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AVERTISSEMENT 


Le  but  rie  cet  ouvrage  considérable,  conçu  sur  un  plan  absolument  nouveau  et  sans 
aucun  parti  pris  d'école,  est  de  fixer  l'état  des  connaissances  musicales  au  début  du  ving- 
tième siècle. 

C'est  certainement  le  monument  littéraire  le  plus  considérable  qui  ait  jamais  été 
élevé,  en  quelque  temps  et  en  quelque  pays  q\ic  ce  soit,  à  la  gloire  de  l'art  musical. 

Depuis  l'audacieuse  initiative  de  Diderot  et  des  Encyclopédistes  (1751)  portant  sur 
l'ensemble  des  connaissances  scientifiques  et  artistiques,  aucune  entreprise  aussi  complexe 
n'a  été  tentée  en  ce  qui  concerne  les  arts  en  général,  et  entre  tous  la  musique,  qui,  plus 
que  tout  autre,  a  pris  une  extension  si  prodigieuse  en  ces  derniers  siècles. 

En  ce  moment,  reffort  de  la  littérature  musicale,  plus  que  jamais,  se  porte  principa- 
lement sur  des  points  de  détail,  des  monographies,  des  mémoires,  des  correspondances, 
qui  enrichissent  considérablement  la  documentation,  mais  l'ouvrage  d'ensemble,  vaste 
synthèse,  restait  à  faire. 


Pour  traiter  une  si  ample  matière,  il  était  indispensable  de  grouper  une  véritable 
pléiade  de  collaborateurs  d'une  autorité  indiscutable,  à  la  fois  indépendants  et  éclectiques. 
Il  fallait,  bien  entendu,  d'abord  des  musiciens,  mais  aussi  des  musicographes,  des  savants, 
des  érudits,  des  archéologues,  des  hommQs  de  lettres,  aussi  bien  français  qu'étrangers  et 
possédant  les  connaissances  les  plus  diverses. 

Leur  nombre  s'élève  à  plus  de  130,  et  chacun  d'eux  a  été  appelé  à  choisir  son  sujet 
parmi  ceux  qui  lui  étaient  les  plus  familiers,  vers  lesquels  l'avaient  orienté  ses  études 
précédentes  ou  ses  sympathies  personnelles.  Presque  tous,  naturellement,  sont  des  com- 
positeurs ou  des  musiciens  de  premier  ordre.  Parmi  eux  on  peut  compter  57  professeurs 
du  Conservatoire  ou  membres  du  Conseil  supérieur,  20  philologues,  savants  et  érudits, 
S  physicien  et  physiologiste,  2/  critiques  musicaux,  journalistes,  littérateurs  et  esthéticiens, 
37  instrumentistes  dont  8  orr/anistes  et  maîtres  de  chapelle  des  différents  cultes,  et  6  facteurs 
d'instruments,  enfin  15  correspondants  étrangers,  etc. 

On  aurait  pu  craindre  qu'une  telle  répartition  entre  tant  de  mains,  et  si  différentes, 
pût  nuire  à  l'homogénéité  de  l'ensemble  ;  au  contraire,  il  en  est  résulté  une  variété  de 
style  qui  supprime  toute  monotonie  et  rend  la  lecture  plus  légère,  l'assimilation  plus 

1.  Les  précédents  volumes  de  l'Histoire  de  la  Musique  comprennent  :  VAnliquité  et  le  Moyen  Age; 
■Z"  Vhalie  et  VAUemaijne;  3»  Fmnce,  Belgique,  Angleterre.  Chaque  vol.  in-8°,  illustré,  broché,  20  fr.;  relié 
demi-chagrin,  fers  spéciaux,  38  fr, 
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aisée.  Une  entière  liberté  a  d'ailleurs  été  laissée  aux  auteurs  pour  exprimer  leurs  idées 
personnelles,  dans  le  langage  qui  leur  est  propre.  Chaque  article  est  signé  et  daté  et  contient 
de  nombreuses  références  bibliographiques. 

Tous  les  sujets  qui  peuvent  intéresser  les  compositeurs,  les  artistes,  les  érudits,  les 
chercheurs  et  même  les  grands  amateurs  de  musique,  y  sont  traités  ex  cathedra,  et  sou- 
vent à  plusieurs  points  de  vue  divers. 


Les  grandes  divisions  de  louvrage  se  prcsentcnL  ainsi  : 

En  première  ligne,  I'Histoire  de  l4  musique  dans  tous  les  temps  et  dans  tous  les  pays, 
traitée  avec  une  extension  jusqu'ici  inconnue,  résultant  des  recherches  et  des  découvertes 
les  plus  récentes. 

La  deuxième  partie.  Technique,  Pédagogie  et  Esthétique,  traitera  de  l'ensemble  des 
connaissances  techniques  (à  l'exclusion  de  l'histoire)  qui  constituent  la  science  musicale, 
ainsi  que  de  celles  qui,  tout  en  sortant  de  son  domaine  exclusif,  y  confinent  par  des 
frontières  communes  :  Technique  Générale.  —  Pédagogie.  —  Technologie.  —  Histoire  de  la 
Notation.  —  Acoustique.  ■ —  Evolution  des  Systèmes  Harmoniques.  —  Physiologie  Vocale 
et  Auditive.  —  Déclamation  et  Diction.  —  Facture  instrumentale.  —  Technique  de  la 
Voix  et  des  Instruments.  —  Musique  de  Chambre.  —  Orchestration.  —  L'Art  de  Diriger.  — 
Musique  liturgique  et  religieuse  des  différents  cultes.  —  Esthétique.  —  Formes  musicales, 
symphoniques  et  dramatiques.  —  Art  de  la  mise  en  Scène.  —  Chorégraphie.  —  Histoire  du 
Conservatoire,  des  Grandes  Ecoles  de  Musique  et  des  Théâtres  subventionnés.  —  Orphéons.  — 
Écriture  Musicale  des  Aveugles.  —  Notions  de  Jurisprudence  à  l'usage  des  Artistes,  etc. 

Enfin,  la  troisième  partie,  qui  ne  sera  pas  la  moins  intéressante  au  point  de  vue  pra- 
tique, consistera  eu  un  volumineux  Dictiomnaire  qui  ne  pourra  manquer  d'être  complet 
et  sans  lacunes,  puisqu'il  condensera,  sous  la  forme  alphabétique,  et  dans  un  style  lapi- 
daire, toute  la  science  répandue  dans  l'ensemble  de  l'ouvrage,  avec  des  renvois  aux  cha- 
pitres spéciaux,  où  chaque  sujet  est  traité  avec  les  plus  grands  développements. 


Nous  entrerons  ici  dans  plus  de  détails  sur  la  composition  de  la  première  partie, 
THiSToiRE  DE  LA  MUSIQUE,  que  nous  livrons  au  public. 

Plan.  Commençant  par  les  plus  anciennes  civilisations  connues  de  l'antiquité  la  plus 
reculée,  nous  étudions  chacune  d'elles  séparément  dans  son  développement  et  dans  ses 
filiations  jusqu'au  Moyen  Age.  Pour  celles-là.  V ordre  chronologique  a  dû  être  exclusive- 
ment adopté.  Chaque  chapitre  de  la  période  antique  est  rédigé  par  un  savant  philologue 
possédant  une  forte  érudition  musicale. 

A  partir  de  la  Renaissance,  chaque  grande  École  musicale  est  traitée  d'une  façon  à  la 
fois  ethnologique  et  chronologique.  Les  trois  plus  importantes  (Italie,  Allemagne,  France) 
ont  pris  naturellement  l'extension  la  plus  considérable.  Le  développement  de  l'art  y  est 
présenté  siècle  par  siècle  jusqu'à  nos  jours.  Pour  ces  grandes  Ecoles  européennes,  chaque 
division  séculaire  a  été  confiée  à  un  musicographe  éminent,  soit  français,  soit  étranger, 
particulièrement  documenté  sur  la  période  historique  à  trait€r. 
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Viennent  ensxiite  les  civilisations  de  deuxième  plan  ou  les  plus  jeunes,  puis  les  nations 
extra-européennes  de  l'Orient  et  de  l'extrême  Orient,  du  Nouveau  Monde,  et  jusqu'à  cer- 
taines peuplades  insoupçonnées,  encore  à  l'état  rudimentaire. 

Pour  les  pays  musulmans,  nous  avons  eu  souvent  recours  à  des  écrivains  orientaux 
ou  à  des  missionnaires,  de  même  que  pour  les  peuples  exotiques  nous  nous  sommes 
adressés  à  des  indigènes  ou  à  des  colons,  qui  nous  donnent  ainsi  l'impression  de  l'art 
tel  qu'il  est  compris  dans  le  pays,  et  non  selon  notre  fausse  conception  occidentale. 

Illustration.  La  partie  iconograp/iigiif,  très  importante,  a  été  particulièrement 
soignée.  Pour  la  complète  intelligence  du  texte,  et  chaque  fois  que  les  collaborateurs 
l'ont  jugé  opportun,  d'innombrables  exemples  de  musique,  des  figures  représentant  des 
instruments  ou  fragments  d'instruments,  des  schémas,  des  photographies,  des  illustrations 
de  toutes  sortes,  confiées  à  de  1res  habiles  dessinateurs,  ont  été  disséminés  à  profusion 
dans  le  courant  de  l'ouvrage,  complétant  ainsi  la  clarté  des  démonstrations. 

Ces  dessins  ont  été  l'objet  de  recherches  minutieuses  faites  dans  les  musées,  dans 
les  collections  ou  dans  les  ouvrages  classiques.  La  plupart  sont  entièrement  inédits,  et  un 
très  grand  nombre  ont  été  exécutes  par  les  auteurs  eux-mêmes. 

Tel  est,  dans  son  ensemble,  l'exposé  du  plan  de  cet  immense  travail,  dont  l'élaboration 
n'a  pas  duré  moins  de  douze  ans,  et  qui  vient  à  son  heure,  au  moment  où  le  public  d'élite 
qui  l'attend  se  trouve  suffisamment  préparé  pour  en  saisir  la  haute  portée  artistique, 
scientifique  et  philosophique. 

L'ÉDITEUR. 


S0MM.4IRE 

ET 

LISTE    DES   COLLÂBOMATEUIIS   DE    I.  \    l'IîEMlKltE    PAKTIE 


Egypte 

M.  Victor  Loret.  chargr  du  cours  (riCt-'vptoIoaip  à 
l'UniversitH  de  Lyon. 

Assyrie-Chaldée 

MM.  ViROLLRAUD,  Maître  de  conférences  d'Assyriologie 
à  la  Faculté  des  Lettres  de  Lyon,  et  F.  Pélagaid, 
Avocat  à  la  Cour  d'appel  de  Lyon. 

Syriens,  Perses,  Hittites,  Phrygiens 
M.  F.  Pélagaud. 

Hébreux 

(irand  Kabbin  Abraham  Cahen,  Sous-Diiecteui-  de 
l'Ecole  Rabbinique. 

Chine-Corée 

M.  Maurice  Courant,  Secrétaire  inlerprète  du  Minis- 
tère des  Affaires  étrangères  pour-  les  langues  cln- 
noise  et  japonaise. 

Japon 

M.  Maurice  Courant. 

Inde 

M'  J.  GnossET,  de  la  Faculté  des  Lettres  de  Lyon. 


Grèce  {.4r<  Grcco-Ronmin] 
M.   Maurice  Emmanukl,  Professeur  d'Histoire   de   la 

Musique  au  Conservatoire. 
Lyres  et  Cithares  grecqucf. 
M.  Camille  Saint-Saens,  Membre  de  l'Institut. 

Moyen  Age 

ilittiù/uc  hi/zii II ti ne,  .M.  AMÉriKR  Gastoué,  Professeur  de 
cliant  grégorien  à  la  Scliola  Cantorum. 

Musique  occidentale,  M.  Amédée  Gastoué. 

Origines  de  lu  Musique  polyphonique  (Flandre,  Angle- 
terre, Ilalie,  Allemagne,  Espagne,  France)  du  XFau 
XVII'  siècle,  MM.  P.  et  L.  Hillemacher,  l^Hlrands 
Pri.x  de  Home. 

Italie 

A7V'  et  XV  siècles,  M.  Guido  Gasperini,  bibliothé- 
caire au  Conservatoire  Uoyal  do  Musique  de 
Parme. 

XVi  et  XVI J'  siècles,  D'  Oscui  Cbilesotii. 

XVII''  siècle  (l'Opéra  au),  M.  Uouain  Rolland,  Pro- 
fesseur d'Histoire  de  l'Art  a  la  Faculté  des  Lettres 
de  Paris. 

XVIt'    et    XVltl'    siècles    (Musique    instiumentulet, 
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M.  ViLLANis,  Professeur  d'Histoire  et  d'Esthétique 
musicales  au  Lycée  Rossini  de  Pesaro. 

Wni  siècle  (de  1725  à  1792),  M.  A.  Soffri-dini,  Criti- 
que musical  de  la  Hevue  Nature  et  Arts  de  Milan. 

XVUl  siècle  ifm)  et  (mut  du  XIX'  siècle  {de  1792 
à  IS37),  MM.  (i.  Radiciotti,  Professeur  au  Lycée 
Koyal  de  Tivoli  (Rome),  et  A.  Cauetti. 

Période  moderne,  M.  Albert  .Souiues,  Vice-Président 
de  l'Association  de  la  critique. 

Les  Contemporains,  U.Gio\.\>:!ii  Mazzoni,  Correspon- 
dant du  Théâtre  illustrr  de  Milan. 

Allemagne 
XVII'  siècle  (l'Opéra  au),  M.  Romain  Rolland. 
XVIV   et  XVIIV  siècles  (de  1620  à  17S0],  M.  André 

PiRRO,  Professeur  d'Histoire  de  l'Art  à  la  Faculté 

des  Lettres  de  Paris. 
XVIII'  siècle  et  début  du  XIX'  siècle  {de  1730  h  IKI'i), 

M.  Michel  Brenet. 
A/ï'  siècle  (de  ISIS  èi  'IS37),  M.  P. -H.  Raymond  Dl'val. 
Période  contemporaine,  M.  Camille  Le  Senne,  Président 

de  l'Association  de  la  critique. 

France 

XIII' siècle  au  XVII'  (Musique  instrumentale],  M.  Henri 

QuiTTARD,  Archiviste  de  l'Opéra. 
XVP  siècle,  M.  Henry  E.xpert,  Sous-Bibliothécaire  au 

Conservatoire. 
XV t  siècle  (le  Mouvement  humaniste) ,  M.  Paul-Marie 

Masson,  chargé  de  conf.  d'histoire  de  la  musique  à 

l'Institut  fiançais  de  Florence  (Univ.  de  (irenoblc). 
XVII'  siècle  {l'Opéra  au),  M.  Romain  Rolland. 
XVII"  siècle  (fin)  et  XVIW  {de  1687  «  I7S9),  M.  Lionel 

DE  La  Lauhencie. 
XVI 11'^  siècle  (fin)  et  début  du  A7.V  {de  17 S9  à  ISlo], 

M.  Henri  Radigler,  Professeur  au  Conservatoire. 
XIX-- siècle  (de   ISlo  à  1S:i7),  MM.  Victor  Debay  et 

Paul  Locard. 
Période  contemporaine,  M.  Camille  Le  Senne. 

Belgique 

Ecole  ivallonnc  et  flamande,  M.  René  Lyr,  Rédacteur 
en  chef  du  S.  L  M.  pour  la  Belgique. 

La  Chanson  populaire  flamande  et  wallonne,  M.  Paie 
GiLSON,  Inspecteur  général  de  l'Enseignement  mu- 
sical en  Belgic|ne. 

Angleterre 

Période  ancienne,  M.  Camille  Le  Senne. 
XVII' siècle  {l'Opéra  au),  M.  Romain  Rolland. 
Période  moderne,  M.  Ch.  Maclean,  M.  A.  Mus.  Docl. 

Espagne 

M.  Rafaël  Mitjana. 

La  Musique  populaire  espagnoh',  M.  Raoul  Lai'arra, 

i"  Grand-Prix  de  Rome. 
Renaissance  musicale  espagnole,  M.  Henri  Collet. 

Portugal 

M.  Michel'Anc.elo  Lawreiitini,  à  Lisbonne. 


Russie-Pologne 

MM.  Henri  Malherbe,  Secrétaire  (iénéral  de  l'Ûpéra- 
Comique,  et  René  Delange. 

Musique  polonaise,  M.  Ryb,  professeur  au  Conserva- 
toire de  Kiew. 

Finlande  et  Scandinavie 

M.  I.  PiiiLiPi',  Professeur  au  Conservatoire,  Membre 
du  Conseil  Supérieur. 

Autriche-Hongrie  [École  tchèque] 
liiihème,  M.  Alexandre  de  Bertha,  Critique  musical 

tchèque. 
Honi/ric,  M.  Alexandre  de  Bertha. 

Tziganes 

M.  Knosp,  Compositeur  de  musique. 

Arabes 

Lu  Musique  Arnlic,  M.  .Iules  Rouanet,  à  Alger. 
La  Musique  Marjhrtbine,  .M.  Jules  Rouanet. 

Turquie 

M.  Raouf  Yerta  Bey,  Chef  du  Bureau  du  Divan  Im- 
périal (Sublime  Porte)  (Constantinople). 

Perse 

M.  Clément  Huart,  Professeur  à  l'École  des  Langues 
orientales  vivantes,  Directeur  d'Éludés  à  l'École 
des  Hautes  Éludes. 

Thibet 

M.  A.-C.  Francke,  Missionnaire  i\  Kbalatsé  (LadaU). 

Ethiopie  [Ahyssinie,  Gallas,  etc.). 
M.  Mondon-Vidailhet,  Conseiller  d'Êlat  de  l'Empe- 
reur Ménélik. 

Birmanie-Cambodge-Laos-Siam 

M.  (!aston  Knosp,  chargé  de  mission  musicale  en 
Extrême  Orient. 

Annam-Tonkin-  Cochinchine 

M.  Gaston  Knosp. 

Insulinde  [Jara,  Bornéo,  Sumatra) 
MM.  Daniel  de  L.\nge,  Directeur  du  Conservaloiie 
d'Amsterdam,  et  J.  SNELLEMAN,de  Rotterdam. 

Afrique  méridionale 

M.  .1.  Tiersot,  Bibliothécaire  du  Conservatoire. 

Madagascar 

M.  J.  TiERsor. 

La  Musique  MaLjache,  M.  Albrecht  Sichel,  fonction- 
naire à  Andilaména. 

Canaries 

M.   Knosi'. 

Amérique 

Mi.SS    ESTIIER    SiNGLETON. 

Indiens  Peaux-Rouges 

M.  A^HTOWN,  du  Colorado. 


ESPAGNE 


LA     MUSIQUE     EN     ESPAGNE 

(ART  RELIGIEUX  ET  ART  PROFANE) 
Par  Rafaël   MITJANA 


PREMIERE    PARTIE 
DES    ORIGINES    A    LA    RENAISSANCE 


I.  —  L'Art  visigothiqne. 

Od  peut  affirmer  que  l'Espagne  est  l'un  des  pays 
où  la  musique  fut  cultivée  dès  les  plus  anciens 
temps.  II  est  aussi  certain  que  l'histoire  de  son  déve- 
loppement artistique  reste  à  peu  près  inconnue,  bien 
qu'elle  présente  le  plus  vif  intérêt.  Seulement  de  nos 
jours  on  a  commencé  à  déblayer  le  terrain,  et  à  l'aire 
l'inventaire  des  innombrables  trésors  que  le  passé 
nous  a  légués.  Les  importants  lravau,\  de  SaldoN'i, 
Esi.AVA,  Barbieri,  Menendez  Pelayo  et  RiaSo,  ainsi 
que  ceux  de  M.  F.  Pedrell,  et  quelques  autres,  ont 
l'ait  une  certaine  lumière,  et  quoiqu'il  reste  beaucoup 
encore  à  explorer,  il  est  possible  de  se  hasarder  à 
tracer  une  esquisse  des  vicissitudes  traversées  par  la 
musique  espagnole,  depuis  les  commencements  du 
moyen  âge  jusqu'à  l'époque  actuelle.  En  faisant 
cette  étude,  nous  pouvons  apprécier  combien  cet 
art,  si  original  dès  son  début,  sut  toujours  se 
conserver  foncièrement  caractéristique  et  national. 
Voilà,  signalés  en  deux  mots,  ses  traits  essentiels, 
ceux  qui  lui  donnent  sa  force  virtuelle  et  créatrice. 

Du  premier  moment,  les  mélodies  populaires 
nationales  se  distinguèrent  par  leur  couleur  particu- 
lière, due  surtout  à  leur  rythme,  plein  de  grâce  et  de 
charme.  Il  va  sans  dire  que  le  trésor  de  ces  chansons 
est  d'autant  plus  riche  et  plus  varié,  qu'un  plus 
grand  nombre  de  races  diverses  ont  séjourné  dans 
la  Péninsule  Ibérique,  y  laissant  des  traces  plus  ou 
moins  profondes  de  leurs  passages.  Celui  qui  ferait 
une  analyse  de  ces  manifestations  de  l'àme  nationale, 
la  voix  du  peuple,  selon  une  phrase  fort  expressive 
de  Herder,  ne  larderait  pas  beaucoup  à  y  trouver  des 
vestiges  de  fort  diverses  origines;  ibériennes,  celles, 
basques,  gothiques,  en  plus  de  la  caractéristique 
empreinte  orientale,  laissée  par  les  huit  siècles  do- 
durée  de  la  domination  des  Arabes.  Le  but  de  celle 
étude  n'étant  point  l'art  spontané  du  peuple,  mais 
bien  la  musique  religieuse  et  la  musique  profane, 
c'est-à-dire  les  productions  de  l'art  savant,  réilexif  et 


raffiné,  il  serait  inutile  de  nous  étendre  sur  ce  sujet 
—  du  reste  traité  ici  même  par  un  collaborateur 
aussi  intelligent  qu'érudil  —  mais  nous  croyons 
nécessaire  de  signaler,  toutefois,  que  la  chanson 
populaire,  a  de  tout  temps  exercé  une  influence 
extraordinaire,  toujours  féconde  et  bienfaisante,  sur 
la  musique  espagnole. 

Cette  force  caractéristique  de  l'art  indigène  se  lit 
sentir  déjà  pendant  l'époque  romaine,  et  cependant, 
l'Espagne  fut  une  des  régions  les  plus  entièrement 
pénétrées  par  cette  glorieuse  civilisation,  dont  elle 
put  se  considérer,  à  juste  titre,  comme  l'une  des 
plus  légitimes  dépositaires.  Les  Espagnols  furent 
bien  représentés  dans  la  littérature  de  Rome,  le  nom 
des  deux  Sénèque  et  de  Lucain,  t(jus  les  trois  nés  à 
Cordoue,  ainsi  que  celui  de  Martial,  de  Bilbilis, 
aujourd'hui  Calatayud,  en  font  foi.  Le  dernier  de  ces 
illustres  écrivains,  dans  une  de  ses  célèbres  Épi- 
grammes,  nous  parle  déjà  des  danses  populaires, 
tout  en  louant  les  gracieuses  Saltatrices  de  Gades 
(Cadix)  et  le  charme  piquant  avec  lequel  elles 
faisaient  sonner  les  crusmata  (castagnettes). 

Nec  de  Gadibus  improbis  puellss 
Vibrabunl  sine  pne  prurientis 
Lascives  docili  Iremori  lumbos. 

La  musique  gréco-latine,  comme  toutes  les  mani- 
festations de  ladite  culture,  dut  exercer  une  puis- 
sante influence  sur  un  pays  dans  lequel  les  mœurs 
et  les  usages  de  la  métropole  s'étaient  complètement 
enracinés.  L'Espagne  était  devenue  une  partie  inté- 
grante du  puissant  organisme  romain,  et  d'après  le 
témoignage  de  l'empereur  Claude  II,  on  la  jugeait, 
avec  les  Gaules,  comme  l'un  des  soutiens  de  l'Empire  : 
Gallias  et  Hispanias  vires  Heipuhlicse.  (Les  Gaules  et 
les  Espagnes  forces  de  l'État.)  Cette  prédominance  de 
l'élément  latin  persiste  lors  de  l'invasion  des  tribus 
du  nord.  Les  Visigoths,  établis  en  Espagne,  ne 
tardèrent  pas  à  créer  une  monarchie  indépendante, 
qui  bientôt  eut  une  llorissantc  civilisation.  A  peine 
au  début  du  moyen  âge  nous  nous  trouvons  face  à 
face  avec  une  culture  très  développée,  que  domine 
l'imposante  ligure  de  l'archevêque  de  Séville,  Saint 
Isidore,  un  de  ces  génies  synthéti(|ues  qui  condensent 
les  connaissances  de  toute  une  épor|uo. 
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Il  est  connu  qu'aiirés  la  chute  de  la  civilisation 
romaine,  l'art  primitil'  chrétien,  né  dans  les  cata- 
combes, eut  une  période  de  grande  et  féconde  acti- 
vité, qui  peut  être  lixée  entre  le  iW  et  le  Vi"  siècle. 
Pendant  ce  temps,  l'Église  sauva  les  restes  de 
l'ancienne  musique,  et  profilant  du  système  musical 
gréco-romain,  sur  ses  diverses  modalités  établit  le 
plaiu-chant  liturgique.  Un  des  premiers  à  dicter 
des  règles  sur  le  chant  des  psaumes  et  la  récitation 
des  heures  canoniques  l'ut  le  Pape  espagnol,  Saint 
Damase  (366  à  384),  qui  est  aussi  célèbre  par  les 
inscriptions  {tituli)  dont  il  orna  les  Catacombes. 
Après  lui  Saint  Ambroise  de  Milan  continua  le 
grand  muvre,  qui  ne  l'ut  terminé  que  par  le  pape 
Saint  Grégoire  le  Grand.  Ce  dernier  comptait  parmi 
ses  plus  précieu.x  auxiliaires  l'illustre  savant  que 
nous  avons  nommé.  Possesseur  d'un  formidable 
savoir  encyclopédique,  Isidore  de  Séville  s'est 
intéressé  à  toutes  les  sciences  et  à  tous  les  arts. 
Dans  son  livre  De  Officiis  ecdesiasticis,  il  s'occupe 
spécialement  de  la  musique  liturgique,  et  les  cha- 
pitres m.  De  Clioris,  iv.  De  Canticis,  v,  De  Psalmis, 
VI,  De  Hymnis  et  vu,  De  Antiphonis,  sont  intéressants 
sous  plus  d'un  rapport.  Mais  c'est  surtout  dans  sa 
vaste  compilation  :  Oriyinum  sive  Etimologiarum 
Lihri  XX  —  véritable  encyclopédie  —  qu'il  nous  a 
laissé  un  remarquablemonumentpourlaconnaissance 
de  cette  époque  reculée.  Dans  le  Livre  troisième  de 
c;et  ouvrage  il  se  trouve  un  véritable  Traite  de 
Musique,  art  qu'il  définit  :  Musica  est  peritia  modula- 
tionis,  sono  cantuque  consistens,  et  dicta  musica  per 
derivationem  à  Musis'.  L'e.xposition  de  la  doctrine, 
procédant  presque  en  tout  do  Cassiodore,  comprend 
neuf  chapitres,  dont  voici  les  litres  :  De  musica  et  ejus 
aomine  (cap.  XV).  —  De  invent  or  ibus  ejus  (cap.  XVi). 
—  Quid  possit  musica  (cap.  xvii).  —  De  tribus parlibus 
musicx  (cap.  XVlii).  —  De  trifonni  musicx  divisione 
i  cap.  xixl.  —  De  prima  divisione  musicse  qux  harmonica 
dicitur  (cap.  xx).  —  De  secunda  divisione  qux  orga- 
nica  dicitur  (cap.  XXI).  —  De  tertia  divisione  quiv  rhy- 
thmica  nuncupatur  (cap.  xxii).  —  De  musicis  numeris 
icap.  xxiii).  Pour  le  savant  prélat  de  Séville  la  musique 
forme  une  des  quatre  branches  des  disciplines  mathé- 
matiques. Comme  Boëce,  il  accepte  la  théorie  pytha- 
goricienne. Le  ciel  et  le  monde  sont  régis  par  une 
certaine  harmonie  de  nombres  concordants.  Toute 
parole,  tout  mouvement  obéit  à  un  rythme  musical. 
Enfin  il  divise  la  musique  en  trois  parties  :  harmoni- 
fjue,  organique  et  rythmique.  Au  point  de  vue  qui  nous 
mtéresse,  ces  pages  n'auraient  qu'une  faible  valeur, 
s'il  n'était  point  lait  en  elles  une  mention  e.xpresse 
■le  Vharmonie,  qui  y  est  divisée  en  Symphonie  et  en 
Diaphonie. 

On  a  tellement  parlé  de  ce  passage,  que  nous 
croyons  le  mieux  de  le  reproduire.  «  Harmonia  est 
:nodidatio  vocis,  et  concordantia  plurimorum  sonorum, 
vel  coaptatio.  Svmphonia  est  mudulationis  tempera- 
mentum  ex  gravi  et  acuto  concordantibus  sonis,  sive 
in  voce,  sive  in  ftalu,  sive  in  j^uku.  Per  hanc  quippc 
voces  acutiores  gravioresque  concordant,  ita  ut  quis- 
quis  ab  ea  dissonuerit  sensum  auditus  off'endat.  Cujus 
:ontraria  est  Diaphonia  id  est  voces  discrepantes  vel 
ilissonx.  Diastema  est  vocis  sputiurn,  ex  duobits  vel 


1.  La  Musique  est  l'art  de  moduler  des  sons  et  des  eliants,  et 
elle  est  appelée  musique  par  dérivation  des  Muses. 

2.  Texte  d'après  l'édition  des  Œuvres  de  Saint  Isidore,  publiée 
par  le  P.  Ahévalo  (Rome,  l'Q'J-lgOS).  Nous  ferons  observer  que  les 
Sententix  de  Musica,  insérées  comme  anonymes  dans  les  Scrpi- 


pluribus  sonis  aptatum...,  etc.  etc.  -.  »  Quoique 
nous  ne  devions  pas  exagérer  l'importance  de  cette 
définition,  il  convient  toutefois  d'en  prendre  note, 
pour  l'histoire  de  l'élaboration,  encore  confuse  et 
hésitante,  de  la  théorie  musicale.  D'autres  fragments 
seraient  aussi  à  citer,  surtout  ceux  ayant  trait  aux 
instruments  de  musique,  dont  il  énumère  dans  la 
secunda  divisione  qux  organica  dicitur  :  Organum 
(probablement  VHydraulon),  Tuba,  primum  a  Tyrrhenis 
inventa,  Tifjias,  Calamus,Fistulam,  Sumbuca,  Patulura  : 
puis  dans  la  troisième  division  qux  Rhytmica  noncu- 
patur  :  Cytharas  (parmi  lesquelles  il  distingue 
diverses  espèces  :  psalteria,  lyrx,  barbiti,  phorminges 
et  pectides),  Psalterium,  Lyra  dicta  inn  tov  Xupeîv,  a 
varietate  vocum;  Tympanum,  Cymbala,  Acitubata 
quxdnm  sunl,  Systrum,  Tintinabutum,  Sympho- 
nia,  vulgo  appellatur  lignum  cavum  ex  utraque  parte, 
pelle  extenta,quam  virgulin  hinc  et  inde  musiciferiiint. . . , 
etc.,  etc.  Dans  le  texte  original  il  ne  se  trouve  pas 
une  simple  énnmératioii  comme  celle  que  nous 
venons  de  faire,  mais  bien  un  traité  d'organographie, 
comprenant  une  complète  description  de  tous  ces 
divers  engins  sonores,  remplie  de  curieuses  observa- 
tions, et  du  plus  grand  intérêt  archéologique. 

Saint  Isidore,  fils  de  Savinien,  naquit  à  Gartha- 
gène,  alors  province  de  l'Empire  byzantin,  vers  565, 
et  s'il  peut  être  jugé  comme  la  figure  la  plus 
saillante  de  son  époque,  il  n'est  point  le  seul  à  la 
remplir.  Autour  de  lui  rayonne  toute  une  légion  de 
personnalités  intéressantes,  dont  les  œuvres  témoi- 
gnent le  haut  niveau  oi'i  s'était  élevée  la  culture 
hispano-latine.  C'est  d'abord  son  frère  aîné  et  son 
maître,  Saint  Léandre,  qui  fut  aussi  son  antécesseur 
sur  le  siège  archiépiscopal  de  Séville,  commentateur 
du  psautier  et  compositeur  d'hymnes,  l'un  des 
premiers  à  rédiger  les  livres  de  la  liturgie  propre  à 
l'Eglise  espagnole,  plus  tard  appelée  mozarabe,  après 
avoir  subsisté  pendant  la  domination  musulmane. 
Puis,  Saint  Braulio,  évêque  de  Saragosse,  disciple  et 
collecteur  des  œuvres  du  savant  polygraphe  de 
Séville,  en  plus,  auteur  de  plusieurs  chants  litur- 
giques, comme  la  célèbre  Hymne  pour  la  fête  de 
Saint  Emilien;  Maxime,  son  successeur  sur  le  siège 
épiscopal,  poète  et  musicien  religieux  de  haute  volée, 
et  enfin  deux  artistes  qu'il  serait  injuste  d'oublier  : 
CoNANCius,  évêque  de  Palencia,  et  Jean  Cesarau- 
oustanus,  frère  puîné  de  Saint  Braulio.  Le  souvenir 
de  tous  les  deux  nous  est  conservé  par  l'ouvrage  De 
viris  illustribus  de  Saint  Ildephonse,  dont  nous  nous 
occuperons  dans  un  moment.  L'illustre  prélat  de 
Tolède  écrit  à  propos  du  premier  :  «  in  tam  pondère 
mentis  quam  habitudine  speciei  gravis,  communi 
eloquis  facundus  et  gralus,  Ecclesiasticarum  officiorum 
ordinihus  intentus etprovidus.  Nam  ynelodias  sonimultas 
noviter  edidit.  h  Son  témoignage  quant  au  second 
n'est  pas  moins  expressif  :  n  In  ecclesiasticis  officiis 
quxdam  eleganter  et  sono  et  oratione  comj)osuit  '.  » 
Tous  deux  vécurent  pendant  les  règnes  des  rois 
Sisebut  et  Suintila,  c'est-à-dire  pendant  la  première 
moitié  du  Vil°  siècle. 

A  Tolède,  la  ville  des  conciles,  le  mouvement 
intellectuel  et  artistique  n'était  pas  moins  développé. 
Le  métropolitain  Saint  Eugène,  fort  versé  dans  toutes 


tores  ecclesiastici  de  Musica  sacra,  etc.,  de  I'Abbk  Gerbert,  ne 
sout  qu'une  reproduction  des  neuf  chapitres  sur  la  Musique, 
contenues  dans  le  lib.  111  des  Étimologies  de  Saint  Isidore. 

3.  S.  S.  Patrum    Toletanorum   Opéra.  Ed.  du  Cardinal  Loren- 
ZANA,  Madrid,  1782  (chap.  xi  et  vi). 


IlISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 


VI'  ET  VII'  SIECLES.  —  ESPAGNE      1915 


les  disciplines,  s'occupa  spécialement  de  la  musique, 
Cdiiiposaiit  des  hymnes,  el  réformant  celles  usitées 
dans  le  service  religieux.  Saint  Isidore  ne  laisse 
aucun  doute  à  ce  sujet  quand  il  consigne  dans  son 
De  viri^  illiistrihus,  cap.  xiv  :  «  Studtorum  bonorum 
vim  pcrscqiimx,  cantiis  pc.s.sjmi's  iisihus  viliatos  melodUv 
cotjnilioiie  fdvrcxit.  »  A  sa  mort,  survenue  en  657,  le 
siège  arcliii'piscopal  de  l'église  primatiale  d'Espagne 
lut  occupé  par  un  personnage  non  moins  digne,  ni 
moins  illustre,  Saint  Ildephonse  (606-668),  que  nous 
avons  déjà  cité.  I.e  nouveau  prélat  continua  l'œuvre 
commencée  par  son  insigne  prédécesseur.  Retiré 
pendant  de  longues  années  dans  le  monastère  Aga- 
liense,  il  s'était  nourri  des  doctrines  de  Saint  Isidore, 
et  c'est  pendant  cette  période  de  sa  vie  qu'il  composa 
les  Messes  ',  qui  portent  son  nom.  De  même  que  Saint 
Julien,  archevêque  aussi  de  Tolède,  après  la  mort  de 
celui-ci,  il  composa  plusieurs  Hymnes,  qui  se  trou- 
vent recueillies  dans  les  divers  llymnaires,  véritables 
trésors  de  l'art  de  cette  époque,  qui  nous  sont  heu- 
reusement parvenus. 

11  est  convenable  de  tenir  compte  que  l'usage  de 
chanter  des  hymnes  dans  les  Églises  s'était  vite 
répandu  en  Espagne.  Dans  son  livre  De  0/)?cms,  Saint 
Isidore,  à  qui  nous  devons  toujours  nous  référer 
pour  tout  ce  qui  concerne  cette  période  si  intéres- 
sante, écrit  (chap.  vi)  :  «  Sunt  autem  divini  hymni: 
sunt  et  ingénia  humano  conipositi.  Ililariiis  autem 
(rallus,  episcopus  Pictauiensis,  eloquentia  conspicuus, 
hjmnorum  carminé  floruit  priinus.  l'ost  quem  Ambro- 
sius,  Mediolanensis  episcopus,  vir  magnx  glorix  in 
Christo  el  clarissimus  doetor  in  Eeclesia,  copiosiis  in 
huiusmodi  carminé  cognoscitur,  atque  inde  ex  eius 
nomine  ambrosiani  vocantur.  etc.  »  Ce  fut  le  IV''  Concile 


de  Tolède,  dont  il  eut  la  présidence,  qui  ordonna, 
dans  son  Canon  XIII,  que  les  Hymnes  ne  seraient 
jamais  omises  dans  le  service  divin.  Et  ce  précepte 
lut  suivi  avec  tant  d'e.xactitude,  que  les  P.P.,  réunis 
dans  le  VlH"  Concile,  décidèrent  que  l'on  ne  pourrait 
ordonner  aucun  prêtre  qui  ne  fit  preuve  de  connaître 
les  chants  liturgiques  :  «  totum  psalterium  tel  canti- 
corum  ustialium  et  liymnonim  »  (Canon  VlH)  (tout  le 
psautier  ainsi  que  les  cantiques  et  les  hymnes  usuels). 
Dans  l'e.'îécution  desdits  chants  le  peuple  prenait 
une  part  active.  Le  te.vte  du  Prologus  ymnorum,  le 
déclare  e.xpressément. 

Dum  ymnum  dicimus,  lionorem  el  yloriam  damus; 
Ymnum  dum  canimus,  Ecclesiae  vola  moslramus, 
Tandem  el  omnium  finem  noxarum  oplamus-. 

Du  reste  le  but  de  ces  compositions,  destinées  à 
être  chantées  en  chœur  par  toute  l'assistance,  est 
facile  à  comprendre.  D'après  l'usage  général  de  l'Église 
d'Occident,  ce  n'était  qu'un  moyen  de  vulgariser  la 
doctrine  et  d'afïermir  la  foi  des  (idèles.  Ainsi  elles 
étaient  écrites  en  un  langage  simple  et  facilement 
compréhensif,  et  devaient  être  chantées  sur  des 
mélodies  non  compliquées,  d'un  véritable  caractère 
populaire.  Nous  citerons  comme  preuve  la  belle 
Hymne  de  l'Office  propre  de  Saint  Torcaalo  (Exem- 
ple l*'')  que  nous  reproduisons  telle  qu'elle  est,  encore 
de  nos  jours,  chantée  à  la  cathédrale  de  Tolède  et 
qui  sans  doute  remonte  à  la  plus  haute  antiquité,  car 
le  bienheureu.x  dont  elle  célèbre  la  gloire,  fut  un  des 
sept  diacres  que  l'apôtre  Saint  Pierre  envoya  de 
Uome  en  Espagne  —  d'après  de  fort  anciennes  tra- 
ditions —  pour  y  prêcher  l'évangile. 
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H  serait  fort  hasardeux  de  garantir  que  la  traduc- 
tion en  notation  moderne  de  cette  œuvre  primitive 
fut  en  complet  accord  avec  le  te.xte  original.  L'inter- 
prétation de  la  notation  musicale,  c'est-à-dire  des 
neumes  visigothiques,  reste  toujours  un  problème 
non  résolu.  Cependant,  quelles  que  soient  les  trans- 
formations que  dans  le  cours  des  siècles  ait  pu  subir 
cette  mélodie  transmise  par  tradition  orale  —  et  que 
nous  transcrivons  d'après'  cette  tradition  ^  —  on  ne 
saurait  nier  ni  son  ancienneté,  ni  sa  grâce  originale. 
Elle  est  restée  fort  typique  de  ce  plain-chanl  Isidorien 
ou  Eugénien  propre  à  la  liturgie  de  la  primitive  église 
visigothique.  Car  nous  devons  faire  observer  qu'il  ne 


1.  Elles  ont  élé  conservées  dans  un  des  plus  précieux  manuscrits 
de  la  Bibl.  de  la  Calhédrale  de  Tolède  (Sign.  :  35,7).  11  s'agit  d'un 
Missel  gothique,  orné  de  miniatures,  écrit  vers  la  fln  du  x"  ou  le 
début  du  xi«  siècle,  et  conlenaut  l'ouvraRe  de  Saint  Ildephonsk  : 
Ui:  Perpétua  Virijinitate,  et  diverses  Messes  avec  leur  notation 
musicale,  en  neumes.  La  tradition  prétend  qu'elles  furent  composées 
par  le  savant  archevêque  de  Tolède. 

2.  Codex  mnzarabicus,  conlinens  htjmnis  per  lotum  aimi 
circulurn ,  e  velustiasimo  exemplari  Bihliothecie  almx  Eeclesiie 
Toletaiix,  llispaniarum  primatis,  litleris  f/utliicis  exarato.  Anno 


s'agit  pas  ici  des  hymnes  générales  à  la  liturgie  catho- 
lique, mais  bien  d'œuvres  d'un  caractère  spécial  cir- 
conscrites à  l'église  nationale,  pas  encore  complète- 
ment idcntiliée  au.x  pratiques  de  l'église  romaine,  car 
si  elle  connaissait  le  chant  grégorien,  elle  possédait, 
en  outre,  une  liturgie  qui  lui  était  propre  et  un  plain- 
chant  particulier,  appelé  d'abord  Isidorien  ou  Eugé- 
nien, du  nom  de  ses  deux  principaux  créateurs,  et  qui 
plus  tard,  après  avoir  subi  l'influence  de  l'art  oriental, 
prit  la  dénomination  de  Mozarabe,  sous  laquelle  il 
nous  est  connu.  Voici  un  des  points  les  plus  intéres- 
sants de  l'histoire  de  la  musique  espagnole,  el  aussi 
l'un  des  moins  étudiés.   Pour  en  connaître  quelque 


Domini  MDCCLIV».  Copie  faite  par  le  savant  jésuite  Burriel,  qui 
est  conservée  ii  la  Bibliothèque  Nationale  do  Madrid  (Sign.  Dd.  75). 
Le  manuscrit  original  du  x"  siècle  se  trouve  dans  les  archives  A» 
la  Basilique  de  Tolède,  il  contient  185  compositions. 

11.  (;ti(lf  M(t7.ar{ibc.  conlnnant  des  hymnes  pour  tout  le  cercle  de  l'annt^c 
selon  un  l'orl  ancien  cuemiiliiire  rie  la  Bibliothèque  lie  l'ft«li»e  de  Tolède, 
priiiiiiliale  d'Ks|mgne,  écrit  en  caractères  {gothiques. 

3.  C'est  à  cette  même  source  qu'a  eu  recours  PiKnuE  Aubhy  dans 
son  étude  sur  le  plain-chant  mozarabe,  publié  dans  Vîter  hitpa- 
nicum. 
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chose,  il  laut  se  rapporter  à  l'ouvrage  si  érudit  de 
Don  J.  F.  RiANO  :  Crltical  and  Bibliograplncal  Notes  on 
Early  Spanisk  Music  '.  Le  savant  critique  et  historien, 
espagnol  de  naissance  et  membre  de  l'Académie  des 
Beaux-Arts  de  Madrid,  a  repris  les  recherches  sur  le 
plain-chant  visigothique,  matière  complètement 
abandonnée  depuis  les  travaux  de  l'évêque  Fabian  y 
Thero,  —  E.vplanaliones  ac  Dilucidationes  qui  précè- 
dent son  édition  de  la  Mtssa  gothica  seu  Mozarabica 
(Angelopoli,  MDCCLXX.  A  la  Bibl.  Nat.,  Madrid)  et  du 
maître  de  chapelle  de  la  cathédrale  de  Tolède,  Don 
Jerôniwii  Rûmero  de  AviLA,  dans  ses  Observatioris 
contenues  dans  le  Breviariuni  gothicum  secunduni  regu- 
lamheatilsidovi,  ctc...adiisum  sacelli  mozarabum  (bré- 
viaire gothique  d'après  les  règles  de  Saint  Isidore... 
pour  l'usage  de  la  chapelle  Mozarabe),  publié  par  les 
soins  du  Cardinal  Lorenzana  (Madrid,  1775.  Ibid.). 
Car  grâce  à  l'énergie  du  glorieux  Cardinal  Ximenez 
DE  CiSNÊRos,  qu'une  des  chapelles  de  la  Basilique 
Tolédane,  possède  le  privilège  de  conserver  encore 
de  nos  jours  les  traditions  et  les  usages  de  cette 
antique  et  vénérable  liturgie-. 

Comme  ce  sujet,  l'un  des  plus  intéressants  de 
l'histoire  de  la  musique  espagnole,  reste  à  peu  près 
inconnu,  nous  croyons  utile  de  reproduire  les  deu.x 
seuls  documents  anciens,  qui  nous  soient  parvenus, 
ayant  trait  à  l'interprétation  du  plain-chant  moza- 
rabe. Il  s'agit  des  Explanationes  ac  Dilucidationes  et 
des  Observalions  plus  haut  citées.  Nous  ne  saurions 
affirmer  que  les  opinions  soutenues  dans  ces  deux 
travaux  soient  exactes,  ni  que  l'interprétation  qu'ils 
donnent  des  neumes  visigothiques  réponde  aux 
études  modernes  sur  cette  importante  matière;  mais 
néanmoins  ces  documents  conservent  une  réelle 
valeur  et  doivent  servir  de  fondement  à  des  études 
plus  développées. 

Le  volume  Missa  Gothica  seu  Mozarabica  '  est  de  la 
plus  insigne  rareté.  Les  Explanationes,  dont  nous 
allons  transcrire  la  partie  essentielle,  se  trouvent  à 
la  page  79  et  sont  précédées  d'une  reproduction  des 
anciens  neumes,  accompagnée  de  leur  traduction. 
(Fac-sim.  L) 


^^^^^^^^ 


Mfié'iviie       Die      fe-iio 


hrj\  l^aa.eïhe    Feifao    wenJ'î 


Puis  suit  le  texte  où  se  trouve  le  passage  suivant  ; 

Verba  hœe  mm  Notis  Musicse  et  Caracteribus  Gothicis 
excerpta  fideliter  sicut  ex  Missali  Muzarabum  manu- 
scripto,  quod asservatur  in  Bibliolheca  Toletana  Scrinio 


30,  Niim.  2,  in  Missa,  quse  dcnominatur  Mediante  die 
Festo  ad  confractionem  Panis. 

Et  lit  figurse  Musicse  cognoscantur,  simulque  ad 
Notas  nostri  temporis  eodem  valore  reducantur,  adver- 
lendmn  prias  est,  saeculo  nono  {quod  redolere  ludentur 
tam  ipsi  Caractères,  quam  Notœ)  Cantiim  Clave  et 
tempore  caruisse,  et  Cantores  ad  Vocis  concentum 
dirigi  a  Systemate  maximo  certis  signis,  quibus  dignos- 
cebantur  quando  ascensus,  vel  descensus  Vocis  fieri 
deberet  :  Aliquando  lineis  rubri,  et  cxrulei  coloris 
utebantur,  et  aliquando  absque  lineis,  jam  per  ipsam 
Notarum  distantiam,  jam  per  Magistri  Vocem  prius 
auditam  dirigebantur  :  Ob  hoc  fatendum  rnerito  est, 
cantum  illis  temporibus  non  ad  cerlas  Régulas,  Lineas 
et  Claves  ut  hodie,  fuisse  adsirictum,  imo  rudem  et 
informem  dici  posse  quoad  Notas,  licet  cantus  rêvera 
melodicus  et  suavis  essel. 

His  igitur  prwlibatis,clavis  Féfaut  assignatur  cantui 
Missse  Mediante  die  Festo  hac  scilicet  ratione,  quia 
cantus  ascendit  ultra  La,  Mi,  Re.  Et  ob  hoc  in  tertia 
Unea  collocatur,  ut  detur  locus  absque  augmento 
ascensui  de  Ce,  Sol,  Faut. 

Primum  punctum  hujuscemodi  figurx  \  sequivalet 
Fa  semibrevi,  quia  antiquitus  ita  figurabatur  semibre- 
vis  solutus. 

Secundujn  punctum  hujuscemodi  pgursc  /  wquivakl 
Ml  semibrevi  soluto,  ita  etenim  appingebatur. 

Tertium    et    quartum  sequentis    figurse    Çi,'^P^^'~^ 
^équivalent  quinque  punctis  ligatis,  ex  iis  pi-imum  et 
secundum  sunt  FÊFAUT,GEsoLREUT,e<FÈFAUT.O!'a'«<"" 
prioraminima  sunt  propter  ligamen,  quintum  seu  ulti- 
mum  est  semibreve  propter  descensum  et  syllabw  finem. 
Quintum  hujus  figurx   v_A_^    supponit  très  scmi- 
nimas,  scilicet,  Elami,  Féfaut,  et  Elami. 
Sextum  hujus  figurse  \  est  semibreve  Elami. 
Septimum    hujus    figurœ     ^«^    sequivalet    tribus 
punctis  ligatis,  scilicet,  semibrevi  Féfaut,  et  Gesol- 
REUT,  et    Féfaut  semiriimis,  ex  eo   quia    statim  se- 
quuntur  alla  quatuor  seminima. 

Supra  verbum  Festo  decem  et  septem  puncta  enu- 
meramus  in  sequcnlibus  figuris. 

Primum  est  Elami,  secundum  Féfaut,  tertium 
Gesolreut,  quartum  Elami,  omnia  hœc  seminima, 
quintum  est  cum  nota  semibrevis,  et  sequivalet  tribus 
punctis,  videlicet,  Fèfaut  semibrevi,  et  Gesolreut,  et 
Féfaut  seminimis.  Sextum  ««e^  sequivalet  alis  tribus 
punctis  ligatis,  scilicet,  Gesolreut  seminimo,  Féfaut 

niinimo,  et  Gesolreut  seminimo.  Septimum  p^  sequi- 
valet quatuor  punctis  ligatis,  scilicet,  Alamire,  Gesol- 
reut, Alamire,  et  Befabemi,  omnibus  seminimis. 

Octavum   et  ultimum  hujus  figurse  ^  \  sequivalet 

tribus  punctis  ligatis,  scilicet,  Cesolfaut,  Befabemi 
seminimo,  et  Cesolfaut  semibrevi. 


1.  London,  B.  Quaritch,  18S7.  (Noies  criUciaes  et  bibliographiques 
sur  la  musique  espagnole  primitive.) 

2.  Outre  ces  deuï  ouvrages  nous  pouvons  signaler  sur  cette 
matière  :  Manuel  Pehez  Calderon  :  Explicacion  de  solo  el  canlo 
llano.  A  la  que  anade  las  cucrdas  de  alamire,  ijsolreut,  ffaut,  y 
la  que  usa  la  Iglesia  de  Toledo,  Uamada  cueida  Toledana. 
Contiene  ashnismo  todas  las  antifonas,  lavientaciones ,  etc.,  de 
los  1res  dias  de  tinieblas.  Dispuesto  por  Isidoro  Lopez,  Madrid, 
1779,  in-4'>.  L'auteur  était  moine  de  l'ordre  de  la  Merci  (Bibl.  Nat. 
Madrid). 

3.  Voioi  son  signalement  bibliographique  :  Missa  Golhiea  seu 
Mozarabica  et  o/ficium  itidem  Gothicum  diligenter  ac  dilucide 
esplanata  ad  usiim  percelebris  Mozarabum  sacelli  Toleti  a  Muui- 
ficentissimo  Cardinali  Ximenio  erecti  et  in  obsequium  lllmi.  periiide 


ac  vcnerab.  D.  Dccani  et  Capituli  Sanctx  Bcclesix  Toletanx 
Hispaniarum  et  ludiarum  primatis.  Angelopoli,  1770.  On  peut 
trouver  aussi  des  renseignements  sur  la  liturgie  et  le  plain-chant 
mozarabf's  dans  la  Dissertation  sur  la  Messe  gothique  qui  est 
contenue  dans  le  volume  111  de  l'il'spnSa  sagrada,  du  savant  P.  En- 
HlQUE  Florez,  ainsi  que  dans  les  Memorias  y  disertacione»  que 
podràn  servir  al  que  escriba  la  historia  de  la  Iglesia  de  Toledo 
desde  el  ano  lOSâ  en  que  la  conquisto  el  Bey  Don  Alonso  VI  de 
Cn5(i/(a(Manuscritàla  Bibl.de  l'Académie  de  l'Histoire,  à  Madrid), 
rédigées  vers  1785  par  Don  Felipe  Fernandez  Vallejo,  chanoine 
de  Tolède,  puis  archevêque  de  Santiago.  Les  chapitres  v  et  vi 
contiennent  de  nombreuses  notices  sur  l'histoire  de  la  musique 
espagnole  pendant  le  moyen  âge. 
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A'imi.s  longum  esset  vœteras  figuras  expticare;  sat  sit 
aliquas  indicassc  :  Libenter  recognoscimuf.  nostram 
imbecillitatem  ad  Notas  tam  obscurus,  et  a  nostro 
sxculo  ramotas  dcctarandas  :  Nonulla  etiam  vitio  et 
defectui  scriptorum  trihitenda  siint,  et  ignorantise 
nostrœ  parcendum. 

Bien  qu'on  puisse  contester  leur  exactitude,  les 
déclarations  que  nous  venons  de  reproduire  pré- 
sentent un  certain  intérêt.  Il  en  est  de  même  pour 
les  règles,  recueillies  d'après  les  mêmes  traditions  et 
consignées  par  le  Maître  de  chapelle  de  la  cathédrale 
tolédane,  D.  Jeronimo  Romero  de  Avila,  dans  l'édi- 
tion du  Bréviaire  gothique  publiée  par  le  Cardinal 
LoRENzANA,  en  1775,  ouvrage  devenu  aussi  de  la  plus 
grande  rareté,  ce  pourquoi  nous  croyons  devoir 
donner  son  signalement  : 

Breviarium  gothicuin  secunduin  regulam  Beatissimi 
Isidori,  archiepiscopi  Hispatensis,  Jussu  Cardinalis 
Francisci  Ximenii  de  Cisneros  prius  editum;  nunc 
opéra  Exmi.  I).  Francisci  Antonii  Lorenzana  sanctx 
EcclesicP  Tuletatise  Hispanioritm  primatis  Archiepiscopi 
recognitum.  Ad  usum  Sacelti  mozarabum,  Matrili, 
MDCCLXXV.  1  vol.  infol.  (Bibl.  de  la  Cathédrale  de 
Tolède). 

L'ouvrage  est  précédé  d'une  introduction  écrite  par 
le  même  Cardinal  Lorenzana,  qui  contient  des 
détails  très  érudits  sur  cette  liturgie  primitive.  Les 
notes  de  Romero  de  Avila  sur  le  chant  eugcni.en  se 
trouvent  pages  :  26  à  31.  11  commence  par  discuter  la 
théorie  des  tétracordes  grecs,  étudie  les  divers  signes 
employés  dans  les  différentes  périodes  historiques, 
et  finit  par  expliquer  la  valeur  de  la  notation  visigo- 
thique.  Cette  partie  de  son  travail  est  accompagnée 
d'une  reproduction  des  caractères  neumatiques  des 
visigoths,  suivie  de  leur  correspondante  traduction  en 
notation  moderne.  (Fac-sim.  II.) 
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Puis  le  mailre  e.v|)ose  les  règles  suivantes  : 
Cantus  Eugeniani  seu  mclodici  explanutio.  Facta  a 
D.  Hieronymo  Romero,  S.  Ecclesix  Toletanx  Hispania- 
rum  primatis  Portionario,  et  Cantus  melodici  Magistro. 

licgula  /■'. 

Muzarabicus  seu  Gothicus  cantus  sempcr  est  rnixtus, 
regiturque  sub  consideralione  temporis,  sive  mensurx 
hinarise,  prseter  hijmnos,  qiiisuntsuhternaria  mensura  : 


et  ad  pleniorem   intelligenliam    nspice    signa    textus 
snperitts  assignati. 

licgula  II'. 
Omnes  figurée  solutx,  licet  diverso  modo  adpunctse 
ut  in  num.  /  et  2,  semibreves  sunt,  et  uniuscujusque 
valor  unum  est  tcmpus,  seu  mensura. 

Régula  IW. 
Figurse  aliis  duabus  aut  quatuor  ligntsc,  ejics  valorem 
diminiiunt  et  dimidiant  ;  lia  ut  dux  ligatœ  unam  semi- 
brevem  componant  :  hoc  patet  in  nostro  textu.  ubi 
num.  3,  4,  6  et  7  et  in  letteris  M  et  Q,  ea  tantummodo 
differentia,  quse  cernitur  in  num.  4,  ubi  ligat  quatuor 
xquales  figuras,  quocumquc  modo  sit  locata;  et  licet 
figurx  litterarum  M  et  Q  alias  quatuor  figuras  singulx 
ligent  :  intelligendum  est  duos  priores  minimas  et  alias 
duas  semibreves  esse  :  hoc  apertius  intelligitur  sequenti 
cxemplo.  Quando  nos  hodie  in  tempore  minori  figuras 
duabas  semibrevibus  xqualiter  ligatas  videvimus,  valo- 
rem dupUcatum  eis  damus. 

Régula  IV'. 
Figura  quse  est  sub  num.  12  brevis  est  :  primo  quia 
ibi  médiat  versus  :  secundo,  ut  ubi  requies  aliquantulo 
fiât  ad  prosequendum  cantum.  Vltima  figura,  quw  est 
sub  litlera  Q,  etiam  brevis  est;  quia  in  ea  finitur  opus. 
His  accedit,  me  a  puerulo  instructus  fuisse  regulis 
cantus  non  solum  plani,  et  figurati,  sed  etiam  Euge- 
niani, seu  melodici,  ut  vocant,  qui  usque  ad  nostram 
xtatem  in  hac  Aima  Toletana  Ecclesia,  Hispaniarum 
primate  perdurât  ila  ut  alternatim  cum  cantu  Gre- 
goriano  mirabili  consonantia  permiscatur. 

La  valeur  de  ces  deu.v  documents,  les  seuls  qui 
donnent  quelque  lumière  sur  cet  art  presque  perdu, 
et  visiblement  altéré  à  travers  les  siècles,  nous 
semble  incontestable,  c'est 
pourquoi  nous  n'avons  pas 
hésité  à  les  reproduire  dans 
leurs  parties  essentielles.  En 
vérité  plusieurs  des  chants  du 
rite  mozarabe  sont  de  lapins 
grande  beauté  ;  rien  de  plus 
émouvant,  par  son  accent 
ému  et  tendre,  que  l'admi- 
rable mélopée  de  la  vigile  des 
morts.  Ajoutons  que  Romero 
DE  Avila,  suivant  la  tradition 
généralement  admise,  attribue 
l'invention  du  chant  visigo- 
thique  à  Saint  Eugène,  troi- 
sième archevêque  de  ce  nom 
qui  occupa  le  siège  métropo- 
litain de  Tolède.  Il  vécut  pen- 
dant le  Vir  siècle  et,  au  dire 
des  historiens,  fut  in  Arte  Mu- 
sica  peritissimus. 

Le  savant  D.  J.  K.  Riano, 
sans  être  musicien  de  profes- 
sion, a  repris  de  nos  jours 
ces  études  depuis  longtemps  abandonnées,  et  a  rédigé 
un  fort  intéressant  catalogue  des  principaux  manus- 
crits de  ces  époques  reculées,  conservés  dans  diverses 
cathédrales  ,  couvents  et  bibliothèques  d'Espagne . 
D'après  ses  observations,  la  notation  des  manuscrits 
visigoths  est  formée  par  des  caractères  appartenant  à 
l'alphabel,  d'une  'espèce  d'éi;riture  cursive  employée 
encore  dans  le  texte  des  documents  des  xi",  xn"  et 
xiii"  siècles,  de  points,  d'accents,  et  d'autres  signes 
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purement  musicaux,  et  enfin  du  mélange  de  ces  signes 
avec  lesdits  caractères.  Ce  système  fut  d'usage  général 
en  Espagne  jusqu'à  la  venue  des  moines  de  Cluny,  et 
l'on  peut  observer  dans  plusieurs  manuscrits,  —  par 
exemple  le  Manuel,  provenant  du  monastère  de  Saint. 
Millan  de  la  CoijoUa,  qui  se  trouve  aujourd'hui  à  la 
Bibliothèque  de  l'Académie  de  l'Histoire  à  Madrid 
(Sig.  :  F.  221)  —  comment  alors  les  anciens  neumes 
furent  soigneusement efTacés  et  remplacés,  dans  plu- 
sieurs Antiennes,  parla  notation  composée  de  points. 

L'analogie  qu'il  a  pu  remarquer  entre  certains  de 
ces  neumes  et  quelques  signes  de  l'ancienne  notation 
gréco-byzantine,  ainsi  que  leur  ressemblance  avec 
ceux  employés  dans  un  Antiphonaire  de  Montpellier  et 
un  Graduel  de  Saint-Gall,  généralement  désigné  sous 
le  nom  d' Antiphonaire  de  Saint  Grégoire,  ont  porté 
M.  RiANO  à  fixer  d'une  façon  plus  ou  moins  approxima- 
tive la  valeur  musicale  de  quelques  chiffres  de  l'al- 
phabet visigothique.  Ce  n'est  que  le  premier  pas  dans 
la  voie  d'une  série  d'investigations  aussi  difficiles 
qu'intéressantes,  qu'il  faudra  longuement  prolonger 
avant  de  pouvoir  faire  la  moindre  conclusion  défini- 
tive; d'autant  plus  que  tant  l'évêque  Fabian  y  Tuero, 
que  le  maître  île  chapelle  Romero,  s'étaient  limités  à 
suivre  dans  leurs  observations,  les  traditions  relative- 
ment modernes,  mises  en  pratique  dans  la  Chapelle 
Mozarabe  de  la  cathédrale  de  Tolède.  Néanmoins  la 
savante  dissertation  de  l'érudit  chantre  de  l'église 
primatiale  d'Espagne  présente  beaucoup  d'intérêt 
pour  l'histoire  de  la  formation  de  ce  plain-chant 
caractéristique,  par  le  mélange  du  primitif  chant  de 
l'église  gothique  avec  le  goût  des  mélodies  arabes. 
Cette  influence  orientale  est  facilement  reconnaissa- 
ble  par  l'abondance  des  mélismes  ou  ornements  inci- 
dentels  qui  fleurissent  le  c/ianimoioraAe.  11  y  a  encore 
beaucoup  à  faire  pour  connaître  le  développement 
de  cette  curieuse  manifestation  artistique,  qui  a  dû 
e.xercer  une  puissante  action  sur  la  musique  popu- 
laire espagnole.  Le  fait  indiscutable  est  que,  de  nos 
jours,  la  notation  musicale  qui  se  trouve  dans  les 
manuscrits  des  Hyninaires  visigolhiques,  reste  énig- 
matique  et  que  l'on  ne  peut  se  hasarder  à  en  donner 
une  traduction  scientifique. 

11  est  fort  regrettable  que  des  monuments  aussi 
précieux  pour  l'histoire  de  l'art  en  général  comme 
V Antiphonaire  du  Roi  Wantba  (Archives  de  la  Cat.  de 
Léon.  On  y  remarque  une  Admonitio  Cantoris  sub 
métro  heroico  et  elegiacum  dictatum,  qualiter  letiferam 
pestent  vane  glorie  réfugiât,  et  cor  mundum  tabiaque  in 
Deum canendo exhibeat),  le  Manuel  gothique  de  la  Bibl. 
du  Roi  (2,  7,  a)  à  Madrid,  la  Passio  Beatissimoruin 
Martyrum  Cosinc  et  Damian  (Bibl.  de  l'Académie  de 
l'Histoire,  à  Madrid.  F.  228),  ou  le  Liber  Psalmorum 
David,  connu  sous  le  titre  de  Diurno  del  rey  Don 
Fernando  l"  (Bibl.  de  l'Université  de  Santiago-Com- 
postèle)  n'aient  pas  été  étudiés  encore  d'une  façon 
scientifique.  Il  en  esl  de  même  pour  divers  autres  livres 
liturgiques,  appartenant  au  même  rite  mozarabe, 
conservés  à  la  Bibl.  de  la  cathédrale  de  Tolède  ou  à 
celle  de  l'Académie  de  l'Histoire.  Seulement  les 
Hymnes  visigothiques  dont  nous  parlerons  tout  à 
l'heure,  ont  été  étudiées  sous  leur  aspect  littéraire, 
par  l'érudit  P.  Arévalo  dans  son  llymnodia  Hispanica 
(Rome,  1786). 

D'autre  part,  l'existence  de  danses  et  de  chansons 
populaires  en  ces  temps  éloignés  ne  saurait  être 
mise  en  doute.  Si  le  texte  des  Etimologiarwn  n'est 
pas  très  expressif  à  ce  sujet,  le  Canon  23"  du  Troisième 
Concile  de  Tolède  est  fort  clair,  quand  il  défend  les 


batlimathise  et  les  saltationes  '  dans  les  Temples  : 
"  Exterminanda  omnino  est  irreligiosa  consuetudo 
quam  vulgus  per  sanctorum  solemnitates  agere  con- 
suevit,  ut  populi  qui  debent  officia  divina  attendere, 
saltationibus  et  turpibus  invigilent  canticis,  non  sotum 
sibi  nocentes  sed  religiosorttm  ofpciis  perstrepentes.  » 
Saint  Isidore  dans  ses  Régula  Monachorum  (cap.  v, 
n°  5)  nous  parle  des  chansons  des  artisans  et  des 
corps  de  métiers  :  «  Si  eniyn  sxcrdares  opifices  inter 
ipsos  labores  amatoria  turpia  cantare  non  desinunt, 
atque  Ha  ora  sua  in  cantibus  et  fabulis  implicant,  ut 
ab  opère  manus  non  substrahant,  quanto  mugis  servi 
Christe  qui  sic  manibus  operavit  debent  ut  semper  lau- 
dem  Dei  in  ore  habeant,  et  linguis  ejus  psalmis  et 
hymnis  inserciant.  » 

L'usage  des  Romains  de  la  décadence  de  faire 
intervenir  la  musique  et  les  chansons  dans  les  ban- 
quets, qui  souvent  dégénéraient  en  de  véritables 
orgies  où  étaient  commises  toutes  sortes  de  turpitu- 
des, fut  aussi  très  répandu  parmi  les  Visigoths.  Les 
P.  P.  de  l'Église  espagnole  s'élevèrent  plus  d'une  fois 
contre  des  semblables  abus.  Saint  Valère  (Ordo  quse- 
rimonie)  en  a  tracé  un  brillant  tableau,  condamnant 
avec  énergie  ces  danses  et  ces  pantomimes,  presque 
toujours  de  la  plus  grande  obscénité.  Les  mêmes 
raisons  leur  firent  condamner  le  théâtre  et  les  jeux 
scéniques.  En  vérité  tant  la  tragédie  que  la  comédie, 
étaient  bien  déchues  de  leur  grandeur  première.  Pour 
Saint  Isidore  ces  deux  manifestations  de  l'art  drama- 
tique, sont  choses  oubliées,  qu'il  connaît  seulement 
par  les  livres,  et  considère  au  point  de  vue  archéolo- 
gique. D'après  lui,  les  Poètes  tragiques  sont  ceux  qui 
chantent  en  des  vers  tristes  (luctuoso  carminé),  les  faits 
et  les  gestes  des  anciens  monarques,  et  Poètes  comiques 
ceux  qui  expriment  avec  la  parole  et  les  gestes  les 
actes  des  hommes  privés,  et  les  amours  des  courti- 
sanes. Dans  ce  que  le  savant  polygraphe  nous 
déclare  à  propos  des  gens  de  théâtre  Tragœdi, 
Comœdi,  Histriones,  Mimi,  etc.,  etc.,  il  est  à  retenir  ce 
qu'il  écrit  sur  les  Thymeliccs  :  "  Autein  erant  musici 
scenici,qui  in  organis,  et  lyris.et  cytaris,prsecinebanl. 
Et  dicti  thymelici,  quod  olim  in  orchestra  stantes  can- 
tabant  super putpilum  quod  <i  thymele  »  vocahatur.  » 
Un  autre  passage  de  son  De  Officiis  ecclesiasticis 
(liv.  III)  prend  soin  de  prévenir  le  chantre  d'église 
de  ne  pas  confondre  son  art  avec  celui  des  chanteurs 
du  théâtre,  et  d'exécuter  les  hymnes  et  les  autres 
prières  :  «  qux  Christianam  simplicitatem  in  ipsa 
modulât  ione  demonslret,  nec  quœ  musica  vel  thea- 
TRAi.i  arte  redoleat  sed  quse  compuctionem  magis 
audientibus  faciat  ». 

Les  véritables  turpitudes  commises  dans  ces  repré- 
sentations théâtrales  et  dans  ces  banquets  et  fêles 
nocturnes,  où  la  plus  grande  cruauté  et  l'obscénité 
la  plus  raffinée  jouaient  un  rôle  considérable,  font 
comprendre  l'indignation  qu'elles  soulevaient  dans 
l'âme  pure  des  Prélats  de  l'Église  nationale.  Pour 
leur  part,  les  législateurs  tentèrent  aussi  de  mettre 
un  frein  à  une  telle  corruption,  et,  le  Roi  SiSEliUT, 
en  617,  dirigea  une  réprimande  épistolaire  au  métro- 
politain de  Tarragone,  Eusèbe,  pour  avoir  pris  part 
aux  jeux  scéniques  des  Faunes  :  «  Obiectum  ob  quod 
de  ludis  Theatriis  taurorum  [phaunorum]  scilicet 
ministerio  sis  adeptus,  nulli  videtur  incertum  »''.  Mais 
rien  n'était  plus  difficile  que  de  détruire  de  semblables 


1.  Espèces  de  danses.  11  esl  forl  dillitilo  de  fixer  le  ?ens  e.\act  de 
ces  mots  du  bas  latin. 

2.  Voir  :  ENRiotJE  Florez  :  i^spttîia  sàgrada,  tome  Vil,  apend.  IV. 
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aijus,  qui  llatlaient  les  bas  iiislincls  des  liommes, 
suilout  k  un  moment  où  la  décadence  venait  de 
commencei-,  et,  du  reste,  cette  dissolution  des  mœurs 
et  des  coutumes  ne  devait  point  tarder  à  èlre  bien 
cruellement  punie,  par  l'invasion  d'une  race  nouvelle, 
qui  réduit  en  servitude  le  peuple  visigoth.  Néan- 
moins les  esprits  élevés  voulurent  lutter  contre  la 
corruption,  et  essayer  de  purifier  le  goût  général. 
Parmi  les  innombrables  ouvrages  de  Saint  Isidore, 
il  s'en  trouve  un  qui  reflète  d'admirable  façon  l'anxiété 
extrême  intérieure,  où  se  trouvait  cette  société  nou- 
vellement convcriie  au  christianisme.  C'est  l'inté- 
ressant dialogue  appelé  Synonima,  qui,  sous  certains 
rapports,  peut  être  jugé  comme  une  (cuvre  drama- 
li(]ue  écrite  en  vue  d'une  représentation  morale  pour 
instruire  la  jeunesse.  L'action  de  celte  espèce  de 
drame  est  tort  simple,  en  même  temps  que  d'une 
grande  profondeur.  11  s'agit  d'une  discussion  entre 
l'Homme  et  la  Raison,  sur  l'insondable  mystère  des 
destinées  humaines.  Malgré  son  extraordinaire  intérêt, 
cette  création  ne  se  rattache  pas  à  l'objet  de  notre 
étude  d'une  façon  bien  directe,  mais  nous  avons 
tenu  à  la  signaler  comme  une  des  manifestations  pri- 
mordiales de  ce  théâtre  religieux,  destiné  à  être  une 
des  plus  pures  gloires  de  l'art  espagnol. 

Pour  combattre  les  jeux  scéniques  et  les  fêtes 
populaires,  l'inlluence  d'une  œuvre  purement  litté- 
raire s'adressant  à  un  public  restreint,  comme  le 
dialogue  Si/nonima,  ne  put  être  bien  grande.  Le  véri- 
table moyen,  ou  au  moins  le  plus  puissant,  ce  fut  de 
profiter  des  sentiments  religieux  du  peuple,  et  de  le 
retenir  dans  le  temple,  en  lui  donnant  une  part  active 
dans  la  célébration  des  grandes  solennités,  par  le 
moyen  des  hymnes,  qu'il  se  chargeait  d'exécuter. 
D'ici  provient  leur  extraordinaire  importance ,  car 
ils  sont  en  réalité  l'un  des  germes  de  l'art  drama- 
tique musical,  sans  compter  leur  singulière  valeur 
au  point  de  vue  archéologique.  De  cette  façon  on  sut 
profiter  de  l'amour  que  la  musique  inspirait  au 
peuple  en  général.  Car  l'art  des  sons  se  mêlait  à 
tous  les  actes  de  la  vie;  il  intervenait  dans  les  fêtes 
publiques  et  dans  les  solennités  privées,  et  l'on  com- 
mençait à  reconnaître  son  mystérieux  pouvoir 
expressif.  Les  magiciens  —  et  ils  étaient  nombreux 
ceux  qui  exploitaient  l'ignorance  et  la  crédulité 
communes  —  employaient  la  musique  dans  leurs 
conjurations.  Saint  Valère  condamnait  avec  énergie 
leurs  mortifene  hallimathlx  dira  carmina  ^ ,  capables, 
d'après  l'opinion  vulgaire,  de  donner  la  mort  à  un 
homme.  Les  nécromanciens  prétendaient,  par  la 
vertu  de  leurs  chants,  pouvoir  ressusciter  ou  évoquer 
les  morts,  et  transformer  les  lois  de  la  nature.  Enfin 
dans  les  mêmes  cérémonies  funèbres,  la  musique 
jouait  un  rôle  considérable,  intervenant  par  le  moyen 
de  danses  et  de  chansons,  d'après  un  usage  ancien, 
car  Philûstrate,  dans  sa  Vieil' Apollonius  de  Thyanc, 
assure  que  les  habitants  de  Cadix  honoraient  la 
Mort  comme  une  de  leurs  divinités,  et  lui  rendaient 
culte  en  chantant  et  en  dansant. 

A  remplacer  la  musique  profane,  employée  dans 
ces  diverses  cérémonies,  furent  destinées  les  Hymnes 
religieuses,  composées  par  les  P.  P.  de  l'Église  espa- 
gnole. Us  se  prêtèrent  à  être  les  interprètes  du  sen- 
timent populaire,  tout  en  l'ennoblissant,  et  ils  réus- 
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2,  Faute  du  copiste  de  l'original.  Il  faudrait  prestrepe  au  lieu  de 
prestepe. 


sirent  dans  leur  entreprise.  Dans  toutes  les  occasions 
solennelles  de  la  vie  publique  ou  de  la  vie  privée,  le 
peuple  accourait  dans  le  temple,., pour  chanter  une 
hymne  applicable  à  la  circonstance.  Car  la  foule 
était  chargée  du  chu'ur,  muUiludo  canentium,  écrit 
Saint  Isidore,  dans  son  De  Officiis  (\iv.  I;  chap.  m). 
Nous  trouvons,  en  effet,  des  compositions  pour  tous 
les  épisodes  de  la  vie,  tant  dans  l'important  Manu- 
scrit, dont  nous  avons  parlé,  que  dans  l'intéressante 
Hymnodia  Hispaiiica  (Rome,  1786)  publiée  par  le 
P.  ArÉvalo.  Il  SB  trouve  dans  ces  riches  recueils  des 
œuvres  poétiques  de  Juvence,  de  Prudence,  et  de 
Draconcius  d'une  véritable  beauté  littéraire,  et  aussi 
des  compositions  de  Maxime,  de  Conancius  et  d'autres 
poêles  musiciens,  déjà  signalés,  sans  qu'il  soit  pos- 
sible de  les  préciser.  Une  grande  partie  présente  le 
plus  vif  intérêt  archéologique,  comme  la  célèbre 
hymne  De  Nithentibus  qui,  outre  une  description  des 
cérémonies  du  mariage,  contient  une  curieuse  énu- 
mération  des  instruments  de  musique  usités  à  cette 
époque. 

Tuba  clariftca  ple/is  Chrisli  reooca. 


Coreis  tIjMphanis  exulta  musica, 
Et  vedde  Domino  vota  perennia 
Qui  crucis  gloria  eruit  animas 

Qicas  coluber  momorderat. 
Fusilla  copula  adsume  fistulam, 
LiRAM  et  TiBiAM.  pvestepe  -  canticam 
Voce  urganica,  carmeu  melodia 

Gesta  psalle  divilica. 

CiTHARA /«éiVa,  ciMBALA  concvepa, 
GiNARA  resona,  nablum  tripudia 
Excelso  Domino  qui  régit  omnia 
Per  cuncta  semper  secula  3. 

L'Hyiimario  visigothico,  conservé  par  les  mozarabes 
de  Tolède  qui  lui  donnèrent  leur  nom,  est,  sans  con- 
tredit, le  monument  musical  le  plus  considérable  que 
nous  a  légué  la  civilisation  visigothique  espagnole, 
avec  la  Missa  de  Descensu  Yirgine  (de  la  Descente  de  la 
Sainte  Vierge),  el  les  autres  œuvres,  longtemps  chan- 
tées à  la  Basilique  Tolédane,  modulatum  cantum  per 
Dominum  lldefonsum  prœsulem  (le  chant  modulé  par 
le  Seigneur  lldephonse,  évêque),  aussi  conservées  dans 
les  archives  de  la  cathédrale  primaliale.  Le  Manuscrit, 
avec  notation  neumatique  existe,  mais  il  n'a  point 
encore  été  étudié  sous  son  aspect  musical,  ce  qui  est 
vraiment  regrettable,  car  plusieurs  des  compositions 
qu  il  contient,  appartiennent  sans  aucun  doute  au 
Vii'^  siècle,  période  du  plus  grand  épanouissement  de 
l'art  visigothique.  Elles  sont  donc  contemporaines  de 
ces  superbes  couronnes  votives  du  trésor  de  Guarazar, 
dont  quelques-unes  se  trouvent  au  Musée  de  Cluny, 
et  qui  témoignent  d'un  art  très  avancé.  Peut-être  la 
traduction  de  VHymnaire  contribuerait-elle  à  éclair- 
cir  le  problême  du  plainchant  Euyénien,  hidorien, 
ou  Mozarabe,  qui  reste  toujours  un  des  points  les 
plus  obscurs  de  l'histoire  de  la  musique  espagnole. 

Cette  civilisation  si  brillante,  qui  sert  de  trait 
d'union  entre  la  culture  romaine  et  celle  du  moyen 
âge,  sombra  bien  vite  dans  la  plus  épouvantable 
catastrophe.  Le  relâchement  des  moiurs  avait  fini  par 
alfaiblir  le    peuple,    hardi    et    fier   vainqueur  des 


.3.  Nous  avons  reproduit  l'orthographe  du  texte  de  l'édition  du 
Cahdinal  Lorenzana  ;  jSreumrium  Gothicum,  aie.  Malriti,  /barra, 
MDCCLXXV,  p.  cxiii. 
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légions  romaines.  A  son  tour  il  fut  vaincu  par  un 
ennenîi  beaucoup  plus  terrible,  appartenant  à  une 
autre  race.  L'ardent  esprit  de  Mahomet  avait  réveillé 
les  tribus  errantes  de  l'Arabie,  qui,  fanatiques  de  la 
nouvelle  doctrine,  voulurent  l'imposer  au  monde 
entier.  Rien  ne  put  s'opposer  à  leur  irruption  toute- 
puissante,  elles  envahirent  le  nord  de  l'Afrique,  et 
une  fois  arrêtées  par  l'Océan,  elles  tournèrent  leurs 
regards  vers  le  septentrion.  La  côte  espagnole  était 
toute  proche,  et  bien  vite  les  hordes  musulmanes, 
commandées  par  Tarik-Ben-Zey.\d,  franchissaient  le 
détroit  d'Hercule  et  débarquaient  dans  les  fertiles 
contrées  de  l'Andalousie.  Les  Visigoths  s'apprêtèrent 
à  refouler  l'envahisseur,  et  le  19  juillet  7U,  les  deu.v 
armées  ennemies  se  rencontrèrent  dans  les  plaines 
qu'arrose  le  Guadalete,  pour  livrer  la  bataille  défi- 
nitive. Le  résultat  fut  funeste  pour  les  chrétiens;  c'en 
était  fait  du  royaume  des  Goths.  Leur  armée  en 
déroute,  le  roi  mort  ou  fugitif;  les  survivants  du  ter- 
rible massacre,  cherchèrent  un  refuge  dans  les 
Pyrénées  et  les  abruptes  montagnes  de  la  Cantabrie, 
d'où  ralliés  par  le  sentiment  religieux  et  patriotique 
ils  entreprirent  l'œuvre  de  reconquérir  pas  à  pas  le 
territoire  de  la  Péninsule.  Après  huit  siècles  de  lutte 
constante  ils  finirent  par  triompher  à  leur  tour.  Mais 
pendant  ce  temps  les  Arabes  envahisseurs  avaient 
fondé  un  empire  puissant  qui  se  développa  sous  tous 
les  aspects  d'une  façon  considérable.  Nous  ne  pou- 
vons continuer  notre  étude  sans  jeter  un  regard,  si 
sommaire  qu'il  soit,  sur  cette  civilisation  orientale 
si  riche  et  si  exubérante,  qui  devait  imprimer 
une  marque  indélébile  sur  plusieurs  manifesta- 
tions de  l'art  espagnol,  et  tout  spécialement  sur  la 
musique. 


11.  —  La  domination  arabe. 

Les  Arabes  triomphants  trouvèrent  des  auxiliaires 
précieux  dans  les  nombreuses  colonies  juives  établies 
dans  les  diverses  régions  de  l'Espagne.  Elles  avaient 
eu  beaucoup  à  souffrir  de  la  part  de  l'église  visigo- 
thique,  et  une  même  haine  religieuse  unit  les  deux 
peuples  sémites  contre  les  chrétiens.  Peu  à  peu 
l'invasion  se  transforma  en  une  conquête  définitive, 
et  afin  d'assurer  leur  établissement,  les  Arabes  firent 
des  concessions  aux  vaincus,  et  finirent  par  fonder, 
en  755,  un  Empire  indépendant  des  Sultans  de 
Bagdad,  dont  le  premier  Calife  fut  Abd-er-Rahmann, 
le  dernier  rejeton  de  l'illustre  famille  des  iJenî- 
Omeya.  La  capitale  choisie  fut  Cordoue,  Medinah  el 
Andalus,  qui  ne  tarda  pas  à  devenir  l'une  des  villes  les 
plus  importantes  du  monde,  digne  rivale  de  Damas, 
de  Bassora  et  du  Caire.  Alors  les  anciens  habitants 
des  territoires  conquis  se  scindèrent  en  deux  groupes, 
un  qui  se  soumit  aux  envahisseurs  et  adopta  en 
partie  ses  mœurs  et  ses  usages  ;  et  un  autre  qui 
ayant  trouvé  un  refuge  dans  les  inaccessibles  mon- 
tagnes des  Asturies,  déploya  l'étendard  de  la  révolte. 
Ceux  qui  formaient  le  premier  groupe  prirent  le 
nom  de  mozarabes^  et  devinrent  les  conservateurs 
des  traditions  et  de  la  culture   visigothique,  qu'ils 


1.  "  Arabes  nonpuri,  sed  gentea  inter  Arabes  habitantes  etcum 
is  conjuncti.  »  (Frf.ytac,  Dicc.) 

2,  Voir    Ibn-Haldùn,    publié    par  Dozy,   p.   6'i,    et   Alii    Ispa- 
1ANEN819  :   Liber  cantileiiarum,    éd.    Kosegahten.   Introduction, 


et  plus  tard  à  leurs  frères,  quoique 
transmirent  v^^^  ichie  par  l'innuence  orientale, 
modifiée  et  enr.^,  s,je  des  Oméyades,  devint  le  centre 
Cordoue,  capita,„;  ,2oraison  des  sciences  et  des  arts, 
dune  merveilleuse  t,.„,  ;,,-nificence  et  de  cette somptuo- 
empremte  de  celte  mag.^,,„„  „e  mahométane  espagnole 
site  qui  caractérise  la  cultu..,/,,  pj^^  j.„„  '^^f^  g^ 
origmale  et  autonome  sous  „«  chitecture,  et  l'on  peut 
première  manifestation  fut  1  arc.,„,„,  arabes  d'Espagne, 
assurer  que  la  vie  intellectuelle  des  ,,,„  .„™:i„„    •      "  ■ 

^     ,    .  ,  .  ,        ■    I     "^    emiere  pierre  de 

commence  le  jour  ou  fut  posée  la  pi  ij^  ,   n  r  ',, 

la  merveilleuse  mosquée  de  Cordoue.  v.  ,,,j„  ,         .  . 
T  '  finQ  la  poésie 

naître  pourtant  que  les  meilleurs  fruits  c,^,„„    f"    .     ' 

de  la  philosophie,  des  sciences  et  des  ar^g;,,,      ,.,   ' 

ne  furent  recueillis  que   plus   tard,  dans   les       \    r   -t 

monarchies,  appelées   royaumes  de   taïfas,  ou  j-a,,,. 

par  se  démembrer  l'empire,  mais  en  tout  cas  1  ^ti-^B 

pulsion  primordiale  fut  donnée  par  le  grand  ABD-t^g 

Rahmann l". 

Quant  au  chant  et  à  la  musique,  fort  prisés  par' 
les  Arabes  depuis  les  temps  les  plus  reculés  2,  ils  ne 
tardèrent  pas  à  devenir  aussi  très  en  faveur  parmi  les 
nouveaux  maîtres  de  l'Espagne.  Les  doctrines  musi- 
cales de  l'Orient  se  répandirent  bien  vite  dans  la  Pénin- 
sule, grâce  surtout  à  l'entremise  du  fameux  chanteur 
ZirjAb,  dont  la  popularité  fut  telle,  qu'il  devint  l'Ar- 
biter  eleijanliariirn  de  la  cour  raffinée  du  Calife  Abd-er- 
Rahmann  II  (792-852).  Il  était  né  dans  l'Arabie  heu- 
reuse, et  sa  grande  réputation,  étendue  dans  tous  les 
pays  de  l'Islam,  fit  que  le  puissant  Emir  de  Cordoue 
l'invita  à  entrer  à  son  service.  Une  fois  en  Occident 
il  fit  oublier,  d'après  le  témoignage  de  l'hislorien 
Ahmed-el-Makkari  '  les  plus  célèbres  chanteurs  de 
son  temps,  même  les  renommés  .\lon  et  Zarcôn,  et 
les  trois  divines  cantatrices  Faiil,  Ai.am  et  Qai.am. 
Devenu  l'idole  du  peuple,  il  eijt  une  grande  influence 
sur  le  développement  de  l'art.  Il  ajouta  la  cinquième 
corde  à  l'instrument  appelé  'ùd,  un  des  ancêtres  du 
luth,  et  ses  dix  mille  chansons  —  c'est  toujours  d'après 
l'historien  que  nous  avons  nommé  —  se  répandirent 
dans  tout  le  monde  musulman.  Mais  où  son  impor- 
tance est  vraiment  considérable,  c'est  dans  l'enseigne- 
ment du  chant  qu'il  organisa  d'une  façon  systéma- 
tique, divisant  son  apprentissage  en  trois  parties, 
soit  le  rythme,  la  mélodie  et  les  ornements. 

L'érudit  Don  Julian  Ribera,  professeur  d'arabe  à 
l'Université  de  Madrid,  a  publié,  il  y  a  quelques 
années,  une  importante  dissertation  ',  où  se  trouve 
une  étude  approfondie  des  procédés  pédagogiques 
employés  par  le  fameux  chanteur,  dans  son  école  de 
Cordoue.  Avant  Zirjàb,  les  professeurs  de  chant 
arabes  ne  connaissaient  aucune  méthode.  Ils  chan- 
taient devant  leurs  élèves  comme  dans  un  concert, 
et  ceux-ci  devaient  les  imiter  de  leur  mieux.  On 
comprend  combien  de  temps  il  fallait  pour  obtenir  le 
moindre  résultat.  Zirj.Vb  changea  tout  cela.  Quand 
quelqu'un  voulait  devenir  son  disciple,  le  maître 
commençait  par  examiner  sa  voix.  Pour  cela  il 
obligeait  le  prétendant  à  s'asseoir  sur  un  haut 
tabouret  el  à  crier  avec  toute  sa  force  el  le  plus  haut 
qu'il  pouvait,  les  paroles  jà  hag't/'dml  ou  à  soutenir 
un  ah!  prolongé,  sur  les  sept  notes  de  la  gamme  afin 
de  pouvoir  juger  de  la  limpidité,  force  et  clarté  de  la 
voix,  de  la  beauté  du  timbre,  de  sa  résonance,  de  la 


3.  Analecles  sur  l'histoire  et  la  littérature  des  Arabes  d'Espagne, 
imprimées  à  Leyde  de  1855  à  1861.  T.  II,  25. 

4.  La  enseîianza  de  los  musulmanes  espanoles.  Discours  lu  à 
l'Université  de  Saragosse  ii  l'occasion  de  l'ouverture  des  Cours 
Académiques  de  l'aonée  scolaire  1893  ii  1894.  Saragosse,  1893. 
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facilité  de  rémission  et  de  la  dilliculté  de  icspii-er, 
tout  en  tenant  compte  en  même  temps  de  la  tai-on 
dont  l'élève  parlait  et  s'il  ne  bégayait  pas  ou  émettait 
des  sons  provenant  du  ne/..  Ces  observations  faites, 
si  le  postulant  ne  possédait  aucun  défaut  qui  ne  fût 
facilement  modiliable,  il  était  admis  dans  les  classes 
du  célèbre  cbantcur. 

l,e  travail  se  divisait  en  trois  pai-lies.  D'après  le 
système  de  Ziru.Ui,  on  commençait  par  apprendre 
avant  tout  le  rytlime  pur  et  simple  de  la  mélodie,  et 
pour  cela  il  faisait  réciter  à  l'élève  la  poésie  en 
s'accompagnant  d'un  tambourin  qui  servait  à  mar- 
quer les  temps  de  la  mesure  et  les  variations  des 
mouvements,  ainsi  que  les  accents  forts  et  faibles. 
Après,  il  enseignait  la  mélodie  dans  sa  plus  grande 
simplicité,  dépourvue  de  toute  sorte  d'ornements,  et 
seulement  quand  elle  était  sue  à  la  perfection  il 
apprenait  au  disciple  émerveillé  les  trilles,  vocalises, 
gammes,  roulades  et  appogiatures,  qui  doivent 
embellir  le  chant,  ainsi  que  les  diverses  nuances 
destinées  à  lui  donner  l'expression  et  le  cbarme 
voulus,  ipialités  par  lesquelles  se  prouvait  la  plus 
ou  moins  grande  valeur  de  l'e.vécutant.  Les  limites 
accordées  à  cette  élude  ne  nous  permettent  pas  de 
nous  étendre  sur  ce  sujet,  déjà  traité  par  nous  dans 
un  autre  travail,  auquel  nous  renvoyons  le  lecteur 
intéressé  '.  Mais  nous  ne  finirons  pas  de  parler  de 
cet  artiste  célèbre  dont  l'inlluence  sur  son  époque 
fut  considérable,  sans  ajouter  que,  transformé  après 
sa  mort  en  héros  de  légende,  il  inspira  plus  d'une 
création  littéraire,  parmi  lesquelles  se  trouve  le 
chai'mant  Alhadiz  (Conte)  nu  Bain  de  Zirj.Ib. 

Déjà  pendant  sa  vie,  le  peuple  charmé  par  la  beauté 
de  ses  chants,  prétendait  que,  pendant  la  nuit,  des 
génies  visitaient  sa  maison  et  lui  enseignaient  de 
ravissantes  mélodies.  Le  fait  est  que  pendant  cette 
époque  ou  étudia  avec  le  plus  grand  zèle  tant  la 
musique  vocale  que  la  musique  instrumentale.  Nous 
en  avons  des  preuves,  non  seulement  dans  les  noni- 
breu.v  ouvrages  théoriques  alors  composés,  mais  aussi 
dans  un  grand  recueil  de  chansons  andalouses,  réuni 
afin  de  rivaliser  avec  la  fameuse  collection  des  chan- 
sons d'Orient,  formée  par  Ali  de  Ispahan  ^. 

Du  reste  sous  le  patronage  immédiat  des  Califes, 
tous  les  arts  prirent  un  essor  considérable.  En  effet, 
les  premiers  Emirs  de  l'Empire  d'Occident,  Abd-er- 
lîAHMANN  I",  IlixEM,  Al-Hakkm,  Abu-er-Rahmann  II  et 
Mahiimmad,  voulurent  obtenir  les  lauriers  de  poètes  et 
de  musiciens.  Protecteurs  décidés  de  tous  les  hommes 
remarquables,  on  vit  briller  à  leurs  cours,  Aiimed- 
ben-Djafar,  le  plus  grand  littérateur  du  temps, 
Abez-ben-Xasih,  prince  des  compositeurs  de  mu- 
sique, Abdallah-ben-Scamri  et  Yaiiva-ben-el-Hakem- 
el-Gazeu,  tous  deu.v  renommés  comme  les  plus 
illustres  savants  de  l'Islam.  La  surprenante  Mosquée 
de  Cordoue,  et  les  merveilles  que  les  historiens  nous 
rapportent  du  palais  féerique  de  Mcdiiia  Azitam, 
prouvent  un  degré  de  splendeur  et  de  magnificence, 
rarement  surpassé.  Et  ces  traditions  se  conservèrent 
longuement,  car  l'Infant  DoN  Juan  Manuel  (1282- 
1347)  dans  son  célèbre  livre  du  Conde  Lucanor  ou  De 


"?"'■ 


A/onde 


1.  L'Orienlalismn    musical   et    la 
oriental,  Upsnl,  lOOli. 

2.  Vid.  Ahmed-bl-Makkaiu,  t.  11,  S3,  et  Dozy  :  Histoire  des 
musulmans  iTEspagne,  t.  II.UI. 

3.  hluqisàt-ilm  el-misiqi  {Traité  de  Musique),  Irnduit  par 
Jt:uù.ME  DE  PitAHUE  et  publié  par  Schmœlders  dans  ses  Documenta 
philosopli.  Arahum  ex  codicihus  Mss,  Bonn,  1836.  —  11  on  cxisle  une 
traduclion  espasnole  failo  par  A.  CONin;  et  publiée  dans  son  f/istoria 

Cujitjri(jlil  Ijij  Librairie  liettir/rave,  inH. 


los  Enxiemploii  nous  apprenil  que  le  glorieu.v  Calife 
AlluKjuimc  (Al-IIakem  11)  fut  l'auteur  des  perfection- 
nements de  l'instrument  de  musique  nommé  Alhogon 
—  une  variété  du  chalumeau. 

Dans  les  fameuses  écoles  supérieures  ou  medrasas 
de  Tolède,  de  Cordoue  et  de  Séville,  où  les  savants  de 
tout  le  monde  civilisé  accouraient  pour  compléter 
leurs  études,  —  qu'il  me  suffise  de  citer  Gerbert,  le 
futur  Pape  Sylvestre  II,  —  l'enseignement  de  la 
musique  était  établi.  Un  écrivain  espagnol  de  l'époque 
(ViRGiLii  Cordubensis,  l'/iilusophia)  nous  rapporte 
le  plan  des  études  suivi  dans  les  écoles  de  la  capi- 
tale :  «  Tune  eraiit  septcjn  magistri  de  (irammaticalibus, 
qui  legebant  quotidic  Cordubx;  et  erant  quinque  de 
logicalibiis,  continue  legentes;  et  très  de  nnluralihus, 
qui  similiter  quotidie  legebant;  et  duo  erant  magistri 
astrologiœ  qui  legebant  quotidie  de  Astrologia;  et 
unus  magister  legehat  de  geometria;  et  très  magistri 
legebant  de  physina;  et  duo  magistri  legebant  de  musica 
[de  ista  arte  quw  dicitur  orqanum...),  elc,  etc.  »  Il 
paraît  que  ce  fut  le  savant  physicien  Aben  Firnàs  qui 
introduisit  la  doctrine  et  la  méthode  d'EL-FARABi, 
devenue,    dans  la  suite,  très  populaire. 

Cet  illustre  musicien  d'Orient,  qui  mourut  à  Damas 
en  950,  semble  on  effet  avoir  contribué  d'une  façon 
notable  au  développement  de  l'art  musical.  Dans  le 
second  livre  de  son  ouvrage  •',  éclairé  par  la  connais- 
sance des  sciences  physiques,  il  détruit  les  vaines  ima- 
ginations de  l'école  pythagoricienne  surla  musique  des 
planètes  et  l'harmonie  des  sphères,  et  donne  l'explica- 
tion du  phénomène  de  la  production  des  sons,  dus  aux 
vibrations  de  l'air,  qui  augmentent  ou  diminuent  en 
raison  de  leur  plus  ou  moins  grande  acuité.  D'après 
ses  observalions,  il  déduit  les  règles  applicables  au 
tracé  et  à  la  construction  des  instruments  de  musique. 
Ceci  nous  semble  prouver  que  la  technique  musicale 
a  du  aux  Arabes  un  certain  et  positif  progrès. 

Il  existe  à  notre  connaissance  trois  manuscrits  de 
l'ouvrage  d'ABU  Nazar  Mohammed  bkn  Mohammed  ben 
Tarjan,  —  surnommé  El-Farabi,  du  nom  du  village 
de  Fâràb  où  il  était  né  vers  la  lin  du  ix°  siècle,  —  qui 
se  trouvent  respectivement  à  la  Bibliothèque  univer- 
sitaire de  Leyde,  à  l'Ambrosienne  de  Milan  et  à  la 
Nationale  de  Madrid  *.  Plusieurs  savants  orientalistes 
et  parmi  eux  T.  P.  N.  Land  (Jieclierch.es  sur  l'Histoire 
de  la  Gamme  arabe,  Leyde,  1884)  assurent  que  ce 
dernier  est  le  meilleur  et  le  plus  beau.  Rédigé  en 
caractères  de  l'écriture  appelée  neski,  il  est  rempli 
d'annotations  marginales  faites  par  d'autres  mains. 
Par  une  de  ces  notes,  on  peut  calculer  que  le  manu- 
scrit en  question  fut  copié  sur  un  exemplaire  écrit 
pour  l'usage  du  philosophe  de  Saragosse  Avempace 
(Abu  Bekr  Ibn  es-SÀ'ig  Ibn  BAg'o'a).  —  Ce  Traité 

nommé     C^^f^'  *'-*^'»  ^     c^    LjLiba,i     [J^tu- 

qisàt'  dm  cl-niihiqi.  —  Livre  de  Musique)  est  divisé  en 

deux  parties  f  .^y-^  1.  La  |iieniière,  subdivisée  aussi 

en  deux  parties,  comprend  une  préface  ou  prologue, 
dans  lequel  les  préliminaires  de  la  musique  sont 
exposés  ;  puis  suit  une  dissertation  expliquant  les  prin- 


dc  la  douiinaciôn  de  los  Arabes  en  Espaùa;  elle  a  clo  reproduite  et 
eommentée  par  SoBlANO-KuF.nTES  dans  son  ouvrage  :  Mùsica  arabe- 
espanola  y  conexion  de  la  mitsica  con  la  aslrunomia,  medieina  y 
arquiteclura  (Barcelona,  1853). 

•1.  Cote  sous  le  n"  GOi  du  Catrilof/o  de  los  Manuscritos  Arabes 
cxistentes  en  la  D.  N.  (Madrid,  1881))  par  Mr.  Ouillen  Bonr.ES. 
C'est  un  cahier  de  91  feuille»  en  papier. 
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cipes  mêmes  de  l'an.  La  seconde  partie  contient  trois 
divisions,  dont  la  première  traite  des  modes,  en  appli- 
quant à  leur  circulation,  d'une  manière  peu  claire  et 
assez  confuse,  les  théories  de  Ptolémée  ;  la  seconde  s'oc- 
cupe de  quelques  instruments  de  musique,  et  de  leur 
construction,  et  la  troisième  expose  en  huit  chapitres 
fï)  (iu  1  la  composition  des  gammes  et  le  système  des 
tabaqdt  ou  échelles  musicales.  Dans  son  second  livre, 
le  musicien  arabe  résume  les  opinions  des  auteurs 
les  plus  célèbres  sur  les  diverses  branches  de  l'art 
musical,  les    explique   et  corrige   leurs    erreurs,   en 
suppléant  à  l'imperfection  de  leurs  doctrines.  C'est 
dans  cette  partie  de  son  ouvrage  qu'EL-FARABi,  tout 
en  exposant  les  théories  des  musiciens  dont  il  avait 
connaissance,  et  en  faisant  remarquer  leurs  préjugés 
et  leurs  erreurs,  se  montre  le  plus  intéressant.  Ce  grand 
artiste,  dont  l'influence  l'ut  très  grande  sur  les  musul- 
mans d'Espagne,  mourut  à  Damas  entre  9jO  et  9o5. 
Quoique   Cordoue ,   la   capitale    de    l'Empire   des 
Omeyades,  fut  le  principal  centre  de  la  culture,  c'est 
à  Séville  que  la  musique  eut  son  plus  grand  épanouis- 
sement. Cette  ville  conserve  encore   de  nos  jours  le 
sceptre  du  chant  andalou  ou  flamenco,  légitime  dérivé 
de  l'art  arabe.  C'est  pourquoi  Averrhoès  écrivait  :  «  Si 
un  savant  meurt  à  Séville,  il  faut  vendre  ses  livres  à  Cor- 
doue, mais  s'il  s'agit  d'un  musicien  mort  dans  cette  der- 
nière ville,  il  serait  prudent  d'envoyer  ses  instruments 
et  ses  manuscrits  à  Séville,  ville  ait  ta  musique  est  cul- 
tivée avec  passions  »  Or  cet  amour  pour  l'art  des  sons 
qui  satisfait  l'ouie,  inspire  à  l'âme  l'enthousiasme,  et 
réjouit   le   cœur-    était  répandu   dans  le  peuple   en 
général.  Nombreux  lurent  les  artistes  qu'illustrèrent 
leur  nom  en  le  cultivant,  et  parmi  eux  il  est  juste  de 
rappeler  le  souvenir  d'AvEMPACE,  le  célèbre  philosophe 
de    Saragosse,    auteur   de    plusieurs    chansons,    et 
auquel  on  attribue  un  Traite  sur  la  Musique,  malheu- 
reusement perdu;  le  roi  poète  et  musicien  El-Mutasim 
d'Alméria  (détrôné  en  1090)  émule  des  plus  brillants 
génies  de  son  temps;  les  deux  cantatrices  de  Grenade, 
Lellia  et  Maryem,  connues  aussi  par  leur  extraordi- 
naire beauté;  Ben  Ahmed  Abu-Abdala  (mort  en  U6o) 
qui  écrivit  sur   le  mécanisme  de  l'art,  et   dont  les 
amours  avec  une  chrétienne,  nommée  Leonor,  qu'il 
immortalisa  par  ses  chansons,  devinrent  légendaires 
parmi  ses  compatriotes:  son  contemporain  Muhammed 
Ben  Ahmed  el-Haddel,  auteur  d'un  Traité  sur  la  Mu- 
sique, signalé  par  Casiri  ^  et  enfin,  au  Xiv^  siècle,  Ben- 
Ahmed-Ben-Haber,  dont  l'ouvrage  décrit  par  le  même 
orientaliste*  ne  serait,  d'après  le  Baron  Hammer  Pur- 
stall,  qu'un  Résumé  des  principes  de  la  musique  pro- 
fane ou  mondaine.  Nous  en  laissons  beaucoup  de  côté, 
comme  le  populaire  Alansari  de  Malagâ,  Aben-Jot  de 
Valence,  à  qui  les  traditions  attribuent  la  création  de 
la  Jota  aragmaise,   l'admirable   chant  populaire  de 
l'Aragon,  Almarraschi  dont  le  savoir  fut  encyclopé- 
dique, et  tant  d'autres    qu'il  serait   convenable  de 
mentionner,   mais  que  nous  omettons  pour  ne  pas 
rendre  cette  liste  interminable.  Du  reste,  les  doctes 
travaux  de  Dozy  et  de  Conde  ^  sont  propres  à  satis- 
faire la  curiosité  du  lecteur. 
Parmi  les  juifs  il  se  trouve  aussi  à  cette  époque 


de  remarquables  cultivateurs  de  l'art.  Ils  ont  leur 
place  en  cet  endroit,  car  avec  les  musiciens  arabes, 
ils  furent  les  propagateurs  de  l'inlluence  orientale, 
tant  dans  la  littérature  que  dans  la  musique  espa- 
gnole. Maimonides  figure  sur  le  même  rang  qu'AvER- 
RHOÈs,  et  le  philosophe  Ibn  Gebirol  a  sa  place  non 
lointaine  de  celle  d'iBN  Tufaii.,  dont  l'admirable 
roman  philosophique,  Philosophus  autodidactus  (Le 
Philosophe  autodidacte),  signale,  peut-être,  un  des 
plus  hauts  sommets  où  se  soit  élevé  l'esprit  humain. 
Salomon  Ibx  Gebirol  (xi"  siècle)  fut  poète  et  musi- 
cien; de  même  que  Salomon  Aben  Sacbel,  l'auteur 
de  la  série  de  nouvelles  humoristiques  intitulée 
Tachkemoni,  qui  composa  longtemps  après  des 
cantares  para  danzas  (chansons  pour  danser)  qui 
obtinrent  une  grande  vogue  pendant  le  xir  siècle. 

Le  savant  jésuite  P.  Juan  AnduÉs,  dans  son  impor- 
tant ouvrage  Dell'  origine  e  progressi  e  dello  stato 
attuale  d'ognl  lelteratura'^  (Des  origines,  des  progrès 
et  de  l'état  actuel  de  toutes  les  littératures),  en  expo- 
sant ses  opinions  sur  la  musique  arabe,  tient  comme 
très  probable  que  le  roi  Alj'honse  le  Savant  lui 
emprunta  la  notation,  ainsi  qu'une  partie  de  la 
nomenclature  des  notes  employées  parmi  nous.  Cette 
affirmation  importante  nous  semble  très  sujette  à 
caution,  vu  que  son  auteur  peut  être  soupçonné  d'un 
philo-arabisme  exagéré.  Néanmoins  il  est  impossible 
de  se  prononcer  dans  un  sens  ou  dans  l'autre,  car 
ce  sujet  reste  à  peu  près  inconnu.  Il  existe  à  la 
Bibliothèque  Nationale  de  Madrid  "  un  Traite  du  luth 
ou  'l'id  arabe,  qui  contient  la  façon  d'accorder  l'ins- 
trument et  d'accompagner  le  chant,  suivant  les  divers 
pieds  de  la  poésie,  de  même  que  l'explication  des 
huit  sons  de  la  gamme,  exprimés  par  les  huit  pre- 
mières lettres  de  l'alphabet.  11  contient  aussi  une 
reproduction  dessinée  du  manche  de  Vt'id  où  sont 
signalées  les  diverses  cordes,  et  sur  elles,  indiquée  par 
des  chiffres  arabes,  la  place  où  l'on  doit  les  eflleurer 
pour  obtenir  le  son  voulu.  Cela  nous  semble  être 
une  espèce  de  tablature  qui  ressemble  étrangement  à 
celle  employée  par  les  grands  vihuelistas  espagnols 
du  xvi°  siècle.  Une  semblable  coïncidence  ne  résoud 
pas  le  problème,  et  il  faudrait  une  étude  plus  com- 
plète et  approfondie  de  cet  intéressant  document, 
avant  de  se  hasarder  à  prononcer  une  conclusion. 

Sur  le  luth,  —  cet  instrument  qui  joue  un  si  grand 
rôle  dans  la  musique  du  moyen  âge  et  du  commen- 
cement de  la  Renaissance,  ayant  été  le  préléré  des 
trouvères  et  des  minnesangers,  —  il  nous  est  parvenu 
un  document,  du  plus  grand  intérêt  archéologique, 
malgré  sa  brièveté.  Nous  faisons  allusion  à  VArs  de 
pulsatione  lambuti,  inventa  a  Fidun  mauro  regni 
Granatx,  —  apud  Ispunias  inter  Ispanos  cytharistas 
laude  dignus,  p'er  pulsatus  spiritus  scientise  (Art  de 
jouer  le  luth,  découvert  par  Fulan  —  (un  certain,  en 
arabe)  maure  du  royaume  de  Grenade,  en  Espagne 
entre  les  luthistes  —  joueurs  d'instruments  à  cordes 
—  espagnols,  digne  de  louange,  par  sa  science  comme 
instrumentiste),  comme  il  est  dit  dans  le  texte,  qui  ne 
semble  pas  remonter  au  delà  du  xy"  siècle  ^ 


1.  Voir  :  iDN.  llAT.nfN   :  ProU'fiumènes  (t.  II.  p.   i2-2). 

■2.  MuHAMMiiD  EL-.'^BsiHi.  KHilb  l'I-Mustatraf.  (Livre  des  histoires.) 

3.   Bibliotheca   Arabica   IJispanica   JSscurialense  (t.   II,   p.  73). 

■4.  Loc.  cil.  (l.  Il,  p.  80). 

D.  Outre  la  Dominaciàn  de  los  Arabes  de  Conde  et  l'Histoire  des 
musulmans  d'Espagne  de  Dozy,  l'érudit  ouvrage  suv  la  poésie  et  les 
arts  des  Arabes  d'Espagne  et  de  Sicile,  du  Babon  Schack,  et  le  tra- 


vail sur  Y Enseiiinement   des  .\rabes   de  M.  Kibeba,   iirolesseur  à 
l'Université  de  Madrid,  sout  aussi  à  recommander. 

6.  L'auteur,  Espagnol  de  naissance,  publia  son  œuvre  à  Parme 
de  17S2  à  1799,  pendant  l'expulsion  de  son  ordre. 

7.  Ms.  334  du  Catdlogo  de  los  Manuscritos  arabes  existantes  en 
la  B.  N.  (Madrid,  1S89). 

8.  Publié  primitivement  par  le  P.  'Villanueva  dans  son  érudit 
Viaje  literario  à  las  Iglesias  de  Espaùa  (Voyage  littéraire  aux 
Cflises  d'Espagne).  Valencia,  1S21,  et  reproduit  par  nous  dans  notre 
étude  l'Orientalisme  musical  et  la  Musique  arabn. 


UlSTOUtE  DE  LA  MVSIQVE 


X>  ET  XI'  SIECLES.   —  ESPAGNE       1923 


Nous  croyons  utile  do. transcrire  cet  ancien  docu- 
ment, dont  l'importance  saute  aux  yeux. 

Miiuin  est,  ut  dona  sanctl  apb'itus  ipsis  infidelilnts 
infundanlur.  Ea  proptcr  hoc  dico  quoniam  quidam 
FuLAN  nomine,  maurus  de  rcgno  Gvanat,T  apiid  Isjia- 
nias  inter  Ispanos  cijtharistas  luude  diynus,  per 
pulsatus  spiritus  scientiœ  invenit  artem  dandain  liis 
qui  diiujunt  pulsare  lambutum,  cytharam,  violmn  et 
his  similia  instrumenta.  Et  dicit  dictus  Vulan  qiind, 
posiquam  bonus  cytharistii  ijruptiverit  sutini  ii)slni- 
iiicntuiii  per  bonum  artem,  uttendendum  est,  ubi  sinit 
semytkonia  in  ipso  instrumento.  Est  etiam  atten- 
dendum,  ubi  sunt  semythonia  in  cantilena  ponenda  in 
ipso  instrumento.  Et  poniU  tali  mailu  caiililciniiii  in 
instrumento,  quoil  semythonia  ciiiihlcii:r  ti-sinniilniil 
semythoniis  instrumenti :  alias  autcrn  in  niiiiim  lalmnil. 
Dicit  denique  dictus  Fulan,  quod  omnis  punctus 
qui  sit  sine  positione  alicuis  digitorum  in  grttpis,  est 
Alif  in  eoriim  littera,  quod  in  no^lni  sinial  A.  Al/ilta. 
betuin  ipsornm  maurorum  ei/n  ih^kiih  /»;■  nrihiuin: 
rernm  ipsi  mauri  incipiunl  in  innini  dr.rii-a,  et  liinhint 
versus  sinistram.  Nos  vero  latini  cum  yrœcis  e  contra 
quoniam  incipimus  in  sinislra  et  finimus  iri  dextra. 
Sequitur  alphabelum  ipsorum  maurorum... 

Primas  yrupus  post  Alif  in  ipso  instrumento  est 
semythonium.  Secundus  yrupus  respondcl  ipsi  Alif  per 
thonum.  Tertius  grupus  in  instrumento  respondet  ipsi 
Alif  cum  thono  et  semylhono.  Quartus  grupus  débet 
correspondere  ipsi  Alif  per  duos  thonos.  Quintus 
yrupus  respondet  ipsi  Alif  per  duos  thonos  cum  scnry- 
thono,  et  sic  faciunt  uyathessaron.  Sextus  yrupus 
distat  ab  Alif  per  très  thonos,  et  sic  faciunt  trithonum. 
Septimus  yrupus  respondet  ipsi  Alif  per  très  thonos 
cum  uno  semythono,  et  faciunt  dyapentam.  Tu  vero, 
David  (sans  doute  le  moine  auquel  l'ouvrage  est 
dédié)  ponc  alia  ptura  :  eyo  enim  tedio  aquarum  mul- 
tarum  (qux  me  seribere  non  permittunt)  fessus  sum. 

Oinnia  ista  de  pulsacione  lambuti  ego  liabui  a  fratre 
Jacobo  Salvâ,  ordinis  Prxdicatorum,  fdio  den  Bernoy 
[vel  Banoy)  de  LlNARlis,  dioc.  Barchin.  qui  earitate 
devictus  revclavit  mihi  ista.  Deus  sit  tibi  merces  '. 

11  n'est  pas  nécessaire  de  signaler  tout  lintérêtque 
présente  le  document  qui  précède;  par  malheur  il  ne 
nous  découvre  qu'une  bien  faible  partie  de  la 
technique  d'un  instrument  comme  le  lutli  ou  '«rf 
arabe,  ayant  Joué  un  si  grand  rôle  dans  la  musique 
du  moyen  âge.  Parmi  les  précieuses  miniatures  qui 
ornent  l'un  des  deux  manuscrits  des  Canligas  de 
Santa  Maria,  attribuées  au  roi  Alphonse  le  Savant, 
conservés  à  la  Bibl.  de  l'Escurial  (Sig.  j.  6.  2.),  se 
trouve  toute  une  série  représentant  cinquante  et  un 
musiciens  du  Xiil'*  siècle,  jouant  chacun  un  instru- 
ment dilïérent.  C'est  une  collection  de  la  plus  grande 
valeur  organographique  et  d'entre  ces  charmantes 
vignettes  nous  en  reproduisons  (Fac-sim.  III)  une  qui 
représente  un  chanteur  arabe  jouant  Vfid  à  coté  d'un 


1.    Ce 


nt  no 


crit  un  fragment,  avec 
LANUEVA  que  nous  supposons  être  celle 
autres  Traités  sur  la  musique  que  nou^ 
Icruiine  par  cette  inscription  : 


nuscrit,  t 
l'orlhosraphe  du  Pkre  \ 
<le  l'original,  contient  dei 
citerons  à  leur  lieu  et  place,  et   se 

"   .Apud   .'ianclum    Martialem    in  cacumine  montium  Montissig 
finieit  hxc  Scriplura  anno  divini  Verbi  nati  1Î96  currente,  29  die 
mensis  decembris.  » 

2.  Voir  :  Libro  de  buen  amor.  Texte  dtuXIV'  siècle  publié  pour 
la  première  fois  avec  les  leçons  des  trois  manuscrits  connus,  par 
Juan  Ducamin.  Toulouse,  1901.  Le  passage  auquel  nous  faisons 
allusion  comprend  les  Copias  1210  et  suivantes. 

:j.  Loc.  cit.  {Copias  1510  et  1517).  Nous  croyons  devoir  trans- 
crire intéiîralemont  ce  curieux  passage,  en  respectant  l'ancien 
texte  castillan  : 


chevalier  espagnol  (|ui  pince  la  vihucla.  Peut-être 
cette  miniature  pourrait  aider  à  établir  les  dillérences 
existant  entre  la    yuitarra    morisca    et    la    yuitarra 


Fig.  3211.  —  De  las  voces  ayuda  c  de  las  punlos  arisca. 

latina,  instruments  dont  nous  parle  le  célèbre  poète 
Juan  Huiz,  Arcipreste  de  Hita  -,  dans  son  Libro  de 
Buen  amor,  dans  le  passage  où  il  décrit  la  pompe 
avec  laquelle  clérigos  e  legos  e  flayres  c  monjas  e 
ioglares  salieron  à  recebir  d  Don  Amor,  véritable 
organographie  de  l'époque  où  les  instruments  de 
musique  latins  et  occidentaux  sont  distingués  des 
arabes  et  mauresques. 

Car  beaucoup  des  instruments  de  musique, 
employés  par  les  musulmans  d'Espagne,  sont  entrés 
dans  le  domaine  de  l'art  européen.  Dès  le  .xiv"-' siècle, 
le  lait  était  connu  et  avéré,  et  le  fameux  poème  sati- 
rique de  l'Archiprétre  de  Hita,  Juan  Ruiz,  que  nous 
venons  de  citer  et  sur  lequel  nous  aurons  à  revenir 
plus  tard,  contient  un  important  passage  qui  nous 
fait  connaître  «  en  quales  instrumenlos  non  convienen 
los  cantares  de  arauiyo  »  (quels  instruments  ne  con- 
viennent pas  aux  chansons  arabes)^. 

D'après  le  malicieux  poète,  les  chansons  arabes  ne 
s'accommodent  pas  ni  de  la  vihuela  de  arco  {vihuela 
h  archet),  ni  de  la  cinfonia  (vielle?),  yuitarra,  citola 
(cithare),  odreciUo  (musette),  albogues  (variété  de 
llûte),  mundurria  (mandore?),  caramillo  (chalumeau) 
et  zampoûa  (cornemuse).  Nous  devons  avouer  que 
les  raisons  techniques  d'une  telle  exclusion  nous 
échappent  pour  ce  qui  concerne  les  instruments  à 
cordes,  bien  que  le  môme  auteur  nous  ait  signalé 
l'existence  de  la  guitarrc  latine  et  de  la  guitarrc  mau- 
resque. Quant  aux  instruments  à  vent,  il  est  facile  de 
comprendre  que  leur  construction  encore  très  primi- 
tive, adaptée  aux  modes  diatoniques  de  la  musique 
occidentale,  ne  pouvait  s'accorder  avec  les  exigences 
du  chi'omatisme  propre  à  l'art  oriental. 

Et  si'irement  l'Archiprétre  Juan  Ruiz  était  bien 
informé,  car  il  écrivit,  d'après  son  propre  témoi- 
gnage, de  nombreuses  canligas  de  dani;a  e  Iroteras, 
soit  des  chansons  pour  les  danseuses  mauresques 
ambulantes  ainsi  nommées  (troleras),  dont  les  rela- 
tions avec  les  écrivains  erotiques  du  .xiv°  et  .w"  siècles 


vlucla  de  arco, 


llu 


(SOiia, 


.\011  «c  IIURIIU  11.    .ii:.ui;.r,   ui.u 
Coiiiu  quicr  quo  |Hit'  iui:r(;a  il 

Uuicn  [çelo  ilezir  t'cziure,  pocliar  dcbe  ruloîm. 
H  i;uoliiucs  aulcurH  .imf/iaZ  haliaco  "  serait  le 
ilevtiiui:  liTs  pupnhiiri'  ii  rrlK-'  f\mqm: 
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durent  être  bien  plus  fréquentes  et  intimes  qu'on  ne 
le  suppose,  d'après  les  cas  de  Garci  Ferrandez 
DE  Jerena  qui  renia  s?,  loi  par  amour  pour  une  belle 
cantatrice  arabe,  et  de  Ai.fonso  Alvarez  de  Villasan- 
DiNO',  qui  n'hésile  pas  à  déclarer  que  pour  une  yente 
créature  du  lignage  d'Agar  il  mettrait  en  jeu  son  âme 
pécheresse. 

L'image  d'une  de  ces  troteras.  ou  pour  le  moins 
d'une  musicienne  mauresque,  se  trouve  dans  la 
miniature  que  nous  reproduisons  (Fac-sim.  IV) 
d'après  un  manuscrit  du  xiir  siècle  conservé  à  la 
Bibl.  de  l'Escurial  (sign.  j.  T,  (..).  11  s'agit  du  Libro 


Fig.  330. 

de  los  jîicgos  de  agedrez,  dados  y  tablas  que  mandù 
escribir  el  Keij  D.  Alonso  el  Sabio  (Livre  des  jeux 
d'échecs,  dés  et  trictrac  transcrit  par  ordre  du 
Roi  Alphonse  le  Savant).  La  miniature  en  ques- 
tion représente  une  jeune  fille  mauresque  jouant 
une  harpe  qui  rappelle  par  sa  forme  le  Kinnor 
lies  Hébreux  et  des  Syriens. 

D'autre  part  l'esthétique  musicale,  l'influence  de  la 
musique  sur  les  mœurs,  le  surprenant  pouvoir  de  sa 
force  expressive  et  ses  elTels  puissants  sur  l'àme 
humaine,  sont  des  sujets  plusieurs  fois  traités  par  les 
écrivains  el  les  philosophes  de  l'Espagne  arabe.  Aver- 
RHOÈs  s'en  occupe  longuement  dans  sa  célèbre  Para- 
phrase de  la  République  de  Platon'^,  de  même  que  dans 
ses  Commentaires  à  la  Rhétorique  et  à  la  Poétique 
d'Aristote. 

De  même  que  le  divin  philosophe  fondateur  de 
l'Académie,  Averrhoès  (Aru-l-Walid  Ib.n  Rusd,  né  à 
Cordoue  en  1120.  mort  à  Maroc  en  119S),  condamne 
et  honnit  toute  mélodie  plaintive  ou  capable  de  pro- 
duire la  terreur,  car  elles  amollissent  et  énervent 
l'àme  en  éveillant  le  vain  tumulte  de?  passions.  Il 
proscrit  aussi  toule  musique  composée  de  divers 
instruments,  et  linit  par  repousser  tous  les  modes 
musicaux  comme  étant  variables  par  leur  propre 
essence.  Le  musicien,  et  comme  lui  le  peintre,  ne  doit 


1.  Poêles  castillans  dont  les  ceuvres  se  trouvent  dans  le  Cancio- 
nero  de  Bacna  (.Madrid,  1S.->1). 

2.  La  Parap/irasis  in  libres  Platonis  de  liepubtica  se  trouve 
dans  le  3°  vol.  de  la  version  latine  des  œuvres  du  savant  poly- 
Kraphe  de  Cordoue,  faite  par  le  médecin  juif  Jacobus  Mastikus 
el  publiée  à  Venise  en  l;iô2-1553  (Juntes)  en  11  vol.,  dont  les  huit 
premiers  renferment  les  Commentaires  sur  Aristote. 

3.  En  lisant  ces  observations  si  sensées  et  d'un  spiritualisme 
aussi   élevé,   on  ne    saurait  penser   s?ïns    sourire  au.\    créations  si 


avoir  qu'un  seul  but  :  exciter  l'esprit  des  hommes 
vers  la  force  et  la  tempérance,  afin  de  leur  inspirer 
la  constance  dans  la  guerre  et  de  préparer  leurs 
âmes  à  recevoir  ces  verlus  que  nous  recherchons 
Surtout  pour  nous  assurer  une  vie  facile,  calme  et 
reposée  dans  une  république  parfaite.  Tout  ceci  — 
ajoute  Averkhoès  —  est  prouvé  par  Platon  avec  des 
exemples  choisis  dans  la  vie  de  plusieurs  hommes 
illustres  de  son  époque,  mais  malheureusement  nous 
t'avons  laissé  tomber  en  désuétude.  Sans  bien  com- 
prendre les  restrictions  que  le  philosophe  athénien 
impose  à  Timilalion  dans  les  arts,  l'écrivain  arabe, 
qui  n'avait  pas  la  moindre  idée  du  théâtre,  devine, 
avec  beaucoup  de  sens,  les  raisons  qui  appuient  la 
rigueur  du  disciple  préféré  de  SocR.vi'E.  Seulement  il 
applique  la  doctrine  aux  artistes  en  général,  qui  ne 
doivent  imiter  ni  les  ci-is  des  femmes  en  couches,  ni 
leur  caquetage  domestique,  ni  les  vociférations  des 
ivrognes  ou  des  fous,  et  beaucoup  moins  encore,  le 
hennissement  des  chevaux,  le  mugissement  des 
vaches,  le  murmure  des  fleuves,  la  rumeur  de  la  mer 
et  le  fracas  du  tonnerre.  Toute  imitation  servile  — 
dit-il  —  des  choses  irrationnelles  est  indigne  de 
rhomme'-'.  Pour  ces  raisons,  et  d'accord  avec  l'opinion 
du  glorieux  penseur  d'Athènes,  le  polygraphe  de 
Cordoue  réprouve  les  chansons  des  arabes  remplies 
de  telles  inepties.  Et  les  mêmes  restrictions  s'imposent 
dans  tous  les  arts,  car  l'œuvre  du  véritable  artiste 
doit  élever  et  ennoblir  l'homme,  en  le  portant,  tant 
par  la  vue  que  par  l'ouïe  et  Tintelligence,  à  la  con- 
templation de  l'éternelle  et  immuable  beauté. 

Dans  une  ville  parfaite  on  ne  devrait  admettre  ni 
l'orgue,  ni  la  fli'ile,  mais  bien  la  lyre  ou  le  luth,  «  car 
seuls  ces  deux  instruments  possèdent  des  harmonies  qui 
leur  sont  propres.  Cherchons  donc  un  genre  de  modula- 
lions  différent  de  celui  employé  par  les  femmes  et  les 
/lommes  vicieux  et  vains;  un  genre  de  musique  qui 
ennoblisse  l'esprit,  tout  en  lui  donnant  de  la  force,  car 
si  ce  genre  de  rythmes  (c'est-à-dire  de  mélodies)  exis- 
tait du  temps  de  Platon,  il  est  inconnu  parmi  nous  ». 

Ces  passages  extraits  des  œuvres  d'AvERRHOÈs  —  et 
il  faut  observer  que  même  Renan,  le  plus  grand 
divulgateur  et  critique  des  doctrines  du  "philosophe 
de  Cordoue,  n'est  point  entré  dans  l'étude  des  idées 
esthétiques  de  VArerrhoïsme  ''  —  nous  permettent  de 
constater  la  grande  importance  qu'il  accordait  au 
surprenant  pouvoir  expressif  de  la  musique  et  à  ses 
puissants  effets  sur  l'âme  humaine. 

Nous  nous  sommes  étendu  quelque  peu  sur  ses 
belles  et  nobles  théories  artistiques,  car  il  nous  semble 
qu'elles  ont  eu  une  certaine  influence  sur  les  plus 
grands  maîtres  de  la  musique  espagnole  et  qu'on  en 
perçoit  comme  un  écho  dans  quelques-unes  de  ces 
Préfaces  ou  Prologues  qui  précèdent  les  œuvres  des 
ViCTORLV,  des  Morales,  des  Guerrero  et  des  Cabezon. 
Et  comme  preuve  nous  rappellerons  cette  haute 
pensée  de  Morales  qui  se  trouve  dans  la  Dédicace, 
au  Pape  Paul  III,  de  son  premier  livre  de  Messes 
(Rome,  lo44)  :  «  Le  but  de  la  musique  doit  être  île  donner 
à  l'âme  de  la  noblesse  et  de  l'austérité  ;  toute  œuvrequi 


puériles  et  si  comple.ies  de  H.  Stuauss  :  Don  Quickotlv  ou  la  Vie 
d'un  héros,  par  exemple. 

4.  Dans  son  livre  sur  Averroès  el  l'Aoerroisme.  Renan,  en  elTet, 
a  laissé  de  côté  les  théories  esthétiques  de  cette  doctrine.  Nous 
croyons  que  le  savant  Menendez  Pelayo  est  le  premier  qui  se 
soit  occupé  d'une  si  intéressante  matière  dans  son  œuvre  capitale  : 
Uistoria  de  las  ideas  estélicas  en  Espana.  Madrid,  1S91  (t.  I, 
vol.  II).  Il  a  été  notre  maître  et  notre  guide  pour  celte  partie  du 
présent  travail. 
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s'éloifiiip.  (le  ce  but  est  indigne  d'un  véritable  artiste.  » 

Quant  à  la  question,  si  passionnément  iliscutée  par 
les  maiiométans,  de  savoir  si  la  musique  pouvait  être 
jucjée  comme  un  art  licite,  elle  fut  favorablement 
résolue,  avec  l'appui  d'innombrables  textes  et  d'an- 
ciennes traditions,  dans  la  savante  dissertation  de 
MuiiAMMKi)  és-Salahî  (vulgairement  Alschalaui),  rédi- 
gée en  1221,  que  Casiri  signale  sous  le  litre  :  Opiis 
de  licito  musiconmi  instricnientoruiii  itsii  '.  (Sur  l'usage 
licite  des  instruments  de  musique.) 

Il  faut  remarquer  que  si  la  musique  arabe  inllua 
d'une  façon  directe  sur  la  musique  espagnole,  et  plus 
d'une  fois,  dans  le  développement  de  cette  étude, 
nous  retrouverons  les  traces  de  cette  iniluence,  à  son 
tour  l'art  national  réagit  sur  l'art  étranger.  En  vérité 
les  inlluences  furent  réciproques.  C'est-à-dire  que  si  le 
goût  oriental  se  répandit  parmi  les  Espagnols,  les  tra- 
ditions de  la  culture  latine  et  visigothique  e.vercèrent 
une  action  efficace  sur  le  développement  intellectuel 
du  peuple  arabe.  Précisément  ce  mélange  forme  le 
trait  caractéristique  de  la  civilisation  des  musulmans 
espagnols.  11  y  eut  fusion,  et.  plus  que  fusion,  péné- 
tration, sous  les  auspices  d'une  ample  tolérance  reli- 
gieuse. Les  mozarabes  conservèrent  leur  religion,  leurs 
mœurs  et  leurs  usages,  au  milieu  des  villes  du  Califat 
de  (;ordoue,  et  plus  d'un  savant  juif  ou  mabométan, 
occupèrent  des  places  importantes  à  la  cour  des 
Monarques  de  Castille  ou  d'Aragon.  L'intolérance  et 
le  fanatisme  ne  se  manifestèrent  que  plus  lard, 
lorsque  les  esprits  furent  exacerbés  par  une  lutte 
acharnée  et  tenace.  L'historien  Mariana  raconte  que, 
en  plein  xi"  siècle,  pendant  le  siège  de  Calatanazor, 
un  pauvre  pécheur  chantait  alternativement  en  arabe 
et  en  langue  vulgaire  une  complainte  sur  les  tristes 
destinées  de  la  ville  assiégée.  Ce  simple  fait  nous 
prouve  que  les  guerres  et  le  commerce  constant  entre 
les  Arabes  et  les  Espagnols,  avaient  Uni  par  divulguer 
la  connaissance  des  deux  langues,  qui  amena  forcé- 
ment avec  elle,  l'échange  des  idées  et  des  doctrines. 
La  complainte  du  pécheur  de  Calatanazor,  chantée 
en  arabe  et  en  langue  vulgaire,  est  l'aienle  vénérable 
et  directe  de  ces  cantilènes  populaires,  mélange  indis- 
cutable dos  éléments  indigènes  et  orientaux,  qui 
subsistent  encore  de  nos  jours. 

Nous  ne  pouvons  douter  de  l'influence  exercée 
sur  l'art  populaire  espagnol  par  la  musique  arabe. 
Les  chansons  andalouses  depuis  la  cunn  juqu'aux 
seyiddiUas  et  solearcs  sont  là  pour  le  prouver,  elles 
témoignages  à  l'appui  abondent^. 

D'antre  part,  cel  échange  continuel  de  relations  (It 
que  les  poètes  musiciens  de  l'Islam  ne  se  contentant 
plus  de  cultiver  les  formes  pour  ainsi  dire  consacrées 
de  la  Ghazcl  et  de  la  Quaxsida,  inventèrent  de  nou- 
veaux modèles,  comme  les  Maivassaha  ou  chansons  de 
la  ceinture,  espèce  de  poèmes  erotiques,  dont  le  nom 
fait  allusion  au  trisah.  ou  ceinture  ornée  de  pierreries 


1.  Vid.  Casiiu  :  lliblujllicca  Avabico-llisiiatia  Escuriiilensis 
a.  I,  p.  5-27,  art.  mdxxx;.  Voir.i  lu  lili-e  exact  :  Opus  de  licito 
muticorum  instrumenlonwi  usu,  musicen  censura  et  apolof/ia 
inscriptnm.  corwn  scilicet  in  primis,  tjme  per  ea  tcmpora  ttpud 
arafjos-hispanos  obtinuere,  qutfque  ad  trif/intu  et  ununi  ibidem 
nnumerat  iiiiclor  ditigentimimus.  qui  libnun  suutn  Abu  Jacobo- 
.losEPH  ex  Almorabititarum  nacioiw,  //ispanix  lune  régi,  exeunte 
EgiT,T  anno  618  (1221).  —  D'autres  renseixncinents  sur  ce  sujet 
se  trouvent  dans  notre  opuscule  déjà  cité  :  VOrientiUiame  musical 
et  la  musique  arabe.  Le  monde  oriental.  Upsal,  1900.  Nous  y 
avons  reproduit  divers  passages,  du  plus  vif  intérêt,  extraits  du 
Kitàb  el-Mustatraf  (Livre  des  Histoires),  rédifïé  par  le  cheikh 
SihAb  Efl-DJN  MuHAMMEU  IsN  Ahmed  Kl-Absîhi  (11)88-1456).  Cet 
auteur  n'ajipartient  pas,  û  vrai  dire,  il  l'tiistûire  de  la  musique 
«spa^nole. 


qui  serrait  les  reins  des  femmes,  et  le  Zadschal  ou 
hymnes  sonores.  Les  premières  furent  inventées  par 
Muqaodam  Idn  Mu'afa  El-Qabri,  poète  de  Crenade  qui 
vécut  au  X"  siècle,  et  parmi  ses  plus  habiles  cultiva- 
teurs on  dislingue  le  célèbre  L'u.\da,  poète  courtisan 
du  roi  El-Mutasim  d'Almeria.  Les  Zadschals,  vulgaire- 
ment nommés  cejales,  sont  assurément  d'origine  po- 
pidaire  et  leur  trait  caractéristique  est  le  sans-façon 
avec  lequel  ils  traitent  les  préceptes  coraniques  relatifs 
à  l'abstinence.  Ces  deux  dernières  formes  de  chansons, 
exclusivement  espagnoles  à  ce  qu'il  parait,  furent 
peut-être  inlluencées  par  la  poésie  vulgaire  des  chré- 
tiens, car  presque  toujours  elles  sont  dues  à  des  rené- 
gats ou  muladies,  comme  le  renommé  Aben  Kuzman 
ou  GUZMAN  dont  il  s'est  conservé  toute  une  de  ces  col- 
lections de  poésies  qu'on  désigne  sous  le  nom  de  Divan. 
L'esprit  chevaleresque  contribua  aussi  à  fomenter 
les  relations  entre  les  deux  races.  Les  trouvères 
étaient  partout  bien  reçus,  et  les  Rawies  (poètes 
musiciens  et  chanteurs)  arabes  qui  chantaient  en 
s'accompagnant  du  luth,  jouirent  de  la  même  faveur. 
Beaucoup  de  chevaliers  de  Provence  visitèrent  les 
cours  des  rois  d'Aragon  et  de  Castille,  et  les  chro- 
niques nous  racontent  que  des  gentilshommes  arabes 
s'y  rendirent  plus  d'une  fois.  Il  est  donc  probable 
que  des  chansons  bilingues,  analogues  à  celles  du 
pécheur  de  Calatailazor,  furent  chantées,  en  présence 
de  souverain  et  d'une  brillante  réunion  de  dames 
et  de  gentilshommes,  assemblés  en  cour  d'amour. 


m. 


Naissance  «le  l'art  es|taKHoI. 


Tandis  que  le  Califat  de  Cordoue  s'élevait  à  son 
plus  haut  degré  de  splendeur,  les  Espagnols  qui 
n'avaient  point  voulu  se  soumettre  au  joug  de 
l'envahisseur,  du  refuge  qu'ils  avaient  ti'ouvé  dans 
les  montagnes  de  la  Canlabrie  et  dans  les  Hautes- 
Pyrénées,  entreprirent  une  lutte  tenace  pour  recon- 
quérir la  liberté.  Un  double  soulèvement,  parti  de 
Covadonga  et  du  Monastère  de  San  Juan  de  la  Pefla, 
donna  naissance  aux  minuscules  États  qui  devaient 
former  plus  lard  les  deux  royaumes  de  Castille  et 
d'Aragon  Mais  ces  peuplades  exclusivement  guer- 
rières, constamment  préoccupées  de  conserver  leur 
indépendance  et  à  refouler  l'ennemi  toujours  aux 
aguets,  no  pouvaient  que  fort  dillicileiurnt,  cultiver 
les  arts  de  la  paix.  C'est  pourquoi  les  traditions  de 
la  culture  latiiio-visigolhique  ne  se  renouèrent  dans 
le  commencement  que  parmi  les  mozarabes.  A 
Cordoue  même,  la  capitale  de  l'Emfiire  Musulman, 
Saint  Eui.ouio  et  Saint  Alvaro,  s'inspiraiit  des 
doctrines  de  Saint  Isidore,  réorganisèrent  l'église  et 
enrichirent  de  nombreuses  Hymnes'' les  déjà  si  riches 
Ilymnaires  de  la  liturgie  nationale.  Saint  Alvaro, 
nous  parlant  du  voyage  de  son  ami  Saint  Eui.ogio 
en   France  ',   nous  fait  savoir  qu'il  en  rapporta  plu- 


2.  Pu*  exemple  l'usapfe  si  typique  de  ce  que  l'auditoire  prenne  une 
part  aciivu  dans  le  concert  en  ballant  des  mains  de  même  que  s'il 
applaudissait,  mais  suivant  un  rythme  défini  qui  accompagne  la 
danse  et  certains  refrains.  Cet  elfel  artistique  reçoit  en  arabe  le 
nom  d'elmusdfalta. 

3.  Nous  ferons  observer  que  l'influence  de  ces  Hijmnes  se  Ot 
sentir  même  en  Alleuia^çne.  La  fameuse  nonne  IIooswitha, 
abbcsse  du  monastère  do  Oandersheim,  les  a  pl'iaos  comme  modèle 
pour  plusieurs  de  ses  jioésies,  l'Hymne  du  martyre  de  Saint 
PÉt-AOE    de   Cordoue,    entre   autres.    Vid.    RoamitUx    opéra,   éd. 

SCHUZei,EISCU,  p.  1*20. 

■4.  Vita  U.  Martyris  Eulogii  (n»  IX),  publiée  par  Amdhosio  de 
MoiiALES  (Alcalâ,  1574). 
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sieurs  livres,  parmi  lesquels  se  trouvaient  «  Adhelelmi 
epigrammatium  opéra,  necnon  Avicni  fabulas  metricas, 
et  Hymnorum  Catholicorum  fiilgirla  ciirmina  »  (les 
ouvrages  épigrammatiques  de  Ailhelm,  les  fables 
métriques  d'Avien,  ainsi  que  les  brillantes  poésies  des 
Hymnes  catholiquesi.  Lui-même,  lorsque  son  fidèle 
ami  souffrit  le  martyre  (859),  composa  une  œuvre 
inspirée  et  entbousiaste  :  In  diem  Sanctl  Eulogii  (Pour 
la  fête  de  Saint  Euloge),  alin  de  célébrer  ses  louanges, 
hymne  qui  fut  longtemps  chantée  par  les  fidèles  de 
l'église  mozarabe.  Quelques  années  plus  tard,  en  801, 
Saint  Alvaro  subissait  aussi  le  dernier  supplice  en 
dél'ense  de  sa  foi.  Dans  le  dernier  tiers  du  ix"  siècle 
fleurirent  encore  TArchiprètre  Cypriano,  auteur 
des  Hymnes  de  l'Office  de  Sainte  Léocadie.  le  prêtre 
Leovigildo  et  l'.'VuiiÉ  S.^nso.n,  qui  aussi  s'occupèrent 
de  la  musique  liturgique.  Après  les  rudes  persécu- 
tions qu'il  subit  pendant  cette  époque,  le  peuple 
mozarabe  linit  par  tomber  dans  le  plus  complet  escla- 
vage, perdant  peu  à  peu  ses  caractères  distinctifs. 

Lors  du  triomphe  remporté  par  Pelage  à  Cova- 
donga  sur  l'Emir  Alaor  1719)  les  Espagnols  indépen- 
dants formèrent  un  petit  Etat  qui,  après  quelques 
années  —  en  759  —  devint  le  primitif  royaume  des 
Asturies.  Au  x°  siècle,  il  disparait  dans  le  royaume  plus 
vaste  et  important  de  Léon,  qui  avec  les  Royaumes 
de  Navarre  et  d'Aragon,  et  avec  le  Comté  de  Barce- 
lone, déjà  indépendant  des  Francs,  lurent  les  Étals 
chrétiens  existant  alors  dans  la  Péninsule.  Etablis  sur 
des  bases  foncièrement  religieuses,  l'Eglise  remplit 
en  eux  un  rôle  prépondérant.  Lentement  nous  voyons 
se  former  des  organismes  ou  réapparaissent  toutes 
les  traditions  hispano-visigothiques  et  aussitôt  se  pro- 
duisent des  Hymnes  religieuses  et  des  Poèmes  héroïques, 
suivant  les  anciens  usages. 

L'extrême  fractionnement  du  territoire  fut  cause 
que  l'unité  du  culte  fut  rompue,  ce  qui  divise  aussi, 
par  conséquent,  le  chant  liturgique.  On  peut  affirmer 
que  chaque  diocèse,  que  même  chaque  ville,  chaque 
paroisse  ou  chaque  monastère,  possédait  un  réper- 
toire d'Hymnes,  œuvre  du  terroir,  destiné  à  son  usage 
particulier.  Par  cette  raison  les  compositions  en 
l'honneur  ;de  la  Vierge,  de  Saint  Jacques,  etc.,  etc., 
déjà  si  nombreuses,  et  qui  devaient  exercer  une  si 
décisive  influence  sur  l'art  populaire,  subirent  une 
augmentation  considérable.  La  valeur  de  telles  pro- 
ductions, à  peine  étudiées  aujourd'hui,  nous  semble 
devoir  être  lort  grande,  car  elles  sont  contemporaines 
de  ces  Basiliques  de  Santa  Maria  de  Naranco,  SanMiguel 


de  Llinio  (toutes  deux  fondées  par  le  roi  Ramire  I""^ 
(842-850)  et  Santa  Cristina  de  Lena,  qui  révèlent  un 
art  aussi  original  que  caractéristique,  et  surtout  fon- 
cièrement national.  Les  actes  des  Synodes  et  des  Con- 
ciles célébrés  dans  plusieurs  diocèses,  témoignent  de 
toute  l'importance  que  l'Eglise  accordait  à  cette 
branche  de  la  liturgie.  Le  Canon  11  du  Concile  de 
Santiago  (1031)  prescrit  que  les  prêtres  devaient 
apprendre  :  «  totum  psalterium,  canlicorum  et  làiuno- 
rum.partemet  officium  de  martyribus  »  (tout  le  psau- 
tier, les  cantiques  et  les  hymnes,  et  l'Office  des  Mar- 
tyrs), et  le  Canon  III  conlirme  cet  ordre,  en  ajoutant 
qu'on  devait  chanter  ((  omnibus  diebus  dominicis  omnes 
himyios  »  (tous  les  dimanches  les  hymnes)'.  Nous 
voyons  aussi  réapparaître  les  anathèmes  contre  les 
magiciens  qui  pratiquaient  les  arts  goétiques  -  en 
employant  leurs  terribles  et  mystérieuses  chansons, 
capables  de  causer  les  plus  grands  maléfices. 

La  Bibliothèque  de  la  cathédrale  de  Tolède  possède 
de  nombreux  documents  de  cette  époque  primitive, 
où  sous  des  iniluences  très  diverses  l'art  national 
commence  à  se  développer.  Il  est  certain  que  tout  au 
début  il  ne  se  montre  pas  très  original,  car  les  artistes 
se  contentent  d'imiter  les  glorieuses  traditions  léguées 
par  la  période  visigolhique.  Mais  peu  à  peu  les  élé- 
ments indigènes  se  font  jour.  La  lutte  entre  la  croix 
et  la  demi-lune  devient  chaque  jour  plus  acharnée  et 
à  la  culture  orientale  s'oppose  l'esprit  national  qui 
s'appuie  fortement  sur  la  culture  latine.  On  ne  sau- 
rait contempler  sans  une  vive  émotion  ces  Bréviaires, 
ces  Miss'As,  ces  Antiphonaires  ou  ces  Manuels,  où  l'àme 
espagnole  se  révèle  lentement  en  chantant  les  hauts 
faits  des  héros  et  des  martyrs  de  l'église  nationale. 
C'est  alors,  sans  doute,  qu'en  présence  du  combat 
journalier  et  du  péril  toujours  proche,  furent  com- 
posées les  émouvantes  prières  de  l'Office  des  morts 
selon  le  rite  mozarabe;  et  c'est  aussi  à  ce  moment 
que,  dans  l'espoir  d'une  vie  meilleure,  on  tourna  ses 
regards  vers  la  dispensatrice  des  grâces,  la  bienheu- 
reuse Vierge  Marie,  qui  avait  daigné  visiter  Saragosse 
et  Tolède.  Car  le  culte  de  la  toute  pure  Mère  du  Sau- 
veur —  déjà  Saint  Ildepikinse  avait  écrit  un  De  per- 
pétua Virginitate  —  fut  dès  lors  une  féconde  source 
d'inspiration  pour  l'art  espagnol  dans  tous  les  siècles, 
et  nous  la  verrons  toujours  couler  abondamment  et 
fixer  d'une  façon  graphique  dans  les  merveilleuses 
Conceptions  de  .Murillo  l'idéal  élevé  de  toute  une  race. 
Rien  de  plus  frais,  de  plus  gracieux  et  de  plus  ingénu 
que  cette  charmante Hy»i)te  (Exemp.  II)  de  Tofficedela 
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Sainte  Vierge,  d'après  le  rite  mozarabe,  qui  se  chante 
encore  dans  la  Basilique  tolédane,  honorée  par  l'ap- 
parition glorieuse  de  la  mère  de  Dieu,  descendue  du 
ciel   pour   visiter    son   musicien-poète    Saint  Ilhe- 

PHONSE. 

Parmi  les  auteurs  de  ces  Hymnes,  l'histoire  nous  a 
conservé  les  noms  de  Romano,  prieur  du  Monastère 
de  Sati  Millan,  vers  871,  qui  composa  ses  œuvres  sur 
les  modèles  de  psaumes,  et  de  Salvo,  abbé  du  cou- 


vent Albeldensc,  qui  se  distingua  comme  |ioète  d'une 
rare  élégance.  L'Hymne  écrit  par  Philipus  Oscence 
(de  lluesca),  pour  la  Canonisation  de  Saint  Dominique 


1.  Aguïrhe.  Colleclio  maxima  Conciliorum  Hisimnix,  t.  III. 

•2.  La  Gof^/ie  était  une  espèce  de  magie  malfaisante,  dans  laquelle 
le  chant  jouait  un  grand  rôle.  Son  nom  provient  de  ror,Tï:a  de 
vor,;  sorcier,  et  de  yoï]  ou  yooç,  gémissement,  hurlement,  à  cause 
îles  cris  qui  étaient  employés  dans  certaines  ineanlations. 
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de  Silos  (1076)  jouit  d'une  grande  célébrité.  Plusieurs 
documents  de  cet  art  antique  et  vénérable  sont  arrivés 
jusqu'à  nous.  Outre  VHi/mnuire  Mozarabe  que  nous 
avons  déjà  signalé,  la  Bibliothèque  de  la  cathédrale 
de  Tolède  possède  plusieurs  manuscrits  liturgiques 
d'égale  valeur,   remontant  à   ces    temps  reculés,  et 


l'Académie  de  l'Histoire,  à  Madrid,  conserve  entre 
autres  de  précieux  fragments  de  VHijmnuire  du  mo- 
nastère de  Saiita-Cliira  de  Allariz,  dont  nous  reprodui- 
sons une  partie  de  l'Hymne  de  l'Annonciation  de  la 
Vierge,  remarquable  par  son  charme  poétique  :  (Fac- 
sim.  V".) 
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Per  hoc  aulem  aue  munclo 
Tarn  suave  contra  [caniis  iura: 
Genuisti  prolem  nouum, 
Stella  solem  noua  yenitura. 

Tu  paru!  et  magni 

Leonis  et  agni, 

Sahiatoris  Xripsti, 

Templum  excicisti, 

Sedvirqo  intacta. 

Tu  roris  et  floris, 

Panis  et  pastoris. 

Virginiim  reqina, 

Rosa  sine  spina, 

Genilrlr  en  facta. 
Tu  ciuilas  régis]  iustilise....  etc.'. 

Les  compositions  dédiées  à  l'apôtre  Saint  Jacques, 
abondent  aussi.  Il  était  le  patron  de  l'Espagne  et  pas- 
sait pour  être  un  ennemi  acharné  des  Maures.  Son 
culte  l'ut  très  répandu  dans  toute  l'Europe,  pendant 
le  moyen  âge,  et,  en  son  honneur,  fut  composée  la 
célèbi-e  Hymne  d'UUreya  (de  pèlerinage)  qui  était 
chantée  par  les  pèlerins,  accourus  de  toutes  parts 
pour  vénérer  son  tombeau,  dans  la  Basilique  de  Com- 
postelle  -.  Cette  œuvre  a  donné  beaucoup  à  faire  aux 
nombreux  savants  qui  se  sont  occupés  de  sa  traduc- 
tion en  notation  moderne.  On  a  longuement  écrit  sur 
ce  sujet,  discutant  les  diverses  interprétations,  mais 
on  ne  s'est  pas  mis  encore  d'accord,  sur  la  version 
définitive. 

Les  témoignages  établissant  que  les  Hymnes  étaient 
chantées  dans  toutes  les  (jccasions  solennelles  abon- 
dent. Le  Chronica  Aldephonsi  hnperatoris  (Chronique 
de  l'Empereur  Alphonse)  (Alphonse  VII.  —  H0i-H:)4) 
par  exemple,  prend  bien  soin  de  consigner,  qu'après 
la  victoire  d'Almonte  les  Chrétiens  :  venerunt  Tole- 
tum  el  ihcebant  Itymnum  (vinrent  à  Tolède  en  chan- 
tant des  hymnes);  lors  de  la  prise  du  château  fort 
d'Aurelia  en  1139  :  reversi  sunt,  unusquisque  in  sua 
[domo],  canentes  el  laudanlcf,  Deam  (ils  retournèrent, 
chacun  à  sa  maison,  en  chantant  et  en  louant  Dieu); 
enfin  au    triomphe  obtenu   par  Musio    Ai.fonso   sur 


1.  Lu  parLie  enir 

piirent.hi";b 

«  i.Kliqi.o 

le  fi-attm 

m  n:p 

■odiiit  cJaii 

le  fac-similé  n°  V. 

2.   Le    lexle   se 

trouve   dan 

^  V//i.itoi 

e   lith-rn 

re  ili'- 

la  Franc, 

vol.   ,\XI, 

l'armée  mahométane,  dans  les  plaines  d'Almodovar 
del  Campe  en  1142  :  conversi  in  casiria,  hymnum  cant- 
bant  (de  retour  au  campement,  ils  chantaient  des 
hymnes). 

Il  convient  d'observer  qu'il  ne  s'agissait  pas  tou- 
jours d'œuvres  du  genre  religieux.  Dans  les  collec- 
tions d'Hymnes  il  s'en  trouve  beaucoup  ayant  carac- 
tère profane,  guerrier  ou  héroïque,  et  c'est  précisément 
ceux-là,  qui  oui  donné  naissance  aux  Itomances,  une 
des  formes  les  plus  caractéristiques  de  l'art  national. 
Ils  sont  sous  beaucoup  de  rapports  l'embryon  du 
théâtre  espagnol.  Nous  les  voyons  apparaître  (encore 
dans  leur  primitive  forme)  en  langue  latine,  ce  sont 
le  Chant  élihjiaque  à  la  mort  de  Borrcl  III,  comte  de 
Barcelone  (1018),  le  vieux  Cantav  del  Cid  Campeador, 
générateur  des  divers  poèmes  sur  le  grand  héros, 
symbole  de  l'Espagne  du  moyen  âge,  le  court  frag- 
ment de  \iiGeste  de  la  Conquête  de  ï'o/é(/e(108;')),  contem- 
porain de  ce  fait  mémorable,  celui  de  la  Prise  d'Al- 
mnria  (1114)  el  la  Chanson  composée  en  éloge  de  Ray- 
mond BERENGUERlV(H39-1162).llssontécrits  presque 
toujours  dans  des  circonstances  mémorables,  au 
moment  do  remporter  une  victoire  ou  de  subir  un 
malheur.  Selon  le  cas  ils  prennent  le  mouvement 
enthousiaste  de  rode>  le  Ion  grave  et  sévère  de  l'épopée 
ou  le  caractère  élégiaque.  Quoique  la  plus  grande 
partie  de  ces  productions  ait  disparu  (peut-être  même 
ne  furent-elles  jamais  fixées  par  l'écriture),  de  nom- 
breuses citations  historiques  nous  prouvent  l'exis- 
tence de  ces  chants.  On  peut  affirmer  que  dans  toute 
fête  publique  ou  privée,  de  quelque  importance,  les 
yoglares  (musiciens  chanteurs  et  instrumentistes) 
prenaient  leur  part.  Ce  sont,  par  exemple,  les  noces 
des  filles  du  CiD,  ou  les  mariages  des  trois  filles 
d'ALPHONSE  VI  avec  des  comtes  francs  (1075).  La 
Chronique,  déjà  citée,  d'ALPHONsE  VII,  nous  décrit  la 
pompe  nuptiale  déployée  lors  de  l'union  de  sa  fille 
DûNA  Urraca  avec  Don  CAitciA  de  Navarra  (1144),  et 
nous  prévient  qu'on  avait  disposé  <i  m  circuitu  thalami 
maxima  lurba  histrionurn  et  mulierem  et  puellarum 
caneniium  in  oryanis  cl  tibiis  el  citaris  el  psalleris  et 
omni  (jenere  musicorum  ».  Observons  en  passant  que 
le  mot  histrionurn  permet  de  soupçonner  la  célébra- 
lion  (le  cpielques  jeux  scéniquos. 
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Le  premier  couronnement  du  même  Alphonse  VI 
comme  Roi  de  Galice  (IHO)  fut  aussi  célébré  avec  de 
la  musique  et  des  danses;  mais  son  entrée  triomphale 
àTolède,  en  1137,  après  la  victoire  d'Aurelia,  est  parti- 
culièrement intéressante.  L'anonyme  chroniqueur 
consigne  à  cette  occasion  «  omnes  principes  Christia- 
norum,  sarraccnorum  et  iudaeorum  et  lolapleis  civiUi- 
lis  longe  a  civilate  exicrunt  obviant,  et  cum  tympanis  et 
cythai'is  et  psallerii  et  omnes  génère  musicorum,  uniis 
quisque  eoriim  secundum  linguam  suam,  laudantes  et 
glorifirantes  Deum  »  '.  Le  témoignage  est  de  grande 
valeur  car  il  nous  fixe  à  peu  près  l'époque  de  l'appa- 
rition des  chants  en  langue  vulgaire.  L'auteur  ne 
laisse  aucun  doute  a.  ce  sujet,  comme  le  lecteur 
pourra  facilement  vérifier  en  examinant  le  texte  que 
nous  venons  de  transcrire.  De  nombreuses  citations 
du  même  genre  seraient  à  faire,  mais  elles  nous  obli- 
geraient à  dépasser  les  limites  de  ce  travail. 

Pour  l'étude  de  l'organographie,  déjà  assez  déve- 
loppée à  celle  époque,  il  existe  plusieurs  documents 
remarquables.  Dans  sa  curieuse  monographie  sur 
les  Miniaturas  de  côiiices  espai'iolcs,  M.  Serrano  F.\ti- 
GATi,  affirme  que  «  les  progrès  des  instruments  de 
musique  depuis  le  .\"=  jusqu'au  .\iii=  siècle  peu- 
vent être  parfaitement  observés  dans  les  manu- 
scrits ornés  de  miniatures  de  ces  temps  »,  et,  pour 
appuyer  son  dire,  il  publie  dans  son  travail  de  nom- 
breuses reproductions.  Elles  sont  prises  spécialement 
dans  divers  manuscrits  des  Commentaires  de  l'Apo- 
calypse écrits  par  San  Bevto,  dont  il  existe  jusqu'à 
quatre  e.'cemplaires  illustrés  à  la  Bibliothèque  de 
l'Escurial,  à  celle  de  l'Académie  de  l'Histoire,  et 
enfin  à  la  Nationale  de  Madrid.  Le  plus  ancien,  que 
l'on  juge  comme  antérieur  au  xi'^  siècle,  contient  une 
peinture  de  VAdoralion  de  VAgneau  mystique,  qui 
nous  permet  de  juger  les  ressources  musicales  du 
temps. 

C'est  d'après  ce  vénérable  document  que  nous 
avons  reproduit  (Fac-sim.  \'\)  trois  curieuses  figures 


de  musiciens,  dont  deux  jouent  des  instruments  à 
cordes  à  archet  (une  sorte  de  monocorde  et  une  espèce 
de  rebab),  tandis  que  le  troisième  pince  une  variété  de 
luth.  L'influence  de  la  peinture  byzantine  se  fait  vive- 
ment sentir  dans  ces  antiques  miniatures  qui  sans  le 
moindre  doute  appartiennent  au  x*!  siècle.  M.  Serrano 
Fatigati  a  raison,  le  progrès  est  remarquable  un 
siècle  plus  tard.  La  Bibliothèque  Nationale  de  Madrid 
possède  un  précieux  manuscrit  [Reservado,  B,  31) 
contenant  un  Trartutm  de  Apocalipsi  Johannis  et  une 

1.  Chronica  Aldephousi  Impuratoris.  n"  I.XXIl. 


E.rplanalio  Danielis  Prophetx,  à  la  fin  duquel  on 
peut  lire,  non  seulement  le  nom  du  scribe  :  Facwidus 
scriptor,  mais  aussi  la  date  :  Era  1085,  ce  qui  cor- 
respond à  l'année  1047.  Sur  les  pages  6  verso,  202 
et  272  verso  se  trouvent  diverses  représentations  de 
musiciens,  et  la  troisième,  la  plus  importante,  repré- 
sente un  groupe  de  sept  instrumentistes  —  dont  nous 
reproduisons -la  partie  centrale  —  (Fac-sim.  VII) 
jouant  des  instruments  à  cordes  pincées,  des  instru- 


Fig.  332. 

ments  à  vent  (deux  trompettes  et  une  double  llùte) 
et  des  instruments  à  percussion  (cymbales  et  une 
espèce  de  tambour  ou  derbuka],  ce  qui  nous  semble 
former  un  orchestre  primitif  mais  assez  complet, 
dans  lequel  les  diverses  familles  des  engins  sonores 
étaient  assez  bien  représentées. 

Il  est  aussi  utile  de  tenir  compte  pour  cette  branche 
de  riiistoire  musicale  de  plusieurs  monuments  scul- 
pturaux, c'est-à-dire  des  portails  de  diverses  églises 
romanes  du  W  et  du  xn"  siècle.  Ils  représentent  en 
général  les  vingt-quatre  vieillards  de  l'Apocalypse 
jouant  divers  instruments.  Le  plus  célèbre  de  ces 
monuments  est  l'admirable  Pôrtico  de  la  gloria  de  la 
Cathédrale  de  Santiago  de  Galicia,  véritable  chef- 
d'œuvre  de  l'art  roman,  attribué  au  sculpteur  et  archi- 
tecte Maestro  Mateo.  Les  portiques  de  la  Collégiale 
de  Toro,  dans  la  Vieille-Castille,  et  du  Monastère  de 
BipoU,  en  Catalogne,  sont  aussi  fort  remarquables. 
Ce  dernier,  particulièrement  intéressant,  semble  être 
une  interprétation  sculpturale  du  Psaume  CL  {Lau- 
d'ite  Dominum  in  sanctis  ejiis).  Il  est  généralement 
jugé  comme  l'un  des  plus  beaux  spécimens  de  la 
sculpture  romane  en  Espagne,  et  représente  les  viugl- 
quatre  vieillards  de  la  vision  apocalyptique,  tenant 
d'une  main  la  lyre  et  de  l'autre  un  calice,  et  en  plus 
quatre  grandes  figures  de  musiciens  jouant  la  ilùle, 
le  cor,  les  cymbales  et  la  viole  à  archet,  tandis  qu'une 
cinquième,  située  au  milieu  du  groupe,  semble  le 
diriger. 

En  ce  qui  concerne  la  musique  pour  ainsi  dire  didac- 
tique, nous  devons  signaler  deux  vénérables  épaves 
échappées  à  la  ruine  des  temps,  l'Hymne  Ad  Pueras 
et  le  Poème  De  Mnaica,  dû  à  un  certain  Oi.iVA,  moine 
de  ce  même  Monastère  de  Ripoll,  que  nous  venons 
de  nommer.  Le  premier,  découvert  par  Amadorde 
LOS  Rios-  fut  écrit  sans  aucun  doute  avec  le  but 
d'éveiller  l'amour  des  sciences  et  des  arts,  chez  les 
jeunes  élèves  assistant  aux  écoles.  Il  fut  destiné  à 
être  chanté,  comme  nous  le  prouve  une  espèce  de 
double  refrain  qui  se  répète  alternativement  après 
chaque  vers. 


*■  la  Utcialura  espa!iola.  l.  11,  Madrid,  180-.'. 
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Fislula,  panrje  melox  ptiero,  medilanlc  camena: 

licf/ia  Pipino  fistula,  pantje  melos, 
Opiime  carpe,  puer,  mlicls  de  froiidihm  uhas  : 

Celica  duna  libeiis  opiimr,  carpe  puer. 

Vers  la  fin  de  celte  composition,  écrite  d'apics  une 
indication  du  mannscrit  original  Era  IC.\.\,  c'csl-à- 
dire  en  1082,  il  est  dit  : 

Omnia  disce  caneiis  cecinit,  quod  carminé  psalmmn  : 
—  Quœque  Sopliia  docel,  opiime  carpe,  puer. 

passage  qui  vient  conliimi'i-  lont  ce  que  nous  avons 
avancé,  relatil'  à  l'usage,  devenu  général,  de  chanter 
les  prières  et  les  Hymnes. 

Le  poème  De  Mtisica,  du  moine  Oliva,  malgré  sa 
vénérable  antiquité  (xi"  siècle)  est  passé  inaperçu, 
au  moins  à  notre  connaissance,  à  la  plupart  des 
historiens  de  la  musique.  Il  est  vrai  que  l'auteur 
réduit  son  travail  à  commenter  le  célèbre  Traite  de 
BoÈCE,  faisant  alors  autorité  dans  la  matière,  en 
l'accompagnant  d'un  Prologue  métrique  dans  lequel 
il  donne  l'explication  des  huit  modes  musicaux  admis 
par  les  anciens,  tout  en  s'inspirant  des  doctrines  de 
Saint  Isidore. 

Maiores  tropos  vcteres  di.rere  f/ualernos. 
Omnibus  ac  proprios  istis  posuere  minores:. 

Tertius  ad  quartum  fert  primas  jure  seciindum, 
i^extum  nam  quintus  oclavum  seplimum  aiiilnt. 

Maior  in  ascensa  cordas  sihi  vendieat  octo. 
Finali  à  proprio,  et  qninis  descendit  ab  ipsa  '. 

La  partie  la  plus  intéressante  des  brefs  fragments, 
qui  nous  sont  parvenus  de  cette  œuvre,  est  sans  aucun 
doute  celle  où  l'écrivain  fait  ressortir  la  convenance 
ou,  pour  mieux  dire,  la  nécessité  que  la  mélodie  soit 
en  parfait  accord  avec  l'inspiration  |)oétiquedu  texte, 
préoccupation  constante  des  théoriciens  espagnols 
de  tous  les  temps.  Cependant  comme  les  extraits, 
reproduits  par  le  P.  Vii.lanueva,  sont  très  courts,  et 
la  notice  qu'il  nous  donne  du  manuscrit  par  lui 
trouvé  dans  la  Bibliothèque  du  couvent  de  Sainte- 
Marie  de  Ripoll,  pas  très  claire,  il  n'y  a  pas  moyen 
de  se  rendre  compte  de  la  valeur  de  ce  document, 
remarquable  par  son  ancienneté,  et  aujourd'hui 
malheureusement  disparu.  Nous  savons  par  les 
recherches  de  l'érudit  investigateur,  que  le  Pocme  en 
question,  lut  composé  par  le  moine  Oliva,  cédant 
aux  instances  d'un  autre  Oliva,  fort  connu,  alors 
évéque  de  Vich,  et  qu'un  certain  Gualterus,  se 
chargea  de  tracer  les  ligures  géométriques  et  la 
notation  musicale  dont  le  manuscrit  était  orné.  Une 
soixantaine  d'années  plus  tard,  vers  la  moitié  du 
.\ii=  siècle,  Petrus  Comimjstelanus  rédigea  à  l'imita- 
tion du  De  Synonimis  de  .Saint  Isidore,  et  pour 
l'usage  de  l'Archevêque  de  Conipostelle,  son  curieux 
traité  De  Consotatione  rutionis-,  et  dans  la  quatrième 
des  dix-neuf  compositions  poétiques  qui  émaillenl 
son  ouvrage,  il  nous  parle  aussi  accidentellement  de 
la  musique,  suivant  l'ancien  usage  eu  même  temps 
que  de  l'Arithmétique  et  de  la  Géométrie. 


KVA,  Viaje  literario  à  las  iglcsias  de  Espaila,  t.  VHI. 
■U  de  la'uibliolhijqiic  de  l'Escurial,  siki).    H.  ij.  li.  I-o 
ier  comprend  une  période  de  98  ver». 


IV.  —  I.a  clinnson  t-ii  IniiKiie.  vul^airo. 

Avec  la  chanson  bilingue  du  pécheur  do  Calata- 
àa/,or,  nous  avons  vu  apparaître  les  premières 
manifestations  artistiques  en  langage  vulgaire.  Peu 
à  peu,  dans  leur  développement  successif,  nous  les 
voyons  d'abord  se  transformer  en  cantares  de  gesta 
(chansons  de  geste)  d'après  leur  même  point  de 
départ,  pour  aboutir  à  une  l'orme  typique,  le  liomance, 
nom  délinitif  qui  apparaît  vers  la  moitié  du  .xiii" siè- 
cle, et  qu'elles  n'abandonnent  plus.  Le  liomance, 
destiné  presque  toujours  à  être  chanté,  est  une 
coniposilion  formée  par  des  ver's  de  huit  syllabes, 
rimes  alternativement  en  assonance;  il  se  prête 
admirablement  tant  à  la  narration  qu'au  dialogue. 
Simple,  naturelle  et  facile,  cette  forme  poétique,  très 
d'accord  avec  le  verbe  de  la  langue,  fut  tout  de  suite 
adoptée  par  le  peuple.  Son  extraordinaire  llexibilité 
s'adapte  à  tous  les  timbres  et  à  tous  les  rythmes; 
grave  et  énergique  dans  sa  sobriété,  il  peut  devenir 
gracieux  et  même  frivole,  remplissant  ù  merveille 
tous  les  besoins  d'une  poésie  populaire,  née,  comme 
l'espagnole,  parmi  les  orages  de  la  guerre,  les  dou- 
leurs de  la  défaite,  l'exultation  du  triomphe  et  le 
tumulie  des  campements.  Les  Romances  proviennent 
lant  du  sentiment  poétique  que  du  sentiment  musical, 
car  le  peuple  ne  put  trouver  une  meilleure  façon 
d'exprimer  les  états  de  l'àme  que  par  ses  chansons. 
La  Chroniea  Aldeplwnsis  imperaloris  —  composée 
du  vivant  d'.\LPHONSE  VII  (1109-1134),  monarque  qui 
prit  le  titre  d'Empereur  des  Espagnes  —  nous  l'ait 
savoir  le  moment  on  la  langue  latine  fut  abandonnée. 
Un  se  souviendra  de  ce  curieux  passage,  par  nous 
déjà  cité,  où  l'anonyme  historien  décrivant  l'entrée  du 
souverain  dans  sa  capitale  (Tolède)  rapporte  que  tant 
les  Chrétiens,  que  les  Arabes  et  les  Juifs  le  reçurent 
avec  des  chants,  iiniisquisque  eorum  secundum  lin- 
guam  suam...  laudanles  et  glori/icantes  Deum  quia 
proaperabat  omnes  actus  hnperatoris  [Lac.  cit.,  n"  L.XXIl) 
(chacun  selon  sa  propre  langue...  louant  et  glorifiant 
Dieu  qui  faisait  prospérer  (réussir)  tous  les  actes  de 
l'Empereur). 

On  a  longuement  discuté  sur  les  origines  de  la 
forme  poétique  nommée  lionvmce,  et  nous  croyons 
nécessaire  d'insister  sur  cette  sorte  de  production, 
car  en  elle  se  fusionne  l'art  spontané  du  peuple  avec 
l'art  des  écrivains  et  des  compositeurs  de  profession. 
En  plus,  il  faut  tenir  compte  que  les  lioinanccs  sont  la 
source  primitive  de  deux  des  manifestations  les  ])lus 
intéressantes  et  originales  de  la  musique  espagnole, 
d'un  côté  les  narrations  chantées  donnant  naissance 
à  toutes  ces  Canciones,  tonos,  tonadas,  villancicos, 
villancelea,  etc.,  dont  nous  trouvons  un  si  abondant 
répertoire  dans  les  œuvres  des  maîtres  vihueliatas  du 
xvi°  et  des  guitarristas  du  xvii"  siècle  et,  de  l'autre, 
le  théâtre  dont  ils  sont  un  des  plus  féconds  germes. 
Quelques  savants,  comme  <jjni>k  et  Mdkatin,  pré- 
tendent que  ladite  l'orme  métrique,  la  plus  populaire 
chez  les  Espagnols,  provient  des  Arabes.  Le  premier, 
lui  assigne  même  comme  modèle  la  célèbre  chanson 
A  un  palmier,  composée  par  l'Emir  île  Cordouc  AlsD- 
ER-RiiAMANN  l"^''-'.  D'autres,  n(ui   m(jins   respectables. 


;i.  CoNriK,  Historiaite  lu  Don 
l'édiUo].  de  ltl20. 


de  los  .\rnln:s,  prolopuo  de 


1930 
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la  font  procéder  de  la  littérature  latine,  et  lui  trouvent 
(les  antécédents  dans  certaines  cantilènes  jiopulaires 
de  l'époque  d'AuRÉLiEN,  recueillies  par  Théochius  et 
Vopiscus,  sans  compter  le  si  connu  Pcrvigilium  Vene- 
/■is,  presque  toujours  cité  quand  on  traite  des  origines 
des  vers  de  huit  syllabes,  communs  à  toutes  les  lit- 
tératures néo-latines.  Cette  dernière  opinion  particu- 
lièrement défendue  par  le  docte  Amador  de  los  Rios  ' 
nous  semble  avoir  une  grande  valeur.  Nous  avons 
fait  remarquer  à  plus  d'une  reprise,  le  rôle  si  impor- 
tant joué  dans  la  culture  populaire  par  les  Hymnes 
de  la  liturgie  visigothique,  or  tant  dans  Yllt/nmario 
Mozarabe  que  dans  celui  réuni  par  le  P.  ArÉv.\lo, 
nous  trouvons  de  fréquents  emplois  de  ces  vers  octo- 
iiaires,  si  répandus  dans  les  régions  latines  de 
l'Occident.  Nous  donnerons  comme  e.xemple  l'An- 
tienne :  Ave,  Regina  co'lorum  —  Are  Domina  angelo- 
rum,  etc.,  d'origine  essentiellement  espagnole,  puis- 
qu'elle appartient  à  VOffice  Mozarabe^,  et  dans 
laquelle  pour  satisfaire  les  besoins  du  chant,  nous 
trouvons  les  vers  de  huit  syllabes  disposés  dans  la 
forme  usitée  par  le  parnasse  espagnol,  depuis  les 
temps  les  plus  reculés.  Après  avoir  e.xposé  l'impor- 
tance artistique  du  Romance,  comme  source  primor- 
diale de  diverses  manifestations  de  la  musique 
espagnole,  tant  dans  le  genre  religieux  que  dans  le 
profane,  nous  croyons  convenable  de  reproduire  la 
musique  traditionnelle,  avec  laquelle  ils  sont  chantés, 


encore  de  nos  jours,  quoique  seulement  dans 
quelques  régions  éloignées  des  grands  centres,  oii 
les  anciens  usages  se  sont  pieusement  conservés. 
(Exemple  III.)  Nous  adoptons  trois  versions  diffé- 
rentes, provenant  des  Asturies,  de  l'Andalousie  et  de 
la  Catalogne,  car,  à  vrai  dire,  en  ces  temps  primitifs, 
où  la  Péninsule  était  divisée  en  plusieurs  petits  États, 
conservant  de  fréquentes  relations  et  très  souvent 
unis  d'un  commun  accord  pour  combattre  l'ennemi, 
sous  la  dénomination  générale  d'art  espagnol  ou 
ibérique,  nous  devons  comprendre  les  manifestations 
des  trois  langues  castillane,  galaique-portugaise  et 
catalane,  qui  étaient  parlées  un  peu  partout.  Nous 
verrons  bientôt  le  Roi  Alphonse  le  Savant,  adopter, 
de  même  que  plusieurs  poètes  de  son  époque,  le 
dialecte  galaique,  pour  écrire  ses  fameuses  Cantigas 
à  la  Sainte  Vierge,  rédigeant  ainsi  un  des  premiers 
monuments  de  la  langue  portugaise,  bien  antérieur 
au  Cancioncero  du  Roi  Don  Dionis  (Denys,  1279-1325). 
En  revanche  le  Lusitain  GiL  Vicente,  par  ses  ouvrages 
écrits  en  castillan,  occupe  une  place  importante  dans 
l'histoire  du  théâtre  espagnol,  et  même  le  grand 
Camoens,  employa  plus  d'une  fois  dans  ses  poésies  la 
langue  parlée  dans  le  pays  voisin.  Les  influences  ayant 
été  mutuelles  et  réciproques,  il  faut  nécessairement 
dans  une  étude  d'ensemble,  examiner  toutes  leurs 
diverses  manileslations,  en  signalant  néanmoins  les 
apports  faits  par  chacune  au  développement  collectif. 


a_ ASTURIES 

Lento 


Los  très  de  sus  a  da    lides  Se  le    pa.raron  de  .   lan.te 


b_  ANDALOUSIE  et  CASTILLE 
Andantino 


Grandes  guerras         se   pu.blican         entre  Es.pa. Sa     y   Portu    .     gai 


entre  Es.pa  .  na     y   Por.tu  .  gai  YalCon.de  del  Sol    le  mandan 


De  ca  .  pi  .  tan         ge.ne.ral 


De  ca .  pi  .  tan         ge.ne.  rai 


C_  CATALOGNE 
Moderato 


A      la  vi  .  la  deTo- lo.sa  n'hi  ha  très  es.tudi.ants  Qu'ense.gueixen  els  es- 


.tudispe.  ra     ser  necape.llans.pe.ra    ser   necape.llans. 


lien     (le    In    lite 


i:^patio1n,  l,   II. 
2.  Minaa  gotliù 


Ani'eloi.oli,  HTO. 


Dans  le  Romance  et  dans  certains  fragments  des 
Offices  liturgiques  nous  pouvons  trouver  les  premiers 
germes   de    deux    éléments   constitutifs^  du    drame 
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lyrique  :  Vair  et  le  rccitatit'.  Le  troisième,  soit  la 
Danse  mimée,  était  aussi  apparue  à  celte  époque. 
Saint  Isidore  nous  parle  déjà  des  Danses  guerrières, 
prenant  bien  soin  de  différencier  le  chœur  de  la 
rhorea  :  "  CiKiRUS  est  multitudo  in  sacris  collectus 
liictus  CHORUS  quod  inilio  in  modum  coronse  circa  aras 
slarent  et  ita  psalUrent...  Nam  Ciiorea  ludricim 
canlilcme.  vel  saltationcs  ctasiuin  sunt.  »  (Etimol.,lih. 
VI,  cap.  XVIII,  de  Officiis.)  11  est  curieux  d'observer 
que,  d'après  leur  description,  ces  saltationes  présen- 
tent la  plus  grande  analogie  avec  la  si  curieuse 
Danza  prima,  exécutée  encore  de  nos  jours  par  les 
hommes  de  Galice  et  des  Asturies,  et  qui,  au  tlire  de 
quelques  érudits,  dignes  du  plus  grand  respect, 
remonte  à  la  plus  grande  antiquité.  Accompagnée 
par  le  chant,  souvent  interrompu  par  VIjujû,  cri 
sauvage  fort  caractéristique,  lancé  à  pleins  poumons, 
cette  danse  par  son  conlrapas  ou  mesure  tranquille 
et  solennelle,  accuse  une  époque  très  primitive,  et 
rappelle  les  mouvements  d'une  .phalange  guerrière 
s'apprélant  au  combat.  D'aucuns  prétendent  que  son 
origine  pourrait  bien  être  celte,  mais  si  l'on  ne  peut 
rien  arilrmer  sur  ce  point  très  vraisemblable,  il  est 
liois  de  doute  qu'elle  ressemble  beaucoup,  -^  si  elle 
n'est  pas  la  même,  —  à  la  churea  décrite  par  le  savant 
archevêque  de  Séville. 

Le  répertoire  des  Romances,  forme  un  trésor  iné- 
puisable pour  l'art  espagnol.  Les  savanis  les  ont 
c\9.9>s\Vks,  en  historiques  {reliyieux  ou  profanes),  cheva- 
leresques, mauresques,  pastorales  et  vulgaires.  Il  y  en 
a  pour  tout  les  goûts.  La  documentation  qu'ils  con- 
tiennent ne  peut  être  ni  plus  variée,  ni  plus  riche,  et 
la  collection  de  Romances  ayant  Irait  au  GiD.  réunie 
dans  le  corps  du  liomanccro,  est  sans  contredit  le 
plus  grand  monument  que  l'art  national  produisit 
vers  la  fin  du  moyen  âge.  Or,  nous  ne  pouvons 
douter  qu'à  leurs  origines,  ces  compositions  litté- 
raires étaient  chantées,  soit  par  une  voix  seule,  soit 
en  chœur  dans  la  forme  appelée  casantes.  Un  fait 
quia  longtemps  préoccupé  les  philologues,  c'est  que 
l'emploi  fréquent  de  la  figure  grammaticale  nommée 
pciraçioqc,  qui  dénature  les  assonances  masculines 
(aiguës)  par  l'adjonction  linale  d'un  e  muet,  et  qui 
se  trouve  à  chaque  pas  pour  ainsi  dire,  reproduite 
dans  les  transcriptions  des  anciens  rotnances,  n'est 
di'i  qu'aux  besoins  de  l'interprétation  musicale.  Le 
grand  grammairien  Antonio  de  Nebrija  le  déclare 
textuellement  :  «  Los  que  cantan,  porque  hallan  corto  y 
escaso  aquel  icltimo  espondéo,  suplen,  é  rehacen  la  que 
falta  por  aquella  figura  que  Los  gramàticos  llaman 
paragoge...  é  por  corazon  é  son  dizen  corazone  et 
sone.  '  ))  Témoignage  d'une  indubitable  valeur,  con- 
firmé par  le  célèbre  musicien  Salinas,  quand,  après 
avoir  exposé  la  théorie  du  vers  octonaire,  il  ajoute 
comme  exemple  :  «  Ut  apparet  in  his  hispanis  :  Los 
braços  traigo  cansados  \  de  los  mucrlos  rodear;  Ubi 
poslerius  membrum  sequivalet  priori,  quoniam  unum 
tempus  quod  nunc  siletur  in  fine,  ub  antiquis  voce  cune- 
batur  in  hune  modum  :  Los  braços  traygo  cansados  \  de 
los  muertos  rodcare  -.  «  L'usage  de  chanter  ces  belles 
poésies  si  remplies  de  couleur,  qui  nous  racontent  des 
traditions  historiques  ou  des  légendes  chevaleresques, 


1.  Ceux  qui  chantent,  cgmme  ils  trouvent  court  le  dernier 
spondée,  ajoutent  ce  qui  manque  par  l'emploi  de  cette  fîfrure  que 
les  grammairiens  nomment  paragoge,  et  au  lieu  de  corazon  et  de 
.9or(.  disent  corazone  et  soniî.  Nebïiua.  Arîc  de  la  Icngua  castellana, 
liv.  II,  chap.  viit.  Alcali,  ISH. 

2.  Le  .Vusica  liàri  aepteni,  chap.  vi.  titre  VII.  p.  SS'i,  Salman- 
ticu',  1577. 


s'est  maintenu  longtemps,  mais  par  malheur  sa  dis- 
parition s'accentue  de  |)lus  en  plus,  et  la  date  où  il 
sera  tout  à  fait  perdu,  n'est  pas  lointaine.  Pendant  tout 
le  moyen  âge  et  la  Renaissant'e  il  fut  1res  répandu, 
les  témoignages  qui  le  prouvent  abondent,  mais  nous 
nous  bornerons  à  rappeler  le  vieux  proverbe  latin 
qui  nous  est  parvenu,  et  qui  lance  une  malicieuse 
saillie  contre  les  chanteurs  habitués  déjà  à  se  faire 
prier  beaucoup  avant  de  montrer  leur  habileté  : 

Cantal  ingratus,  qui  non  vull  cantare  rogatus  : 
Canlare  decet  leue,  dum  homo  prandet  amené. 

Mais  sur  la  fia  du  xi'  siècle,  l'art  espagnol  dut 
souffrir  un  formidable  assaut  de  l'influence  étran- 
gère, qui,  triomphante,  finit  par  abolir  l'ancienne  et 
vénérable  liturgie  visigothique,  si  intimement  unie  à 
l'ame  du  peu[ile.  Vers  l'année  1075  Hildebrand, 
moine  de  Cluny,  devenu  Pape  sous  le  nom  de 
Grégoire  VII,  voulut  assujettir  tous  les  pays  chrétiens 
à  la  liturgie  gallicane,  déjà  appelée  romaine.  Dans  le 
royaume  d'Aragon  elle  avait  été  adoptée  depuis  1071, 
sous  le  pontificat  d'ALEXANDRE  II,  cependant  celui  de 
Caslille  restait  réfractaire  aux  indications  delà  cour 
de  Rome.  Le  roi  Ferdinand  l"'  (1037-1065)  décidé 
protecteur  des  bénédictins  de  Cluny,  leur  donna  tous 
les  moyens  de  s'établir  dans  son  royaume,  de  sorte 
que  lorsque  Hildebrand  lut  élu  pour  occuper  le  siège 
pontifical,  il  trouva  en  ses  frères  de  religion,  les  plus 
précieux  auxiliaires.  Donc  il  exigea  de  Sanche  III 
DE  Navarre  (1065-1073)  et  d'ALPiioNSE  VI  de  Castille 
(1065-1109)  l'acceptation  dn  rite  romain  et  l'abandon 
dolinitif  du  bréviaire  Isidurien,  qu'il  qualifiait  d'abo- 
minable tissu  de  superstitions.  Il  n'était  pas  facile 
de  faire  adopter  par  le  peuple  une  nouveauté  exoti- 
que, venue  pour  supplanter  des  traditions  vénérables 
et  consacrées  par  un  long  usage.  Mais  Grégoire  VII 
était  doué  d'une  volonté  de  fer,  et  aussi  armé  des 
foudres  pontificales.  En  plus,  il  pouvait  exercer  une 
pression  efficace  sur  Alphonse  VI,  par  le  moyen  de 
son  épouse,  Agnès,  fille  de  Gni  d'Aquitaine,  grande 
amie  des  moines  de  Cluny,  et  complètement  dominée 
par  son  confesseur,  Robert,  devenu  Abbé  du  Monas- 
tère de  Sahagun.  Il  s'était  formé  deux  partis  rivaux 
qui  se  combattaient  avec  acharnement.  Pour  sortir 
de  l'impasse,  qui  menaçail  d'aboutir  à  un  formidable 
confiit,  on  en  vint  à  proposer  de  soumettre  la  ques- 
tion, selon  les  mœurs  du  temps,  au  jugement  de  Dieu. 
Les  vieilles  chroniques  espagnoles  sont  remplies  d'in- 
téressants détails  concernant  cette  lutte.  Nous  ren- 
voyons le  lecteur  curieux  tout  spécialement  à  l'im- 
portante Historia  Gothica''  primitivement  écrite  en 
latin,  mais  traduite  en  castillan,  par  son  propre 
auteur  l'Archevêque  Ximenez  de  Rada  (1170-12W). 

Une  fois  le  compromis  accepté ,  le  mémorable 
combat  eut  lieu  le  9  avril  1087  sur  la  place  de  la  Vega 
à  Tolède.  Le  champion  chargé  de  défendre  le  rite 
mozarabe,  un  hidalgo  de  la  montagne  dans  la  Vieille 
Castille,  fut  vainqueur.  Il  est  digne  d'être  observé  que 
le  souvenir  de  ce  duel  se  conserva  longtemps  vivant, 
jusqu'à  inspirer  à  Calderon,  la  plus  belle  scène  de 
sa  chronique  dramatique  Origen,  pérdida  y  restaura- 
ciôn  de  Nuestra  Senora  del  Sagrario  (Origine,  perle  et 


3.  Voir  lo  chnp  xxv  (Lih.  V),  Ile  cnnmiilalione  officii  Tolelani 
(llialoria  Cothicn]  ou  los  chnp.  i.xix  et  cxLi  des  deux  versions 
espagnoles  :  ILttoria  de  los  lieyca  Godos  et  Estoria  Golhica  (1256). 
Le  lecteur  français  en  trouvera  un  résumé  dans  la  traduction 
française  faite  par  d'IIunMiLLY  de  la  Iliutnria  de  Kspanrt  de  KEunEnA. 
Pari»,  1-!51,  t.  III.  p.  .130. 


ENCYCLOPEDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSER]ATOIRE 


découverte  de  Notre  Daine  du  Saiicluaire,  la  palronne 
de  Tolède),  remarqualile  ouvrage  du  grand  drama- 
turge qui  expose  avec  beaucoup  de  poésie  une  histoire 
de  la  perte  et  de  la  conquête  de  l'ancienne  capitale 
de  Casiille.  Ce  résultat,  si  peu  favorable  aux  intérêts 
de  la  cour  romaine,  ne  fit  qu'empirerTélat  de  la  ques- 
tion. Quand  survint  la  mort  de  la  reine  Agnes  (1087)  les 
moines  de  Cluny,  s'od'rircnt  au  roi  pour  lui  laire  obte- 
nir la  main  de  Constan'ce,  fille  de  Robert l'"'.  Duc  de 
Bourgogne.  Les  bons  ollices  des  bénédictins  accrurent 
leur  influence,  et  de  son  côté  le  Pontife  augmenta  ses 
comminations.  Alpho.nse  VI  pour  .sa  part  se  montrait 
enclin  à  céder  aux  vreux  de  Grégoire  VII,  mais  le 
peuple  restait  toujours  hostile,  et  sollicitait  des  nou- 
velles preuves.  Le  jugement  par  le  feu  fut  proposé,  et 
eut  lieu  en  1090.  Devant  la  porte  principale  de  la  Basi- 
lique de  Tolède,  un  bûcher  fut  élevé,  les  chanoines  de 
la  cathédrale  y  déposèrent  un  exemplaire  du  bréviaire 
de  Saint  EugÈ.ne,  et  les  moines  de  Cluny,  ayant  en 
tète  le  légat  du  Pape,  firent  de  même  avec  un  rituel 
romain.  Une  fois  le  feu  allumé,  le  bréviaire  mozarabe 
l'ut  rejeté  par  les  flammes,  tandis  que  iijnc  consianitw 


liber  Officii  GalHcani(\c  feu  consuma  le  livre  de  l'Office 
Gallicain).  Ce  résultat  inattendu  exaspéra  le  monarque 
et  les  partisans  du  pontife.  On  finit  par  adopter  une 
transaction,  et  la  nouvelle  liturgie,  qui  comportailune 
transformation  radicale  du  chant  religieux,  substi- 
tuant le  plain-chant  grégorien,  au  plain-chant  eugé- 
nien  ou  mozarabique,  fut  imposée  à  tout  le  royaume 
de  Castille,  hors  la  Cathédrale  et  quelques  paroisses 
de  Tolède,  privilège  plus  tard  réduit,  comme  nous 
l'avons  dit  plus  haut  à  une  seule  chapelle  de 
la  Basilique  Métropolitaine.  L'érudit  auteur  de 
VHisloria  Golhica,  finit  la  narration  de  ces  faits  en 
disant  que  le  roi  :  «  cum  esset...  sua;  voliinlatis 
pertinax  executor,  nec  miraculo  territus,  nen  sui)pli- 
catione  suasns,  voluit  incUnari;  sed  mortis  siipj^licin  et 
direptionem  minitans  resislenlibus,  prxcepit  ut  Galli- 
canum  iifjicium  in  omnibus  ro.gni  sui  finibus  serva- 
rctur.  El  tune  flentibus  et  dolentibus,  inolent  prover- 
bium  :  Quo  volunt  reijfs,  vadunt  leijes  ».  Nous  reprodui- 
sons une  des  plus  belles  prières  de  cette  ancienne 
liturgie,  telle  qu'elle  se  trouve  dans  les  anciens  Bré- 
viaires employés  encore  à  Tolède.  (Exemple  IV.) 


-frs- 


Âtlen- de  Do-mi-ne         et  mi -se-fé -fe  ,      qui-a    pecca    vimus  ti  bi , 


fld  te   Heu  summe  ,      om-ni  -  um  Red-émptor       o  -  cu-los  nos-tros       su -ble-va-nius  fleu-tes:        ex-âu  di  Christe 


■  "  "  rh 


SUD  pli  -  can-tum  pre-tes        Alten-de.e/c 


Elle  appartient  à  rOflice  propre  du  Carême  et  son 
extraordinaire  beauté  La  fait  adopter  par  la  liturgie 
romaine,  grâce  à  cela  elle  résonne  encore  sous  les 
voûtes  des  cathédrales,  et  sa  mélodie  suppliante, 
empreinte  d'une  foi  profonde  et  d'un  sentiment  si 
ingénu,  nous  semble  réveiller  comme  un  lointain 
écho  du  motif  de  la  rédemption  dans  ParsifaL 

Beaucoup  de  documents,  dont  on  peut  fixer  la  date 
entre  le  -\i'  et  le  xil' "siècle,  nous  sont  parvenus.  Nous 
citerons  tout  d'abord  un  Rilus  et  Missx  (écrit  : 
Era  1077,  soit  A.  0.  1039)  et  un  Liber  ordinum 
(Era  1090^  A.  D.  1032),  tous  deux  notés  en  neunies 
visigothiques  et  conservés  à  la  Bibliothèque  de 
l'Abbaye  de  .Silos,  dans  la  province  de  Burgos.  Pro- 
venant de  ce  même  monastère,  la  Bibliothèque  Natio- 
nale de  Paris  possède  quarante-deux  manuscrits 
rédigés  pour  la  plupart  pendant  cette  même  période  '. 
Dans  le  nombre  se  trouvent,  d'après  Léopoli)  Delisle, 
des  Leçons  des  Epitres  et  des  Evungiles  des  dimanches 
de  l'année  accompagnées  d\Antiennes,  avec  notation 
neumatique,  et  Les  Collations  de  Cassien  auxquelles  on 
a  ajouté  une  prière  à  Saint  Martial,  notée  en  newnes. 
Pour  sa  part  la  Cathédrale  de  Tolède  conserve  un 
splendide  Antiphonaire  Hornain  (sign.  :  'i8,  14),  ayant 
appartenu  au  Cardinal  Zelada,  sur  lequel  on  peut 
étudier  le  passage  de  la  notation  sur  une  seule  ligne 
à  celle  sur  le  tétragramme,  et  un  Code  Gothique 
(sign.  :  33,  2)  contenant  les  Offices  de  Saint  Martin  et 
de  l'Assomption  de  la  Sainte  Vierge  avec  leurs  respec- 


I.  Ils  ont  élé  fort  minulicusoment  étudiés,  sauf  sous  leur  .ispect 
musical,  par  Léopold  Delisle  :  Mélanges  de  Paléoijraphic  *'t  de 
Ilibliogrnpliie,  Paris,  ISSO. 


tivos  mélodies.  Signalons  encore  à  la  Bibliothèque  de 
l'Escorial  un  Breviariiim  antiqnissimum  cum  cantu 
Scriptural  iuxta  melhodum  Gregorianum  mudulata', 
sed  absque  lineis  (sign.  :  iij,  L,  3,  4)  qui,  avec  le 
Missel  du  Monastère  de  San  Millau  de  la  Gogolla 
(dans  la  Bioja),  aujourd'hui  à  la  Bibliothèque  de 
l'Académie  de  l'Histoire,  à  MadritI  (sign.  I".  iSo), 
reste  l'un  des  plus  anciens  exemplaires  de  l'Office 
grégorien  qui' se  trouve  eu  Espagne. 

Il  nous  faut  faire  une  mention  toute  spéciale  du 
superbe  manuscrit  connu  sous  le  nom  de  Codice  de 
Calixto  II,  donné  par  ce  Souverain  Pontife  (moine  de 
Cluny,  élu  Pape  en  IllO.-j-en  1124)  à  la  Basilique 
de  Saint-Jacques  de  Compostelle.  On  y  trouve 
plusieurs  compositions  à  deux  et  trois  voix,  quelques- 
unes  signées  par  Albertus  parisiensis,  sans  doute  un 
des  déchanlistes  de  la  fameuse  école  de  Notre-Dame. 
Le  Code  de  Calixte  II  a  été  étudié  sous  son  aspect 
paléographique  par  le  savant  D.  Aureliano  Fer- 
NANDEZ-GlERRA  et  plus  récemment  sous  son  aspect 
musical  par  D.  Federico  Olmeda,  remarquable  musi- 
cologue et  organiste  de  la  Cathédrale  de  Burgos. 
C'est  un  des  plus  anciens  monuments  connus  de  l'art 
polyphonique  et  il  peut  servir  pour  étudier  l'inlluence 
de  l'école  française  du  déchant  {discantus}  sur  la 
musique  espagnole  du  moyen  âge. 

Enfin  la  Bibliothèque  Nationale  de  Madrid  possède 
un  fort  curieux  Bréviaire  Gothique  (sig.  35,  2)  -,  non 
daté,    mais    rédigé    dans    la    deuxième    partie    du 


•2.  On  eu  trouve  une  descriptimi,  acrompaijnéo  d'un  lar-si 
photographique  dans  1  ouvrnse  do  P.  Ewalo  et  G.  Loev 
Exempta  Scriplur.T    Visigolhicx.  lleidelber?,  1SS3  (PI.  .XXX). 
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\iv  siècle  par  un  certain  Feudinandus  JoANNES  pra'i- 
hilcr,  |iiiur  l'usage  de  la  paroisse  mozarabe  deSantas 
Jiislii  !/  Iliiliiiii  (le  Tolède. 

Dans  un  aulre  manuscrit  (Saint  Augustin,  commen- 
taiifs  aux  cinquante  premiers  psaumes,  sign.  :  14,  1), 
conservé  à  la  même  Bibliothèque,  mais  provenant  de 
la  Cathédrale  de  Tolède,  nous  est  parvenu  un  inté- 
ressant document  de  l'art  prol'ane  de  cette  époque. 
C'est  une  chanson  en  vers  saphiques  et  adoniques 
écrite  et  mise  en  musique  par  un  certain  moine 
nomme  O.sisisuTU,  dans  les  pages  de  garde  du  volume. 
Voici  le  titre  de  celte  épave  de  la  musique  gaie  du 
iiiiiyrn  ,it;i'  ;  Mi'Iniiii  SKiiliiriim  :  constans  ex  trocheo- 
•ijHtnilin-iiuhln  tiliiiiiii^  iii,lilfi'n:Hler  pouitur  quod 
quiiliiiu  ri  finit  in  lii/liiiihtte  sur  infra  portas  filie  Syon 
corani.  Trois,  parmi  les  huit  strophes  du  te.xtc,  ont 
leur  respective  notation  musicale  transcrite  en 
iieumes  et  de  l'açon  dillérenle,  comme  si  l'auteur, 
préoccupé  de  suivre  le  sens  poétique,  avait  composé 
une  mélodie  spéciale  pour  chacune  des  parties  de  son 
poème  qui  semble  chanter  la  bonne  vie  : 
u  Dum  cibis  corpus  modicus  fouelur 
l'inguis  aruina  stotnascus  macrecsit! 
Dum  ne  non  pinsal  puteal  palali 
Crapula  pulris! 


V.  —  Le  XIII<^  siècle. 

C'est  aussi  pendant  le  xii°  siècle  que  le  théâtre  litur- 
gique apparaît.  11  est  avéré  que  depuis  son  triomphe 
délinilir,  l'église  accueillit  les  représentations  drama- 
tiques comme  au.xiliaires  du  cérémonial.  Pour  mieu.x 
l'aire  comprendre  ce  qu'elle  voulait  dire  aux  esprits, 
elle  parla  au.x  sens,  en  reproduisant,  d'abord  d'une 
manière  plastique,  puis  rehaussée  par  les  chants,  le 
geste  et  la  mimique,  les  scènes  principales  du  gran- 
diose poème  de  l'Evangile.  Ce  l'ut  la  crèche  à  Noël, 
la  passion  pendant  la  semaine  sainte,  la  résurrection 
à  Pâques,  c'est-à-dire  la  pastorale,  le  drame  et  la 
féerie.  Dès  ce  moment,  on  pouvait  alfirmer  que  le 
drame  lyrique  était  né. 

Suivant  l'ancien  usage,  aux  grandes  solennités, 
le  peuple  se  réunissait  à  l'église,  pour  assister  au 
spectacle  —  passez-nous  le  mot  —  et  il  est  hors 
de  doute  qu'il  n'y  avait  pas  la  moindi-e  trace 
d'irrespect  dans  cette  manifestation  ingénue  d'une 
foi  sincère  et  naive.  Au  commencement,  le  peuple  ne 
prenait  pas  une  part  directe  à  la  représentation,  se 
limitant  à  chanter  les  hymnes,  mais  peu  à  peu,  on 
voulut  donner  une  plus  grande  importance  à  l'action 
dramatique  et  à  la  mise  en  scène.  Alors  on  ajouta  au 
texte  sacré  des  illustrations  tirées  de  lui-même.  La: 
crèche  était  établie  près  de  l'autel,  les  prêtres  repré- 
sentaient les  personnages  de  la  Sainte  Famille,  il 
fallait  les  bergers  pour  adorer  l'enfant  divin,  et  ce 
l'ut  le  peuple  qui  se  chargea  d'interpréter  les  nouveaux 
rôles.  Bien  en  fut  pour  le  drame  lyrique  naissant, 
car  il  introduit  avec  lui  les  chansons  et  les  danses 
populaires.  On  chanta  alors  des  îioiils,  des  Villan- 
cicos  '  comme  on  les  appelle  en  Espagne,  d'uri   nom 


1.   U.;   Villano,  Vilain. 

■J.  Ilisliii-ia  criiica,  de  la  lileratura  espaûola,  t.  111 
(Madrid,  ISBS). 

3.  On  peut  trouver  des  renseignemenls  sur  cet  usag.-  dans  les 
1  Mémorial  y  disrrtaciones  que  jiodrân  seroir  al  que  escriba  la 
historia  de  la.  Iglesia  de   Toledo  deade  et  aào  lOSJ  en  que  la  con- 


qui  révèle  leurs  humbles  origines,  et  ils  sont  par- 
lois  de  petites  merveilles  de  grâce  ingénue  et  tim- 
chante. 

L'Epiphanie  semblait  tout  indiquée  pour  intro- 
duire l'élément  pittoresque  et  uiiental.  Il  advint 
ainsi.  Précisément  c'est  de  la  venue  des  Rois  Mages, 
que  traite  la  plus  ancienne  production  du  théâtre 
espagnol,  qui  nous  soit  parvenue.  Il  s'agit  du  poème 
de  los  Rei/es  Ma'/os,  —  découvert  et  publié  par 
Amador  ue  LOS  Rios  -,  —  écrit  vers  la  moitié  du 
xir'  siècle,  et  qui  par  l'emploi  constant  du  dialogue,  — 
les  entrées  et  sorties  successives  des  personnages,  et 
les  changements  de  scène  selon  les  besoins  de 
l'action,  —  semble  avoir  été  l'objet  d'une  véritable 
représentation  dramatique. 

Si  le  texte  de  ce  mystère  nous  est  arrivé  incomplet, 
il  ne  nous  est  rien  parvenu  de  la  musique  qui  devait 
accompagner  certains  de  ses  épisodes,  car  dans  ce 
théâtre  naissant,  presque  toujours,  l'art  des  sons 
était  appelé  à  prêter  son  concours.  Mais,  par  fortune, 
nous  possédons  des  échantillons  de  la  musique  reli- 
gieuse-dramatique de  cette  époque  reculée.  Une 
précieuse  épave  a  subsisté  dans  le  très  intéressant 
Cliant  de  la  Sibi/lle,  qui  se  disait  pendant  la  veillée  de 
la  Nativité.  Le  moyen  âge,  dans  sa  candeur  prime- 
sautière,  gardait  encore  d'une  l'açon  étrang:e  le  sou- 
venir des  religions  disparues.  C'est  ainsi  que  l'on 
comptait  les  Sybilles  parmi  les  prophètes  et  que 
l'on  voulut  placer  le  doux  Virgile  au  rang  des  bien- 
heureux ;  car  si  la  devineresse  de  Cùmes  annonça  le 
jugement  dernier,  le  cygne  de  Mantoue  avait  prédit, 
dans  une  de  ses  Géorgiques,  la  proche  venue  du 
Messie. 

Le  Chant  de  la  Sibylle  devait  donner  une  note 
étrange  à  la  célébration  de  l'OfUce  de  Noël.  Quand 
tout  était  à  la  joie,  quand  sur  le  ciel  et  sur  la  terre 
les  anges  et  les  lidèles  chantaient  «G/orJu  incxcelsis  •>, 
le  mystérieux  personnage  faisait  son  apparition  au 
milieu  de  l'assemblée,  et  d'une  voix  sombre  et  fatidi- 
que, annonçait  la  lin  du  monde  et  le  jugement  sans 
appel.  L'âme  espagnole  s'est  toujours  complue  à  ces 
violents  contrastes.  L'invasion  des  Arabes,  qui 
ruinait  la  florissante  culture  gothi([ue,  puis  la  lutte 
tenace  et  acharnée  soutenue  journellement,  impri- 
mèrent dans  l'âme  castillane  une  profonde  trace  que 
même  les  temps  splendides  de  la  Renaissance  ne 
purent  faire  disparaître.  L'idée  de  la  mort  était 
devenue  familière  à  tout  le  monde,  car  le  péril,  et  on 
ne  se  le  cachait  point,  était  toujours  proche.  Nous 
possédons  jusqu'à  quatre  versions  différentes  du 
Chant  de  la  Sibylle,  et  tous  les  détails  qui  accompa- 
gnaient son  e-xécution  dans  la  Cathédrale  de  Tolède^. 
Un  enfant  de  chœur,  affublé  d'un  turban  et  habillé 
à  l'orientale,  était  chargé  de  représenter  la  pro- 
phétesse,  et  de  sa  voix  claire  et  argentine  (celle 
qui  mieux  pouvait  rappeler  le  timbre  féminin,  car 
les  lémmes,  d'après  les  lois  canoniques,  ne  peuvent 
prendre  part  à  aucune  des  cérémonies  du  culte) 
chantait  en  une  étrange  et  bizarre  mélodie  la  pro- 
|diétie  du  jugement  terrible.  Deux  autres  enfants 
i-oslumés  en  anges,  placés  à  ses  côtés,  répétaient  le 


„,/,\/,J  el  Heu  Dm  Alonso  VJ  de  CastiUa  »,  manuscrit  do  Don 
!'v.  iPE  F.  HNANDfV  VA..LEJO,  cl.anoinc  do  la  Calhédralo  de  Tolède, 
nn'is  archevêque  de  Saint-.Iacque»  de  Composlolle,  conservé  h  la 
B.bl.  de  l'Académie  de  niistoiro  L  Madrid.  Lo  chap.  v.'  de  cet 
intéressant  ouvrage  traile  précisément  :«  .Sobrcla.^ncpre.^enla- 
ewnes  paiitieas  en  el  'ïen'pl-"  'J  Syl.Hade  la  noche  de  Naeidad.  » 


1934 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


refrain,  tout  en  agitant  en  même  temps  des  épées 
flamboyantes.  Une  fois  la  récitation  terminée,  la 
sybille  et  ses  acolytes  disparaissaient  de  la  scène,  et 
la  fête  reprenait  de  nouveau. 

Un  dernier  vestige  de  cette  bizarre  pratique  subsiste 

Lento 


encore  de  notre  temps  dans  quelques  paroisses 
isolées  des  Iles  Baléares,  et  c'est  précisément  à 
Majorque  que  M.  Noguer.\  a  recueilli  la  mélodie  si 
typique,  sur  laquelle  on  chante  aujourd'hui  la  pro- 
phétie sibylline.  C'est  un  chant  étrange  (Exemple  V), 

Di'm. 


ci  Pe . 

ESTROFA  1? 


.rrà    elqui  no       haurâ  fet  ser     .      vi. 

Cresc. 


.  SU        Christ  Rey         uni. ver  .   sal 


<A_fJret 


homoyverDeu         e  .    ter.nal 


del  cel     vin  .  drâ    pej-âjut. 


à  ca     .      da      unlojustda.râ 


d'une  morne  tristesse  et  d'une  âpre  désolation,  qui  ne 
ressemble  à  rien  de  connu.  Il  se  développe  dans  une 
de  ces  modalités  propres  à  la  musique  orientale,  ce 
qui  nous  prouve  que  la  mélodie  eugénienne  ou  moza- 
rahc  fut  influencée  par  l'élément  arabe.  Au  plain- 
chant   ordinaire  succède   une    mélopée    de  rythme 


CANTUS 


capricieu.x,  ornée  d'innombrables  fioritures,  ou  pour 
mieux  dire  à'alatijchi,  du  nom  technique  arabe  de 
ces  ornements  que  les  peuples  musulmans  prodiguent 
jusqu'à  l'excès  dans  leurs  chansons.  Nous  croyons 
aussi  intéressant  de  reproduire  le  refrain  du  Chant  de 
la  Sibi/lle  exécuté  à  Tolède.  (Exemple  VI.)  Il  a  été 


ALT  US 


TENOR 


mu  _   y 
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sans  aucun  doute  lianslonné  pendant  le  xvi"  siècle, 
piiisi|ue  nous  le  trouvons  traité  à  quatre  voix  dans 
le  slyle  ()olyplionique '. 

Les  représentations  religieuses  dans  le  temple 
n'étaient  pas  une  nouveauté,  elles  existaient  déjà 
pendant  la  période  gothique,  et  l'on  se  souviendra 
de  la  lettre  du  roi  Sisebut,  adressée  à  l'Évéque  de 
Tarragoue  EusÈRE,  où  il  le  blâme  d'avoir  pris  part  à 
l'exécution  de  jeux  profanes.  L'usage  traditionnel, 
bien  l'ait  pour  [)laire,  ne  fut  jamais  complètement 
abandonné.  Le  rituel  propre  de  la  Cathédrale  de 
Giroue,  nous  l'ait  connaître,  que  dans  cette  église  l'on 
exécutait  le  Mijslère  df  la  Nataité,  celui  du  Martyre 
de  Saint  Etienne,  et  enfin  les  Saintes  Femmes  au  tom- 
beau et  la  résurrection  du  Christ,  l).  est  expressément 
stipulé  que  les  chanoines,  en  prenant  possession  de 
leurs  prébendes,  devaient  s'engager  par  serment  à 
ne  pas  s'abstenir  d'intervenir  dans  lesdites  représen. 
talions  sous  peine  de  perdre  une  partie  de  leurs  émo- 
luments. La  fête  du  Corpus  Christi,  instituée  par 
Urbain  IV,  en  1264,  en  honneur  du  Saint  Sacrement, 
devint  l'objet  d'une  célébration  toute  spéciale,  et  il 
convient  de  remarquer  que  les  humbles  l'arces  qu'on 
y  jouait  sur  des  sujets  allégoriques  comme  le  Sacri- 
fice d'isaac,  Joseph  rendu  par  ses  fri-rcs  ou  le  Bon  ber- 
i/er,  donnèrent,  avec  le  temps,  un  Iruit  splendide,  ce 
genre  de  représentations  symboliques,  de  grande 
portée  philosophique,  que  Calderon  éleva  a  leur  plus 
haut  degré  de  perfectionnement.  Elles  lurent  intitu- 
lées Autos  Sacramentales  [Actes  sacrementaux)  et  se 
jouaient  en  plein  air,  sur  des  chars  construits  à  cet 
effet,  avec  grande  intervention  de  musique  et  une 
luxueuse  mise  en  scène,  et  elles  appartiennent  en 
propre  au  théâtre  espagnol,  vu  qu'il  n'en  existe  pas 
de  similaires  dans  les  autres  littératures. 

Comme  il  arrive  dans  toute  œuvre  humaine,  l'ivraie 
se  mêla  au  bon  grain,  et  la  licence  s'introduisit  dans 
ces  fêtes,  pieuses  a  leur  origine.  Il  ne  tarda  pas  à  y 
avoir  des  représentations  burlesques,  et  même  des 
parodies  comme  celles  qui  étaient  exécutées  le  jour 
des  Saints-Innocents,  ou  la  veille  de  Saint-Jean 
l'Évangéliste.  On  les  nommait  vulgairement  FîVsia  del 
Obispillo  (Petit  évéque)  parce  qu'un  enfant  de  chœur 
remplaçait  le  prélat,  et  que  ses  collègues  remplis- 
saient les  rôles  dévolus  aux  autres  prêtres,  faisant  à 
leur  tour  fonction  de  desservants.  La  musique  et  la 
danse  y  occupaient  une  place  considérable,  car  elles 
étaient  les  bienvenues  pour  égayer  la  fête. 

On  ne  peut  nier  que  de  semblables  parodies, 
donnèrent  lieu  à  bien  des  abus,  non  seulement  pro- 
fanes, mais  même  grossiers.  Nous  ne  devons  pas 
oublier  que  l'innocence  est  capable  de  commettre  les 
pires  excès  sans  penser  à  mal.  Mais  en  Espagne  on 
ne  dépassa  jamais  une  certaine  limite,  et  il  ne  reste 
pas  mémoire  que  dans  nos  églises  l'on  célébrât  de 
véritables  saturnales,  comme  celles  qui  eurent  lieu  à 
Sens  ou  à  Beauvais,  à  l'occasion  de  VOffice  de  l'âne, 
ou  à  Paris,  et  dans  d'autres  cathédrales  de  France, 
d'Angleterre  et  d'Allemagne,  le  jour  de  la  Fête  des 
fous.  Les  Conciles  provinciaux,  toujours  en  éveil, 
prirent  soin  de  refréner  la  licence,  et  les  législateurs, 
de  leur  côté,   édictèrent  des  mesures  sévères  pour 


1.  Oulre  lu  version  du  Chaut  de  la  Sibylle  de  Majorque,  repro- 
duite dans  notre  exemple,  nous  en  signalerons  trois  autres;  d'abord 
celle  publiée  par  l'Archiduc  Salvator  d'Autriche,  dans  son 
ouvrage  Die  Balearen;  une  autre  harmonisée  avec  beaucoup  d'art 
par  le  MaItiik  Pedrell;  et  enUn  celle  qui  se  trouve  dans  VAlbum 
musical  de  compositores  mallorquines  (Madrid,  Zozaya)  transcrite 
par  D.  Hartolo.mé  Torbes. 


empêcher  tout  scandale.  Dans  le  fameux  Code  des 
Siete  Vartidas  {Sept  parties)  ce  splendide  corps  de 
doctrine  juridique  dû  à  l'insigne  polygraphc  cou- 
ronné, un  instant  empereur  d'Allemagne,  qui  occupa 
le  trône  de  Castille,  pendant  une  partie  du  Xlir  siècle, 
sous  le  nom  d'ALPHONSE  X,  nous  trouvons  des  lois 
régissant  la  question.  Par  exen)ple  la  prescrip- 
tion 31  du  titre  sixième  de  la  première  partie,  con- 
signe expressément  les  représentations  religieuses 
auxquelles  peuvent  prendre  part  des  prêtres,  et  être 
jouées  dans  les  églises;  en  signalant  sous  le  nom  de 
Jucyos  de  escarnio  (on  pourrait  traduire  Farce  déri- 
soire) les  pièces  à  sujet  religieux  ou  profane  ne 
devant  être  exécutées  que  sur  la  place  publique  et 
par  des  histrions.  Le  témoignage  de  cette  loi  est 
précieux  pour  l'histoire,  car  il  nous  prouve  d'une 
façon  indiscutable,  que  déjà  vers  la  moitié  du 
xiil"  siècle,  en  Espagne,  il  n'existait  pas  seulement 
des  représentations  dramatiques  sacrées  et  profanes, 
se  jouant  dans  les  temples  ou  dans  les  carrefours, 
mais  bien  aussi  des  acteurs  faisant  profession  de 
leur  art  et  vivant  de  leurs  travaux.  De  diverses  autres 
sources  on  peut  déduire  que  ces  spectacles  n'étaient 
pas  des  simples  pantomimes,  mais  de  véritables 
drames  où  la  poésie,  la  musique  et  la  danse  pre- 
naient chacune  leur  part  pour  le  plus  grand  plaisir 
des  spectateurs. 

Depuis  sa  conquête  (1085)  Tolède  était  devenue  la 
capitale  du  royaume.  A  ce  moment  le  fanatisme 
n'était  pas  encore  assez  développé  pour  empêcher  la 
vie  en  commun  des  peuples  ennemis.  De  même  que, 
lors  de  l'invasion  musulmane,  nous  voyons  de 
nombreux  groupes  d'Espagnols  accepter  le  joug  du 
conquérant,  et  rester  dans  ses  territoires,  où  il  con- 
stitua la  population  mozarabe,  nous  trouvons  une 
grande  masse  d'Arabes  et  de  Juifs  qui  se  soumettent 
aux  nouveaux  conquérants,  tout  en  conservant  leurs 
mœurs,  leurs  coutumes  et  leurs  religions.  Ils  for- 
mèrent le  peuple  mudejar,  et  c'est  par  lui  qu'une 
bonne  part  de  la  culture  orientale  s'introduisit  en 
Europe.  Heureux  moment  pour  l'histoire  de  la  civili- 
sation moderne.  La  vieille  cité  gothique  devint  la 
métropole  des  sciences  occultes  et  de  la  philosophie 
secrète.  Depuis  le  règne  d'ALPHONSE  VII  jusqu'à  celui 
d'ALPHONSE  LE  Savant,  elle  fut  le  premier  loyer  de 
la  science  expérimentale,  l'atelier  industriel  des  tra- 
ducteurs, l'entrepôt  de  commerce  avec  le  savoir 
oriental.  Tous  ceux  que  la  soif  de  connaître  possédait 
y  accouraient  des  divers  coins  de  l'Europe,  et  avec 
avidité  se  procuraient  des  traductions  ou  en  entre- 
prenaient des  nouvelles  pour  leur  propre  compte, 
tels  Adelart  de  Bath,  Heiimaw  i>"Ai,i,i:magne,  Michel 
Scott  (le  divulgateur  de  Viirvrvhiiïmue)  et  surtout 
Gérard  de  Crémone,  traducteur  à  lui  seul  de 
71  ouvrages  scientifiques,  sur  l'astronomie,  les 
mathématiques,  l'histoire  naturelle  et  la  médecine, 
dus  à  des  savants  juifs  ou  arabes.  Paimi  les 
Espagnols,  Dominicus  Gundisalvus  et  Jean  de  Sé'ville 
s'occupèrent  de  pénétrer  respectivement  la  philo- 
sophie et  les  sciences  orientales.  Sous  les  règnes  de 
Ferdinand  III  de  Castille  (1217-1251)  et  de  Jacques  l"'' 
d'Aragon  (1213-1276)  la  vénérable  culture  hindoue, 
transmise  par  les  Arabes,  commence  à  se  divulguer, 
et  le  glorieux  Ray.mond  Lulle  (1235-1315)  peut  s'ap- 
prêter à  rédiger  son  Ars  magna,  tandis  qu'.\LPil0NSE  X 
(1252-1284)  éblouit  le  monde  par  son  formidable 
savoir  encyclopédique. 

Nous  devons  nous  fixer  un  moment  sur  la  personna- 
lité glorieuse  de  ce  polygraphe  couronné.  Alphonse  X 
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ne  Tut  pas  seulement  un  grand  législateur  et  un 
grand  savant,  il  tut  aussi  un  remarquable  artiste, 
poète  exquis  et  musicien  inspiré.  Sa  cour  fut  pleine- 
ment ouverte  aux  sciences  et  aux  arts,  el  les  parti- 
sans du  Talmud  et  les  sectaires  de  VAtkoran  jouirent 
de  son  auguste  protection.  Celle  extraordinaire  tolé- 
rance fut  très  protitable  pour  le  développement  de 
Tari,  car  à  ce  moment  les  gentilshommes  comprirent 
qu'il  pouvait  exister  d'autres  occupations  que  les 
guerres  et  les  tournois,  et  que  l'esprit  méritait  bien 
qu'on  le  cultivât  un  peu.  Le  monarque  lui-même 
donnait  l'exemple,  en  prouvant  que  rien  n'était  indil- 
férent  à  son  intelligence  extraordinaire.  Jurispru- 
dence, philosophie,  théologie,  mathématiques,  dia- 
lectique, astrologie,  musique,  magie,  tout  fut  étudié 
par  cette  activité  incomparable  qui  dictait  des  lois 
d'une  équité  profonde,  rédigeait  des  tables  astrono- 
miques remarquables,  écrivait  des  poésies  remplies  de 
sentiment,  et  composait  les  plus  ravissants  cantiques 
en  l'honneur  de  la  Vierge  Marie.  La  collection  intitulée 


Cantigas  de  Loorcs  et  Milagros  de  Nuestra  Sefiora  (Can- 
tiques de  louange  et  miracles  de  Notre  Dame) est  une 
œuvre  artistique  supérieure  à  tout  ce  qui  a  été  produit 
en  Europe  vers  la  même  date.  Tous  les  archéologues 
qui  ont  étudié  ce  document  vraiment  unique  sont 
d'accord  sur  ce  point  et  reconnaissent  unanimement 
l'importance  de  ces  chants,  très  différents  des  chants 
religieux  contemporains,  vraiment  capitale  au  point 
de  vue  du  folk  lore  musical,  car  le  royal  compo- 
siteur s'inspira  très  souvent  des  refrains  populaires 
de  diverses  r/'gions  de  ses  Etats,  tout  particulièrement 
de  la  Galice,  dont  il  avait  adopté  le  doux  langage, 
pour  rédiger  le  texte  poétique  '.  11  convient  de  remar 
quer  que  c'est  dans  les  Cantigas,  que  l'élément  pure- 
ment lyrique  apparaît  dans  la  poésie  espagnole,  jus- 
qu'alors presque  exclusivement  héroïque  et  narrative. 
Parmi  les  401  compositions  contenues  dans  cette 
riche  collection,  il  y  en  a  beaucoup  traitant  des 
miracles  de  Notre  Dame  (Exemple  Vil),  mais  un 
nombre  assez  considérable  est  d'inspiration  person- 


Fol-é -0  quecuyda  quenon  po-de -ri -a       fa-zel  o  que  qui-se-sseSanta  IWa-n -a      Dest  un  mi-ra-gpe  vos  direi   que 
a-vê-o       en  Seixons.ondun  iiû -ro  a    to-do  chê-o    de  mi-ragresbaid'i,  ca  d'allar  non  ve-o  que  à  ma-dre  de  Deus  nostiM 


■■.[[■■.■■■■i"^rii-;n-,-..F,. 


noil'e   di-a       Fol -é -o  que  cuyda  que  non  pode-ri -a        fe-zel-o   que  qui-se-sse  Santa  Ma-n-a. 


nelle  et  traduit  les  sentiments  intimes  du  pieux  et 
doux  poète.  Parmi  les  secondes,  les  Cantigas  de  loor 


(de  louange)  (Exemple  VIII),  nous  signalerons,  outre 
celle  que  nous  reproduisons,  d'une  si  fraîche  couleur 
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en    va         pn-jou  et    A-ve         en    sa -car-,      et  por  es -ta    ra-zon.       En-tre    A    —  ve 


mélodique,  les  n'«  XXX  et  X  du  manuscrit  de  Madrid; 
cette  dernière,  qui  commence  par  les  mots  Pwsas  das 
rosas  et  flor  das  flores  —  Dana  das  donas,  Sennor  das 
Sennoi-es,  etc.^,  est  une  véritable  merveille  (musique 
et  poésie)  pleine  de  charme  ingénu  et  naïf. 

Si,  sous  l'aspect  littéraire,  les  401  poèmes  contenus 
dans  le  texte  des  Cantigas  de  Santa  Maria,  par  leur 
grand  nombre  de  combinaisons  métriques  présentent 
le  plus  vif  intérêt;  il  en  est  de  même  si  nous  les  envi- 
sageons dans  leurs  rapports  avec  l'art  des  sons,  car 
ils  ont  été  composés  pour  être  directement  mis  en 
musique,  et  peut-être  même  le  dessin  mélodique  a 
iaflué  sur  leur  rythme.  En  effet  le  Roi-poète,  grand 
dévot  de  la  Mère  du  Sauveur,  avait  consigné  dans 


1.  Il  esisLe  trois  manuscrils  de  ce  recueil  de  poésies,  un  à  la 
Bibliothèque  Nationale  de  Madrid  ;  les  deux  autres  à  la  Bibliotlièque 
de  l'Escurial.Tous  les  trois  d'une  incomparable  beauté  par  l'exécution 
calligraphique  et  la  richesse  des  miniatures  dont  ils  sont  ornés. 
Ils  contiennent  aussi  la  notation  musicale.  En  ces  dernières  années 
r.^cadcmie    espagnole    en   a  f,iit  une  édition   splendide,  oubliant 


son  testament  le  désir  que  ces  pieu.x  cantiques,  écrits 
eu  l'honneur  de  celle  dont  il  avait  été  le  chevalier, 
fussent  journellement  chantés  sur  sou  tombeau  qu'il 
voulait  placé  dans  la  cathédrale  de  Murcie,  capitale 
du  royaume  par  lui  conquis  sur  les  Arabes.  En  plus, 
pour  rendre  ses  compositions  populaires,  il  s'était 
inspiré  des  chansons  du  peuple  et  la  plupart  de  leurs 
mélodies  révèlent  bien  clairement  celte  origine.  On 
ne  saurait  imaginer  un  ensemble  ni  plus  abondant, 
ni  plus  divers,  ni  plus  riche.  La  grande  variété  des 
sujets  —  tous  les  miracles  de  Notre  Dame  —  les  fai- 
sait très  propres  à  éveiller  l'inspiralion,  et,  en  plus, 
le  royal  artiste  possédait  une  foi  tendre,  naïve  et  ingé- 
nue. Lorsqu'il  composait,  il  faisait  un  acte  d'adoration 


aucu 


toutefois,  par  une  erreur  lamentable,  do  reproduire  1 
peut-être  la  partie  la  plus  intéressante  de  l'ouvrage  et 
doute  la  moins  connue  et  étudiée. 

2.  Rose  parmi  les  roses,  et  Heur  des  fleurs.  Dame  des  dames  et 
Seigneur  des  Seigneurs,  etc. 
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et  d'amour,  et  cela  se  perçoit  parfaitement  en  éUidiant 
ces  délicieuses  Cantigas,  dont  le  charme,  toujours 
vivant,  ressemble  h  celui  des  peintres  primitifs. 
Alphonse  X  est,  sur  ce  rapport,  de  la  même  lignée 
que  l''nA  AngÉlico.  Quelques  savants  prétendent  qu'il 
ne  fut  pas  le  compositeur  de  tous  ces  cantiques;  il 
est  certain  que  plusieurs  des  ouvrages  qui  lui  sont 
attribués  ne  sont  pas  sortis  de  ses  mains  et  que  sou 
rôle  a  été  celui  d'un  généreux  prolecteur  de  divers 
savants.  Pour  ce  qui  en  est  des  Cantiijas,  l'opinion 
moyenne  nous  semble  la  plus  acceptable,  c'est-à-dire 
c|n'il  s'agit  d'une  compilation  de  chansons  du  .\iil°  siè- 
cle, composées  par  divers  auteurs  et  recueillies  par 
ordre  du  .Souverain.  On  ne  saurait  donc  lui  nier  la 
gloire  d'avoir  été  l'inspirateur  de  l'ouvrage  et  nous 
croyons  qu'il  y  dut  prendre  une  part  active,  car  le 
manuscrit  de  Madrid  —  le  plus  beau,  mais  le  moins 
complet,  vu  qu'il  ne  contient  que  cent  poèmes  —  semble 
avoir  été  corrigé  de  ses  propres  mains. 

Outre  leur  valeur  artistique  et  musicale,  les  trois 
manuscrits  connus  de  cet  ouvrage  présentent  un 
grand  intérêt  pour  l'histoire  de  l'art  et  de  la  culture, 
par  le  grand  nombre  de  miniatures  —  très  finement 
exécutées  —  dont  ils  sont  ornés.  L'un  des  deux  con- 
servés à  l'Escurial  (sign.  j.  T.  I),  est  illustré  avec  une 
telle  profusion  que,  pour  292  Cantigas,  il  contient 
jusqu'à  1  292  miniatures  et  lettres  capitales  ornées, 
formant  un  répertoire  iconographique  vraiment  inap- 
préciable. L'autre  (coté  j.  6,  2)  comprend  401  com- 
positions, et  à  la  fin  de  la  dernière  on  peut  lire  le 
nom  du  scribe  qui  rédigea  ce  formidable  travail  : 
Juan  Gonzalez.  La  musique  y  est  transcrite  en  notes 
carrées,  sur  le  tetragramme,  en  clef  d'ut  ou  en  clef 
de  fa  C'est  dans  ce  dernier  manuscrit  que  se  trouve 
la  précieuse  série  de  miniatures  représentant  cin- 
quante et  un  musiciens  jouant  chacun  un  instrument 
durèrent,  dont  nous  avons  déjà  reproduit  (Fac-sim.  III) 
celles  qui  ont  trait  à  la  (/uit'irra  morisca  et  à  la.vilmnta. 

Nous  en  reproduisons  encore  trois  autres  (Fac- 
sim.  VIII,  IX  et  X)  qui  représentent  en  premier  lieu  un 


couple  d'artistes,  dont  l'un  joue  une  espèce  de  viole 
à  archet,  à  deux  cordes,  fort  ressemblante  au  r-ebab 
arabe,  et  l'autre  pince  une  grande  guitare  à  neuf 
cordes;  puis  trois  musiciens  isolés,  un  joueur  de  vio- 
lon (sans  doute  le  rébfc  ou  le  crowth),  un  autre  qui 
fait  résonner  un  instrument  n  anche,  composé  par  trois 
tuyaux,  fort  difficile  à  identifier,  tandis  que  le  troi- 
sième joue  la  ckifimla  ou  ckulamel.  Nous  croyons  utile 
de  faire  pour  le  moins  l'ènumération  de  tous  les  autres 
instruments  représentés  dans  cette  superbe  série  de 
miniatures, dont  l'importance  ne  saurait  être  contestée. 


On  y  voit  :  deux  carillona,  l'un  composé  de  sept  clo- 
chettes désignées  par  les  lettres  A-G,  c'est-à-dire 
formant  une  gamme  ;  une 
espèce  de  caslagnellcs,  un  der- 
bùka  ou  tambowin  arabe,  des 
cymbales  et  une  sorte  de  caisse 
roulante  frappée  avec  une  ba- 
guette par  un  musicien  qui 
souffle  en  même  temps  dans 
un  galoubet  sans  doute  le  chis- 
tua  ou  libia  vasca.  Voilà  pour 
les  instruments  à  percussion. 
Le  groupe  des  cordes  est  encore 
plus  nourri  :  nous  y  trouvons, 
dans  la  série  des  instruments 
à  archets,  trois  espèces  de  !'e6a5 
[rabel  en  espagnol),  une  sorte 
de  violon,  un  crowth  et  une  viole  de  gambe.  Les  variétés 
de  la  lamille  des  instruments  à  cordes  pincées  (type  : 
le  luth)  s'élèvent  à  quatorze,  depuis  le  guembri  arabe,  à 
deux  cordes,  jusqu'au  chitarrone,  à  neuf,  en  passant 
par  les  mandores,  les  théorbes,  les  guitares  mauresques 
et  les  guitares  latines.  Au  même  groupe  se  rattachent 
deux  harpes  et  jusqu'à  quatre  modèles  de  psalterion. 
Signalons  encore  deuwielles  à  roues  (l'ancienne  rota] 
et  un  étrange  instrument  en  forme  de  demi-cercle 
qui  semble  appartenir  à  la  famille  des  psallerions. 
Les  instruments  à  vent  s'élèvent  à  seize  types  :  un 
petit  orgue  portatif,  une  /lùte  traversicre,  un  double 
chalumeau,  trois  variétés  de  liautbois  (chirimias  ou 
chalamels),  quatre  de  cor  de  chasse  ou  oliphant,  deux 
trompettes  accouplées,  un  primitif  basson,  deux  cor- 
nemuses et  une  musette.  Nous  ne  pouvons  répondre 
de  l'exactitude  de  cette  nomenclature,  car  le  l'ait  est 
que,  malgré  la  finesse  des  détails  et  la  minutie  de 
l'e.xécution,  U  n'est  pas  facile  d'établir  une  corres- 
pondance entre  les  divers  instruments  reproduits  dans 
ces  miniatures  et  ceux  dont  les  poètes  et  les  écrivains 
espagnols  du  moyen  âge  font  de  si  nombreuses  et 
fréquentes  mentions'. 

Parmi  les  autres  manuscrits  musicaux  de  cette 
même  période,  nous  signalerons  le  beau  Missel  à 
l'usage  de  l'abbaye  de  Silos  (à  la  Bibliothèque  Natio- 
nale de  Paris)  dans  lequel,  d'après  Léoi'Old  Delisle-, 
rof'fiee  de  la  messe  pour  le  jour  de  la  Conception  est  fort 
développé  et  contient  des  parties  notées  en  neumcs, 
telles  que  le  Kyrie  avec  farcissures.  Ce  qui  nous  apporte, 


1.  Toutes  ces  précieuses  rnini.'iturtis  uni  été  repi'uduitus  dans 
l'ouvrage  de  Don  F.  Aznah  :  Indumentaria  Espaîiola,  Mudrid, 
1880. 

2.  Voir  :  Mélangea  dû  Paléographie  et  de  Bibtiof/raphie,  Puris, 
1880. 
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de  même  que  les  Cuntigas,  un  nouveau  témoignage 
du  culle  si  ardent  que  l'Immaculée  a  inspiré  depuis 
le  moyen  âge  à  l'église  et  au  peuple  espagnol.  La 
Cathédrale  de  Tolède  conserve  aussi  divers  Bréviaires 
(33,4-33,5-30,9),  curieux  parce  qu'ils  contiennent  la 
liturgie  adoptée  par  l'église  primatiale  d  Espagne 
immédiatement  après  l'abolition  du  rite  mozarabiriuc; 
un  bel  Antiphonaire  (48,  15)  ayant  appartenu  au  Car- 
dinal Zelada,  et  un  fort  remarquable  volume  formé 
de  divers  chants  religieux,  à  deux,  trois  et  quatre 
voix,  d'une  importance  capitale  pour  l'étude  de  la 
polyphonie  médiévale.  Citons  aussi  un  Liber  cantus 
chorioù  se  trouvent  diverses  compositions  à  deux  voix 
notées  sur  le  tétragramme,  provenant  de  la  collection 
léguée  par  l'illustre  musicologue  DoN  Francisco 
A.  Barbieri,  à  la  Bibliothèque  Nationale  de  Madrid. 

Ce  glorieux  épanouissement  de  la  culture  durant 
le  règne  du  Roi,  surnommé  à  juste  litre  «  le  savant  », 
avait  eu  une  longue  préparation,  et  l'influence  des 
trouvères  provençaux  ne  lui  avait  point  été  complè- 
tement étrangère.  Lorsque  Alphonse  X  monta  sur  le 
trône,  l'art  provençal  était  tombé  dans  la  décadence, 
mais,  bien  avant,  les  trouvères,  enveloppés  par  le 
naufrage  des  .\lbigeois,  s'étaient  vus  forcés  de 
rechercher  un  asile  dans  les  cours  étrangères.  Depuis 
longtemps  ils  avaient  été  fort  bien  reçus  en  Castille 
et  en  Aragon. 

D'après  le  savant  D.  Manuel  Milâ  y  Fontanals  ' 
le  mouvement  troubadouresque  fut  commun  a  la 
Provence  et  au  nord  de  l'Espagne;  le  dialecte  litté- 
raire des  troubadours  était  également  parlé  dans  la 
région  médilerranéenne  de  la  France,  dans  la  Cata- 
logne et  dans  une  grande  partie  de  l'Aragon,  de 
sorte  que  la  gloire  d'avoir  produit  cette  littérature, 
qui  est  la  plus  ancienne  de  l'Europe  chrétienne  et 
des  langues  modernes  selon  l'ordre  chronologique, 
doit  être  également  répartie  entre  les  deux  pays 
limitrophes.  Déjà  vers  les  années  1076  à  1096,  pendant 
les  règnes  des  comtes  de  Barcelone  Ramûn  Beren- 
guer  II  et  Berenguer  Ramon  II,  il  est  parlé  du  poète- 
musicien  catalan  nommé  Ricoli".  Plus  tard,  pendant 
l'époque  du  grand  D.  Ramon  Berenguer  IV,  loué  par 
le  célèbre  Marcabru,  qui  prit  part  à  la  lameuse  expé- 
dition contre  Almeria,  entreprise  par  Alphonse  VII 
de  Castille  et  I"'  d'.Vragon,  la  gaye  science  lut  en 
grande  faveur;  et  enfin  Alphonse  II  d'Aragon 
(1162-1196),  qui  réunit  à  ses  États  le  comté  de 
Barcelone,  le  Roussillon,  le  Béarn  et  la  Provence,  fut 
lui-même  un  excellent  troubadour.  Parmi  les  poètes- 
musiciens  espagnols  qui  se  distinguèrent  dans  cet 
important  mouvement  artistique,  nous  citerons  les 
noms  de  Guiraldo  de  Cabrera,  Guillermo  de  Ber- 
gadâ,  Hugo  de  Mataplana,  Ramon  Vidal  de  Bezaudun, 
le  roi  Pierre  II  d'Aragon,  qui  prit  part  à  la  glorieuse 
journée  des  Navas  de  Tolosa  (1212)  à  laquelle  se 
trouvait  aussi  le  troubadour  provençal  Guivaudan  le 
ViEU.x,  Guillermo  de  Tudela,  Arnaldo  el  C.\talan, 
Guillermo  de  Cervera,  Serveri  de  Gerona,  Fré- 
déric I"  d'Aragon,  roi  de  Sicile  (1296-1337),  Ponce 
B.\rba  et  tant  d'autres  dont  on  trouvera  les  noms 
dans  les  divers  ouvrages  dédiés  à  étudier  ce  grand 
ileurissemenl  littéraire  et  musical^. 

Lorsque  survinrent  les  massacres  de  Béziers  (1209) 
et  le  sac  de  Toulouse  (1218),  les  survivants  trouvèrent 


i.Voir:  Delos  (roîjorfore»  en  ^«pa;7«,  Barcelona,  1861,  p.7i 

9.  Pour  l'étude  de  l'art  des  troubadours  en  Espagne,    uûus 

permettrons  de  citer,  en  outre  de   l'érudit  travail   de  Milâ  y 


un  bon  accueil  dans  les  cours  d'ALPiioNSE  IX  de  Léon 
et  de  Ferdinand  III  de  Castille.  Grâce  à  cette  géné- 
reuse  hospitalité,   ce  fut  en  Espagne  que  brillèrent 

GiRAULT  DE  CaLAUSON,  dlRAULT  DE  lîdRNEIL  et   surtout 

GuilIjVUME  Adiiémar,  originaire  du  Gévaudan  (alors 
formant  parlie  du  royaume  d'Aragon).  Ce  dernier 
jouit  d'une  grande  considération  à  la  cour  du  glorieux 
conquérant  de  Cordoue  et  de  Séville,  père  d'ALPHONSE 
LE  Sav.^nt,  qui,  suivant  les  traditions  de  la  cour  pater- 
nelle, aima  aussi  à  s'entourer  de  trouvères,  de  jon- 
gleurs et  de  ménétriers,  prenant  part  aux  fêles  du 
Gay  sçavoir  et  à  la  tenue  des  Cours  d'amour. 

Ses  relations  avec  Nat  de  Mons  et  Girault  Ricquier 
de  Narbonne,  sont  particulièrement  intéressantes, 
car  ces  deux  trouvères  jouirent  de  sa  protection  et 
lui  adressèrent  plus  d'une  requeste.  Le  second  le 
consulta  sur  l'état  de  discrédit  et  confusion  où  était 
tombée  la  véritable  jmjlaria,  le  priant  de  dicter  des 
règles  pour  classilier  ceux  qui  faisaient  profession  de 
cultiver  la  poésie  et  la  musique,  et  les  distinguer  des 
jongleurs  et  baladins,  chantant  dans  les  rues  et  les 
tavernes,  tout  en  faisant  danser  des  chiens,  des 
singes  ou  autres  animaux  pour  le  plus  grand  plaisir 
du  vulgaire.  Il  fait  appel  à  ses  profondes  connais- 
sances dans  la  matière,  et  si  la  Declaratio  que  Guil- 
laume Ricquier  lui  attribue  lut  véritablement  com- 
posée par  Alphonse  X,  ce  qui  ne  semble  pas  absolu- 
ment prouvé,  nous  devrons  placer  ce  monarque,  non 
plus  parmi  les  protecteurs,  mais  parmi  les  hommes 
de  goût  qui  ont  cultivé  avec  le  plus  de  distinction 
l'art  des  trouvères. 

Girault  Ricquier,  tenu  comme  le  maître  des 
pastorelas  et  vaqueiras,  genre  poétique  qui  s'accli- 
mala  en  Espagne,  et  l'un  des  derniers  à  soutenir  la 
poésie  provençale,  manifeste  claii-ement  dans  sa 
Suplicatio  que  le  Roi  Savant  possédait  :  «  tout  le 
savoir,  l'autorité  et  le  discernement  nécessaires  pour 
remédier  à  l'état  des  choses  »,  et  ajoute  que  «  nulle 
part  comme  dans  sa  cour,  la  poésie  et  les  sciences, 
avaient  trouvé  une  plus  grande  et  décidée  protec- 
tion ».  Ce  mouvement  troubadouresque  s'était  aussi 
développé  en  Aragon,  principalement  en  Catalogne, 
oii  il  eut  sa  période  de  splendeur  pendant  les  règnes 
d'ALPHONSE  I",  Alphonse  II,  Pierre  II  et  Pierre  III, 
jusqu'à  celui  de  Jean  1"''  (1387-1395),  le  fondateur  des 
fêtes  du  Gay  subcr  et  le  créateur  de  la  chaire  de 
musique  de  l'Université  de  Barcelone. 

Sur  ce  point  en  Castille  on  avait  pris  les  devants, 
car  dès  1254,  avec  plus  d'un  siècle  de  priorité, 
Alphonse  X  fondait  une  chaire  de  musique  à  l'Uni- 
versité de  Salamanque,  nnum  de  quatiwr  Orhis  gcne- 
ralibus  studiis  (une  des  quatre  écoles  d'éludés  géné- 
rales du  monde)  comme  disait  le  Pontife  Ale.xandre  IV, 
dans  une  Bulle  expédiée  de  Naples  le  29  avril  1255, 
pour  conlirmer  ses  privilèges,  et  la  mettre  au  même 
rang  que  ses  glorieuses  émules,  les  grandes  écoles  de 
Paris,  Oxford  et  Bologne.  Dans  la  loi  V  du  titre  XXXI 
de  la  Pariidall,  le  savant  monarque  fait  la  délinition 
des  Estudios  générales,  dans  lesquels  il  devait  y  avoir 
des  maîtres  pour  toutes  les  disciplines  du  triviwn  et 
du  qualrivium  y  compris  naturellement  la  musique. 
Mais  par  une  charte  dictée  en  ladite  année  1254  il 
organisa  le  tableau  d'enseignement  de  l'Université  de 
Salamanque  et  prescrit  :  u  que  aya  un  maestro  en 
organo  et  que  yo  le  de  cinqncnta  murmedis  de  cada 
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anno^  n.  L'influence  de  cette  institution  dut  être 
extraordinaire,  car  cette  classe  l'ut  dirigée  par  plus 
d'un  artiste  de  réputation  universelle,  comme  Ramijs 
DE  Patifja  et  Sai.inas,  dont  nous  aurons  ;i  nous 
oc,cn|ier  dans  la  suite,  et,  sans  aucun  doute,  coiitri- 
luia  à  préparer  l'extraordinaire  extension  que  l'art 
musical  devait  avoir  en  Espagne,  bien  avant  la  venue 
des  musiciens  llamands  et  néerlandais. 

En  effet,  les  théoriciens  ne  manquaient  point.  Du 
vivant  de  son  père,  le  l'utur  Alphonse  X  avait  com- 
posé une  espèce  d'encyclopédie,  sous  le  nom  de 
Septcnurio,  œuvre  à  laquelle  dans  son  âge  mùr  il 
accordait  une  grande  importance.  Deux  manuscrits 
(à  Tolède  et  à  l'Escurial)  de  cette  vaste  compilation 
nous  sont  parvenus,  malheureusement  incomplets. 
Néanmoins  par  l'exposition  du  plan,  nous  savons  que 
la  musique  devait  y  occuper  une  part  importante, 
parmi  les  matières  du  qualrimim,  qui,  pour  le  roi 
savant,  ne  lurent  pas  celles  admises  par  la  généralité. 
11  les  classilia  dans  cet  ordre  :  musique,  astrologie, 
physique  et  métaphysique,  sans  oublier  de  donner 
aussi  une  place  à  l'arithmétique  et  à  la  géométrie.  On 
ne  peut  que  regretter  vivement  la  perte  de  ce  précieux 
document  qui  nous  donnerait  quelque  lumière  sur 
les  théories  musicales  de  l'admirable  auteur  des 
Cantigaa,  qui  dans  sa  Grande  et  yeneral  Estoria  défi- 
nissait la  musique  arte  de  cantar  e  fazer  sortes  (art  de 
chanter  et  de  composer  des  chants),  c'est-à-dire 
d'une  façon  toute  pratique,  bien  éloignée  des  idées 
spéculatives  de  son  temps. 

Pour  finir  avec  Alphonse  X,  la  plus  considérable 
figure  du  xiu°  siècle,  nous  ajouterons  que  peut-être 
la  partie  littéraire  de  ses  Cantigas  lut  inspirée  par 
une  œuvre  célèbre  du  grand  poète  Gonzalo  de 
Berceo,  traitant  aussi  le  même  sujet,  les  Miracles  de 
Notre  Dame  [Milagros  de  Nuesira  Senora).  Tant  dans 
ce  poème  écrit  dans  la  forme  poétique  appelée  Arte 
Mayor  ou  Mestcr  de  Clerecia,  que  dans  celui  nommé 
Duelos  de  la  Virgen,  tous  deux  du  même  auteur  et 
remonlant  au  début  du  xiu' siècle,  on  peut  trouver 
de  curieux  détails  concernant  l'histoire  de  l'organo- 
graphie,  surtout  parce  que,  plus  que  d'une  énuméra- 
tion,  il  s'agit  de  véritables  accords  d'instruments  et 
de  voix  formant  des  ébauches  d'orchestre-. 

C'est  pendant  le  règne  du  Roi  Savant  que  Jean 
Egide  (Juan  Gil  de  Zamora)  appelé  eu  latin  ^Egujius 
Zamore.nsis,  d'après  le  nom  de  sa  ville  natale,  et  moine 
de  l'ordre  des  Frères  Mineurs  de  Saint-François,  doc- 
teur et  lecteur  de  théologie  dans  ladite  ville,  écrivit 
son  petit  traité  intitulé  Ars  Miisira,  publié  par  l'abbé 
Gerbert,  dans  sa  fameuse  Collection  ■*  d'après  la  copie 
manuscrite,  gardée  à  la  Bibliothèque  Vaticane.  Cet 
ouvrage,  en  partie  historique  et  en  partie  technique,  est 
divisé  en  quinze  chapitres,  et  contient  un  commentaire 
sur  la  musique  en  général  et  plus  particulièrement  sur 
le  plain-chant.  La  doctrine  exposée  n'est  pas  très  origi- 


1.  Qu'il  y  uil  "n  maître  d'orgue  et  qu'on  lui  donne  cinquante 
maravedis  —  sorte  de  monnaie  —  par  an.  Voir  Origen  de  los 
estudioa  de  Castilta.  Colecciôn  de  documentos  inéditos  para  la 
Historia  de  Espaùa  (t.  XX,  p.  55). 

2.  Voir  pour  de  plus  ample»  détails  F.  Pedreli.  :  Organografia 
musical  antigna  espanola  (tiarcelona,  1901}  et  l'ouvrage  de 
M.  SEiiriANo  Fatigati,  que  nous  avons  cité  plus  haut. 

'J.  Scriptores  ecclesiaatici  de  musicd  nacra,  etc.,  1784  (t.  II, 
pp.  369-393). 

1.  Voir  l'étude  du  P.  Casiano  Rojo  :  Seis  himnos  en  honor  de 
San  Isidro  Labrador,  publié  dans  la  revue  :  Mûsica  Sacro-flis- 
pana,  de  Bilbao  (années  1910-1911). 

5.  Jiaimundi  Luili  opéra...  Argentinœ,  sumptibus  Lozari 
ZctzDori,  ir>98. 


nale,  mais  l'ensemble  présente  de  l'intérêt  pour  la 
connaissance  de  l'époque.  FÉTls  remarque  tout  spé- 
cialement le  liernier  chapitre  qui  renferme  une  des- 
cription de  divers  instruments  de  musique  et  juge 
singulière  celle  qui  y  est  donnée  de  la  symphonia, 
instrument  qu'il  croit  devoir  être  semblable  à  la 
vielle  de  nos  jours,  sans  tenir  toutefois  compte  que 
la  description  donnée  par  .Egidius  est  en  tout  con- 
forme à  celle  de  Saint  Isidore  que  nous  avons  trans- 
crite plus  haut.  Jean  Egide  ou  Gil,  à  qui  Alphon.se  X 
confia  l'éducation  de  son  lils,  le  futur  roi  Don 
Sanche  IV,  fut  un  polygraphe  remarquable.  Le  recueil 
de  ses  ouvrages  est  volumineux,  et  nous  le  tenons 
aussi  comme  compositeur  émérite,  lui  attribuant  les 
IIy.mnes  qui  se  trouvent  à  la  fin  de  |sa  Vie  du  Labou- 
reur Saint  Isidore  (Isidro),  longtemps  chantées  sur  le 
tombeau  du  vénéré  patron  de  Madrid. 

Ces  compositions,  au  nombre  de  six  ()"'''•  Magnœ 
virtutis  tilulo;  2,"  Quis  sicut  noster  Dominus;  3"  .lam 
pura  fnigant  balsama;  i"  Ergo  sancti  prœsentia; 
!;«  Fcliv  fidèle  munus  et  6"  Lxtificate  prxtio)  sont  bien 
de  leur  temps.  Quoique  composées  dans  les  moda- 
lités du  plain-chant,  ces  mélodies  révèlent  clairement 
le  caractère  innovateur  et  quelque  peu  prétentieux 
des  créations  musicales  religieuses  du  moyen  âge. 
On  y  remarque  certaines  analogies  et  même  d'iden- 
tiques dessins  mélodiques  avec  quelques  autres 
Hymnes  de  la  même  époque,  comme  celle  qui  com- 
mence par  les  mots  :  Novus  nthlela  Domini,  composée 
en  l'honneur  de  Saint  Dominique  de  Guzman  '•. 

Aussi  contemporain  d'ALPHONSE  X,  et  non  moins 
grand  que  lui,  futl'insigne  polygraphe  Raymond  Lulle, 
génie  extraordinaire,  créateur  d'une  méthode  univer- 
selle longtemps  employée  dans  les  écoles  et  connue 
sous  le  nom  d'.lrs  hulliana.  Déjà  dans  sa  Rélhorique'-^, 
le  docteur  illuminé  s'occupait  de  l'art  des  sons,  qu'il 
divise  en  musique  naturelle  et  en  musique  arlificielle; 
cette  dernière  comprend  Vharmonique,  la  rythmique 
et  la  métrique.  Le  genre  enharmonique  correspond 
aux  sciences  naturelles  et  morales,  le  diatonique  aux 
sciences  divines  et  civiles,  et  le  chromatique,  aux 
sciences  mathématiques  et  économiques.  Mais  où 
tout  l'intérêt  des  doctrines  lulllennes  se  présente  c'est 
dans  le  chapitre  xcix  de  sa  fameuse  Ars  magna  ",  où 
il  dit  :  «  Musica  est  ars  inventa  ad  ordinandum  multas 
voces  concordantes  in  unum  canluui,  sirtil  timlUi  prin- 
cipia  ad  tmum  finem,  et  ita  d'iiim/m  [i.iuiiiiiir  pcr 
diffinitionem  concordantise,  et  pnncipn  difiiiiiiiniinii.... 
Sicut,  enim,  carpentarius  concepil  figuram  arca:  in 
sua  mente,  et  ipse  eam  dcducit  de  potentia  in  actum, 
sic  quidem  musicus  concipit  vocem  ordinatam  in  mente, 
et  ipsam  deducit  in  terliam  speciem  regulse  C,  in  qui 
musica  est  habit  us  cum  quo  musicus  est  practicus'' .  » 
Après  cette  admirable  exposition  de  la  conception 
musicale,  il  démontre  que  cel  art  de  musique  pro- 
gresse en  s'élevant  par  six  degrés,  «  dont  le  nombre 
ne  peut  être  ni  plus  ni  moins,  car  (luatre  sont  les 


6.  Beali  liaumundi  LuUi  Docioris  illumînati  et  marÊi/ri.t  Opéra, 
1721.  Mayence.  L'éditeur  de  cette  superbe  collection,  fut  l'ardent 
lullien  Julien  Yves  Salzinger  qui  la  fit  précéder  d'une  lievelatio 
secretorum  artis,  où  il  e.^pose  sa  propre  philosophie,  ii  laquelle 
nous  ferons  allusion. 

7.  La  musique  est  l'art  inventé  pour  ordonner  plusieurs  voix 
concordantes  dans  un  seul  chant,  ainsi  que  beaucoup  rie  principes 
pour  une  seule  fin;  et  par  cela  sa  définition  se  réfère  à  la  définition 
de  la  concordance  et  â  celle  du  principe.  Ainsi  qu'un  charpentier 

•  conçoit  dans  son  esprit  la  ligure  d'une  arche,  et  lui-même  l'élève 
du  pouvoir  il  l'acte;  ainsi  le  musicien  conçoit  dans  son  intelligence 
Tordre  des  voix,  et  il  l'élève  à  l'acte  (ii  la  réalisation)  jiar  le  moyen 
de  cette  habitude  dans  laquelle  tout  musicien  est  pratique. 
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sphères  des  éléments  et  cinq  si  nous  comptons  celle 
de  leur  essence.  El  comme  ces  sphères  sont  en  mou- 
vement et  que  le  mouvement  engendre  le  son,  et  que 
la  musique  obtient  des  sons  la  mélodie,  l'entende- 
ment cannait  clairement  que  les  voyelles  sont  cinq  et 
qu'elles  ne  peuvent  être  ni  plus  ni  moins'.  »  11 
accepte  la  théorie  pythagoricienne  sur  l'harmonie 
des  sphères  célestes  et  sa  corrélation  avec  l'harmonie 
musicale.  Sur  ces  doctrines  son  fervent  disciple 
Salzinger,  dans  les  temps  modernes,  composa  tout 
un  système  musical,  bizarre  spéculation  mathéma- 
tique dans  le  genre  de  la  Ahisurgia  universalis 
(Rome  1650)  du  P.  KiRCHER,  où  il  arrive  à  dire  que 
par  le  moyen  de  la  musique  nous  pouvons  pénétrer 
de  nombreu.v  secrets,  tant  dans  les  sciences  natu- 
relles, que  dans  les  sciences  surnaturelles-.  Il  est  à 
remarquer  la  grande  analogie  présentée  par  ces  idées 
avec  celles  de  Schopeniiauer,  adoptées  aussi  par 
\V.\GNER.  sur  la  prée.vcellence  de  la  musique  par 
rapport  aux  arts  plastiques  et  la  signification  méta- 
physique et  transcendante  de  la  langue  musicale. 
Nous  ne  sommes  pas  trop  éloignés  de  croire  que  sur 
le  premier  point  il  s'agit  surtout  d'une  illusion,  pro- 
venant d'une  confusion  entre  l'invisible  et  le  trans- 
cendant, car  la  musique  repose  sur  la  sensation,  au 
moins  tout  autant  que  les  arts  plastiques,  et  même 
davantage;  vu  que  le  son  agit  sur  les  nerfs  plus  puis- 
samment que  la  couleur  ou  la  forme. 

Le  bienheureux  de  Majorque  revient  encore  sur  le 
même  sujet  dans  son  Arbor  scientiœ,  plusieurs  fois 
traduit  en  espagnol^  et  l'un  de  ses  ouvrages  qui 
devint  le  plus  populaire.  Il  écrivit  aussi  un  Arle  de 
caiitar''  (Art  de  chanter)  sans  doute  comme  complé- 
ment nécessaire  de  l'éducation  du  troubadour  et  du 
chevalier.  Il  est  regrettable  que  cet  ouvrage  soit 
perdu,  car  il  aurait  pu  nous  faire  connaître  les 
théories  concernant  la  technique  de  l'art  professées 
par  le  savant  métaphysicien.  D'après  ce  qu'on  peut 
déduire  de  ses  autres  travaux  Raymond  Lulle  s'inspire 
de  Saint  Isidore,  et  semble  avoir  modifié  avantageu- 
sement les  doctrines  de  Gtioo  d'Arezzo,  mais  en 
résumé  il  traite  la  musique  plutôt  en  philosophe  et 
en  penseur  qu'en  artiste.  Néanmoins,  quoique  d'un 
ordre  purement  spéculatif,  les  doctrines  lulliennes  ne 
pouvaient  être  laissées  à  l'écart,  car  leur  influence, 
considérable  pendant  tout  le  moyen  âge,  agit  encore 
de  nosjourssur  deux  des  plus  illustres  représentants 
de  la  philosophie  et  de  l'art  allemand.  Curieuses  et  non 
exemptes  de  bizarrerie,  elles  sont  d'une  merveileuse 


1.  Ce  passage  est  difficile  à  comprendre  pour  qui  ne  connaît  pas 
les  doctrines  philosophiques  de  Lullk.  Le  lecteur  intéressé  en 
trouvera  une  maîristrale  exposition  dans  la  Hntoria  de  las  idens 
esièticas  en  Espaûa  du  docte  M.  Menendez  y  Pelayo  (t.  I,  vol.  II, 
chap.  IV,  Madrid,  1S91). 

2.  Voici  quelques  extraits  de  la  Hevelatio  Secretorum  Ai-tis 
(p.  114  à  1-25;  de  Salziîiger  :  "  Jntellectus  mtcllegit  suam  iinitaU-m 
universalem  in  7niisica,  quam  vocal  Chaos  musicum.  sicut  intellU/it 
unani  unitatem  universalem  inpiujsica  quam  vocat  Chaosphijsicuin.,. 
In  qua  unitate  niusica...  ex  veritate  scnsuali  et  inteUectuali 
composuit  tinam  veritatem,  quam  nec  per  solum  sensuale,  nec  per 
solum  intellectnate  potuisset  producere...  » 

3.  Arbol  de  la  Ciencia,  etc.,  traducido  y  expUcado  por 
D.  Alonso  de  Zepeda  v  Andbade,  Bruselas,  1663. 

-i.  Cité  par  Amador  de  los  Rios  :  Hist.  de  la  Literatura  espa- 
ûola,  t.  IV,  p.  105,  n.  2. 

5.  Il  souleva  de  si  doux  sons  — ■  Des  doubles  et  des  létrères 
{sans  doute  des  longues  et  des  brèves  que  le  poète  appelle  de 
bayladas  — de  danses)  des  demi-tons  émouvants,  —  Que  la  voix 
réjouit  tous  les  cœurs;  —  Et  que  la  duègne  fut  touchée  de  mauvais 
désirs.  — Voir  :  Libro  de  Apolonio  [Cobla  189  de  l'édition  de  Janer) 
Biblioteca  de  Aulores  Espanoles  de  Bivadeneyra,  t.  LVII.  Le  Poème 
d'ApoUonitts    est   contemporain,   même    un   peu   antérieur   h  celui 


ingéniosité  et  d'une  hardiesse  surprenante,  dignes  en 
tout  de  l'admirable  esprit  qui  les  a  conçues. 

Généralement  il  est  admis  que  le  moyen  âge  ne 
tint  pas  compte  du  pouvoir  expressif  de  la  musique, 
pris  seulement  en  considération  à  partir  de  la  Renais- 
sance. Nous  avons  signalé  l'intérêt  que  cette  mysté- 
rieuse force  émotive  inspirait  aux  philosophes  et  aux 
rhéteurs  arabes.  L'école  lullienne  lui  donna  une 
grande  importance,  et  nous  pouvons  signaler  en 
Espagne  d'autres  documents  oi'i  cette  précieuse 
qualité  de  Vexpression,  si  puissante  dans  la  musique, 
est  reconnue  et  appréciée.  Nous  croyons  devoir  tran- 
scrire sur  ce  sujet,  tout  d'abord  la  strophe  (cobla)  189 
du  Pocina  de  Apolonio  : 

«  Fiie  leuanlando  liunos  tan  ilulres  simes, 
Dohlas  e  dehai/ladas,  temblantex  semilones, 
A  lodos  aler/raua  la  hoz  los  corazones; 
Fue  la  duenya  tocada  de  malos  aguigones'. 

Et  cette  affirmation  que  la  voix  {qui  chante  des  doux 
sons)  réjouit  les  cœurs  et  petit  éveiller  des  mauvais  désirs 
est  confirmée  par  deux  autres  admirables  strophes 
(coblas  1976  et  1977)  du  Poema  de  Alexandre. 

All'i  era  la  mûsica  canlada  por  razon. 
Las  dohlas  que  refieren  cuytas  del  corazon, 
Los  dolcen  de  las  haylas,  el  plorant  semiton. 
Bien  podrien  tôlier  precio  à  cuantos  no  mundo  son. 

Non  es  en  el  mundo  omme  tan  sabedor 
Que  dezir  podiesse  quai  era  el  dulzor  : 
Mientre  omme  vivisesse  en  aquella  sabor. 
Non  aurie  sede,  nen  famé,  nen  yra,  nen  dolor  ••. 

De  semblables  déclarations  nous  semblent  pré- 
cieuses pour  l'histoire  de  l'esthétique  et  de  la  philoso- 
phie musicale.  Ce  dernier  poème,  composé  ou  pour  le 
moins  écrit  par  Juan  Lorenzo  Segura  de  Astorga  vers 
la  moitié  du  xiil"^  siècle,  de  même  que  l'anonyme  Liftro 
de  Apolonio  qui  lui  est  contemporain,  traite  de  sujets 
très  répandus  dans  toutes  les  littératures  du  moyen  âge 
et  contient  de  nombreux  renseignements  d'une  valeur 
positive  pour  l'histoire  de  la  musique.  Parmi  d'autres, 
nous  remarquons  dans  le  Poema  de  Alexandre  la 
distinction  établit  entre  los  instrumentas  que  usan  los 
ioglares  y  otros  de  maior precio  que  usan  escolares  ''.  Les 
seconds  ne  sont  point  décrits,  mais  les  premiers  sont 
énumérés  lors  de  l'entrée  du  guerrier  macédonien  à 
Babylone.  Dans  le  Libro  de  Apolonio,  tout  l'épisode 
de  l'infante  Tarsiana,  laisant  profession  de  chanteuse 
ambulante,   présente  de  l'intérêt  pour  connaître  la 


d'Ale.randre.  Ce  dernier  fut  écrit  pendant  le  règne  du  Roi  savant, 
par  un  clerc  d'.\slorga,  nommé  Juan  Lokenzo.  el  natif  de  Segura, 
tandis  que  celui  d'Apollonius,  roi  de  Tir,  fut  certainement  composé 
avant  13Ô2.  année  dans  laquelle  Alphonse  X  monla  sur  le  trône. 

6.  La  musique  y  était  chantée  avec  art  :  —  Les  doblas  (les  doubles, 
peut-être  les  notes  appelées  longues]  qui  rendent  les  chagrins  du 
cœur,  —  Lf  s  doux  sons  des  baylas  (danses?),  le  pleurant  demi-ton, 
—  Emporteraient  bien  le  prix  à  lous  ceux  qui  sont  au  monde. 

Il  n'y  a  pas  au  monde  un  homme  assez  savant  —  Pour  qu'il  put 
en  décrire  la  douceur,  —  Tant  qu'un  homme  vivrait  en  pareille 
félicité  (bonne  saveur)  —  Il  ne  pourrait  avoir  ni  soif,  ni  faim,  ni 
colère,  ni  douleur.  (Ces  deux  strophes  portent  les  n"  1976  et  1917 
du  Manuscrit  d  Osuna.  publié  p.ar  Janer,  Biblioteca  de  Autoret 
Espanoles  de  Bivadeneyra.)  Elles  ne  correspondent  pas  exactemenl 
a  celles  du  Manuscrit  de  Paris,  publié  récemment  par  M.  Moreu 
Katio,  où  elles  portent  les  n"  2I1S  et  2119.  D'après  cette  leçon,  le 
dernier  vers  de  la  l'"  strophe  devrait  être  traduit  :  L'emporteraient 
sur  une  proscicion  ('?) 

Nous  n'insislerons  pas  sur  les  grandes  anologies  que  présentent 
les  deux  exemples  transcrits.  Ces  passages  semblent  être  une  réponse 
à  ceux  qui  prétendent  que  l'on  n'accordait  aucune  valeur  au  pouvoir 
expressif  de  la  musique,  avaut  la  Renaissance. 

1.  Les  instruments  employés  par  les  jongleurs,  et  ceux  de  pins. 
grand  prix  usités  par  les  escholiers. 
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vie,  les  niaturs  et  les  usages  des  jongleurs  et  des 
troubadours.  Il  y  est  aussi  parlé  de  musique  et  d'ins- 
truuients  musicaux. 


V[.  —  Le  mystère  «l'EIelie 
et  les  ori^^ines  dn  'l'Iiéâlro  lyrii|ne. 

Cependant  si  la  collection  des  CàntUjas  forme  un 
document  inappréciable  de  l'art  médiéval,  l'Espagne 
possède  quelque  cliose  de  mieux  et  de  plus  rare  dans 
la  brandie  de  la  musique  draniati(|ue.  Un  véritable 
drame  musical  du  xiu"  siècle.  Cela  peut  paraître 
étrange,  mais  cela  est.  On  peut  même  affirmer  qu'il 
se  maintient  toujours  au  répertoire,  étant  régulière- 
ment joué  chaque  année  dans  le  sud-est  de  l'Es- 
pagne, à  la  petile  ville  d'Elche.  L'ancienneté  de  cette 
œuvre  ne  peut  être  mise  en  doute  ;  il  est  consigné  dans 
les  Archives  municipales  de  la  dite  ville  que  l'usage 
de  célébrer  le  Mystère  de  l'Assomption  de  la  Sainte 
Vierge,  les  14  et  15  août,  par  la  représentation  d'un 
drame,  ayant  pour  sujet  la  mort  et  le  couronnement 
de  Notre  Ûame  fut  établi  en  l'année  1266,  et  que  depuis 
lors,  la  célébration  de  la  fêle  s'est  poursuivie  pres- 
que sans  interruption. 

Le  sujet  de  ce  Mystère,  puisé  en  grande  partie  dans 
les  évangiles  apocryphes,  expose  la  mort  {le  trdnsito) 
etl'assomption  de  la  Mère  de  Dieu.  11  se  divise  en  deux 
parties,  l'une  exécutée  l'après-midi  du  quatorzième 
jour  d'août,  l'autre  l'après-midi  du  lendemain.  Pour 
la  circonstance  on  élève  au  centre  de  l'église  d'Elche 
une  plate-forme,  appelée  cadafal,  et  diverses  autres 
machines  assez  compliquées,  car  la  mise  en  scène  est 
d'une  grande  importance,  et  l'on  peut  voir  des  vols 
d'anges,  qui  descendent  du  haut  de  la  coupole  du 
sanctuaire,  et  y  remontent,  en  faisant  dans  les  airs 
un  parcours  de  quatorze  ou  quinze  mètres.  Nous  ne 
pouvons  nous  arrêter  à  faire  une  analyse  détaillée 
de  cette  œuvre  si  importante,  dont  la  représentation 
comporte  l'intervention  de  nombreux  personnages  : 
la  Vierge,  les  Apôtres,  les  .Saintes  Femmes,  sans 
compter  le  chu'ur  des  Juifs,  des  anges  et  des 
démons  '.  Le  fait  le  plus  caractéristique  est  que  le 
Misterio  de  Elche  se  chante  d'un  bout  à  l'autre  sans 
la  moindre  intervention  de  la  parole  parlée.  Il  est 
composé  par  des  airs,  des  duos,  des  trios  et  des 
chœurs,  interprétés  par  des  jeunes  gens  du  village, 
choisis  parmi  ceux  qui  possèdent  les  plus  belles  voix. 
Comme  il  arrive  toujours  et  partout,  cette  véné- 
rable relique  de  l'art  primitif,  a  été,  sous  prétexte  de 
progrès,  retouchée  plus  d'une  fois.  Le  Mystère  de 
Elche  ne  se  représente  pas  de  nos  jours,  conformé- 
ment à  la  version  originale.  Mais  celle-ci  a  persisté 
dans  la  tradition.  L'examen  du  manuscrit  aujour- 
d'hui employé  fait  vile  voir  que  la  plus  grande  partie 
de  la  musique  appartient  au  genre  polyphonique  du 
xvr  siècle,  et  qu'elle  fut  écrite  par  divers  auteurs. 
En  clfet,  la  Consuetn  (c'est  le  nom  qui  désigne  la 
partition)  actuelle  fut  rédigée  en  l'année  1639,  et 
nous  conserve  les  noms  des  compositeurs  qui  se 
chargèrent  du  travail.  Nous  devons  déclarer  qu'elle 
ne  nous  donne  aucun  renseignement  concernant  les 
autours  on  adaptateurs  de  la  première  partie,  posi- 
tivement la  plus  ancienne;  dans  la  seconde  il  .se 
trouve  des  morceaux  dus  à  trois  maîtres  diflérents,  un 


1.  Il  n'existe  pos  une  édilion  critique  de  ce  monument.  Nous 
nvon»  fait  son  étude  dans  notre  livre  :  Ditcanies  y  contramintos. 
Valenre,  1905. 


chœur  des  Apôtres  composé  par  le  Chanoine  Ferez, 
plusieurs  numéros  importants  parmi  lesquels  la 
caractéristique  scène  des  Juifs,  attribués  à  HinER.* 
enfin  les  strophes  et  les  cantiques,  se  disant  pendant 
l'enterrement  de  la  Vierge,  qui  portent  en  tète  le 
nom  de  Lluis  Vicii. 

Le  premier  nous   est  parfaitement   connu.  Ce  ne 
peut  être  que  le  fameux  Juan  Ginez  Ferez,  nommé 
maître    de   chapelle   de   la   Cathédrale   de   Valence 
en   lS8o,  et,  par  son  extraordinaire  mérite  comme 
musicien,  élevé  en  1595  à  la  dignité  de  chanoine  du 
même  chapitre.  Nous  aurons  à  nous  occuper  de  lui 
dans  la  suite,  car  il  est  une  des  figures  saillantes  de 
l'école  musicale  de  Valence  pendant  le  .xvi"  siècle. 
Le  chiïur  des  apôtres  que  la  comueta  lui  attribue  ne 
peut  lui  être  contesté  :  il  est  impossible  de  confondre 
sa    manière    caractéristique    d'harmoniser   la   sous- 
dominante  dans  les  cadences.  Beaucoup  plus  ditlicile 
nous  semble  identifier  le  nommé  Ribera,  car  il  se 
trouve    pendant  cette   époque,   plusieurs    musiciens 
portant  le  même  nom  patronymique.  Nous  croyons 
toutefois  pouvoir  assigner  une  participation    active 
dans  l'arrangement  du  Misterio  de  Elche,  à  Antonio 
de     Ribera,    chantre    de    la    chapelle     pontificale 
depuis     1506    jusqu'à    1523,    dont    de    nombreuses 
œuvres  se  trouvent  dans  les  inépuisables   archives 
de  la   Cathédrale   de   Tolède.   Les  divers    fragments 
qui,  sous  son  nom,  figurent  dans  la  Consueia,  sont  les 
plus  surprenants  de  tout  l'ouvrage  par  leur  carac- 
tère national,  qui  se  montre  surtout  dans  lesprocéilés 
si     originaux     employés    dans     la    conclusion     des 
phrases;  procédés  inspirés  sans  aucun  doute  parles 
harmonies  propres   de  la  danse  populaire  nommée 
fandango.  Celte   harmonisation    indigène  trouve  un 
précédent  dans  les  compositions  de  Juan  del  Encina, 
grand  artiste  qui  va   nous   occuper  tout  à  l'heure, 
mais  comme  elle  existe  aussi  dans  plusieurs  autres 
u'uvres    de   l'époque,    on    peut   croire    qu'elle   était 
tombée  dans  le  domaine  commun.  Elle  fut  employée 
à  diverses  reprises  dans  des  compositions    indiscu- 
tablement de  Antonio  de  Ribera,  et  comme  nous  la 
retrouvons  presque  exactement  reproduite  dans  une 
chanson  et  dans  la  scène  des  Juifs  du  Mystère,  nous 
croyons  pouvoir  nous  appuyer  sur  cette  base  pour 
leur  assigner  un  même  auteur.  Il  nous  faut  insister 
sur  ladite  scène  des  .Juifs,  une  véritable  merveille  de 
force  expressive  et  de  couleur.  On  ne  peut  aller  plus 
loin   dans   le   concert  polyphonique  des  voix,   pour 
dépeindre  le  tumulte  produit  par  le  débordement  îles 
passions.  Signalons  qu'on  peut  la  mettre  en  parallèle 
avec  la  scène  analogue  qui  se  trouve  dans  L  Amfipar- 
naso,  la  célèbre  comedia  nrmonica  (Venise,  1597)  de 
l'illustre  IIoratio  Vecchi.  Dans  ce  curieux  essai  de 
l'opéra  madriyalesque,  la  scène  entre  Francalrippa  et 
les  Hébreux,  constitue  une  exception;  sortant  tout  à 
coup  de  la  forme   anti-dramatique  du  madrigal  elle 
s'anime,  prenant  vie  et  mouvement  jusqu'à  devenir 
franchement  théâtrale.   Sans  oser  tirer  des  conclu- 
sions,   nous    croyons    devoir    signaler    ce   curieux 
rapprochement,  surtout  si  nous  tenons  compte  du 
long  séjour  de  Ribera  en  Italie,  pendant  les  premières 
années  du  xvi"  siècle.  Toutefois  la  scène  de  l'émeute 
des   .luifs   du    Mystère   d'Elche    se    distingue  pur  sa 
couleur    foncièrement   nationale;    c'est    bien    de    la 
musique  espagnole,  avec  son  levain  oriental. 

La  personnalité  de  Li.uis  Vieil,  le  troisième  artiste 
désigné  dans  la  Consitcla,  reste  jusqu'à  ce  jour 
absolument  inconnue.  Voici  les  déductions  qui 
peuvent  être  faites  de  l'élude  du  manuscrit  de  1639, 
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mais  l'audition  même  du  Mystère  nous  ouvre  de 
nouveaux  points  de  vue.  Il  est  impossible  de  ne  pas 
constater  la  ditlérence  existant  entre  ce  qui  est  écrit 
et  ce  que  l'on  exécute.  Le  peuple  avec  son  instinct 
toujours  si  sûr  et  son  esprit  conservateur  des  vieux 
usages,  ayant  gardé  par  tradition  le  souvenir  des 
mélodies  originales,  les  a  rétablies  à  leur  place  légi- 
time. Le  fait  a  été  constaté,  de  visu  et  de  auditu 
par    plusieurs   musicographes  distingués,  le   Maître 


Pedrell,  entre  autres,  qui  a  publié,  les  ayant  recueilli 
lui-même,  deux  fragments  de  cette  primitive  parti- 
tion '. 

Comme  preuve  nous  allons  reproduire  un  des  plus 
beaux  passages  de  celte  œuvre  vénérable  :  les 
plaintes  de  la  Saiiitc  Vierge.  La  mère  du  Sauveur, 
sur  le  déclin  de  sa  vie,  aspire  à  sortir  de  l'exil  ter- 
restre et  à  se  réunir  avec  son  fils  bien-aimé.  Dans  la 
Consiieta  de  1639  (Exemple  L\)  il  s'agit  d'une  simple 


mélopée,  remplie  de  la  plus  morne  désolation  et 
inspirée  sans  aucun  doute  par  le  plain-chant  grégo- 
rien. La  mélodie  est  belle,  noble  et  émouvante,  mais 
elle  nous  semble  manquer  de  caractère.  Sans  doute 


c'est  pour  cela  que  le  peuple,  avec  son  fin  sentiment 
artistique  l'a  délaissée  pour  une  autre  version,  beau- 
coup plus  colorée  (Exemple  X),  qui,  à  notre  sens,  a 
été  positivement  influencée  par  l'art  indigène.  On  ne 
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saurait  s'y  tromper,  l'élément  oriental  a  passé  parla, 
et  cette  abondance  de  metismes  ou  d'ornements  pro- 
viennent sans  contestation  possible  des  alatychs  ou 
fioritures  si  typiques  de  la  musique  arabe.  N'oublions 
pas  que  les  musulmans  ont  longtemps  occupé  cette 
partie  de  la  côte  orientale  d'Espagne  et  que  la  ville 
même  d'Elche,  encore  aujourd'hui  à  demi  mauresque, 
ne  fut  conquise  par  les  Chrétiens  qu'en  1265,  soit 
l'année  qui  précéda  celle  où  l'exécution  du  Mystère 
fut  instituée.  Si  l'on  compare  les  deux  versions,  on 
peut  voir  qu'au  fond  l'idée  en  est  la  même,  mais 
combien  le  pathos  en  est  différent.  La  première  est 
plus  religieuse,  plus  liturgique  si  l'on  veut,  tandis 
que  la  seconde  est  franchement  passionnée,  méridio- 


nale, méditerranéenne,  comme  dirait  Nietzsche.  VoiKà 
bien  ce  sentiment  de  volupté  dans  la  douleur,  cette 
aspiration  vers  l'an  delà,  si  caractéristiques  de  l'àme 
espagnole;  ce  sang  mauresque  enfin,  que  les  Italiens 
reprochaient  au  glorieux  To.vi.4s  Luis  de  Victoria,  et 
qui  fait  son  génie. 

L'audition  du  Misterio  del  Trànsilo  de  Nuestra 
Seiiora,  produit  une  impression  inoubliable.  Cette 
musique  étrange  et  inconnue  commence  par  dérouter 
et  surprendre,  à  cause  de  sa  couleur  archaïque;  peu 
à   peu    cependant,    sa    force    expressive,    finit  par 


1.  Saminrlbandc  de 
Leip.,  Breilkojjf  el  Hà 


InleriuUionalen  .Vusik-Gessellschaft,  1900. 
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s'im|ioser  et  scJiiire  à  la  l'ois.  Les  ensemlilcs  <i  doux 
ou  trois  voix,  de  même  que  les  chœurs,  écrits  de 
lort  harmonieuse  l'açon,  vous  émeuvent  par  leur 
prol'oude  et  austère  grandeur.  Mais  ce  sont  surtout 
les  airs  primitifs,  ces  admirables  l'iaintes  de  Marie  par 
exemple,  qui  vous  charment  d'une  façon  inconnue. 
D'où  peuvent  provenir  ces  étranges  cantilènes?  A 
quelle  époque  et  par  qui  furent-elles  composées'? 
Voilà  ce  que,  par  malheur,  nous  ignorons;  tout  de 
même  il  nous  semble  qu'un  œil  scrutateur  peut 
découvrir  leur  analogie  avec  le  Chant  de  la  Sybitle 
conservé  à  Majorque  et  re|)roduit  plus  haut,  et  cette 
similitude  semble  avoir  comme  base,  pour  leur 
assigner  une  même  origine,  le  l'iain-chiml  Euijénien, 
hidorien  ou  Mozarabe. 

La  Festa  d'Elche  n'est  pas  un  phénomène  isolé.  Il 
existe  en  Espagne  un  autre  drame  liturgique  du 
même  caractère,  aussi  entièrement  chanté.  Posté- 
rieur de  presque  deux  siècles,  il  était  régulièrement 
exécuté  le  Jeudi  et  le  Vendredi  de  la  Semaine  Sainte, 
au  Couvent  des  Religieuses  Clarisses  de  Jaliva,  par 
privilège  spécial  accordé  par  le  Pontife  Ale.xandre  VI 
à  la  ville  d'où  sa  famille  était  originaire.  11  semble 
certain  que  la  partition  actuellement  perdue  l'ut 
retouchée,  pendant  le  xvi"  siècle,  par  Saint  François 

DE  BORGIA  '. 

Ces  deux  œuvres  dramatiques  appartiennent  encore 
au  théâtre  religieux.  Il  nous  faut  arriver  au  xiv"  siè- 
cle pour  trouver  une  représentation  purement  pro- 
fane, quoique  toujours  inlluencée  par  l'esprit  de 
l'église,  encore  prépondérant.  Pendant  le  règne  de 
Pierre  le  Justicier  (1350-i:i69)  on  représentait  dans 
les  carrefours  des  principales  villes  de  Castille  une 
sorte  de  pièce  dramatique  où  la  poésie,  la  musique 
et  la  danse  intervenaient  à  tour  de  rôle.  Il  en  existe 
de  semblables  dans  tous  les  pays  de  l'Europe,  c'est 
la  Danza  genn-al  de  la  Miierte  (136U),  espèce  de 
Danse  Macabre,  dont  le  texte  a  été  pendant  longtemps 
attribué  au  ftABBi  Don  Se.m  Tuu  deCarrion,  savant 
juif  qui  était  l'ami  et  le  confident  du  monarque,  car 
l'époque  de  l'inquisition  et  du  fanatisme  n'était  pas 
encore  arrivée.  Les  savants  Wdlkk,  Clarus  et  Schack 
sont  d'accord  pour  reconnaître  que  c'est  la  première 
œuvre  du  genre,  écrite'  en  langue  vulgaire,  et  ce 
dernier  la  tient  pour  une  véritable  représentation 
scénique  exécutée  dans  le  temple  pour  l'édification 
de  la  loule.  L'idée  inspiratrice  de  représenter 
l'impuissance  humaine  devant  la  mort  égale  pour 
tous,  semble  bien  particulière  à  son  temps.  Elle 
servira  de  thème  à  plusieurs  œuvres  littéraires,  et 
seulement  en  Espagne  nous  voyons  ap[>araitre 
successivement  la  Tragicomedia  del  ParaUo  e  del 
Infierno,  laDanza  de  la  Munrle,  composée  au  xvr  siè- 
cle par  Juan  de  Pedraza,  et  même  Cervantes,  au 
début  du  xvii°  siècle,  dans  son  inimitable  roman, 
nous  raconte  la  rencontre  de  l'ingénieux  hidalgo  Don 
Quichotte,  avec  la  charrette  qui  conduit  la  troupe 
ambulante  dirigée  par  l'acteur  Angulo  el  malo,  et  qui 
va  de  village  en  village  pour  représenter  VAiitn  de  las 


I.  Ce  curitux  ouvrage  a  été  lon),'uemenl,  éluilié  par  .M.  Baixul] 
/.an  oliras  musicales  de  .San  Francisco  de  Borja,  article  piihlii 
(l^ins  la  revue  Itazôii  y  Fé,  t.  III,  oclobre  1902.  p.  ','79. 

•->.  OKuvre  de  la  plus  gronde  rareté  hibliographique.  imprimée  i 
Sévillc  le  W  janvier  1520. 

mpopnéo    par    les  charambela". 


3.  .  Ce  que  la  Mort  disait,  aci 
au\  deux  jeunes  fillea  qui  venaie 

i.  Prohemio  ê  r.arta  quel  Marq 
taille  de  Portur/al  con  las  obra 
de  Mi;ndoi;a,  mi  abuolo]  una  ma 
sceiiicos     l'iauto     c    Tcrenclo.  t 


es  de  .Santdlana  envia  al  Condcs- 
sw/as.  XiV.  Usfi  [Pero  Gon^nles 
ei'a  de  dccir  cantares,  assy  como 
mljicn  im  estramboles   covic    en 


Corles  de  la  Muerle  (chap.  xi  de  la  II"  partie).  Nous  ne 
pouvons  nous  arrêter  à  l'aire  l'examen  de  ces  diverses 
compositions    dramatiques    où  presque  touj<mrs   la 
musique  prenait  une  bonne  part.  Comme  preuve  à 
l'appui  nous  consignerons  que  dans  la  Danza  de  la 
Muerle  de  Juan  de  Valera  de  Salamanca  -,  il  est  écrit 
au  commencement  de  la  Vin"  strophe  :  «  Lo  que  dezia 
ta  muerle  con  las  charambelas  é  con  las  dos  donzellas 
que  traya  danzando  »  s  ;  or  les  c/taramôefas  (Cervantes, 
dans  Don  Quichotte,  les  nomme  churumbelas)  étaient 
des  instrumrnts  à  vent,  construits  en  bois  et  à  double 
anche,   tl'origiiie   populaire,   se    rapprochant    beau- 
coup des  chirimias,  dont  nous  parlerons  dans  la  suite. 
La   même   époque  vit  naître  les  cantares  scenicos, 
composés  par  Pero  Gonzalez  de  Mendoza,  d'après 
les  modèles  de  Plaute  et  de  Térence,  dont  le  souve- 
nir nous  a  été  conservé  par  le  témoignage  du  délicat 
poète,  le  Marquis  de  Santillana,  petit-fils  de  l'auteur-'. 
Nous  ne  croyons  pas  facile  de  définir  ce  que  pouvaient 
être  lesdites  chansons  scéniqucs,  imitées  des  auteurs 
comiques  classiques,  mais  elles  ont  une  place  dans 
l'histoire  de  l'art  musical  espagnol,  car  nous  ferons 
observer  que  tous  les  écrivains,  tant  du  xiv"  siècle 
que  du  suivant,  prennent  bien  soin  de  distinguer  par 
les   noms  de  Cantares  et  Dezires,  les  poésies  qu'ils 
destinaient  soit  à  être  chantées,  soit  à  être  récitées. 
Nous  sommes   arrivés  à  une  époque  où  les  détails 
intéressants    abondent   bien    que  les   documents  de 
musique   pratique  soient  de    la  plus  grande  rareté. 
Nous   sommes   forcés  de  reconnaître  que  les  études 
sur    la  musique  espagnole  du   moyen   âge   et  de  la 
pré-Renaissance  ne  sont    point  très  avancées,  mais 
nous  sommes  sûrs  que  de  patientes  recherches  faites 
par  des  hommes  compétents  ne  laisseraient  pas  de 
produire    des   résultats   positifs    et    inattendus.   Les 
découvertes   du    savant  maître   Pedrell  sont  de  la 
plus  grande  valeur,  mais  encore  il  reste  énormément 
à  faire.  Les  Bibliothèques  et  les  Archives  des  cathé- 
drales delà  Péninsule,  regorgent  de  véritables  trésors 
qu'une  indifférence  coupable  voue  à  une  destruction 
certaine.  Signalons  entre  autres  documents  précieux 
les  manuscrits  gothiques  de  la  cathédrale  de  ïortose, 
ceux    du    XIV"    siècle    conservés   à    la   Basilique   de 
Tolède,  parmi  lesquels  nous  citerons  un  fort  beau 
Missel  romain  (,ï2,  H)  avec  musique  notée  sur  trois 
et  quatre  lignes,  et  d'une  calligraphie  admirable,  un 
autre  Missel  (3j,  11)  dont  on  peut  fixer  la  date  entre 
les  années  1302  et  1369,  fort  intéressant  parce  qu'il 
contient    la    liturgie    pro|)re    de    l'église    primatiale 
d'Espagne,  et  un  Antiphonaire  (44,  3)  provenant  de 
la  riche  collection  du  Cardinal  Zelada.  On  trouve 
d'autres    manuscrits    analogues   à    la   Bibliothèque 
Nationale  de  Madrid  et  à  celle  de  l'Escurial;  d'entre 
ces  derniers  nous  signalerons  celui  (côté  ij.  G,  4)  qui 
comprend  :  Ufficium  transfixionis,  seu  sfptem  doloruvi 
hcaiissiina:  Vinjiitis  Marix  ad  missmn,  matulinum  et 
utruntque  vcsperum,  et  Officium  sanctis  Ivonis  confes- 
soris,  l'auperum  advocati. 

Presque  tous  les  écrivains  de  cette  époque,  et  ils  sont 
légion,  nous  apportent  des  renseignements  précieux 
et  fort  utiles  pour  notre  étude.  Juan  Hoiz,  le  célèbre 


serranas.  Traduetion  :  u  Prologue  et  leLLre  que  le  Marquis  do  San- 
lillana  envoya  au  Connétable  de  Portugal  avee  ses  œuvres,  XIV. 
Il  employa  (Poro  Gonçalcs  de  Mendorja,  mon  grond-pcrc)  une  façon 
de  réciter  des  chanson»,  dans  le  style  scénique  de  Plaute  et  do 
Térence.  ainsi  dans  la  forme  des  estramboles  (genre  poétique 
humoristique)  que  dans  celle  de»  serranas  (poésies  pastorales).  » 
Nous  avons  suivi  le  te.^tc  fixé  par  Amadou  de  los  II103  daua  son 
édition  critique  dus  œuvres  du  M,\h(.iui3  iik  Santillana,  Madrid, 
185-2. 
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Archiprêtre  de  Hita,  dans  son  fameux  poème  sati- 
rique' terminé  en  1330,  et  auquel  nous  fimes  allusion 
en  parlant  de  rinfluence  de  l'art  arabe,  insère  une 
curieuse  énuniération  des  instruments  de  musique, 
du  plus  grand  intérêt  organograpliique,  lorsqu'il 
décrit  la  pompe  avec  laquelle  "  cleriyos  e  legos  c 
flayres  e  monjas  e  dueiinas  e  ioglares  saiieron  a  récthir 
a  Don  Amor^  ». 

Ce  passage,  qui  ressemble  fort  à  un  autre  analogue 
du  poème  de  Guillaume  de  Machault  sur  la  Prise 
d'Alexandrie'-',  aussi  écrit  pendant  le  xiv^  siècle, 
contient  une  longue  énumération  des  instruments  de 
musique  contemporains.  Voici  donc  la  liste  de  ceux 
qui  sont  nommés  dans  les  Coblas  (Strophes)  1  250  et 
suivantes  du  fameux  poème  ;  atambores  (tambours), 
guilarra  morisca  (guitare  mauresque,  mornche  ou 
enmorache),  laùd  (luth),  guitarra  lalina  (guitare 
latine),  rahe  (aujourd'hui  rabel,  le  rébec,  espèce  de 
violon  primitif),  el  orabin  (?)  e  la  su  rota  (peut-être 
une  variété  de  la  vielle),  salterio  (psalterium),  vihuela 
de  penola  (espèce  de  mandoline),  meo  canon  (variété 
de  la  pandoure  assyrienne,  le  ganoitm  marocain), 
arpa  (harpe),  rabe  morUco  (peut-être  le  guembri 
arabe),  galipe  Francisco  (serait-ce  le  clialil  hébraïque'? 
espèce  de  flûte),  rota  (vielle),  tamborete  (tambourin), 
vihuela  de  arco  (viole  à  archet),  canna  entero  (voir  le 
meo  canon  ou  demi-cnnoîi,  celui-ci  est  entier),  pan- 
derete  (tambour  de  basque),  sonajas  de  uzot'ar  (petites 
cymbales),  organos  (orgues  portatifs),  adedura  albar- 
dana  (mots  d'origine  arabe,  s'agirait-il  de  la  corne- 
muse), dulzemel  (le  dulcimcl  anglais),  a.vabeba  (cha- 
lamel  ou  chalumeau,  l'Archiprêtre  nomme  Albogon 
l'instrument  plus  grave  de  la  même  famille),  cinfonia 
(vielle),  baldosa  (variété  du  luth?),  francés  odresillo 
(la  musette),  mandurria  (mandoline),  trompas  (cors), 
annafiles  (trompettes,  le  Nafir  arabe)  et  atambales, 
(tymbales). 

Dans  cette  énumération  il  est  à  noter  que  les 
instruments  sont  distribués  en  divers  groupes,  et  que 
Juan  Ruiz.  qui  devait  être  un  fm  connaisseur,  prend 
bien  soin  d'établir  ceux  qui  s'accordent  pour  former 
un  ensemble  agréable  et  harmonieux.  On  se  sou- 
viendra d'un  autre  passage  de  ce  même  poème,  dans 
lequel  il  établit  des  distinctions  entre  les  instruments 
latins  et  occidentaux  et  ceux  employés  par  les  Arabes 
et  les  Mauresques  de  provenance  orientale,  dont  nous 
avons  fait  mention  plus  haut.  D'autres  énumérations 
non  moins  curieuses  sont  contenues  dans  le  Poème 
d'Alphonse  XI  aussi  intitulé  Crônica  rimada,  où  il  est 
fait  mention  spéciale  de  la  harpe  du  chevalier  Don 
Tristan,  ainsi  que  d'une  troisième  variété  de  guitarre, 
—  on  connaît  les  latines  et  les  mauresques  —  que 
l'auteur  nomme  serrana  ou  serranista  (montagnarde). 


1.  JCAN  Ruiz,  Libro  de  Buen  amor,  elc  publié  par  Jean  Ducamin, 
Toulouse,  1901. 

2.  «  Comment  le  clergé  cl  les  laïcs,  les  moines  et  les  nonnes  et 
les  duègnes  et  les  jongleurs  sortirent  pour  recevoir  le  Seiï:neui 
Amour.  »  Nous  croyons  utile  de  reproduire  le  teste  original  : 

12'iO.  Itcsrilienlo  los  arbores  con  ramos  e  von  flores 

Ile  Jiiersas  maneras.  île  fermosos  colores. 

H:  arihenio  los  ornes,  et  dueûas  con  aniores, 

l'on  mnchos  mstrunicnlO!^  siilen  los  atauboiies. 
lijl.  Mii  sut  gritnnilo  i<i  >  i  inui,\  m,.i,i>i  \. 

De  las  voces  anu'lii fn        n  i\ra. 

El  corpuilo  LAUD  7"<    ,'    ri    ,     /,      ,(  hr  irisca, 

liai.  Et  RADE  gritailor  con  la  sa  alto  nota, 
Calie  el  orabin  tanenito  la  su  rota. 
Et  SALTERIO  con  cllos  mas  alto  que  la  .Vota. 
La  VIHUELA  iiE  pkSola  con  aijuestos  eota. 

IJS3.    UEO  CAKON  et  ARPA  COH  Cl  RABÉ  MURISCO, 

Entre  ellos  alegranza  el  ualipe  Francisco. 
/,n  ROTA  tlis  con  ellos  nms  alta  que  un  risco. 


Enfin  par  plusieurs  ordonnances,  rescrits,  chartes  et 
documents  (livres  de  comptes,  etc.)  des  divers  souve- 
rains, tant  de  Castille  que  d'Aragon,  nous  sommes  en 
mesure  de  connaître  l'organisation  de  leurs  chapelles 
et  de  leurs  musiques  de  chambre  ;  nous  citerons 
comme  exemples  les  Livres  des  Dépenses  (1296)  du  Roi 
Sanche  IV  (aux  Archives  de  Simancas)  et  les  Ordon- 
nances régissant  les  ménestrels  et  les  jongleurs  de 
Pierre  III  d'Aragon  (Archives  de  la  couronne  d'Ara- 
gon à  Barcelone). 

Le  musée  de  l'Académie  de  l'histoire  à  Madrid, 
possède  aussi  un  curieux  monument  de  cette  époque 
fort  intéressant  au  point  de  vue  musical.  Il  s'agit 
d'un  reliquaire  provenant  de  l'ancien  monastère 
cistercien  de  Notre-Dame  de  Piedra,  en  Aragon.  Les 
deux  vantaux  de  ce  triptyque,  richement  orné  de 
reliefs  d'un  style  mi-gothique  mi-arabe,  sont  peints 
dans  le  goût  italien.  Ils  contiennent  jusqu'à  douze 
sujets  tirés  des  Vies  de  Notre  Seigneur  et  de  la 
Sainte  Vierge,  plus  divers  motifs  religieux,  ainsi  que 
les  armes  du  Roi  D.  Alphonse  II  d'Aragon  et  de 
l'Abbé  dudit  monastère  Don  Martin  Ponce.  Sur  une 
bande  on  peut  lire  une  inscription  latine,  rédigée  en 
caractères  gothiques,  dans  laquelle  il  est  dit  :  de- 
pinctiim  anno  MCCCXC  (1390).  On  y  voit  aussi  —  et 
c'est  ce  qui  nous  intéresse  —  huit  figures  d'anges* 
finement  détaillées,  jouant  divers  instruments  de 
musique.  Ils  présentent  de  sensibles  progrès  si  on  les 
compare  avec  ceux  reproduits  dans  le  manuscrit  des 
Cantigas,  et  en  plus  on  y  peut  faire  des  observations 
sur  la  façon  dont  ils  étaient  joués.  Hors  un  orgue 
portatif,  comprenant  di.x-neiif  tuyaux,  tous  les  autres 
sont  des  instruments  à  cordes.  Nous  y  voyons  une 
vielle  (sinfonia)  à  sept  cordes,  un  violon  primitif  (re- 
bec)  à  quatre  cordes  et  un  rebab  à  trois  cordes  doubles, 
un  psalterium  triangulaire,  avec  di.\-neuf  groupes  de 
trois  cordes,  plus  une  espèce  de  grande  mandore  [chi- 
tarrone)  à  dix-huit  cordes  et  une  vihuela  de  penola 
avec  trois  groupes  de  trois  cordes.  (Fac-sim.  XI.) 
Nous  avons  cru  devoir  reproduire  cette  dernière 


Fig.  336. 

qui  nous  semble  être  un  des  prototypes  de  la  «u'/iuefa, 
appelée  à  jouer  un  si  grand  rôle  dans  la  musique 
profane  espagnole  du  xvi"^  siècle,  et  un  des  ancêtres 

li:>4.  Iai  vihuela  nE  ARCO  fus  tlidces  baylailas, 

Adormienilo  a  veces  muy  a  las  vei)aila.l. 

Voces  dulces,  sabrusas.  claras,  et  tambien  pintadas, 

A  las  gences  alegra,  toilas  las  t 
liôô.  Duke  CASMO  ENTERO  sn(  con  cl  P 

Con  soNAJAS  HE  A20PAR  fascn  dulce  s 

Los  oncANos  dizen  clianso7ies  e  ntot 


La  A 
lioU.  Dm./ 


ellos 


IIHIA  fi    el  finchallo  Ai  BOliON, 

i7  I  inM  t  s  HMiM  irrii  con  estas  se  comyon. 
La  n  -  nin<  hn  \UMilllRIA  allifase  su  son. 

I'2o7     TroMI'Vs    '    \NN\H1Vs   ,s(licn  con  ATAMBALES. 

A'nn  fueron  tienipo  a  plasenterias  laies. 

Tan  i/randcs  alegrias,  nin  atan  comunales 

De  juijlares  van  llenas  cuestas  e  criâtes  (Voir  loc.  cil  ). 

3.  Voir   Emile    de  Travers   :  Les   Instruments   de  Musique  an 
XI  y  siècle.  Paris,  IS8'2. 

4.  Elles  ont  été  reproduites  dans   rouTra<re  de   Dos    Francisco 
AzNAH  :  Indumentaria  Espanola,yo\.  I.  Madrid,  1880. 
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de  la  yuitarra,  riiistrument  nalioiial  par  excellence. 

Il  nous  serait  impossible,  sous  peine  de  sortir  des 
limites  convenables,  de  reproduire  tout  ce  qui  serait 
nécessaire  de  connaître,  mais  nous  renvoyons  le 
lecteur  intéressé  à  des  ouvrages  où  il  trouvera  de  plus 
amples  détails  et  de  nombreux  renseignements,  comme 
la  llistoria  de  la  Literatura  espanola  de  Amadou  de 
i.os  Rios,  la  brève  mais  substantielle  Orçianografia  du 
maître  Pkdkell,  son  important  Dictionnaire  bioijra- 
phiijue  et  sa  Bibliographie  musicale,  malheureusement 
inachevés,  les  Efémerides  de  Mùsicos  espaiïoks  de 
Saldoni,  etc.,  etc.,  sans  compter  quelques  monogra- 
phies spéciales  comme  La  Mûsica  en  Geroria  de 
Chia,  La  Mûsica  en  Zaragoza  de  M.  Lozano,  la  Memona 
sobre  tos  cantos  populares  de  Mallorca  du  regretté 
NoGUERA,  et  d'autres  que  nous  citerons  au  fur  et  à 
mesure  des  besoins  de  notre  travail. 

Dans  le  royaume  d'Aragon  les  traditions  du  règne 
de  Jaime  I"'  furent  continuées  par  ses  successeurs, 
parmi  lesquels  nous  rappellerons  le  souvenir  de 
Pierre  IV  et  surtout  de  Jean  I"',  qui  établit  à  Barce- 
lone le  Consistorio  delGay  saber  (tH90),  à  l'imitation 
de  celui  fondé  à  Toulouse  en  1323.  Parmi  les  sept 
premiers  membres  de  la  Gayacompania  dels  trobadors 
de  Tholosa  (Gaie  compagnie  des  troubadours  de 
Toulouse)  nous  trouvons  à  Ramon  Vidal  de  Besalu, 
auteur  d'une  Derecha  maniera  de  trobar  (Droite  l'açon 
de  trouver?)  très  intéressante  pour  la  connaissance 
des  chansons  des  troubadours,  dont  il  fut  lui-même 
l'un  des  plus  distingués,  d'après  le  témoignage  du 
Marqdis  de  Santillana,  grand  connaisseur  en  cette 
matière.  Il  est  prouvé  que  ces  artistes  étaient  presque 
toujours  poètes  et  musiciens  en  même  temps.  Lors 
du  couronnement  d'ALPHONSE  IV,  célébré  avec  grande 
pompe  à  Zaragosse  en  1.327,  le  chroniqueur  Ramun 
Muntaner  nous  apprend  que  "  après  com  la  dit 
ROMASET  hach  dit  lo  dit  seventesch.  En  Comi  dix  una 
cançô  novella  que  hach  feijta  lo  dit  Senyor  infant  En 
Pere  ;  è  perçô  com  En  Comi  cantà  mills  que  null  hom 
en  Calhahinya,  dona-la  à  ell  que  la  cantas',  etc.  " 
L'historien  consigne  aussi  que  d'autres  trouvères 
récitèrent  des  vers,  comme  En  Nouellet  qui  «  dix  en 
parlant  »  (chap.  298  de  la  Crônica  de  R.  Muntaner). 
D'autre  part,  l'impulsion  donnée  par  Aplhonse  .X  à  la 
langue  galaïque  par  la  composition  des  Càntigas  eut 
des  imitateurs.  Ce  tut  d'abord  son  propre  petit-fils, 
le  Roi  Don  Dionis  [Dcnys,  1261-1325),  dont  le  riche 
Cancionero  contient  bon  nombre  de  chansons,  dues  .à 
lui-même  et  à  d'autres  auteurs.  Il  est  à  remarquer  que 
la  douceur  et  l'harmonie  de  cette  langue  la  firent 
adopter  pour  la  poésie  lyrique  destinée  au  chant,  nous 
en  avons  déjà  fait  l'observation,  mais  c'est  surtout 
pendant  le  .xiv"  siècle  que  son  emploi  fut  le  plus 
répandu,  si  bien  que  le  Marquis  de  Santillana,  déjà 
nommé,  pouvait  dire,  un  siècle  après,  «  qu'il  n'y  avait 
pas  longtemps,  que  tous  les  troubadours  de  ces  con- 
trées, qu'ils  soient  castillans,  andalous  ou  d'Extre- 
madure,  composaient  tous  leurs  ouvrages  en  langue 
galaïque  ou  portugaise"^».  Nous  croyons  ne  pas  devoir 
omettre  à  propos  des  musiciens  de  cette  époque  la 


1.  a  Après  que  le  dit  Romaset  eut  récité  sa  sirvente.  En  Comi  dit 
une  chanson  nouvelle,  qui  avait  été  composée  par  l'infant  Don 
Pkdro,  et  comme  En  Comi  chante  mieux  qu'aucun  autre  homme 
en  Catalopie,  pour  cela  elle  fut  donnée  k  lui 

2.  Voir  le  dèjii  cité  Prohemio  e  Carta  al  Condcstable  de  Portiif/at, 
dans  les  Œnm-es  du  Marquis  de  Santillana,  publiées  par  Amador 
iJE  LOS  Uios,  Madrid,  1852,  paragraphe  XIV.  C'est  à  ce  précieux 
document,  qui  nous  conserve  les  noms  de  plusieurs  artisles  de 
cette  époque,  que  nous  avons  fait  diverses  fois  allusion. 


curieuse  mention  qui  est  faite  de  mimis  et  joculatari- 
bus  dans  la  règle  .x.wiii  des  Leges  Piilatinx^  publiées 
en  1337,  par  le  Roi  DoN  Jai.me  III  d'Aragon  et  de 
Majorque.  Ce  chapitre  qui  est  le  dernier  de  la  pre- 
mière partie  de  ce  recueil  de  lois,  contient  de  nom- 
breuses instructions  pour  les  musiciens  de  la  cour 
et  mérite  d'être  cité  intégralement. 

De  mimis  et  jocuUitoribus.  R.  XXVIU. 

In  domibus  Principum,  ut  tradit  antiquilas,  mimi  seu 
joculatores  licite  possunt  esse  :  natn  illorum  ofpcium 
tribuit  liclitiniii,  ijiuiin  l'iinci/ies  drlioit  siniiiiic  a/ipe- 
tere,  et  ctiin  hoiirslnlf  sri nirc,  ni  jirr  niiii  hisltluiin.  et 
irani  adjiciaul,  iil  oinndiiis  xr  crhibcaiit  yratiorcx. 

Quapropter  volumus  et  ordinamus,  quod  in  nostra 
curia  mimi  debeant  esse  quinque  :  quorum  duo  sint 
tubicinatores  et  tertius  sil  lnhchirius  ad  quorum  apcctet 
officium,  quod  semper  Nabis,  publier  ciDicnlrntibus,  in 
principio  tubicinent;  et  labclnrius  siium  officium  simul 
cum  eis  exerceat,  ac  ctiam  idem  faciant  in  fine  comes- 
tione  nostrx;  nisi  mimi  extrunei  vel  nostri  qui  tantum 
instrumenta  sonant  in  fine  mcnsse  vellent  Nabis  volen- 
tibiis  instrumenta  sua  sonare. 

Cetcrum  nolumus  quod  in  Quadragesima  nec  in  diebiis 
veneris  nisi  festum  magnum  esset,  dicti  tubicinatores 
et  tabelarius  suum  officium  faciant  in  principio  rnensse 
nec  in  fine.  Alii  vero  duo  mimi  sint,  qui  sciant  instru- 
menta sonare;  et  isti,  tam  diebus  festivis  quam  aliis 
prout  opportunum  fuerit,  instrumenta  sua  sonare  de- 
beant coram  nobis  :  Diebus  tamen  veneris  Quadra- 
gesima, eo  modo  quo  supra  dictum  est,  dumtaxat  excep- 
tis.  Jubemus  etiam  quod  tempère  guerrw,  tam  tubi- 
cinatores quam  alii  [nisi  esset  mimus  de  tali  instru- 
mcnto  quod  tune  sonari  non  conveniret)  plus  solito  sint 
diligentes  in  officio,  et  ita  nobis  prope  existcntes,  quod 
cum  opus  erit  promptos  invcniamus  ad  suum  officium 
peragendum  Majores  eliam  domus  sive  Magistros  hos- 
pitii  ne  vilipendant  imo  firmiter  [eis]  obediant. 

VII.  —  Formation  de  l'École  mnsioair  espagnole. 

L'étude  des  manifestations  artistiques  faites  en 
vue  du  peuple,  présente  aussi  un  vif  intérêt  car  le 
wv"  siècle  vit  la  réhabilitation  du  sentiment  vraiment 
national  dans  l'art  érudit,  où  un  peu  de  pédantisme 
classique  avait  commencé  à  s'infiltrer.  Car  un  fait 
digne  de  remarque  c'est  la  fiersistance  de  l'élément 
indigène,  refoulant  toujours  les  influences  étrangères 
ou  les  accommodant  à  l'esprit  de  la  race.  Dès  que 
les  petits  États  qui  un  jour  devaient  former  l'Espagne 
se  furent  constitués,  les  traditions  et  les  traits  essen- 
tiels de  l'ancienne  civilisation  ibéro-Ialino-visigothique 
réapparurent,  et  nous  retrouvons  les  magiciens  et 
pratiquants  des  arts  goëtiques  qui  emploient  la 
musique  et  le  chant  pour  leurs  maléfices  et  leurs 
mystérieuses  conjurations.  La  musique  reprend  aussi 
son  intervention  dans  les  funérailles,  non  seulement 
par  les  prières  liturgiques,  mais  par  des  chansons 
en  langue  vulgaire,  composées  à  celte  occasion  et 
appelées  endechas,  dans  lesquelles  on  faisait  l'apologie 
du  défunt.  Nous  voyons  renaître  de  même  l'usage 
il'exécuter  des  épithalames  au  moment  des  fêtes  de 


3.  La  Bibliothèque  royale  do  Bru.\eUu3  possède  un  superbe 
manuscrit  de  ces  Lcrjfs  l'ulatinw,  orné  de  miniatures,  représen- 
tant quatre-vinpct-sept  membres  de  la  Cour,  avec  leurs  différents 
attribut».  Il  a  été  publié,  avec  de  nombreux  commentaires,  dans  le 
Thésaurus  Eccleaiasticx  Aniiquitatis,  inséré  par  le  jésuite 
P.  BoLLANno,  dans  son  recueil  :  Przfationes,  traclatus,  diatri- 
h;e,  etc.  a  Joanne  Bollando  édita.  Venetiis,  1749.  Cet  ouvrage 
reproduit  quelques  miniatures  des  musiciens  du  roi. 
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mariage,  et  la  mode  de  chanler  des  romancer  célé- 
brant les  faits  traditionnels  du  CiD,  de  Behnardo  del 
llARfio,  le  vainqueur  de  Roiicevaux,  et  des  autres 
héros  des  premiers  temps  de  la  reconquête  devint  à 
peu  près  générale.  On  les  chantait  à  la  cour  et  dans 
les  campagnes,  soit  à  une  seule  voix,  soit  eu  casante, 
ce  qui  veut  dire  en  chœur  et  à  la  ronde.  Ce  poétique 
usage  servait  à  maintenir  éveillé  le  sentiment 
national,  et  la  guerre  coutinuelle  avec  les  Arabes,  et 
les  exploits  des  preux  des  deux  peuples  réunis,  four- 
nissaient presque  journellement,  de  nouveaux  sujets 
à  l'inspiration  des  chanteurs  et  des  improvisateurs. 
Les  troubadours  errants  étaient  partout  les  bien- 
venus, car  ils  transmettaient  les  dernières  nouvelles, 
et  ces  romances,  presque  toujours  fondés  sur  un  fait 
historique,  amplilié  par  l'imagination  du  poète,  se 
répandaient  par  toute  la  Péninsule,  et  restaient 
gravés  dans  le  cœur  des  habitants,  qui,  le  soir,  à  la 
veillée,  les  chantaient,  soit  pour  récréer  l'esprit, 
soit  pour  instruire  les  générations  nouvelles  avec  les 
grands  exemples  du  passé.  Les  noms  de  deux  de 
ces  modestes  artistes  nous  ont  été  pieusement 
conservés,  Nicolas  de  los  Romances  et  Do.mingo 
AUAD  DE  LOS  Romances,  ils  portent  comme  épithète  le 
nom  du  genre  d'œuvres  qui  les  rendirent  populaires, 
et  les  érudits  les  désignent  comme  les  poètes  de 
Saint  Fehuinand,  qu'ils  accompagnèrent  lors  de  la 
conquête  de  SéviUe  (23  de  novembre  12i8j.  Quand 
il  s'occupa  de  la  distribution  des  biens  conquis,  le 
Saint  Monarque  comprit  les  deux  poètes  parmi  les 
chevaliers,  et  accorda  à  chacun  d'eux  un  fief  en 
héritage.  Sans  doute  il  voulait  récompenser  ainsi  le 
précieux  aide  de  ces  auxiliaires  qui,  par  leurs 
chansons  patriotiques,  avaient  enhardi  les  cœurs  et 
réjoui  les  esprits,  pendant  les  longs  jours  que  dura 
le  siège  de  la  capitale  de  l'Andalousie. 

Parmi  les  jongleurs  et  les  jongleuses  il  se  trouvait 
beaucoup  de  musiciens,  instrumentistes  et  chanteurs. 
Le  célèbre  poème  satirique  de  I'Arciiiprètre  deIIita, 
vif  reflet  des  mœurs  de  son  époque,  nous  conserve  le 
souvenir  des  canladcras  et  danzaderas  (chanteuses  et 
danseuses)  qui,  de  rue  en  rue,  employaient  le  chant, 
la  musique  et  les  danses,  pour  amuser  le  peuple,  et 
parmi  elles,  les  juives  et  les  mauresques  [troleras) 
n'étaient  pas  les  moins  bien  accueillies.  C'est  dans 
leurs  danses  lubriques  et  excitantes  que  nous  devons 
rechercher  les  types  originaires  du  PtiS'icalle  et 
surtout  de  \a.Zai-abunda,  remarquable  par  son  incon- 
tinence et  sa  procacilé  jusqu'au  point  d'avoir  mérité 
des  anathèmes  et  reçu  des  exorcismes,  comme 
invention  purement  diabolique.  Toutes  deux  Unirent 
par  servir  de  modèle  à  des  formes  adoptées  par  l'art 
savant.  Et  ce  n'est  pas  seulement  de  cantarcs  de 
troteras  que  l'humoriste  Juan  Ruiz  nous  parle,  car  le 
grand  poète  déclare  aussi  en  avoir  composé  pour  les 
étudiants,  les  aveugles,  les  pèlerins  elles  mendiants. 

Il  existait  aussi  des  jeux  dialogues,  ébauches 
scéuiques,  devant  contribuer  au  développement  de 
l'art  dramatique,  dont  l'essor  dans  les  siècles 
suivants  devait  être  si  grandiose.  Jusqu'à  ce  moment 
le  théâtre  avait  vécu  presque  dans  l'église.  On  se 
souviendra  qu'ALPilONSE  X,  dans  le  Code  des  Partidus, 
délinissait  les  spectacles  pouvant  être  ou  non  repré- 


1.  Le  titre  de  cette  œuvre,  que  quelques  auleurâ  disent  jouée  û 
Valence  la  même  année,  pendant  le  mois  d'avril,  et  qu'ils  appellent 
U'afiédie,  est  le  suivant  :  L kom  enamorat  et  la  fembra  satmfeta 
(L'homme  amoureux  et  la  femme  satisfaite).  Le  sujet  serait  une 
allusion  aux  amours  du  roi  Don  Juan  1"  avec  DoSa  Carroza  de 
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sentes  par  des  clercs.  En  1348,  les  Cortés  réunies  à 
Alcalà  ratifièrent  ces  prudentes  dispositions.  Néan- 
moins il  était  presque  impossible  de  refréner  les  abus 
qui  bientôt  finirent  par  briser  tous  les  liens  unissant 
le  théâtre  à  l'église.  La  Consucta  ou  Rituel  de  la  Cathé- 
drale de  Géi'one,  rédigée  en  1360,  contient  de 
nombreux  renseignements  sur  ces  représentations 
dans  lesquelles  l'intérêt  augmente  avec  la  marche 
des  temps,  car  nous  approchons  du  règne  de  DoN 
Jlan  II  (1419-1454),  oi'i  l'art  national  devait  atteindre 
une  nouvelle  période  de  splendeur. 

Le  couronnement  des  souverains  d'Aragon,  seul 
royaume  de  l'Espagne  où  cette  cérémonie  était 
pratiquée,  donnait  lieu  à  un  grand  déploiement  de 
pompe  et  de  mise  en  scène.  Nous  avons  parlé  de 
celui  d'ALPlluNSE  IV,  et  nous  devons  indiquer  en 
passant,  qu'en  1304,  pour  celui  de  Don  Martin  IV 
célébré  à  Saragosse,  le  poète  de  Valence,  MossEN 
DoMiNoo  Maspous  ou  Mascii,  composa  une  impor- 
tante allégorie  scénique  et  musicale';  qu'en  1414, 
lors  des  fêtes  du  sacre  de  Ferdinand  1='',  il  y  eut  un 
grand  spectacle  de  musique  et  de  danse,  et  qu'enfin 
parmi  les  réjouissances  célébrées  à  Tordesillas 
en  1422,  à  l'occasion  de  la  visite  du  roi  Don  Juan  II 
de  Gastille  à  son  favori  le  puissant  connétable  DoN 
Alvaro  de  Luna,  il  est  l'ait  mention  pour  la  première 
fois  des  Entremises  (du  provençal  entremets-inter- 
medi's)-,  petites  pièces  dramatiques  de  caractère 
populaire,  très  cultivées  dans  le  théâtre  espagnol  et 
dans  lesquelles  nous  croyons  trouver  le  premier 
germe  des  tonadillas,  si  importantes  à  la  fin  du 
.Wiii"  siècle.  Dans  le  livre  des  Generaciones  e  Sem- 
blanças  (Généalogies  et  Portraits)  troisième  partie 
de  son  célèbre  Mar  de  Historias  (Mer  des  histoires), 
Fernan  Ferez  de  Guzman  nous  fait  savoir  que  ce 
dernier  monarque  :  «  Sabia  del  arlc  de  la  miisica,  can- 
tava  e  tania  bien  »  (chap.  33).  Il  savait  l'art  de  la 
musique,  et  chantait  et  jouait  bien),  et  son  témoignage 
n'est  pas  le  seul  à  affirmer  que  Don  Juan  11  n'était 
pas  uniquement  poète  mais  aussi  musicien.  A  sa  cour 
on  vit  briller  des  artistes  d'aussi  grande  valeur  que 
Juan  de  Mena  ;  le  Marquis  de  Villena,  célébré  en  outre 
par  de  nombreuses  légendes  qui  le  présentent  comme 
grand  maître  des  sciences  occultes;  Macias  le  trou- 
badour, immortalisé  plus  que  par  ses  vers,  par  l'his- 
toire [lathétique  de  ses  amours  et  sa  mort  tragique; 
l'exquis  poète  Marquis  de  Santillana,  dont  les  œuvres 
se  font  admirer  encore  aujourd'hui  par  la  grâce  et  la 
fraîcheur,  et  tant  d'autres,  car  le  roi  lui-même,  et 
son  omnipotent  favori  le  Connétable  Don  Al'VARO  de 
Luna  se  plaisaient  à  composer  de  ravissants  madri- 
gaux et  d'autres  poésies  amoureuses.  Raremçnt  il 
s'est  réuni  un  ensemble  d'aussi  grande  valeur  et  d'un 
goi'it  plus  raffiné;  il  prépare  et  annonce  la  future 
Renaissance,  dont  on  peut  affirmer  que  ce  moment 
signale  l'aurore.  H  s'agit  d'un  mouvement  littéraire 
et  artistique  très  fécond,  dirigé  par  le  souverain  en 
personne,  qui,  vraiment  connaisseur  et  possédant  la 
technique  de  plusieurs  instruments,  prenait  soin 
d'épurer  le  goût.  Les  formes  des  chansons  à  la  mode, 
très  nombreuses  et  variées  se  ressentaient  encore  de 
l'influence  Iroubadouresque.  Il  nous  est  parvenu 
qu'en  plus  des  cantigas  (cantiques)  on  composait  des 


^2.  Une  fort  intéressante  étude  de  ce  penre  dramatique  a  été  faite 
dans  la  Préface,  écrite  par  M.  Léo  Koijanet  (développement  de 
Ventremës  depuis  Juan  del  Encina  jusqu'il  Don  Ramon  de  la  Cruz) 
pour  son  volume  ;  Intermèdes  espagnols  du  XVIl"  -■^-'■^  "'- 
(Paris,   1897). 


■de,  etc. 
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(c  moten  cl  baladas  et  chazas  et  rondclas  et  lai/a  cl 
viretaija  et  compliyntas  cl  sonies  cl  sonaijs  et  figu- 
ras »,  etc.',  noms  qui  ne  peuvent  s'appliquer  avec 
justesse  qu'à  des  poésies  destinées  à  la  musique  et 
même  ù  accompagner  des  danses.  11  parait  que 
l'usage  do  chanlor  aussi  des  compositions  poétiques 


de  longue  haleine,  écrites  d'après  les  régies  de  Varie 
maijor,  comme  Le  Lahyrlnlo  de  Juan  de  Mena  s'était 
fort  répandu  et  persistait  encore  dans  la  première 
moitié  du  xvi"  siècle  si  nous  nous  en  tenons  au 
témoignage  de  Salinas,  qui  cite  la  musique  (Exem- 
ple XI)  sur  laquelle   il  entendit  chanter  à    Burgos, 


muy    prepo 


gun .  do 


dans  sa  jeunesse,  par  k  Gonsaluum  Francum,  nob'dcm 
vintin,  110)1  minus  cantiis  qudm  status  »  la  première 
strophe  du  lameux  poème  allégorique  ^. 

Les  professions  de  chanteurs,  ménétriers,  joueurs 
d'insti-umcnls  et  autres  congénères  ayant  reçu  de 
nombreux  privilèges  depuis  la  moitié  du  .\iv°  siècle, 
se  virent  hautement  favorisées  par  la  Charte  du  Roi 
Don  Juan  I""''  (datée  du  Monastère  de  Pelayos  le 
9  avril  1398)  qui  les  exemptait  de  toute  sorte 
d'impôts.  Cette  mesure  leur  fut  propice,  en  dévelop- 
pement et  en  augmentation,  si  bien  qu'ils  remplirent 
les  cours  des  souverains  et  les  palais  des  grands  sei- 
gneurs. Les  noms  de  quelques-uns,  remarquables  par 
leur  habileté,  nous  sont  parvenus.  En  effet,  Martin, 
Guii.LEN,  Pero  Lopez,  Mossen  Horras  et  d'autres 
jouissaient  d'une  grande  réputation  vers  le  milieu 
du  xv"  siècle.  Le  poète  Alfonso  Alvarez  de  Villa- 
SANDINO  {Cancionero  de  Baena,  n"  103,  Epilre  à  Juan 
HuRTADO,  prcslamero  mayor  de  Vizcaya)  parle  des  trois 
premiers  avec  les  plus  grands  éloges. 

Une  si  gi'ande  abondance  de  détails  concernant 
l'histoire  de  l'art  musical  nous  fait  vivement  regretter 
l'excessive  rareté  de  compositions  religieuses  ou  pro- 
fanes de  celte  période.  Il  est  vrai  que  la  plupart  des 
Bibliothèques  d'Espagne,  de  même  que  les  archives 
des  principales  cathédrales,  n'ont  pas  été  encore  explo- 
rées d'une  façon  scientilique  au  poiiit  de  vue  musical, 
et  nous  croyons  que  des  lecherches  méthodiques  pro- 
duiraient sijremeiit  plus  d'une  découverte  importante. 


Pour  le  moment  nous  n'en  connaissons  que  très  peu,  et 
l'un  des  plus  curieux  qui  nous  soit  parvenu  se  trouve 
dans  la  Cronica  del  Condeslablc  Miguel  Lucas  de  Iranzo. 
Ce  puissant  seigneur,  d'une  modeste  origine,  s'éleva 
en  peu  de  temps  au  laite  des  gi'aiideurs,  et  l'historien 
—  Juan  de  Ûlid  ou  Diego  Gamez,  les  opinions  ne 
sont  pas  d'accord  —  qui  raconte  sa  vie,  bien  plus 
que  ses  laits  politiques  ou  ses  prouesses  guerrières, 
prend  le  soin  d'énumérer  toutes  les  fêtes  célébrées 
par  le  riche  magnat,  dont  la  cour  établie  à  Jaen 
éclipsait  en  luxe  et  en  magnilicence  celle  du 
monarque  lui-même.  La  musique  et  la  poésie  y 
régnaient  en  souveraines,  les  chanteurs,  troubadours 
et  ménestrels  y  étaient  accueillis  avec  largesse,  et  à 
chaque  instant  on  y  célébrait  des  banquets,  des  jeux 
scéniques  (niimos)  ou  des  concerts.  Tous  les  assis- 
tants prenaient  part  aux  danses  et  aux  divertisse- 
ments, et  la  Chronique  du  Connétable  est  précieuse 
pour  connaître  les  mœurs  et  les  usages  de  la  haute 
société  de  l'époque.  Le  chroniqueur,  enthousiaste  de 
son  héros,  non  content  de  le  louer  sans  cesse,  se  plait 
à  recueillir  les  caneioncs  et  les  romances  composés 
en  son  honneur,  et  il  est  facile  de  supposer  combien 
d'œuvres  furent  inspirées  par  ce  grand  seigneur, 
dont  la  générosité  était  devenue  proverbiale.  Une 
d'elles,  qui  a  été  transcrite  uvec  la  partie  musicale, 
porte  la  date  MCCCCLXVI.  Nous  croyons  devoir  la 
reproduire  (Exemple  .\ll)  malgré  les  fautes  grossières 
qui  s'y  trouvent,  car  il  s'agit  d'un  document  histo- 


CANTUS 


TENOB 


HASSrs        3 


I.  V(m:Cronii:a  île  Pkuo  Nino  (rhap.  r,l).  Ectilion  do  \.l.\<.vnn.  I„i 
plupart  du  ces  noms  ont  des  équivnlents  frnnijaii  nommo  batlade, 
rondeau,  lai,  viretai,  complainte  et  sons  (sonies):  nio/ps  correspond 
il  devise;  les  autres  nous  semblent  intraduisibles.  Les /îyurns  étaient, 
P":ut-étre,  des  chansons  mimées. 


2.  Voir  :  Pc  Musicà  libri  sepicm,  Salmanticœ.  \r-,V  (Lih.  V(, 
ohnp.  Xî),  ff  à  Gonsalve  Franco,  homme  nohie,  non  moindre  par 
son  cliant  que  par  son  étal  ». 
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riquc,  assez  peu  connu.  Mais  nous  tenons  à  déclarer 
que  les  erreurs  en  question  ne  sont  ni  propres  de 
l'époque  ni  de  notre  cm,  car  la  version  reste  scrupu- 
leusement fidèle  à  l'orij^'inal  conservé  à  Madrid  '.  Nous 
croyons  devoir  les  attribuer  au  scribe  négligent  et 
probablement  non  musicien  qui  rédigea  le  manuscrit 
cl  y  inséra  cette  composition  musicale,  à  titre  d'illus- 
tration du  texte.  Uu  reste  les  fautes  sont  facilement 
corrigibles,  et  le  document  conserve  tout  de  même 
son  intérêt  au  point  de  vue  archéologique  et  même 
musical,  car  cette  composition  ne  manque  pas  de 
beauté  et  l'on  y  peut  remarquer  une  réelle  noblesse 
et  une  émotion  profonde  et  sincère. 

En  ce  qui  concerne  la  doctrine,  si  encore  au  début 
du  xv"  siècle  les  théories  de  Saint-Isidore  et  de 
Kaymond  Lui.le,  n'étaient  point  tout  à  fait  oubliées, 
elles  devaient  faire  un  pas  gigantesque  et  transcen- 
dant. Remarquons  que  VArs  nova  s'était  vite  répandue 
en  Espagne  et  que  si  les  théoriciens  de  ce  temps  invo- 
quent encore  l'autorité  de  Saint  Grégoire  et  de 
BoÈCE,  ils  connaissent  aussi  les  ouvrages  de  Philippe 
DE  ViTRY,  de  Gilles  de  Morin,  de  Guillaume  de 
Machaut,  d'ALBERTUS  DE  RosA  et  de  Marchetti  de 
Padoue.  Un  important  manuscrit,  conservé  à  la  Biblio- 
thèque Colombine  de  Séville  (sign.  Z,  135,  32.  Vario- 
rum  de  Musica)  contient  divers  Traités  théoriques  ita- 
liens,rédigés  en  latin, et  transcrits  pendant  le  XV  siècle^. 
Mais  le  fait  plus  saillant  c'est  que  si  les  ouvrages 
latins  sur  la  musique  abondent  dans  presque  tous 
les  pays  cultivés  d'Europe  pendant  la  lin  du  moyen 
âge,  l'Espagne  possède  des  travaux  de  même  nature 
écrits  en  langue  vulgaire.  Nous  ne  connaissons  pas 
de  cas  analogues  ni  en  Italie,  ni  en  France,  ni  dans 
les  Flandres,  ni  en  Allemagne,  et  cela  nous  semble 
une  preuve  puissante  en  faveur  de  la  culture  autoch- 
tone qui  déjà  —  comme  toujours  du  reste  —  voulait 
se  développer  avec  ses  seules  ressources  et  par  ses 
propres  moyens.  Nous  croyons  qu'aucun  musicologue 
n'a  cité  avant  nous  les  curieuses  Reglas  de  canto 
piano  é  de  contrapunto  é  de  canto  de  ôrgano,  fechas  é 
Ofdenadas  para  informaciôn  é  declaracion  de  los  ino- 
rantes  que  por  citas  esludiar  quisieren;  por  Fernando 
EsTÉBAN,  sacristan  de  la  cnpilla  de  San  Clemeint  de 
la  cibdat  de  Sevilla,  Murslm  dcl  xobredicho  Arte.  E 
fitcron  acabadas  de  lùnr^,  luisliiiurro  dia  de  Marzo, 
ano  del  Nascimiento  de  luirslru  Salvador  Jesucristo  de 

aïo-. 

Nous  sommes  donc  en  ]irésence  d'un  document 
qu'on  peut,  à  la  rigueur,  dater  de  la  fin  du  xiv°  siècle, 
écrit  par  un   artiste  qui  s'intitule  maestro   de  canto 


1.  A  la  Bibliothèque  Nationale,  Sign.  C.  125.  La  musique  se 
trouve  paf^e  -250  et  porte  la  date  l-i66. 

"2.  Ce  recueil  transcrit  par  diverses  mains,  sur  parchemin  et  sur 
papier,  contient  les  ouvrages  suivants  :  1.  Ars  Musicx  mensnrata 
(Marchetti  de  Padua).  «  Lucidarium  m  arte  planse  Mnsicx.  2. 
Marchetti  de  Padua  :  Lucidarium  in  arte  planx  musicœ.  3.  Kr. 
Raymunuus  de  Silva  :  De  IJoctrina  finali  fragmentum.  4.  Trac- 
talus  de  Afusica;  incerti  autkoris.  5.  Hationes  Tonorum^  secundum 
Bûf.tium.  6-  De  XIV.  Species  Cantus;  id  est,  quants  distantix 
passant  invenire  in  Diapason.  1.  A>-s,  quomodo  débet  fieri  Motte- 
la.  8,  Reffulx  in  discanta  compositie  per  Fr.  Nigolaum  de  Senis. 
Ordinis  Scrcorum  S.  Marix^  et  copiatas  per  Fh.  Bernardum  de 
S.  Croge,  Ord.  Predicatorum,  in  Civitate  Veronx.  9.  Marchetti 
de  Padua  :  Super  Cantum  PLanum. 

3.  Rè^'les  pour  le  plain-chaut  et  le  contrepoint  et  le  chant 
d'orgue,  faites  et  ordonnées  pour  l'information  et  l'enseignement 
des  ignorants  qui  voudraient  les  étudier,  par  Ferdinand  Esteban, 
sacristain  de  la  chapelle  de  Saint-Clément  de  Séville.  Et  elles 
furent  Unies  un  lundi,  le  dernier  jour  du  mois  de  mars,  de 
l'année  de  la  naissance  de  Notre  Sauveur  Jésus-Christ,  1410.  Manus- 
crit sur  papier,  in-'i»  de  41  fouilles,  conservé  à  la  Bibliothèque 
Provinciale  de  Tolède;  il  en  existe  une  copie  à  la  Bibl.  Nationale 
de  Madriil. 


piano  é  de  cuntrapunto,  qund  dicitur  pjer  conlrarium  é 
de  canto  de  ôrgano  (mailre  de  plain-chant  et  de  contre- 
point —  qu'on  dit  par  mouvement  contraire  —  et  de 
chant  d'orgue)  et  ces  Règles  sont  faites  et  ordonnées 
afirmando  é  concordando  con  los  dichos  de  los  autores 
en  ellas  piiestos,  ensalzando  los  como  à  grandes  que 
cllos  fueron,  é  nobles,  é  santos,  é  honrados,  e  subios, 
por  la  gracia  de  Dios'-.  Remarquons  en  outre  que  cet 
ouvrage  fut  écrit  par  un  sacristain  —  ])robablenient 
organiste  ou  chanteur  —  de  la  chapelle  de  Saint- 
Clément,  à  Séville,  et  que  ce  fut  dans  cette  ville  que 
lleurit,  au  début  du  xvr^  siècle,  l'illustre  Don  Pedro 
Fernandez  de  Castilleja,  le  maître  de  Morales  et  de 
Guerrero,  celui  que  ce  dernier  grand  artiste  appelait 
/(•  maître  des  maîtres  d'Espagne  ". 

Nous  ne  nous  attarderons  pas  à  examiner  les  théo- 
ries de  Fernando  Esteban  qui,  à  vrai  dire,  ne  sont 
pas  très  différentes  de  celles  de  la  plupart  de  ses 
contemporains,  mais  nous  croyons  devoir  reproduire 
pour  le  moins  le  passage  (F.  20)  qui  concerne  les 
Autores  que  compusieron  el  canto,  asi  :  De  contrapunto, 
como  ôrgano  y  cnnto  piano  (auteurs  qui  ont  composé 
le  chant,  soit  de  contrepoint,  soit  d'orgue,  soit  de 
plain-chant). 

Debcs  saber  que  los  autores  que  compusieron  el  canto, 
fueron  estos  :  Sant  Gregorio  é  Boecio  ;  empero  digote 
que  el  primera  que  lo  compuso  de  de.itos  dos  autores, 
fuc  el  bienaventurado  Sant  Gregorio,  el  cual  lo  com- 
}iuso  à  alabanza  de  la  Santa  Trinidad...  E  este  biena- 
venturado compuso  las  letras  sobredichas  g,  a,  b,  c, 
d,  etc.,  lo  cual  parece  bien  é  se  prueba  por  que  la 
primera  letra  de  su  nombre  es  G...  Otrosi,  debedes 
saber  que  muy  grand  tiempo  se  usa  cantar  por  aqutllas 
letras  susodichas,  sin  las  voces  que  agora  usamos,  que 
son  seis  voces  naturales,  las  cuales  son  estas  :  ut,  re 
mi,  fa,  sol,  la...  E  solfar  por  g,  a,  b,  c,...  dura  fasta 
Boecio  que...  anadiô  eneima  de  uquellas  letras...  sobre 
cada  una  un  signo,  é  compuso  sobre  las  17  letras 
otras  3  :  asique  fuesen por  todas 20...  Otrosi,  tornnndo 
à,  nuestro  propôsito,  los  autores  que  multiplicaron  en 
este  arte,  asi  de  canto  llano  como  de  ôrgano  é  de  con- 
trapunto, fueron  estos  :  Boecio,  é  Albertus  de  Bosa, 
é  MosEN  FiLiPO   de   Vitriaco,  é  Guillehmo  de  Mas- 

CADIO,  é  JOANNES   DE  (MlIRIS?)   C   EolDIUS  DE    MoRINO   é 

otrosrnuctws  que  séria  luengo  de  contar...  Boecio  (liiadiô 
sobre  la  primera  letra  otras  3  letras,  las  cuales  son  a, 
m,  a;  é  ayùntândolas  con  la  primera  dice  gama...  é 
quiere  decir  principio  ". 


noble 


i.    Daccord    et  pour    afûriner    lo    rli,..    .1. - 
nommes,  et  qu'on  y  loue  ]»arce  qu'iU  in 
saints,  et  honorahles.    et  savants,  par  I l i. 

5.  Voir  :  Prologue  de  son    Viaje  de  ///-  iusm.-  .,,  -,  ville,  1596. 

6.  «  Tu  dois  savoir  que  les  auteurs  qui  cuniposércuL  le  chant  (la 
musique}  furent  Saint  Grégoire  et  Boèce  :  mais  je  te  dis  que  le 
premier  des  deux  qui  le  composa,  fut  le  bienheureux  Saint  Gré- 
goire, en  honneur  et  louange  de  la  Sainte  Trinité...  El  ce  bien- 
heureux désigna  les  lettres  susdites,  à  savoir  g,  a,  b,  c,  d,  etc.,  ce 
qui  est  vrai,  et  on  en  a  la  preuve,  car  la  première  lettre  de  son 
nom  est  G...  En  plus,  tu  dois  savoir  que  pendant  longtemps  on 
chanta  par  lesdites  lettres,  sans  employer  les  noms  usités  aujour- 
d'hui, qui  sont  six  noms  naturels,  ii  savoir  :  ut,  ré,  mi,  fa,  sol,  la... 
Et  solOer  par  g,  a,  b,  c,  d,...  fut  employé  jusqu'à  BoicE  qui... 
ajouta  par-dessus  lesdites  lettres,  un  signe  pour  chacune,  et  sur 
les  dix-sept  lettres  employées  en  ajouta  encore  trois,  ce  qui  éleva 
leur  nombre  à  vingt...  En  plus,  revenant  à  notre  propos,  les 
auteurs  qui  développèrent  cet  art,  tant  le  plain-chant  que  le  chant 
d'orgue  et  le  contrepoint,  furent  les  suivants  :  Boèce  et  Albertos 
DE  RosA.et  Messihe  Philu'PE  de  Vitrv,  cIGuillaume  de  Machau, 
et  Jean  de  (Mûris?)  et  Gilles  de  Morin  et  beaucoup  d'autres 
qu'il  serait  trop  long  d'énumérer...  Boèce  ajouta  sur  la  première 
lettre  (note)  trois  autres,  qui  sont  a,  m,  a;  nt  les  réunissant  aux 
précédentes  forma  la  yama...  miil  qai  vculdire  commencement...  » 


dSbO 
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Plus  loin  (fT-21,  22)  l'auteur  nous  fait  savoir  le 
nom  de  son  mailre,  auquel  il  donne  de  très  grandes 
louanges,  et  ce  passage  mérite  aussi  d'être  transcrit  : 
Gama  se  U'ima...  cada  un  UT  itc  la  mano...  Et  como 
todo  UT  fica  comicnzo,  siguese  que  propiamente  debe 
ser  todo  UT  llamado  gama.  E  aiin  aquel  [que  sancto 
Paratso  haya  su  anima),  el  cual  habia  nombre  liEMON 
DE  Cacio,  cl  cunl,  despues  de  Dios  fizo  à  mi  Fernand 
EsTEBAN,  de  nada  que  cra,  que  fuese  alqo  segund  este 
arte,  c  d  cada  UT  de  la  mano  decia  gama.  Aquel,  el 
cual  puedo  decir  mi  autor  é  mi  postrimcro  maestro  e 
primero.  E  maestro  le  puedo  decir  d  este  sobredicho 
facedor  sobre  este  arte,  parque  muy  muchas  casas  fizo 
nuevas,  fundàndose  sobre  la  antiguo,  é  non  mcn- 
guando  nada  dello.  De  lo  cual.  yo  Fernand  Esteuan, 
sancristan  de  la  capilla  de  Sant  Cle.meinte  de  la  muy 
noble  é  muy  leal  cibded  de  Sevilla,  que  estas  reglas  fago 
é  compongo...  dô  tcstimonio  de  la  su  obra,  é  duré  fasta 
en  fin  de  mis  dias.  Dô  é  daré  de  las  sus  obras  deste 
sobredicho  Remon  de  Cacio  (que  Dios  perdone),  mi 
maestro  que  fut!  por  munchas  cosas  que  le  vi  fazcr,  las 
cuales  cosas  nunca  jamas  vicse  en  ome  que  deste  arte 
supiesc.  Por  lo  cual  pido  par  su  bondad  à  todo  ome  o 
criado  que  esta>i  reulns  hohiere,ô  haberâ  é  por  la  tabla 
leyendo  pasaia,  qiir  dnpi  un  pater  noster  con  una  ave- 
maria  por  su  ûniina  drstc  sobredicho  Remon  de  Caciu, 
é  por  la  mia  :  que  Dios  dejare  quien  lo  diga  por  la 
suya  despues  desta  vida  '. 

Nous  devons  avouer  que  toutes  nos  recherches 
pour  savoir  qui  pouvait  être  ce  maître  nommé  Remon 
de  Cacio  qui  faisait  des  choses  nouvelles,  fondées  sur 
les  anciennes  et  sans  les  amoindrir,  sont  restées 
infructueuses.  Pourtant,  d'après  son  nom,  nous  le 
croyons  Espagnol  d'origine,  de  même  que  son  élève. 

Le  Traité  de  Fernando  Esteban  n'est  pas  un 
monument  isolé.  11  existe  d'autres  ouvrages  sur  la 
musique  datés  de  la  même  époque  el  aussi  rédigés 


1.  »  On  nomme  ijammc...  chaque  ut  de  la  main  (musicale)...  Et 
comme  cliaque  ut  est  un  commencement,  on  peut  comprendre  que 
fhaque  ut  tioit  élre  appelé  f/amme.  Et  même  celui  (que  son  âme 
jouisse  du  Paradis)  qui  avait  pour  nom  Raymond  de  Cacio,  celui 
qui  après  Dieu  m'a  fait,  à  moi  Ferdinand  Esteban,  èlre  queli^ue 
chose  dans  cet  art,  quand  je  n'étais  rien,  appelait  chaque  ut  de  la 
main  (musicale)  gamme.  Celui-là  je  peux  le  nommer  mon  auteur  et 
mon  premier  et  mon  dernier  maître.  Et  je  peux  le  nommer  maître 
dans  son  art,  parce  qu'il  Ut  des  choses  nouvelles,  fondées  sur  les 
anciennes  et  sans  les  amoindrir.  Ue  ce  que  moi,  Ferdinand  Este- 
ban, sacristain  de  la  chapelle  de  Saint-Clément  de  la  très  noble  et 
très  loyale  ville  de  Séville.  qui  fait  et  compose  ces  Jiègles...  Je 
donne  témoignage  de  (la  valeur  de)  son  œuvre,  et  je  le  donnerais 
jusqu'à  la  tin  de  mes  jours.  Je  louerais  de  même  les  œuvres  dudit 
Raymond  de  Cacio  (que  Dieu  pardonne),  mon  maître,  parce  que 
je  l'ai  vu  faire  beaucoup  de  choses  jamais  laites  par  d'autres 
hommes  qui  avaient  connaissance  de  cet  art.  Ce  pourquoi,  au  nom 
de  sa  bonté,  je  prie  tout  homme  libre  ou  serf  qui  puisse  étudier 
ces  JiégLes,  de  réciter  un  Pater  et  un  Ave  pour  l'âme  de  Ray.mond 
DE  Cacio  et  pour  la  mienne  ;  dans  l'esijoir  que  Dieu  laissera  qui 
prie  pour  lui  après  cette  vie.  » 

2,  Siçin.  c,  iij,  23.  Manuscrit  sur  papier,  de  50  (T.,  portant  le 
titre  factice  ;  Munica  de  Canto  llnno  y  de  Organo.  Le  texte  est 
rédigé  en  espaî^nol,  avec  beaucoup  de  mots  latins,  et  la  musique  y 
est  notée  sur  le  pcntagramme. 

S.  Coté  :  Cod.  159,  in-S".  Il  fait  suite  à  VEnchiridion  de  princi- 
piis  musice  discipline,  du  prêtre  valencieii  Guillermo  Despuig. 

4.  Valencia,  1S21  (t.  XI,  p.  176). 

5.  D'après  Villanueva,  ce  Traité  faisait  partie  d'un  manuscrit 
contenant  divers  ouvrages  relatifs  à  la  musique.  Nous  croyons 
utile  de  les  signaler.  Le  premier  qui  porte  le  titre  Ve  Musica  ins- 
îrumentali,  commence  par  ces  mots  : 

w  Seguitur  ars  pulsandi  musicalia  instrumenta  édita  d  magisiro 
Ferdinando  Castello,  coHimwniitfr  dicto  «  Lo  Jiahorer  «.  Bispano 
nunc  vivo  et  cive  pulctierrimx  civitatis  Barchïnonx.  anno  suiutis 
xternae  1497,  25  die  Augusti.  »  Dans  le  Prologue,  il  nous  est 
expliqué  pourquoi  on  appelait  Maître  Castello  Lo  rahorer.  soit 
le  coutelier,  ;3ro/J(er  suam  artem  quotidianam.  el  l'auteur  prend 
soin  de  nous  dire  que   parmi  ses    disciples  dans    l'art  musical   se 


en  espagnol.  Nous  en  connaissons  un  autre,  ano- 
nyme, dont  le  titre  manque,  conservé  à  la  Biblio- 
thèque de  l'Escurial  '-.  Dans  le  chapitre  l"''  l'auteur 
parle  des  origines  de  la  musique  et  de  ceux  qui  l'ont 
cultivée  dans  les  temps  primitifs.  Parmi  d'aulres 
musiciens  il  nomme  Dunstable,  Dufav,  .Iohannes 
Oeckegem,    maître    de  chapelle  du   Roi  de  France, 

ViNCHOIS,   COUSTAS,  WlLLELMUS  FaNGUENS  et  JOHANNES 

Martini.  Ajoutons  qu'à  la  fin  du  manuscrit  il  est  dit 
que  l'ouvrage  fut  écrit  à  Séville  en  l'année  1480. 
Enfin  un  troisième  Traité  sur  la  musique  [Tratado  de 
Mvtsiea)  aussi  rédigé  en  langue  castillane  et  qu'on 
peut  vraisemblablement  attribuer  au  fameux  théori- 
cien fiUiLLERMO  Despuig  (Guglielmus  de  Podio)  se 
trouve  à  la  Bibliothèque  du  Liceo  Musicale  de  Bologne  ^. 

Nous  ajouterons,  pour  être  le  plus  exact  possible, 
que  le  P.  Fray  Jayme  Villanueva,  dans  son  érudit 
Viaje  lilerario  d  las  Iglesias  de  Espaiia  *  parle  d'un 
autre  ouvrage  intitulé  De  Musica  instrumentali,  com- 
posé par  un  musicien  de  Barcelone,  nommé  Fernando 
DEL  Castillo,  le  coutelier  [lo  Rahorer  en  catalan)  en 
l'année  1497  '■•.  Cet  intéressant  manuscrit  qui  se  trou- 
vait autrefois  au  couvent  des  P.  P.  Capucins  de 
Gerone  semble  aujourd'hui  perdu. 

La  découverte  de  l'imprimerie,  si  vite  développée 
en  Espagne,  devait  donner  une  grande  impulsion  aux 
études  musicales  et  nous  allons  voir  bientôt  combien 
la  littérature  de  ce  genre  fut  riche  et  abondante  dans 
la  Péninsule.  Peu  de  pays  d'Europe  peuvent  présenter 
un  ensemble  aussi  intéressant  el  d'une  aussi  grande 
importance  pour  l'histoire  de  l'arl,  pendant  la 
période  dans  laquelle  la  découverte  de  Gutenberg 
se  trouvait  encore  au  berceau.  Nous  allons  étudier 
tout  à  l'heure  celte  splendide  pléiade  de  théoriciens 
de  la  plus  grande  valeur  à  la  léte  desquels  se  trouve 
l'illustre  BartolumÉ  Ramos  de  Pareja,  l'inventeur  du 
tempérament  et  de  ce  chef  l'un  des  fondateurs  de  la 
musique  moderne. 


trouvent  Victor  Simô,  presbiter.  Hector  de  Gasserandis.  dioc. 
Ger.,  fratrem  Febrer  et  son  propre  Uls  lo  nommé  Joannot  (Cas- 
tello). Puis  le  manuscrit  contmue  :  «  Sed  iste  magister  Ferd. 
posuit  islam  suam  artem  in  vulgari.  quod  non  ubique  est  idem,  et 
quialalinum  est  communius  idioma.  ego  pono  in  latino.  » 

A  la  suite,  le  manuscrit  contenait  l'ait  De  pulsatione  îambnti 
que  nous  avons  reproduit  antérieurement,  plus  deux  autres  Traités 
concernant  aussi  la  science  musicale.  A  savoir  : 

l.  «  Tractatns  Michaelis  de  Castellanis  monachi  «*  De  Musica  » 
ad  Dominum  Davide  de  ^ATnnvionackummonasterii  Mansiazillis 
ordinis  sancti  Benedicti  Jtutensis  diocesis  provincise  ThohsauiB 
incipit. 

et  11.  «  Pr.  Davidi  de  Natho  monacho  monaslerii  Mansia:iUis 
Jiivensis  diocesis  provincise  Tliolosanx  ord.  S.  Jîcnedicti  frati 
suo  carissïino  et  inter  olios  prememorando  Michael  de  Castel- 
lanis monac/iiis  totus  tnus  pro  posse,  quos  prelibatum  Cenobium 
educavit  sub  legminc  nigro  iam  dicti  almi  patris.  » 

A  la  lin  du  premier  Traité  —  ajoute  Villanueva  —  on  trouve 
les  opiDÎons  de  divers  auteurs  en  éloge  de  la  musique.  Dans  ce 
passage  il  est  dit  :  .Secunlur  quedam  pauca  de  musice  et  musica- 
loribus  dicta  per  Samuelem  Judeum  Rabbi  Synagogis  oriundum 
de  civilate  Morochorum  ad  Isaac  Rabbi  Synagoge  in  civitate 
Subiuhiieta  eiusdem  regni.  Nous  ne  croyons  pas  devoir  faire  une  pkis 
longue  analyse  de  ce  document  qui  contient  des  détails  curieux 
concernant  la  valeur  et  la  proportion  des  notes  (l'auteur  n'admet 
pas  de  valeur  inférieure  à  la  nuire  représentée  par  une  note  noire). 
«  Et  quid  dicendum  de  crochetis  et  fuseis?  Rcspondeo  quod 
moderni  talcs  denominaliones  penilus  enervaverunt  ab.  hodierno 
usa.  Et  ne  simus  contrarii  nuslrismet  dictis,  qui  dicimus  quod  ultra 
minimam  non  est,  nos  loco  crochetarum  dicimus  minimas  nigras. 
Et  quelibet  minima  alba  valet  duas  nigras,  et  quelibct  nigra  valet 
duas  nigi'as  habentes  caudam  crossatam.  b 

Le  manuscrit,  dont  nous  transcrivons  plusieurs  fragments  avec 
l'orthographe  du  Père  Villanueva,  que  nous  supposons  être  celle 
de  l'original,  se  termine  par  cette  inscription  :  •■  Apud  Sanctum 
Martialem  in  cacumine  montium  Montissigni  finivit  hxc  Scrip- 
tura  anno  divini  Yerbi  nati  1496  currentc,  30  die  mensis  decem- 
bris.  >> 


HISTOIRE  DE  /,.l  MUSIQUE 


XV'  ET  XVr  SIECLES.  —  ESPAGNE      lO'àl 


Mais  avant  d'aborder  cet  important  sujet  nous 
devons  jeter  un  coup  d'œil  sur  la  pliilosopliie  do 
l'art  et  les  idées  esthétiques  fort  cullivées  —  toujours 
suivant  les  anciennes  traditions  nationales  —  pendant 
celte  époque.  En  premier  lieu,  le  célèbre  ouvrage  du 
Raciiili.ku  Alonso  de  la  Tohre  composé  pour  l'édu- 
cation du  PniNCE  DE  ViANA  (1421-1401),  sous  le  litre  de 
Vision  délectable  de  la  fdosojia  y  aites  libérales  (Vision 
délectable  de  la  philosophie  et  des  arts  libéraux  '),  est 
particulièrement  digne  d'estime.  11  s'agit  d'une  ma- 
nière d'encyclopédie,  développée  dans  la  lorme  allé- 
gorique, en  une  série  de  colloques  entre  la  Vcriti!,  la 
liaison,  V Intelligence,  la  Sagesse  et  la  Nature  :  tribunal 
devant  lequel  apparaissent,  personniliées,  les  vertus 
et  les  arts  libérau.x.  Le  chapitre  vi,  dédié  à  la  Musique, 
mérite  la  plus  vive  attention  par  la  nouveauté  et  la 
hardiesse  des  idées  qui  y  sont  exposées.  D'après  le 
Bachelier  Alonso  de  laTorre,  l'art  musical  ne  serait 
qu'une  espèce  de  niHapliysiquc  latente,  dont  la  puis- 
sance est  incalculable  et  donl  la  connaissance  porte 
l'homme  au  plus  haut  degré  du  savoir.  Nous  ne 
croyons  pas  nécessaire  d'insister  sur  l'analogie  que 
présentent  ces  idées  de  provenance  lullienne  avec  celles 
de  Schopenhauer,  adoptées  aussi  par  Wagner. 

La  musique  continuait  d'élre  considérée  comme 
l'art  des  Souverains  et  des  gentilshommes,  le  témoi- 
gnage de  RuY  Sanchez  de  Arevalo  dans  son  Yergel 
de  principes  (Jardin  des  princes)  -  en  fait  foi.  Dans 
cette  œuvre  dédiée  au  Roi  Don  Enrique  IV  et  écrite 
de  1454  à  1456,  lorsque  l'auteur  était  Doyen  du 
Chapitre  de  Séville,  il  est  parlé  avec  éloge  du  noble 
art  de  musique  digne  d'être  cultivé  par  les  princes, 
qui  peuvent  et  doivent  pratiquer  la  «de/ec<a6/e  otupa- 
cion  de  las  actos  de  melodias  ù  modulaciones  é  instru- 
mentas musicales'-^  «  énumérant  après  jusqu'à  douze 
hautes  excellences  de  cet  art,  qu'il  prend  soin  de 
démontrer  d'après  les  règles  de  la  scholastique, 
d'après  lesquelles  est  conçu  tout  son  traité.  "  C'est 
une  science  et  un  art,  —  ajoute-t-il,  —  de  grande 
spéculation  et  sagesse,  doué  d'une  grande  vertu  et  de 
grande  utilité  pour  les  hommes.  »  La  plupart  de  ces 
idées,  inspirées  principalement  du  VIII''  livre  de  la 
Politique  d'Arislote,  ainsi  que  quelques  renseigne- 
ments sur  les  chanteurs,  se  trouvent  reproduites 
dans  le  Spéculum  Vitœ  Inimanœ,  ouvrage  qu'il  com- 
posa plus  tard,  lorsque,  devenu  évéque  de  Zaïnora  et 
représentant  de  Castille  près  du  Pape  Call\te  III,  il 
fut  nommé  par  ce  dernier  gouverneur  du  Château 
Saint-Ange.  Rodrigo  ou  Ruv  Sanchez  mourut  à 
Rome  en  1470,  el  le  second  de  ses  ouvrages  que  nous 
avons  cité  acquit  bien  vite  une  énorme  popularité,  car 
avant  la  fin  du  xv°  siècle,  dans  la  première  époque 
de  l'imprimerie,  il  fut  imprimé  jusqu'à  douze  fois.  Au 
même  genre  d'études  se  rapporte  le  livre  de  Fray 
Vicente  de  Rurgos,  intitulé  De  proprietatibus  rerum 
(1494),  dans  lequel  on  trouve  des  spéculations  con- 
cernant la  production  des  sons  et  la  construction  des 
instruments  de  musique. 


1.  Il  existe  plusieurs  éditions  de  cette  œuvre  remarquable.  La 
plus  ancienne  semble  être  celle  deTolosa  par  «  JuanParix  i  Eale- 
van  Clebat  »  do  I  iSO.  La  Vision  délectable  fut  traduite  en  italien 
par  DoMKNico  Dklphisi,  qui  la  donna  comme  une  œuvre  orifrînale. 

2.  Voir  Y Introihœtiun  du  Cancionero  (Chansonnier)  musical  de 
los  siglos  X  V  y  XVI  (Madrid,  1890).  L'ouvrage  a  été  publié  de  nos 
jours  par  D.  F.  H.  IIhagon  :  Verjel  de  los  Principes,  por  /lui 
Sùnche:  de  Arévalo.  Déan  de  Seiiilla.  Càdice  del  siijlo  XV 
(Madrid,  Tello,  1900). 

3.  «  Délectable  occupation  des  actes  de  mélodies  et  modulations 
et  instruments  de  musique.  » 

-i.  Ce  passage  nous  apprend  que  pendant  son  staRe  h  l'Universilé 
salmantine,  l'illustre  théoricien  avait  écrit  un  Traité  de  musii/ue  on 


C'est  aussi  pendant  la  période  qui  va  du  règne  de 
Don  Juan  11  (1419-1454)  à  la  fin  de  celui  des  Rois 
Catholiques  (1474-lol6)que  se  forment  les  Cancioneros, 
dont  il  en  cviste  encore  plusieurs,  tant  littéraires  que 
musicau.v,  et  dont  plus  d'un  reste  inédit.  Il  consti- 
tuent une  inappréciable  collection  de  documertls  du 
plus  grand  intérêt,  comme  le  prouve  le  Cancionero  de 
l'alacio,  riche  recueil  comprenant  460  compositions 
du  .\v°  et  du  x'vr'  siècles.  Il  s'en  trouve  encore  un  à  la 
Ribliothèque  Colombine  de  Séville,  provenant  du 
fond  légué  par  Ferdinand  Colomis,  le  fils  du  glorieux 
navigateur,  à  la  Cathédrale  de  Séville.  Il  est  désigné 
sous  le  titre  factice  de  Cantinelas  vulgares,  et  reste 
inédit  ainsi  qu'un  autre  :  Libre  de  tonns  antiguos, 
précieux  manuscrit  de  la  Bibliothèque  du  Duc  de 
Medinaceli.  Ces  collections  comprennent  diverses 
œuvres  écrites  pendant  les  deux  siècles,  comme  on 
peut  en  juger  par  le  Cancionero  de  Palacio,  publié  il 
y  a  une  vingtaine  d'années  par  le  savant  musico- 
graphe Baruieri,  aux  frais  de  l'Académie  des  Beaux- 
Arts.  Nous  aurons  plusieurs  fois  à  revenir  sur  cet 
ouvrage  de  la  plus  grande  importance  pour  connaître 
la  genèse  de  l'école  espagnole  de  musique,  car  la 
science  moderne  doit  avouer  que  celle-ci  était  bien 
formée  et  délinie,  avant  l'arrivée  dans  la  Péninsule  des 
musiciens  llamands  et  néerlandais.  Le  fait  aujour- 
d'hui ne  peut  être  mis  en  doute  comme  nous  le 
verrons  dans  la  suite. 


VIII.  —   Bartolonié  Ramos  «le    Pareja  (vers  1440, 
■f  après  iSSI)  el  les  Théoriciens. 

Mais  le  nom  glorieux  de  Bartolomé  Ramos  de  Pareja 
domine  celte  époque.  Sans  contredit  c'est  le  plus 
remarquable  théoricien  du  commencement  de  la 
Renaissance  et  celui  qui  fit  le  plus  progresser  son  art. 
Né  vers  1440,  à  Baeza,  en  Andalousie,  il  fut  premiè- 
rement professeur  de  musique  à  l'Université  de 
Salamanque.  Cola  ressort  de  sa  propre  déclaration, 
contenue  dans  la  page  17°  de  son  si  intéressant 
ouvrage,  un  des  fondements  de  la  musique  moderne, 
où  il  écrit  :  hoc  Cit,  iuin  cum  in  Stwiio  legeremus  sal- 
mantino  pâte  et  coram  eo  redarguimus  et  in  tractalu 
guem  ibi  in  hac  facultate  lingua  miUerna  coinposuimus 
ipsi  in  omnibus  contradiscimus  '-.  A  la  même  source, 
nous  apprenons  le  nom  de  son  maître  (p.  35  : 
Alij  vero  ut  Magister  meus,  Johannes  de  Monte  qui 
fuit  primus  qui  me  musiccs  imbuit  ntdiiiicyitis'),  vrai- 
ment digne  d'être  connu,  et  seulement  par  le  fait 
d'avoir  été  le  premier  précepteur  d'un  des  plus 
hardis  rénovateurs  de  la  science  musicale  qui  ait 
jamais  existé.  La  grande  réputation  de  Ramos  de 
Pareja  le  fil  appeler  en  Italie,  oi'i  il  parait  s'être 
rendu  vers  1482.  11  s'établit  à  Bologne,  et  générale- 
menton  croit  qu'il  fut  chargé  d'occuper  la  chaire  de 
musique  établie  dans  la  célèbre  Université  italienne, 
mais  cette  assertion  non  prouvée  est  démentie  par  une 


sa  lanKue  nKilcrilcllc  (le  fail  est  signalé  pur  KÉTis)  qu'il  désavoua 
plus  tard  dans  son  ouvraïc  latin  publie;!  Uologne.  A  Salamanque 
il  aurait  aussi  combattu  la  doctrine  d'un  certain  musicien  nummé 
OSMENO.  S'agirait-il  du  théoricien  PEDno  de  Osma,  cité  r.n  mémo 
temps  que  Bautolo.mk  de  Paukja,  Juan  ue  Londres  et  Alukhto  de 
RosA,  par  Domingo  Maiicos  Duran  dans  son  ComeiUo  sobre  Lux 
6e/ia  (Salamanca,  1498)? 

5.  Traduction  :  «  Tout  ceci  d'après  mon  maître  Jean  de  Monte 
qui  fut  le  premier  à  m'apprendre  les  rudiments  de  la  musique.  »  Il 
est  vraiment  regrettable  que  l'on  ne  possède  la  moindre  donnée 
biographique  sur  un  musicien  capable  de  former  des  élèves  comme 
Ramos  de  I'arkja. 


1952 


ENCYCLOPEDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


lettre  de  Spattaro  au  fameux  maître  florentin  Pietro 
Aron,  datée  le  13  Maij  1535  (c'est  la  71"=  de  la  Ul'  par- 
tie du  Cod.  Vaticano  n°  5318").  Dans  ce  document  peu 
connu,  le  plus  fervent  disciple  du  théoricien  espa- 
gnol nous  fait  savoir  que  Ramos  de  Pareja  donna  des 
cours  publics  à  Bologne,  mais  non  à  l'Université.  Son 
enseignement  fut  très  suivi,  même  de  ses  plus  grands 
détracteurs,  comme  le  libelliste  Nicolas  Burci,  sur- 
tout connu  par  son  virulent  écrit  contre  les  nouvelles 
doctrines.  Ce  fut  aussi  dans  ladite  ville  que  le  maître 
espagnol  publia  son  célèbre  :  De  Mu:>ica  tractatus, 
Bartholoinci  Ilaini  de  Pareia  Hispani-,  peut-être  le 
premier  livre  de  musique  qui  ait  été  imprimé  (il  date 
de  1482),  et  est  devenu  une  grande  rareté  bibliogra- 
phique puisqu'on  n'en  connaît  que  les  deu.K  exem- 
plaires de  la  Bibliothèque  du  Liceo  de  Bologne.  Sans 
exagération  d'aucune  sorte  ce  livre  peut  être  qualifié 
d'excellent,  et  il  est  très  supérieur  à  tous  ceux  qui 
furent  publiés  pendant  longtemps  après,  tant  par  la 
solidité  de  la  doctrine  comme  par  la  nouveauté  des 
théories,  franchement  contraires  à  celles  alors  ayant 
cours.  Son  système  révolutionnaire  ne  fut  point 
accepté  de  ses  contemporains  —  exception  de  Spat- 
taro son  enthousiaste  propagateur  —  mais  plus  tard 
universellement  admis,  il  devint  une  des  bases  de 
l'art  moderne.  En  effet  Ramos  de  Pareja  abandonne 
la  doctrine  de  BoÈCE,  critique  assez  rudement  les 
hexachordes,  la  solmization  et  les  muances  du  sys- 
tème attribué  à  GuiDO  d'Arezzo,  et  supposant  comme 
d'une  nécessité  absolue  l'altération  des  proportions 
de  quinte  et  de  quarte  dans  les  instruments  à 
sons  fixes,  il  proposa  de  résoudre  la  difliculté 
de  la  réalité  sensible  du  comma,  par  le  moyen 
du  tempérament.  Ces  attaques  contre  les  deux  plus 
grandes  autorités  musicales  du  moyen- âge  firent 
scandale,  mais  nous  ne  croyons  pas  devoir  nous 
étendre  sur  la  polémique  suscitée  à  ce  sujet  qui  se 
développa  pendant  une  grande  partie  du  xvi=  siècle. 
Ramos  de  Pareja  semble  avoir  quitté  Bologne  avant 
le  mois  de  mai  de  1491,  époque  à  laquelle  fut  publiée 
la  réponse  de  Sp.\ttaro^  au  pamphlet  adve/'sus  queii- 


1.  Il  en  existe  une  copie  à  la  riche  Bibliothèque  du  Z/ceo  de  Bolo- 
gne, coutenue  dans  les  Epistole  composte  m  lingua  volyare.  neîle 
quali  si  contiene  la  resolutione  di  molti  reconditi  dnbbij  délia  Mu- 
pica,  etc.,  per  Mksser  Giovanni  del  Lago.  (Épitres  composées  en 
langue  vulgaire  contenant  la  résolution  de  plusieurs  doutes  cachés 
de  la  Musique,  etc.,  par  Mt.  Jean  del  Lago.)  Outre  les  lettres  de  cet 
artiste,  le  recueil  en  contient  aussi  de  Sfattaro,  Oio.  da  Lecce, 
Aron,  Fra  Paolo  Laurino,  Gio.  Maria  Lanfhanco,  don  Louenzo 
Gazio,  Pietro  de  Justinis,  Tromrongino,  Francesco  di  Pizoni, 
Fra  Serafino.  Francesco  Lupino  et  Bernardinû  da  Pavia. 
Toute  cette  correspondance  fut  écrite  entre  les  années  1517  et  1542. 

2.  On  lit  deux  éditions  la  même  année.  La  première  porte  ce 
COLOPHON  :  Expticit  tnusica  praciica  Bartholomei  Rami  de  Pareia 
Bispani  ex  /îeticu  prouiucia  et  ciuitaii  Baecza  Gièn .  dioces.  velsti/fra- 
gana  ouindi.  Almie  urbis  Uononix  duni  eam  ibidem  publiée  lef/eret 
Impressa,  anno  Domini  millcsimo  f/uatrigentesimo  octuat/esimo 
secudo,  quarto  /dus  Maij  (in-4°  de  42  (Is.).  Le  Colophon  de  la  seconde 
est  le  suivant  :  Explicit  féliciter  prima  pars  musice  egregii  et  famosi 
musici  domini  bartolomei  pareia  liispani  dum  publiée  musicam 
Bononie  legeret,  in  gua  tota  practica  cantorum  periractatur  : 
impressa  rero  opère  et  industria  ac  expensis  Magistri  Baltasaris 
de  hiriberia,  aîio  domini  M.  CCCC.  LXXXij,  die  5"  iunij.  Il  ne 
s'agit  pas  à  vrai  dire  de  deux  éditions  absolument  différentes,  mais 
plutôt  d'un  remaniement,  les  seuls  feuillets  9  et  10,  plus  le 
dernier,  ayant  été  réimprimés  de  nouveau.  Dans  le  volume  daté 
du  11  mai,  l'auteur  annonce  la  publication  d'un  second  volume  : 
H  Cuius  veritatem  in  sequenti  volumine  firmissimis  vumerorum 
rationibus  enucteabimus  »  promesse  qui  manque  dans  celui  du 
5  juin.  Ce  dernier  porte  des  précieuses  annotations  marginales 
autographes  de  Gaffurio  et  de  Bottrigari.  Le  second  musicien, 
dans  son  Trimerone  de  Fondamenti  Armonici  (manuscrit  de  la 
Bibl.  de  Bologne  daté  du  T  septembre  MDIC,  ///  Giornata,  p.  1.3i) 
parle  de  cette  fenvre  de  Ramos  de  Pareja  qu'il  intitule  :  Isagoge 
Musica  prattca,  ajoutant   que  jamais   il  ne  vit   un    livre   plus  mal 


dam  Hispanum  verltalis  prsevaricalorpm  ♦  composé  par 
Nicolas  Burci  de  Parme.  Il  parait  que  le  maître 
espagnol  résida  quelque  temps  à  Rome,  mais  après 
sa  trace  disparaît.  Néanmoins  il  semble  avoir  vécu 
presque  le  premier  quart  du  xvi"  siècle  car  le  même 
Spattaro,  dans  ses  Errori  de  Franchino  Gaffurio  da 
Lodi,  etc.  (Bononiae,  1521.  Au  Liceo  de  Bologne), 
parle  de  lui,  sans  faire  la  moindre  allusion  à  sa  mort. 
Dans  cet  ouvrage  on  peut  trouver  de  nombreux 
renseignements  sur  Ramos  de  P.\reja  et  ses  doctrines, 
et  c'est  précisément  là  que  son  disciple  nous  apprend 
l'existence  d'une  autre  œuvre  de  l'insigne  théoricien 
intitulée  Introdultorio  :  Tu  etiam  domandi  con  quale 
erudictione  del  mio  preceptore  H  gioueni  da  essere 
iiitroducti  a  la  Musica  farano  professione  :  habiando 
lui  deseripto  h  I.ntroductorio  tanto  ohscuro  :  ^' con- 
fuso  con  queste  octo  si/llahe  :  S  :  psa  :  H  :  tur  :  per  : 
uo  :  ces  :  is  :  las  (p.  31).  Plus  loin  (p.  51) 
Spattaro  parle  avec  les  plus  grands  éloges  de  son 
admiré  maître,  le  donnant  comme  inventeur  d'un 
nouveau  genre  chromatique  et  enharmonique  qui 
aurait  été  ignoré  des  anciens,  et  reproduisant  à 
l'appui  de  son  dire  un  Tenore  composé  par  Ramos 
DE  Pareja  dans  le  style  par  lui  découvert. 

Quelques  auteurs  confondent  le  De  Musica  trac- 
tatus imprimé  à  Bologne  en  1482,  avec  une  autre 
œuvre  du  même  auteur,  Musica  tlieorica,  dont  le 
manuscrit  est  conservé  à  la  Bibliothèque  de  Berlin''. 
H  s'agit  bel  et  bien  de  deux  ouvrages  absolument 
ditTérents.  Le  premier  est  divisé  en  trois  livres,  et 
Ramos  de  Pareja  à  la  fin  du  Prologue  nous  dit  : 
a  In  primo  libre  subtilem  practicamponemus.  Insecun- 
dum  thcoricam  accurate  discutiemus.  In  3°  musicam 
semimathematicam  scmiphisicam  congrua  ratione proba- 
bimus  primum  igitur  quid  musica  sit  quidve  hnrmonia 
diseramus.  »  11  comprend  en  tout  27  chapitres 
(7  dans  le  premier  traité;  7  dans  le  second  et  non  8 
comme  il  est  imprimé,  —  car  par  une  erreur  le  troi- 
sième est  désigné  comme  quatrième  et  ainsi  de  suite, 
—  3  et  2  respectivement  dans  la  première  et  la 
seconde  partie  du  troisième  traité;  puis  enfin  4  dans 
chacun  des  traités  primus  et  tertius  —  le  second 
manque  —  de  la  teriia  pars  '').  Dans  le  manuscrit  de 

imprimé.  Cette  observation  peut  parfaitement  s'appliquer  au.ï  deux 
volumes  conservés  à  Bologne,  qui,  à  vrai  dire,  n'honorent  pas  leur 
éditeur,  ils  sont  remplis  d'erreurs  typographiques  et  d'une  impres- 
sion fort  peu  soignée.  Quant  h  la  dénomination  A'Isagoge  nous  ne 
pouvons  rien  dire,  cfir  aux  deux  seuls  exemplaires  connus  manque 
également  la  feuille  du  titre. 

3.  Ad  reverendissimum  in  y^po  patrem  et  O.  d.  Antonium  Galeas 
de  BentiuoUs  Sedis  apostoticx  prothonotarium  B.  M.  Johannis 
spadarii  in  musica  humilimi  professoris  elusdimi  musices  ac  Barto- 
lomei Bami  parcic  eius  preceptoris  honesta  defensio  In  Nicolai 
Bttrtii  parmensis  opusculum...  Impresso  ne  lalma  :  et  Inclyta  cita 
di  Boloqna  per  mi  Plato  de  Benedicti  Begnàte  la  Inclyto  :  et 
illustre,  ,'iignor  S.  Zohaùe  di  Betiuogli  de  laùo.  IMcccCLXxxxi  (An 
Liceo  de  Bologne).  A  la  page  14  il  est  dit  :  «  Legi  un  poco  quella 
piena  doctrina  del  mio  Pareia  et  intenderai  la  veritâ.  che  za  erano 
dicci  anni  che  hauea  facto  quel  libro  :  et  anchora  no  lo  uolena 
porre  fora  :  se  non  che  tanto  furono  H  preghi  de  H  amici  :  che 
quasi  la  terza  parte  diuutgo  :  e  sempre  a  jne  diceua  :  fo  sto  più 
uigilante  per  tiuar  via  :  elle  per  azuscre,  etc.  " 

i.  {Contre  cet  Espagnol  prévaricateur  de  la  vérité).  —  Nicolai 
Burtij  parmensis,  musices  professoris...  musices  opusculum  incipit 
cum  defensione  Guidonis  aretini,  etc.  Bononie,  M.cccc.  Ixxxvij. 
(Au  Liceo  de  Bologne.) 

5.  Ce  précieux  manuscrit  est  jugé  comme  autographe,  ce  qui 
nous  semble  très  douteux,  en  vue  de  la  netteté  de  l'écriture  tracée 
avec  des  encres  de  diverses  couleurs.  Il  provient  Ex  collectione 
Georgii  Pôclchau,  et  fut  acheté  ii  Catane,  en  1817,  par  Chrétien 
NiEMEYER.  Son  titre  est  :  Barthol.  Bamis  Musica  thcorica...  Mans, 
du  XV"  siècle,  10-4°  de  87  feuilles. 

6.  L'exemplaire,  daté  du  11  mai,  contient  dans  sa  première  partie 
un  huitième  chapitre,  disparu  dans  celui  du  5  juin,  par  la  suppres- 
sion des  feuilles  9  et  10. 
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lîcrlin,  l'auteur  expose  ainsi  le  hut  de  son  travail  : 
1.  Ilunc  nostvum  librum  Musicx  in  duos  partiatef:  tibros 
diuidimus  :  primus  de  modis  mmici»  scnmaliler  d'-prc- 
liensis  :  sccundus  ratlonlii  iiwestiijationenutocebit.  »  Le 
premier  se  développe  en  0  Canon  ou  règles,  el  le 
second,  comprenant  quatre  parties,  se  divise  en  pro- 
positions, 1  à  I.  pour  les  deux  premières,  VII  pour  la 
troisième  el  V  pour  la  quatrième,  plus  une  i'/'oposi/io 
uUima.  L'ensemble  suit  un  plan  rigoureusement 
scienlilique  et  procède  de  déduction  en  déduction 
avec  une  logique  irréfutable. 

.Nous  avons  taché  de  faire  comprendre  l'extraordi- 
naire importance  de  Hamos  dk  P.vueja  dans  l'histoire 
de  la  musique  universelle,  son  éloge  comme  éminent 
théoricien  n'est  plus  à  faire,  el  il  est  avec  justice 
reconnu  coninie  l'un  des  fondateurs  de  la  musique 
moderne.  Il  marque  ravènement  d'une  brillante 
période,  car  son  enseignement  à  Salamanque,  rapi- 
dement propagé  par  toute  la  péninsule,  fut  fécond  eu 
résultats  positifs. 

Dès  que  la  découverte  de  Gute.nberg  s'acclimata 
en  Espagne,  on  imprima  des  livres  de  théorie  musi- 
cale pour  la  plupart,  suivant  les  anciennes  traditions, 
en  langue  vulgaire.  Le  plus  ancien  connu  date  dé  1492 
et  porte  le  titre  :  Lux  bella.  Ars  cantus  plani  '.  Malgré 
cette  indication  latine  le  texte  est  écrit  en  langue 
castillane,  par  Domingo  .\Iarcos  Duran,  bachelier,  natif 
d'Alconetar,  en  Estremadure.  Cet  opuscule  obtint  un 
énorme  succès,  car  non  seulement  il  fut  diverses  fois 
réédité,  mais  l'auteur  ilut  en  faire  une  amplification 
on  commentaire  :  Comento  sobre  Lux  bella,  imprimé  à 
Salamanque  en  1498 -.  Il  s'agit  d'un  Traité  de  musique 
vocale  et  instrumentale  rempli  de  renseignements 
intéressants  et  d'une  foule  d'exemples  pratiques,  gra- 
vés sur  bois.  L'auteur  y  fait  allusion  à  plusieurs 
altistes  contemporains  el  nomme  spécialement  :  Jua.n 
DE  Londres,  Pedro  de  Osma,  BART0L0.\iii;  de  Parejv 
et  Alberto  de  Rosa.  11  existe  enfin  un  troisième 
ouvrage  du  même  théoricien,  traitant  non  seulement 
le  chant  d'orgue,  mais  aussi  le  contrepoint  et  la  com- 
position vocale  el  instrumentale,  tant  pratique  que 
spéculative.  Voici  son  signalement  :  Suinula  de  canto 
de  organo  :  contrapunto  y  composiciôn  vocal  y  instru- 
mental :  prdclica  y  speeulativa.  (lîibl.   Pvat.  Madrid.) 


1.  Voici  le  siffnalennent  de  ce  livre  rarissime  :  «  Este  es  un  exce- 
lente  Ira-  |  -ctado  de  ta  musica,  Uainado  «  Lux  bella  »  que  tracta  mity 
larija-  |  -mente  det  artc  de  |  Canto  llaiio  Ijinn  |  emendado  y 
corre//ido,..  »  {Voici  un  e.\cellent  traité  de  musique,  appelé  "  Belle 
lumière  »  qui  traite  très  longuement  de  fart  du  plain-chant, 
soiirneusement  revu  et  corriiîé.)  A  la  suite  celte  épigraphe  latine  : 
«  Ars  cantas  plani,  composita  breuissimo  compendio,  Lux  bella 
Huncnpata.  per  Baccalaurium  dominicum  dttrandum  el  clarissimo 
domino  Petro  Ximenio  Cauriensis  episcopo  dedicatn...  »  (Art  du 
plain-ohaot,  résumé  brièvement,  et  nommé  Lux  Bella  par  le 
Bachelier  Dominique  Duran,  dédié  au  seigneur  Pierhe  .Vimenez, 
évéfjne  de  Coria...)  Colophon  ;  «  Esta  obra  fué  emprimida  en  Sevilla 
por  i/uatro  alemanes  compàneros.  En  el  a'io  de  nucstro  Seitor 
de  1492  »,  in-'i"  de  14  Hs,  caractères  gothiques.  Nous  en  connaissons 
des  exemplaires  aux  Bibliothèques  d'Evora  et  du  Brit. -Muséum.  Il 
en  existe  des  rééditions  de  Tolède,  en  1510,  et  de  Séville  en  1518  par 
Jacob  Cromberf/er.  Cette  dernière  à  la  Bibl.  Nat.  de  Madrid,  Leg. 
Barbieri. 

2.  Comienra  mia  glosa  del  Bachiller  Domingo  Marcos  Durùn, 
fijo  tegilimo  de  Juan  Marcos  é  du  Isabel  Eernandez,  cuya  natu- 
ruleza  es  la  villa  de  Alconétar,  sobre  el  Arte  de  Canto  llnno, 
compuesta  por  el  mesmo,  Uamuda  t>  Lux  bella  ».  Va  endereçada 
ulmuy  virtuoso  covallero  magnifico  seîior  Don  Alfonso  oe  P'onseca... 
(Icicommence  une  glose  du  Bachelier  Dom.  .Mahcos  Duban,  lils  légi- 
time de  Jean  Marc  et  d'Elisabeth  Fernundez,  natif  de  la  ville  d'Alco- 
nelar,  sur  l'Art  du  plain-cbant,  par  lui-même  composé,  nommé  « /."a: 
bella  t.  Elle  est  dirigée  au  1res  vertueux  chevalier  et  magnifique  sei- 
gneur Dos  Ali-honsb  de  Fonseca.)  Colophon  :  «  Esta  obra  fué 
emprimida  enSalamanca  dxvij  de  Junio  del  ano  de  nro  seîior  de  mill,'; 
guntrocicntos  y  nonenta  y  oclu>  anos.  »  A  la  iiibl.  Nat.  do  .Madrid. 
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L'édition,  in-quarto,  en  caractères  gothiques,  ne 
porte  point  de  date,  mais  il  est  hors  de  doute  qu'elle 
dut  être  imprimée  à  Salamanque,  vers  la  lin  du 
.W'  siècle  ou  dans  les  premières  années  du  siècle 
suivant, c'est-à-dire  pendant  que  D.  AlonsodeCastii.la 
fut  recteur  de  l'Université  île  Salamanque  ■'.  Toute  une 
série  de  traités  du  même  genre  apparurent  presque 
simultanément.  Citons  ceux  du  Bachelier  Alonso 
Spanon  :  Introducciôn  mity  ittil  de  canto  ilano  (^éwiWe, 
par  Pedro  Brun,  sans  date,  mais  de  la  fin  du  .\v"  siè- 
cle, Bibl.  Nat.  Madriil  ■•);  un  anonyme  Arle  de  canto 
llano  (sans  lieu,  ni  date,  aussi  de  la  même  époque); 
un  Tratado  de  Canto  llano  (Salamanque,  1503,  cité 
par  l'"ÉTis)  composé  par  Juan  Rudriguez,  chanteur  à 
la  (Cathédrale  de  Salamanque;  un  autre  de  Diego  DEi, 
PtJERi'o,  chapelain  du  Collège  de  Saiut-Barlhélemy  de 
la  même  ville,  et  bénéficier  de  l'Eglise  Sainte-.VIarie 
au  bourg  de  Laredo,  qui  porte  le  titre  :  Ars  cantus 
plani  l'ortus  miisicx  vocata''  (Salamanque,  1")04),  et 
pour  finir  celui  de  Bari'ulomÉ  de  Molina,  moine  fran- 
ciscain :  Arte  de  canto  llano  »  Lux  vidcnlis  »  dicha 
(Valladolid,  1500). 

Nous  n'avons  pas  l'ait  mention  dans  cette  liste  de 
Guil.LER.vio  Despuig,  prêtre  valencien  plus  connu 
sous  son  nom  latinisé  :  Guglielmus  de  Podio,  esprit 
franchement  conservateur  et  représentant  des  doc- 
trines traditionnelles.  Néanmoins,  au  commence- 
ment de  ses  importants  Commentariorum  musices^ 
(Valence,  1495),  il  déclare  s'être  :  «  décidé  à  les  écrire 
en  considérant  que  l'institution  musicale  singulière  et 
divine  de  BoÈCE,  non  seulement  était  très  difficile  et 
obscure  à  comprendre  sans  inaitre,  mais  que  comme 
elle  s'appuyait  surtout  sur  la  contemplation  de  la 
vérité  et  la  spéculation,  elle  était  devenue  presque  inu- 
tile pour  l'art  de  chanter''  ».  La  riche  Bibliothèque 
du  Liceo  de  Bologne  conserve  en  manuscrit  un  autre 
ouvrage  de  Despuig  :  In  Enchiridian  de  principiis 
rnusice  discipline  contra  ne(jiiiitrs  ilta  1 1  desliuenles.  Ad 
JoHANNE.M  DE  Vera  decri'tnin m  Ihi'l iirrni  exiinium  Et 
ecclesie  Valenlie  perceplonin  iliiini<f,imum.  Il  com- 
prend un  prologue  et  30  chapitres,  et  l'cste  sans  con- 


3.  Il  en  ressort  ainsi  du  Colophon  :  «  Esta  obra,  vista  é  exami- 
nada,  mando  imprimir  el  muy  reverendo,  noble  é  virtuso  seîior 
D.  Alonso  de  Gastilla,  rector  del  cstudio  de  la  muy  noble  cibdad 
de  Salamanca.  » 

4.  Tous  les  ouvrages  que  nous  allons  citer,  sauf  indication 
contraire,  se  trouvent  à  lu  Hiblinlhèque  Nationale  li  Madrid. 

5.  Cet  ouvrage  est  rè-li  ■>■  '-n    iiim   ci  .■!,  .M^hiLiii    II  lui   iMililié 

avec  des  corrections  due-  ■<■■!  iin  inir  ilc  II  iii\>imN'  .l.'  --.(1, iiiriue 

Alphonse  de  Gastilla  ;  mrrrrlu  ^.nt  rnïi-ii,/"l<i  j>rr  rrren-rnli^stnnim 
rfominam  Alphonsum  de  Gastii.ia...  comme  il  est  dil  au  titre.  Cette 
indication  a  induit  plusieurs  auteurs  en  erreur,  y  compris  Nicolas 
Antonio,  qui  signale  sous  ce  nom  un  Arle  de  canto  llano,  Sala- 
manque, 1504,  per  DiDACUM  del  Puekto.  Il  s'agit  tout  simplement 
de  l'œuvre  de  ce  dernier. 

6.  Le  titre  de  cet  ouvrage  est  le  suivant  :  Goillermi  de  Podio 
presbyteri  commenlarioriim  musices,  ad.  ri'rcrnHli.^'^inrHm  illvstris- 

simumqUe  ALPHONSUM  de  AhaGONIA  Jl'pr.'  nj^um  ,'lr,  ;  ,;.,:^  ir.rni  lin- 
Sol.  LXV,  Ils.  et  3  pour  l'Index.  11  esl  .h.i-c  ..,,  >  -       A  la 

fin  :  Colophon  ;  «  Ejnis  opus  prxclayiini  dtctu/n  "  .l/.s  nni:,irurinn  ■< 
editum  per  Beoerendum  Guillekmum  ue  Podio  presinjlerum, 
.Summa  cum  diligenlia  perfectum  necnon  corrcctum.  Et  iinpressum 
in  inclyta  m^be  Valentina  Impensis  magnifici  Domini  .Iacoui  de 
Villa  :  per  ingeniosos  ac  urtis  impressorix  expertos,  l'clrnm 
Hagembnch  et  Leonardum  Hutz,  alemanos.  Anno  incarnationis 
Salvatoris  domini  nostri  Jesuchrisli  MCCCCXCV,  die  vero  unde^ 
cima  menais  Aprilis.  » 

7.  «  Cogitanti  milii  sxpenumero  singularem.  illam  ne  plane 
divinam  Ùoelii  f^crerini  principis  nostri  nmsicm  desrriptionem  Un 
institutam  ut  sin,-  i.r.ri-i,,  ,Ih,1„,;-  ri  ,i,un^tr,i,il,:  srmil,,,,,  pi iiriiiiis. 

non  modo  ad  mlrU,,i,'n,lin>,  ,/;//.,■,;.■„..  ,,■,,<„,  ,-h<n>,  .//...  prrnpif 
in  VCritatiS  cunl,,„i,i.:l,',„.-  rrl  ^;„r»/„/^.;,.•  r,.„s,U.,/,  ,/"""'""'  '"' 
actum  catitandi  inntinn-  niU  parum  nlilrm  c'.s.S''  rt  mudernorum 
quonindum  inepla  insipidaqni-. 
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clusion,  car  rien  ne  semble  indiquer  que  l'œuvre  se 
trouve  encore  près  de  la  fin.  Ce  traité  fut  sûrement 
composé  après  1493,  car  l'auteur  y  fait  de  nombreuses 
allusions  à  ses  Commentariorum  inusices  imprimés  en 
ladite  année  '. 

Nous  ne  ferons  que  citer  quelques  autres  ouvrages 
d'un  caractère  purement  spéculatif  comme  l'A /.s 
magna  rédigé  par  le  bienheureux  Raymond  Lulle 
en  1308,  peu  de  temps  avant  sa  mort,  et  imprimé 
pour  la  première  l'ois  à  Barcelone  en  l'année  (500, 
dans  lequel  se  trouve  un  long  chapitre  sur  la 
musique;  le  traité  De  pioprietatibus  rerum  (1494) 
composé  par  Fbay  Vicente  de  Burgos,  qui  s'occupe 
de  l'acoustique  et  des  lois  physiques  régissant  la 
production  des  sons,  et  enfin  le  Traité  de  musique 
qui  se  trouve  dans  le  Cursus  qnatluor  matheinaticarum 
artium  Liberalium,  publié  en  1516  par  le  savant  Pedro 
CiRUELO,  remarquable  personnalité  dont  nous  aurons 
à  nous  occuper  dans  la  suite,  car  il  l'ut  le  premier 
professeur  de  musique  à  l'Université  d'Alcala  de 
Henares,  fondée  à  la  fin  du  XV^  siècle  par  le  cardinal 
XiMENEZ  DE  CiSNEROS,  archevêque  de  Tolède. 

Tout  ce  grand  mouvement  d'idées  et  de  théories, 
souvent  contradictoires,  mais  parfois  surprenantes 
par  leur  hardiesse  et  leur  nouveauté,  fut  très  fécond 
et  nous  pouvons  déjà  l'apprécier  pendant  le  règne 
glorieux  de  Ferdinand  V  d'Aragon  et  dlsABELLE  I  de 
Castille,  les  Rois  Catholiques,  époque  pendant 
laquelle  se  fait  l'unité  nationale,  les  Arabes  sont  enfin 
chassés  du  territoire  et  Colomb  découvre  le  nouveau 
monde.  C'est  aussi  alors  que  sous  l'intluence  de  la 
Renaissance  s'inaugure  une  période  de  splendeur 
pour  les  sciences  et  pour  les  arts. 


IX.  —  Le  règne  «lesRois  CalIioliqnes(14'î'4-1516). 

11  faut  reconnaître  que  le  règne  glorieux  des  souve- 
rains qui  firent  l'union  des  divers  États  de  l'ancienne 
Espagne,  signale  une  époque  de  gloire  et  de  splen- 
deur. Pendant  sa  durée  l'art  national  brille  encore 
indemne  de  toute  influence  étrangère.  La  chapelle 
musicale  de  la  Cour  était  fort  importante.  Elle  avait 
trois  organistes  titulaires  :  Rodrigo  de  Brihlega, 
LoPE  de  Vaena  et  DURAN,  et  sans  nous  arrêter  à 
nommer  les  nombreux  ménétriers  [ministriles]  et 
joueurs  de  trompettes,  nous  consignerons  que  le 
corps  de  chanteurs  était  ainsi  composé  :  Pedro  de 
Palacios,  Diego  de  Segovia,  Francisco  de  .Morales, 
Pero  Ruiz  DE  Velasco,  Pedro  de  Siruela,  Diego  de 
Casarrihnos,  Alonso  de  Vaena  et  Juan  de  Santil- 
lana,  tous  musiciens  distingués.  Les  artistes  du  cru 
ne  manquaient  point,  il  s'en  trouvait  à  la  cour,  au 
service  des  grands  seigneurs,  comme  l'illustre  Juan 
UEL  Encina  qui  commença  sa  carrière  sous  la  protec- 
tion du  Comte  puis  Duc  d'Albe,  et  dans  toutes  les 
maîtrises  des  Basiliques,  Cathédrales  et  couvents,  si 
nombreux  dans  la  Péninsule.  Un  des  premiers  soins 
dans  l'organisation  des  Temples  métropolitains  des 
cités  conquises  était  la  chapelle  de  musique.  A  Malagd, 
ville  prise  sur  les  Arabes  en  1487,  une  lois  le  Chapitre 
oanonial    installé    nous   le   voyons   nommer  comme 


1.  A  la  Bibl.  (Ui  Liceo  <\f.  Bologne  le  mimosorit  est  coté  Cad.  159, 
in-8»,  comprcn.int  à  partir  de  la  page  131  jusqu'à  celle  190.  A  la 
suite  se  trouve  un  Trait''  de  tnusique  en  langue  espaf^nole,  qu'on  peut 
attribuer  vraisemblablement  au  même  auteur,  ainsi  que  les  compo- 
sitions musicales  à  *2,  3  et  4  parties  qui  suivent.  Le  texte  est 
transcrit  en  fort  belle  écriture   et  orné  de  lettres  capitales  peintes 


chantre  Blas  de  Corcoles,  puis  Juan  de  Valdoliva?, 
remplissant  déjà  en  1499  la  charge  d'instructeur  des 
entants  de  chœur  et  enfin  en  1507  comme  maître  de 
chapelle  Diego  Fernandez  de  Côrdoba,  artiste  de 
grande  valeur  (deux  de  ses  œuvres  se  trouvent  dans  le 
Cancionero  de  Barbieri,  n"^  18  et  132)  que  le  chapitre 
voulut  conserver  à  son  poste  malgré  son  âge  avancé, 
lui  accordant  en  1335  de  choisir  un  aide,  et  qui  à  sa 
mort  en  1551  fut  remplacé  par  le  célèbre  Cristobal 
de  Morales.  Nous  avons  pris  ce  cas  comme  exemple 
et  il  nous  serait  facile  d'en  citer  d'autres,  car  il  se 
reproduit  après  1492  à  Grenade,  le  dernier  reluge  des 
.\rabes.  Dans  ces  deu.x  villes,  les  dernières  délivrées 
du  joug  musulman,  en  très  peu  d'années  le  mouve- 
ment musical  s'établit,  avec  un  nombreux  personnel 
d'organistes,  musiciens  instrumentistes  et  chanteurs, 
tous  espagnols,  car  les  listes  sont  connues.  En  plus, 
suivant  les  anciennes  traditions  remontant  au  temps 
de  Saint  Isidore,  à  chaque  maîtrise  était  aimexée 
une  école  de  musique  pour  les  enfants.  Nous  insis- 
tons sur  ces  faits  qui  prouvent  l'autonomie  absolue, 
l'absolue  indépendance  de  la  musique  espagnole, 
formée  d'après  l'enseignement  national  traditionnel, 
et  vivant  en  pleine  abondance  de  ses  moyens, 
de  ses  propres  ressources.  Parmi  tant  de  notices  et 
de  renseignements,  il  ne  s'en  trouve  aucun  faisant 
allusion  à  des  musiciens  d'autre  nationalité  Pas  un 
seul  nom  d'artiste  étranger  n'est  cité  avant  la  venue 
des  musiciens  flamands,  qui  suivit  le  mariage  de 
l'infante  Jeanne,  fille  des  Rois  Catholiques,  avec 
Philippe  le  Beau,  contracté  en  1496.  Seulement 
alors,  à  la  suite  de  l'Archiduc,  ainsi  que  plus  tard  à 
celle  de  Charles  de  Gand,  arriva  en  Espagne  une 
brillante  pléiade  d'artistes  originaires  des  Pays-Bas; 
mais  il  trouvèrent  à  qui  parler,  de  dignes  émules 
sous  tous  les  rapports,  et  si  leurs  ouvrages  ne 
laissèrent  pas  d'exercer  une  certaine  infiiience  sur 
l'art  national,  en  revanche,  la  musique  du  terroir 
agit  à  son  tour  sur  leur  génie,  double  et  salutaire 
action  réciproque,  qui  se  fait  surtout  perceptible 
pendant  le  règne  de  Charles  V,  époque  pendant 
laquelle,  aux  diverses  chapelles  impériales  de 
Bruxelles,  de  Madrid  ou  de  Vienne,  nous  voyons 
allerner  l'exécution  des  œuvres  des  plus  illustres 
compositeurs  flamands  et  espagnols.  Il  y  eut  donc 
pleine  et  entière  coexistence  entre  les  deux  écoles,  et 
chacune  conserva  ses  traits  et  ses  caractères  dis- 
tinctifs  ainsi  que  l'ont  affirmé  avant  nous  Barbieri  et 
F.  Pedrell,  et  comme  l'a  reconnu  du  reste  Van 
DER  Straeten,  l'illustre  historien  de  la  musique 
tlam.ande  -. 

On  pourrait  même  affirmer  que  la  musique  popu- 
laire nationale,  par  ses  rythmes  originaux  et  son 
caractère  si  typique,  influa,  plus  ou  moins  directe- 
ment, sur  divers  de  ces  grands  artistes  étrangers, 
alors  réputés  comme  les  premiers  du  monde. 
L'illustre  Josquin  Deprés,  pour  ne  citer  que  cet 
admirable  musicien,  a  composé  une  de  ses  Misses  sur 
un  thème  populaire  basque  (Exemp.  XIII),  celui  de 
la  chanson  :  "  Une  musqué  de  Biscaye,  qui  se  trouve 
dans  le  fameux  recueil,  imprimé  à  Venise  en  1501  par 
Ottavi.^no  Petrucci  DE  FosoMBRONE,  SOUS  le  titre  : 


en  diverses  couleurs.  Les  caractères  sont  de  la  tin  du  xv«  siècle, 
ou  du  commencement  du  xvi''. 

2.  La  musique  aux  Pays-Bas  avant  le  A7.V*  siècle,  Bruxelles 
1867-1S88.  Voir  spécialement  le  vol.  :  Les  musiciens  néerlandais  en 
Espagne. 
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Musices  Odhecaton,  Canli  B  numéro  cinquanta  '  et 
nous  ferons  observer  que  dans  ladite  mélodie,  non 
dépourvue  de  charme,  on  perçoit  un  certain  goût  de 
terroir.  11  ne  s'agit  pas  d'un  exemple  isolé  et  nous 
|i(iuriions  bien  signaler  d'autres  cas  analogues,  car 
depuis  lors,  c'est-à-dire  du  moment  où  la  musique 
auldclitone  prit  contact  avec  l'art  étranger,  les  chan- 
sons populaires  espagnoles,  commencèrent  à  exercer 
sur  les  artistes  de  tous  les  pays  cette  allracliou  qui 
subsiste  encore  de  nos  jours.  Nous  ne  prétendons 
nullement  nier  l'influence  que  les  écoles  étrangères 
ont  pu  avoir  sur  les  développements  de  la  musique 
indigène,  mais  il  nous  faut  constater  —  du  reste  il 
en  est  de  même  pour  la  peinture  et  la  sculpture  — 
que  l'âme  espagnole  est  trop  toncièremenl  caractéris- 
tique et  indépendante  pour  se  soumettre  à  l'imitation 
et  que  toujours  elle  a  fait  ressortir  les  traits  spirituels 
de  sa  race. 

Revenant  à  la  cour  de  Ferdinand  V  et  d'ISABELLE 
DE  Castille  nous  trouvons  que  dans  l'entourage  du 
Prince  Don  Juan,  le  seul  lils  des  Rois  Catholiques,  les 
musiciens,  chanteurs  et  instrumentistes,  étaient  nom- 
breux. Gonzalo  Fernandez  de  OviEDO,  dans  son  livre 
Officios  de  la  casa  real,  nous  fait  connaître  de  précieux 
détails  :  «  Ce  prince  —  écrit-il  —  était  par  nature 
enclin  à  la  musique  et  la  comprenait  fort  bien,  quoi- 
que sa  voix  ne  lut  pas  en  rapport  avec  la  volonté  qu'il 
avait  de  chanter;  tous  les  jours,  dans  l'après-midi, 
spécialement  pendant  l'été,  il  réunissait  dans  son 
palais  JoANNES  de  Anchieta,  son  maître  de  chapelle, 
et  quatre  ou  cinq  jeunes  chanteurs,  doués  de  belles 
voix,  parmi  lesquels  se  trouvait  un  certain  Corral, 
excellent  sopraniste,  et  le  Prince  lui-même  chantait 
avec  eux  deux  heures  ou  plus,  selon  son  plaisir.  Il 


remplissait  la  partie  de  ténor  et  connaissait  bien 
toutes  les  ressources  de  l'art.  Dans  sa  chambre  on 
trouvait  un  claviorgue,  des  orgues,  desclavicymbales, 
des  clavicordes,  des  vihuelas  de  main  et  des  vihuelas 
de  arco  (archet)  et  des  flûtes,  et  il  était  capable  de 
jouer  de  ces  divers  instruments.  Il  avait,  en  outre,  des 
joueurs  de  tambourins  et  de  dulzfiinas  (doulzaines), 
de  harpe  et  un  rabelico  (sorte  de  petit  violon)  qui  était 
joué  par  un  certain  Madrid,  né  à  Carabanchel... 
Encore  le  Prince  avait  à  son  service  des  ménétriers 
hauts  (traduction  littérale  —  sans  doute  de  valeur) 
jouant  les  sacquebutes,  cidrimias,  cornets,  trompettes 
bâtardes  et  atabales  (timbales)  et  tous  étaient  très 
habiles  sur  leurs  instruments^.  »  Autre  part  Fer- 
nandez DE  OviEDO  nous  conserve  les  noms  de  Gabriel 
El.  Mrsico'  et  de  Antonio  de  Salazar,  écuyer  du 
Prince  et  remarquable  improvisateur. 

De  quelques-uns  de  ces  artistes  on  peut  trouver 
des  compositions,  dans  le  si  intéressant  Cancionero 
de  los  siglos  XV  y  XVf,  publié  sous  le  patronage  de 
l'Académie  des  ISeaux-Arts  de  Madrid,  par  l'érudit 
Barrieri  ''.  Ce  recueil  contient  quatre  œuvres  de 
Madrid,  dix-neuf  de  Gabriel  (Mena?)  et  quatre  de  Juan 
de  Anchieta.  Originaire  de  la  ville  d'Azpeïtia,  dans  les 
Provinces  Basques,  le  dernier  nommé  est  un  artiste 
particulièrement  remarquable.  On  ignore  où  il  put 
se  former,  mais  en  148'J.  le  6  février,  il  prenait  pos- 
session d'une  place  de  Chapelain  chanteur  de  la  Cha- 
pelle de  Ferdinand  et  d'ISABELLE,  avec  le  traitement 
de  20  000  maravedis  annuel,  qui  bientôt  lui  était  aug- 
menté de  b 000 maravedis.  Loisqu'en  1492,  l'expulsion 
des  juifs  fut  décrétée,  le  peuple  composa  un  cantar- 
cillo  allusif  à  cette  radicale  mesure,  et  sur  le  thème 
fort  répandu,  que  nous  reproduisons  (Exemple  XIV) 


E.a   ju  .  di.os,  â      en.far-de  .  lar,  que  mandan  los  reyes  que   paseis  la    mar. 


Anchieta  composa  une  importante  Messe  selon  le 
témoignage  de  l'illustre  Salinas  ■'.  Rien  que  Fernandez 
DE  OviEDO  lui  donne  le  titre  de  Maître  de  chapelle  de 
la  cour,  il  ne  le  porte  dans  aucun  document  ofticiel.  Il 
obtint  successivement  un  Canonicat  à  Grenade  (1499), 
puis  le  Rectorat  de  sa  ville  natale,  où  il  se  retira  vers 
1520.  Trois  années  après,  le  30  juillet  1S23,  il  rendait 
son  âme  à  Dieu.  Dans  l'inventaire  qu'on  fil  de  ses  biens 
il  est  fait  mention  de  trois  livres  de  musique  de  chant, 
contenant  probablement  ses  dernières  œuvres.  Plu- 
sieurs de  ses  compositions  religieuses   se  trouvent, 


pas 


eiU 


rjssime  ouvrafre  se  trouve 
le  de  Paris.  Nous  indiquer 
ans  sont  reproduites  dans  i 
evoir  joindre  les  paroles  à 
eu  plus  deux  autres  uhan^ 


Bibl.  du  Conservatoire 
que  seulement  les  titres 
icueil,  car  Pbtrucci  n'a 
otation  musicale.  On  y 
i  textes  ccstillana 


Nunca  [ué  peiia  mayor  el  Una.  moza  falU  yo;  ce  sont  les  plus 
anciens  exemples  de  musique  profane  espafrnole  qui  aient  été 
imprimés,  et  de  ce  chef  ils  présentent  le  plus  vif  intérêt. 

2.  Libro  de  la.  Cdmara  é  Officios  de  la  casa  real  (2»  partie,  ad 
flnetn;.  Livre  de  chambre  et  des  charges  de  la  maison  royale. 


parait-il,  à  la  Cathédrale  de  Tarazona,  dont  les 
archives  musicales,  encore  inexplorées,  sont  d'une 
très  grande  richesse.  La  personnalité  d'ANCMiETA  doit 
fixer  notre  attention,  car  il  s'agit  d'un  artiste  de  pre- 
mier ordre.  Juan  del  Encina,  Penalosa  et  lui  même, 
sont  sans  contredit  les  trois  maîtres  les  plus  impor- 
tants du  règne  des  Rois  Catholiques.  Comme  ses 
glorieux  émules,  le  compositeur  basque  est  foncière- 
ment national.  L'examen  de  ses  compositions  con- 
nues suffit  à  le  prouver  (Exemple  XV).  Souvent  il 
s'inspii'e  du  goût  populaire,  comme  c'est  précisément 
le  cas  dans  la  partie  de  ténor  de  la  chanson  que  nous 


'.i.  D'après  quelques  témoiRnages  dif^nes  de  foi,  c'est  le  môme  per- 
sonnage qui  figure  comme  poète  dislinp^uô  dans  le  Cancionero 
t/encral  de  1511,  et  selon  Don  Luks  Zai'ata,  dans  sa  Miscelanea 
(p.  406)  il  se  nommait  (Jabuifcl  Mena. 

4.  Madrid,  1890. 

5.  Voir  De  Musica,  etc.  (Salmantica;,  1577).  Livr.  VU,  p.  312  : 
.<  cum  ab  f/ispania  ladxi  (uerunt  extermînatî^  vulf/à  canebalur.,. 
[Ea  JndJos  à  cnfardclar,  etc.)  Ad  cuius  ttienta  missam  Joannes 
Ancheta  tune  nun  in  celebris  Symplioneta  composuit. 
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reproduisons,  remarquable  par  sa  si  prononcée  cl 
bien  définie  couleur  espagnole.  Du  reste  elle  dul  jouir 
d'une  grande  vogue  qui  persista  jusqu'au  xvil'  siècle, 
carie  célèbre  Don  Francisco  de  Quevedo  (1580-164o) 
dans  son  Cuento  de  cuentos,  se  moque  avec  sa  verve 
accoutumée  des  chanteurs  qui  persistaient  à  chanter 
le  vieux  Villancico  île  lasànadcs  madré. 

En  plus  des  œuvres  des  compositeurs  ci-dessus 
nommés,  le  Cancionero  de  Barbieri,  seul  publié 
aujourd'hui  des  divers  chansonniers  analogues  qui 
existent  en  manuscrit,  nous  a  conservé  le  souvenir  et 
les  compositions  des  artistes  suivants  :  Almorox, 
Alonso  de  Alba,  Aluomar,  Ajokrin,  Alonso  (peut- 
être  DE    BAENA,    de    AVILA,    de    AC.UILERA,   DR    VALLA- 

DOLiD,  DE  Olivares  OU  DE  MoNDÉJAR,  chanteurs 
portant  tous  le  même  prénom  et  ayant  appartenu  à 
la  Chapelle  des  Rois  Catholiques),  Badajoz,  Lope  de 
Vaena,  cité  comme  habile  compositeur  {sotil  compo- 
ncdor)  par  Fray  Francisco  de  Avila  dans  son  poème 
de  La  vida  y  la  muerte  (Salamanque,  1:320),  Bkihuega, 
Contreras,  Alonso  de  Cordoisa,  Enrique,  Escobar, 
Juan  de  Espinosa,  célèbre  théoricien,  partisan  des 
doctrines  de  Boèce,  Gaffori  et  Guillaume  de  Podio, 
qu'il  défendit  tout  eu  attaquant  Martinez  de 
BizcARGUi,  propagateur  du  système  du  tempéramcnl 
et  de  l'enseignement  du  glorieux  Ramos  de  Pareja; 
Fermoselle  (peut-être  italien),  Diego  Fersandez  de 


Côrdoba,  maître  de  chapelle  à  Malaga;  Lucas  Fer- 
nandez  ou  Hernandez  (qui  semble  réunir  en  une  seule 
personnalité  h;  génial  dramaturge  et  le  professeur  de 
musique  de  l'Université  de  Salamanque  en  1538  ayant 
porté  le  même  nom),  Gabriel  (Mena?),  Garcia  Munoz, 
GiJON,  Lagarto,  Juan  de  Léon,  chanteur  contrebasse 
:'i  la  Cathédrale  de  Miilaga  en  1409,  Madrid  (proba- 
blement le  jeune  violiniste  cité  par  Fernandez  de 
OviEDO  comme  appartenant  au  service  de  l'Infant 
Don  Juan);  Lope  Martinez,  Medina,  Millan,  Moxica, 
Mondejar  (Alonso  de?),  Monsalve,  Francisco  Pena- 
LOSA,  chanteur  à  la  chapelle  pontificale  en  1517,  | 
d'après  le  propre  témoignage  de  Léon  X  qui  parle  de 
lui  dans  une  lettre  du  26  décembre  de  ladite  année 
dirigée  à  l'évêque  d'Oviedo  '  ;  Juan  Ponce,  A"  de 
RiBERA  (soit  Alonso,  musicien  de  la  Reine  Jeanne 
en  l')06,  soit  Antonio,  le  remarquable  auteur  de  la 
scène  des  Juifs  du  Misterio  de  Elche),  Bodriguez 
BOROTE  ou  ToROTE,  HoMAN  (surle  manuscrit  w  Roma  »), 
Salcedo,    Juan    de   Sanabria,   Sant  Juan,  Sedano, 

TORDESILLAS,      FRANCISCO      DE      LA      ToRRE     (peut-étre 

Fernando?),  Troya,  Juan  de  Valéra  (qui  a  l'air 
d'être  l'auteur  de  la  Danza  de  la  Mtierte  de  1520,  par 
nous  citée  plus  haut)  et  enlin  Vu.ciiKS.  Tous  ces  noms  ; 


n,  liv.  XVI,  lel.  V. 
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sont  l)ieii  ospa;^nols  sans  susciter  le  inoinilic  iloiile, 
seul  celui  (le  Kurmoselle  semble  sujet  à  caution.  Nous 
n'avons  pas  ilit  que  la  Cancionero  contient  aussi 
soixante-huit  compositions  —  d"une  capitale  impor- 
tance pour  l'histoire  de  la  musique  prol'ane  et  du 
théâtre  musical  —  de  Juan  del  Encina,  l'un  des  plus 
grands  génies  de  la  Renaissance  espagnole,  sur  lequel 
nous  reviendrons  tout  à  l'heure,  et  quelques  n'uvrcs  de 
(piatre  artistes  étrangers:  deux  Italiens,  JusnoiN  d'As- 
DANio  (une  chanson  italienne  publiée  par  Petrucci  de 
KossoMliUONE  dans  son  1='' livre  de  Frottole,  Venise, 
1504')  et  un  nommé  Cornaoo^;  et  deux  Flamands, 
Juan  Urrede  (de  Vreede  ou  de  Wreede)  —  trois 
chansons  sur  texte  espagnol  —  et  Jacobus  Milarte 
(peut-être  Maillart)  six  œuvres  aussi  sur  des  poésies 
espagnoles.  Le  Cancionero  inédit  provenant  du  legs  de 
Ferdinand  Colomb,  le  (ils  du  hardi  navigateur,  qui 
se  trouve  à  la  Bibliothèque  Golombine  de  Séville, 
date  de  la  même  époque  (Hn  du  w"  siècle  et 
commencement  du  xvi").  11  est  forntié  des  composi- 
tions de  quelques-uns  des  auteurs  que  nous  venons 
de  nommer  (Juan  de  Urrede,  Léon,  Cornago,  Gijon 
et  Francisco  de  laTorre)  aux((uels  il  faut  ajouter  des 
noms  d'artistes  peu  connus  :  Triana,  Bustamante  et 

HURTADO  DE  XEREZ. 

Nous  n'avons  pas  hésité  à  reproduire  cette  longue 
lisle,  car  la  plupart  de  ces  musiciens  —  plusieurs 
vraiment  de  [iremier  ordre  —  sont  restés  ignorés 
jusqu'à  nos  jours,  et  même  le  sont  encore  pour  un 
grand  groupe  de  musicographes  de  haule  valeur.  On 
n'en  trouve  pas  la  moindre  mention  —  sauf  quelques 
rares  exceptions  —  dans  le  Dictionnaire  de  FÉTis,  ni 
même  dans  le  si  remarquable  Queilen-Lcxicon  de 
Robert  Eitner,  publication  toute  récente.  Néanmoins 
le  docte  allemand  n'hésite  pas  à  accuser  presque  à 
chaque  pas  la  coupable  insouciance  de  l'érudition 
espagnole   et    si    ses    observations    ne    sont    point 


dépourvues  de  toute  justice,  elles  manquent  de  toute 
autorité,  non  seulement  par  les  graves  erreurs  qu'on 
peut  y  relever  \  mais  aussi  par  le  lait  que  l'auleur 
semble  ignorer  les  quelques  ouvrages  importants 
pour  l'histoire  universelle  de  l'art  publiés  en 
Espagne,  par  des  savants  espagnols,  comme  l'admi- 
rable liiUoria  de  las  ideas  cstéticas  en  Espana 
(Histoire  des  idées  esthétiques  en  Espagne)  chef- 
d'œuvre  de  Mknendez  y  Pelaycj  dont  tous  les  cha- 
pitres sur  la  musique  sont  si  bien  documentés,  ou 
les  œuvres  remplies  d'érudition  du  maître  Pedrell, 
ou  enfin  le  si  intéressant  Cancionero  de  l'alacio  publié 
par  Barbieri,  qui  a  révélé  au  monde  moderne  la 
personnalité  musicale  de  Juan  dei,  Encina,  déjà 
connu  comme  insigne  poète  et  l'un  des  fondateurs 
du  théâtre  national,  arlisie  auquel  il  n'accorde  pas  la 
moindre  attention.  Cet  oubli  lamentable  est  d'autant 
plus  étrange  que  la  publication  du  Cancionero  est 
antérieure  d'une  quinzaine  d'années  à  celle  de  la 
formidable  compilation  du  savant  musicographe 
allemand,  qui,  pour  cette  fois,  ne  s'est  point  souvenu 
de  la  parabole  évangélique  concernant  la  poutre  et 
la  paille. 

L'examen  de  ces  nombreuses  œuvres  permet 
d'observer  trois  styles  bien  définis;  le  genre  compli- 
qué de  la  fugue,  l'harmonique,  beaucoup  plus 
simple,  et  un  dernier  éminemment  expressif,  que 
nous  oserons  qualifier  de  national,  par  l'intime 
union  de  la  poésie  et  de  la  musique,  l'exacle  obser- 
vation des  lois  de  la  prosodie  et  le  goût  particulier 
des  chansons  et  des  danses  populaires.  Il  se  trouve 
tians  le  nombre  quelques  cantarcillos  si  caractéris- 
tiques, que  s'ils  ne  se  trouvaient  point  harmonisés 
d'une  l'açon  artistique  et  savante  on  n'hésiterait  pas 
à  les  attribuer  directement  à  l'inspiration  du  peuple. 
(Exemple  XVI.)  Ceci  nous  semble  de  la  plus  grande 
importance,  car  juste  au  moment  où  les  plus  grands 


SOPRANO 


TENOH 


:  aiilre  Fruttola   An 


t.  On  y  trouve  encore  ui 
'•iiio  t;  bon  cantore. 

'->.  A  in  Bibl.  Nul.  de  Paris,  M^inuscrils,  Suppl.  fran.,  n"-  15,  123, 
'"■'■"""'  "■"■'•- ' -■ 1.  auteur;  ainsi  qu'un  A'i  m  (ei')vi 

'o\\  dans  le  Cod.  88  de  la  Bibl. 

i    à  la  Bibl.  )mp.   de  Vienne). 

SNE9  COHNAGO,  Apud  Neapotim. 

'on  doit  excuser  les  fautes  —  ii 


nt  qiielqu 
et  un  Pater  amnipotentem  h  trois  1 
Capitulairo  de  Trente  (aujourd'hu 
L'auleur  y  est  dési;;né  Fbatkr  Joha 
3.  Nous  n'ifçnoroDs  pas  combien  1 
vrai   dire  inévitable»  —  conuniacs 


gronde  haleine  :  mais,  franc 
moment  empereur  ('-lu  d'Allen: 
(Alphonse  X)  les  li;;nc»  smivuh 
dea  13.  Jhs.  vnii.  ilrin  Anihrns 
in  Facaim,  hrinijL  (suit  ;  un 
Aiunnos  dans  son  Histoire  du 
en  fuosim.  le  fragment  d'une 
Br.  et  llllr.,  1900,  vol.  I,  p.  1 
toutes  les  limites  porinises. 


ifrne.  et  personnaliu- 
::s:AlfuHSoel  Si,l,,„ 


llr 


cl,sh„-k 


Troubadour    du   .\in"  sir.ile,  .le  qui 

Irt  Musique,  vol.  H,  p.  233,  reproduit 

chanson.  Quellen- Lexilton,  Leipzig, 

1^")  nous   semble  dépasser 
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musiciens  de  toute  l'Europe,  sans  presque  faire 
attention  au  texte  poétique,  ne  se  soucient  que  de 
faire  montre  de  leurs  connaisances  contrapontiques, 
les  artistes  espagnols  prennent  un  soin  tout  spécial 
du  sens  de  la  poésie,  lui  subordonnent  pour  ainsi 
dire  la  musique,  en  réalisant  d'avance  le  désir  d'in 
harmonia  faveUare,  manifesté  vers  la  fin  du 
xvi"  siècle  par  le  glorieux  Vincenzû  Galilei.  Sur  ce 
point,  Juan  del  Encina  devance  son  époque,  et  ses 
compositions,  tant  profanes  que  dramatiques,  —  les 
religieuses  ne  nous  sont  point  connues,  —  toutes 
dignes  d'études,  sont  d'un  goût  si  pur  et  si  avancé, 
que  plus  dune  semblerait  écrite  de  nos  temps.  Voilà 
une  preuve  évidente  que  l'art  musical  se  trouvait  en 
Espagne,  au  début  de  la  Renaissance,  à  la  même 
hauteur  que  dans  les  autres  pays  de  l'Europe,  et 
qu'il  possédait  déjà  un  caractère  national  défini  et 
une  extraordinaire  force  expressive. 

Une  mention  spéciale  est  due  au  Cardinal  Ximénez 
DE  Cisneros,  un  moment  régent  de  Caslille,  qui 
réussit  à  sauver  la  liturgie  isidorienne  et  le  plain- 
chant  mozarabe  d'une  totale  destruction.  Non  seule- 
ment il  obtint  le  privilège,  difficilement  accordé  par 
la  cour  romaine,  de  maintenir  per  semper  une 
chapelle  dans  la  Basilique  de  Tolède  affectée  à  leur 
conservation;  mais  il  fit  faire,  à  ses  frais,  une  splen- 
dide  édition  de  ces  précieux  livres  liturgiques,  véné- 
rables épaves  de  la  civilisation  visigothique.  Décidé 
protecteur  des  sciences  et  des  arts,  il  fonda  en  1498, 
à  Alcalà  de  Hénares,  le  fameux  Collège  de  Saint- 
Ildephonse  ou  Université  Complutensis,  qu'il  dota 
d'une  chaire  de  musique,  dont  le  premier  professeur 
fut  l'illustre  savant  PeJ)RO  Ciruelo.  Le  choix  ne 
pouvait  être  meilleur,  car  le  Maestro  Ciruelo,  comme 
on  le  nommait  par  excellence,  était  une  des  plus 
remarquables  personnalités  de  l'époque,  et  jouissait 
d'une  immense  renommée.  Né  à  Daroca,  dans  l'Ara- 
gon,  vers  la  moitié  du  .xv  siècle,  il  fit  ses  éludes  à 
l'Université  de  Salamanque.  Ayant  obtenu  le  grade  de 
Docteur,  il  enseignait  la  théologie,  la  philosophie  et  les 
mathématiques  avec  le  plus  vif  éclat,  et  sa  renommée 
croissante  le  fit  appeler  comme  professeur  à  l'Uni- 
versité de  Paris  encore  assez  jeune.  Pendant  les  dix 
années  qu'il  resta  en  cette  ville,  il  publia  son  Tractaliig 
arithinetice  practice  qui  dicitur  Algorismus  (Parisiis, 
per  GuiDONE.M  Mercatorem,  1495),  commentaire  de 
VArithmetica  siieculativa  de  Thomas  Bravardini.  Par- 
tisan de  la  conception  scholastique  du  tririum  et  du 
çuaÉrii'tum,  il  considérait  la  musique  comme  une  des 
disciplines  mathématiques,  ce  qui  le  porta  à  dévelop- 
per les  Elementamusicaiia  de  Jacob  Faber,  Stapulen- 
sis(d'Étaples)  '.  C'est  précisément  cet  ouvrage,  où  l'art 


I).C 

al  Fine 

musical  est  étudié  d'une  manière  spéculative  et  non 
dans  ses  rapports  avec  la  pratique,  qu'il  publia  plus 
tard  dans  son  célèbre  :  Cursus  quattuor  malJiemati- 
caruin  artium  Uheralium  quas  recoUegit  atque  correxit 
mngister  Pelrus  Cirudus  Darocensis  theologus  simul  ^• 
pJiilosophus,  dont  la  plus  ancienne  édition  semble  être 
celle  s.  1.  n.  d.  faite  probablement  par  Arnao  Guillen 
riE  Brûcar  en  1516  Le  Traité  de  musique  forme  la 
dernière  partie  du  volume  et  comprend  24  pages.  A 
la  lin,  Mac.ister  Petrus  Ciruelo  se  déclare  modeste- 
ment interprète  simul  et  correctore.  On  peut  croire 
d'après  une  indication  d'ALVAR  Gomez  -  qu'il  fit 
preuve  de  son  mérite  comme  orateur,  en  lol7,  à 
l'occasion  des  funérailles  de  son  protecteur,  le  grand 
Cardinal  Ximénez  de  Cisxéros.  Le  même  auteur  rap- 
porte qu'avec  Michael  Carrascù  et  Joannes  JIartixez 
SiLiCEO,  il  fut  choisi  pour  diriger  l'instruclion  du 
futur  Philippe  II.  En  1547  il  avait  obtenu  un  cano- 
nicat  à  la  Cathédrale  de  Salamanque,  ville  où  il 
mourut  à  l'âge  d'environ  cent  ans.  Ce  fut  un  des 
hommes  qui  firent  le  plus  pour  la  dill'usion  de  la 
science,  pendant  son  époque,  et  sa  réputation  fut 
universellement  reconnue. 

Toute  une  série  de  documents  intéressants  pour 
connaître  l'élat  de  la  musique  en  Espagne,  et  con- 
servés dans  les  copieuses  archives  de  la  Péninsule, 
serait  à  citer,  comme,  par  exemple,  Vlncentaire  des 
objets  que  la  Reine  Catholique  possédait  au  Château 
de  Ségovie,  rédigé  par  ordre  de  cette  souveraine  en 
novembre  1503,  et  où  se  trouvent  un  chapitre  concer- 
nant les  Laudes  é  cosas  de  miisica  (Luths  et  autres 
choses  de  musique)  et  un  autre  relatif  aux  Livres; 
on  bien  les  Ordonnances  '■'  pour  régir  la  Confrérie  des 
Maîtres  Luthiers  (  Violeras)  de  Séville,  dictées  en  l.';02, 
par  le  Comte  de  Cifuextes,  gouverneur  de  ladite 
ville.  Le  passage  établissant  les  règles  à  suivre  pour 
l'examen  des  apprentis  désireux  d'obtenir  le  titre  de 
maître  est  spécialement  remarquable,  car  nous  voyons 
qu'ils  devaient  se  trouver  en  état  de  construire  »  un 
claviorgue,  un  clavicymbale,  un  monocorde,  un  luth, 
une  vikueta  de  arco,  une  harpe,  une  grande  vihuela 
sans  compter  des  petites  qui  sont  choses  moindres  ». 
Comme  on  peut  le  voir,  Séville  conservait  ses  tradi- 
tions pour  la  construction  des  instruments  de 
musique,  célèbres  déjà  du  temps  des  Arabes.  D'autre 
part  l'intervention  de  la  musique  dans  toutes  les  fêles 
publiques  ou  privées  ne  pouvait  être  plus  grande,  ce 
qui  favorisa  d'heureuse  façon  le  développement  de 
l'art.  Ce  n'étaient  pas  seulement  des  artistes  de  pro- 
fession qui  prenaient  part  aux  e.xécutions  musicales; 
tout  invité,  quel  que  fût  son  rang,  devait  y  participer, 
car,  ignorer  la  musique  était  preuve  d'infériorité.  Les 


1.  Le  titre  e.vact  est  le  suivant  ;  Elementa  musicalia  ad  claris- 
simumvirum  Nicolaum  de  llAQVEVil.L.E,inffinsitorumPr€sidentejn. 
(A  la  Hq.)  Parisius...  Joan,iïigmanus  et  Voifgamjus  JIopiliuSyH'dQ. 


2.  Alvar  Gombz  :  De  rebus-gestis    Francisci   Ximenu  S.  H.  E. 
Cardinalis  Archiepiscopi  Toletani.  Compluti,  1569. 

3.  Publiées  le  U  février  1527  à  Séville.  Il  existe  une  réimpression 
de  16-22. 


insTOmE  DE  LA  MUSIQUE 


ATV-   ET  XVI'  SIÈCLES.  —  ESPAGNE      1959 


récits  qui  nous  parlent  de  toute  une  société  ciiantant 
en  cosante  (en  chœur)  abondent  sans  sortir  de  la 
Cn'iinca  (Ici  CondeMable  déjà  mentionnée,  et  ceux  qui 
lapporleiit  les  preuves  d'babileté  d'un  gentilhomme 
ou  d'une  grande  dame  qui  se  distinguaient  en  chan- 
laiit  des  (liscantes  ou  des  deshechas  ne  sont  pas  plus 
rares.  Quoique  l'usage  fut  bien  déchu,  selon  le  dire 
du  Marquis  de  Santillana,  les  endcc/tarforas  jouaient 
toujours  un  rôle  considérable  dans  les  funérailles, 
et  les  d'inzailcras  et  cantaderas,  plus  nombreuses  que 
jamais,  pullulaient  sur  les  places  publiques  et  dans 
les  carrefours,  amusant  le  peuple  avec  leurs  danses 
et  leurs  chansons,  non  sans  exciter  l'indignation  des 
moralistes  et  du  clergé.  Même  les  musiciens  de  la 
cour  ne  dédaignaient  pas  d'être  les  l'ournisseurs 
attitrés  de  ces  modestes  exécutants  qui  gagnaient 
pour  leurs  œuvres  les  suffrages  du  grand  public. 
Certains  recueils  publiés  pendant  le  WV  siècle  nous 
ont  heureusement  conservé  plusieurs  de  ces  mani- 


festations artistiques,  et  sur  quelques-uns  d'entre 
eux  nous  aurons  à  revenir.  Pour  le  moment  nous 
citerons  le  remarquable  ouvrage  De  Musica  libri 
septem  de  Francisco  de  Salinas  (Salamanque,  1577) 
et  ceux  de  Luis  Milan  (1o3d),  Enrriquez  de  Valde- 
Rit.ûîANO  {mil)  et  DiEGu  PiSADOR  (1552),  ces  trois 
derniers  écrits  en  tablature  (cifra)  pour  la  vihueta, 
qui  contiennent  de  nombreux  spécimens  de  cette 
musique  chantée  dans  les  réunions  élégantes  et  dans 
les  places  publiques,  et  parmi  eux  plusieurs  de  ces 
romances,  comme  Sosplrastes  Baldovinos,  Retrayda 
esté  la  Infanta,  ou  Conde  Claros  sin  Anioi-es,  dont  le 
souvenir  est  arrivé  vivant  jusqu'à  nos  jours,  et  qui 
déjà  à  cette  époque  sont  désignés  par  ceux  qui  les  ont 
collectionnés  sous  le  titre  de  Romances  xnejos  (Vieux 
Romances).  Ajoutons  que  quelques  Vllluncicos  font 
allusion  à  des  faits  contemporains  comme  ceux  com- 
posés par  Juan  del  Encina,  relatifs  à  la  prise  de  Gre- 
nade (Exemple  XVII)  ou  à  la  mort  de  la  reine  Isabelle, 
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qui  se  trouvent  dans  leur  forme  originale  dans  le 
Vancionero  de  Palaeio,  dont  l'étude  semble  indispen- 
sable pour  connaître  cette  glorieuse  époque  de  l'art 
espagnol. 

L'inlluence  de  cet  art  courtisan  fut  fort  grande  sur 
le  théâtre  naissant  et  très  favorable  à  son  développe- 
ment. Dans  la  plupart  des  fêtes  on  exécutait  des 
danses  figuratives,  des  jeux  allégoriques,  des  chants 


dialogues,  et  souvent  même  des  véritables  pantomi- 
mes, comme  La  Maya  en  Andalousie  el  le  Reinado  en 
.\ragon,  sans  compter  les  sntrcmrscs  el  les  nwmos  ou 
entrées  grotesques.  Et  tous  ces  éléments  propres  à  la 
scène  s'introduirent  peu  à  peu  dans  le  théâtre  religieux 
au  point  de  provoquer  des  protestation  s.  Les  abus  furent 
si  grands  qu'une  véritable  réaction  s'imposa  et  enliii  les 
(Conciles  nationaux  réunis  à  Arandai^n  1473età  Alcalâ 


lOCO 
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en  1480,  linirenl  par  prohiber  rexécution  de  toiiles 
sortes  de  jeux  scéniquesdans  le  temple.  La  XIX''  cons- 
titution, approuvée  par  le  premier,  délend  expressé- 
ment les  "  ludi  théâtrales,  larvx,  monslra,  spectacula, 
iiecnonquarnplurima,  inhonesta  et  diversa  ftijmeiita,  tu- 
multiiationes  quoque  et  turpia  carmina  et  derisorii  ser- 
inones  '  ■.  en  un  mot  tout  ce  qui  pouvait  distraire  l'at- 
tention des  lidèles. 

Ces  successives  prohibitions  donnèrent  une  grande 
impulsion  au  théâtre  prolane  car  le  peuple  s'était  vive- 
ment attaché  à  ces  sortes  de  spectacles.  Néanmoins, 
malgré  la  dél'ense,  l'Église  ne  les  abandonna  pas  tout  à 
lait,  car  elle  craignait  trop  une  concurrence  redoutable. 
Il  serait  Irop  long  d'érnimérer  les  diverses  représenta- 
tions religieuses  ayant  en  lieu  pendant  les  dernièi'es 
années  du  XV  siècle,  mais  nous  tenons  à  faire  men- 
tion de  Celle  de  la  Nativité,  exécutée  àSaragosse  en  1 487, 
en  présence  des  Rois  Catholiques  et  de  leurs  enfants,  les 
Princes  Don  Juan  et  Don  \Is.abei..  Ce  fut  un  brillant  spec- 
tacle accompagné  de  chant  et  de  musique,  et  l'on  peut 
assurer  que  les  danses  des  bergers  n'y  manquèrent 
point.  Les  noms  des  auteurs  nous  sont  connus  car  les 
Regisiref,  de  la  Cathédrale  rapportent  que  Maesse  Yust 
dirigea  la  mise  en  scène,  et  que  Maesse  Piphan  composa 
des»  quinternos  notados  paracantar  d  losProfetas,  à  ta 
Maria  y  Jésus  »  (des  chants  à  cinq  voix  notés  —  mis 
en  musique  —  pour  être  chantés  devant  les  Pro- 
phètes, Sainte  Marie  et  l'enfant  Jésus).  Le  composi- 
teur reçut  pour  son  travail  un  demi-llorin  d'or,  et  les 
.1  minis'triles  de  los  Senorcs  Reyesporel  son  que  fizieron  >• 
(les  ménétriers  de  nos  seigneurs  le  lloi  et  la  Reine 
pour  la  musique  qu'ilsjouèrent)  méritèrent  pour  leur 
part  trente-deux  sous  ou  soit  deux  llorins  d'or. 

Signalons  que  quelques-unes  de  ces  danses  reli- 
gieuses subsistent  encore  de  nos  jours,  conservées 
par  une  pieuse  tradition.  Tout  le  monde  a  entendu 
parler  de  la  célèbre  Danse  chaulée  que  les  entants  de 
chœur  exécutent  en  s'accompaguant  avec  des  casta- 
gnettes, à  la  Cathédrale  de  Seville,  tous  les  ans,  pen- 
dant la  célébration  de  trois  des  plus  grandes  fêtes 
religieuses,  le  Jeudi  saint,  la  Féie-Dieu  et  celle  de 
rimniaculée-Conception.  Celte  pratique  peirt  sembler 
bizarre,  mais  elle  est  incapable  de  blesser  les  senli- 
ments  les  plus  scrupirleux;  le  spectacle  est  tout  à  lait 
charmant,  plein  de  grâce  el  de  poésie,  et  il  ne  com- 
porte rien  de  prolane.  Ici  les  danses  ont  un  caractère 
grave,  chevaleresque  el  courtisan,  comme  il  sied  à 
une  grande  Rasiliquc,  mais  à  d'autres  endroits,  elles 
conservent  leur  origine  populaire,  comme  dans 
l'annuelle  procession  célébrée  à  Santa  Maria  de 
INieva,  village  de  la  province  de  Ségovie,  en  Casiille, 
où  les  jeunes  couples,  garçons  et  lilles,  exécutent 
devant  l'image  de  la  Sainte  Vierge,  le  Fandaiiyo  ira- 
ditionncl,  aux  sons  des  lambourrns  et  des  chiriimas 
(espèce  de  hautbois  populaire). 

Mais  vers  la  même  époque,  le  théâtre  purement 
prolane  devait  trouver  le  génie  capable  de  le  faire 
entrer  dans  la  véritable  voie  de  son  développement. 
Ce  fut  le  grand  artiste  que  nous  avons  déjà  nommé, 
l'illustre  Juan  del  Encina-,  qui  créa  non  seulement 
le  drame  national,  mais  aussi  la  primitive  zarzuela. 
C'est  en  elTet  dans  les  E'jlogas  de  ce  poète  musicien 
qu'on   trouve  les   premiers  germes  de  ce  théâtre  si 


riche,    que    devaient    illustrer   les    grands   noms   de 
LoPE   DE   Vega  et  Caldebon   iiE  la   Barca  et   dont 
l'influence  sur  la  littérature  européenne  devait  être 
si  grande.  D'après  les  meilleures  données,  Juan  del 
Encina  naquit  entr'C  I4ti0  et  1470,  dans  le  petit  village 
de  Encina  de  San  Silvestre,  près  de  Salamanque,  dont 
il  prit  le  nom.  Très  jeune  encore  il  eriira  au  service 
de  Don  Fadrique  Alvarez  de  Toledo,  alors  Comte 
(plus   lard   premier   Duc)  de   Alba,  et  régent  de  la 
fameuse  Université  salmanline,  dont  il  suivit  les  cours, 
sans  doute  dans  le  but  d'embrasser  l'éiat  ecclésias- 
tique. On  a  même  prétendu  qu'il  y  occupa  pendant 
quelques  années  la  chaire  de  musique  fondée  par  le 
glorieux  Alphonse  X,  mais  cela  n'est  pas  prouvé.  Ce 
qui  est  certain,  c'est  que  sa  vocation  de  poète  se 
manifesta   de  très  bonne  heure  et  qu'ay;int  fini  ses 
études    ihéologiques,    il  ne   voulut   recevoir  que   les 
ordres  minerrr-s,  sans  se  déciiler  toirtel'ois  à  devenir 
piètre.  Pendarrt  cette  période  de  sa  vie,  il  écrivit  ses 
premiers  essais  dans  l'art  dramatique,  des  Eglogas 
(Eglogues)  darrs  le  genre  religieux  ou  dans  le  style 
pastoral,  qui  furent  jouées  par  lui-même  et  sous  sa 
direction  à  la  petite  cour  familiale  du  gr-and  seigneur 
espagnol,    auquel    il    était    attaché.    Plusieurs    des 
poésies  qu'il  composa  pendant  ce  temps  contiennent 
des  allusions  à  divers  épisodes  de  sa  vie,  qui  n'était 
pas  précisément  exemplaire.  Sa  i-épnlation  littéraire 
et  artistique  devint  bientôt  très  grande,  non  seule- 
ment eu  Espagne  mais  aussi  à  l'étranger.  En  vérité, 
Juan  del  Encina  fut  un  poète  de  premier  ordre,  sans 
contredit  le  plus  r-emarquable  de  son  temps  et  son 
célèbre  Caîicionero  (Sar-agosse,  par  Jorge  Coci,  1516) 
sufMt  a  le  prouver.   H  se  dislirrgire  surtout  dans  le 
genre   pastoral,   dans   lequel   il   fait  valoir  sa  grâce 
primesautière,  sa  verve  caustiqtre  el  la  fraîcheur  de 
son  inspiratiorr,  ainsi  qu'une  malicieuse  naïveté,  non 
dépoirrvue  dune  certaine  irorrie.  Ses  poésies  amou- 
reuses, écrites  dans  le  style  madr  igalesque,  sorrt  aussi 
dignes  d'estime.  Comme  compositeur  de  musique  il 
mérite  aussi  les  plus  grands  éloges;  ses   Villancicos, 
franchemerrt  iuspir-és  de  l'art  populaire,  qu'il  anoblit 
et  transforme  avec  une  science  ruilinée,  sont   d'un 
goi'rt  exquis  el  d'une  rare  élégance. 

En  loU9,  Juan  del  Encina,  dont  la  i-épuiatiorr  était 
faite,  obtint  la  pi-ébende  affectée  à  la  dignité  d'Archi- 
diacre majeur  de  la  Cathédrale  de  Malaga.  Le  Cha- 
pitre canonial  liri  coulia  su  leprésenlation  oflicielle, 
d'abord  au  Concrie  provincial  de  Sévillc,  puis  près  de 
la  Reine  Jeanne  de  Castille  et  errlin  près  du  Souve- 
rain Porrtife.  A  la  cour  de  Rome,  alor-s  dans  toutes 
les  splendeurs  de  la  Renaissarrce,  le  musicicrr-poète 
lut  parfailemeul  accueilli.  En  pr-ernier  lieu  Ji'LEs  11, 
puis  LÉON  X  lui  dispensèrent  leur-  haute  [rroleclioir. 
Néanmoins  les  chanoines  de  la  Calhédr;de  de  Malaga 
lui  reprochaierrt  ses  longues  absences.  Ionien  l'accu- 
sant d'occuper  une  haute  dignité  au  chapitre  sans 
avoir  reçu  l'ordirraliorr  sacerdotale.  Le  fait  est  que 
pour  jouir  des  renies  de  sa  prébende,  l'Archidiacre 
était  forcé  de  résider  à  Malaga,  et  que  Juan  del 
Encina  préférait  rester  iV  la  cour  si  brillante  de 
LÉON  X.  Donc,  pour  trancher  toutes  ces  querelles, 
en  1519,  il  renonça  à  la  place  qir'il  occirpait.  et  heureux 
de  recouvrer  sa  liberté,  il  se  contenta  d'utt  bénéfice 
simple  à  l'église  collégiale  de  .Mur-orr. 


1.  Agoihre,  Collectio  maxima  Conr.itiorum  Hispamx. 

2.  Une  biographie  dctuillec  de  Juan  del  Encina,  ainsi  que  68  do 
ses  compositions,  dont  quelques-unes  appartenant  à  ses  Eglogas 
(Del  escudero  que  se  lorni,  pastor.  nicuyer  qui  devint  berger) 
n"'    353  et  354,  Del  AiUruejo  (Carnaval)    n"  35G,  ont   été  publiées 


dans  le  Cuncionero  de  BAUBiEni  (Madrid,  1S90).  Nous  avons  complété 
les  notices  connues  de  la  vie  de  ce  grand  artiste,  avec  des 
nouveaux  renseignements,  dans  nolre.i  étude  Satire  Juan  del 
Encina  (Malaga,  1895). 


IIISTOIliE  DE  Là  musique 
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Peiidiiiit  k's  dernières  années  <ie  sa  vie,  en  com- 
pagnie (lu  Marouis  de  Tarifa,  il  entreprit  un  péleri- 
naf^e  en  Terre  Sainte,  et  c'est  à  Jérusalem,  dans 
l'église  du  Saint-Sépulcre,  qu'il  voulut  célébrer  sa 
première  messe.  Il  nous  a  laissé  une  émouvante  nar- 
ration en  vers  (Trivagia)  de  son  pieux  voyage,  qu'il  fit 
imprimer  après  son  retour  en  Espagne,  où  il  devint 
prieur  do  la  Cathédrale  de  Léon.  La  date  exacte  de 
la  mort  de  ce  grand  artiste  reste  inconnue. 

Si  les  premières  Eglogue^  de  JuAN  iiiîi.  Rncina 
appartiennent  encore  au  tliéàtre  du  moyen  âge,  peu 
à  peu  elles  deviennent  plus  compliquées  et  plus  com- 
plexes sons  l'inOnence  des  idées  nouvelles  qui  devaient 
inlormer  l'espiit  de  la  Renaissance.  Par  exemple  une 
de  ses  dernières  pièces,  jouée  par  Ini-méme  à  Home, 
chez  le  Cardinal  d'Arisorea,  en  présence  du  Pape 
Jui.Es  II,  le  6  janvier  1513  1,  i^  Eyloga  de  IHacida  e 
Vittoriano,  a  déjà  tout  l'aspect  d'un  drame  roman- 
tique. Le  sujet  est  assez  libre,  et  contient  une  scène 
que  la  |)iélé  espagnole  se  refusa  à  admettre,  celle  où 
se  trouve  une  parodie  de  l'olfice  des  funérailles,  dans 
laquelle,  au  lieu  d'invoquer  le  Chris  tel  la  Sain  le  Vierge, 
on  nommait  Jupiter  et  Madame  Vénus.  Cette  Vvjilc 
de  la  (lancée  défunte-,  qui  semble  inoffensive  à  l'en- 
tourage du  Pape  DELLA  RovERE  et  à  celui  de  son 


successeur  l'illustie  Jean  de  Medicis,  car  le  poème  fut 
imprimé  àHome  on  l!Jl4,ellaroucha  la  loi  austère  du 
Primat  des  Espagnes,  et  l'Inquisition  prohiba  l'ou- 
vrage en  lo59.  C'est  la  plus  développée  dos  créations 
dramatiques  de  Juan  del  Encina,  et  par  malheur,  sa 
|)artie  musicale  qui  devait  être  fort  important?,  ne 
nous  est  point  parvenue. 

Parmi  ses  Et/logiies  {Eytogas),  écrites  pendant  qu'il 
se  Ironvait  au  service  du  Comte  plus  tard  Duc 
d'ALlîE,  dans  les  dernières  années  du  .\V"^  siècle,  et  à 
l'époque  de  sa  jeunesse,  il  se  trouve  des  ?)a.s/o/'a/es  et 
des  bergeries  comme  celles  traitant  les  labiés  :  «  Del 
escudcro  que  se  tnrnô  paslor  »  (L'écuyer  qui  devint 
berger)  et  n  De  tos  paslores  que  se  tornuron  pala- 
ciegos  "  (Des  bergers  qui  devinrent  courtisans). 
Nous  exposerons  en  quelques  mots  leur  scénario 
pour  en  doiuier  une  légôie  idée.  Dans  la  première 
nous  voyons  une  bergère  eiilre  deux  amoureux,  un 
berger  et  un  écuyer;  la  jeune  Mlle  accepte  pour 
époux  le  second  qui  par  amour  pour  elle  renoncerai 
retourner  à  la  ville.  Cette  gracieuse  petite  œuvre  com- 
prend quelques  morceaux  de  musique;  vers  le  milieu 
l'on  chante  et  l'on  ilanse,  et  elle  se  termine  par  un 
charmant  Vdlancico  h  quatre  voix  chanté  par  tous 
les  interlocuteurs(Exemple  XVIII.)  La  seconde  semble 
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1.  Voir,  pour  de  plus  amples  détail»,  l'inléressanl  ouvr.ifri!  il.i 
A.  Luzio,  Federiyo  Gonzaga  oalafjijio  (oLa^e)  aUa  cortc  di  (îiuHo  11 
(Rome,  1877). 

•2.  I.e  premier  numéro  de  celle  imporlonle  scène  musicnle,  lo 
Vdlancico  :  Circundcderunt  mp  doîores.  etc.,  se  Irouvnil  reproiiiiil 
à  la   jig.  Ixxsiij  du    Cancionero  (i« /'a(ac/o  d'après  les  indicalions 


(II-  Vlndex  ou  Table  de  malièrea.  Par  malheur  \i:  rciiilliH,  niiisi  qin 
pliisit-ur»  autres,  est  disparu.  Le  dil  VilUincico  ...-.Mipail  In  pliici 
di;  Vfnviialoirc,  et  ^elOJl  le  lexle  du  poùme,  suivaienl  un(j  para- 
phrase des  Psaumes,  le  llequicm,  les  Aniiennes,  les  Leçons,  en  m 
TMcil  loule»  les  prières  qui  l'omposenl  la  Viriilc  de  VOfficc  de. 
Morts,  parudice  de  la  farun  que  nous  avojis  indiquée  dans  le  lo.\lc 


196-2 


ENCYCLOPEDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


lui  faire  suite.  En  effet,  après  quelque  temps,  l'écuyer 
devenu  bercer  regrette  la  ville.  11  y  conduit  sa  femme 
et  un  autre  couple  d'amis,  pour  les  présenter  à  son 
ancien  seigneur.  Une  l'ois  au  palais  tous  sentent  le 
regret  de  devoir  abandonner  ces  splendeurs,  mais 
ils  réussissent  à  se  faire  admettre  au  service  du  Duc. 
C'est  naïf,  c'est  simple  et  c'est  charmant.  La  vie 
courtisane  et  la  vie  champêtre  sont  tour  à  tour 
malmenées  avec  une  grâce  mordante,  et  le  dialogue 
est  émaiUéde  passages  poétiques  et  de  traits  d'esprit. 

Dans  le  théâtre  de  Juan  del  Encin.v  on  trouve 
aussi  quelipies  Egtogaa  de  caractère  religieux, 
comme  celles  de  la  Nativité,  de  la  Passion  et  de  la 
Résurri'ction;  d'autres,  du  genre  populaire,  parmi 
lesquelles  nous  signalerons  celles  où  il  dépeint  la  vie 
et  les  aventures  des  étudiants  à  Salamanque  et  les 
farces  du  Carnaval  [Anlruejo],  et  enfin  une  représen- 
tée en  1496,  en  présence  du  Prince  Don  Juan,  le  (ils 
des  Rois  Catholiques,  peut  être  appelée  mythologique, 
car  elle  traite,  d'après  AnacrÉon,  le  gracieu.x  épisode 
de  l'amour  mouillé.  Nous  ajouterons  que  par  un  trait 
d'audace,  presque  inconcevable  en  1497,  dans  la 
Fdi'S'i  de  Fileno  e  Zambardo,  le  poète  présente  sur  la 
scène  un  suicide  par  désespoir  d'amour. 

L'importance  de  Juan  del  Encina  comme  musi- 
cien est  aussi  grande  que  son  mérite  littéraire.  11  est 
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en  effet  le  fondateur  du  tliéàtre  lyrique  national 
espagnol.  Ses  compositions  de  caractère  religieux  ne 
nous  étant  point  parvenues,  il  est  impossible  de  le 
juger  sous  cet  aspect.  Mais  dans  le  genre  profane  sa 
valeur  extraordinaire  ne  saurait  être  contestée.  L'in- 
fluence de  l'art  populaire  est  puissante  et  décisive 
dans  presque  toutes  ses  œuvres,  car  toujours  il 
s'inspire  directement  de  l'esprit  et  des  traditions  de 
sa  race.  L'usage  répandu  dans  presque  tous  les  pays 
de  l'Europe  d'écrire  des  poésies  pour  être  chantées 
d'après  tel  ou  tel  timbre,  qui  a  donné  lieu  au 
Vaudeville  français,  au  Liederspiet  allemand  et  au 
Ballad'n  Opéra  anglais,  n'a  jamais  existé  en  Espagne, 
où,  presque  toujours,  le  poète  étant  en  même  temps 
musicien  concevait  à  la  fois  la  poésie  et  la  musique. 
Le  cas  est  frappant  pour  Juan  del  Encina,  qui  n'a 
jamais  trailé  musicalement  que  ses  propres  créa- 
tions, de  façon  qu'il  réussit  à  adapter  admirablement 
la  mélodie  aux  besoins  du  texte,  de  telle  sorte  qu'elle 
ne  soit  ni  l'esclave  ni  la  maîtresse  de  la  parole,  mais 
que  toutes  deux,  indissolublement  unies,  se  fusion- 
nent en  un  tout  parfaitement  homogène.  Par  là  il 
atteint  une  force  expressive  vraiment  remarquable, 
tandis  que  l'inspiration  populaire  lui  conserve 
toujours  un  caractère  national  indiscutable.  Comme 
preuve  à  l'appui,  nous  reproduisons  (Exemple  XIX) 
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le  ravissant  VUlancico  :  Roinerico  lu  que  vienes,  page 
charmante  et  tellement  marquée  par  l'empreinte  du 
peuple,  qu'il  sul'lit  de  changer  le  rythme  quaternaire 
en  lequel  il  est  écrit,  en  rythme  ternaire,  et  d'accé- 
lérer le  mouvement,  pour  y  trouver  une  espèce  de 
Vito,  variante  de  la  Petcnera,  type  de  chanson  popu- 
laire au  temps  de  Juan  bel  Encina,  qui  suhsisle 
encore  de  nos  jours. 

Les  dernières  années  du  xv°  siècle  ainsi  que  le 
début  du  suivant,  qui  signale  l'apogée  de  la  musique 
espagnole,  furent  particulièrement  brillantes.  C'est 
alors  que  l'Espagne  commence  à  produire  un  riche 
contingent  d'artistes  et  de  compositeurs  qui  se 
répandent  par  tout  le  monde  connu,  et  l'on  peut 
aflirmer  que,  dès  ce  moment,  il  existe  une  musique 
nationale,  très  solide  et  avancée  au  point  de  vue 
technique,  et  possédant  déjà  le  sceau  d'une  origina- 
lité bien  distincte.  Peu  à  peu,  dans  les  diverses 
régions  et  sous  l'inlluence  atavique  du  goût  du 
terroir,  avec  des  nuances  caractéristiques  aisément 
reconnaissables,  se  développent  les  écoles  de 
Castiile,  dont  le  plus  grand  maitre  sera  le  glorieu.x 
TOMAS  Luis  de  Victoria,  un  des  plus  grands  génies 
de  tous  les  temps;  la  Sévillaue  ou  pour  mieux  dire 
Andalouse,  illustrée  par  Modales  et  les  Guerrero; 
celle  de  Valence  où  brillent  les  noms  de  Juan  Ginez 
Ferez  et  de  Co.mes,  et  enfin  celte  école  catalane,  où 
figurent  les  Flécha,  les  VilA,  les  Brudieu,  dont  les 
traditions  glorieuses  furent  maintenues  surtout  par 
VEscolania  (Maîtrise)  du  célèbre  monastère  de  Mont- 
serrat.  Une  période  florissante,  de  splendeur  inouïe 
commence  Elle  durera  presque  deux  siècles  et  se 
fera  remarquer  tant  dans  l'art  sacré  que  dans  l'art 
profane  Après,  perdant  lentement  ses  traits  natio- 
naux sous  l'influence  étrangère,  la  musique  espagnole 
finit  par  tomber  dans  la  décadence  et  le  dénùment. 


DEUXIEME    PARTIE 

L'ÂGE    D'OR 


I. 


Les  llicoricieiis. 


Le  règne  des  Rois  Catholiques  (1474-1516)  inaugure 
en  Espagne  cette  grande  et  merveilleuse  période  de 
splendeur  qui  se  prolonge  jusqu'à  la  moitié  du 
xvii"  siècle.  Le  mariage  de  Ferdinand  et  Isabelle 
avait  réuni  les  deux  couronnes  de  Caslille  et 
d'Aragon  :  la  prise  de  Grenade,  en  1492,  achevait  de 
mettre  sous  leurs  sceptres  presque  toute  la  Péninsule 
ibérique.  Un  des  faits  les  plus  importants  qu'enre- 


gistre l'histoii'e  avait  lieu  la  même  année;  la  décou- 
verte de  l'Amérique,  qui  devait  donner  aux  succes- 
seurs de  ces  glorieux  monarques  un  empire  sur 
lequel  le  soleil  ne  se  couchait  jamais.  Les  germes 
semés  pendant  le  moyen  âge  étaient  parvenus  à  toute 
leur  croissance,  et  le  moment  de  la  lloraison  venait 
d'arriver.  Une  ère  de  grande  prospérité  matérielle 
s'unit  au  plus  brillant  épanouissement  de  la  culture 
et  les  sciences  et  les  arts  prennent  un  développement 
considérable.  Nous  avons  déjà  fait  remarquer  le  haut 
niveau  où  la  musique  espagnole  s'était  alors  élevée; 
loin  de  déchoir  nous  la  verrons  encore  progresser 
pendant  presque  tout  un  siècle  jusqu'à  produire  un 
musicien  génial,  l'admirable  Tomas  Luis  de  Victoria, 
en  qui  se  condensent  et  se  synthétisent  tous  les  traits 
caractéristiques  de  l'arl  espagnol.  Vif  reflet  de  l'àme 
nationale,  l'œuvre  du  grand  artiste  est  comparable  à 
celle  des  grands  peintres  indigènes.  Victoria  possède 
eu  efïet  les  teintes  sombres  et  les  extases  suprêmes 
de  ZuRBARAN,  la  piété  farouche  de  Ribera,  les  tons 
réalistes,  la  merveilleuse  vérité  et  la  clarté  transpa- 
rente de  Velazquez,  l'idéalisme  mystique  de  Joan  de 
Jûanes,  et  l'ardente  poésie  rêveuse  et  exallée  du  doux 
Murillo.  Son  cœur  déborde  de  ce  même  amour  divin 
qui  enflamme  et  consume  Sainte  Thérèse  de  Jésus 
et  Saint  Jean  de  la  Croix,  ses  illustres  contempo- 
rains. Si  Palestrina  prie  comme  un  ange  (et  les 
anges  ne  connaissent  pas  la  douleur),  Victoria,  lui, 
prie  comme  un  homme,  et  c'est  pourquoi  il  mérite 
avec  justice  l'appellation  de  musicien  du  sang,  de  la 
pitié  et  de  la  douleur.  Nous  croyons  que  c'est  chez  les 
musiciens  espagnols  de  celle  glorieuse  époque,  les 
Morales,  les  Guerrero  et  les  Victoria,  qu'il  convient 
de  chercher  la  plus  pure  expression  du  sentiment 
musical  chrétien  et  catholique.  Quelque  admirables 
qu'aient  été  les  maîtres  illustres  de  l'école  romaine, 
ils  n'ont  pas  su  toujours  échapper  à  ce  soupçon 
d'aimable  paganisme,  permanent  et  caché,  qui  se 
trahit  à  chaque  instant  dans  la  peinture  italienne  du 
xvi"  siècle  et  qui  fut  une  conséquence  naturelle  de 
la  Renaissance.  L'austérité  espagnole  se  déliait  des 
grâces  tentatrices,  et  c'est  à  cela  ([ue  la  musique 
religieuse  des  écoles  nationales  doit  sa  grandeur 
sobre  et  sévère,  son  caractère  imposant  et  majes- 
tueux. Sur  ce  point  elle  est  bien  la  sœur  de  l'archi- 
teclure  qui  a  créé  l'Escurial. 

Cela  ne  veut  pas  dire  que  quelquefois  elle  ne  prit 
un  ton  plus  aimable  :  car  le  riche  répertoire  des 
maîtres  viliuclistas  serait  là  pour  nous  démentir. 
Plus  que  jamais  le  goût  populaire  exerçait  son 
iniluence  bienfaisante  sur  l'art  savant;  et  grâce  à  son 
action  décisive,  la  production  artistique  se  maintint 
toujours  foncièrement  nationale.  L'école  était  l'œuvre 
d'une  longue  et  lente  élaboration  qui  avait  duré  des 
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siècles;  nous  avons  suivi  ce  laborieux  progrès  et  nous 
avons  vu  comment  les  divers  éléments  indigènes  ou 
exotiques  s'étaient  fusionnés;  mais  enlin,  établie  sur 
des  bases  solides,  l'heure  où  elle  allait  pouvoir  se 
montrer  dans  toute  sa  splendeur  était  venue.  Pen- 
dant tout  le  xvi"  siècle  les  musiciens  espagnols 
jouirent  d'une  grande  réputation';  nous  les  voyons 
briller  dans  tous  les  grands  centres  artistiques,  à 
Rome,  à  Vienne,  ;i  liruxelles,  à  Naples,  leurs  noms 
s'unissent  à  toutes  les  entreprises  de  quelque  portée, 
et  leurs  œuvres  divulguées  par  les  grands  impri- 
meurs de  Venise  et  de  Paris  se  répandent  dans  tout 
le  monde.  Car  la  richesse  cxhubérante  de  la  littéra- 
ture musicale  espagnole  des  deux  grands  siècles  — 
le  xvi"  et  le  xvil''  —  est  vraiment  extraordinaire. 
Tant  en  livres  de  musique  pratique  ou  spéculative, 
qu'en  traités  de  musique  profane  ou  religieuse; 
commentaires  sur  le  plain-chant,  le  chant  figuré 
(canio  de  ôvgano)  ou  le  contrepoint;  urls  de  jouer  la 
vihucla  ou  la  guitare,  decluraciones,  soit  descriptions 
d'instruments  et  dissertations  savantes  sur  la  philo- 
sophie de  l'art  plus  ou  moins  scholasliques  ou 
mathématiques,  ou  peut  compter  plus  de  quarante 
auteurs  pendant  le  xvr  siècle,  et  une  vingtaine,  pour 
le  moins,  pendant  le  suivant,  époque  à  laquelle  com- 
mence la  période  de  la  décadence. 

Il  est  à  remarquer  que  la  plupart  de  ces  écrivains 
didactiques  font  preuve  de  grande  indépendance,  se 
meuvent  dans  un  cercle  assez  vaste,  et  ayant  la  plus 
haute  estime  de  leur  art,  le  traitent  avec  un  esprit 
véritablement  scientifique.  Si  sur  le  terrain  spécu- 
latif ils  restent  toujours  attachés  à  la  doctrine  de 
BoÈCE  consacrée  par  l'autorité,  indiscutable  pendant 
tout  le  moyen  âge,  de  S.m.nt  Isidore,  dans  la  réalité 
ils  la  modifient  par  d'heureuses  interprétations. 
Même  les  plus  ardents  conservateurs  comme  GuiL- 
LERMO  Uespuig  (De  PoDio),  dont  nous  avons  déjà  cité 
les  célèbres  Cominentariorum  musices  (Valence,  1495), 
n'hésitaient  pas  à  reconnaître  toute  l'obscurité  de 
ces  doctrines  et  de  ces  théories,  qui,  s'appuyant  sur 
la  contemplation  de  la  vérité  et  d'un  ordre  purement 
spéculatif,  étaient  presque  entièrement  inutiles  pour 
l'art  de  chanter.  Nous  avons  transcrit  un  passage  du- 
dit  incunable,  qui  contient  une  déclaration  Ibrt  pré- 
cieuse, dont  la  valeur  esthétique  et  pratique  nous 
semble  incontestable. 

Reconnaiti'c  que  tout  le  falras  de  ces  doctrines 
abstruses  n'était  d'aucune  utilité  immédiate  pour 
l'art,  représente  déjà  quelque  chose,  mais  heureuse- 
ment il  y  eut  plus.  D'autres  théoriciens  laisanl 
preuve  d'une  grande  hardiesse,  établirent  des  prin- 
cipes tout  h  fait  révolutionnaires,  et  de  la  plus 
grande  portée  pour  l'évolution  progressive  de  l'art 
musical.  Ainsi,  si  d'un  côté,  dans  les  admirables  De 
Musica  librl  septem  (liJ77)  du  savant  S.lLiXAS  nous 
voyons  encore  resplendir  dans  toute  leur  pureté  la 
doctrine  classique  et  vénérable  de  PTOLOiMÉE,  ARIS- 

TOXÉNE,     N1CO.VACHE     et     ARISTIDE     QUINTILIEN,      Une 

nouvelle  théorie  s'annonce  déjà  dans  quelques 
obscurs  Traiti's  de  plain-chani,  pour  se  montrer 
dans  toute  sa  vigueur  dans  les  œuvres  de  l'éminent 
Ramos  de  Pareja,  de  Gonzalo  MartInez  de  Biscargui 
et  de  Francisco  de  Montanos. 


1.  L'auteur  de  l'tiistoire  de  la  maUrif^e  de  Rouen  (llouen.  Espé- 
rance C«gninrd,  1892)  témoigne  que  pendant  le  wt'  siècle  et  la  pre- 
mière moitié  du  xvi]«  les  compositeurs  espagnols  étaient  les  plus 
estimés.  Le  répertoire  de  la  uiailrise  possédait  les  Mesacs  de 
MoiiALES  et  les  cinq  livres  de  molel.':  de  (iuEHRERO.  Le  lecteur  trou- 
vera d'autres  lcmoi;,'nages  li  l'appui    dans  le  te.\te. 


Nous  croyons  convenable  pourtant  de  faire  remar- 
quer que  la  tradition  d'écrire  des  Trailcs  de  musique 
en  langue  vulgaire,  ce  qui  ne  pouvait  qu'influer  très 
favorablenient  pour  la  divulgation  de  l'art,  était  fort 
ancienne.  Le  lait  est  d'autant  plus  saillant  qu'il 
n'existe  pas,  à  notre  connaissance,  d'exemples  analo- 
gues dans  les  autres  pays.  Presque  tous  les  Traités 
rédigés  pendant  le  moyen  âge  et  le  début  de  la  renais- 
sance furent  écrits  en  latin,  la  langue  savante  de 
l'époque.  Les  ouvrages  composés  en  langue  vulgaire 
étaient  condamnes  de  ce  chef  à  ne  sortir  d'un  cercle 
fort  restreint,  et  cela  nous  semble  une  preuve  déci- 
sive à  l'appui  de  l'indépendance  de  l'art  espagnol.  Les 
maîtres  écrivaient  exclusivement  pour  leurs  élèves 
sans  prétendre  s'adresser  au  monde  savant.  Ils  avaient 
donc  un  but  purement  pratique  et  immédiat.  Nous 
avons  déjà  signalé  les  lieglns  de  canto  piano...  com- 
posées en  lilO  par  Fernando  Esteisan,  sacristain  de 
laChapelle  de  Saint  Clément  à  Séville.  Nous  nedevons 
pas  passer  sous  silence  un  autre  Traité  de  chant, 
manuscrit-  et  anonyme,  conservé  à  la  Bibliothèque 
de  l'Escurial  (iij-C.  2.3),  et  rédigé  aussi  en  langue 
vulgaire  à  Séville  en  ^4^0,  ouvrage  qui  donne  une 
grande  place  aux  considérations  historiques  ou  phi- 
losophiques. Dans  son  premier  chapitre,  l'auteur  nous 
parle  des  inventeurs  de  la  musique  à  partir  du  délurje... 
et  invoque  l'autorité  de  Pvtuagore,  lioÈCE,  GuiDO 
ARETiNt),  De  Mûris,  Goscaldo  (Gosch.\ld),  Pu.  de 
Vitry,  Macrobe,  Saint  Grégoire  et  Saint  Ambroise. 
D'après  son  opinion  il  est  impossible  de  composer 
plus  habilement  que  les  musiciens  néerlandais,  parmi 
lesquels  il  cite  Dufav,  Okegiiem,  Binciiois,  Busnov  et 
Marti.n.  En  général  l'auteur  emploi  sa  langue  natale 
pour  ses  réllexions  personnelles  et  ne  confie  au  latin 
que  les  citations  des  théoriciens.  Tout  le  chapitre 
Quid  sit  musicus  est  inspiré  directement  des  doctrines 
du  moine  d'ylî'pzso.  Citons  encore  un  Art  lonul  manu- 
scrit, daté  de  1492  ■*  et  conservé  à  la  Bibl.  de  Tolède 
(3'',  2,  4),  un  autre  manuscrit  du  XV  siècle,  mi-latin, 
mi-limousin,  intitulé  :  Sequiliir  ars  musice  q.  apeltatur 
liberalis,  propriété  de  0.  RuQUE  Ghab.\s,  de  Valence, 
et  enfin  le  Tralado  de  Canto  de  oryano  idu  xvf^  siècle) 
conservé  à  la  Bibl.  Nat.  de  Paris  et  tout  dernièrement 
publié  par  M.  Henri  Colleta  Tous  ces  ouvrages 
révèlent  une  grande  hardiesse  dans  les  idées  et  la 
plus  complète  indépendance. 

Mais  c'est  surtout  à  l'illustre  Bartiii.umé  Ramos  de 
Parej.v  que  revient  la  gloire  d'avoir  été  l'initiateur  de 
ce  grand  mouvement  progressiste,  car  tant  à  Sala- 
manque  qu'à  Bologne,  le  savant  andalou  avait  pro- 
clamé, avant  1  fS2.  la  théorie  du  tempérament  soutenue 
et  développée  dans  son  livre  fameux  De  Musica  trac- 
latus  (Bologne,  1482).  Le  principe  dont  il  proposait 
l'adoption  n'était  à  vrai  dire  que  celui  du  système 
de  PtolomÉe,  c'est-à-dire  l'introduction  de  quelques 
altérations  dans  la  proportion  des  intervalles,  grâce 
à  quoi  il  faisait  un  pas  de  géant  vers  la  nouvelle 
tonalité  et  la  créalion  de  la  gamme  moderne,  tout 
en  portant  un  rude  coup  aux  hexachordes  tradition- 
nels. Nous  avons  signalé  la  façon  originale  avec 
laquelle  le  musicien  espagnol  renouvela  la  doctrine 
que   PtolomÉe,    d'après    Porphyre,  aurait   prise  à 


2.  Étudié  récemment  dans  la  revue  La  Ciudad  du  Uios.  par   lo 
1>.  Luis  VILL.M.BA.  Vol.  LXX,  p.  118  et  suiv. 

3.  Voici  le    titre   :  Incipilint   ocli  toni    Artis  Miiaicx   a  pâtre 
Sanct"*.   Greyorio   ordinati    et   compositi  qui  gttodam  modo  sunt 

.dunes  JUusicx  Artis.  Séville,  1192. 

4.  Madrid,   librcria  Gutenborfj  de  José  Ruiz,   Uuiz   Hormanos, 
i,  13,  Plaza  de  Santa  Ana. 
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DiDYME  d'Ai-EXANDRIe,  le  célèbre  grammairien  du 
temps  (le  Néron.  On  sait  que  l'innovation  de  ce  der- 
nier consistait  dans  l'introduction  dans  la  ranime  du 
ton  mineur,  alin  d'obtenir  une  tierce  véritablement 
harmoniiiue  et  consonaute.  Pour  cela  il  plaçait  dans 
la  gamme,  après  le  demi-ton  majeur,  dans  la  pro- 
portion 16/ IT),  le  ton  mineur  dans  celle  de  10  "J  et 
enfin  le  ton  majeur,  soit  9/8.  Ptulo-mée  changea  cette 
succession  et,  dans  le  but  d'obtenir  le  plus  de  tierces 
non  altérées,  il  situa  le  ton  majeur  entre  le  demi-ton 
elle  ton  mineur'.  Nous  ne  pouvons  nous  arrêter  à 
exposer  tout  au  long  ce  système,  il  nous  sullira  de 
dire  que  Hamos  de  Pareja  sut  le  traiter  avec  la  plus 
grande  originalité,  supposant  comme  nécessairement 
altérées  les  relations  de  quarte  et  de  quinte  dans  les 
instruments  à  sons  lixes.  On  connaît  le  scandale  sou- 
levé par  cette  proposition  ainsi  que  les  violentes  cri- 
tiques qu'elle  mérita  de  la  part  de  Franchino  Gaf- 
FURio  et  de  Nicor.AS  BuRCi,  —  ce  dernier,  auteur 
d'un  véritable  libelle  a'ivtrsiis  queindam  Hispanum 
veritidh  prxvaricatorcm  —  envers  cet  Espagnol  préva- 
ricateur de  la  vérité  -.  Il  ne  fallut  pas  moins  de  cent 
années  pour  que  l'opposition  des  musiciens  néopy- 
thagoriciens et  arislo.véuiens  se  déclarât  vaincue, 
et  que  le  principe  soutenu  par  Ramos  de  Pakeja  pût 
fructilier  tant  dans  la  théorie  que  dans  la  pratique, 
une  l'ois  adopté  et  développé,  d'abord  par  son  élève 
Giovanni  Spataro,  qui  répondit  brillaumient  aux 
ridicules  et  pédantesques  attaques  de  BuRCi-',  puis 
par  LoDOViCO  Fogliani  (Musica  theorica,  Venise,  1529), 
et  le  maître  Giosekko  Zarlino  (htiluzioiii  harmoniclie, 
Venise,  lobS)  que  pour  ce  seul  fait  du  tempérament, 
FosCARiNi  nomme  «  famoso  restawatore dellamusica  in 
lutta  Italia''  ».  Car  on  ne  peut  nier  que  l'influence 
de  la  musique  espagnole  sur  l'italienne  pendant  le 
débutdu  xvi=  siècle  l'ut  aussi  puissante  que  décisive. 
Plus  de  trente  noms  d'artistes  espagnols  se  trouvent 
dans  les  listes  des  chapelles  et  maîtrises  de  Uome, 
et  parmi  eux  [lous  voyous  briller  ceux  de  Morales, 
de  SoTO  et  de  Victoria. 

L'abondance  des  œuvres  théoriques  espagnoles  est 
vraiment  extraordinaire  pendant  cette  période;  outre 
les  traites  de  Domingo  Marcos  Duran,  Juan  Rodriguez, 
Alfonso  DEL  Castillo,  qui  peut-être  ne  l'ut  que  le 
correcteur  du  Porius  Musicx  de  Diego  del  Puerto  et 
Bari'olomé  de  Molina,  déjà  cités,  nous  devons  l'aire 
mention  de  ceux  écrits  par  le  Bachelier  Alonso 
Spanon  [Intrnduccion  muy  util  é  brève  de  canto  llano. 
Séville,  vers  la  fin  du  xv'  siècle)  ■',  Gaspar  de  Agiiilah 


1.  Nous  avons  reproduit  ce  possage  d'après  l'Abbé  Juan  Andres 
{Dell'  oriijine,  progressic  stalo  attimle  d'otjni  letteratura.  (Venise, 
1808-1817.  Vol.  IV.)  Le  savanl  jésuite  s'inspire  pour  lout  c«  qu'il  rap- 
porte sur  la  musique  des  doctrines  de  son  docte  o.onfrère  l'éminent 
Père  ExiMKNO  dont  le  si  remarquable  ouvrage  :  Dell'  orif/ine  e  délie 
Reyole  délia  Musica,  etc.  (Rome,  1774)  doit  nous  occuper  dans  la 
suite. 

2.  Ce 
Bologne 

profcssoris  :  ac  iu 
incipit  :  cum  deft 
Hispanum  veritati 
Ubrarij  bonori 


opns 


;ule  se  trouve  à  la  Bibliothèque  du  Liceo  de 
1  titre  :  NICOLAI  BuRTlj  parmensis  :  Tytusices 
ris  pontifici]  studiosissimi  :  iinL^i'-r-^  <,j,,'^riihiiii 
msiune  Giiidonis  nretini  :  a<h',,su';  ^ju^-mtani 
s  prxoaricalorem.  [A  la  fin.)  Impriixi.<  lirulirli 
suma  indusiria  Uyonis  de  r/igerijs...  Aîio  Uni 
m.  cccc.  Ixxxoij  die  uliima  aprilis. 

3.  La  réponse  de  Spataro  se  trouve  aussi  à  la  Bibliothèque  de 
Bologne.  Elle  est  intitulée  rAc;  re»«-eii/is»///;"/«  in  ri,,:./,,  /'„,,,,„, 
et  D.D.D.  Antoiùum  r.aleaz.  de  Uentivolif..  .^,,h  .     l,-  ,,      /,„' 

lonolarium,  M.  Jouiniis  Spalari  in  Musim  In,,,, ri,        ,  ,,,■ 

ejusdern  pratcpptoris  ttoneata  defeiisiu;  in  .Viiu/.ii  /Ju,iu  /'„,,„,„iis 
opusculum.  (A  la  fin.]  Impresso  de  l'aima  ed  mclita  ciita  di  lioloqna 
per  me  PUiio  de  Ilenedicti,  rer/nnnle  lo  inctito  ed  illustre  Sii/nore 
S.   Joimnne  de  Dentimyit  de  l'anno  MCGCCLXXXXI  a  di  X\\  de 


[Arte  de  principios  de  canto  llano,  sans  lieu,  ni  date, 
mais  probablement  de  la  même  époque.  Bibl. 
C(donibine  à  Séville)  ;  Francisco  ïovar  de  la  villa 
de  l'areja  (Libro  de  musica  pratica.  Barcelone, 
IjIO;  Bibl.de  Bolognei,  José  de  Soto  (Tnitado  de 
canto  llano.  Barcelone,  1!)12.  Cité  par  des  bibliogra- 
phes, mais  présentement  inconnu);  Juan  Martinez, 
prêtre,  maître  des  enfants  de  chanir  à  la  Cathédrale 
do  Séville  (Arte  de  canto  llano.  Alcalà,  1;>32.  Il  en 
existe  une  réédition  de  Séville,  1560,  et  trois  traduc- 
tions portugaises,  Coimbra,  1603-1612  et  1625); 
Mateo  de  Aranda  [Tratado  de  cunto  llano  y  contra- 
puncto.  Lisbonne,  1333,  en  espagnol);  Melchor  de 
ToRRES  (Arte  ingeniosa  de  Musica.  Alcalâ,  1544,  ibid. 
1559,  les  deux  à  Madrid),  et  tant  d'autres,  —  comme 
Taraçona,  Cristobal  de  Reyna  et  Villa  Franca  dont 
le  souvenir  nous  est  conservé-par  Pedro  de  Loyola 
Guevara,  prêtre  séviUan  [Arte  de  canto  llano.  Séville, 
1582.  Conserv.  de  Bruxelles)  —  dont  les  œuvres  sem- 
blent malheureusement  disparues. 

Entre  tous  ces  didacticiens,  le  plus  original  et 
indépendant  fut  sans  aucun  doute  Gonzalo  Martinez 
de  BlscARGUl,  chapelain  à  la  Cathédrale  de  Burgos, 
véritable  innovateur,  tant  sur  la  doctrine  du  tempé- 
rament, qu'il  propagea  en  Espagne,  que  sur  d'autres 
points  importants  de  la  théorie  musicale  de  son 
époque.  Emule  et  prosélyte  de  Bartolo.mÉ  Ramos  de 
Pareja,  il  fit  imprimer  en  1511  à  Burgos  son  Arte 
de  canto  llano  e  contrapunto  e  canto  de  ôrgano  con 
proporciones  e  modos,  brevemente  eompiicsta  por  Gon- 
zalo Marti'nez  de  Biscargui  :  cndrezada  al  muy 
mugnifico  é  reverendo  seUor  don  Fray  l'asciial,  obispo 
de  Burgos,  mi  senor''.  Dans  cet  important  ouvrage,  le 
musicien  de  Burgos,  critiquant  les  vains  spécula- 
teurs qui  voulaient  à  tout  prix  appliquer  les  genres 
diatonique,  chromatique  et  enharmonique  des 
anciens  à  la  musique  moderne,  soutint,  parmi 
d'autres  propositions  qui  firent  scandale,  que  tout 
demi-ton  de  \n  à  fa,  soit  chromatiijue,  soit  diatonique, 
est  ma,jeur  et  peut  être  citante,  à  différence  du  demi- 
Ion  mineur  qui  est  incliantable.  Cette  rude  attaque  au 
suranné  système  des  mutations,  n'était  basée  sur 
autre  chose  que  sur  le  même  principe  développé  par 
LoDovico  Fogliani  en  s'inspirant  du  hiatonifjue  synton 
de  Ptolomée,  qui  lui  fit  mériter  les  plus  grands 
éloges  de  la  i)art  tie  Jeas-Baptiste  Doni,  quand  il  lui 
attribue  la  découverte  de  ce  que  le  demi-ton  en  ques- 
tion n'est  pas  le  limma'',  c'est-à-dire  moins  que  la 
moitié  du   ton,  comme  on  le  croyait  alors  générale- 


Marzo  (in-i").  Spataho  démontre  jusqu'à  l'évidence  que  lîunci  n'a 
rien  compris  a  la  théorie  du  tempérament  délendue  jiar    Ramos  m: 


4.  Délia  letteratura  Veneziana.  (Libr.  IV.,  p.  355.) 

5.  Presque  toutes  les  œuvres  que  nous  allons  énumérer  se 
trouvent  dans  les  riches  collections  de  la  Bibliothèque  naUonale  de 
Madrid,  Nous  no  ferons  donc  des  indications  qu'on  cas  contraire. 

0.  Goloplion.  (Terme  de  bibliographie  qui  correspond  à  l'imprimé.) 
Este  présente  arte  de  canto  llano  nuevamente  correyida  e  aûadidas 
ciertas  consonancias,  siynos  e  mutacioncs  por  et  mesmo  Gonzalo 
Maiitinez  de  BisCARGUT,  Fué  ijnpresa  en  la  muy  noble  e  muy  leal 
nhilad  de  IJuryos.  por  Fadrique  Alemân  de  liasilea,  a  III  dias  de 
À  tiril.  ,\no  de  nuestro  .Salvador  Jesu  f  pto  de  mill  j/  D  i/  XI  a/7os.  » 
Il  en  existe  deux  autres  éditions  de  Saragosse,  I5'i7  et  15-iO.  Un 
exemplaire  de  cette  dernière  se  trouve  ii  la  Bibliothèque  nationale 
de  Paris. 

7.  Ludovico  Fogliani  Modenese...  fu  il  primo  a  scoprire  che  il 
firmi-tuono  comune  mi-pa  non  a  altrimente  il  i.imma,  o  vieno  delta. 
meta  del  tuono,  corne  comuncniente  si  credeva,  ma  un  MAGGlonE 
SKMi-TUONO  e  cfie  non  cra  vero.  che  si  adoprasse  in  pratica  il 
Diatonico  dilonica...,  a  simili  nltre  case,  cliegli  eavô  délie  ténèbre 
dell'  ignoranza  di  i/uel  tempo.  —  Joh.  Baptesta  Doni...  Opéra  ple- 
7-aijue  nondum  édita.  Passer!,  rloronce,  1773.  (T.   I,  p.  368.) 
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ment,  mais  bien  un  demi-ton  majeur.  Quelque  peu  de 
cet  honneur  nous  semble  devoir  revenir  à  Martinez 
BisCARGUi,  dont  l'ouvrage  avait  été  publié  dix-huit 
années  avant  la  Musica  theorica  (Venise,  lo29)  du 
savant  musicien  de  Modène. 

Comme  Ramos  de  Pareja  à  Bologne,  Martinez 
BiscARGUi  en  Espagne  trouva  de  violents  détracteurs. 
Un  chapelain  de  Tolède,  doué  d'une  solide  érudi- 
tion, mais  complètement  inféodé  aux  doctrines  tra- 
ditionnelles, lui  répondit  par  une  réplique  virulente  : 
Hetractationes  de  los  eirores  y  f'alsedades  que  escribiô 
Gonzalo  Martinez  de  BiscaryiU  (Rétractation  des 
erreurs  et  des  faussetés  écrites  par  G.  M.  Biscargui, 
Tolède,  1514).  Joannes  de  Espinosa,  c'était  son  nom, 
dépensa  en  vain  sa  bile  et  non  content  de  cette  pre- 
mière attaque,  perdit  son  temps  à  rédiger  un  Trac- 
tado  de  principios  de  mùsica  prâctica  e  theorica  sin 
dexar  ninguna  cosa  atrâs  (Tolède,  1520),  où  rempli  de 
la  plus  pédantesque  indignation,  sans  trouver  le 
moyen  de  confondre  son  adversaire,  il  l'insulte  en 
l'appelant  blmphématetir,  barbare,  divulgateur  d'héré- 
sies et  inventeur  d'idées  diaboliques.  Peine  inutile,  car 
l'ouvrage  critiqué  avec  tant  de  violence  avait  reçu  le 
meilleur  accueil  du  public  lettré;  l'année  même  de  sa 
publication,  on  en  faisait  une  édition  clandestine, 
et  l'année  suivante  il  était  réimprimé  à  Saragosse. 
Néanmoins  l'auteur  crut  devoir  répondre  en  insérant 
sa  répartie  dans  la  reproduction  de  son  œuvre,  faite 
en  1515.  En  plus  il  lit  taire  un  tirage  spécial  de  mille 
exemplaires  de  sa  réplique,  très  substantielle  et 
écrite  d'un  ton  modéré,  qui  répandit  sa  doctrine 
par  toute  l'Espagne.  Ainsi  il  obtint  une  telle  popu- 
larité, qu'avant  1550  on  lit,  outre  celles  déjà  citées, 
quatre  rééditions  de  son  ouvrage  (Saragosse,  1517; 
Burgos,  1528;  et  Saragosse,  1538  et  1549),  preuve 
convaincante  que  l'esprit  réformateur  de  Ramos  de 
Pareja  et  de  son  vaillant  prosélyte,  s'était  rapide- 
ment divulgé  parmi  les  musiciens  espagnols,  malgré 
l'intransigeance  routinière  du  parti  conservateur  et 
traditionaliste. 


Peu  à  peu  les  théories  acoustiques  et  mathéma- 
tiques tombèrent  dans  le  plus  profond  oubli,  grâce 
surtout  au  développement  de  la  musique  instrumen- 
tale. Les  nombreux  auteurs  de  Libros  de  cifra  (Tabla- 
ture) pour  la  vihuela  et  l'orgue  préparèrent  d'admi- 
rable façon  l'avènement  de  la  liberté  artistique  et  de 
la  musique  profane.  Quoique  nous  nous  réservions 
de  revenir  sur  cet  intéressant  groupe,  nous  devons 
faire,  à  cette  place,  une  toute  spéciale  mention  du 
rarissime  ouvrage  '  de  Diego  Ortiz,  natif  de  Tolède,  et 
en  1558  maître  de  la  chapelle  du  Duc  d'Albe,  à 
Naples  :  Trattado  de  glosas  sobre  clausulas  y  otros 
gencros  de  puntos  en  la  musica  de  Violones  nueva- 
mente  puestos  en  luz.  —  [A  la  fin.]  —  En  homa  por 
Valerio  Dôrico  y  Luis  su  hermano  à  X  de  Dicifmbre  de 
loS3.  Ce  petit  volume,  dédié,  en  date  du  10  décembre 
de  ladite  année,  à  Don  Pedro  d'Urries,  contient  le 
portrait  de  l'auteur  qui,  en  1565,  vivaitencore  comme 
maître  de  chapelle  de  la  cour  du  vice-roi  de  Naples  -. 
L'intérêt  tout  particulier  qu'il  présente  consiste  sur- 
tout en  ce  que  sous  le  nom  de  Glosas  (gloses)  Diego 
Ortiz  indique  tout  bonnement  les  Variatinns  sur  un 
thème  donné  (c/a»SM/"s),  forme  artistique  dont  il 
devine  et  comprend  toute  la  portée,  surtout  pour  la 
musique  instrumentale.  Il  se  vante,  en  ellet,  d'avoir 
été  le  premier  à  enseigner  l'art  de  varier  sur  les 
instruments  les  mélodies  simples,  et  si  cette  pri- 
mauté peut  lui  être  contestée  en  faveur  du  Vénitien 
Sylvestro  CiANASsi  DEL  FoNTEGO.  on  doit  recoi  naître 
tout  de  même,  que  son  ouvrage  reste  d'une  impor- 
tance capitale  dans  l'histoire  de  la  musique  pure, 
car  il  est  l'un  des  premiers  qui  nous  parle  avec 
quelques  développements  d'une  des  bases  de  l'art 
symphonique. 

L'importance  de  l'ouvrage  de  Diego  Ortiz  nous 
semble  capitale,  et  c'est  à  ce  litre  que  nous  reprodui- 
sons en  premier  lieu  (Exemple  I''"')  un  de  ses  exercices 
pour  le  Viotone.  curieux  sous  le  rapport  de  la 
technique  des  instruments  à  cordes  et  fort  intéres- 
sant pour  l'étude  des  origines  de  la  musique  instru- 


fiYMBALO 


1.  L'unique  exemplaire  connu  se  trouve  à  la  Bibliothèque  de  Ber- 
lin; celle  de  Madrid  en  possède  un  autre  d"une  édiUoii  italienne  : 
Il  Primo  Libro  di  Diego  Omrz  tolletano,  nel  qunle  si  traita  délie 
Glusse  sopra  le  cadenze  et  altre  sorte  di  punti  in  la  miisica  del 
Violone.  mtouamente  posta  in  luce.  Petit  in-8"  oblong,  imprimé  à 
Rome,  probablement  aussi  en  1553,  à  juger  d'après  le  privilège  du 
pape  Jules  III. 


'2.  Comme  il  est  dit  sur  le  titre  de  son  :  Musices  lib.  I.  Hi/mnos, 
Maf/nifîcat,  Salve.  Motecta,  Psalmos,  aliaque  dîversa  cantica  com- 
plcctens.  Venise,  1565.  Gardano.  Gr.  in-fol.  Contient  6S  composi- 
tions à  4  et  jusqu'à  7  voix.  Au  Liceo  de  Bologne  et  à  Sainto-Cécile 
de  Home. 
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mentale.  D'un  plus  grand  intérêt  nous  semblent  encore 
les  divers  faux-bourdons  accompagnés  que  le  maître 
tolédan  donne  à  la  fin  de  son  ouvrage  pour  démontrer 
tout  le  parti  qu'un  musicien  habile  peut  tirer  de 
l'union  des  voix  avec  les  instruments.  Nous  en  repro- 
duisons   un    des    plus   remarquables    (Exemple  II). 


Pendant  qu'un  orgue  (le  texte  indique  un  Vymhalo) 
ou  un  autre  instrument  à  clavier,  e.vécute  un  faux- 
bourdon  à  quatre  voix,  écrit  avec  beaucoup  de  pureté  et 
qui  se  répète  de  huit  en  huit  mesures,  le  Violon  brode, 
sur  ce  thème  obligé,  toute  une  série  d'arabesques  et 
d'ornements,  avec  la  plus  grande  élégance,  de  façon 
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à  former  un  ensemble  chaque  fois  nouveau,  car  si 
le  clianl  à  ([uatre  voix  reste  fixe,  la  partie  purement 
instrumentale  se  renouvelle  à  chaque  répétition.  C'est 
un  exemple  —  sans  doute  l'un  des  premiers  —  de 
musique  symphonique  concertante  et  sous  ce  rapport 
il  mérite  d'être  étudié  avec  le  plus  grand  soin,  de 
même  que  tout  l'ouvrage  de  son  savant  auteur. 

Le  même  ordre  d'idées  nous  porte  aussi  à  faire 
mention  à  cette  place  du  Traita,  non  moins  rare 
et  important,  dû  au  dominicain  madrilène  Fray 
Thomas  de  Santa  Maria,  compositeur  et  organiste 
de  valeur,  mort  en  1580.  Dans  cet  ouvrage  intitulé  : 
Libro  llamado  Arte  de  laner  fantasia,  assi  para  tecla 
como  para  vihuela  y  todo  instrumento,  en  que  se 
pudiere  taner  à,  très  y  à  quatro  voces  y  à  mas.  Por  el 
quai  en  brève  tiempo  y  con  poco  trabajo,  fàcilmente 


Flexus  (Theina) 


se  podria  laner  fantasia.  El  quai  por  mandado  del 
muy  alto  Consejo  Real  fué  examinado  y  aprovudo  por 
el  cminenle  musico  de  su  Majestad  Antonio  de  Cabeçon 
y  por  Juan  de  Cabeçon  su  hermano.  Com/ruesto  por  el 
muy  revercndo  Fr.  Thomas  de  Santa  Maria  K  { Valladolid , 
1365.)  Le  savant  auteur  profitant  des  Glosas  d'ORTiz, 
détermine  les  règles  de  l'improvisation  à  plusieurs 
parties,  avec  une  grande  rectitude  et  lucidité  d'intel- 
ligence. 11  ne  faudrait  pourtant  pas  juger  Santa  Maria 
comme  un  vulgaire  imitateur  ;  il  existe  une  certaine 
affinité  entre  ses  procédés  et  ceux  d'ORTiz,  mais  dans 
leur  application  et  leur  mode  d'exécution  il  reste 
complètement  original.  Cette  œuvre,  très  importante 
pour  l'étude  du  contrepoint  au  xvi'  siècle,  contient 
en  outre  une  série  de  faux-bourdons  de  toute  beauté 
(Exemple  111)  qui  honorent  véritablement  l'école  de 


Flexus 


BASSUS 


Lauda       a   .     ni. ma    me. a       Do  .    mi   .    num       Lau      .       da      a  . 


I.  Livre  iioinm.;  Art  de  j.j 
soit  sur  les  instruments  it  ti 
instrument  pouvant  être  jn 
lequel  en  pou  de  tempa,  et 


•  Kintaisie  (c 


rliro  crimproviser, 
ueln  et  tout  autre 
i  trois,  à  quatre  voiv  et  à  plus.  Par 
.    .  19  fîrand  travail,  facilement  on  par- 

viendra  a  jouer  la  Fantaisie.  Lequel  par  ordre  du  trèa  hant  Conseil 
Royal  a  été  examine  et  approuvé  par  l'éminent  musicien  de  sa 
Majesté  ANTOsia  de  Cabezon  (l'iUuslre  organiste  de  Philippe  II)  ot 


par  .loAN  uK  Cabe/os,  son  frère.  Composé  par  le  1res  révérend  Père 
Kr.  Thomas  dk  Santa  Makia  (in-fol.).  I.o  Coloplion  dit  :  ..  Improso 
i-ii.  Valladolid,  por  Fhancisco  Febnàndez  de  Coiidova.  ImpresBor 
rfç  sa  Maricstad....  Acavose  d  veynte  diaa  del  mes  de  .Wai/o  de  este 
aiio  de  mil  1/  ifumienloa  y  aesenta  y  cinco.  »  Outre  cnlui  do  In  Bihlio- 
Ihùque  do  Madrid,  il  on  existe  d'autres  exemplaire»  n  liiTlin  ol  au 
Musée  Britannique. 
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.ni-  ma     me        .  a    Do     .      mi  . 


Lau  .  da     .      bo   Do 


num    m        vi  .  ta      me 
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musique  lelifiçieusc  espagnole.  Notons,  en  passant,  que 
ces  compositions,  d'un  sentiment  mystique  si  intense, 
sont  antérieures  à  celles  de  Victoria,  et  presque 
contemporaines  de   la  Messe  du   l'upe  Marcel. 

Nous  devons  encore  nue  mention  toute  sp(''ciale  au 
savant  ouvrage  du  théologien  hétérodoxe  et  remar- 
quable compositeur  Don  Fernando  de  las  Inkantas, 
intitulé  Ptura  inodulalionum  i/enera  quœ  mtU/o  contra- 
puncta  apprllantiir  super  e.xcelso  yrei/oriano  r.antu^ 
omnibus  iiuisicam  profitentibus  vtilissima.  Vcnetijs^ 
Apuit  lunrib-m  Hieronimi  Scotli.  MDLXXiX  (A  la  Bihl. 
d'Atigshourg)  qui  nous  semble  élre,  pour  l'art  du 
contrepoint  vocal  du  xvi"  siècle,  quelque  chose  d'ana- 
logue à  ce  que  représente  le  Clavecin  bieti  tempéré  de 
J.-S.  Bach  pour  l'art  de  la  lugue.  L'importance  de 
celle  série  d'exercices  contraponliques,  tous  compo- 
sés sur  un  thème  obligé  —  l'intonation  grégorienne 
du  psaume  Laudate  Dominum  omnes  ç/entes  —  est 
aussi  fort  grande  pour  l'élude  de  la  grande  variation, 
car  Infantas,  non  content  de  placer  son  thème  soit  à 
l'une  ou  à  l'autre  voix,  le  modifie  et  le  transforme, 
tant  sous  l'aspect  rythmique  que  sous  l'aspect  des 
valeurs  proportionnelles  et  de  la  prolation,  des  plus 
diverses  façons.  Il  y  utilise  depuis  deux  jusqu'à  huit 
voix  et  l'ail  montre  du  pins  profond  savoir  technique 
en  employant  avec  une  rare  élégance  toute  sorte 
d'artifices  scholastiques  :  canon  ad  brevem,  ad  mini- 
mam,  per  molum  contrarium,  servatis  gradibus,  in 
diapente,  in  unisono,  etc.,  etc.  Le  dernier  de  ces 
exercices  constitue  un  véritable  tour  de  force.  L'au- 
teur confie  le  thème  à  une  voix  qui  soutient  chacune 
des  notes  dont  il  est  composé  pendant  qu'une  autre 
des  voix  exécute  sur  chacune  de  ces  longues  tenues 
le  thème  complet.  Six  autres  voix  se  meuvent  avec 
la  plus  grande  aisance  autour  de  cet  artifice  compli- 
qué. Malgré  la  grande  valeurde  cet  illustre  musicien, 
dont  nous  reparlerons  dans  la  suite,  il  nous  laut 
reconnaître  en  lui  l'un  des  initiateurs  de  la  décadence 
du  grand  art  de  la  polyphonie  vocale  '. 

Mais  le  théoricien  qui  nous  semble  résumer  le 
mieux  la  pensée  des  musiciens  pratiques  espagnols 
de  celle  glorieuse  période,  nous  parait  élre  sans 
contredit  le  moine  Iranciscain  andalou  Fray  Juan 
Bermudo,  natif  d'Ecija,  dont  la  Declaraciôn  -  de  Ins- 
triimentos  (Osuna,  1549,  et  sous  sa  forme  définitive  en 
1555)  est  une  œuvre  capitale  2.  Cet  illustre  savant, 
auteur  aussi  du  petit  traité,  devenu  d'une  rareté 
excessive,  nommé  du  bizarre  titre  :  Arte  tripharia 
(Osuna,  1550)  et  écrit  dans  le  but  de  mettre  à  la 
portée  des  religieuses  clarisses  du  couvent  de  Mon- 
tilla,  les  abstruses  théories  musicales  de  l'époque, 
n'est  pas  seulement  le  plus  méthodique,  le  plus 
complet  et  le  plus  clair  de  tous  les  écrivains  didac- 
tiques en  langue  vulgaire,  mais  faisant  preuve  de  la 
plus  merveilleuse  clairvoyance,  il  seconde  de  son 
mieux,  dans  la  sphère  de  l'art,  les  généreuses  tenta- 
tives des  ré.ormateurs  scientifiques  de  son  temps.  Il 
prétend  ùter  à  la  musique  toute  la  sophistiquerie  inu- 
tile comme   il   a  déjà  été  fait  pour  la  Logique,  la 


i.  Nous  nvuns  publié  une  monographio  sur  Don  Fehnanuo  iik 
us  Inkantas  dans  la  Iteoista  Musical  de  Oilbao,  Junio  1910 
(Nùm.  6  y  nùm.  sij;.),  et  nous  préparons  l'édilion  d'uue  sélection  des 
Plura  modulationum  gênera. 

2.  Declaraciôn  veut  dire  exposition,  explication,  éclaircissement. 

3.  Il  en  existe  deux  édiiions,  toutes  deux  dOsuna,  et  faites  par 
Juan  ok  I.eon  :  la  première  est  dédiée  au  roi  Jean  III  de  PoirruoAi, 
cl  contient  une  épître  do  Behnardo  de  Figueroa,  maître  de  chapelle 
delà  calhédrale  de  Grenade;  la  seconde,  plus  développée,  porte 
une  dédicace  au  Comte  de  Mioanda,  et  fut  approuvée  parCBiSTOBAL 


Physique  et  la  Théologie...  «  et  pour  cela  —  ajoute- 
t-il  —  j'ai  voulu  reproduire  dans  mes  livres  (l'auteur 
en  annonçait  sept,  mais  n'en  publia  que  cinq),  traduit 
dans  notre  langue,  tout  ce  que  j'ai  vu  écrit  sur  la 
musique,  me  proposant  que  tous  ceux  qui  ne 
seraient  point  en  mesure  de  comprendre  les  auteurs 
latins  et  grecs,  puissent  les  lire  en  langue  vulgaire  ». 
Dans  la  partie  de  sa  vaste  compilation,  véritable 
encyclopédie  de  connaissances  théoriques  et  pra- 
tiques, consacrée  aux  instruments  de  musique, 
espèce  de  primitif  traité  d'instrumentation,  l'auteur 
classifie  les  engins  sonores  d'une  façon  qui,  bien  que 
ne  laissant  pas  d'être  attaquable,  reste  tout  de  même 
fort  curieuse.  »  Il  y  a  trois  sortes  d'instruments  dans 
la  musique  —  écrit-il  :  —  les  premiers  sont  appelés 
naturels;  ce  sont  les  hommes,  dont  le  chant  peut 
être  nommé  harmonie  naturelle;  les  seconds  sont 
artificiels  et  se  jouent  par  le  toucher,  tels  la  harpe, 
la  vihuela  et  leurs  similaires;  la  musique  qu'ils  pro- 
duisent doit  être  nommée  artificielle  ou  rijthmique; 
enfin  la  troisième  espèce  d'instruments  est  la  pneu- 
matique, et  à  elle  appartiennent  les  fiùtes,  les 
doulçaines  et  les  orgues.  » 

Tout  ce  fécond  mouvement  devait  aboutir  à  un 
chef-d'œuvre  qui  condense  et  résume  toute  la  science 
musicale  espagnole  du  x\'P  siècle.  Pour  que  sa 
portée  fût  universelle,  il  fut  écrit  en  latin,  la  langue 
des  savants,  dans  un  style  d'une  rare  élégance  et 
dans  le  plus  pur  goût  classique.  Son  auteur,  prodige 
de  clairvoyance  intérieure,  était  devenu  aveugle 
encore  en  nourrice  :  il  naquit  à  lîurgos  et  s'appelait 
Francisco  de  Salinas.  Comme  premier  maître  de 
latin  il  eut  une  jeune  fille  qui  désirait  devenir  reli- 
gieuse et  à  laquelle  il  donnait  en  échange  des  leçons 
d'orgue.  Plus  lard  à  l'Université  de  Salamanque  il 
étudia  le  grec  el  la  philosophie,  puis,  protégé  du  Car- 
dinal de  Compostelle,  D.  Pedro  Sarmiento,  il  visita 
Rome,  où  il  vécut  de  longues  années  et  où  peut-être 
il  avait  des  parents'*.  A  la  Bibliothèque  vaticane  il  se 
fit  lire  divers  traités  de  musique  d'auteurs  grecs, 
encore  inconnus,  Ptolomée,  Aristo.xène,  iNicomaque, 
Bacchius  le  Vieux,  Aristide  Quintilien,  et  sut  si  bien 
profiler  de  leurs  doctrines  que  les  Italiens  le  décla- 
rèrent à  l'unanimité  nemine  sccundus  dans  la  théorie 
et  dans  la  pratique  de  l'art.  Après  vingt  années 
d'études,  pauvre,  ayant  perdu  ses  trois  frères  dans 
les  guerres  d'Italie,  il  retourna  en  Espagne,  où  il 
obtint  à  l'Université  de  Salamanque  la  chaire  de 
musique  fondée  par  Alphonse  le  Savant.  Le  grand 
[ioète  Fray  Luis  de  Léon  l'a  loué  comme  exécutant 
sur  l'orgue  dans  une  ode  célèbre,  et  le  chroniqueur 
AMtiROsio  DE  Morales  n'hésite  pas  à  dire  qu'après 
l'avoir  entendu  jouer  «  il  peut  croire  à  tout  ce  que 
Pyiiiac.ore  écrit  avoir  fait  avec  la  musique,  et  à 
tout  ce  que  que  Saint  Augustin  dit  pouvoir  obtenir 
par  son  moyen  ^  ><. 

Tous  les  fruits  d'une  vie  entière  consacrée  au  tra- 
vail sont  réunis  dans  ses  célèbres  De  Musica   libri 


DE  Morales;  elle  devait  comprendre  sept  livres  d'après  It 
on  n'eu  publia  que  cinq,  dans  un  mCme  volume.  Le 
Arte  Tripharia  fut  aussi  imprimé  ii  Osuna,  par  Juan  d 

■i.  Nous  ferons  observer  que  pendant  le  pontificat 
(I5I3-I52I)  il  se  trouvait  il  la  chapelle  papale  sis  musi 
gnols  :  Juan  Kscribano,  Juan  I^almarez.  Pedro  Vi 
NuNEZ,  Antonio  de  ItlnEuA  et  Bernardo  .Salinas. 

5.  Voir  le  livre  XV,  chapitre  xxv  de  sa  Crônica.  Tout 
serait  à  citer. 


titre,  mais 
rarissime  : 
B  Léon. 
do  Léon  X 
cions  espa- 
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septem,  Salamanque,  1577  ',  aussi  importants  pour 
l'humaniste  que  pour  le  musicien.  Saunas  commence 
par  dire,  dans  sa  Préface,  que  la  musique  ex  ipso 
rationis  xternse  fonte  procedit  - ,  assertion  qu'il 
démontre  et  prouve  par  des  arguments  irréfutables 
et  mathématiques.  Il  traite  donc  l'art  comme  une 
science  rationnelle  et  exacte.  Nous  ne  pouvons  point 
nous  étendre  à  faire  une  analyse  détaillée  de  cet 
important  travail,  mais  il  est  indispensable  de 
signaler  quelques-unes  des  principales  théories  qui 
y  sont  développées.  Après  avoir  exposé  l'ancienne 
division  de  la  musique  en  mondaine,  humaine  et 
instrumentale,  il  la  corrige  avec  un  à-propos  qui 
découvre  le  plus  grand  sens  esthétique,  et  en  pro- 
pose une  nouvelle  :  <c  Qxi.x  etiam  ait  trimembris,  ut 
atia  Musica  sit  quss  sensum  tantum  movet,  alia  quse 
intellectum  tantum,  alia  quse  sensum  et  intellectum 
simuL  Quse  sensum  tantum  movet,  solo  auditu  péri- 
cipitur,  neque  ab  intellectu  consideratur,  cujusmod 
sunt  cantum  avium  quse  audiuntur  quidem  cum  volup- 
tate  sed  quoniam  a  nidlo  mentis  sensus  pvoficiscuntur, 
non  liarmonica  ralione  constat  per  quam  ab  intellectu 
valeant  considerari.  Unde  nullas  consonantias  aut 
dissonantias  ef/iciunt,  venim    innata   quadam    vocuin 

suavitate  délectant Veruntamen  hxc  Musica  irra- 

tionalis  est,  ut  sensus  ipse,  quoniam  solum  ab  irratio- 
nalibus  animanlibus  con/icitur,  nec  proprie  Musica  dici 

potest Qux   intellcclum    tantum    movet    inlelliiji 

quidem  potest,  audiri  vero  non  potest  :  sub  qua  duse 
antiquorum  Mundana  et  Humana  comprehenduntur, 
cujus  Harmonia  non  aurium  coluptate,  sed  intellectum 

consideratione   percipitur Quse   sensum    simul    et 

intellectum  movet,  est  inler  has  médias  quia  sensu 
aurium  percipitur,  et  ah  intellecto  etiam  consideratur. 

Et   hxc    quam    antiqui   instrumentalem  dixerunt 

Ison  solum  propter  naturatem  vocum  aut  sonorum 
suavitatem,  sed  propter  consonantias  et  reliqua  inier- 
valla,  qux  juxta  numerorum  harmonicorum  rationes 

disposit'i  sunt,  détectât  ac  docet Et  sola  eu  Musica, 

qux  homines  uluniur,  liarmonica  constat  ratione'.  » 
(Lib.  I,  cap.  I,  foi.  1-2.)  Tout  ce  remarquable  passage 


I.  Voir.i  le  titre  exact  de  cette  œuvre  :  Ft'ancisci  Salins  Bur- 
gçnsis  Ahbatis  Sanctis  Pancraiii  de  Bocca  Scalefjna  in  regno 
JVeapolituno,  et  in  Academia  Salmaiiticensi  Musicx  Professoris, 
de  Musica  libri  septem,  in  guibvs  eius  doctrinx  Veritas  tam  quse 
ad  Barmoniam  quam  qua;  ad  Mhytmum  pertinet,  juxta  sensus  et 
ratiotiis  iudicium  ostenditur  et  demonstratur.  Cum  duplici  Indice 
Capitum  et  Rerum....  Salmanticie.  Excudebat  Mathias  Oastius 
MDLXX  Vil.  In-fol.  A  Paris,  bibliothèque  du  Conservatoire,  il  existe 
une  réédition,  aussi  de  Salamanque,  de  1592. 

2.  Procède  de  la  source  même  de  réternelle  raison,  etc. 

3.  <i  Aussi  composée  de  trois  membres:  la  musique  qui  se  dirige 
uniquement  ;uix  sens,  celle  qui  se  dirige  seulement  à  l'intelligence 
et  la  musique  qui  se  dirige  en  même  temps  aux  sens  et  à  l'intelli- 
gence. La  Musique  qui  agit  seulement  sur  les  sens,  est  uniquement 
perçue  par  l'ouïe,  sans  être  considérée  par  l'entendement;  comme, 
par  exemple,  le  chant  des  oiseaux  que  chacun  écoute  avec  plaisir, 
mais  qui,  comme  il  ne  provient  pas  d'aucun  sens  mental,  n'a 
aucune  raison  harmonique  capable  d'être  appréciée  par  l'intelli- 
gence et  ne  fait  ni  des  consonances  ni  des  dissonances.  Il  nous 
réjouit  surtout  par  une  certaine  suavité  innée  des  voix.  Cette 
Musique  est  irrationnelle,  comme  le  sens  même  d'où  elle  provient  et 
auquel  elle  se  dirige,  et  ne  peut  être  proprement  appelée  musique.... 
La  IMusiquc  qui  s'adresse  seulement  à  l'entendement,  peut  être  com- 
prise, mais  non  entendue.  Nous  réduisons  à  elle  la  Musique  que  les 
anciens  nommaient  Mondaine  et  Humaine,  dont  l'iiarmonie  n'est 
point  perçue  par  la  délectation  de  l'ouïe,  mais  par  la  considération 
de  l'intelligence....  La  Musique  qui  agit  simultanément  sur  les  sens 
et  l'intellect  est  celle  que  les  anciens  nommèrent  instrumentale. 
Elle  nous  réjouit  et  nous  enseigne,  non  seulement  par  la  suavité 
naturelle  des  voix  et  des  sons,  mais  aussi  par  les  consonances  et 
les  autres  intervalles,  qui  y  sont  disposés  d'oprcs  les  raisons  des 
nombres  harmoniques.  Seulement  cette  musique,  que  les  hommes 
emploient,  possède  une  raison  harmonique.  » 


qui  aurait  du  être  cité  in  e.vtenso  aboutit  à  poser  ce 
problème  :  Si  le  jugement  de  la  beauté  musicale 
appartient  aux  sens  ou  à  la  raison.  Salinas  le  résoud 
par  une  formule  analogue  à  celle  de  Kant  »  et  de  l'école 
écossaise  :  <(  Sunt  autem  in  Harmonica  judices  sensus 
et  ratio  sed  non  eodem  modo.  Est  autem  sensus  pro- 
prium,  per  se  quod  vero  proximum  est  invcnire,  et  a 
ratione  inteqritatem  accipere  :  rationis  autem  contra 
a  sensu  quod  vero  proximum  est   accipere,  et  per  se 

ipsa  inteqritatem  invenire Auriuin  namque  judi- 

cium  necessarium  est,  quia  prias  est  tempore,  ac  nisi 
illud  prxcedat,  ratio  muncre  suo  fumji  non  potest  : 
imperf'ectum    vero    quia    nisi   a     ratione    adjuvetur, 

mancum    umnino    et    débile   reperitur Cum   eryo 

auditus  circa  sonos  versetur,  ratio  vere  maxime  vim 
suam  ostendat  in  numeris'.  »  (Lib.  I,  cap.  m, 
fol.  4.) 

Une  fois  admis  que  l'objet  de  la  musique  spécula- 
tive est  le  nombre  sonore,  Salinas,  suivant  les  tradi- 
tions de  BoÈCE,  analyse  les  proportions  musicales 
dans  le  sens  géométrique,  ce  à  quoi  il  consacre  les 
quatre  premiers  livres  de  son  ouvrage.  Les  trois  der- 
niers traitent  du  Hythme,  dans  lequel  il  définit  deux 
genres:  ualterum  inmotusolocitra  ullam  sonum,  alte- 
rum  in  sono  positum''  ».  Le  plus  parfait  est  le  rythme 
musical,  car  «  nullius  est  idiomatis,  quare  et  in  verbis 
et  citra  verba  et  cum  métro  et  scorsum  a  métro  reperiri 

pot  est,  et  in  omnibus  linyuis  idem  est ''  » (Lib.  V,  cap.  l, 

fol.  236-237.)  Le  jugement  du  rythme  appartient  aussi 
aux  sens  et  à  la  raison.  «  ludicant  enim  aures  nostrx 
quid  sit  in  modulatione  contractum  nimis,  quid  redun- 
dans,  ciuid  asperum,  ciuid  levé,  quid  durius,  quidmol- 

lius Rationis  etiam  judicio  maxime  opus  est,  ut 

pulcherrimis  valeamus  gaudere  melodiis  ac  Rythinis, 
communi  quodam  sensu,  qui  omnibus  innatus  est, 
musicx,  ut  pueri  ac  servi  f'aciunt  et  bruta  quxdam 
gaudere  dicuntur,  sed  uti  ratione  et  arte  de  ijs;  qux 
sunt  artis,  prava  ac  recta  dijudicare  possimus  '.  (Ibid., 
cap.  111,  fol.  240.)  Il  est  inutile  d'insister  sur  la, 
haute  valeur  de  ces  fragments,  où  ce  qui  correspond 
à  l'élément  sensuel  et  à  l'élément  intellectuel,,  dans 
la  compréhension  de  la  beauté  musicale,  est  exposé 
avec  une  maîtrise  absolue. 


4.  Confronter  avec  ce  passage  :  «  La  capacitif  de  receroir  des 
représentations  par  la  manière  dont  les  objets  nous  affectent 
s'appelle  sensibilité.  C'est  au  moyen  de  la  sensibilité  que  les  objets 
nous  sont  donnés;  elle  seule  nous  fournit  des  intuitions  ;  mais  c'est 
par  l'entendement  qu'ils  sont  conçus,  et  c'est  de  là  que  nous 
viennent  les  concepts.  »  C'est  le  §  I  de  l'esthétique  transcendantale 
qui  forme  une  des  divisions  de  la  Critique  de  la  7'aison  pure  de 
Kant. 

L).  a  L'harmonie  est  jugée  par  les  sens  et  la  raison,  mais  non 
d'égale  manière.  Il  appartient  aux  sens  de  trouver  par  eux-mêmes 
le  vraisemblable  et  de  recevoir  son  intégrité  de  la  raison  ;  et  c'est 
à  la  raison  de  recevoir  des  sens  ce  qui  est  proche  à  la  vérité  et  de 

trouver  par    elle-même  l'intégrité Le   jugement  de    l'ouïe    est 

nécessaire,  car  il  est  le  premier  dans  le  temjis,  et  parce  que  sans 
lui  la  raison  ne  pourrait  pas  remplir  son  rùle.  Mais  ce  jugement 
sera  faux,  gauche  et  faible  s'il  n'est  contrôlé  par  la  raison....  L'ouïe 
a  comme  objet  propre  les  sons,  tandis  que  la  raison  prouve  sa  £orc& 
dans  le  nombre.  » 

6.  «  Un  dans  le  seul  mouvement  sans  le  son;  l'autre  dans  le  sott 
lui-même.  » 

7.  «  Parce  qu'il  n'appartient  à  aucun  idiome,  et  peut  exister  avec 
la  parole  et  sans  la  parole,  avec  ou  sans  la  mesure  (le  pied  poétique), 
et  se  trouve  dans  toutes  les  langues.  " 

8.  «  Notre  ouïe  peut  juger  ce  qui  se  trouve  dans  le  rythme  de 
redondant,  d'ipre,  de  léger,  de  dur,  de  mou....  Mais  le  jugement 
de  la  raison  est  nécessaire  pour  que  nous  puissions  comprendre  la 
beauté  des  mélodies  et  des  rythmes,  non  pas  avec  ce  sens  commun, 
inné,  de  la  musique,  que  possède  tout  le  monde,  grâce  auquel 
peuvent  jouir  d'elle  (de  la  musique)  les  enfants,  les  serviteurs  et 
même  les  animaux,  —  ii  ce  qu'on  dit,  —  mais  avec  l'art  qui  noui 
apprend  ii  distinguer  le  bon  ot  le  mauvais,  le  laid  et  le  beau.  » 
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Sans  nous  élendre  plus  sur  les  théories  prosodi- 
ques de  Sai.inas,  et  ses  spéculations  ingénieuses, 
quoique  peu  fortunées,  pour  assimiler  la  métrique 
castillane  à  la  latine,  nous  devons  faire  remar- 
quer que  les  deux  dernières  parties  de  cet  impor- 
tant ouvrage  présentent  le  plus  vif  intérêt  au  point 
de  vue  du  folklore,  car  l'auteur  comprend  tout 
le   rôle   artistique   dévolu   à   la   chanson   populaire. 


non  seulement  sous  l'aspect  mélodique,  mais  aussi 
en  ce  qui  concerne  le  rythme.  Les  nombreux 
exemples  qu'il  reproduit  forment  un  trésor  inépui- 
sable pour  l'étude  de  la  musique  profane  du 
xvi"  siècle.  On  peut  remarquer  tout  de  suite  l'extraor- 
dinaire force  expressive  de  ces  mélodies  ainsi  que 
leur  intime  union  avec  le  texte.  Quelques-unes  sont 
d'un  sentiment  tout  intérieur  et  intime  (Exemple  IV), 


Aunque  suy  inore.ni-t'ay  prieta  A  mi  que  se  me  dâ  Queaniortengoquemeseruirâ 


traduisant  simplement  un  état  d'âme  comme  les 
lieders  modernes,  car,  nous  tenons  à  le  faire  observer, 
ce  caractère  éminemment  expressif  nous  semble  être 
le  trait  saillant,  dislinctif  et  typique  de  la  musique 
espagnole,  tant  religieuse  que  profane,  de  toute  cette 
brillante  période. 

L'attention  spéciale  que  les  musiciens  espagnols 
prêtaient  à  cette  question  transcendante,  qui  devail 
tellement  préoccuper  l'illustre  Vincenzu  Galilei,  se 
trouve  confirmée  dans  le  Tralado  de  compostura 
(composition)  inséré  par  l'organiste  de  Valladolid, 
Francisco  de  Montanos,  dans  son  populaire  Arte  de 
Mùsica,  théôrica  y  pràciica  (Valladolid,  1592  ')■  En 
cette  œuvre  qui  traite  successivement  le  plain-chant, 
le  chant  d'orgue  ou  figuré,  le  contrepoint,  la  com- 
position, les  proportions  et  des  questions  générales, 
à  l'endroit  ci-dessus  indiqué,  on  peut  voir  une  décla- 


e  con -de 


ration  explicite  du  principe  de  l'expression  philoso- 
phique dans  les  compositions  musicales  et  de  la 
nécessaire  conformité  entre  le  texte  et  la  mélodie. 
Après  avoir  énuméré  les  qualités  techniques  qui 
embellissent  un  morceau,  l'auteur  ajoute  :  »  Mais  le 
plus  essentiel  est  desavoir  faire  ce  que  le  texte  demande, 
et  être  joyeux  ou  triste,  grave  ou  frivole,  lointain  ou 
proche,  humble  ou  éleré,  de  façon  à  obtenir  l'effet 
exiijé  par  le  sens  poétique,  afin  d'émouvoir  l'esprit  des 
auditeurs  -.  »  Le  Traité  de  Montanos  obtint  une  très 
grande  vogue;  on  en  connaît  une  dizaine  d'éditions 
et  probablement  il  doit  en  exister  d'autres,  car  il  fut 
très  répandu  jusqu'à  bien  avant  dans  le  xviii'-  siècle. 
Nous  ne  connaissons  pas  d'œuvre  musicale  de  ce 
savant  théoricien,  mais  comme  preuve  de  son  savoir 
faire  nous  reproduisons  (Exemple  V)  un  Canon  à 
quatre  voix  de  sa  composition,  cité  comme  modèle 


1.  Cette  édition,  la  plus  ancienne  connue,  faite  par  Diego  Fkk- 
MANDEz  DE  CoRDOUA,  portc  la  date  1592.  Néanmoins  l'imprimalur 
et  le  privilège  sont  datés  de  1587. 

2.  Voici  le  texte  oriKinal  de  cet  intéressant  passage  :  «  l'ara  ser 
bueufi  compostura,  ha  dt;  tcner  las  partes  siguientes  :  buena  conso- 
nancia,  buen  ayre,  divei-sidad  de  passas,  imitaciùn  bien  proporno- 
nada,  i/ua  cnda  iioz  cante  bien   passas   aabrosos.    Y  ta  parte  mas 


mcial  baser  lo  que  la  letra  pide,  alei/re  o  triste,  f/rave  6  tigei'a, 
lexos  6  cerca,  bumilde  6  levantarla.  De  sucrte  que  kaf/a  et  effecto 

'  ta  letra  prétende  pava  levantar  à  consideraciôn  los  dîiimos 
de  los  ayentes.  »  Ce  traité  jouit  d'une  grande  réputation  et  fut  l'un 

1  plus  étufliés  par  les  maîtres  ospagnols.  Sa  dernièi-o  édition  connue 
dite  de  l7.-)r),  d  Madrid. 
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par  Cerone  dans  son  Ibrmidable  et  indigeste  Melopco 
(Naples,  1613),  ouvrage  qui,  avec  celui  de  Montanos, 
s'est  partagé  l'iK'gémonie  de  la  science  musicale  en 
Espagne,  pendant  toute  la  longue  période  qui  précède 
l'apparition  du  savant  Eximeno. 

La  résolution  de  ce  Canon  ne  présente  aucune  dif- 
ficulté. 11  porte  comme  clef  les  paroles  In  Diapente 
imitsqitisque  cuin  proximo  suo,  ce  qui  veut  dire  que 
chaque  voi.v  doit  entrer  à  la  quinte  supérieure,  par 
son  ordre  d'acuité,  d'abord  la  basse,  puis  le  ténor  et 
ainsi  de  suite,  après  une  pause  de  trois  mesures. 
Cerone  l'ait  observer  qu'un  Canon  analogue  se  trouve 
dans  le  dernier  Agnus  Dei  ik  7  voi.v  de  la  Messe  sine 
nomine  de  Palestrina  '. 

Les  travau.v  de  pure  érudition  musicale  ne  man- 
quèrent pas  non  plus  pendant  cette  époque.  Plusieurs 
bibliographes  nous  ont  conservé  le  souvenir  d'une 
dissertation:  De ratione  Musicre  et  instriimentorum  itsu 
apud  vetcres  Hebrseos,  manuscrit  longtemps  conservé 
à  la  Bibliothèque  universitaire  de  Salamaiique,  rédigé 
par  un  moine  de  l'ordre  de  Citeaux,  né  au.x  Asturies, 
au  début  du  xvi'  siècle,  et  qui  occupa  plus  tard  la 
chaire  d'interprétation  des  Saintes  Ecritures  à  la 
fameuse  Université  d'Alcala,  Fray  Cipriano  de  la 
HUERGA.  Nous  croyons  devoir  faire  aussi  mention 
d'une  œuvre  bizarre,  ayant  trait  au  caractère  mysté- 
rieux et  au  pouvoir  occulte  de  la  musique,  dont  la 
croyance  fut  si  répandue  pendant  tout  le  moyen 
âge.  Il  s'agit  du  traité  De  Musica  Magica,  curieuse 
et  étrange  spéculation  publiée  par  le  savant 
jésuite  P.  -Martin  dei-  Rio,  dans  le  livre  premier  de 
ses  Disquisitionummagicarum  /i6cî  se.r  (Louvain,  1599). 
André  Duchesne  en  a  fait  une  traduction  française 
en  abrégé  i^ Paris,  1611)  et  il  peut  être  intéiessant  de 
conlronter  les  observations  du  docte  espagnol  avec 
celles  d'HiPPOLYTE  Lucas  et  surtout  du  Colonel  de 
Hochas,  à  propos  des  effets  musicaux  sur  l'hypnose. 

II.  —  La  Mnsiqnc  l'ellgicase. 

Une  telle  abondance  de  théoriciens  et  d'écrivains 
sur  la  musique  suppose  une  grande  efllorescence 
d'artistes.  Nous  avons  déjà  signalé  combien  les  Espa- 
gnols, compositeurs  ou  chanteurs,  étaient  universel- 
lement appréciés.  Aux  Chapelles  pontificales  (Capella 
Giiilia,  Capella  Sixtina,  etc.)  nous  en  trouvons  plu- 
sieurs. Sous  LÉON  \  c'est  d'abord  Francisco  Penalosa, 
dont  le  Cancionero  de  Palaeio,  publié  par  Iîarbieri 
citant  de  fois  cité,  contient  dix  compositions  (V(7/an- 
ctcos,  Cnncioneset  une  Ensalada  à  six  voix)  -.  H  existe 
aussi  de  lui  des  Motets  '■',  qui  révèlent  son  grand  talent 
pour  les  combinaisons,  sans  amoindrir  toute  la  délica- 
tesse et  la  grâce  de  son  sentiment  artistique.  On  le  dit 
maître  de  la  chapelle  de  Ferdinand  le  Catholique  et 
il  mourut  probablement  vers  lo3y.  Avec  Juan  del 
Encina,  dont  nous  avons  parlé  auparavant,  il  occupe 
une  des  premières  places  parmi  les  grands  artistes 
du  début  du  xvi'^  siècle.  A  côté  d'eux  nous  devons 
rappeler  le  nom  d'ANTONio  de  Ribeha,  l'un  des  léfor- 
mateurs  du  Mislerio  de  Elchc.  Les  archives  pontifi- 
cales  contiennent   aussi    des    documents    relatifs    à 


1.  Voir  :  El  Melopco  (Naples,  1613),  pp.  1080,  lOSI. 

2.  Il  est  fort  diflicile  de  bien  établir  les  dilTérences  e.\istanle&  entre 
les  divers  f;enres  de  chansons,  car  souvent  les  dénominations  des 
compositeurs  sont  capi-icieuses  ou  arbitraires.  La  Canciôn  (chanson) 
est  plutôt  aristocratique  et  se  rapproche  du  madrigal,  tandis  que 
le  Villancico  s'inspire  du  goût  populaire.  La  Ensalada  est  un 
mélange  d'éléments  divers,  et  presque  toujours  humoristique. 


d'autres  artistes  illustres;  citons  en  passant  Juan  de 
Yllanas,  surnommé,  peut-être  en  raison  de  son 
origine,  Aragonia  (il  fut  chanteur  de  la  chapelle 
papale  de  1492  à  1509;  —  le  manuscrit  96  de  la  Cha- 
pelle Sixline  renferme  une  Messe  à  4  voix  sine 
nomine,  désignée  sous  le  nom  Hillanas,  qui  vraisem- 
blablement doit  lui  être  attribuée);  Juan  Escribano 
(de  1507  à  1539,  où  il  prit  sa  retraite  :  il  mourut  ;'i 
Rome  en  1558),  auteur  de  deux  chansons  à  4  voix 
insérées  dans  les  rarissimes  Canzoni  nove  d'ANDREA 
Antiquo  di  Montona  (Rome,  1510.  A  la  Ribl.  de  Râle); 
Bartiiolome  de  Escobedo,  clericus  zamorensis,  qui 
après  avoir  été  chanteur  à  la  Cathédrale  de  Sala- 
manqne,  entrait  le  23  août  1536  à  la  Chapelle 
Sixtine,  où  il  fut  le  collègue  de  l'insigne  Cristobai. 
de  Morales.  Escobedo  jouit  d'une  grande  réputation  ; 
sa  profonde  science,  unanimement  reconnue,  le  fit 
choisir  comme  l'un  des  juges  dans  la  mémorable 
dispute  à  propos  des  genres  musicaux  (diatonique, 
chromatique  et  enharmonique),  survenue  entre  Nico- 
las VicENTiNo  et  ViCENZo  LusiT,\No,  qui  reçut  les  deux 
écus  d'or  destinés  au  vainqueur.  Les  compositions, 
peu  nombreuses,  qui  ont  subsisté  de  cet  artiste, 
permettent  de  juger  des  grandes  qualités  qu'il  possé- 
dait, car  son  savoir  ne  peut  être  mis  en  doute.  Signa- 
lons sa  belle  Messe  à  6  voix,  l'hllipns  Rex  Hispanise. 
éci^ite  pour  l'avènement  au  trône  du  fils  de  Charles  V 
en  1556  (Cod.  39  de  la  Chap.  Sixtine)  et  le  superbe 
Motet  :  Exsttrge,  quare  obdormis  (4  voix),  contenu  dans 
le  recueil  Musica  4  vocum  (vulgo  Motecta)  de  Nicolas 
Gombert  (Venise,  1541.  Scottus.  A  la  Bibl.  de  Mu- 
nich). Escobedo  abandonna  la  Ville  éternelle  en 
1554  et  vint  s'établir  à  Ségovie,  d'où  peut-être  il  était 
originaire  et  où  il  avait  obtenu  une  prébende.  On 
ignore  l'époque  de  sa  mort  et  on  le  croit,  non  sans 
fondement,  comme  l'un  des  premiers  maîtres  de 
Victoria,  ce  qui  serait,  sans  discussion  possible,  son 
meilleur  titre  à  la  gloire. 

Nous  ne  pouvons  prétendre  à  faire  l'énumération 
de  tous  les  artistes  remarquables  produits  par 
l'Espagne,  les  limites  accordées  à  cette  étude  ne 
nous  le  permettraient  pas.  Néanmoins  nous  ne  pou- 
vons oublier,  pendant  que  nous  somines  encore  en 
Italie,  Mortera,  Juan  de  Santos,  Ortiz,  dont  le 
manuscrit  n"  24  de  la  Sixtine,  écrit  en  1545,  contient 
trois  Motets  à  six  voix,  et  qui  pourrait  bien  être  aussi 
l'auteur  du  si  remarquable  Traltado  de  glosas  dont 
nous  avons  déjà  parlé;  Juan  Sanchez,  chanteur  à  la 
Cha|)elle  du  Vatican  de  1529  à  1572;  Gabriel  Galvez, 
membre  de  la  Maîtrise  de  Sainte-.Marie-Majeure, 
auteur,  entre  autres  œuvres  célèbres,  d'un  Emen- 
demus  in  melius  qui  fournil  à  Palestrina  le  canlus 
firmus  de  sa  Messe  à  4  voix  ainsi  nommée*;  et  enfin 
le  protonotaire  apostolique  Juan  de  Tapia.  Il  n'était 
pas  musicien,  à  vrai  dire,  mais  il  a  plein  droit  à 
occuper  ici  sa  place,  car,  en  1537,  au  moyen 
d'aumônes  el  de  souscriptions  qu'il  recueillait  lui- 
même,  en  quêlant  de  porte  en  porte,  il  fondait  à 
Naples  le  Conservatorio  délia  madona  di  LorelOy 
école  devenue  le  modèle  de  toutes  celles  du  même 
genre  établies  dans  la  suite,  dans  ladite  ville,  à 
Venise  et  ailleurs. 


3.  Les  archives  de  la  cathédrale  de  Tolède  eu  conservent  10. 
EsLAVA  en  a  reproduit  six  dans  le  volume  I  de  la  2"  série  de  sa. 
Lira  sacra  Aispnna  (Madrid,  Martin  Salazar). 

4.  Elle  se  trouve  dans  le  Liber  septimus  —  Opéra  posthuma  —  des 
Messes  du  célèbre  compositeur  de  l'école  romaine,  publié  après  sa» 
mort,  par  son  ûls  Hycis,  à  Kome,  en  1594.  (Au  British  Muséum,  it 
Londres.) 
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ACAEN  et  V.\COUERAS,  contre  l'opinion  générale, 
n'étaient  point  espagnols.  Le  premier  n'est  autre  que 
le  chanteur  Arnoi.dus  â  Caen  (de  Caen),  d'après  le 
dire  d'AMimoss  [Gcschichte  dev  Muails,  t.  111,  p.  201) 
et  le  second,  Bertrandus  Vacqueras,  surnommé 
UE  Bhassia,  chanteur  à  la  Chapelle  pontificale  de 
1492  à  1509,  semble  être  probablement  provençal. 

Dans  les  nombreuses  églises  et  monastères  de  la 
Péninsule  il  se  tiouvait  pendant  le  même  temps 
bien  des  musiciens  qu'il  serait  tout  à  lait  injusle 
d'oublier.  Comme  par  exemple  Juan  Duran,  qui  rem- 
plissait les  fonctions  de  mailre  de  chapelle  à  la  Basi- 
lique de  Coraposlelle,  en  lb25,  et  qui  lit  preuve  d'un 
style  sévère  et  châtié,  digne  d'attention  par  sa  plé- 
nitude et  sa  puissance.  Bernardino  de  Riiiera,  que 
nous  trouvons  à  la  maîtrise  de  Tolède  pendant  la  seule 
année  de  11)63,  possédait  tous  les  secrets  du  métier; 
visant  surtout  à  mettre  en  relie!  le  sens  du  te.xte 
qu'il  traitait  musicalement,  il  a  parfois  d'heureuses 
audaces,  surtout  en  ce  qui  concerne  la  modulation, 
de  laquelle  bientôt  devait  dépendre  en  partie  l'avenir 
de    la   musique.    Les    deux   frères    Cevallos    furent 


aussi  des  artistes  de  haute  valtnir  :  Francisco  suc- 
cédait à  Vazquez  (maître  de  grand  mérite  dont  nous 
parlerons  tout  à  l'heure),  en  l:j:i!i,  à  la  maîtrise  de 
Burgos;  Rodrigo  dirigea  celle  de  Cordoue.  Eslava, 
dans  sa  Lira  sucra  hispana,  a  publié  trois  Motets  à 
quatre  vuLx  du  premier,  parmi  lesquels  celui  pour 
l'Office  du  Mercredi  des  Cendres  :  Inler  veslibulum,  est 
digne  des  plus  illustres  maîtres  par  sa  grandeur 
majestueuse.  Sa  Messe  sur  le  troisième  ton,  conservée 
à  la  Basilique  del  Pilar  de  Saragosse,  jouit  encore 
d'une  grande  et  méritée  réputation.  La  renommée 
de  Cevallos  fut  très  répandue  et  persista  de  longues 
années,  car  l'illustre  écrivain  et  compositeur  Vicente 
EsPlNEl,,  dans  son  poème  La  casa  de  la  Memoria  (Voir 
Diversas  fiimas  de  Vicente  E.spinel...  Madrid,  Lois 
Sanciiez,  MDXCl),  le  place  à  côté  de  Guerrero  et  de 
Juan  Navarro,  parmi  les  plus  remarquables  compo- 
siteurs espagnols,  et  le  surnomme  le  (jrand.  Ses 
œuvres  se  répandirent  dans  presque  toutes  les  églises 
de  la  péninsule  et  nous  reproduisons  un  de  ses  faux- 
bourdons  (E.vemple  VI)  —  vraiment  superbe  dans  sa 
simplicité  majestueuse  —  conservé  dans  un  livre  de 
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chœur  de  la  Cathédrale  de  Malagâ.  Les  deux  frères 
composèrent  de  nombreux  Villancicos,  de  même  que 
Rodrigo  Ordonez,  Francisco  Navarro,  Villaroz, 
Chacun  et  tant  d'autres  qu'il  serait  prolixe  d'énu- 
mérer.  C'est  dans  ces  œuvres  d'un  style  plus  tempéré, 
inspirées  presque  toujours  du  goût  populaire,  et 
écrites  généralement  pour  la  Icte  de  Noël,  que  les 
compositeurs  pouvaient  le  mieux  traduire  les  senti- 
ments naïfs  du  peuple,  et  la  tendance  nationale  vers 
l'expression  forte  et  colorée. 

Citons  encore,  Pedro  Ordonez,  Palentinensis  Dio- 
cçsis,  chanteur  à  Saint -Pierre  du   Vatican,  qui   le 


29  juillet  1539  entrait  à  la  Sixtinc  et,  plus  tard, 
accompagnait  Paul  111  au  Concile  de  Trente  :  il 
mourut  en  1550;  Don  José  Bernal,  qui  fut  long- 
temps au  service  de  l'empereur  Charles  V,  et  dont 
on  peut  trouver  plusieurs  belles  œuvres  à  la  Bibl.  de 
l'Escurial;  un  autre  Bernal  (A...  Antonio?)  est 
auteur  du  charmant  romance  :  A  las  armas  maris- 
cote,  transcrit  pour  la  vihuela  dans  le  livre  de 
Miguel  de  Fuenllana  [Orpkenica  Lyra,  1554);  le 
célèbre  Pedro  Bermejo,  maître  de  chapelle  à  Sala- 
maïKiuc,  et  enfin  le  non  moins  réputé  Don  Pedro 
Fernandez  de  Castilleja,  qui,  en  1514.  prenait  pos- 
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session  de  la  mailrise  à  l'église  métropolilaine  de 
Séville,  poste  qu'il  occupait  jusqu'en  l'année  1549, 
où,  mis  à  la  retraite,  il  était  remplacé  par  Francisco 
GUERRERo,  son  ancien  élève.  La  mort  le  surprit  à  un 
âge  avancé,  en  1574.  Sa  renommée  fut  considérable 
et  légitime.  Les  quelques  œuvres  qui  nous  sont 
parvenues  de  lui,  permettent  d'apprécier  toute  la 
pureté  de  .son  style  '  ;  mais  son  meilleur  litre  de 
gloire  sera  toujours  d'avoir  dirigé  l'éducation  pra- 
tique de  Morales  et  de  Guerrero.  Ce  dernier  pou- 
vait avec  justice  l'appeler,  dans  le  Prologue  de  son 
Viaje  de  Hieriisalem  (Séville,  1596),  le  ma'Ure  des 
maîtres  d'Espagne. 

III.  —  L'école  andalonse.  (Morales  et  Gnerrepo.) 

En  effet  Cristobal  de  Morales  et  Francisco  Gue- 
rrero forment,  avec  Tomâs  Luis  de  Victoria,  une 


tîANTlS 


glorieuse  triade,  et  sont  les  plus  pures  gloires,  abso- 
lument indiscutables,  de  la  musique  religieuse  espa- 
gnole. L'ensemble  de  leurs  vies  respectives  embrasse 
tout  le  xvi"  siècle,  l'âge  d'or  de  l'art  national.  Le 
premier  naquit  à  Séville  le  2  juin  1512,  et  nous 
savons  déjà  qui  fut  son  maître.  Très  jeune  encore, 
le  1"  septembre  153S,  il  entrait  à  Rome  à  la 
Chapelle  pontificale.  Son  séjour  de  presque  dix 
années  à  la  Ville  éternelle,  sous  le  règne  de  l'illustre 
Paul  III,  doit  être  jugé  comme  la  plus  brillante 
période  de  sa  courte  existence.  Dans  ce  grandiose 
milieu,  où  les  splendeurs  du  pontificat  de  Léon  \ 
n'étaient  pas  encore  oubliées,  le  jeune  compositeur 
espagnol  réussit  bien  vite  à  se  faire  une  place  sail- 
lante. En  15.38  il  est  chargé  d'écrire  une  œuvre  de  cir- 
constanceiExemple  VII  etFac-sim.  l")pourcélébrerla 
trêve  conclue  à  Nice,  entre  Charles  V  et  François  1", 
cédant  aux  pressantes  instances  du  pape  Farnèse.  II 
réussit  à  merveille  dans  une  espèce  de   cantate  ou 
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1.  Dans  la  Lira  sacra  /iispana,  Eslava  a   publié  2  Motets  à  i  et  5  voix  respecLivenien". 
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7notet  à  six  voix,  remarquable  par  Fampleur,  la 
grandiloquence  et  la  majesté.  Par  un  artifice  contra- 
pontique  qu'il  a  reproduit  dans  plusieurs  de  ses 
compositions,  il  cliarge  une  partie  de  ténor  [Ténor 
secundus)  de  répéter,  à  des  intervalles  réguliers,  le 
mot  Gaudeamus,  sur  un  thème  invariable,  qui  sert 
pour  ainsi  dire  d'âme  à  tout  le  morceau,  composé 
de  deux  parties'.  L'aimée  suivante,  il  écrivit  un  Motet 
analogue,  bâti  presque  sur  le  même  modèle,  pour 
la  cérémonie  solennelle  de  la  prise  de  posses.sion  du 
siège  cardinalice  de  Santa  Maria  in  Aquiro,  auquel 
venait  d'être   promu   le  célèbre  Hippolyte   d'Esté, 


I.  Nous  avons  eu  la  bonne  fortune  de  découvrir  celte  belle 
aMivre.  ainsi  que  celle  dont  nous  parlons  plus  bas,  dans  le  rarissime 
recueil  :  //  /""■  Libro  di  MoLetti  a  sei  iioci  da  dioersi  ixcelleulis- 
iimi  musici  compusti,  etc.  (Venise,  1549.  Hier.  Scottus.  A  la  UihI. 
d'Upsul).  Lu  composition,  dédiée  à  Hippolyte  u'E3Te,  commence 
par  les  mots  :  (iaude  iH  Ixtare  Ferrai-iensis  civitas,  etc.  ('2"  parlie  : 
Jubili-mus  lliiipolyle.)  On  y  trouve  aussi  une   splendide  cantate  en 


l'utur  protecteur  du  T.asse.  C'est  dire  combien  il  était 
devenu  à  la  mode,  car  le  nouveau  cardinal  était  un 
des  arbitres  du  goût.  Murales  du  reste  méritait  sa 
renommée,  car  outre  les  extraordinaires  facultés 
dont  la  nature  l'avait  doué,  il  possédait  aussi  une 
science  solide  et  profonde.  A  juste  titre,  il  doit  être 
considéré  comme  l'un  des  premiers  et  des  plus 
insignes  parmi  les  prédécesseurs  immédiats  de 
Palestrin.\  qui,  pendant  sa  jeunesse,  avait  dû  chanter 
plus  d'une  de  ses  belles  œuvres,  alors  au  répertoire 
lie  toutes  les  maîtrises  de  Home.  Par  la  richesse  de 
rinvenlion,   la   sovérilé  de   la  forme,   l'élévation  du 


deux  parties  :  Qui  colis  Ausoniatn  et  Perpclnutn  Ctevwiis,  écrite 
en  152a  |iar  Nie.  Gombeht,  alors  maître  de  cbapellc  de  l'Empereur, 
pour  célébrer  la  paix  accordée  entre  Charles  V  et  Clément  Vlll. 
après  le  sac  de  Home.  Pour  plus  de  détails,  voir  notre  article  : 
En  bibliografis/c  visit  i  Uppsala  UniverailiUsbiblioleks  Miisiku/'- 
dulniiif/  dans  la  revue  Almûnnu  Svenalra  Docktryckare  Foveiiingeiis 
Mcddkrmdci.  Stockholm,  1806;  n"<  9  et  10. 
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sentiment,  la  hauteur  de  la  pensée  et  la  profondeur 
de  l'émotion,  Morales  n'est  intérieur  à  aucun  des 
plus  grands  artistes  de  son  époque;  il  les  dépasse 
peut-être  par  la  vigueur,  la  couleur  et  la  force  expres- 
sive. 

Selon  ses  propres  mots,  le  principe  essentiel,  le 
but  principal  de  la  musique  religieuse  ne  doit  être 
autre  que  celui  de  donner  à  Vihne  de  la  noblesse  et  de 
fauslerilé  et,  sûr  de  la  valeur  de  sa  conception  esthé- 
tique, il  prêchait  par  l'exemple.  Tout  son  art  se 
résume  en  cette  courte  phrase,  qui  nous  dépeint 
aussi  un  caractère.  Par  cette  simple  raison  encore, 
ses  œuvres  n'ont  jamais  obtenu  une  grande  popula- 
rité. En  revanche,  les  véritables  connaisseurs  ont 
compris  depuis  longtemps  quelle  haute  place  méri- 
tait d'occuper,  dans  l'histoire  de  la  musique,  ce 
musicien  d'une  si  réelle  individualité,  à  la  l'ois 
simple  et  complexe,  troublant  par  son  étrange 
mélange   d'ardeur  véhémente   et  d'austère  sobriété. 

Quelques-uns  parmi  les  plus  réputés  critiques  de 
notre  temps,  comme  l'Espagnol  Felipe  Pedrell, 
l'Italien  M.  Uipolitû  la  Valletta  et  le  Français 
M.  Ro.MAiN  Rolland,  ont  accordé  une  grande  impor- 
tance à  la  tendance  expressive  et  dramatique  de  la 
musique  religieuse  du  .wi'^  siècle.  Le  drame  musical 
moderne  serait  déjà  en  germe,  d'après  le  dernier 
des  écrivains  ci-dessus  nommés,  le  savant  historien 
de  l'Opéra  en  Europe  avant  Lully  et  Scarlatli,  dans 
les  compositions  de  certains  maîtres  de  la  grande 
école  romaine.  Or  ce  mouvement  est  encore  plus 
accentué  chez  les  musiciens  espagnols  de  la  môme 
époque,  qui  portés  par  l'instinct,  procédant  par 
intuition,  ont  contribué  de  leur  mieux,  sans  s'en 
rendre  bien  compte,  à  la  création  de  l'un  des  élé- 
ments primordiaux  du  véritable  drame  lyrique,  soit 
l'expression  musicale  de  la  vie  intérieure,  ou  pour 
mieux  dire  le  drame  de  la  conscience.  Prenons 
comme  exemple  le  superbe  Motet  pour  le  Carême  ; 


E77iendemus  in  melius,  l'un  des  chefs-d'œuvre  de 
Morales,  qui,  dûment  exécuté,  produit  toujours  la 
plus  profonde  émotion.  Dans  ce  morceau,  il  existe 
un  véritable  conflit  dramatique,  résultant  de  la 
superposition  de  deux  textes  différents.  Par  une 
idée  qui  peut  être  qualifiée  de  géniale,  le  grand 
artiste  lait  qu'un  chœur  à  quatre  voix  murmure  dou- 
loureusement les  paroles  Emeyulemus  in  melius,  qux 
ir/noranter  peccaiimus;  tandis  qu'un  ténor,  se  déta- 
chant de  l'ensemble,  entonne  avec  une  énergie  tou- 
jours croissante  la  mélodie  du  plain-chant  grégorien 
sur  les  mots  fatidiques  :  Mémento,  honio,  quia  pulvis 
es,  et  inpitlverem  reverteris.  Voilà  certes  un  saisissant 
contraste,  une  émouvante  opposition,  capable  de 
produire  le  plus  pathétique  conflit,  mais  purement 
d'ordre  intérieur;  car  c'est  simplement  le  drame  de 
la  conscience  devant  la  terrible  énigme  de  la  mort 
et  de  l'au-delà. 

En  li>45.  Morales  rentrait  dans  sa  patrie,  et  obte- 
nait la  maîtrise  de  Tolède,  à  laquelle  il  dut  renoncer 
bientôt  car,  peu  d'années  après,  nous  le  trouvons  à 
Slarchena,  au  service  du  Duc  d'Arcos,  et  c'est  dans 
cette  ville  qu'il  signe,  en  1549,  la  lettre  d'approbation 
publiée,  en  tête  de  la  Déclaration  de  iristrumentos 
(Explication  des  instruments)  de  Frav  Juan  Bermudo. 
Enlin  le  27  novembre  1551,  avec  les  cérémonies 
d'usage,  il  prenait  possession  du  poste  de  maître  de 
chapelle  à  la  cathédrale  de  Malaga.  Deux  ans  après, 
se  sentant  malade,  il  entreprenait  un  bref  voyage, 
pendant  lequel  il  mourut,  peut-être  à  Séville  ou  à 
Marchena,  villes  pour  lesquelles  il  avait  demandé 
congé,  car  le  7  octobre  1553  le  Chapitre  malacitain 
mil  aux  enchères  la  maison  laissée  vide  pai-  suite  du 
décès  de  Morales. 

Les  œuvres  de  ce  grand  artiste  sont  très  nom- 
breuses et  appartiennent,  sauf  de  rares  exceptions, 
au  genre  religieux.  Plusieurs  furent  publiées  de  son 
vivant,  d'autres  sont  restées  manuscrites  à  la  Chapelle 
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Sixliue  ou  dans  les  catliédrales  espagnoles,  dont  les 
nombreuses  richesses  ne  sont  pas  encore  connues. 
Parmi  les  premières,  citons  sa  belle  collection  de 
Matinificat  more  (à  l'usage)  Hispano  (Venise,  1542), 
dont  il  lut  fait  au  moins  une  dizaine  d'éditions  '  tant 


en  Italie  qu'en  Allemagne;  ses  admirables  Lamenta- 
liom  pour  l'Office  des  Ténèbres  à  quatre,  cinq  et  six 
voix,  pur  chef-d'œuvre  d'émotion  intime  et  concentrée 
(Exemple  Vlll),  devenues  de  la  plus  extrême  rareté 
bien  qu'elles  fussent  imprimées  deux  fois  pendant  la 
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1.  Noi-.a  en  connaissons  de  1511  (  VVitlemberK,  par  «Eonr.ics  Hha 
lûlô.  1550,  156!,  15153  el  1611,  presque  routes  de  Venise. 


iiicinc  année  1564 (A  Venise,  par  A.  GAliDANd.  Aux  Itibl. 
(Il'  lioloj,'no  cl  Munich.  Ibid.,  par  K.  Ha.mi'AZETTO. 
liibl.  d'Upsal);  ses  divers  recueils  de  Messes  à  4  voix 
(Home,  i:)44  et  Lyon,  1552),  et  à  5  voix  (Home,  1544 
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et  Lyon,  1oj2),  ainsi  que  ses  nombreux  Motets, 
les  uns  publiés  en  groupe  (à  4  voix,  Venise,  1343- 
1546;  à  5  voix,  ihid.,  1543),  les  autres  dispersés 
dans  d'innombrables  recueils.  Parmi  ces  dernières 
compositions,  Adami  da  Holsena  cite  celle  qui  a  été 
longtemps  chantée  à  la  Chapelle  Sixtine  le  quatrième 
dimanche  du  Carême  :  Lamentabatur  Jacob,  comme 
una  meraviglia  dell'arte,  comme  une  merveille  d'art, 
d'inspiration  et  de  science.  Le  même  auteur  a 
reproduit  son  portrait  dans  ses  Osservazioni,  etc. 
(Rome,  1711),  et  l'on  peut  aussi  le  retrouver  dans 
Yllistoire  de  la  Musique  de  H.wvkins  (Londres,  1776). 
Ajoutons  que  R\belais  le  nomme,  dans  le  «  Nouveau 
prologue  du  IV''  livre  de  Pantag7-uel  »,  parmi  les  plus 
grands  musiciens  de  son  temps.  De  bonne  heure,  il 
devint  l'objet  de  la  déférence  et  de  l'étude  des 
savants  :  Kircher  dans  sa  Musurgla  (IfibO),  Paolucci 
dans  VArte  pratica  di  contrappunto  (Venise,  1765- 
1772)  et  le  Père  Martini,  dans  le  célèbre  Esem- 
plare,  etc.  (Bologne,  1774-73),  parlent  de  lui  avec  les 
plus  grands  éloges  et  le  donnent  comme  exemple, 
sans  tenir  compte  que  les  véritables  génies,  comme 
le  fut  Morales,  sont  absolument  inimitables  '. 

Francisco  Guerrero  naquit  aussi  à  Séville,  en 
15:'8.  Enfant  de  chœur  à  la  Cathédrale,  où  son  frère 
Pedro,  de  même  musicien  distingué-,  était  chanteur, 
il  fut  élevé  sous  sa  direction  et  celle  de  l'illustre 
Fernandez  de  Castilleja;  probablement  il  reçut  aussi 
des  conseils  de  Morales,  son  aîné  d'une  quinzaine 
d'années.  Son  existence  calme  et  paisible  ne  fut 
troublée  que  par  quelques  voyages  et  une  pieuse 
pérégrination  en  Terre  Sainte,  entreprise  dans  l'âge 
mùr.  Très  jeune,  il  fut  maître  de  chapelle  à  Jaen, 
puis  chantre  à  l'église  métropolitaine  de  sa  ville 
natale.  En  février  1534  il  piit  part  au  concours 
ouvert  par  le  Chapitre  de  Malaga,  pour  donner  un 
successeur  à  Morales.  Les  épreuves  furent  longues 
et  pénibles,  car  il  eut  à  lutter  contre  Gonzalo  Cano, 
Juan  Navarro,  appelé  à  un  brillant  avenir.  Luis  de 
CocAR,  D.  Juan  Dovs  et  un  autre  Coijar,  prébendier  de 
Grenade;  néanmoins  il  réussit  sur  toute  la  ligne  et 
obtint  la  place  convoitée.  Mais  les  Chanoines  de 
Séville,  ayant  su  apprécier  son  mérite,  ne  voulurent 
point  se  priver  de  lui,  et  à  cet  effet  lui  confièrent  leur 
Maîtrise,  mettant  à  la  retraite  son  ancien  possesseur, 
dont  la  santé  était  insuflisante,  et  avec  qui  Guerkero 
devait  partager  son  traitement.  Depuis  lors  le  grand 
artiste,  pendant  une  période  de  trente  années,  vécut 
une  vie  simple  et  modeste,  remplissant  les  devoirs  de 
sa  charge  et  produisant  de  nombreux  chefs-d'œuvre, 
qu'il  faisait  imprimer  en  France,  en  Italie  ou  en 
Flandre,  tant  sa  renommée  était  étendue.  Déjà  âgé, 
en  1588,  il  réalisa  son  ardent  vœu  de  visiter  la  Terre 
Sainte,  et  lui-même  dans  sa  curieuse  relation  Viaje 
de  Hierusalem  (Séville,  1596)  nous  fait  connaître  les 
motifs  qui  le  décidèrent  à  entreprendre  ce  lointain 
pèlerinage  :  t<  Comme  nous  tenons  pour  l'une  des 
principales  obligations  de  notre  emploi  —  écrit-il 
dans  l'introduction  du  livre  cité  —  celle  de  composer 
annuellement  des  chanzonetas  et  des  villancicos  pour 
fêter  la  venue  du  Messie,  il   in'arrivait,  chaque  fois 


1.  Dans  la  collection  Hispaiiix  Schola  Mus'tcaSacra,  F.  Pedrell 
a  consacré  le  premier  volume  il  un  choix  d'oeuvres  de  Morales, 
parmi  lesquelles  se  trouvent  celles  que  nous  avons  signalées  spécia- 
lement (Barcelone,  1894). 

2.  ViNCE.NZo  Galilei  parle  de  lui  avec  de  grands  éloges  dans  son 
célèbre  Fronimo  (Venise.  15S1.  Hier.  Scottus.  Le  nom  est  écrit  avec 
l'orthographe  Gherreho).  On  peut  trouver  ijuatre  de  ses  composi- 


que  je  me  mettais  à  accomplir  ce  devoir,  et  quand  le 
nom  de  Bethléem  tombait  sous  ma  vue,  de  sentir 
croître  mon  vif  désir  de  visiter  cet  endroit  sacré,  et 
d'y  exécuter  mes  chants,  en  union  des  anges  et  des 
bergers,  qui  nous  apprirent  les  premiers  à  célébrer 
cette  solennité.  »  Ce  court  passage  nous  découvre 
toute  la  piété  naïve  et  tendre  qui  remplissait  l'âme 
du  grand  artiste.  En  compagnie  de  son  élève  Fran- 
cisco Sanchez  il  exécuta  son  projet,  passant  par 
Venise,  où  il  confia  à  Zarlino  le  soin  de  corriger  les 
épreuves  de  quelques  compositions  qu'il  donnait  à  la 
presse.  Après  il  parcourut  la  Galilée,  non  sans  inci- 
dents, car  dans  sa  foi  ardente  il  eut  la  joie  de  souf- 
frir pour  son  Sauveur.  Un  Turc  grossier  et  barbare, 
voyant  ce  digne  vieillard  tout  ému  devant  le  Saint- 
Sépulcre,  dans  le  but  de  se  divertir,  l'insulta  et  lui 
donna  un  rude  souiflet,  cruelle  offense  que  Guerrero 
reçut  humblement  en  mémoire  du  Rédempteur.  A 
son  retour  il  visita  de  nouveau  Venise,  puis  Bologne, 
Livourne  et  Marseille,  d'où  il  gagna  Séville,  après 
avoir  subi  deux  jours  de  captivité  et  failli  être  tué 
par  les  troupes  du  Due  de  Montmorency.  Quand  il 
s'apprêtait  de  nouveau  à  partir  pour  Jérusalem,  il 
mourut  dans  sa  ville  natale,  le  S  novembre  1599,  à 
l'âge  de  soixante-douze  ans. 

Sans  toutefois  lui  être  en  rien  inférieure,  l'indivi- 
dualité de  Guerrero  est  bien  diflérente  de  celle  de 
.Morales.  C'est  tout  un  autre  tempérament,  beau- 
coup plus  seusitif  et  surtout  éminemment  lyrique. 
Le  fragment  que  nous  avons  transcrit  du  prologue  de 
son  Voi/ar/e  à  J('rusalern  suffit  pour  nous  prouver 
toute  la  tendresse  de  cette  âme  simple  et  ingénue.  Il 
est  le  chanlre-né  de  l'Immaculée  et  du  divin  Enfant. 
Sa  foi  ardente,  sereine  et  naïve  reste  inaccessible  aux 
vains  tumultes  du  monde.  Sa  devise  aurait  pu  être  : 
Oro  et  laboro.  Dans  plusieurs  des  introductions 
écrites  pour  la  publication  de  ses  œuvres,  il  fait 
montre  des  hauts  principes  qui  inspiraient  sa  con- 
ception esthétique.  Toute  la  Dédicace  à  Philippe  II 
de  son  recueil  de  Magnificat  (Louvain,  P.  Phalese, 
1563)  serait  à  citer.  Il  en  est  de  même  pour  la  Préface 
du  Liber  vesperarum  (Rome,  1584)  dans  laquelle  il 
condamne  ouvertement  les  abus  des  chanteurs  mous 
et  elléminés,  qu'il  voudrait  voir  chassés  du  sanc- 
tuaire. «  En  vérité,  pour  ma  part,  —  écrit-il  dans  cet 
intéressant  document,  —  j'ai  toujours  eu  l'usage  et 
poursuivi  le  but,  de  ne  pas  caresser  avec  mes  chants 
le»  ouïes  des  personnes  pieuses,  mais  bien  au  con- 
traire, ce  que  je  tiens  en  plus  haute  estime,  d'exciter 
leurs  âmes  à  la  dévote  contemplation  des  mystères 
sacrés.  »  Jamais  le  sentiment  chrétien  en  musique 
n'eut  une  expression  plus  juste,  sans  restriction 
d'aucune  sorte,  car  quand  Guerrero  composait,  il 
faisait  tout  simplement  un  acte  d'adoration  et 
d'amour.  Voilà  le  secret  de  son  charme.  Citons 
comme  modèle  son  émouvant  et  beau  Moict  :  0 
Domine  Jesu  Christe  (Exemple  L\),  si  rempli  de  sincère 
componction.  Même  lorsqu'il  traite  l'Office  des  Morts 
—  et  Vintroït  de  sa  célèbre  Messe  de  Requiem  (Rome, 
1359)  rend  de  surprenante  façon  toutes  les  terreurs 
de  l'inconnu,  —   il  ne  perd  pas  la  confiance,  car  il 


lions  (Motets  et  Madrigaux)  transcrits  pour  la  vihueta  dans  le  livre 
de  MiGUEi.  DE  FuENLi.AtiA  :  Orphenica  lyra  (Séville,  1554).  Ce  sont 
les  n"'  27-Si-86  et  88  de  la  précieuse  collection.  11  y  a  encore  des 
Motets  dans  le  recueil  du  même  genre  intitulé  ;  Et  Paniaso  d'Es- 
TEBAN  Daza  (Valladolid,  l.'iTr-i).  Pedro  Guehiiero  était  aussi  prêtre 
et  après  avoir  resté  de  longues  années  au  service  de  la  cathédrale 
de  Séville,  il  fut  promu  ii  l'évéché  de  Jaen. 
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sait  quo  le  Dieu  qu'il  prie  est  loul  miséricorde  el 
boulé  Avec  moins  de  vigueur  dramatique  que 
Morales  il  réussit  à  émouvoir  avec  la  mémo  prolon- 


deur,  mais  par  des  moyens  dill'érents.  Il  est  sous 
plus  d'un  rapport  l'émule  île  MuitiLLO,  son  insigne 
compatriote,  et  tous  deux  possèdent  une  égale  ardeur 
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mystique  et  exaltée.  Les  nombreuses  créations  de 
GUERREno  lurent  très  répandues;  nous  signalerons 
sa  collection  de  Motets  :  Sacrx  eantiones  vuUjo  Motecta 
nunciipala  i  et  a  t'oc(6.  (Séville,  1555,  par  Martin  de 
MONTESDOCA;  citée  par  Pedrei.l),  ses  deux  livres  de 
Messes  (Liber  I,  Paris,  1506;  Liber  II,  Rome,  1582. 
—  Les  deux  à  la  Chapelle  Sixtine  ');  son  remar- 
quable Of'jice  des  vi'pres  {Liber  Vespeianiin,  Home, 
1584.  —  Aussi  à  la  Sixtine),  et  enlin  sa  collection  de 
Mai/nificat  pour  les  huit  tons  du  plain-chant  (Lou- 
vain.  1563.  —  A  Vienne  et  à  Munich),  série  de 
superbes  morceaux  d'une  grande  ampleur  de  style  et 
de  la  plus  noble  inspiration.  Faisons  encore  mention 
de  ses  deux  Passions  selon  Saint  Mathieu  et  selon 
Saint  Jean^,  les  deux  à  cinq  voix,  et  de  sa  célèbre  Messe 
h  quatre  sur  le  Cantus  firmus  :  Simite  est  retjnum  cœlo- 
1-um.  De  nombreuses  compositions  inédites  sont  con- 
servées dans  diverses  archives  des  Cathédrales  espa- 
gnoles, car  toutes  les  maîtrises  de  quelque  impor- 
tance lui  demandèrent  des  œuvres.  On  en  trouve 
aussi  à  la  Sixtine,  comme  le  Miserere  ofTert  à  la  Cha- 
pelle pontilicale  par  le  maître  lui-même,  d'après  le 
dire  de  Baini  :  "  Francesco  Guerrero  di  Seviglia, 
famosissimo  maestro,  che  donoUo  similmente  al  nostro 
collegio'-'  ». 

S'il  excellait  dans  le  genre  rigoureusement  religieux, 
il  ne  se  refusait  pas  à  cultiver  l'art  prolane.  Au 
genre  pittoresque  appartiennent  les  Chanzonctas  et 
Villancicos,  composés,  sur  des  textes  en  langue 
vulgaire,  à  l'occasion  de  la  fête  de  Noël.  La  solennité 
de  la  naissance  du  Christ  était  célébrée  alors  par 
des  chants  imités  du  goût  populaire,  dernier  vestige 
«les  primitives  l'eprésentations  religieuses,  et  nous 
tenons  à  faire  observer  que  c'est  dans  ces  sortes 
d'œuvres,  pour  la  plupart  restées  manuscrites  et 
enfouies  parmi  la  poussière  des  archives,  que  les 
maîtres  espagnols,  délivrés  pour  un  moment  de  la 
sévérité  liturgique,  donnèrent  libre  cours  à  leur 
fantaisie.  Dans  ces  Vi7/a)iC!cos  intervenaient  des  gens 
de  toute  sorte,  c'étaient  des  bergers,  des  artisans, 
des  étudiants,  des  soldats,  des  gens  du  peuple,  et 
même,  par  un  pieux  sentiment,  des  Indiens  et  des 
Nègres  d'.\mérique,  nouvellement  convertis,  qui 
venaient  féliciter  et  présenter  leurs  naïfs  hommages 
au  Messie  nouveau-né.  Souvent  ils  parlaient  le 
dialecte  de  leur  province  ou  même  leur  jargon,  ce 
qui  fournissait  au  compositeur  un  prétexte  pour 
imiter  les  chants  populaires  des  diverses  régions  de 
la  Péninsule  et  des  possessions  d'oulre-mer.  Voilà 
une  abondante  collection  de  documents  —  car  on 
composait  de  nouveaux  Villancicos  et  de  nouvelles 
Chanzonetds  tous  les  ans  et  dans  toutes  les  Cathé- 
drales et  églises  de  quelque  importance  de  l'Espagne, 
ce   devoir  étant  consigné  parmi   les   obligations  du 


1.  C'est  dans  le  1"  recueil  de  Messes  dédié  à  l'héroïque  monarque 
de  Portugal,  don  Sébastien,  qui  périt  dis  années  après  dans  sa 
hasardeuse  entreprise  couLre  le  SnUau  du  Maroc,  que  Guerrero 
s'intilule  Hispahnsis  Odei phonasco,  dénomination  jusqu'à  présent 
inexpliquée,  d'autant  plus  que  dans  le  recueil  de  1582  il  se  dit  : 
in  Aima  ecclesix  Hispalicnsis  Portiunarii  et  cantoi'um  prxfectus. 

•2.  Elles  ont  été  publiées,  ainsi  que  la  J/esse  indiquée  plus  loin, 
dans  la  Lira  sacro  hispana  d'EsLAVA.  F.  Pedrell  a  consacré  de 
nos  jours  à  Guerrero  le  second  volume  de  sa  collection  Hispanix 
Schola  Musica  sacra. 

3.(Franc;ois  Guerrero.  de  Séville.  Irt'S  fameux  maître,  l'a  donné 
.1  notre  Coilèfte.)  Baini,  Memorie  sto.  cri.  di  G.  P.  iln  Paleslrina. 
Home,  ISaS.  n°  57S. 

1.  Nous  croyons  devoir  donner  l'e-xacl  signalement  de  cette  publi- 
cation rarissime  :  Caiiciones  y  Villanescas  espiritttales  de  Erancisco 
Guerrero,  maestro  de  Capilla  y  liacionero  de  la  Saiicta  igtesia  de 
Sevilla,  à   trcs^  y  à  cnatro  y  â   cinco  voces.  (Ecusson  d'armes  de 


maître  de  chapelle  —  qui  reste  encore  inexplorée,  et 
dont  l'étude  serait  féconde  pour  connaître  le  déve- 
loppement de  la  musique  profane  espagnole. 

Dans  les  nombreux  livres  de  tablature  de  vihucla, 
publiés  pendant  le  xvi"  siècle,  l'on  trouve  plusieurs 
œuvres  profanes,  chansons  et  villanescas  des  deux 
Guerrero.  Celles  de  Pedro  révèlent  un  mailre  solide 
et  distingué;  quant  à  celles  de  Francisco,  elles  nous 
découvrent  que  le  grand  artiste  ne  perd  rien  de  sa 
noblesse  particulière  lorsqu'il  cultive  le  genre  fleuri, 
et  sait  se  montrer  souriant  et  plein  de  grâce  et  de 
poésie.  C'est  précisément  lors  de  son  séjour  à  Venise 
qu'il  donna  à  l'imprimerie  son  précieux  recueil  : 
Canciones  y  Villanescas  (Villanelles)  espirituntes 
(Venise,  1589),  devenu  de  la  plus  grande  rareté '-.  Nous 
ferons  observer  que  dans  V Introduction  de  cette 
œuvre,  écrite  par  Cristoisal  Mosquera  de  Figueroa, 
il  est  dit  en  parlant  de  l'auteur  :  "  Ce  fut  l  un  des 
premiers  qui  prirent  soin  d'accorder  la  musique  arec 
le  rythme  et  l'esprit  de  la  poésie,...  s'appliquant  à 
donner  aux  dessins  du  chant  la  m<}me  signification  que 
celle  du  texte,,  ce  qui  pourra  facilement  être  constate 
par  celui  qui  étudiera  ses  œuvres'''.  »  Cette  déclaration 
nous  semble  précieuse,  car  en  ratiliant  notre  opinion, 
à  propos  de  la  tendance  expressive  des  maîtres  de  la 
grande  école  espagnole,  elle  nous  prouve  toute 
l'importance  que  l'on  attachait  à  ladite  qualité.  Tout 
ce  recueil  de  Villanelles  mérite  au  plus  haut  degré 
l'attention,  car  ces  compositions  sont  de  la  plus 
grande  importance  pour  l'étude  des  influences  du 
goût  populaire  sur  les  formes  artistiques. 

Nous  rappellerons  que  l'illustre  peintre  Luis  DE 
Vargas,  aussi  musicien,  fut  le  grand  ami  du  maître 
de  chapelle  sévillan,  fils  lui-même  d'un  artiste  très 
distingué  dans  la  peinture,  Gonzalo  Sanchez  Gue- 
rero.  Vargas  nous  a  laissé  des  preuves  de  son  savoir- 
faire  dans  un  très  beau  Tota  pulchra  à  4  voix 
(Exemple  X),  peint  dans  son  célèbre  tableau  de  la 
Génération  temporelle  du  Christ  —  espèce  d'apothéose 
de  rimmaculée-Conception,  où  la  musique  prend 
aussi  sa  part,  —  conservé  à  la  Cathédrale  de  Séville, 
et  vulgairement  désigné  sous  le  titre  de  Cuadro  delà 
Gamba,  à  cause  du  merveilleux  raccourci  de  la  jambe 
du  patriarche  Adam.  Un  autre  ami  des  deux  artistes, 
le  Vénérable  Fernando  de  Contreras,  rempli  de  piété 
pour  les  pauvres  petits  abandonnés,  fondait  à  Séville 
un  hospice  et  une  école  où  la  musique  était  tout  spé- 
cialement enseignée,  et  il  la  soutenait  en  demandant 
des  aumônes  et  en  quêtant  de  porte  en  porte.  Ses 
biographes  nous  disent  qu'il  fut  aussi  compositeur  de 
mérite,  mais  aucune  de  ses  œuvres  ne  nous  est  par- 
venue, ou  du  moins  n'aété  retrouvée  jusqu'à  présent. 

Parmi  les  adversaires  de  Guerrero  au  concours 
pour  la  Maîtrise  de  Malaga,  vacante  à  cause  du  décès 


l'archevêché.) £n  Venee.ia  en  la  imprenta  de  Yago  Viscentio,  15S9. 
Nous  n'en  connaissons  que  deux  exemplaires  û  la  Bibliothèque  du 
DUC  DE  Medixaceli  à  -Madrid,  etii  celle  du  Conservatoire  de  Bruxelles. 
5.  Vu  l'extrême  rareté  de  cet  ouvrage,  il  peut  être  intéressant  de 
transcrire  ce  passage  en  entier  d'aprè.s  l'original  ;  «■  El  cual  fiié 
[Guerrero]  de  los  primeras  gue  en  niiestra  nacion  dieron  en  con- 
cordar  con  la  vnùsicn  et  ritmo  y  el  espiritit  de  la  Poesia,  con  la 
ligereza,  rii/or,  tardanza,  blandura,  estruendo,   silencio,  dulzwa,  jf 

aspercza,  alteraciony  sosiei/u,  aplicando  al  vieu  las  /ii/uras  del 
canto  la  mesma  sitjnificaciôn  de  la  letra;  como  lo  sentira  el  que 
qiiisiere  en  sus  obras  advertirlo...  »  Plus  loin  il  est  dit  que  quelques- 
unes  de  ces  Villanescas  furent  primitivement  écrites  sur  des  poésies 
profanes  :  «  Fuele  forcozo  condescender  con  lo  que  todos  le  pidieron, 
con  condicion  que  las  Canciones  profanas  se  convirtiera^i  fi  lo 
dioino;  y  otras  que  por  ser  morales  se  quedaron  en  sn  primer 
estado.  » 
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de  Morai.es.  nous  avons  nommé  Juan  Navarru. 
Moins  lieureux  que  son  illustre  rival,  et  quelque  peu 
plus  jeune,  cet  artiste  remarquable  était  aussi  natif 
de  SéviUe,  et  probablement  élève  de  la  même  école. 
N'ayant  point  réussi  à  .Mala^'a,  il  semble  qu'il  obtint 
un  poste  analogue  à  la  Cathédrale  de  Salamanque. 


1.  Le  recueil  est  llédié  par  SoTO  de  Langa  il  FnAnCASai  Hbinoso 
Abbati  Fusitleiisi.  Dans  l'épitre  dédiciitoire  il  accorde  de  grands 
éloges  il  l'auleur  et  remercie  le  dit  Abbé  pour  avoir  payé  les  frais 
(le  l'édiiion.  Ce  document  est  daté  Itomx  Kal.  Feb.,  1590. 


non  est   in  .    te 


V,e  qui  est  certain  c'est  que  par  l'entremise  de  son 
neveu  Ferdinand  Navarro  Salazar,  juriste  employé 
à  la  Cour  Ponlilicale,  en  l'année  1300,  il  coiilia  à 
l'insigne  Soto  de  Langa,  qui  va  nous  occuper  tout  à 
l'heure,  le  soin  de  publier  sa  collection  '  :  Joannis 
Naoarri  HUpulen.  :  Psalmi,  Hyrnni  ac  Magnificat  totius 
Aniii,  secundum  ritum  Saiictx  liomanx  Eccicsix 
quatuor,  quinque,  ac  sex  vociitis  conciiifudi.  Necnon 
Ucatœ  sempcrque  Virg.  Dei  Gcnitricis  Marix  diver- 
surum  tcmporum  Antiphonœ  in  fine  llorarum  dicendx. 
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(Rome,  1590.  Au  Liceo  de  Bologne.)  On  ne  sait  presque 
rien  de  la  vie  de  cet  auteur,  mais  nous  supposons 
qu'il  dut  la  finir  dans  le  Nouveau  Monde,  ou  du  moins 
qu'il  y  eut  pendant  quelque  temps  sa  résidence,  car 
c'est  dans  l'ancienne  capitale  de  Moctezuma  qu'il 
donna  au.x  presses  son  service  pour  la  Semaine 
Sainte'.  Ce  fut  un  maître  très  distingué  et  de  grande 
valeur,  qui  jouit  d'une  réputation  considérable  et 
méritée,  et  dont  les  œuvres  ont  été  pendant  long- 
temps e.xécutées  dans  les  églises  espagnoles.  Deu.x 
autres  musiciens  qui  ne  doivent  point  être  oubliés 
ont  aussi  porté  le  nom  de  Navarro  —  Francisco  et 
Matias.  Ils  vécurent  pendant  le  xvii«  siècle,  et  il 
serait  possible  qu'ils  fussent  descendants  de  la  même 
famille.  Le  premier  fut  le  successeur  de  Comes  à  la 
maîtrise  de  Valence  en  ltU4,  et  il  a  laissé  en  manu- 
scrit beaucoup  de  musique  religieuse  et  profane  tout 
à  fait  remarquable.  Du  second  nous  ne  possédons 
que  fort  peu  de  données  biographiques,  mais  nous 
en  connaissons  un  Vexilla  Régis  à  quatre  voix  de  la 
plus  grande  beauté. 

Bien  qu'originaire  de  Badajoz,  dans  l'Extréma- 
doure,  province  limitrophe,  Juan  Vazquez,  doit  être 
classé  parmi  les  maîtres  de  l'école  andalouse.  Il  est 
fort  probable  qu'il  lit  ses  études  à  Séville,  ville  où 
il  dut  habiter  fort  longtemps,  car  il  y  publia  plu- 
sieurs de  ses  œuvres  tant  dans  le  style  religieux, 
comme  dans  le  genre  profane.  Fètis  affirme  qu'il  fut 
maître  de  chapelle  à  la  Cathédrale  de  Burgos,  ce  qui 
ne  semble  pas  prouvé,  car  le  remarquable  artiste  ne 
prend  ce  titre  dans  aucun  des  divers  ouvrages  qu'il 
lit  imprimer  de  1351  à  1560.  Nous  connaissons  de 
Vazquez  un  fort  bel  OlJice  des  Morts,  à  4  voix, 
imprimé  en  partition  —  le  fait  mérite  d'être  signalé  — 
sous  le  titre  :  Agenda  Defunctorurn  (Séville,  M.\rtni 
Montes  de  Oca,  1556).  —  (AlaBibl.  de  la  Dipiitaciôn 
de  Barcelone)  et  plusieurs  autres  compositions  reli- 
gieuses manuscrites  conservées  dans  diverses  Cathé- 
drales espagnoles.  Malgré  que  ces  œuvres  soient  fort 
remarquables,  Vazquez  semble  s'être  fait  une  spécia- 
lité en  composant  des  Villancicos  dans  le  goût  popu- 
laire. Lorsque  nous  traiterons  de  la  musique  profane, 
nous  signalerons  les  trois  recueils  de  Cancioues, 
Villancicos  et  Sonetos  à  4  et  5  voix  qu'il  nous  a  laissés. 
Pour  le  moment  nous  nous  bornerons  à  dire  que;  sa 
popularité  fut  grande  et  méritée  et  qu'un  grand 
nombre  de  ses  compositions  se  trouvent  transcrites 
pour  la  vihucla  dans  les  nombreux  livres  de  tablature 
pour  cet  instrument,  imprimés  en  Espagne,  qui  nous 
occuperont  dans  la  suite. 

Au  même  groupe  des  compositeurs  andalous 
appartient  une  autre  personnalité  à  laquelle  on 
n'accorde  pas  généralement  toute  l'importance 
qu'elle  mérite.  Nous  faisons  allusion  à  Don  Fer- 
NANUO  de  las  lxF.\NTAS,  natif  de  Cordoue.  Issu  d'une 
famille  patricienne,  il  entra  dans  les  ordres  sécu- 
liers, et  se  distingua  comme  théologien  profond  et 
compositeur  inspiré.  Bien  doué  par  la  nature  et 
ayant  acquis  une  grande  science,  il  se  lit  remarquer 
de  bonne  heure  par  la  hardiesse  de  ses  points  de 
vue.  Son  livre  De  Prxdestinatione  (Paris,  1601)  sou- 
leva les  plus  vives  controverses  et  finit  par  être  mis 
à  l'Index.  Ses  œuvres  musicales,  quoique  fort  appré- 


1.  Liber  in  quo  quatuor  Passionis  Clirijtti  Doinini  continentar. 
ûcto  Lamentationes  :  Oraiioqnm  Hieremix  Propkelx.  Nitnc  pr 
mum  in  lucem  editus.  Mexici,  16ûi,  Didacu.(;  Lopez  Daualos  l'i 
quarto.  Au  British  Muséum). 

•2.  U  ea  e.xlâte  au  Brilish   Muséum  uue  Iranscriptiou  manuscnl 


ciées  de  son  temps,  particulièrement  en  Allemagne 
—  car  il  est  l'un  des  maîtres  espagnols  le  plus  fré- 
quemment reproduits  dans  les  recueils  et  collections 
édités  aux  pays  germaniques,  —  sont  aujourd'hui 
d'une  excessive  rareté.  Il  se  distingue  par  l'élégance 
du  style  et  la  noblesse  de  l'inspiration  (Exemple  XI). 
Ses  Motets  ont  beaucoup  de  charme  et  de  grandeur, 
particulièrement  ceux  dédiés  au  Saint  Sacrement.  On 
connaît  de  lui  :  Non  liber  a  Musis...  Sacrarum  varijs 
Styli  Cantionum  titiiti  Spiritus  Sancti.  Liber  II  cum 
quinque  vocum  (Venise,  1378),  Id.  Liber  III  cum  sex 
vocum  (Venise,  1579.  Les  deux  livres  complets  à  la 
Bibliothèque  d'Augsbourg.  Le  premier,  à  4  voix,  cité 
par  Gallardo,  semble  perdu)  et  les  si  remarquables 
Plura  inodulationuin  gênera  qux  vulgo  rontrapuncta 
appellantur  super  excelso  Gregoriano  cantu,  dont  nous 
avons  déjà  parlé'-.  Le  savant  Siegfried  Deiin  a  inséré 
un  Victiinsa  paschatis  a  six  voix,  chef-d'œuvre  de 
Infantas,  dans  son  Sammlung  altérer  Musik  aus  dem 
/6"'"  imd  //'''"  Ja/?7'/t(mf/eri(Berlin,GusTAVECRANTz)  ; 
il  est  tiré  du  recueil  publié  par  LeûLechner  à  Nurem- 
berg en  1583,  —  Harmonise  miscelle,  etc.,  —  composé 
d'œuvres  de  six  •<  exquisitissimi  œtatis  musici  "(e.xquis 
musiciens  de  notre  âge). 

Nous  ne  saurions  laisser  de  dire  combien  important 
et  décisif  fut  le  rôle  joué  par  Infantas  dans  la  jfrande 
question  de  la  revision  du  Graduel  Romain,  suscitée 
après  la  clôture  du  Concile  de  Trente.  On  sait  que 
le  Souverain  Pontife  Grégoire  Xlll  avait  chargé 
Palestrina  d'exécuter  tous  les  travaux  préliminaires, 
comme  le  prouve  une  lettre  de  Pierluigi,  écrite  en 
1578,  au  Duc  de  Mantoue.  Dès  que  le  compositeur 
espagnol  eut  connaissance  de  cette  affaire,  compre- 
nant que  la  tradition  liturgique  et  musicale  était  en 
péril,  il  décida  d'empêcher  ce  qu'il  jugeait  comme 
une  véritable  profanation.  Dans  ce  but  il  adressa,  en 
date  du  23  novembre  1377.  un  long  mémoire,  fort 
habilement  rédigé,  à  Philippe  11,  alors  arbitre  du 
monde.  Le  Roi  d'Espagne  qui  sans  doute  appréciait 
Infantas  à  sa  véritable  valeur,  écrivit  donc  dès  le 
20  janvier  1578,  à  son  ambassadeur  à  Rome,  Don 
Juan  de  Zu.siga,  lui  ordonnant  d'intervenir  dans  la 
question.  Il  y  eut  alors  échange  de  lettres  fort  impor- 
tantes entre  Philippe  11,  son  ambassadeur,  le  Pape 
Grégoire  Xlll  et  le  musicien  Infantas  ^.  Ce  dernier, 
poussé  par  son  ardent  seutimentreligieux,  ne  ménagea 
ni  son  temps  ui  sa  peine.  Ayant  découvert  le  danger 
et  l'ayant  signalé  à  son  Roi,  sûr  de  la  protection  de 
Philippe  11,  d  n'eut  de  repos  jusqu'à  ce  qu'il  n'eût 
obtenu,  après  de  nombreuses  entrevues  avec  les 
membres  du  Sacré  Collège  et  le  Souverain  Pontife 
lui-même,  ce  qu'il  demandait.  Le  fait  est  que  Gré- 
goire Xlll  releva  Palestrina  de  la  mission  dont  il  | 
avait  été  chargé  et  que  la  question  de  la  revision  du 
Gmduet  Romidn  en  resta  là.  Au-dessus  de  toute  cette 
affaire  plane  le  noble  idéal  artistique  et  religieux  que 
le  désintéressé  Infantas  invoque  |iour  défendre  la 
cause  de  la  musique  sacrée  et  du  plain-chant  grégo- 
rien. Quelle  ne  dut  être  I  influence  de  ce  nouveau 
Don  Qui'-.hotte,  quand  un  Pape  se  rangea  à  son  avis, 
et  quand  le  plus  puissant  monarque  de  I  époque  s'en 
remettait  à  ses  conseils. 

Malgré l'aftirmation  d'EiTNER  et  de  Rieman,  Infantas 


faite   pour  l'usase  du    Db.  Pepusch,   par  sou  secrétaire    Ephraim 
Keli-ker,  d'après  l'éditiou  de  Venise  de  i:>:\i. 

3.  Nous  avons  reproduit  ces  documents  dans  notre  étude  Mir 
Don  Fernando  de  las  Infantas,  publiée  daus  la  Itov.  Musical,  d- 
Bilbao,  1910,  n"  9  et  10. 
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ne  collabora  pas  à  la  composition  de  la  fête  scénique 
exécutée  à  Florence  en  1591,  lors  du  mariage  du 
Duc  Ferdinand  du  Médicis  avec  Christiane  dk  Lor- 
raine. Nous  avons  parcouru  tout  le  recueil  '  sans 
trouver  la  moindre  trace,  ni  la  plus  simple  allusion 
qui  puisse  confirmer  cette  supposition.  Du  reste,  nous 
ne  croyons  pas  possible  qu'en  ladite  date,  où  Infantas 


OATVTUS  II 
cauon  sictit  lacet 


était  déjà  prèlre  depuis  |)lus  de  six  ans,  et  ne  s'occu- 
pait que  d'élucubrations  théologiques,  grâce  à  une 
conversion  d'un  caractère  tout  mystique,  il  put  sou- 
tenir des  relations  amicales  avec  les  membres  de  la 
Cainerata  fiorcntina,  tous  imbus  de  l'esprit  de  la 
Renaissance,  ni  collaborer  d'une  façon  active  à  une 
oeuvre  de  ce  style  profane  qu'il  condamnait  implici- 


cre .   a    .    tor     gène. ris    hu.ma     .      ni 


1.  Intermedii  et  Concerti  fatti  per  la  Commedia  rapprcsentata 
in  Firenze  nelle  no::e  del  Serenissimo  Don  Fernando  Medïci 
e  Madonna  Christiana  di  Lorena,  Gran  Dnrln  (sic)  di   Toscana. 


Venetia,  1591,  Vincknti.  (Crjniplol,  ii  la   IîihlioUint|Ue  impérinlo  de 
Vienoe.)  Mat.vkzzi  ijcrivil  lu  pi-ifuco  ot  fut  le  collerliMir  .lu  recueil. 


Copyright  by  Librairie  Delagravc\  1914. 
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tement  lorsqu'il  plaçait  ses  divers  ouvrages  non  sous 
l'invocation  d'Apollon  ou  de  Flore,  mais  sous  celle 
du  Saint  Ksprit. 

Dans  la  dernière  partie  de  sa  vie,  Infantas  parti- 
cipa d'une  façon  fort  active  aux  discussions  moli 
nistes,  et  lut  poursuivi  par  l'Inquisition  romaine 
Tant  son  Tractatus  de  l'rxd'^stinalionc  (Paris,  1601) 
comme  son  Librum  divinsn  lucis...  (Cologne,  1603 
furent  misa  l'index.  Ajoutons  que  sa  modestie  était  s 
grande  qu'il  signait  ses  ouvrages  en  s'intitulaut  iiliota 

C'est  aussi  à  Rome  que  vécut  pendant  presque 
toute  sa  vie  un  autre  grand  artiste,  Francisco  Soto 
DE  Langa,  ainsi  surnommé  du  nom  de  la  petite 
ville,  appartenant  au  diocèse  d'Osma,  où  il  naquit 
en  I53i,  et  qui  a  droit  à  fixer  tout  spécialement  noire 
attention,  pour  avoir  été,  avec  Saint  Philippe  de 
NÉRi,  l'un  des  membres  organisateurs  de  la  Congré- 
gation de  rOratoire,  et  l'un  des  premiers  composi- 
teurs des  Laudi  spiriluali,  exécutées  sous  sa  direc- 
tion dans  les  réunions  de  cette  pieuse  association;  il 
est  connu  qu'elle  fut  l'origine  du  genre  artistique 
appelé  Oratorio.  Établi  à  Rome  depuis  sa  jeunesse, 
Soto  embrassa  la  carrière  ecclésiastique  et  fut  admis, 
le  8  juin  1562,  comme  chanteur  (sopraniste)  à  la 
Chapelle  Pontilicale.  Il  y  resta  jusqu'en  l'année  1617, 
et  y  fut  Maître  de  Chapelle  intérimaire  de  1590  à 
1591,  en  sa  qualité  de  doyen.  Uni  d'amitié  avec  le 
Saint  fondateur  de  la  Chiesa  Niiova,  il  entrait  parmi 


les  oraloriens  le  17  décembre  lo7b,  et  devenait,  avec 
Giovanni  Animuccia,  l'un  des  interprètes  de  sa  pensée 
artistique.  Les  premiers  concerts  spirituels  eurenli 
lieu  dans  le  couvent  des  Carmélites  que  SoTO  avait 
fondé  dans  la  ville  sainte.  En  1587,  il  dirigeait  la 
publication  du  Terzo  libro  délie  Lundi  Sfiirituali 
(Roma,  Blado,  1587.  Au  Liceo  de  Bologne),  reproduc- 
tion, sauf  six  nouveaux  morceaux  ajoutés,  du  pre- 
mier Livre,  imprimé  à  Venise  en  1585.  L'année  sui- 
vante il  préparait  aussi,  à  Rome,  la  réédition  en  un 
seul  volume  '  des  trois  antérieurement  parus,  et 
dans  un  Avviso  al  leltore,  qui  semble  écrit  de  sa 
main,  il  exposait  le  but  de  la  pieuse  institution,  en 
ajoutant  :  E  in  lutta  qucsta  scella  si  é  liamite  l'occhio 
non  solarnen te  di  piijliare  le  Laudi  composte  con  artificio 
e  poUtezza  per  satisfare  a  gf  huomini  aruti  e  di  pur- 
gato  giiidiecio,  ma  anco  se  ne  sono  lassate  passare 
molle  semplice  e  pouerelle  per  pascolo  comune  delta 


1.  Lihi'û  dette  Laudi  Spirituati  doue  in  uno  sono  contpressi  i  tre- 
Libri  ffia  Stainpatti.  E  ridutta  la  Musica  à  piu  brevilà  e  facilita  r 
con  l'accrescimento  dette  parole,  e  con  l'aggiunte  di  moite  Laudi 
nuove  c/te  si  canteranno  net  jnodo  che  dentro  si  moslra.  Stampato 
ad  istanza  delli  Revercndi  Padri  delta  Conijreijatioiic  dell'  Ora- 
torio. Con  l'rioile/iio  del  Sommo  Pontefice.  In  Iloma.  Per  .ilcs- 
sandro  Gardano.  ad  instantia  di  Jacomo  Tornieri.  1589.  (Ce 
recueil  ainsi  que  les  autres  cités  dans  le  texte  se  trouvent  au  Liceo. 
de  Bologne.) 
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mollit udine  ^ .. .  Toutes  ces  compositions  sont  à  trois 
voix  et  lUlNi  prétend  que  plusieurs  sont  dues  à 
Palestrina,  ce  qui  n'est  pas  prouvé.  Néanmoins 
aucune  ne  porte  indication  d'auteur,  ce  qui  semble 
un  parti  pris  d'accord  avec  le  précepte  d'humilité 
imposé  aux  membres  de  VOratoire.  Ce  sont  des  chants 
religieux  d'un  style  simple,  mais  non  dépourvu  de 
grâce,  facilement  saisissables  et  propres  à  être  exé- 
cutés par  le  cluL'ur  des  fidèles.  Nous  ferons  remar- 
quer que  les  Laudi  spirituali  n'avaient  aucun  précé- 
dent <laiis  les  créations  de  l'art  polyphonique,  et 
qu'elles  ne  sont  qu'une  conséquence  directe  des 
aspirations  expressives  de  l'époque.  Dans  leur  sim- 


plicité originelle,  elles  furent  l'un  des  éléments  qui. 
contribuèrent  à  la  naissance  de  l'art  moderne.  En 
ell'et,  nous  voyons  a|)paraitre  en  elles  l'harmonie  per- 
pendiculaire (accords,  harmonisation  d'une  mélodie 
prédominante),  la  tonalité  moderne  (modes  majeur 
et  mineur,  déterminés  |)ar  la  cadence  et  la  note  sen- 
sible) et  les  modulations  (non  seulement  aux  tons 
relatifs).  Nous  reproduisons  une  de  ces  Laudi 
(exemple  XII)  composée  sur  un  texte  castillan  et 
qui  sans  aucun  doute  doit  être  attribuée  à  l'insigne 
artiste  qui  nous  occupe.  Les  nouveautés  techniques 
que  l'on  peut  observer  en  étudiant  ces  pages  nous 
semblent  dues  à  l'influence  des  chansons  populaires. 


soi'KAivo  r: 


SOPRANO  2'';;' 


su.moRey  de  gloriae.na         .        moras     .      te, 


quai     vista  hau.ra  que 


1.  '<  Et  dans  ce  choix  on  a  eu  soia  de  prendre  des  Laudi  corn-       juj^emenl  aigu  et  épuré,  mais  on  a  laissé    aussi  p'asser  d'autres 
posées  avec  art  et    élégance,  bonnes  à  satisfaire  les    hommes  de  |    plus  simples  et  plus  pauvres  pour  le  goût  commun  de  la  multitude...  » 
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nues-tro. 


rri  .  que  ze  el  ser    iiiies-  tro  y      lo   le.uan 


ta. 


Remarquons  bien  qu'elles  furent  écrites  pour  être 
chantées  non  pas  par  des  chanteurs'  professionnels, 
mais  par  les  (idèles  assemblés  dans  l'église.  Pour  cela 
la  mélodie  principale  est  confiée  à  la  voix  plus  aiguë, 
de  sorte  que  les  parties  complémentaires  ne  l'ont  que 
la  suivre  note  contre  note  tout  en  respectant  le  rythme 
mélodique,  de  façon  que  Vair  reste  toujours  décou- 
vert. Les  harmonies,  en  général  fort  sommaires  et 
dépourvues  des  artifices  contrapontiqiies,  ne  forment 
qu'une  espèce  d'accompagnement,  pouvant  être  sup- 
primé, sans  que  la  mélodie,  soit  l'essentiel  de  la  com- 
position, en  soufl're,  et  le  \'.  Giovenale  An'cina  nous 
fait  savoir'  que  souvent  lorsque  le  I'.  SoTO  prenait 
part  à  l'e.vécution  de  ces  Laudi,  le  chœur  des  fidèles 
se  taisait  afin  d'écouter  le  chant  du  fameux  sopra- 
niste -.  En  1591,  Soto  donnait  à  l'impression //gî/rtj'io 
Libro...  a  tre  ^t  quatro  voci  (Home,  apud  A.  Gar- 
DAnum),  de  même  complètement  anonyme.  Il  vécut 
jusqu'à  un  âge  très  avancé,  puisque  sa  mort  ne  sur- 
vint que  le  25  septembre  15  9,  et  il  lut  enseveli  dans 
l'église  du  couvent  de  San  Giussepe  a  caiio  le  case, 
qu'il  avait  fondé  pour  les  religieuses  du  Carmel 
réformé  par  Sainte  Thérèse  ue  Jésus,  et  pour  lequel 
il  avait  obtenu  de  nombreux  privilèges  de  la  part 
du  Pontife  Clé.ment  VIII.  Son  portrait  se  trouve 
dans  les  Osservazioni,  etc.  (Rome,  17H)  d'AiUMi  di; 
Boi.sena. 

Il  existe  diverses  compositions  religieuses  portant 
le  nom  de  Soto  :  onze  à  trois  voix  dans  le  Temiiio 
armonico  (Rome,  1599.  Au  Liceo  de  Bologne)  du  père 
GIOVENAL  Ancina,  et  dix  à  quatre,  dans  le  Nuove  Laudi 
Ariose  (Rome,  1600.  Au  Liceo  de  Bologne)  du  père 
Giovanni  Arascio.ne.  Les  mêmes  recueils  contiennent 
aussi,  respectivement,  deux  et  quatre  œuvres  de  Cris- 
tobal  de  Montemayor  et  le  dernier  une  d'un  certain 
ViLLANOVA,  tous  deux  compositeurs  espagnols.  Nous 
ne  possédons  pas  de  données  biographiques  de  ces 
auteurs,  mais  le  premier  ne  doit  pas  être  confondu 
avec  le  Père  Francisco  Melchor  de  Montemayor, 
musicien  distingué,  connu  sous  le  nom  de  Mailre 
Cahclto,  et  moine  de  Sainl-.Jérôme  au  monastère  de 
Guadalupe  en  Estrémadoure,  qui  vécut  pendant  le 
xvil"  siècle;  ni  avec  l'exquis  poète,  dont  il  put  être  le 
fils,  Jorge  de  Montemayor,  né  dans  le  premier  quart 
du  .xvi'î  siècle,  à  Montcmûr-o-velho,  village  à  quatre 
lieues  de  Ooimbra.  Il  vint  en  Es])agne  à  la  suite  de 


1.  Voir  la  Préface  de  lu  partie  de  Basse  dans  le  recueil  inlilulé 
Tempio  armonico...  Homa,  Nie.  Mutij,  1599.  (A  la  Bibl.  Vallicel- 
liana  â  Rome.) 


l'infante  D»  Maria  DE  Portugal,  qui  épousa  en  1542  le 
prince  Philippe  de  Castille  (plus  tard  Philippe  11). 
Jorge  de  Montemayor  fut  longtemps  attaché  comme 
chanteur  à  la  Chapelle  de  cette  Princesse.  Homme  de 
la  Renaissance,  il  était  habile  exécutant,  organiste 
remarquable,  compositeur  de  mérite  et  littérateur 
éminent.  Ses  œuvres  musicales  ne  nous  sont  pas 
parvenues,  mais  ses  compositions  littéraires,  écrites 
toujours  en  langue  castillane,  pnmvent  son  grand 
talent.  Parmi  elles  on  remarque  le  roman  poétique 
Diana  enamorada  (Diane  amoureuse),  l'un  des  modèles 
du  genre  pastoral.  Dans  le  recueil  de  ses  œuvres  qu'il 
publia  à  Anvers  en  1544,  on  trouve  trois  Aitlos,  repré- 
sentations scéniques  exécutées,  une  après  chacun  des 
Nocturnes  de  l'Office  des  Matines  de  la  Nativité  du 
Seigneur,  en  présence  des  Princes  de  Castille.  La 
musique  intervenait  dans  ces  petites  pièces,  et  il 
semble  probable  que,  selon  l'usage  répandu  pendant 
cette  époque,  comme  nous  verrons  plus  tard,  elle  fut 
composée  par  le  propre  auteur  du  texte.  A  ce  qu'il 
parait,  Jorge  de  Montemayor,  qui  avait  accompagné 
le  roi  d'Espagne  dans  plusieurs  de  ses  voyages  en 
Allemagne,  en  Italie  et  les  Pays-Bas,  mourut  à  Turin 
en  15()2.  Son  origine  portugaise  nous  rappelle  le  sou- 
venir d'un  de  ses  compatriotes,  ayant  aussi  passé 
presque  toute  sa  vie  en  Espagne,  le  célèbi-e  organiste 
de  la  cathédrale  de  Grenade,  Gregorio  Silvestre 
DE  Mesa,  qui  vécut  pendant  la  même  période  et  fut 
aussi  un  poète  renommé. 

Généralement  on  place  parmi  les  compositeurs 
espagnols  du  \VP  siècle  Vulkramo  Samin,  artiste 
de  valeur,  uniquement  connu  par  sa  Messe  à  quatre 
voix  ad  imitationem  moduH  Hancti  Spiritus,  publiée 
en  union  de  deux  autres  composées  par  Pierre  CadÉac 
sur  la  chanson  Les  haulls  Ooi/s)  et  Jean  Hérissant 
(sur  le  thème  Quamdiu  imam  soli  Dco  serviam),  à 
Paris,  en  1558,  par  les  célèbres  typographes  Adrien 
Le  Roy  et  Robert  Ballard  (A  la  Bibl.  de  Vienne). 
Nous  ne  croyons  pas  Samin  Espagnol,  mais  bien  Fran- 
çais et  peut-être  la  même  personne  que  le  Vulfran 
nommé  comme  auteur  de  quatorze  petites  œuvres 
inséi'ées  dans  la  copieuse  collection  de  Chaiisons  à 
quatre  voix  publiées  par  Pierre  Attaignant,  à  Paris, 
de  1540  à  1549  (19°  à  32°  livres).  11  n'existe  <à  notre 
connaissance  aucune  trace  de  cet  artiste  dans  les 
archives  espagnoles. 


2.  Pour  de  plus  amples  détails  sur  les  Laudi  sjiirituali  et  leur 
(nileur,  voir  notre  moDo^ruphio  :  El.  I*adiie  Francisco  Soto  de 
T..ANOA,  publiée  dans  la  rev.   Musica  sacro-hispuna.  Bilbao,  1911, 
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IV.  —  Les  organistes. 

Si  les  gloires  de  l'école  de  la  polyphonie  vocale 
furent  grandes,  on  ne  doit  pas  croire  que  celles  de 
la  musique  inslrumenlale  sont  moindres.  L'orgue,  le 
plus  admirable  des  instruments  et  le  plus  riche  en 
ressources  avait  été  depuis  longtemps  cultivé  en 
Espagne  et  possédait  de  brillantes  traditions.  Nous 
avons  indiqué  tout  l'enthousiasme  que,  comme  exé- 
cutant, l'illuslre  S.\linas  inspirait  à  ses  contempo- 
rains. A  coté  de  lui  doit  prendre  place  une  autre  des 
plus  légitimes  gloires  de  l'école  espagnole,  si  riche 
et  féconde  en  génies  pendant  cette  brillante  période, 
l'organiste  Antonio  de  C.vbezun,  né  en  l.ïlO  au  petit 
bourg  de  Gaslillo  de  Malajudios,  dans  la  province  de 
Burgos.  En  qualité  de  musicien  de  chambre,  chargé 
de  jouer  l'orgue  et  le  clavicorde,  il  passa  presque 
toute  sa  vie  au  service  de  Ch.^rles  V  et  de  Phi- 
lippe II,  qu'il  accompagna  en  Angleterre  et  dans  les 
Flandres.  Tant  dans  ces  deu.x  pays  qu'en  Italie,  il 
suscita  l'admiration  générale  par  ses  qualités  tech- 
niques comme  exécutant,  et  son  talent  hors  de  pair. 
Dans  le  curieu.v  livre  Les  ions  ou  discours  sur  les 
modes  de  la  musique  ',  écrit  par  Pierre  Maillart, 
chanoine  et  premier  chantre  de  la  cathédrale  de 
Tournay  en  1593,  qui,  de  IbGiJ  à  dîiîO,  avait  rempli 
les  fonctions  de  maître  des  enfants  de  chœur  à  la 
Chapelle  royale  de  Madrid;  il  est  parlé  (p.  171) 
avec  les  plus  grands  éloges,  des  instrumentistes  espa- 
gnols,  et  tout  particulièrement  de  Antonio  de 
Cabezon,  que  lauleur  place  au-dessus  de  tous  ses 
collègues,  et  dont  il  put  encore  apprécier  par  lui- 
même  le  peu  commun  mérite,  puisque  l'insigne 
organiste  ne  mourut  que  le  26  mars  IStiG.  à  Madrid. 
Inhumé  a  l'église  des  Franciscains,  on  lit  inscrire  sur 
son  tombeau  une  élégante  et  élogieuse  épitaphe 
latine,  que  Fetis  a  reproduite  d'après  Nicolas 
Antonio  (Bibl.  Hisp.  ÎSora.  Ruine,  1672.  T.  I,  p.  83). 

Ce  fut  son  fils,  Hernando  de  Cabezon,  aussi  orga- 


niste distingué  et  musicien  de  la  chambre  et  de  la 
chapelle  du  roi  Philippe  II,  qui  publia,  après  sa 
mort,  un  recueil  de  ses  ir>uvres-.  Dans  le  Prologue, 
il  nous  fait  savoir  qu'il  ne  faut  juger  le  volume  que 
comme  composé  :  «  par  des  miettes  tombées  de  sa  table 
(de  l'auteur)  et  non  par  des  a;uvrcs  écrites  à  propos  et 
avec  repos,  car  en  réalité  ce  ne  sont  que  tes  leçons  qu'il 
donnait  à  ses  élèves  ■'.  »  Malgré  cela,  elles  nous  prou- 
vent tout  le  génie  de  ce  véritable  précurseur,  que  le 
maître  Pedrell,  son  éditeur  moderne  ',  a  surnommé 
le  Bach  espagnol,  dénomination,  à  première  vue 
audacieuse,  mais  qu'une  étude  approfondie  justifie 
et  confirme.  CAi!EZ(iN,  en  effet,  a  transformé,  pour 
ainsi  dire,  la  technique  de  l'orgue,  en  agrandissant 
sa  sphère  d'action  avec  une  hardiesse  étonnante,  et 
en  l'assouplissant  avec  la  plus  rare  habileté.  Son 
originalité  n'est  pas  moindre  que  son  savoir,  et  il  a, 
l'un  des  premiers,  parfaileinenl  saisi  la  différence 
formelle  qui  existe  entre  le  style  polyphonique  vocal, 
comportant  une  grande  sévérité,  et  la  musique  ins- 
trnmenlale,  susceptible  de  beaucoup  plus  de  liberté. 
Quelques-unes  de  ses  compositions,  Tientos  (espèce 
de  prélude)  et  Différencias  (variations),  sont  tout  à  fait 
significatives  sous  ce  rapport,  car  elles  contiennent 
déjà  les  principes  générateurs  qui,  développés  par 
Frescoraldi,  arrivent  à  l'orchestre  de  Haydn  et  don- 
nent naissance  à  la  symphonie.  Comme  preuve  à 
l'appui  de  nos  aflirmations  nous  reproduisons  (E.xem- 
ple  Xlll)  un  Tiento,  Prélude  du  quatrième  ton,  qui 
non  seulement  est  une  des  meilleures  œuvres  de  son 
auteur,  mais  une  page  de  tout  premier  ordre  sous 
les  plus  divers  aspects.  Nous  ferons  remarquer  que 
les  Tientos  étaient  à  l'ancienne  technique  espagnole 
ce  que  les  Uicercari  ou  Hiccrcata  étaient  à  la  tech- 
nique italienne.  Cerone,  dans  son  Melopeo  (Naples, 
1613),  consacre  tout  un  chapitre  à  la  far^on  de  compo- 
ser les  Hicercarios  ou  Tientos  (Vid.  pp.  691,  692).  La 
composition  de  Cabezon  en  est  un  modèle  excellent 
et  nous  ne  croyons  pas  devoir  insister  sur  les  nou- 
veautés harmoniques  qu'elle  présente. 
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1.  «  Les  tons  ou  discours  sur  les  modes  de  la  Musique  et  les  tons 
de  t'êf/lise,  et  la  distinction  entre  iceux,  de  Pierre  Maillart  Valen- 
cennois y  chantre  et  chanoine  de  l'église  cathédrale  de  Tournay; 
divisez  en  deu-c  parties,  auxquelles  est  adioustee  la.  troisiesme  par 
le  dict  authcur  en  laquelle  se  traicte  des  premiers  tlémens  et 
fondemens  de  la  musique.  A  Tournay,  rhez  Charles  Martin,  16t0. 
(Paris  :  Bibl.  Mû:îarine  et  au  Brilisii  Muséum.) 

2.  Voici  le  signalement  de  colle  publiratinn  devenue  d'iineinsi^ne 
rareté  :  Obras  de  musicapara  tecla  arpay  vihuela  de  Antonio  dk 
Cabeçon,  Mûsiro  de  la  Càmara  y  capilia  del  Jiey  Don  Philippe 
nuestro  Seùor,  /tecopiladas  y  puestas  en  cifra  por  Hernando  de 
Cabeçon  su  hijo.  Atisi  ynesmo  Mùsico  de  camara  y  capilia  de  su 
Magestad.  Dirif/idas  fi  la  S.  ('.  M  del  Rey  nueatro  Seîior  (Enusson 


royal).  Con  primleqio.  Intpressas  en  Madrid  en  casa  de  Francisco 
Sanchez.  A/îo  (/e  MDLXXVm  (in-fol.,  201  pa^es  de  texte  musical 
et  1*2  de  préliminaires;  Bibl.  Hoy.  ii  Madrid). 


mio  de  Hernando  de  Cabeçon  :  «  y  assi  la  que 
f  se  pueden  tener  por  migaxas  que  cayan  de 
ysa  quel  huuiesse  Iiecho  de  propo$ito  ni  de 
3«  mas  que  las  lecciones   que  el  daua   à  sus 


^.  Loc.  cit.  :  P 
en  este  libro  va,  j 
su  mesa  que  jior 
assiento  porque  n 
discipulos.  « 

A.  Les  vol.  :  3",  i*',  7^  et  8^  de  VBîspaniae  Schola  Musica  sacra 
(Barcelone.  189-i-y6)  comprennent  toutes  les  anivres  publiées  par 
Cabezon  lils.  F.  Pedrell  a  aussi  consacré  à  étudier  Pindividua- 
iite  du  prrand  orfjaniste  son  Discours  de  réception  h  l'Académie  des 
Beaux-Arts  à  Madrid  (1894). 
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L'érudit  musicographe  Siegfried  Deux  avait 
bien  compris  la  grande  valeur  de  l'organiste  espagnol 
lorsqu'on  1833  il  écrivait  à  Franz  Liszt,  les  phrases 
suivantes  :  Bien  plus  que  les  contrapontistes  italiens, 
m'intéressent  les  compositeurs  espagnols  duXVh  siècle, 
et  en  premier  lieu  Cabezon,  qui  autrement  que  par  sa 
musique,  par  le  sens  de  son  étrange  nom  (Cabezon  veut 
dire  en  effet  grosse  tête  —  têtu)  donne  aussi  à  reflé- 
chir à  ma  tête  déjà  blanchie.  La  découverte  de  ses 
œuvres  {de  Cannée  137S)  m\i  fait  prendre  un  toiU 
autre  point  de  vue  complètement  nouveau,  non  seule- 
ment sur  les  oriyines  de  la  musique  instrtimentale, 
mais  en  général  sur  celles  de  lamusique  figurative.  Par 
exempb-,  les  triolets  et  les  quintoles  apparaissent  déjà 
employés  dans  les  compositions  de  l'ancien  maître  espa- 
gnol. Par  malheur,  on  a  besoin  d'avoir  une  tête  fort 
dure,  capable  au  besoin  de  transpercer  un  mur 
pour  contempler  et  apprécier  tes  merveilles  qui  se 
trouvent  cachées  derrière  lui,  car,  en  vérité,  la  notation 


1.  Texte  original  :  «  Mehi'  aber  als  auf  dièse  {Contrapuntisten 
Italiens)  t/in  ich  auf  eiuit/e  Spanier  des  X  VI.  Jahr/tunderis  t/e- 
spannt,  die  ich  bereits  untevtopgs  habe.  imd  von  denen  eirter  Cabk- 
çoN,  schon  unter  meiner  Feder  ist,  der  mehr  durcit  sein  Werk 
iinstrumentatpiecen  fiir  V  bis  6.  Stretchinstrumente)  aïs  durch  die 
t-'eberselzunfi  seines  nàrrischen  Xaniens  mein  graups  Baupt  schïit- 
teln  machte.  Durch- die  Entdeckung  seiner  WerAre  (rom  Jahre 
1578)  Un  ich  im  Stande  nicht  allein  der  Instrumenlalmusik, 
sondern  Uberhaupt  der  Figuralmusik  eine  ganz  neue  Ansicht 
abziigewinnen  ;  fur  100  hier  nur  I  Beispiel  :  Triolen  nnd  Qnin- 
iolen  treten  bei  dem  alten  Spanier  schon  zn  gleicher  Zeit  auf. 
Leider  hat  mran  znm  Kopfzprbrechm  amh  einen  Kopf  nôthig  der 
nicht  sû  ganz  leiclit  zerbrieht   und  mit   dem  man   nicht   intr  guten 


employée  par  les  vieux  musiciens  espagnols  a  été  pour 
moi,  au  début,  une  barrière  infranchissable,  et  si  elle 
ne  l'est  plus,  c'est  grâce  à  la  pou.'isière  qui  m'est  venue 
du  Ciel  et  qui  m'a  empêché  d'y  briser  ma  pauvre  tête'. 
Cet  éloquent  témoignage  nous  semble  par  son  auto- 
rité concluant  et  définitif,  et  nous  osons  espérer 
qu'une  l'ois  disparues  les  difficultés  qui  rendaient  la 
connaissance  de  ces  œuvres  si  dignes  d'admiration, 
uniquement  accessibles  à  un  petit  groupe  d'érudils, 
l'illustre  Cabezon,  pouvant  être  apprécié  de  tous, 
reprendra  dans  l'histoire  de  Tart,  la  place  qui  lui 
revient  de  plein  droit,  au  double  litre  d'initiateur  et 
d'innovateur  génial. 

De  même  que  Salinas,  Cabezon  était  devenu 
aveugle  dans  sa  plus  tendre  enfance  «  et  non  sans 
spéciale  providence  de  Dieu  —  écrit  son  (ils  dans  le 
Prologue,  déjà  cité,  —  afin  de  lui  augmenter  la  finesse  du 
sens  de  l'ouïe  de  tout  ce  qui  lui  manquait  dans  la  vue, 
et  que  cette  puissance  ainsi  doublée  devint  si  forte  et 
subtile  qu'elle  fût  capable  de  percevoir  tout  ce  que  son 


Muthes  gegen  eine  Mauer,  sondern  nôlhigenfatls  auch  durch  die- 
selbe  renne»  kann,  um  hinierher  noch  mit  unieschûdigten  5  Sin- 
nen  die  dahinten  verborgenen  Wu/ider  zu  erschauen  und  in  sich 
nufzimehmen.  Und  warhlich  die  Notation  des  alten  Spaniers  war 
mir  beim  ersten  Anblick  eine  nnûberwindliche  Mauer,  ist  mir 
aber  durch  die  Gâte  des  mir  vom  Himmel  geschmkten  Puluers 
nicht  unûberuiindlich  geblieben,  oline  dass  ich  meinen  Kopf  daran 
zerachellt  habe.  Cette  lettre,  datée  de  Berlin  le  6  janvier  1853,  fut 
éerite  à  l'époque  où  SiEGFRiEO  Dehn  étail  Secrétaire  de  la  Biblio- 
thèque Royale  et  Conservateur  de  la  Section  de  Musique.  Elle  a 
été  publiée  par  La  Mara  :  Ilriefe  hervorragender  Zeilgenossen  an 
Fran:  Liszt.  Leipzig.  Br.  et.  H.,  1895  (Vol.  1,  lS-21-18ô'i,  p.  256). 
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(liand  génie  pouvail  comprendre.  Et,  d'diitre  part,  pour 
que  son  imiuiinalion  délivrée  des  espèces  visibles  qui  lui 
donnent  des  distractions,  ne  fût  attentive  qu'à  la  haute 
contemplation  de  son  art,  sans  faire  du  tort  à  ces 
merveilleuses  (vuvrcs,  que  pour  la  tjloire  et  la  lowinije 
de  Dieu,  il  composait,  et  jouait  de  ses  propres  mains  de 
façon  à  produire  l'admiration  de  tous  ceux  qui  l'en 
tendaient'.  »  Ces  élof^es  no  sont  point  uniquement 
dictés  par  la  piété  filiale,  car  le  génie  du  maître,  encore 
vivant  dans  les  quelques  n:'uvres  qui  nous  sont 
parvenues,  nous  surprend  et  nous  émerveille  encore 
aujourd'hui,  de  manière  ù  nous  faire  regretter  vive- 
ment les  deux  Livres  de  tablature  pour  l'orque,  conte- 
nant des  compositions  de  lui  et  de  son  fils  Hichnando, 
que  ce  dernier  venait  de  préparer  pour  l'édition, 
lorsque  la  mort  vint  le  surprendre,  à  Valladolid, 
en  1602. 

Il  est  hors  de  doute  que  les  organistes  espagnols 
avaient  une  longue  et  vénérable  tradition.  Le  puis- 
sant instrument  avait  été  cultivé  dans  la  Péninsule 
depuis  la  plus  haute  antiipnté  :  nous  l'avons  déjà 
trouvé  cité  dans  les  Hi/mnaires  visiijothiques,  et  nous 
avons  fait  mention  de  quelques  noms  illustres  dans 
cette  branche  de  l'art,  comme  ceux  des  organistes 
attachés  à  la  chapelle  de  la  Reine  Isabelle  de 
(Bastille.  Néanmoins  Cabezon  et  ses  élèves  signalent 
l'apogée  de  l'école  des  organistes  espagnols.  L'illustre 
maître  eut  un  frère,  Juan  de  Cabezon,  exécutant 
réputé,  d'un  profond  savoir  technique,  qui  forma 
divers  disciples,  parmi  lesquels  ligure  Christobal 
DE  Léon,  artiste  remarquable,  d'abord  simple 
apprenti  chez  un  facteur  d'orgue.  D'autre  part,  ses 
deux  (ils  Gregorio  et  Hernando  furent  aussi  les 
propagateurs  de  son  enseignement-,  qui  s'étendit  par 
toute  l'Espagne. 

Les  continuateurs  de  ces  glorieuses  traditions  sont 
nombreux.  Citons  en  groupe,  car  nous  ne  pouvons 
nous  arrêter  sur  chacun  d'eux,  les  frères  Peraza, 
Francisco  et  Gerônimo.  Le  premier  était  organiste  de 
la  Cathédrale  de  Séville,  et  le  célèbre  peintre  Pacheco, 
qui  nous  a  conservé  son  portrait',  raconte  que 
chaque  fois  qu'il  tenait  l'orgue,  Guerrero  l'attendait 
au  bas  de  la  tribune,  et  lui  baisait  les  mains  en 
disant  :  «  que  chacun  de  ses  doiqts  était  la  n'sidcnee 
d'un  ange.  »  Correa  de  Araujû,  dans  sa  Facultad 
oRciNiCA  (Alcala,  1620),  dont  nous  aurons  à  nous 
occuper  plus  tard,  parle  de  lui  avec  les  plus  grands 
éloges,  ainsi  que  de  DiEcwi  del  Castillo,  aussi  orga- 
niste de  l'église  métropolitaine  de  Séville.  Ce  dernier 
publia  un  livre  de  pièces  d'orgue  en  tablature,  mal- 
heureusement perdu,  mais  nous  possédons  tout  de 
même  des  preuves  de  son  savoir-faire,  deux  Motets 
à  cinq  VI  lix  [Quis  enim  cognovil  et  0  altiludo  divitiarum) 
conservés  dans  les  archives  de  l'Escurial,  et  publiés 
par  EsLAVA '',  qui  révèlent  une  grande  sûreté  d'écri- 


1.  Loc.  cit.  ;  Proemio  de  Hernando  de  Cabezon  ;  «  Cieffo  desde 
nnuj  nirio  y  no  sin  particutar  provideneia  de  /fios.  para  qnti  acres- 
centflndose  la  dplicadeza  del  irntuln  il"l  oi/r.  ru  lo  que  faltcma  de 
la  vi-lta,  >J  dupliCfitldi>sr  eu  t-l  infurllu  putrurut  i/iirilfise  taii  auaii- 
tajada  1/  .lufitil  que  alcrnii-as.n'  "  /"  '/mc  w/  ,//<//(  im/rnio  eompreiicn- 
dia,  1/  .fosef/flda  par  otra  purle  ht  qnii^/iiuilirit  de  las  especies 
visibles  que  la  suelev  inquiétai-  estueiesc  atenta  d  la  alla  contem- 
pUu-ion  de  su  estutlio  ij  no  estovuase  las  maravillosas  ohrus  que 
para  qloria  y  alabanea  de  su  criador  ordenaua,  y  por  su  niano 
laùia  eon  f/rnn  admiracion  de  quantos  le  oyan.  » 

•i.  Le  volume  publié  par  Hernando,  en  1578,  contient  un  Ave 
Maris  Stella  et  4  morceaux  de  sa  composition,  ainsi  que  deux 
du8  a  aon  oncle  Juan.  A.  G.  Ritter  s'eat  occupé  de  net  intéressant 
groupe  d'artistes  dans  son  œuvre  ;  Zur  Geschickle  des  Orqeispiels. 
Leipzig,  lS8i(p.  71).  Il  y  insère  cinq  morceaux  du  père  et  un  du  Bis, 
traduits  en  notation  moderne. 


ture.  Plus  tard  il  devint  organiste  de  la  Chapelle 
Hoyale,  et  Hernando  de  Cabezon  le  nomma  son  exé- 
cuteur testamentaire.  Gregorio  Silvestre  de  Mesa, 
portugais  d'origine  et  très  célèbre  poète  espagnol,  fut 
de  même  un  organiste  de  très  grande  valeur,  pen- 
dant longtemps  attaché  à  la  Cathédrale  de  Grenade. 
Zapata,  dans  sa  Miscelanea'-,  nous  rapporte  diverses 
anecdotes  fort  caractéristiques  qui  témoignent  du 
grand  savoir  musical  de  ce  remarquable  artiste,  mort 
en  1570.  Outre  un  volume  de  Poésies  {Himns,  Gre- 
nade, 1599),  Silvestre  aurait  fait  imprimer  un 
libre  de  tablature  pour  l'orgue,  qui  semble  malheu- 
reusement perdu,  chose  tort  regrettable  car  les 
contemporains  parlaient  de  lui  avec  la  plus  grande 
admiration.  Mkhiel  Bosque,  dont  la  réputation  fut 
aussi  extraordinaire,  était  natif,  à  ce  qu'on  prétend, 
de  Valence.  Attaché  d'abord  à  la  chapelle  de  Charles  V, 
il  devint  plus  tard  organiste  titulaire  de  la  Cathé- 
drale de  PalencÎH,  et  enfin,  en  1568,  après  avoir  subi 
nu  concours  fort  difficile,  il  gagna  la  place  d'orga- 
niste à  la  Cathédrale  de  Malaga,  qu'il  conservajusqu'à 
sa  mort,  contre  Jerônimo  Nui^iEZ,  organiste  de  Jaen. 
VicenteEspinel,  dans  son  Escudero  Marco'i  deObregoi} 
loue  fort  l'habileté  de  Miguel  Hosque. 

Faisons  aussi  mémoire  de  Mernardo  Clavuo  del 
Castillo,  professeur,  à  ce  que  l'on  prétend,  à  l'Uni- 
versité de  Salamanque,  et  plus  tard  organiste  et 
clavicordiste  de  la  cour.  Il  mourut  le  1"^'' cévrier  1626. 
Ses  enfants  Uernardina  et  Francisco  cultivèrent  de 
même  la  musique  de  façon  à  acquérir  une  grande 
réputation.  Elle  déployait  sur  la  harpe,  au  dire  de  ses 
contemporains,  le  plus  gracieux  talent,  et  lui,  fut  le 
successeur  de  son  père  à  la  Chapelle  Royale,  à 
laquelle  il  était  déjà  attaché  dès  1633.  IJans  sa 
jeunesse,  Bernahdo  Clavuo  avait  été  en  Italie  au 
service  du  Duc  d'Albe  à  Naples,  et  pendant  ce  temps 
il  publia  un  recueil  ''  de  Motecta  ad  canendum  4-8 
vocum  (Rome,  15S8).  Nous  ne  connaissons  de  lui  qu'un 
très  remarquable  Prélude  pour  l'orgue,  récemment 
mis  au  jour  par  le  docte  augustin  PÈRE  Villalba. 
d'après  un  manuscrit  de  l'Escurial.  Le  fameux  roman- 
cier et  compositeur  Vicente  Espinel,  que  nous  avons 
nommé  tout  à  l'heure,  habile  vihuelista  qui,  d'après 
les  traditions  contemporaines,  ajouta  la  cinquième 
corde  à  la  guitare  depuis  lors  appelée  guitaie  espa- 
gnole, dans  son  Historia  del  Eseuderu  (Ecuyer)  Marcos 
de  Obregon,  déjà  citée,  nous  a  fait  une  séduisante 
description  des  réunions  musicales  qui  avaient  lieu 
chez  le  grand  organiste.  Celui-ci  tenait  le  clavier  tandis 
que  des  artistes  de  haute  valeur  exécutaient  leurs  par- 
ties sur  divers  instruments  :  le  licencié  Gaspar  de 
ToRRES  chantait  en  s'accompagnant  de  la  vihuela,  Ber- 
NARDINA  Clavuo  jouait  de  la  harpe,  et  Lucas  de  Matos 
d'une  autre  espèce  de  «//««'/a  à  sept  cordes,  et  tous  les 
quatre,    ajoute  l'écrivain,  "  s'imitaient  l'un  à  l'autre 


3.  Libro  de  descripciôn  de  verduderos  retratos  de  ilicslres  y  mémo- 
rables vai-ones  (Livre  do  description  de  vrais  portraits  d'honmies 
illustres  et  dignes  de  mémoire),  manuscrit  publié  par  le  docte 
Académicien  D.  José  Maria  Asensio,  son  possesseur  (Séville,  18^1.5). 
Ce  précieux  recueil  contient,  entre  autres  portraits  de  musiciens, 
celui  de  Guerrero. 

4.  Dans  la  Lira  sac.ro  hispana  (Madrid.  Martin  Salazar),  Eslava 
parle  aussi  de  Castillo  dans  sa  Hreve  Mcmoria  histôrica  de  las 
urf/anistas  espaùoles  (p.  tt),  qui  sert  d'introduction  à  son  Museo 
oryânico  e.spa/7o/ (  Mailrid,  ibid.). 

T).  Ed.  par  P.  de  Gavanoos  dans  le  Mémorial  historico  espa/îoL 
Colecc.  do  la  Real  Acud.  Ksp.  t.  XI.  Madrid,  1859,  pp.  50  et  457. 

6.  Il  en  existe  un  exemplaire  à  la  bibliothèque  du  Docteur 
Haberl,  à  Ratisbonne.  Voici  le  signalement  :  Bernardo  Clabixi 
DEL  Cas'i'Ello  in  reqia  eapella  sicula  oryanici  musici.  Molecta 
ad  canendum 'i-^  voc.  Rf)me,  «Iardano,  1.588. 
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avec  des  dessins  inattendus  et  des  mouvements  inusités 
de  la  meilleure  f'aron  que  fai  entendu  de  ma  vie  '  ». 
Pour  litiir  avec  l'école  d'orgue  si  illustre,  il  nous 
faut  ajouter  les  noms  de  Francisco  Ferez  Pai.ero, 
organiste  de  la  Chapelle  Royale  de  (irenade;  JosE 
SoTO,  auteur  d'un  Traité  de  plain-chant  (qu'on  prétend 
imprimé  à  Barcelone,  où  l'auteur  était  organiste,  en 
1512?).  un  autre  SoTO  ^Pedro);  Luis  Venegas  de 
Henestkosa,  dont  nous  reparlerons  parmi  les  vihuc- 
listas  et  dont  l'ouvrage  Libro  de  Cif'ra  (tablature) - 
nueva  para  tecla,  harpa  y  vihuela,  en  el  qualseensenn 
brevemenle  cantar  canto  llano  y  canto  de  ôrgano  y 
algunos  avisos  de  conlrapunto.  Compuesto  por  Luys 
Venegas  de  Hesestrosa  {En  Alcalii,  en  casa  de  Joan 
DE  Brocar,  lîia".  A  la  Bibl.  Nationale  de  Madrid.  Legs 
Bariueri)  n'est  autre  chose  qu'une  anthologie  de 
morceaux  pour  l'orgue,  aussi  transcrits  pour  la 
harpe  ou  la  vihuela,  dus  au.v  plus  célèbres  organistes 
de  l'époque,  comme  les  deux  Vila  (Pedru  Alberto 
et  Luis),  Antonio  de  Cabezox,  Giulio  de  Modena, 
Palero  (Francisco  Perez),  la  religieuse  Gracia 
Baptista,  Soto  (Pedro)  et  quelques  autres  de  moindre 
importance  ;  puis  enfin  Bernamé  del  Aguila,  Luis 
DE  Bai.lesteros,  Sébastian  Martinez  Verdugo,  le 
collègue  de  Francisco  Clavijo  à  la  Chapelle  Royale 
de  Madrid,  car  ces  glorieuses  traditions  se  conti- 
nuèrent longuement  jusqu'à  aboutir  à  Pabi.o  Bruna,  le 
célèbre  oiganiste  aveugle  de  Uaroca,  contemporain 
du  maître  catalan  Juan  Cabamlles  (106a-17l3),  qui 
tint  l'orgue  à  la  Cathédrale  d'trgel  pendant  plusieurs 
années,  et  dont  la  réputation,  justifiée  par  les  iruvres 
qui  nous  en  sont  parvenues,  s'étendit  dans  tout  le 
midi  de  la  France. 


V.    —    I.es    Écoles    ilu    Levant. 
(Catalogne  et  Valence.) 

L'école  catalane  avait  brillé  depuis  longtemps  avec 
la  plus  vive  splendeur  et  la  lameuse  Escolania  du 
Monastère  de  Montserrat,  véritable  école  de  musique, 
lut  toujours  une  pépinière  d'artistes  de  valeur.  Pen- 
dant ce  xvi'  siècle,  d'une  floraison  si  exubérante, 
il  nous  faut  citer  en  premier  lieu  les  deux  Mateo 
Flécha,  oncle  et  neveu.  Le  premier,  né  à  Prades, 
vers  1481,  fut  disciple  à  Barcelone  du  fameux  maiire 
Juan  Castello.  U  devint  Choragus  ou  Maître  de  la 
chapelle  de  Charles  V  et  Maître  des  Sérénissimes 
Infantes  de  CastiUe.  Plus  tard,  à  Valence,  il  entra 
dans  l'ordre  carmélilain,  et  mourut  au  Cloître  de 
Poblel,  à  l'âge  de  soixante-douze  ans.  Ce  fut  sou 
neveu  qui,  après  sa  mort,  publia  ses  célèbres  Ensa- 
ladas  (Prague,  lo81),  ouvrage  de  la  plus  grande 
importance  pour  l'étude  de  la  musique  prolane, 
qui  va  nous  occuper  tout  à  l'heure.  Flécha  le  jeune 
naquit  de  même  à  Prades,  vers  1320.  Élève  de  son 
oncle,  il  entra  aussi  au  service  de  Charles  V  et  de 
Philippe  U.  Pour  ce  dernier,  il  aurait  composé, 
d'après  certaines  assertions  ■',  un  ouvrage  scénique  : 


1.  historiadel  Kscudcro Mnrcos  de  Obvegon  (Madrid,  I61S).  Ilela- 
c.ion  III,  Cap.  v  :  «  Juntâbaiwe  en  el  jardin  de  su  casa,  el  licen- 
ciado  G.vsPAR  DE  TOBHES  que  en  la  verdad  de  herir  la  cuerda  con 
nire  y  riencia,  acrompaiïaudo  la  vihuela  con  f/allardissîmos  pas- 
sages de  i^oz  !t  {/nrganla,  llego  al  extremo  que  se  puede  tlegar;  y 
utros  inucluis  sujetos  inuy  dignos  de  hacer  inencion  de  ellos  ;  pero 
Itegado  a  oir  el  mismo  Clavijo  en  la  iecla,  à  su  hîja  Dona  Ber- 
NARDiNA  en  la  arpa,  y  à  Lucas  de  Matos  en  la  vihuela  de  siele 
ùrdenes,  imitândose  los  nnos  a  los  oh'os  con  Qfavissimos  y  non 
usados  uiovimientos,  es  lu  mejor  que  hè  oido  en  mi  vida,  » 


El  Parnaso,  représenté  le  6  décembre  1561  à  l'ancien 
Alcazar  de  Madrid,  et  appartenant  sans  doute  plutôt 
au  genre  décoratif  qu'au  style  purement  dramatique. 
Nous  ne  possédons  aucune  donnée  certaine  sur  cette 
œuvre,  dont  l'existence  même  peut  être  contestée, 
mais  que  nous  signalons  en  passant  à  titre  de  curio- 
sité, et  comme  une  des  premières  tentatives  prati- 
quées en  Espagne  pour  créer  le  drame  lyrique.  Il 
parait  que  Flécha  le  jeune  l'ut  quelque  temps  chape- 
lain de  l'Empereur  Maxi.milien  11  à  Prague,  et  qu'il 
professa  dans  l'ordre  franciscain.  En  t.)8l,  dans  le 
litre  des  Eiisaladas  de  son  oncle,  il  s'intitule  Abbé  de 
Tyhan  en  Hongrie;  plus  tard,  en  l;i9'J.  il  entrait  dans 
le  couvent  de  Solsona,  où  sa  vie  prit  lin,  le  20  sep- 
tembre 1004.  Vu  l'identité  des  noms,  il  est  dilljcile 
de  savoir  auquel  des  deux  Flécha  appartiennent  en 
propriété  les  œuvres  que  nous  connaissons.  Dans  le 
recueil  des  Ensaladas  il  s'en  trouve  tout  autant  de 
l'oncle  que  du  neveu.  H  existe  en  plus  un  1"^"  Libro 
de  Madrii/ali  a  4  et  3  voci  con  imo  Sesto  ('?)  et  im 
dialogo  a  S  (Venise,  Gardano,  13(39.  Aux  Bibl.  de 
Vienne  et  de  Munich)  qui  nous  semble  devoir  appar- 
tenir à  Flécha  le  vieux,  et  un  recueil  de  musique 
religieuse  :  Diiinnrum  completarum  Psalmi,  Lectio 
brevis  et  Salve  Regina,  cum  uliquibus  Moletis  (Prague, 
1381.  A  la  Bibl.  de  V Institut  f'iir  Kirchenmitsik  de 
Breslau,  par  malheur  incomplet i,  sûrement  du 
plus  jeune.  Le  bibliographe  espagnol  Nicolas 
Antonio  [Bibl.  Hispana  ISova,  T.  Il,  p.  92)  prétend 
avoir  vu  un  Libro  de  Mtisica  de  punlo  (?)  imprimé 
aussi  à  Prague  en  la  dite  année  1H81.  Quant  ;i  la 
curieuse  composition  pour  instruments  à  cordes  : 
Harmonia  à  S,  dédiée  en  l.'J68  à  l'Empereur  Maximi- 
lien  11,  el  signée  du  nom  italianisé  Fleccia,  qui  est 
conservée  manuscrite  à  la  Bibl.  de  la  Société  Musik- 
freunde  de  Vienne,  il  n'est  pas  douteux  que  l'on  doit 
l'atlribuer  à  l'Abbé  de  Tyhan,  dont  le  porlrait,  peint 
;i  l'huile,  se  trouve  à  la  Bibliothèque  royale  de 
Madrid,  et  porte  celle  inscription  :  Flécha,  mùsico  de 
Felipe  II. 

Une  autre  petile  dynastie,  non  moins  intéressante, 
aussi  formée  par  l'oncle  et  le  neveu,  est  celle  des 
deux  Vila  :  Pedro  Alberto  et  Luis  Kerran.  Ce  lurent 
deux  artistes  d'extraordinaire  valeur,  et  le  plus  âgé, 
Pedro  Alberto,  semble  être  le  plus  caractéristique  des 
maiire  de  l'école  catalane  pendant  cette  période.  Né 
en  1317,  il  l'ulchanoiue  et  organiste  delà  Cathédrale  de 
Barcelone,  pendant  presque  toute  sa  vie,  et  mourut 
dans  ladite  ville  le  16  novembre  1382.  Sa  réputation 
était  très  étendue,  et  l'on  accourait  de  France,  d'Italie 
et  du  reste  de  l'Europe  pour  admirer  les  merveilles  de 
son  jeu  et  le  talent  que  la  renommée  lui  attribuait. 
Le  curieux  Liire  des  clioses  dignes  d'être  signalées^, 
rédigé  au  jour  le  jour  par  les  chroniqueurs  en  titre 
de  la  municipalité  de  Barcelone,  expose  longuement 
les  prouesses  artistiques  de  Pedro  Alberto  Vila, 
légitime  orgueil  de  sa  ville  natale,  qui  prétendait  que 


2.  Livre  de  lablalure  pour  les  instrumenls  à  touches,  la  harpe  el 
la  vihuela,  dans  lequel  on  enseigne  brièvement  à  chanter  le  plain- 
ehant  et  le  chant  d'or);ue,  avec  quelques  avcrtissemcnls  sur  le 
contrepoint.  Composé  par  Luis  Veneoas  de  Henesti\osa. 

3.  SoBlANO  FuERTES  (HoBERTo)  :  Culeudario  hisirjrico-musical 
pour  l'année  1873  (Madrid).  Malgré  la  précision  dos  dates,  on  ne 
peut  accepter  les  atOrmalions  de  cet  auteur  que  sous  les  plus 
grandes  réserves. 

4.  Manuscrit  des  archives  municipales  de  Barcelone.  Le  chapitre 
■i2  du  Llibre  quart,  porte  ce  litre  :  «  J)e  la  mort  del  reueretil 
senyor  canonje  Vila  y  de  la  sepultnra  que-  H  fouch  fêla,  lo  quai 
era  nrganista  de  la  Seu.  »  F.  Pedbell  s'est  occupé  des  deux  Flé- 
cha et  des  deux  Vila  dans  ses  .Musichs  vells  de  la  terra  [Hevisla 
Musical  Catalana,  Barcelone.  1904-1906). 
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»  per  iota  ta  CUristiandat...  en  lot  lo  mon  In  lumia 
mitskh  que  si  le  pogués  igualar,  y  que  lo  que  ell  f'eya 
en  la  musica  era  imposilile  creucrio  que  no  ho  rcsscn  '  ». 
D'après  le  même  lomoignage,  Vii.A  aurait  inlroiluil 
certains  pei-rectionnemeiils  dans  son  instrument  : 
«  per  hauer  inventada  una  certa  mariera  de  muaica  en 
lo  dit  orgue  ab  molles  différents  veus  que  te  lot  lo 
orgue  vulgarment  iinomenada  las  reyalias'^  ».  Quanta 
son  neveu,  Luis  Kkrkan.  il  adopta  le  nom  de  Vila 
par  respect  pour  la  mémoire  de  celui  qui  l'avait 
instruit  dans  son  art,  et  devint  son  successeur  à 
l'orgue  de  la  Cathédrale  de  Barcelone.  Au  même 
groupe  d'artistes  catalans  se  rattachent  les  maîtres 
Juan  Brudieu,  Chacun,  Carceller  et  Nicasio  Zorita, 
cité  parCKRONE,  qui  occupa  la  maîtrise  de  Tarraf^one 
et  dont  on  cite  un  recueil  de  Motels,  imprimé,  à  ce 
qu'il  parait,  dans  la  capitale  <le  la  Catalogne-'. 

JNous  ne  devons  pas  oublier  toute  une  série 
d'artistes  de  grande  valeur,  qui  biillérent  pendant 
la  seconde  moitié  du  xvi"  siècle,  tant  à  l'étranger 
que  dans  leur  patrie.  Leur  vie  se  prolonge  paribis 
bien  avant  dans  le  siècle  suivant,  mais  néanmoins 
par  leurs  œuvres  ils  appartiennent  toujours  à  la 
grande  école  de  la  polyphonie  vocale.  C'est  d'abord 
Melchor  Robledo,  qui  vécut  longtemps  à  Rome,  où  il 
écrivit  diverses  compositions  (laChap.  Si.vtine  conserve 
en  manuscrit  :  Cod.  22  —  Une  Messe  à  cinq  voix  et 
God.  38  deu.x  Motets  :  Simili  est  regnum  cœloricm 
et  Veni  sponsa  Christi  aussi  à  ij  voix),  puis,  rentré  en 
Espagne,  lut  nommé,  le  2  juillet  1560,  maître  de 
chapelle  de  la  Seo  ou  Cathiklrale  de  Saragosse.  Sa 
réputation  fut  telle,  que  les  Chapitres  des  deux 
églises  métropolitaines  de  la  capitale  aragonaise 
établirent,  dans  leurs  constitutions,  que  les  chantres 
ne  pourraient  exécuter  que  des  compositions  de 
Morales,  Victoria,  Pai.kstrina  et  Ruisledo.  Cette 
mesure,  qui  prouve  le  bon  goijt  des  Chanoines  de 
Saragosse,  fut  longtemps  maintenue  en  vigueur;  ils 
témoignèrent  encore  d'une  autre  manière  la  grande 
estime  que  leur  avait  inspirée  le  célèbre  musicien, 
en  accompagnant,  assemblés  en  chapitre,  son  convoi 
au  cimetière,  honneur  sans  précédent  dans  les 
annales  de  l'église. 

Alfonso  Lobo  ne  l'ut  pas  moins  remarquable. 
Originaire  de  Borja,  où  il  naquit  vers  lliSli,  il  lut  pie- 
mièremcnt  maître  de  chapelle  à  Lisbonne.  En  1590, 
il  obtint  un  bénélice  à  l'église  primaliale  de  Tolède,  où, 
quelques  années  après,  il  obtenait  la  maîtrise,  c'est 
du  moins  ce  qui  ressort  du  titre  de  sou  Libnr  I. 
Missae  {Matriti  ex  typogra.  regia  —  a  la  lin  —  apml 
JOH.  Flandru.m,  1602.  Aux  Chapelles  Sixtiiie,  Vaticane 
et  du  Laléran)  où  il  s'intitule  :  S.  Ecclesix  Toletunse 
Hisp.  Primatis  Porthmarii  musicesque  Prssfeclus. 
Lope  de  Vega  a  fait  son  éloge,  le  jugeant  comme  un 
des  premiers  artistes  de  son  temps,  et  l'illustre 
théoricien  Montanos,  dans  son  Arlc  de  mùsica  Iheo- 
rica  y  prâctica,  a  reproduit  comme  exemples  deux 


1.  «  Dans  toute  la  chrétienté...  dans  tout  le  monde,  il  n'y  i 
musicien  qui  le  puisse  égaler,  et  oe  qu'il  faisait  en  musiqui 
impossible  ii  croire  si  on  ne  l'avait  pas  vu.  »  Loc.  cit. 

2.  «  Ayant  inventé  une  certaine  sorte  de  musique  dans  le  di 
avec  beaucoup  de  voix.  (re«istres)  différentes  de  celles 
toutes  les  orgues  et  qu'on  nomme  regalias.  »  Loc.  cil. 

3.  Il  en  exisle  un  exemplaire  à  la  Cathédrale  de  Vitoria,  i 
de  M.  Pkrez  VifiASPBE,  mailre  de  chapelle  a  celle  de  Burg 

i.  Puhlié  par  Eslava  dan»  la  Lira  .lacrn-liis/mna  (t.  1  d. 
série).  Dans  ses  notes  bioRraphiques,  le  savant  mailre  de  l 
pelle  royale,  pendant  le  siècle  dernier,  fait  observer  qu'il  exi 
Espagne,  pondant  le  xvi'  siècle,  plusieurs  artistes  du  mêmi 
sans  sortir  de  la  Chapelle  de    la   cour,  il  cite   un   Cbistoe 


t  orgue 
qu'ont 


lienedicliis,  à  trois  voix  de  sa  composition  (p.  lai  et 
158  de  l'édition  de  1728.  Madrid). 

Citons  encore  P'rancisco  Venasco,  qui  de  1578  à 
1579,  époque  de  sa  mort,  l'ut  mailre  de  chapelle  à 
Santiago  de  Galice  (Composlelle),  auteur  de  Messes, 
Motets  et  Villancicos  très  apprécié.s,  et  MlGUEl.  Gomez 
Camargo,  dont  la  remarquable  Hymne  à  Saint 
Jacques  *  prouve  tout  le  savoir-faire.  Il  s'agit  d'une 
composition  à  quatre  voix,  savamment  ingénieuse, 
procédant  par  imitations  en  sens  contraire,  qui 
révèle  la  plus  grande  pureté  de  goût  et  de  style. 
Gomez  Camargo  était  né  à  Guadalajara  et  occupa, 
pendant  une  grande  partie  du  xvr  siècle,  la  maîtrise 
de  la  Cathédrale  de  Valladolid. 

En  Italie,  le  maître  de  chapelle  d'Urbino,  Sébas- 
tian Raval,  jouit  d'une  certaine  rôpulation.  D'après 
ses  ouvrages  imprimés,  il  était  espagnol,  issu  d'une 
noble  famille,  prêtre  et  chevalier  de  l'ordre  de  Malte. 
Le  Duc  DE  Maqueda,  vice-roi  de  Sicile,  l'appela  à  la 
Chapelle  de  Palerme.  Peu  modeste,  et  doué  d'autant 
de  pétulance  que  de  vanité,  il  provoqua  diverses 
questions  dont  il  ne  sortit  pas  toujours  à  son  avan- 
tage, malgré  son  indiscutable  talent.  Lors  de  son 
passage  à  Rome,  en  159.3,  il  soutint  un  défi  contre 
Giovanni-Maria  Nanini  et  Francesco  Soriano,  à 
propos  de  leurs  connaissances  contraponliques,  et 
il  dut  s'avouer  vaincu.  Cet  échec  ne  le  rendit  pas 
plus  prudent,  et  arrivé  à  Palerme  il  engagea  une 
nouvelle  controverse  avec  Achille  Falcone,  restée 
en  suspens  par  la  mort  de  ce  dernier,  survenue  en 
1600''.  On  ne  saurait  nier  la  science  de  Raval,  facile- 
ment démontrée  dans  ses  œuvres,  tant  religieuses 
que  profanes,  dont  plusieurs  sont  arrivées  jusqu'à 
nous;  citons  :  Lamenlaliones  Hieremiw  Propitelx  à 
5  voix  (Rome,  1594.  A  Rome,  à  la  Bibl.  de  Sainte- 
Cécile),  Moter.la  seleet.  organo  accomo-lata  3-S  roc. 
(Panhormi,  1600  :  Bibl.  Haberl,  à  Ratisbonne),  puis 
Primo  Lib.  de  Madrigali  a  3  voci  composti  per  il  Sig. 
Seb.  Ra-val  gentil' huomo  Spagnuolo...  (Venise,  1593), 
Primo  Lib.  di  Canzonelle  a  i  voci  (Venise,  1593)  et 
Madrigali  a  tre  voci  (Rome,  1595.  —  Les  trois  derniers 
recueils  à  Bologne). 

Ces  discussions  sur  des  questions  techniques, 
étaient  très  générales  pendant  le  xvr'  siècle,  surtout 
en  Italie,  oi'i  les  problèmes  du  contrepoint  et  les 
vaines  démonstrations  du  savoir-faire  contraponlique, 
mis  à  la  mode  par  les  musiciens  llamands,  primaient 
tout  autre  intérêt  dans  les  compositions  musicales. 
On  connail  la  controverse  engagée  entre  Vincenzo 
LusrrANo  et  Niccolo  Vicentino  sur  les  genres  musi- 
caux, dont  les  chantres  de  la  Chapelle  ponlilicale,  et 
parmi  eux  Bartolomé  Escobedo,  furent  nommés 
arbitres.  Presque  toujours  elles  ne  servaient  qu'à 
mettre  en  évidence  la  vanilé  et  le  pédantisme  des 
adversaires,  préoccupés  très  souvent  de  vérilables 
futilités. 

Dans   le  recueil  de  Madrigaux  :  Primo    lib.   délie 


Melchoh  et  un  Diego  Camargo,  qu'il  ne  faut  pas  confondre  avec 
l'auteur  de  r//j/niïie  ù  SI  Jacgties,  dont  le  premier  patronymique 
est  Gomez. 

5.  Le  père  d'..\CHil.LE  Fai.cone  relate  les  détails  de  la  dispute 
dans  la  préface  du  recueil  de  Madrigaux  do  son  lils,  qu'il  iiublia 
sous  le  titre  :  Atli  .Signori  Musici  di  Jioma,  Madrigali  a  5  voci 
di  Achille  Falcone,  con  alcutu;  opère  fatta  aW  improvisa,  d  com- 
petenza  con  Sebast  :  llAVAur.E,  /'Vrt  CapcUano  di  Malta,  e  maestro 
delta  cappella  reale  di  Palernio,  con  una  narrasione  corne  vera- 
meiite  il/alto  seguisac  {Venaz\n,  Vittce.K-n,  1603.—  Bibl.  de  Bo- 
logne). Baini  rapporte  aussi  cette  histoire,  d'après  les  notes  manu- 
scrites de  PiTONi,  sur  les  conlrapfmtistes  italiens  [Memoric  stor.  cri., 
etc.  Home,  189S). 
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Muse  a  tre  voci  (Venise,  156"2.  A  la  Bibl.  de  Celle)  nous 
trouvons  une  composition  (Fra  bel  ginebrl)  du  maître 
portugais  Vincenzo  Lusitano  et  une  autre  (Non  m"m- 
cresce  madonna]  d'un  artiste  espagnol  de  mérite, 
nommé  Lerma,  probablement  le  célèbre  poète  de 
ce  nom.  Plusieurs  œuvres  —  sacra;  cantiones  et 
madrigali  —  du  même  auteur  sont  conservées  dans 
diverses  collections  publiées  vers  le  même  temps 
à  Rome,  à  Florence,  à  Venise  et  autres  villes  d'Italie, 
où  ce  musicien  semble  avoir  résidé.  11  en  est  de 
même  pour  celles  des  deux  Monténégro,  Domingo 
et  Jorge  (Georgio),  dont  trois  compositions  ont 
été  insérées  dans  le  1"^"  Ltbro  délie  Villanelle  a  tre 
voci  ^Venise,  l.">90.  A  Rome  à  la  Bibl.  de  Sainte- 
Cécile).  Le  nom  d'ANTONio  Messia  figure  en  com- 
pagnie de  ceux  de  Soto  de  Langa  et  de  Cristobai, 
DE  Î*10NTEMAV0P,  comme  auteur  de  Laudi  spirituati, 
dans  le  Tempio  Armônico,  etc.  (Rome,  1599;  publié 
par  le  P.  Giovenale  Ancina.  Enfin  Diego  Mesa,  fami- 
lier de  D.  Sancho  de  Guevara  y  Padilla,  gouverneur 
de  Milan,  composa  un  recueil  de  Motectorum.  Liber  I. 
Quinque  vocum  (Brixiae,  1585,  —  Au  Liceo  de  Bologne). 
Cet  artiste,  suivant  un  usage  assez  répandu,  avait 
latinisé  son  nom,  qui  figure  ainsi  sur  le  titre  de  son 
ouvrage  :  Didacus  Mensa. 

C'est  surtout  pendant  les  premières  années  du 
.wir'  siècle  que  s'épanouit,  le  talent  de  deux  autres 
artistes  de  premier  ordre  :  Mateo  Romero  et  Pedro 
RuiMONTE.  Le  premier,  connu  généralement  sous  le 
titre  bizarre  de  Maestro  Cupitan  (Maître  Capitaine), 
sans  que  l'on  connaisse  la  cause  de  cette  dénomi- 
nation, succéda,  en  1596,  à  Philippe  Rogier,  le 
dernier  maître  flamand  qui  dirigea  la  chapelle 
royale  de  Madrid,  dans  ce  poste  important.  En  16.36, 
par  sollicitude  pour  son  âge  avancé,  on  lui  donna 
un  auxiliaire,  Carlos  Patino,  pour  collaborer  à  ses 
travaux.  11  mourut  le  10  mai  1647.  La  popularité  de 
ce  musicien  fut  très  grande  parmi  ses  contempo- 
rains, qui  parlent  de  lui  avec  admiration  et  respect; 
par  malheur  la  plupart  de  ses  œuvres,  toutes  restées 
en  manuscrit,  sont  encore  inconnues.  Son  beau 
Libéra  me  à  huit  voix,  publié  par  Eslava  dans  la  Lira 
sacro-hispana.  décèle  un  talent  hors  du  vulgaire  et 
une  science  peu  commune.  La  Bibliothèque  royale 
de  Munich  (Ms.  n°  200)  possède  de  lui  un  recueil 
de  22  romance>i  et  canciones  à  3  et  4  voix  sur  des 
textes  espagnols.  11  est  presque  sûr  que  le  plus  grand 
nombre  de  ses  compositions  dut  disparaître  dans 
l'incendie  qui  détruisit  l'ancien  Alcazar  de    Madlid 


CANTUS 


en  1734,  consumant  entre  autres  richesses  les 
archives  musicales.  Ruimonte,  natif  de  Saragosse, 
passa  la  plus  grande  partie  de  sa  vie  à  Bruxelles, 
comme  Maestro  de  mùsica  de  Ciimara  des  Archiducs 
Albert  et  Isabelle,  Gouverneurs  des  Pays-Bas,  poste 
qu'il  occupait  déjà  le  18  septembre  1603.  En  1614, 
il  recevait  une  gratification  de  1  500  livres  de  Flandre 
pour  rentrer  dans  son  pays;  néanmoins,  en  1618,  il 
se  trouvait  encore  au  service  de  la  cour  de  Bruxelles. 
Les  célèbres  presses  musicales  d  Anvers  imprimèrent 
de  nombreuses  séries  de  ses  œuvres.  Il  nous  est 
parvenu  les  suivantes  ;  Cantiones  sacrse  l,  S,  6  et 
7  vocum  et  Hieremix  Prophetse  Latnentationes  6"  vocum 
(Anvers,  PhalÈse,  1607.  Bibl.  de  WoHenbiittel,  cahier 
de  Ténor);  Missse  scx  vocum  (Anvers,  1614.  Au  British 
Muséum)  et  un  très  important  recueil  de  musique 
profane,  aussi  sorti  des  ateliers  de  P.  PhalÈse, 
l'illustre  imprimeur  :  El  Parnaso  espaiïol  de  Madri- 
gules  y  vittancicos  a  guatro,  cinco  et  seys  voces 
(Anvers,  1614.  —  A  la  Bibl.  Nationale  de  Paris  '). 

Si  Morales  et  Guerrero  sont  les  plus  illustres 
représentants  de  l'école  andalouse,  si  Pedro  Alberto 
ViLA  peut  représenter  l'école  de  Catalogne,  cet  hon- 
neur revient,  dans  l'école  de  Valence,  au  célèbre 
maître  .Iuan  Ginez  Perez,  que  nous  avons  déjà 
nommé  en  parlant  du  Misterio  de  Elche.  11  est  un  des 
plus  remarquables  génies  de  cette  époque  si  riche  en 
gloires  artistiques,  et  peut  marcher  de  pair  avec  les 
plus  grands  maîtres  espagnols  et  étrangers  de  son 
temps.  L'éloge  ne  nous  semble  pas  excessif.  Né  à 
Orihuela,  probablement  le  7  octobre  1348,  il  se  fit 
ordonner  diacre  et  devint  maître  de  chapelle  à  la 
Cathédrale  de  sa  ville  natale.  Son  grand  mérite  le  fit 
bientôt  appeler  à  la  Seo  de  Valence,  où  le  Chapitre 
lui  confia  le  23  mars  1^81  le  poste  de  Maestro  de  las 
Seiscs  e  Inf'antillos-.  Plus  tard,  le  5  octobre  1595,  il 
était  élevé  à  la  dignité  de  chanoine,  à  laquelle  il 
renonçait  en  1610.  On  ignore  l'époque  de  sa  mort. 
N'étant  jamais  sorti  de  son  pays,  on  peut  même  dire 
de  sa  province,  Juan  Ginez  Perez  est  resté  un 
artiste  foncièrement  indigène  et  absolument  original. 
Ses  œuvres  se  distinguent  par  des  procédés  qui  lui 
sont  propres,  et  il  est  impossible  de  confondre  sa 
manière  caractéristique  d'harmoniser  la  sous-domi- 
nante dans  les  cadences  (Exemple  XIV).  Ses  traits 
si  personnels  sautent  aux  yeux  quand  on  compare 
le  style  du  maître  de  Valence,  avec  celui  de  presque 
tous  ses  contemporains.  Des  formules  harmo- 
I  niques,   évidemment  analogues   à   celles   employées 


ttASSUS 


1.  G'esl  l'ouvrage  caUloprué  :   ..    VIIL 
seys  voces  compuestos  por  Pedro  Himonte  »  (s.  1.).  1614,  ia-4*'.  Il 
est  classé  sous  la  cote  Vm".  Réserve,  -45, 

2.  Il  est  difûttile  de  préciser  la  différence  existant  entre  les  seiscs 
et  les  infiintiilos;  c'était  deux  sortes  d'enfants    de  chœur.  Les  pre- 


ut  leur  nom  de  sets  —  soit  six,  le  nombre  fixe  d'en- 
fanls  chanteurs  qui  assistent  toujours  à  la  récitation  des  heures 
canoniques,  pour  exécuter  certaines  Antiennes  et  Versets  de  plaln- 
ehant;  les  seconds  semblent  avoir  été  dédiés  à  chanter  la  musique 
d'orgue  ou  figurée. 
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généralement,  prennent  sous  sa  plume  un  aspect 
tout  nouveau,  et  il  est  hors  de  doute  qu'il  s'inspire 
de  l'art  populaire,  si  fin,  si  gracieux  et  si  délicat, 
propre  à  la  région  de  l'Uspagne  levantine,  où  il  vit  le 
jour.  Quoiiiuc  ayant  beaucoup  écrit,  il  serait  presque 
oublié — car  ses  compositions,  toutes  restées  manu- 
scrites, sont  ensevelies  parmi  la  poussière  dans  les 
archives  des  cathédrales  espagnoles,  —  si  le  maitre 
Pedreli,  ne  lui  avait  pas  consacré  tout  un  volume  de 


son  anthologie  :  Hixpanix  Schola,  Musica  sacra  '.  Les 
treize  œuvres  à  quatre  et  cinq  voix  insérées  dans  ce 
recueil  prouvent  le  talent  hors  ligne  de  Pekez;  néan- 
moins les  Chapitres  de  Malaga  et  de  Segorbe  sont  en 
possession  d'innombrables  trésors  dus  à  ce  grand 
artiste,  plus  que  digne  de  l'admiration  universelle. 
Toutes  ces  qualités  brillent  dans  son  superbe  Of'fi- 
cium  (leftinctorum  ad  vesperas,  dont  nous  repro- 
duisons (Exemple  XV)   le  dernier  lirpons  à  0   voix. 


qui  termine  le  Marjnificat  écrit  à  5,  dans  le  Vil''  ton 
du  plain-chant.  Nous  ferons  remarquer  dans  les 
psaumes  de  ces  Vêpres  des  morts  une  particularité 
toute  spéciale  de  l'école  valencienne,  la  façon  d'al- 
terner la  psalmodie  polyphonique  à  4,  5  ou  6  voix, 
tantôt  avec  le  chant  grégorien,  tantôt  avec  l'orgue,  en 
établissant  un  dialogue  continu  de  versets,  de  la  plus 
rare  beauté.  Ce  ne  sont  pas  des  psalmodies  à  fat(x- 
botirdons,  dans  le  sens  rigoureusement  technique  de 
ce  mot.  Ici  le  texte  ne  s'applique  pas  invariablement 
et  d'une  manière  uniforme  dans  chaque  verset  à  la 
polyphonie  inspirée  par  l'une  des  modalités  grégo- 
riennes; au  contraire,  suivant  le  concept  et  la  signi- 
fication du  texte  liturgique,  la  polyphonie  se  modifie 
et  se  transforme  chaque  fois,  sans  sortir  pour  cela 
du  caractère  général  du  ton  ou  du  mode  adopté.  Il 
résulte  de  là,  non  seulement  une  grande  variété  dans 
l'expression  poétique  du  texte  sacré,  mais  encore 
l'unité  dans  cette  variété.  La  psalmodie  ainsi  traitée 
possède  toute  la  force  expressive,  parce  que  l'élément 
rythme  se  trouve  puissamment  secondé  et  accentué 
par  la  périodicité  des  repos  de  la  voix,  et  acquiert 
une  symétrie  approximative  dans  la  figuration  des 
divers  membres  de  la  mélodie. 

A  côté  de  f'EREZ,  presque  sur  le  même  rang,  doit 
prendre  place  un  autre  illustre  inconnu,  son  succes- 


légué 


1.  Vol.  V,  Barcelone,  18%,  Pujol  y  Comp. 

2.  Plaaieilr»  nauses  ont  contribue;  ii  l'oubli  des  tr 
par  un  passé  K'orieux,  La  plus  faraude  partie  des  œuvres  des 
f^ands  maîtres  de  Técole  espagnole  sont  restées  manuscrites;  peu  à 
peu  le  mauvais  t^oût  qui  commence  à  se  développer  déjà  au  début 
<la  XVII'  siècle  les  fit  mettre  de  côté,  et  céder  le  pas  à  des  produc- 


seur  à  la  maîtrise  de  V'alence  en  1596,  Amisrosio 
CoRONADû  DE  CoTES.  Dans  sa  jeunesse  il  avait  fait 
partie  de  la  Chapelle  royale  de  Grenade,  puis,  devenu 
maître  de  la  chapelle  de  la  Seo  de  Valence  en  1596, 
il  y  conserva  son  poste  jusqu'en  1603.  Les  écrivains 
contemporains  ne  lui  marchandent  pas  les  éloges, 
car  il  se  faisait  tout  autant  remarquer  [lar  son  savoir 
que  par  son  extraordinaire  vivacité.  Ses  saillies  spiri- 
tuelles, ses  traits  d'  «  humour  »  le  rendirent  très 
populaire,  et  on  peut  affirmer  que  son  étrange  carac- 
tère se  décèle  dans  ses  œuvres.  On  distingue  en  elles, 
comme  dans  la  superbe  Missa  de  Phii/U  à  !>  voix,  con- 
servée manuscrite  à  la  Cathédrale  de  Valence,  une 
certaine  turbulence,  une  espèce  d'inquiétude,  déno- 
tant un  tempérament  vigoureux  et  singulier.  Cotes 
aurait  été  sans  doute  un  grand  compositeur  de 
musique  dramatique,  et  cela  ne  fait  que  rendre  plus 
intéressantes  ses  œuvres  de  musique  religieuse,  les 
seules  qui  nous  soient  connues,  conservées  dans  ces 
riches  archives  espagnoles,  gardiennes  de  tant  de 
merveilles  ignorées,  qu'une  coupable  ignorance  laisse 
abandonnées  à  une  destruction  certaine  et  inévitable-. 
Le  développement  de  l'école  de  Valence  se  pour- 
suit dans  la  personne  de  Juan  Bautista  Comes,  dont 
la  vie  se  partage  avec  une  égalité  presque  mathéma- 
tique entre  deux  siècles.  Né  à  Valence  en  1500,  il  y 


lions  de  second  ou  troisième  ordre.  Comme  partout,  les  fadaises  de 
l'opéra  italien  envahirent  le  sanctuaire,  et  encore  de  oosjours  il  est 
impossible  de  réagir  contre  elles.  Ajoutons  h  cola  lu  transfoimation 
de  lu  notation,  qui  rond  ces  manuscrits  absolumi^nt  illisibles  pour 
les  non  inities,  et  surtout  la  plus  crasse  ignoraui-e  de  lu  part  des 
maîtres  de  chu]J6lle. 
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mourut  en  1643.  De  1632  à  1638  il  fui  maîlre  de 
chapelle  à  la  Catlicdrale,  et  auparavant  il  l'avait  été 
au  Colei/io  del  l'atriarca,  fondé  par  le  Hienlteureux 
Juan  de  Hibera,  institution  qui.  de  tous  les  temps,  a 
possédé  une  chapelle  de  musique  remarquable. 
CoMES  avait  été  élève  de  Juan  Ginez  Perez,  et  il  resta 
toute  sa  vie  l'un  des  derniers  réprésentants  de  la 
grande  école  de  la  polyphonie  vocale.  Il  existe  d'évi- 
dentes al'linités  de  facture  et  d'inspiration  entre  lui 
et  ses  devanciers,  néanmoins  il  se  laisse  entraîner 
par  le  mouvement  qui  poussait  les  musiciens  de  son 
temps  vers  les  comijmaisons  contrapontiques.  Il  se 
plaît  à  manier,  avec  autant  de  dexlérilé  que  de 
science,  de  grandes  masses  chorales,  et  il  écrit  de 
nombreuses  compositions  à  douze,  seize,  et  même 
vingt-quatre  voix,  divisées  en  deux,  quatre  ou  six 
chdjurs,  auxquels  il  adjoint  parfois  un  ou  deux  orgues 
et  divers  instruments.  Ses  vastes  conceptions  sont 
remarquables  par  la  majesté  de  l'ensemble,  la  gran- 
deur du  plan  et  la  puissance  de  l'ellel.  Heureuse- 
ment, elles  sont  accessibles  à  l'élude,  car,  en  1889, 
le  PÈKE  Juan  Bautista  Guzman,  alors  maître  de  cha- 
pelle a  Valence,  devenu  plus  tard  religieux  béné- 
dictin au  couvent  de  Monlserral,  enlrepril,  sous  le 
patronage  du  Gouvernement,  la  publication  d'une 
sélection  de  ses  œuvres  religieuses  ',  parmi  lesquelles 
se  trouvent  quelques-unes  d'un  génie  que  l'on  pourrait 
avec  justice  appeler  mixte,  car  il  s'inspire  directement 
de  l'art  populaire,  c'est-à-dire  des  ViUancicos  du  plus 
grand  caraclère,  écrits  sur  des  poésies  en  langue 
vulgaire,  et  destmés  à  l'Oflice  de  Noël. 

Nous  ne  finirons  pas  avec  le  groupe  si  intéressant 
des  artistes  de  Valence,  sans  rappeler  le  noni  de 
Juan  Bautista  Cehvera,  auteur  d'un  Traité  de 
plain-chant  [Arte  y  suina  de  cantu  llano,  compuesta  y 
ordenada  de  alyunas  cwiosidades  fior  Juan  B.\utista 
Cervera,  Valenciano.  —  Valencia.  Pedro  Patricio 
Meij,  1595.  A  la  Bibl.  Nationale  de  Madrid!,  qui  ne 
laissa  pas  d'exercer  une  certaine  iniluence  sur  le 
développement  de  la  musique  ecclésiastique. 

Généralement  on  considère  le  célèbre  organiste  de 
la  cour  de  Bavière,  pendant  l'époque  où  Uoland  de 
Lassus  y  dirigeait  la  musique,  Yvo  DE  Vento, 
comme  de  nationalité  espagnole.  Nous  avons  plus 
d'un  doute  à  ce  sujet  et,  d'autre  part,  il  n'existe  à 
notre  connaissance  aucune  source  sur  laquelle  on 
puisse  s'appuyer  pour  l'aflirmalive.  Le  patronymique 
Vento  semble  plutôt  italien,  et  il  convient  d'observer 
que,  pendant  le  .xviii'=  siècle,  vécut  un  musicien 
nommé  Mattia  Vento,  dont  l'origine  napolitaine  est 
incontestable.  On  se  souviendra  aussi  que  jusqu'au 
règne  de  Philippe  V,  le  royaume  de  Naples  taisait 
partie  de  la  couronne  d'Aragon.  Peut-èlre  cela  a 
pu  donner  naissance  à  une  erreur  facilement  expli- 
cable. Espagnol  ou  non,  Yvo  DE  Vento  fut  un 
artiste  remarquable  comme  exécutant  et  comme 
compositeur.  Depuis  1568  jusqu'en  1575,  on  peut 
suivre  ses  traces  dans  les  registres  de  la  Chapelle 
royale  de  Munich;  à  celte  dernière  date  il  mourut. 
Dans  ce  court  espace  du  temps  il  publia  de  nom- 
breuses collections  de  ses  (euvres  tant  sacrées  que 
profanes  :   trois   recueils   de    Motels    à  4  et  !)   voi.x 


1.  Obras  escogidas,  etc.  Deux  volumes,  Madrid,  ISS'.t.  liiiprenU 
del  Colegi'j  Naeional  de  Sordos  Mudos. 

'2.  Presque  toules  ces  éditioQs  se  trouvent  aux  Bibl.  de  Munich, 
Berlin  ou  Nuremberg. 

3.  Dans  son  recueil  :  Ouinqus  Motetx,  duae  Madrir/alia,  Galliex 
cantiones  dux,  et  quatuor  Germanke...  elc.  (Monacliij,  1516.  Bibl. 


(Munich,  1569,  1570  et  1571.  A  la  Bibl.  de  Munich)  et 
plusieurs  de  Chansons  allemandes  {Neire  Tcutsclie 
Liedlien  mit  S  stim.  Munich,  1569.  Ibid.  1570  (à 
quatre  et  cinq  voix).  Schône  ausseiicssene  newe 
Teuische  Lieder.  Ibid.  1572.  Netre  Teutsche  Lieder  mit 
dreijen  stim...  ibid.,  1572,  et  Teutsche  Lieder  (">  voix) 
sampt  einem  Dialnç/o  (8  voix),  ibid.,  1573 -.  Ces  der- 
nières œuvres  jouirent  d'une  grande  réputation,  au 
point  d'obtenir  plusieurs  rééditions  dans  un  petit 
nombre  d'années.  Elles  ont,  ainsi  que  les  composi- 
tions similaires  de  Jacques  Regnart  et  d'ANTONio 
Scandello,  une  grande  importance  pour  l'histoire 
de  la  chanson  allemande.  Les  Lieder  de  Vento  se 
distinguent  par  une  couleur  sentimentale  non 
dépourvue  de  charme.  On  connaît  de  lui  quelques 
chansons  sur  des  textes  français  ou  italiens  ',  mais 
pas  une  seule  en  espagnol,  ce  qui  semble  confirmer 
noire  présomption  sur  la  nationalité  de  cet  auteur, 
car  on  sait,  et  le  cas  de  Victoria  va  nous  le  con- 
firmer tout  à  l'heure,  combien  les  musiciens  origi- 
naires de  l'Espagne,  malgré  de  longues  résidences 
à  l'étranger,  restèrent  toujours  fidèles  au  caractère 
national  et  à  l'esprit  de  la  race. 


VI.  ~  Tlionias  Luis  de  Victoria. 

Dominant  cet  imposant  ensemble  de  toute  la 
splendeur  et  l'immensité  de  son  génie,  seule,  isolée, 
sans  se  rattacher  à  aucun  groupe,  ni  à  aucune  école, 
mais  résumant  les  traits  essentiels  de  l'âme  espa- 
gnole, s'élève  la  figure  glorieuse  de  To.mas  Luis  de 
Victoria,  non  seulement  le  plus  grand  des  musiciens 
produits  par  la  patrie  de  Cervantes,  mais  aussi 
l'une  des  plus  pures  gloires  de  l'art  universel.  L'éloge 
de  Victoria  n'est  pas  à  faire,  il  a  sa  place  légitime 
parmi  les  sommités  de  tous  les  temps  et  de  tous  les 
pays. 

Malgré  sa  brillante  renommée,  sa  vie  reste  presque 
inconnue.  Nous  savons  qu'il  est  né  à  Avila,  ou  dans 
l'un  des  villages  voisins  (peut-èlre  à  Sanchidrian), 
dans  le  royaume  de  Castille,  car  lui-même  se  déclare 
Presbiter  Abulensis.  Du  reste  sa  musique  trahit  bien 
le  concitoyen  de  Sainte  Thérèse  de  Jésus;  tous  deux 
sont  fils  de  celte  ville  mystique  par  excellence,  située 
dans  un  vaste  plateau,  perdue  au  milieu  d'une 
immense  plaine,  entourée  d'un  paysage  âpre,  sauvage 
et  dénudé,  où  l'àme,  n'ayant  rien  pour  se  distraire, 
doit  se  replier  sur  elle-même  et  s'abîmer  dans  la  con- 
lemplalion  de  l'infini.  Ou  fixe  l'époque  de  sa  naissance, 
sans  des  données  certaines,  vers  1540.  On  prétend 
que  Morales  fut  son  maîlre,  et  cela  est  absolument 
impossible,  le  grand  musicien  de  l'école  andalouse 
ayant  résidé  les  dernières  années  de  sa  vie  à  Malaga, 
et  étant  mort  en  1553.  Plutôt  put-il  recevoir  des 
leçons  de  Bartolo.mé  Escobedo,  qui,  après  sou 
retour  de  Rome,  s'était  établi  à  Ségovie,  ville  non 
lointaine  de  celle  où  Victohia  vit  le  jour.  En  1566 
nous  le  trouvons  à  la  Ville  éternelle,  comme  chapelain- 
chanteur  du  Colléijc  Germanique,  où  il  devenaii  maître 
de  chapelle  en  1576,  d'après  le  titre  de  son  Liber  pri- 
mus  qui    Missas,  Psalmos,   Magnificat,    ad    Virgineni 


de  Munich),  on  trouve  deux  chansons  Crau5aises.  Quant  à  des 
chansons  italiennes,  ou  en  voit  dans  plusieurs  autres  recueils, 
comme  celui  de  GiULio  Bokagiunta  :  Canzoni,  etc.  (Venise,  1565) 
ou  celui  de  Manoli  Blesi  -.Jl  I""  Libro  délie  Greyesche  (Venise, 
1564). 
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Uci  malieiii  salutnHunes  complixtilur....  {'Denise,  V6~6. 
Gauoanus.  Au  Liceo  de  liologiie).  C'est  la  plus 
ancienne  édilion  de  ses  œuvres  qui  soit  connue,  car 
les  Motecta  quxpartim  i,  ■>,  6',  iS'  voc.  imprimés  à  Venise 
en  1!')72,  et  dont  rAmiic  Santini  possédait  un  exem- 
plaire, seml)lent  perdus.  (»ii  prétend  aussi  qu'il  l'ut 
maître  de  chapelle  de  l'église  de  Saint-Apollinaire 
dans  la  cilé  ponlilicale.  Dans  la  dédicace  à  Piulii'pe  11 
de  son  Missarum  LUiri  duo  (Rome,  Diim.  Basa,  158:). 
A  la  Bibl.  de  Sainte-Cécile,  à  Itome),  il  énonce  le  projet 
de  retourner  dans  sa  patrie,  mais  il  est  dillicile  de 
préciser  le  moment  où  il  mit  cette  idée  en  exécution. 
Cependant,  en  1600,  c'est  à  Madrid  qu'il  lait  imprimer 
son  recueil  :  Missx,  Mai/iii/ical,  Motecta,  Psalmi  et 
alla  qiiam  plurima,  (Matriti,  1600,  ex  lypographia 
regia,  apud  Jo\n.  Flandru.m.  A  la  15ibl.  Provinciale  de 
Barcelone),  dans  le  titre  duquel  il  se  désigne  sacrx 
Cesarex  Maùstatis  Capellaiii.  En  effet  il  était  entré 
au  service  de  I'Impératrice  Mahie,  retirée  après  sou 
veuvage  dans  le  Monastère  des  Descalzas  reaies.  C'est 
pour  les  lunérailles  de  cette  auguste  dame,  sa  pro- 
tectrice, qu'il  écrivit,  en  1605,  un  de  ses  plus  grands 
cher3-d'<LMivre,  l'admirable  Officitim  defunctoram  se.v 
vocibns  (Matriti,  160!j,  ex  lypographia  regia,  etc.  A  la 
Bibl.  de  Sainle-Cécile,  à  Home).  L'époque  de  sa  mort 
reste  incertaine  ;  quelques  auteurs  (FÉTis,  par  exemple) 
prétendent  qu'il  mourut  en  1608,  maisCERONE,  dans 
son  Melopeo,  publié  en  1013,  parle  de  lui  comme  d'un 
compositeur  encore  vivant  '. 

Voilà  tout  ce  qu'on  savait  sur  la  vie  du  plus  illustre 
parmi  les  musiciens  espagnols.  Dernièrement  le 
savant  académicien  M,  Perez  Pastor-.  en  étudiant 
les  archives  notariales  de  Madrid  a  trouvé  au  moins 
une  série  de  vingt  documents  authentiques  signés 
par  Victoria  — •  parmi  lesquels  on  peut  lire  l'accord 
entre  l'imprimeur  Julio  Junti  de  Muliesti  et  le  maître 
castillan,  concernant  la  publication  d'une  de  ses 
œuvres,  daté  le  P''  octobre  1508  — qui  nous  donnent 
de  nombreux  renseignemenis  sur  la  dernière  partie 
de  sa  vie  et  qui  nous  prouvent  qu'il  s'était  établi  à 
Madrid  déjà  en  1590.  Depuis  lors  et  jusqu'en  1607 
nous  pouvons  suivre  sa  trace,  toujouis  à  Madrid,  sur 
des  données  certaines.  Le  P2  mars  1598,  par  exemple, 
il  recevait  une  somme  {cicii  pesos  de  à  nueve  reaies) 
qui  lui  était  envoyée  par  un  de  ses  admirateurs  de 
Lima,  capitale  du  Pérou,  preuve  convaincante  que 
sa  réputation  s'était  étendue  jusqu'aux  terriloires 
espagnols  du  Nouveau  Monde.  En  1603,  il  est  chargé 
par  Alpho.nso  Lobo,  maître  de  chapelle  à  la  Cathé- 
drale de  Tolède  de  payer  à  l'éditeur  Juan  Fla.menco, 
les  frais  de  l'impression  de  son  Premier  livre  de  Messes 
(Matriti,  160'2J  et  l'année  suivante  il  ligure  comme 
témoin  de  l'accord  survenu  entre  Hanz  Brevos  et  le 
couvent  de  Sainte-Marie  des  Anges,  pour  la  construc- 
tion d'un  nouvel  orgue. 

Enfin  par  un  ordre  royal  du  2  juillet  1011  nous 
apprenons  que  Tomas  de  Victoria  à  partir  de  1606, 
avait  occupé  pendant  deux  années  la  place  d'orga- 


1.  Nous  ferons  observer  cepeailanL  que  l'impression  du  Melopeo 
éUit  (lêia  commencée  en  1609.  En  eirel,  à  celle  dnle  Cf.iione,  publia 
un  pelil  opuscule  :  Le  regolc  piu  neceaaarie  per  l'introduttione  del 
Canto  ferma,  elc.  (Napoli,  per  O.  B.  Gargano  e  Lucretio  Nucci, 
1609.  —  Au  Liceo  de  Bologne),  i>  la  On  duquel  il  écrit  :  «  Sappi 
{discrelo  ieliorej  clie  t/uivi  non  ho  posto  lutte  le  rei/ole  partico- 
lari....  contuttocio  se  qualck'  unoper  f/iisto  suo  desiderasse  saperle 
(tenendo  coi/nitione  délia  linf/ua  Spiignuola)  potrd  ad  affi/io  e  coni- 
modita  sua  uederle  netli  XXII  libri  del  l' Opéra  mia  (che  si  sta 
stampando)  intitolata  II  Mei.opeo...  »  (Tu  dois  savoir  (discret  lec- 
teur) qu'ici  je  n'ai  pas  mis  toutes  les  règles  porliculières...  mais  si 


iiiste  du  Couvent  (les  Descalzas  Itcales  à  .Madrid,  avec 
le  modeste  salaire  de  iO  000  maravedis,  somme  fort 
modeste,  même  pour  l'époque.  Jusqu'ici  on  ignorait 
que  l'illustre  compositeur  ei'it  été  aussi  organiste.  En 
1607  la  piste  disparait  et  il  nous  semble  plus  que  pro- 
bable que  ce  l'ut  par  la  mort  du  maître  survenue 
dans  les  derniers  mois  de  ladite  année,  ou  tout  au 
début  de  la  suivante,  bien  qu'il  ne  s'agisse  que  d'une 
présomption.  En  tout  cas  l'idée  d'un  séjour  de  Vic- 
toria en  Allemagne,  précisément  en  Bavière,  à  la 
cour  de  Munich,  manque  de  base  solide  pour  être 
souteime.  Le  l'ait  certain  est  que  le  maître  castillan 
resta  atlaché  au  Couvent  de  las  Uescahas  Heales  de 
Madrid,  habité  par  sa  protectrice  riMi>ÉRATRicE  Marie, 
sœur  de  Philippe  H,  depuis  1596  jusqu'en  1608  au 
plus  tard,  date  vraisemblable  île  sa  mort. 

C'est  bien  peu  comme  notice  biographique,  mais 
c'est  tout  ce  que  l'on  sait  île  certain.  .Son  séjour  au 
Cullegium  Germanicum  Uiigaricttm,  à  Rome,  lui  lit 
acquérir  en  Allemagne  une  grande  célébrité.  Les 
élèves  de  cet  établissement  devinrent  les  propagateurs 
de  son  talent,  et  les  éditions  de  ses  œuvres  se  répan- 
dirent dans  les  pays  germaniques  au  l'ur  et  à  mesure 
qu'elles  sortaient  des  presses  italiennes.  11  est  sans 
contredit  que  son  influence  sur  les  musiciens  alle- 
mands fut  aussi  grande  que  féconde  et  bienfaisante. 

Le  fameux  Miciiael  Praetorius,  dans  la  9'  partie  de 
ses  Musae  Sioniae  (Wolfenbiittel,  1010.  —  A  la  Bibl. 
d'Upsal),  déclare  que  ses  compositions  à  6  voix  sont 
«  au//' LuDOVici  de  Victoria  Art  ».  Par  contre  il  fut 
peu  populaire  en  son  pays  natal,  car  pas  une  seule  de 
ses  œuvres  ne  fut  transcrite  par  les  vihueiistas,  qui 
adaptèrent  cependant  tant  de  musique  nationale  et 
étrangère  aux  ressources  de  leurs  instruments.  Deux 
uniques  transcriptions,  d'après  Victoria,  faites  pour 
le  luth,  nous  sont  connues.  Elles  se  trouvent  dans 
le  Floriliijiuai  omnis  fere  génère  cantionum  suavissi- 
marum,  etc.  (Golonice  Agripinœ,  1594.  A  la  Bibl.  de 
Vienne),  formé  par  Adrian  Denss  et,  comme  on  le 
voit,  publié  en  Allemagiie. 

Toutes  les  œuvres  de  musique  religieuse  de  cet 
admirable  artiste,  qui,  à  ce  qu'il  paraît,  n'écrivit 
jamais  une  seule  ligne  de  musique  profane,  révèlent 
une  singulière  individualité,  fièreet  hardie.  Ses  messes, 
ses  motets,  ses  psaumes,  ses  hijmnes,  car  il  fut  le 
premier  à  mettre  en  musique  l'hymnaire  entier  de 
l'année  liturgique,  dans  un  recueil  dédié  au  Pape 
Grégoire  XIII  (Hymni  totius  anni  secundum  Sanctse 
Homanse  ecclesix  consueludinem.  Rome,  1581.  Au 
i,ii;eo  de  Bologne)  sont  d'une  égale  valeur,  et  trahissent 
à  chaque  instant  sa  personnalité,  forte,  vigoureuse  et 
complexe.  Victoria  reste  toujours  lui-même,  et  si  on 
a  souvent  ré|)été  qu'il  profita  de  l'exemple  de  Pales- 
TRiNA,  dans  le  maniement  de  la  forme,  et  dans  le 
jeu  dos  artifices  contrapontiques,  il  demeure  toujours 
original  par  la  pensée,  chez  lui  toujours  aussi  indé- 
pendante que  pleine  de  couleur.  Son  teinpéramenl 
foncièrement  espagnol  éclate  à  chaque  instant;  ce 
n'est  pas  un  contemplatif,  mais  un  être  d'action,  qui 


quelqu'un,  pour  son  plaisir,  désirait  les  savoir  (pourvu  qu'il  con- 
naisse la  langue  espagnole)  il  pourra  les  voir  tout  il  son  aise  et 
commodité  dans  les  M  livres  de  mon  ouvrage  (qui  est  sous  presse) 
intitulé  Le  Melopeo...)  Il  est  iiors  di,  donli.  après  celle  déclaration 
que  l'impression  du  volumineiiv  huvimki-  iIi'  Ckhone  (plus  de  1000 
pages  petit  in-folio),  qui  dut  tai.li  i  |.lnsMni ,  iiiiiees,  élait  déjii  com- 
mencée en  I60a,  et  cela  peut  av. m  i|ii,-I(|ih-  luiportance  pour  ûxer  la 
date  de  lu  mort  do  Victoria. 

2.  Voir  liibliografia  Madrilcùa.  l'art.  III.  Apéndice  II,  pp.  518, 
521.  (Madrid,  1907.) 
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se  donne  tout  entier,  sans  réserves  d'aucune  sorte. 
qui  soufl're  et  qui  pleure  avec  ce  qu'il  aime.  Impulsif 
dans  la  lorce  de  la  passion,  il  se  perd  parfois  dans 
la  volupté  de  l'e.vtase,  et  comme  Saint  Jean  de  la 

^^ 


TENOR 


BASSIIS 


Choi.\  et  Sainte  Thérèse  de  Jésus,  ses  contem- 
porains, il  est  en  même  temps  mystique  et  sensuel. 
Le  même  artiste  qui  se  pâme  d'amour  dans  l'admi- 
rable   motet    1  ère    laivpioies    (E.xemple    XVll,   page 


Ve   .    re    lan .  guô   .     res    no       .        stros,  i     .     pse  tu    .     lit 


sa .  na.ti  su 


Dul  ..    ce  li 


IlISTollil':  DE  LA  MUSIQUE 


XVI'  ET  XVir   SIECLES 


ESPAGNE       2001 


-guum 


dul  _ces  cla  .  vos,  dùl     .      ci. a        fe.rens 


pon 


ra.quœ  so 


ardente  et  eullammée,  d'un  mysticisme  profond  qui 
s'élève  jusqu'au  sublime,  devient  un  réaliste  puis- 
sant pour  exprimer  la  haine  des  juifs  déchaînés 
contre  le  Christ,  dans  certains  passages  de  ses 
Passions.  A  ces  moments-là  il  est  aussi  grand  coloriste 
que  Goya;  comme  les  auteurs  des  romans  pica- 
resques, ces  merveilles  de  la  littérature  espagnole,  il 
prend  l'humanité  sur  le  vif,  rien  ne  le  rebute  et  il 
sait  exprimer  les  sentiments  bas  et  ignobles  de  la 
populace  sans  eu  atténuer  la  laideur.  A  ce  point  de 
vue  les  Crucifige  (Exemple  XVII)  de  la  Passion  selon 
Saint  Jean,  sont  à  donner  le  frisson.  Rappelons  aussi 
le  caractère  louche,  si  bien  exprimé,  des  déclarations 
des  t'au.x  témoins,  accusant  le  Rédempteur.  Du  reste 
tout    cet    admirable    Officium    Hebdomadx    sanctœ 


;Rome,  1385.  A  la  Chapelle  Sixtine)  est  un  véritable 
chef-d'œuvre,  d'un  bout  à  l'autre  et  sous  tous  les 
aspects  :  prodigieux  pnr  la  forme,  surprenant  par  la 
profondeur,  il  nous  émeut  jusqu'au  fond  de  l'âme. 
Jamais  le  drame  auguste  de  la  Rédemption  n'a  été 
chanté  avec  une  plus  pure  et  plus  intense  émotion. 
Victoria  ne  se  contente  pas  de  coin|jatir,  il  veut 
avoir  aussi  une  part  dans  la  souffrance  et  son  assi- 
milation est  telle  qu'à  l'égal  des  stigmatisés,  comme 
rami  du  divin  dialogue  de  Raymond  Lull,  il  ne  fait 
qu'un  avec  Vaimf,  et  pleure  toutes  ses  larmes  et 
éprouve  toutes  les  allres  de  son  agonie.  Il  sulfit  de 
lire  ces  inimitables  répons  :  Una  hora  nonpotuisli  — 
Tanquam  ad  latronem.  —  Tenebrœ  factse  sunt.  —  Cali~ 
tjaverunt  oculi  met.  —  0  vos  ornnes,  pour  comprendre 


4   Responderunt,  Pi  dixerunt  ei: 


CANTUS 


AIvTUS 


TENOR 


Si    non    es. set  hic       ma. le. fa    .    ctor  non      ti     .    bi   tra. 

5   Dixerunt  ergo  ei  Judaei  : 


mus         e 


um.      No.bisnon    li.cet  inter.fi. 
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6  Clamaveriiiitergorursumdicentes:  7  Etveniébaptadeum 


-  -cere.quem         quam         Nonhuncsed    Ba.ra 
et  dicebant:  8  Clamabant  dicenles: 


Rex     Ju  -    dae  .  o         -  rum  Cru  .   ci  .    fi   .    ge      cru.ci.fi 

11  Ille  autem  clamabant: 


.ge  e 


Toi.  le,     toi-  le 


toute  Texactilude  de  nos  affirmations,  quand  nous 
revendiquons  pour  les  maîtres  espagnols,  les  Morales, 
les  GUERRERO  et  les  Victoria,  la  primauté  dans  l'ex- 
pression du  sentiment  chrétien  et  catholique  en 
musique. 

Celle  tendance  expressive  et  dramatique  fait  la 
force  et  le  charme  de  la  musique  religieuse  espagnole 
du  .wi":  siècle.  D'après  M.  Romain  Rolland  —  nous 
l'avons  dit  avant,  mais  nous  croyons  nécessaire  de  le 
répéter,  —  le  drame  musical  moderne  se  trouverait 
déjà  en  germe  dans  les  compositions  de  certains 
maîtres  de  l'école  romaine;  combien  cela  nous 
semble  plus  vrai  et  plus  exact  chez  Victoria,  qui, 
d'instinct,  par  une  intuition  merveilleuse,  peut-être 
sans  bien  s'en  rendre  compte,  a  pénétré,  porté  par 
son  puissant  génie,  dans  l'élément  primordial  de  la 


musique  moderne,  de  Va-uvre  d'art  de  l'avenir,  soit 
Vexpression  musicale  de  la  vie  intérieure. 

La  musique  de  Victoria  est  tout  à  fait  originale  et 
vraiment  espagnole.  Cette  particulière  façon  de 
sentir,  cette  originalité  caractéristique,  ne  lurent 
point  inaperçues  de  ses  conlemporains,  et  les  maîtres 
italiens  et  llamands  critiquèrent  son  style.  On  l'accu- 
sait de  ne  pas  avoir  renoncé  à  son  traditionnel 
manteau  ibère,  ainsi  que  du  sang  mauresque  qui 
coulait  dans  ses  veines.  Les  deux  renseignements, 
rapportés  par  Baini  ',  sont  précieux,  car  si  le  second 
nous  apprend  comment  les  contemporains  s'expli- 
quaient le  caractère  ardent  et  passionné  du  grand 
musicien,    le    premier    nous   prouve    en   Victoria, 


c/i  (;.  f. 


Palestrina,  Rome,  1S2S. 


nisTOiiŒ  nu:  l.\  musique 
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nialf;ré  son  long  séjour  h  Tctranger,  une  rare  persis- 
lance  des  aptitudes  et  des  prédilections  do  sa  race  et 
de  son  pays.  Kn  vérité  il  devançait  son  époque,  el  sa 
conception  esthétique,  sous  plus  d'un  rapport,  n'était 
pas  de  son  temps;  d'un  tour  tiès  inoderne,  elle 
semble  délaisser  la  partie  extérieure  de  l'art  pour  en 
approfondir  le  coté  psychologique.  11  est  le  résultat 
naturel  de  cet  admirable  mouvement  vers  l'expres- 
sion, commencé  par  Morales,  et  il  signale  le  plus 
haut  sommet  où  se  suit  élevé  l'art  espagnol.  Sa 
place  éclalante  dans  l'histoire  de  la  musique  est 
universellement  reconnue,  et  noire  époque  lui  l'ait 
pleine  et  entière  justice  *. 

VII.  —   Les  lladrigaliKtes. 

Nous  venons  de  voir  combien  l'efflorescence  de  la 
musique  religieuse  en  Espagne  pendant  le  xvi°  siècle 
fut  splendide  et  grandiose.  Généralement  on  suppose 


CANTUS 


que  cela  l'ut  lout.  sans  tenir  compte  de  l'art  profane, 
d'une  aussi  grande  abondance  et  d'un  non  moindre 
intérêt.  Il  est  vrai  que  les  maîtres  les  plus  renommés 
cultivèrent  de  préférence  l'art  sacré.  Dans  l'œuvre 
complet  de  Morales,  malgré  toutes  nos  recherches, 
nous  ne  connaissons  que  très  peu  de  compositions 
profanes,  quelques  romances  et  deux  Madrigaux  sur 
des  textes  italiens  :  Ditemi  o  si  o  no  senza  timoré  (à 
4  voix),  publié  dans  le  i"  Lihro  di  Madrigali  de 
Ja.  Archadelt  (Venise,  11339.  A  la  Bibl.  de  Munich) 
et  Qiinndo  licta  sperai  (à  ii  voix),  qui  se  trouve  dans 
la  Nuova  spoglia  amorosa.  recueil  réédité  à  Venise 
en  1!)93  (Au  Conservatoire  de  Naples)  par  Vincenti, 
d'après  l'édition  faite  par  les  héritiers  de  Gio.  Scotto, 
aussi  dans  la  cité  des  lagunes,  en  1385.  Ce  sont 
deux  œuvres  charmaules  (Exemple  XVIII),  d'une 
grâce  élégante  et  discrète,  mais  sans  rien  de  saillant 
comme  caractère  espagnol.  De  Guerrero  nous  sommes 
mieux  fournis,  car,  outre  son  recueil  de  Cancioncs  ij 


ALTUS 


TENOR 


no     giovar  .    mi  sel    seraunno.se.   ra  un  no 


mi        fara  grand  ho- 


1.  Une  édition  monumentale  des  Œiwrcs  complètes   de  Victoria        L;i  dit-ei-Liun  en  a  été  confiée  an  Maitrfï  Piii'Utxi..  Plusieurs  volumes 
'jté  entreprise  par  la  maison  BnEixKOf   et  H.tHTEL   de    Lcipzip.    1   sont  déjà  parus. 
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constan  ..  te 


vo.lendo 


VillanenKa  espirituales  (Venise,  liJ89)  dont  nous  avons 
déjà  parlé,  et  qui,  à  vrai  dire,  se  rattache  plutôt  au 
genre  religieux  qu'au  genre  profane,  car  les  œuvres 
qu'il  contient,  si  elles  ne  sont  pas  composées  sur  des 
textes  liturgiques,  ne  laissent  pas  d'être  des  can- 
tiques destinés  au  culte ,  dans  les  livres  des  maîtres 


Simplement 


vihuelistas  on  peut  trouver  plusieurs  échantillons  de 
son  savoir  faire  dans  le  genre  purement  profane 
et  courtisan.  Sans  rien  perdre  de  sa  noblesse  et  de 
sa  distinction  native,  lorsque  le  maître  emploie  le 
style  tempéré,  il  se  montre  toujours  souriant  et  plein 
de   charme   et    de   poésie,   comme   on  peut  le   voir 


eis        las   penas     mi  .as      ca .  da    .      ho     .      ra,       Con.tad-lasblanda.men. 


te,  Con.tad-lasblandamen  .  te  a    mipas.to    .    ra 
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Que  si  conmigoes  du  .    ra,  Qui  .  zà  laablanda.  ràvuestrafres.cu. 


dans  l'exquise  Vilianesca  (Exemple  XIX)  conservée 
dans  le  volume  J'Esteban  Daza  (Valladolid.  1576).  Il 
est  certain  que  les  archives  des  Cathédrales  deMalaga 
et  de  Séville  doivent  conserver  plusieurs  de  ces  VU- 
tancicos,  que  tous  les  maîtres  de  Chapelle  devaient 
composer  pour  la  l'êle  de  Noël,  —  et  que  Guerrero, 
fervent  dévot  du  mystère  de  l'Incarnation,  se  plaisait 
tant  à  écrire,  —  dus  aux  deux  grands  musiciens  de 
l'école  andalouse.  Nous  avons  auparavant  signalé 
l'importance  que  présentent  les  œuvres  de  ce  genre, 
pour  l'étude  des  influeuces  do  l'art  populaire  sur  la 
musique  savante,  et  même  pour  les  origines  de  la 
musique  dramatique. 

Quant  à  Victoria,  dont  il  n'y  a  pas  de  tradition 
qu'il  composa  des  Villancicos,  toutes  nos  investiga- 
tions en  vue  de  trouver  quelque  œuvre  profane,  sont 
restées  inl'ructueuses  jusqu'à  ce  jour,  et  nous  dou- 
tons beaucoup  d'arriver  jamais  au  moindre  résultat. 

Malgré  cela,  pendant  ce  même  -xvi"  siècle,  il 
•existait  une  musique  prolane  espagnole,  dont  les 
origines,  nous  l'avons  clairement  démontré,  remon- 
tent bien  loin  dans  le  passé.  Le  si  intéressant  Caiicio- 
nero  de  Pnlacio  publié  par  Barbieri,  avec  ses  quatre 
cent  soixante  compositions,  chansons  de  cour  et  de 
taverne,  œuvres  du  genre  madngalesque,  palatin  ou 
■dramatique,  suffit  à  démontrer  la  diversité  de  ses 
manil'eslalions.  En  nous  occupant  de  lui  nous  avons 
fait  observer  qu'il  ne  s'agissait  pas  d'un  document 
unique,  car  nous  en  avons  signalé  d'autres  do  la 
même  époque  —  fin  du  .w"  siècle  et  commencement 
du  X'vr  —  malheureusement  encore  inédits.  Ce  sont 
le  Cuncionero  de  la  Bibliothèque  Colombi[ie  de 
Séville,  et  doux  autres  recueils  (un  peu  plus 
modernes)  portant  le  titre  de  Tonos  anlvjwis  et  Tono» 
castellanos,  conservés  manuscrits  à  la  Bibliothèque 
du  Duc  DE  Medinaceli.  Tous  les  trois  renferment  des 


sDUveuL  lu 


1.  H  s'agit  (le  diverses  formes  de  clmnsons 
déDomiuatiun  provient  du  genre  de  poésie  sur  laquelle  lu  musique 
était  corn [ioséo  ;  c'est  le  ras  du  romança^  caractéristique  de  la  litté- 
rature espagnole.  Le  cantar,  c'est  la  chanson  proprement  dite, 
mais  d  origine  ou  d'inspiration  populaire,  car  le  peuple  distingue 
i  jours  une  caneton  d'un  cantar.  La  première  est 
inipositeur,  le  second  le  produit  du  peuple  lui-même. 


l'œuY 


compositions  des  dernières  années  du  xv  siècle  ou 
de  la  première  moitié  du  siècle  suivant,  comme 
nous  l'avons  indiqué,  et  le  premier  contient  des 
œuvres  de  Triana,  Léon,  Madrid,  Bustamante, 
GiJON,  lluRTADo  de  Xerez  et  Francisco  de  la  Torre. 
11  est  à  remarquer  que  tous  les  musiciens  repré- 
sentés dans  ces  collections,  cultivent  de  préférence 
l'art  mondain  :  le  cantar,  le  cantarciUo  *  et  particu- 
lièrement le  villancico,  formes  artistiques  qui  n'ont 
rien  à  voir  avec  le  madriijal  contemporain.  Autant 
celui-ci  reste  académique  et  compassé,  autant  les 
diverses  chansons  espagnoles  sont  souples,  spon- 
tanées et  libres.  Le  thème  de  ces  diverses  espèces 
de  chansons  s'inspire  directement  du  peuple,  tandis 
que  celui  des  madrigali  [)rocède  de  l'étude  et  de  la 
réflexion,  afin  de  pouvoir  se  plier  à  tous  les  artifices 
de  contrepoint,  calculés  par  le  compositeur.  Les  pre- 
mières sont  pour  ainsi  dire  un  produit  naturel  de 
l'esprit  national,  transformé  en  œuvre  artistique  par 
le  musicien  professionnel,  tandis  que  les  seconds 
sont  une  conséquence  des  connaissances  scienti- 
fiques et  de  l'inspiration  réfléchie  de  l'auteur. 

Ces  compositions  si  fraîches  et  si  gracieuses  furent 
beaucoup  plus  répandues  qu'on  ne  le  croit,  car  il  y 
eut  un  temps  où  tout  ce  qui  était  espagnol  était 
devenu  à  la  mode  dans  tous  les  centres  intellectuels 
de  l'Europe.  A  cette  époque  l'espagnol  fut  le  langage 
le  [dus  répandu,  celui  qui  servait  aux  autres  peuples 
pour  communiquer  entre  eux.  La  bonne  société  de 
Vienne,  de  Paris,  de  Londres  et  de  Bruxelles,  affi- 
chait comme  preuve  d'élégance  et  de  savoir-vivre, 
ses  connaissances  dans  l'idiome  de  Cervantes,  et  les 
chansons  espagnoles,  soit  à  plusieurs  voix,  soit  à  une 
seule  avec  accompagnement  de  luth  et  plus  tard  de 
guitare,  furent  exécutées  dans  tous  les  salons  de  bon 
ton.  Nous  n'avons  pas  indiqué  l'Italie,  car  c'est  pré- 
cisément avec  ce  pays,  dont  plusieurs  régions,   le 


Au  xv"  siècle,  dans  les  Cancioneros,  on  classiliail  les  diverses  poé- 
sies, seloD  qu'elles  étaient  destinées  il  être  chantées  ou  récitées,  eu 
cantarcs  et  désires.  Le  cantarciUo  équivaut  à  une  petite  chanson, 
une  chansonnette.  (Juant  au  VilUmcico,  il  s'inspirait  encore  plus 
directement  du  peuple.  Du  reslo  ces  dénominations  sont  très  arbi- 
trairement employées. 
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Duché  de  Milan,  Naples  et  la  Sicile  étaient  soumis  à 
l'Espagne,  que  les  relations  furent  le  plus  impor- 
tantes et  le  plus  directes.  Pour  les  favoriser  il  y 
avait  non  seulement  une  friande  analogie  entre  les 
langues,  mais  aussi  beaucoup  de  ressemblances  de 
caractère.  Dans  un  des  plus  anciens  livres  de  musique 
qui  ait  été  imprimé,  le  rarissime  recueil  Canti  B 
numéro  cinquanta  ',  sorti  en  loOl  des  célèbres  ateliers 
d'OTTAViANo  Petrucci  da  Fosombrone,  nous  trou- 
vons trois  chansons  espagnoles  à  quatre  voix  qui 
semblent  être  les  plus  anciens  spécimens  de  ce  genre, 
que  la  typographie  nous  ait  conservé. 

Un  dernier  édio  de  cette  vogue,  en  ce  qui  concerne 
la  France  persiste  jusqu'au.^  intermèdes  de  certaines 
pièces  de  MoLiÈni:;  ainsi  dans  le  Mariage  forcé-,  qui 
date  du  29  janvier  1664,  on  peut  voir  (Acte  I1I^ 
se.  iV)  un  Concert  espagnol,  où  des  chanleurs 
italiens  et  de  nationalité  espagnole  (le  te.vte  original 
indique  un  Joan  Agustin  et  un  Tallavaca  qui  nous 
semblent,  d'après  leurs  noms,  avoir  cette  origine) 
exécutent  divers  fragments  et,  entre  autres,  la 
chanson  : 

Ciego  me  tienes,  Belisa, 
mas  bien  lus  rigores  veo 
porque  es  tu  desilen  tan  claro 
que  pueden  verlo  los  ciegos  '■>.., 

11  en  arrive  de  même  dans  le  Ballet  des  Nations  qui 
sert  de  fin  au  Bourgeois  gentilhomme,  dont  la  pre- 
mière exécution  au  Château  de  Chambord  remonte  à 
1670.  LuLLY  y  place  aussi  une  chanson  espagnole  : 

Se  que  me  muera  de  amor 
y  solicita  el  dolor...''. 

Enfin,  dans  le  curieux  intermède  de  Cariselli  ° 
écrit  pour  Fontainebleau,  et  plusieurs  fois  reproduit 
dans  la  suite,  le  célèbre  Florentin,  créateur  de  l'opéra 
français,  introduit  plus  d'une  mélodie  espagnole 
comme  des  Airs  de  Canaries  (aussi  dans  le  Ballet  des 
Muses,  texte  de  13enserade,  qui  date  de  1666)  et  la 
danse  nommée  Folias,  destinée  à  une  si  grande 
vogue,  et  généralement  connue  sous  le  titre  de  Folies 
d'Espagne. 

Cela  nous  prouve  jusqu'à  quel  point  ces  manifes- 
tations de  l'art  profane  espagnol  avaient  eu  de  vogue 
en  France,  sans  doute  importées  sous  les  auspices 
des  deux  reines  Anne  et  Marie-Thérèse  n'AuTRicHE. 
D'autre  part,  on  sait  combien  la  guitare,  la  guitare 
espagnole,  comme  on  la  nommait  partout,  était 
devenue  élégante  Jusqu'au  point  d'être  indispensable 
dans  le  boudoir  de  toute  dame  à  la  mode. 

Jusqu'ici  les  livres  contenant  ces  (uuvfes  ont  été 
peu  connus  et  étudiés,  on  a  même  douté  de  leur 
existence.  La  publication  du  Cancionero  de  Valacio 
fut  une  véritable  révélation,  que  nous  avons  eu  la 
bonne  fortune  de  confirmer  par  la  découverte  à  la 
riche  Bibliothèque  Carolina  de  l'Université  d'Upsal 
(dont  la   réserve  musicale   est  d'une  inappréciable 


-l.  Colophon, /njpresswm  Venetijs pcr  Octauianum  /'etnitiu.  Foro- 
sempronie-\\-3em  die  S  Fi^lruarij  Salutis  anno  liOl.  Cum  priuilecjio 
ininciissi-\\-7ni  Domhû  Venetiaru,  quod  tntlUis  posait  cantum  Figu- 
ratum  Im-W-primere  sub  pcna,  in  ipso  priuilf^gio  contenta,  in-i" 
oblons..  56  a.  (A  In  Bibliotbèque  du  Liceo  de  Bologne).  C'est  le 
second  libre  du  recueil  ifarmont^  musices  Od/tecaton,  la  première 
impression  de  Petbucci.  Les  chansons  espagnoles  se  trouvent  pp.  22 
et  29. 

î.  La  musique  fut  composée  par  Lully.  Une  réédition  moderne  en 
a  été  faite  par  Lud.  Celler,  Paris,  136'! . 


valeur)  d'un  rarissime  volume,  contenant  54  chan- 
sons espagnoles  de  la  première  moitié  du  xvi"  siècle. 
Voici  l'intitulé  de  ce  précieux  recueil,  que  nous 
croyons  unique  exemplaire  connu  :  Villancicos  de 
diversos  Aiitores,  a  dos  y  a  très  y  a  quatre  y  a  cinco 
bozes,  agora  nuevamente  corregidos.  Ay  mas  ocho 
tonos  de  Canto  llano,  y  ocho  tonos  de  Canto  de  organo 
para  que  jmedam  aprovechar  los  que  a  cantar  comen- 
çaren.  Venetiis.  Apud  Hieronymum  Scotum.  MDLVP. 

Malheureusement  les  compositions  contenues  dans 
le  Chansonnier  d'Upsal,  —  c'est  ainsi  que  nous  nous 
complaisons  à  le  nommer,  —  sauf  une,  ne  portent 
point  des  indications  d'auteur.  Une  seule,  le  n"  49  : 
Dezidlc  al  cauallero  que  non  se  quexe,  est  attribuée  à 
Nicolas  Gombert,  l'illustre  musicien  flamand,  qui 
de  1530  à  1535  fut  maître  des  enfants  de  chœur  à  la 
chapelle  espagnole  de  Charle.s  V.  Les  autres  sont, 
sans  aucun  doute,  des  œuvres  des  musiciens  espa- 
gnols résidant  en  Italie  pendant  cette  période,  Barto- 
lomé  Escobedo,  Francisco  Penalosa,  Antonio  de 
RiBERA,  Juan  de  Santos,  Juan  de  Yllanas,  Juan 
EscRiiiANO,  Diego  Ortiz,  Pedro  Ordonez,  etc.,  etc., 
car  la  liste  serait  trop  longue.  Quelques-unes 
(n°'  7-25  et  33)  se  révèlent  comme  indubitablement 
de  Juan  del  Encinasous  le  double  aspect  du  texte  et 
de  la  musique.  Nous  en  reconnaissons  encore 
quelques  autres  de  Flécha  et  de  Juan  Vazquez.  La 
popularité  de  ces  chansons  dut  être  bien  grande,  et 
c'est  sans  doute  pour  cela  que  l'éditeur  ne  crut  pas 
nécessaire  d'indiquer  les  noms  des  auteurs;  ils 
devaient  être  connus  de  tout  le  monde.  Le  fait  de 
désigner  seulement  Gombert  nous  semble  s'expliquer 
parce  qu'il  s'agit  de  l'unique  artiste  étranger  admis 
dans  la  collection.  Nos  suppositions  se  trouvent  con- 
firmées par  un  détail  qui  a  son  importance  :  la 
plupart  de  ces  chansons  sont  les  originaux  de  plu- 
sieurs transcriptions  pour  la  l'i/iue/a  qui  se  trouvent 
dans  les  recueils  de  Valderradano,  Pisador,  Fuen- 
llana,  Estaban  D.\za,  etc.,  dont  nous  nous  occuperons 
tout  à  l'heure. 

De  même  que  les  œuvres  du  Cancionero  de 
Palacio,  celles  qui  forment  le  Chansonnier  d'Upsal 
peuvent  être  classées  en  trois  groupes  d'après  le  style 
auquel  elles  appartiennent,  soit  le  genre  fugué,  soit 
l'harmonique  plus  simple,  soit  enfin  ce  style  visant 
principalement  l'expression  qui  est  le  plus  caractéris- 
tique de  l'art  national.  Prenons  comme  modèle  le 
n"  XIV,  admirable  Villancico  à  trois  voix  qui  se  dis- 
tingue par  sa  couleur  pour  ainsi  dire  romantique  el 
mystérieuse  et  sa  grande  force  expressive  (Exemple  XX). 
Il  s'agit  d'une  amante  qui  attend  son  bien-aimé,  et 
l'heure  du  rendez-vous,  minuit,  s'est  bien  écoulée 
sans  sa  venue.  Les  plaintes  de  l'amoureuse  éclatent, 
elle  ne  peut  plus  se  contenir  et  trahit  son  impatience 
d'abord,  puis  son  inquiétude.  La  musique  souligne 
chaque  mot  el  chaque  émotion.  Chaque  mesure 
serait  à  citer;  mais  nous  ferons  remarquer  unique- 
ment l'accord  mineur  de  sous-dominante  sur  le  mot 
obscura  —  obscure,  délicieuse  nuance  qui  assombrit 
l'harmonie,  el  surtout  les  gammes  descendantes  qui 


3.  «  Ta  m'as  rendu  aveugle,  Bélise,  —  mais  cependanlje  vois  la 
rigiieur,  —  car  Ion  dédain  est  si  grand  —  qu'il  peut  être  vu  par  k-s 
aveugles...  » 

4.  «  Je  sais  que  je  meurs  d'amour  —  et  je  cherche  la  douleur...  » 

5.  Divertissement  comique  ajouté  à  la  suite  des  Festes  de  Tliahe. 
Il  en  existe  doux  éditions,  Paris.  Chh.  B.u.lard.  1703  el  1715. 

6.  Cet  exemplaire,  d'une  aussi  grande  rareté,  est  classe  à  la  Biblm- 
théque  Universitaire  d'Upsal  sous  la  cote  V.  Musilc  i  tryctc:  eil. 
Nous  l'avons  traduit  en  notation  moderne  et  nous  en  préparou^ 
une  édition  critique  chez  l'éditeur  Dotesio,  do  Madrid. 
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TENOR  I 


.  ra  Y  lan  cor      .         to      es      el  ca   .     mi  . 


.  di  .    a         no     .       chees  .    pa.sa      .       .      da  Yel    que  me  pe 


2008 


ENCYCLOPEDIE  DE  LA  MVSIQUE  ET  DICTIOyNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


queme 


accompagnent  l'exclamation  :  Como  no  venis!  (Pour- 
quoi ne  l'cnez-voux  pas],  véritables  cris  de  détresse 
d'amour  dépeignant  à  merveille  l'état  d'àme  de 
l'amante  angoissée  voyant  son  bonheur  s'enluir  avec 
les  ténèbres.  La  poésie  de  cette  chanson  nous  lait 
souvenir  d'une  scène  célèbre  du  fameux  poème  dra- 
matique la  Celestina  (publié  en  1499,  à  Burgos).  dont 
la  situation  est  la  même,  et  qui  pourrait  parfaite- 
ment avoir  inspiré  l'auteur  de  ce  petit  chef-d'œuvre. 
Cela  est  de  toute  beauté,  car  il  s'agit  du  sentiment  vrai 
pris  sur  le  vif,  et  de  la  réalisation  complète  du  vœu  qui 
devait  plus  tard  être  formulé  par  Vincenzo  Galilei  : 
in  armonia  faveUarc.  Ici  les  trois  voix  forment  un 
seul  tout,  alin  de  produire  l'ambiance  harmonique 
nécessaire  pour  compléter  le  tableau.  La  polyphonie 
vocale  sert  à  nous  produire  la  jouissance  qu'à  pré- 
sent nous  demandons  à  l'orchestre  et  elle  ne  fait 
qu'augmenter  l'intensité  de  la  mélodie  absolue,  belle 
déjà  par  elle-même  '. 


D'autres  exemples  seraient  à  analyser,  car  le  Chan- 
sonnier d'Upsal  est  une  véritable  sélection  d'œuvres 
de  tout  premier  ordre,  mais  nous  ne  pouvons  nous 
y  arrêter,  car  d'autres  sujets  tout  aussi  intéressants 
réclament  notre  attention.  Pour  le  moment  nous 
nous  bornerons  à  ajouter  que  le  recueil  en  question 
comprend  douze  chansons  à  deux  voix,  douze  à 
trois,  douze  à  quatre  et  six  à  cinq,  y  compris  celle  de 
GoMBERT,  toutes  du  genre  profane,  populaire,  amou- 
reux, courtisan  ou  chevaleresque,  soit  dans  la  forme 
du  madrigal,  soit  du  genre  picaresque  —  les  plus 
curieuses  à  divers  points  de  vue,  —  formant  de  petits 
tableaux  de  mœurs,  quelquefois  d'une  grâce  piquante, 
non  dépourvue  de  malice.  Presque  toutes  sont  com- 
posées sur  des  textes  castillans,  à  l'exception  de  trois 
qui  sont  en  catalan  et  deux  en  galaïque-portugais. 
Une  seule  adopte  la  forme  dialoguée,  le  n"  xxxiV^ 
(Exemple  XXI)  et  pourrait  bien  faire  partie  de 
quelque  représentation  scénique  de  style  pastoral,  à 


CANTUS 


AITUS 


TENOR 


iA  Pe.   la-yo  quedes     .       ma  .  yo!  iDeque       di?D'una    za.gaJa 


I.  Ce  Villancico  esl  prolKiblement  l'original  Imnsciit  par  Diego  Pisadoh  dans  son  iiira  rfc  musicH  A  ii/infd/,  clc.  (S.ilamam-u,  1". 
te  noche  haze  oscxira.,  . 
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la  manière'''des  Eylogas  de  Juan  del  IEncina  '.  Elle 
nous  semble  présenter  quelque  intérêt  pour  l'étude 
5"es  premiers  essais  de  la  musique  dramatique.  Enfin 
lej^volume  conservé  à  Upsal  contient  aussi  douze 
compositions  du  genre  mixte  :  Villancicos  de  Navidad, 
—  dix  à  quatre  et  deux  à  trois  voix;  un  sur  texte 
catalan,  —  écrits  pour  être  chantés  pendant  le  temps 
de  Noël,  devant  la  crèche  qu'on  élevait  dans  les 
églises,  ou  dans  les  palais  des  f»rands  seigneurs  sui- 
vant une  ancienne  et  pieuse  coutume.  Ilssont  natu- 
rellement inspirés  du  goût  populaire. 

Nous  soupçonnons  fortement  l'existence  d'autres 
recueils  de  même  nature  :  la  production  musicale 
espagnole  de  cette  période  fut  trop  ahondante  et  de 


1.  n  est  curieux  de  confronter  coUe  compopilion  avec  celle  (lui 
porte  le  n»  318  du  Cancionero  de  l^ulacio,  atlribucc  dans  celle  col- 
lection a  un  musicien  inconnu    nomme    Ai.do.maii.    Le    le.^le   esl   le 


trop  grande  importance  pour  être  restée  toute  inédite. 
Cependant,  —  pour  le  moment  et  tant  que  de  nouvelles 
recherches  n'auront  dunné  lieu  à  quelque  décou- 
verte —  il  faut  remonter  jusqu'à  la  seconde  moitié 
du  même  siècle,  pour  en  trouver  quelques-uns, 
comme  les  trois  recueils  publiés  par  le  fameux  com- 
positeur de  l'école  andalouse,  Juan  Vazquez,  dont 
nous  avons  déjà  parlé.  Voici  le  signalement  biblio- 
graphique de  ces  trois  ouvrages  devenus  de  la  plus 
grande  rareté,  puisqu'on  n'en  connaît  que  les  exem- 
plaires conservés  à  la  Bibl.  du  Duc  de  Medinaceli  à 
Madrid  :  Villancicos  y  Ciinciones  de  JuAN  Vazquez 
(Osuna,  Juan  de  Léon,  i'o'Jl),  liecopilaciôn  de  Sonetos 
ij  Villancicos  à.  cuatro  y  à  cinco  noces  de  Jua.n  Vazquez 


•me,  mais  ici  la  musique  est  écrite  pour  trois  voix  et  beau 
tins  développée.  Les  deu.^  œuvres  présentent  de  grandes 
'ies,  et  ont  sûrement  nue  origine  commune. 
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(Sevilla,  J.  GutierREZ,  1oo9)  et  RecopiUicion  de  Sonetos 
y  ViUancicof.  à  cuatro  y  â  cinco,  df  Juan  Vazquez 
{Ibid,  J.  GuTiERREZ,  1560).  Ce  dernier  recueil,  le  seul 
complet,  est  dédié  à  D.  Go.nzalo  de  Moscoso  y  Cas- 
CERES  Penna  et  nous  semble  le  plus  intéressant.  Dans 
la  dédicace  l'auteur  établit  la  différence  qui,  à  son 
sens,  doit  exister  entre  la  musique  religieuse  «  qui  doit 
nous  provoquer  à  la  dévotion  et  élever  notre  ûme 
vers  le  Créateur  »  et  la  musique  prolane  «  propre  à 
égayer  les  esprits  et  à  nous  divertir  >>.  A  propos  du 
premier  genre  il  loue  grandement  Morales  et  Guer- 
RERO.  Le  recueil  contient  "22  chansons  à  cinq  voix  et  4!) 
à  quatre.  Hors  quelques  Sonnets  de  style  courtisan  et 
chevaleresque,  la  plupart  des  compositions  sont  des 
Villancicos  dans  le  goût  populaire,  pleins  de  charme, 
de  verve  et  de  grâce  et  du  plus  grand  caractère. 
Nous  reproduisons  (Exemple  XXII)  l'un  de  ces 
derniers,  d'un  sentiment  leiidre  et  poétique,  qui  nous 
prouve  tout  le  véritable  talent  de  son  illustre  auteur. 
Remarquons  que  dans  ces  œuvres  l'inriuence  ita- 
lienne ne  se  fait  pas  du  tout  sentir  :  ce  sont  bien  des 
Villancicos  à  la  façon  espagnole  et  nullement  des 
Madriyali.  Elles  s'inspirent  directement  de  l'art  popu- 
laire,  et  leur   simplicité  dépourvue  de  tout  artilice 


contrapontique,  révèle  clairement  leur  origine.  Nous 
sommes  donc  bien  loin  des  subtiles  complications, 
propres  de  l'art  courtisan,  que  l'on  peut  admirer  dans 
les  chefs-d'œuvre  de  Palestrina,  de  Luca  Marenzio 
ou  de  Don  Gésual[)0,  Principe  di  Venlsa. 

Seulement  en  Catalogne,  sans  doute  par  les  rela- 
tions de  voisinage,  on  trouve  des  véritables  Madriyali, 
comme  ceux  qui  composent  le  rarissime  recueil  dii 
au  célèbre  Pedro  Aluertu  Vila,  l'insigne  musicien 
que  nous  avons  cité  plus  haut  comme  le  légitime 
représentant  de  l'école  catalane.  Voici  son  intitulé  : 
Odaritm  [yiias  viihjo  Madriyales  appcllamiir)  diversis 
linyuis  decantiitarum  (castillan,  catalan,  italien)... 
Barcinonœ,  in  edibus  Jacobi  Cortey,  anno  MDLXl  (A  la 
Bibl.  Municipale  de  Barcelone).  Par  malheur  seule- 
ment la  partie  d'Alto  de  cette  rarissime  édition  a  été 
retrouvée;  néanmoins,  grâce  à  quelques  cahiers 
manuscrits,  il  a  été  possible  de  reconstituer  quel- 
ques-unes des  œuvres  insérées  dans  le  recueil,  mais 
l'ensemble  reste  toujours  incomplet.  Une  des  poésies 
du  texte  appartient  au  célèbre  poète  catalan  Pere 
Serafi  et,  si  nous  ajoutons  que  l'éditeur  Cortey,  dans 
le  prologue  qui  précède  les  (klarum,  parle  comme 
d'une  chose  fort  connue  de  l'existence  d'autres  publi- 
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calions  analogues  —  ce  qui  confirme  nos  soupçons, 
—  nous  aurons  dit  tout  ce  que  nous  savons  sur  le 
recueil  de  Pedro  Alberto  Vii.a. 

Tous  les  anciens  bibliographes  espagnols  se  plai- 
sent k  faire  mention  il'unc  œuvre  importante,  ayant 
joui,  à  ce  qu'il  parait,  d'une  grande  popularité,  mais 
devenue  absolument  introuvable  :  Las  Eiualadus  de 


gua    de   li.ino 


Flécha,  Maestro  de  Capilla  que  fué  de  las  Se7^enissilnas 
In/'antas  de  CasliUa,  recopiUidas  por  F.  Mateo  Flécha, 
su  sobrino,  Abad  de  Tykan  y  Capeltan  de  las  Majcs- 
tades  Cxsareas,  con  algunas  sui/as  y  de  otros  aiUkores, 
por  et  mhiHii  cdiri'i/ldiis  y  échus  estampar...  Pra/ja  en 
casa  de  Jimi;i:  N|':(.ui.n(i,  ano  1 3SI .  Celte  dénomiiialion 
bizarre  d'Eiistihidus  —  salade,  qu'on  pourrait  traduire 
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par  pêle-mêle ,  mélange  ou  amphigouri  —  intri- 
guait vivement.  D'après  le  rhétoricien  Renoifo,  une 
autorité,  dans  son  Artc  poélica  ',  VEnsalada.  au  point 
de  vue  littéraire,  n'est  qu'une  composition  formée  de 
strophes  de  quatre  vers  octosyllabes,  la  classique 
redondilh,  alternant  avec  les  plus  diverses  combi- 
naisons métriques,  non  seulement  espagnoles,  mais 
aussi  étrangères,  sans  suivre  aucun  ordre  lixc  et 
d'après  la  libre  lantaisie  du  poète,  qui  pouvait  même 
adopter  une  ou  plusieurs  langues  dans  le  but  de 
produire  un  véritable  galimatias.  En  plus,  les  textes 
sacrés  et  profanes,  les  dictons,  devises,  proverbes  et 
refrains  populaires  pouvaient  s'y  mêler  capricieuse- 
ment. On  comprend  combien  ce  mélange  d'éléments 
hétérogènes  pouvait  être  prolitable  à  la  musique  et 
imprimer  une  nouvelle  vie  à  la  forme  un  tant  soit 
peu  compassée  et  froide  du  madrigal,  car,  au  point 
de  vue  musical,  les  Ensaladas  étaient  un  ensemble  de 
thèmes  de  la  plus  diverse  origine,  plain- chaut, 
chanson  populaire,  inspiration  du  compositeur, 
réunis  en  un  tout  par  l'habileté  contrapontique  de 
l'auteur.  La  forme,  et  cela  ne  pouvait  être  autre- 
ment, restait  absolument  libre,  car  le  seul  but  était 
de  produire  une  apparente  confusion,  au  fond 
savamment  ordonnée.  Cette  confusion  voulue  conte- 
nait un  germe  dramatique  et  descriptif  dont  la 
musique  devait  augmenter  Tintensité.  Le  maitre 
Pedrell  arrive  même  à  croire  que  les  Ensaladas, 
quoique  toujours  écrites  dans  la  forme  polyphonique 
à  quatre,  cinq  ou  six  voix,  purent  parfaitement  être 
représentées.  Le  style  dialogué  de  ces  compositions 
semble  en  ellet  l'indiquer,  et  en  plus  nous  devons 
tenir  compte  que  plus  d'une  fois  l'un  des  interlocu- 
teurs demande  spécialement  à  un  de  ses  partenaires 
qu'il  chanle  tel  romance  ou  tono,  ce  qui  permet  de 
supposer  que  ces  fragments  seraient  exécutés  accom- 
pagnés de  mimique  —  soit,  selon  l'expression  du 
temps,  f'aziendo  escarnio  —  et  suivant  les  traditions 
troubadouresques  des  anciens  jiiglares.  Si  une  telle 
hypothèse,  assez  bien  fondée  du  reste,  est  admise, 
nous  nous  trouvons  donc  en  présence  d'un  spectacle 
dramatique,  conçu  dans  la  forme  de  l'Opéra  madri- 
yalesque,  mais  antérieur  d'une  vingtaine  d'années, 
tout  au  moins,  à  VAmfiparnasso,  la  célèbre  comedia 
harmonica  d'HoRATio  Vecchi,  représentée  à  Modène 
en  lo96,  et  l'une  des  premières  tentatives  qui  précé- 
dèrent les  essais  de  la  Camerata  florentine. 

Il  serait  à  discuter  les  raisons  qui  portèrent  le 
vieux  Flécha  à  donner  à  ces  œuvres  le  titre  d'Ênsa- 
ladas,  quand  presque  toutes  les  circonstances  qui 
caractérisent  le  genre  se  trouvaient  déjà  dans  la 
forme  consacrée  du  ViUancico,  sauf  cependant  le 
mélange  de  thèmes  extravagants.  En  tout  cas  il 
semble  s'être  plutôt  inspiré  d'un  précédent  littéraire 
d'origine  italienne,  que  des  traditions  purement 
nationales,  mais  uniquement  sous  cet  aspect,  car  sa 
musique  est  foncièrement  espagnole,  espagnole  de 
bonne  souche.  Nous  sommes  en  mesure  de  faire  ces 
affirmations,  grâce  à  la  trouvaille  toute  récente,  non 
de  l'œuvre  complète,  malheureusement,  mais  d'un 
unique  cahier,  celui  de  la  partie  de  Basse  (A  la 
Bibl.  Municipale  de  Barcelone).  C'est  bien  peu,  mais 
néanmoins  il  a  été  suffisant  d'abord  pour  connaître 
les  litres  des  œuvres  comprises  dans  le  recueil,  puis 
pour  les  identifier  avec  leurs  transcriptions  qui  se 
trouvent  dans   les  diverses  publications  des  maîtres 


1.  Juan  Oiaz  HKNGifo...  Arte  poética  espaîiola  (Sal; 
I  y  ji  plusieurs   ôdilions  postérieures). 


viliuelistas.  C'est  ainsi  que  d'une  façon  approxima- 
tive, quoique  tout  de  même  fort  exacte,  on  est  venu 
à  savoir  ce  qu'étaient  les  Ensaladas  de  l'illustre  com- 
positeur catalan,  créateur  indiscuté  du  genre,  car 
s'il  est  certain  que  le  nom  ne  fit  pas  fortune  —  nous 
ne  retrouvons  pas  un  titre  semblable  dans  toute  la 
bibliographie  musicale  espagnole,  —  il  est  hors  de 
doute  qu'il  désignait  fort  bien  un  si  étrange  amal- 
game d'éléments  artistiques  divers. 

Le  caractère  dominant  des  compositions  du  dit 
genre  est  l'humorisme;  un  humorisme  dans  lequel 
se  mêlent,  à  dose  égale,  une  naïveté  presque  enfantine 
et  une  certaine  intention  malicieuse  et  picaresque. 
C'était  bien  ce  qui  convenait  à  ces  braves  chevaliers 
du  xvi'=  siècle,  âpres  et  fiers  dans  les  combats,  mais 
aimant  à  rire  après  avoir  levé  le  coude,  sans  être 
efïrayés  par  un  grain  de  gros  sel  ou  même  une  pointe 
de  grivoiserie.  Peut-être  le  texte  littéraire  laisse-t-il 
beaucoup  à  désirer,  toutefois  il  répond  aux  exigences 
du  musicien,  qui,  cherchant  la  variété  dans  l'unité, 
voulait  retracer  un  tableau  rempli  de  vie  et  de  cou- 
leur. Le  point  de  départ  est  presque  toujours  le 
même,  le  triomphe  du  bien  sur  le  mal,  la  victoire  de 
la  grâce  sur  le  vice,  l'éternel  combat  entre  Lucifer 
et  le  Tout-Puissant.  Cette  base  établie,  un  prétexte 
quelconque,  naufrage,  bataille,  incendie,  tournoi  ou 
concours,  était  bon  pour  développer  une  action 
embryonnaire.  Remarquons  bien,  pour  apprécier 
toute  la  valeur  dramatique  de  ces  compositions,  que 
les  Autos  sacrameyitales,  si  importants  dans  l'histoire 
du  théâtre  espagnol,  auront  un  point  de  départ  simi- 
laire, le  triomphe  et  l'exaltation  de  l'Eucharistie. 

Sous  l'aspect  littéraire,  la  donnée  des  Ensaladas 
semble  un  peu  frivole,  et  les  symboles  et  les  allé- 
gories trop  peu  recherchées,  mais  il  faut  reconnaître 
que  l'élément  pittoresque  sauve  tout.  11  est  en  plus 
très  favorable  à  la  musique.  Le  compositeur  avait  en 
effet  où  choisir  ;  la  sévère  sentence  latine  ou  le  texte 
sacré  s'accommodait  fort  bien  du  style  ample  et 
solennel,  même  du  plain-chant  liturgique,  tandis  que 
les  ingénuités  ou  les  saillies  spirituelles  du  çjracioso 
—  silhouette  théâtrale  qui  déjà  commence  à  se  des- 
siner —  voulaient  l'art  populaire,  souvent  l'inspira- 
tion locale,  puisque  tous  les  dialectes  et  même  tous 
les  argots  étaient  invités  à  intervenir.  C'est  précisé- 
ment de  là  que  provient  l'intérêt  artistique  des  Ensa- 
ladas, espèce  de  lanterne  magique,  qui  reproduit  en 
tableaux  sommaires,  mais  riches  de  couleur,  la  vie 
si  mouvementée  de  l'époque.  Étudiants,  soldats, 
pilotes,  nauloniers,  muletiers,  pages,  écuyers,  jon- 
gleurs, baladins,  interviennent  à  tour  de  rôle  dans 
ces  courtes  scènes,  précieuses  au  point  de  vue  du 
folk-lore,  car,  quand  toutes  ces  figures  pittoresques 
parlent,  elles  le  font  en  leur  propre  et  naturel  lan- 
gage, que  l'auteur  prenait  bien  soin  de  reproduire 
scrupuleusement,  afin  de  pimenter  le  tableau.  Nous 
n'avons  pas  ù  dire  combien  cette  irruption  de  la  vie 
populaire  devait  bien  être  accueillie  dans  les  milieux 
courtisans,  et  si  les  sévères  seigneurs  et  les  grandes 
dames,  très  fiers  de  leur  noblesse,  mais  au  fond 
sincèrement  bons  enfants,  se  laissaient  bien  vite 
gagner  par  cette  joie  vraie,  par  ce  rire  franc  et  com- 
municatif. 

La  grande  maîtrise  de  Flécha  se  perçoit  bien  vite; 
en  musicien  consommé,  il  unit  ces  éléments  hétéro- 
gènes de  façon  à  ce  que  leur  variété  ne  détruise  pas 
l'unité  de  la  conception;  en  plus,  s'imposant  toujours 
à  la  vulgarité  parfois  extrême  du  texte,  il  réussit,  par 
la  virtualité  de  la  musique,  à  dégager  toute  la  valeur 
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rlhi(|uc  et  esthétique  du  symbole.  Nous  avons  ainsi 
la  Ensalada  de  la  viuda  —  la  veure  et  cette  veuve  n'est 
autre  que  la  Musique  elle-même,  qui  commence  en 
chantant  les  paroles  des  lamentations  du  prophète 
Jéréinie  :  Factn  est  quasi  rldiia  domina  r/etitium,  puis 
se  plaint  de  l'abandon  où  elle  est  tombée  après  la 
mort  du  Pape  Léon  X,  son  grand  protecteur.  Voilà  le 
prétexte  trouvé  :  la  Musique  nous  raconte  les  méfaits 
que  les  chanteurs  et  les  virtuoses  commettent  envers 
elle,  sans  escompter  le  mauvais  goût  du  public,  enclin 
à  tout  ce  qui  est  banal  et  vulgaire.  Elle  présente  un 
plaidoyer  criminel  non  seulement  contre  les  faux 
artistes,  mais  aussi  —  ajoulet-elle  : 

y  del  milgo  en  qenercd 

Me  (/uerello 

Porque  liende  vins  el  cuello 

Al  lin  lin  de  la  fjuilarrdla 

Que  a  lo  que  es  por  maravilla 

Delicado  '. 

A   ce   qu'il  parait,  ce  bon  public   est   toujours  le 

même,  et  a  senti  de  tout  temps  une  grande  frayeur 

devant  l'art   véritable.    Et   pendant   que  la  pauvre 

musique  exhale  ses  plaintes,  aussi  justes  que  légi- 


times, nous  entendons  lnutc^s  sortes  de  refrains  popu- 
laires, de  flons-flons  canailles  ou  de  chansons  de 
rue.  Le  tableau  est  complet,  et  il  nous  faut  confesser 
qu'il  est  intéressant.  Pour  finir,  la  Musique  invitera 
tous  les  assistants  réunis  à  chanter  une  hymne  en 
l'honneur  du  Messie  qui  vient  de  naître,  et  l'œuvre, 
après  une  scène  très  mouvementée,  se  termine  par 
un  ensemble  grave  et  sévère,  écrit  dans  le  i)lus  pur 
style  polyphonique. 

Un  détail  caractéristique  des  Ensaladas  est  que  le 
symbole,  au  lieu  d'être  traité  dans  un  sens  abstrait, 
se  concrète  et  se  précise.  S'agit-il  d'un  tournoi, 
Jésus-Christ  en  personne  sera  le  champion,  Adam  et 
Lucifer  lutteront  avec  lui  comme  combattaient  les 
chevaliers  de  cette  époque,  ils  porteront  les  mêmes 
armes  et  des  devises  analogues;  ils  seront  accom- 
pagnés de  témoins,  et  le  combat  aura  lieu  en  champ 
clos,  en  présence  des  juges  nommés  à  cet  effet  el  de 
gentilles  dames  qui  couronneront  le  vainqueur,  tout 
conforme  au  Code  de  la  Chevalerie.  S'agit-il  d'un 
naufrage  (Exemple  XXIll),  comme  dans  VEnsalada  de 
la  Bomba,  ce  sera  une  nef  espagnole  en  détresse, 
perdue  au   milieu  de  la  tempête,  dont  les  matelots 
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ri   .    eu.  la     sunt  in  te  .    rra,  et  pe  ,  ri. eu  .  la 
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pendant  le  danger  invoqueront  tous  les  Saints  du 
Paradis,  et  Icront  toutes  sortes  de  vœux,  quittes, 
une  fois  que  les  éléments  se  seront  apaisés,  à  oublier 
leurs  promesses  en  les  noyant  dans  le  vin.  Pour 
augmenter  la  couleur  du  tableau,  les  matelots  sont 
originaires  des  diverses  régions  de  la  Péninsule,  et 
chacun  parle  sa  langue  ou  son  dialecte.  A  la  fin,  tous 
entonnent  une  espèce  de  faux-bourdon,  sans  doute 
dans  le  but  d'augmenter,  par  le  contraste,  l'intention 
comique  de  la  moralité  latine.  Si  on  confronte  la 
transcription  pour  vihuela  de  celte  œuvre,  faite  par 
Miguel  de  Fuenllana,  avec  la  basse  existante  de 
l'édition  originale  de  Fleciia,  on  verra  qu'elles  con- 
cordent parfaitement;  donc,  les  harmonies  étant 
similaires,  on  peut  fort  bien  juger  du  développe- 
ment vocal  de  la  composition. 

Par  de  si  simples  moyens  ces  petites  œuvres  pitto- 
resques acquéraient  un  caractère  d'actualité  qui 
s'imposait  vivement  à  l'attention  contemporaine  et, 
si  un  tel  mélange  de  nobles  pensées  et  de  traits  gro- 
tesques, parfois  vulgaires  ou  même  grossiers,  nous 
déconcerte  un  peu,  l'ingénuité  gracieuse  de  l'ensemble 
et  sa  force  comique,  finissent  toujours  par  nous 
dérider.  Au  point  de  vue  musical,  elles  ont  dû  avoir 
une  grande  importance,  et  jouer  un  rôle  considé- 
rable dans  l'évolution  des  formes  artistiques,  prépa- 
rant le  triomphe  définitif  de  la  monodie  vocale,  d'où 
provient,  comme  on  sait,  tout  l'art  moderne. 

Avec  le  propos  de  renouveler  le  contrepoint,  les 
grands  maîtres  de  cette  époque  eurent  recours  à  la 
mélodie  populaire.  Habitués  à  concevoir  dans  la 
forme  polyphonique,  ils  étaient  devenus  —  à  la 
rigueur  on  pourrait  l'affirmer —  incapables  d'inventer 
une  simple  monodie.  Quoique  le  fait  puisse  sembler 
bizarre,  nous  le  croyons  tout  naturel  comme  consé- 
quence logique  des  théories  musicales  alors  en 
cours.  Donc,  pour  donner  une  certaine  variété  à  leurs 
conceptions,  toujours  conçues  dans  le  moule  étroit 
des  règles  contraponliques,  ils  cherchaient  des 
thèmes,  soit  dans  le  plain-chanl,  soit  dans  l'inspira- 
tion populaire.  Le  dernier  cas  arrive  très  souvent  en 
Espagne,  où  cette  féconde  source  de  jouvence  fut  de 
tous  les  temps  très  riche  et  très  abondante;  le  mérite 
des  compositeurs  indigènes  ne  consiste  pas  unique- 
ment dans  le  fait  d'avoir  su  accommoder  les  mélodies 
populaires  dans  le  cadre  sévère  du  contrepoint,  mais 


aussi  dans  celui  de  s'être  plies,  par  instinct,  aux 
rythmes  et  aux  exigences  du  style  vulgaire,  beau- 
coup plus  libre  et  plus  dégagé,  et  si  décrié  et  honni 
par  la  coterie  savante,  qui  regardait  ces  manifesta- 
tions du  peuple  comme  complètement  méprisables. 
S'inspirer  du  chant  populaire  était  déjà  quelque 
chose,  s'approprier  son  ambiance  et  ses  éléments 
caractéristiques  nous  semble  encore  mieux,  mais  ce 
qui  est  à  coup  sur  extraordinaire,  c'est  de  n'avoir 
pas  hésité  à  sauter  par-dessus  les  lois  rigoristes  du 
contrepoint,  d'avoir  humanisé  ces  préceptes  savants 
et  austères,  pour  revêtir  la  musique  naturelle  de  tous 
les  artifices  du  style,  sans  en  altérer  l'essence  et 
sans  démentir  son  origine.  Le  maître  Pedrell,  avec 
sa  compétence  habituelle  ^  a  fort  bien  analysé  cet 
intéressant  processus.  «  C'est  vraiment  merveilleux 
—  écrit-il  —  ce  que  firent  ces  madrigalistes  espa- 
gnols, si  peu  connus,  les  Vn..\  et  les  Juan  del  Encina, 
les  Flécha  et  les  Penalosa,  et  tant  d'autres  qu'il  nous 
serait  lacile  de  nommer;  car,  en  devançant  tous  leurs 
illustres  contemporains,  ils  se  sont  engagés  les  pre- 
miers dans  la  voie  qui  devait  conduire  l'art  vers  la 
monodie  pure,  en  employant  le  contrepoint  comme 
accompagnement  et  non  comme  forme  exclusive  de 
toute  la  conception  musicale.  Nous  répétons  que 
c'est  merveilleux,  parce  que  précisément  le  pont  à 
traverser,  le  mauvais  pas  à  franchir,  pour  arriver  du 
touffu  contrepoint  à  la  simple  monodie  accompagnée, 
n'était  autre  que  celui  de  rendre  ductile  le  premier, 
afin  qu'il  pût  se  plier  aux  exigences  de  la  mélodie 
indépendante.  Cela,  qui  nous  semble  si  facile,  ne 
l'était  pas  certainement  pour  ces  glorieux  artistes 
placés  à  une  époque  de  transition,  où  la  plus  radi- 
cale des  évolutions  souffertes  par  l'art  se  préparait. 
Aujourd'hui  nous  pouvons  dire  que  la  musique  con- 
temporaine provient  des  formes  et  de  l'essence  des 
chansons  et  des  danses  populaires,  mais  en  ce  temps- 
là  personne  n'aurait  osé  soutenir  une  semblable 
proposition,  qu'il  n'était  pas  si  simple  de  mettre  en 
pratique.  Voilà  pourquoi  on  ne  peut  rien  moins 
qu'être  surpris  devant  les  œuvres  de  ces  artistes  si 


1.  Voir  l'étude  sui-  Fi.echa,  dans  la  série  Musichs  vells  de  la 
terra,  llcrista  Musical  Catalana.  Barcelone,  1901.  Nous  avons  eu 
du  reste  largement  recours  k  celte  importante  monographie  pour 
la  présente  partie  de  notre  travail. 
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rl,iiivoy:inls,  vi'rilnlilos  avertisseineiils  préiiioniloiros 
lie  ce  que  la  musique  devail  l'.iiie  plus  lard,  presque 
ili'  uos  jours.  <> 

Après  ces  mots  de  l'illiislre  musicographe  espagnol, 
aiixi|uels  nous  ne  croyons  pas  devoir  rien  ajouter,  on 
aiiia  bien  compris  toute  l'importance  des  Ensaladas 
de  l''i,E(;iiA  et  des  autres  inuvres  similaires.  Chaque  fois 
i|uen  elles  la  chanson  populaire  apparaît,  on  dirait 
'\uf  les  sévères  règles  du  contrepoint  s'adoucissent, 
'  I  nous  voyons  peu  à  peu  disparaître  celte  fasti- 
dieuse attention  commandée  par  le  slyle  savant  et 
l'iudit  de  la  polyphonie  contemporaine.  Ce  sont 
viaiment  les  premiers  essais  de  la  musique  libre, 
'iiiublement  intéressants,  car  ils  nous  signalent 
aussi  le  moment  où  les  compositeurs  se  sont  laissés 
si'duire  par  le  charme  ingénu  de  la  mélodie  natu- 
ivllo,  dont  la  beauté  simple  les  avait  jusqu'alors 
illarouchés.  Nous  n'insisterons  pas  su  rieur  valeur  aux 
différents  points  de  vue  historique  el  ethnographique, 
tant  qu'à  celui  du  folk-lorc,  car  elle  ,est  facilement 
appiéciable  et  propre  à  exciter  la  curiosité  des  éru- 
dits,  non  seulement  espagnols,  mais  aussi  étrangers, 
!■  ir  les  éléments  d'origine  française,  provençale,  ita- 
lienne ou  flamande,  y  abondent,  comme  si  les  com- 
positeurs indigènes  avaient  voulu  prouver  leur 
connaissance  de  l'art,  des  mœurs  et  des  usages  des 
autres  pays  européens. 

Quelques  années  plus  tard,  parut  à  Barcelone  un 
autre  recueil  qui  nous  a  découvert  un  artiste  du  plus 
grand  talent,  presque  absolument  inconnu  :Ju.*n  Bru- 
dieu.  Voici  son  signalement  :  De  los  Madrigales  del 
muy  Revcrendo  ,1uan  Brudieu,  Maestro  de  Capilla  de  la 
Sancla    Yglesia   de  la  Seo  de   Urr/el  a  qiuitro  bozes. 


CAXTUS 


Dii-iyidos  al  Serenissimo  C\Roi.ii  Emanuel  Uique  de 
Savoya,  F'rincipe  DEL  PiAMONTE,  elc.  l'on  licencia  Em- 
preaso  en  Harcelona  en  casa  de  IIuhert  Gotahd  cerca  de 
la  i'arccl.  Anno  loSo  (A  la  lîibl.  Municipale  de  Barce- 
lone). Comme  trop  souvent,  nous  ne  possédons  que 
très  peu  de  données  biographiques  de  ce  musicien. 
Outre  le  détail  consigné  dans  le  litre  transcrit,  c'est- 
à-dire  qu'il  était  maître  de  chapelle  à  la  cathédrale 
d'Urgel,  dans  les  Pyrénées,  vers  les  dernières  années 
du  xvr  siècle,  nous  savons  qu'il  mourut  en  1591, 
puisque  ladite  année  le  chapitre,  présidé  pail'évèque 
En  Galcerà  de  ViLANOVA,  lui  donnait  comme  succes- 
seur dans  le  bénéfice  de  l'Annonciation  qu'il  avait 
possédé,  l'organiste  En  Cristùfiii.  Malla.  Voilà  tout, 
et  ce  n'est  presque  rien.  Sa  musique  nous  renseigne 
bien  mieux  sur  sa  vigoureuse  personnalité  artistique. 
Maître  Brudieu  est  un  artiste  hors  ligne ,  qui 
domine  la  technique  avec  une  audace  tout  à  fait 
surprenante.  Son  recueil  de  Madrigaux  en  comprend 
plusieurs  sur  texte  castillan,  parmi  lesquels  une 
espèce  de  cantate,  pompeuse  et  grandiose,  écrite  à 
l'occasion  d'une  victoire  qui  remplil  de  joie  toute  la 
chrétienté  el  où  les  armes  espagnoles  prirent  une 
part  considérable,  la  glorieuse  journée  de  Lépanle 
(1571)  ;  et  six  sur  des  poésies  catalanes,  dont  deux 
ti  rées  des  œuvres  du  raieras  cavalier  y  elegantissim 
porta  de  Valence  Mossen  Ausi.as  Marcii,  un  des  plus 
re  marquablcs  représentants  du  petrarqiiisme  en 
Espagne.  Toutes  ces  œuvres  sont  d'égale  beauté, 
mais  nous  citerons,  comme  particulièrement  dignes 
d'attention,  le  Madrigal  qui  commence  :  Fantesiant 
amor  (Exemple  XXIV)  sur  un  texte  choisi  dans  la  partie 
de  ses  compositions  poétiques  ()ue  le  galant  chevalier 


ALTrS 


Fan 


ta.si.ant  amor  a  mi    des 


co.bre los grants secrets  le 


Fan  .    ta  .  si  .    ant  amor  a  mi  des  .  co.bre  los  grants  se  . 


losgrants  se.cretsqueals     pus   sub-til       a   .    ma 

(h 


.ga  e  mon    jorn 

(M 


-crets  losgrants  se.cretsqueals     pus  sub.  til  queaispus    sub  .  til   a. ma 


2016 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


•  clar 


als  homens 
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valencien  intitule  :  Estrnmj^s;  et  une  création  d'un 
charme  tout  spécial  et  de  caractère  religieux  popu- 
laire :  Els  QOiç/s  ch'  Nostra  Senijora. 

Le  Madrigal  est  en  premier  lieu  une  admirable  inter- 
prétation musicale  de  la  pensée  littéraire  que  le  com- 
positeur suit  pas  à  pas.  En  toute  clarté  il  expose  sim- 
plement le  premier  vers,  et  après  les  artifices  canoni- 
ques commencent,  cherchant  souvent  l'impression  de 
l'accord  pur,  non  par  respect  des  conventions  con- 
trapontiques,  mais  dans  le  but  préconçu  d'obtenir 
l'expression  exacte  du  concept.  Sous  l'aspect  harmo- 
nique on  ne  pourrait  rien  moins  qu'être  intéressé  par 
les  formules  spéciales  du  maître;  la  façon  dont  il 
évite  recueil  de  doubler  la  note  sensible,  dans  la 
partie  de  ténor  à  la  troisième  mesure,  répétée  dans 
la  progression  de  la  mesure  suivante,  nous  semble 
très  curieuse  et  fort  originale,  du  moins  elle  n'a  pas 
été  souvent  employée  par  les  artistes  contemporains. 
Il  est  impossible  de  poursuivre  une  analyse  du  style 
de  Brodieu,  mais  si  nous  la  faisions  nous  rencontre- 
rions souvent  des  audaces  très  heureuses,  qui  anti- 
cipent sur  sou  époque.  N*anmoins  il  reste  toujours 
d'une  correction  qui  accuse  une  technique  absolu- 
ment supérieure.  Ce  beau  Madrigal  se  compose  de 
deux  parties  et  une  tornada  (refrain-ritournelle),  et 
l'ensemble  est  exquis  d'un  bout  à  l'autre.  Il  en  est 
de  même  de  celui  qui  commence  Les  sageh's  que 
amor  tira  (Les  flèches  que  l'amour  lance),  redevenu 
populaire  en  notre  temps  dans  toute  la  Catalogne, 
grâce  aux  nombreuses  sociétés  chorales  qui  ont  mis 
ce  précieux  joyau  à  leur  répi-rtoire. 

Si  le  nom  de  Brudieu  a  obtenu  un  rei^ain  de  succès 
dans  sa  terre  natale,  c'est  grâce  aux  chansons  popu- 
laires dont  il  s'inspire  souvent,  et  dont  la  persistance 
dans  la  mémoire  du  peuple  est  vraiment  extraordi- 
naire. Le  cas  est  frappant  dans  les  Gnigs  de  Nostra 
Senijora  {Joies  de  Notre  Daine).  Ici  un  thème  pure- 
ment indigène,  très  répandu  et  encore  chanté  dans 
les  pèlerinages  et  les  pardons  de  Montserrat,  est 
employé  dilTéremment  harmonisé,  dans  les  sept 
fragments  ou  épisodes  qui  composent  ce  petit  poème 
en  honneur  de  la  Sainte  Viergt-,  d'une  fraîcheur  et 
d'une  grâce  étonnantes.  Toutes  les  ressources  coutra- 
pontiques  que  possédait  le  maîire  catalan  se  monirent 
dans  cette  intéressante  série  de  vari  itions  harmoni- 
ques, car  le  thème,  d'une  simplicité  enfantine,  est 
peu  fait  pour  être  varié.  Bruuieu  se  tire  de  cette 
impasse  avec  une  sérénité  imperturbable,  sans  faire 
violence  à  l'harmonîe  et  déployant  la  plus  extraordi- 
naire fantaisie  et  la  plus  grande  habileté.  Le  sixième 
épisode  se  fait  remarquer  par  le  contraste  rythmique 


dos  valeurs  ternaires  et  binaires,  inspiré  peut-être  de 
la  typique  Sardana,  la  danse  populaire  de  Catalogne. 
Le  cinquième  et  le  septième  sont  écrits  à  cinq  voîx; 
dans  ce  dernier  le  thème  apparaît  amplifié,  sous  une 
nouvelle  version,  et  les  développements  harmoniques 
qu'il  produit  servent  de  digne  couronnement  à  cette 
création  de  premier  ordre.  La  liberté  des  procédés 
du  maître  est  justifiée  pleinement  par  son  impeccable 
correction;  ils  obéissent  toujours  à  un  grand  sens 
esthétique  et  même  technique.  L'étude  des  œuvres 
de  Brudieu  ne  peut  être  que  très  féconde,  car  c'était 
un  artiste  fort  personnel  et  original,  doué  de  facultés 
peu  communes. 

Nous  nous  sommes  peut-être  trop  étendu  en  par- 
lant des  madrigalistes  espagnols,  mais  îl  faut  tenir 
compte  que  cette  manifestation  de  l'art  national 
est  restée  presque  inconnue  jusqu'à  nos  jours,  et 
qu'il  était  nécessaire  de  lui  donner  dans  notre  étude 
la  place  importante  qui  de  plein  droit  lui  revient. 
La  musique  religieuse  espagnole  a  été  au  moins 
quelque  peu  étudiée,  mais  la  musique  profane!  on 
n'en  soupçonnait  même  pas  l'existence.  Cependant 
nous  avons  cru  prouver  que  Flech.v  et  Brudieu  ne 
sont  pas  des  artistes  indifférents,  et  il  en  serait  de 
même  pour  d'autres  illustres  inconnus  dont  l'étude 
reste  encore  à  faire. 

Au  même  ordre  de  productions  artîstisques  se 
rattachent  le  recueil  de  Ruimonte  que  nous  avons 
déjà  signalé  :  El  Piirnaso  espaiîol  de  Madrignles  y 
Villandi.os,  etc.  (Anvers,  lliU'l,  conservé  à  la  Bîbl.  Nat. 
de  Paris,  et  celui  du  prêtre  Juan  Aranies,  qui  étudia 
à  Alcala  et  vécut  à  Rome,  que  l'on  peut  trouver  à  la 
Bîbl.  du  Lict:o  de  Bologne  :  Libro  Se;/undo  de  tonos 
y  Villancicos,  à  iina,  dos,  très  y  cuatro  voces.  Con  la 
zifra  de  la  guitarra  cspannola  â  la  usanza  romana. 
De  Juan  Aranies.  Dedicado  al  Exeelentissimo  Sennor 
DuQUE  de  Pastrana,  Principe  de  Melito,  Embaxador 
di:  la  S.  C.  Real  Magestad  en  la  Carte  Romana  (Rome, 
1624-)'.  Si  nous  ajoutons  quelques  collections  sur 
des  poésies  italiennes  comme  les  recueils  de  Sébas- 
tian Ravai.  :  Primo  Libro  de  Madrigali  a  o  voci 
(Venise,  159.3),  Primo  Libro  di  Canzonctte  a  i  voci 
(Venise,  1593)  et  Madrigali  a  tre  voci  (Rome,  1593. 
Tous  les  trois  au  Liceo  de  Bologne),  de  même  que  les 
Madrigali  a  cinque  voci  [Venise,  1584,  inconnus),  cités 


1.  Ahaniés  sisrne  su  dédicace  le  5  septembre  1624,  et  prend  les 
lilres  de  Chapelain  et  Maître  de  Chapelle  de  l'Ambassadeur  d'Espa- 
■çne  à  Rome.  Son  recueil  in-fol.  comprend  23  compositions  impri- 
mées en  parlitiou.  sur  des  textes  castillans.  Il  a  du  exister  certai- 
nement un  Premier /(lire,  celui  qui  nous  occupe  portant  la  menliou 
Libro  seywiUo.  que  Fétis  signale  comme  publié  aussi  en   I6-.M. 


IIIsrUlHK  DE  LA  MUSIUUE 


XVI    ET  XVir  SIECLES.  —  ESPAGNE      2017 


\rM-  Waltheu  '  SOUS  le  nom  de  Filii'po  Kragmengci, 
ooinpusiloiir  que  Fétis  donue  comme  espagnol,  mais 
dont  la  nalionalilé  nous  semble  un  peu  suspecte;  les 
Madv'Kjali  di  PiETRO  Valeszola,  Spannolo,  Cantor  in 
S.  Marco,  a  .ï  voci,  cou  iino  a  sei  et  tino  Uialoi/o  a  S... 
Lib.  l  (Venise,  1578.  Au  liiitish  Muséum),  auteur  dont 
la  |)atrie,  d'après  le  titre  de  sou  ouvrage,  ne  peut  être 
mise  en  doute,  qui  l'ut  à  ce  qu'il  parait  Macxtro  de 
l'Accademia  Filarmùnka  de  Vérone,  puis  chanteur 
de  la  Cathédrale  de  Venise,  et  dont  le  nom  ortho- 
gi'aphié  k  l'espagnole  doit  être  Pedko  Valenzuela-, 
et  enfin  le  Primo  libro  de  Madrigali  a  cinque  voci,  di 
U.  GiussEi'E  DE  PuENTE(Naples,  1606.  A  Bologne,  seu- 
lement le  cahier  de  Canto),  le  répertoire  biljliogra- 
phique  de  ce  genre  de  produclions,  dues  aux  musi- 
ciens espagnols,  et  connues  jusqu'à  ce  jour,  sera  à 
peu  piès  complet  '.  L'origine  du  dernier  des  artistes 
que  nous  venons  de  nommer  est  claire  pour  nous, 
d'abord  par  l'orthographe  Puente  (purement  espa- 
gnole), et  non  Ponte  ou  d'Aponte,  ensuite  par  la 
dédicace  à  <>  Don  Andréa  di  Salazar  mio  fratcllo,  del 
Consi(jlio  collatérale  di  Stm  Maesta  e  siw  Secretario  in 
(jtteslo  reijno  di  Napoli  »*.  Nous  considi^rons  donc 
Puente,  dont  le  recueil  comprend  21  compositions 
sur  des  poésies  italiennes,  comme  l'un  des  nombreux 
Espagnols  établis  dans  le  Royaume  des  Deux-Siciles, 
alors  dépendant  de  la  Couronne  d'Espagne. 


VllI.  —   Les  viliDelistas. 

Les  œuvres  des  Madrigalistes  espagnols  trouvent 
un  complément  de  la  plus  grande  valeur  dans  celles 
des  Maîtres  vihuclistas,  qui,  d'autre  part,  présentent 
un  intérêt  tout  spécial  pour  l'étude  de  la  musique 
instrumentale.  On  sait  que,  vers  la  fin  du  .\vr=  siècle, 
une  ère  nouvelle  allait  s'ouvrir  pour  la  musique.  Une 
transformation  radicale  devait  révolutionner  l'art, 
car  la  polyphonie  vocale,  alors  dominante,  allait 
céder  le  pas  à  la  monodie,  c'est-à-dire  au  chant 
accompagné  harmoniquement  par  un  ou  plusieurs 
instruments.  Dans  les  divers  traités  de  vihuel'i  qui  en 
Espagne  remontent  presque  au  premier  tiers  de  ce 
siècle,  nous  pouvons  suivre  pas  à  pas  le  processus 
de  cette  évolution  transcendante,  et  par  ce  lait,  leur 
importance  saule  aux  yeux,  ils  forment  une  docu- 
mentation précieuse  et  pour  ainsi  dire  unique.  Du 
reste  la  bibliographie  en  est  fort  riche,  quoique  fort 
peu  étudiée,  et  nous  ne  croyons  pas  qu'aucun  autre 
pays  en  possède  une  collection  aussi  abondante 
pendant  la  même  époque. 

Tout  d'abord  il  convient  d'établir  ce  qu'était  la 
vihucla,  qu'il  ne  faut  pas  confondre  ni  avec  le  luth, 
ni  avec  le  théorie  italien,  ni  avec  la /«aorfore,  quoique 
tous  les  quatre  appartiennent  à  la  même  famille  d'ins- 
truments a  cordes  pincées.  A  vrai  dire  il  n"a  point 


1.  Muaiknlisdies  Lexikon,  elc,  Leipzig,  \TA%. 

2.  Les  uni^iens  caUlogues  des  archives  de  la  Chapelle  Royale  de 
Madrid  enregislrenl  plusieurs  Motels  a.  diverses  voix  d'un  compo- 
sileur  du  .wi"  siècle,  porlant  ce  nom. 

3.  Dans  plusieurs  collections  et  recueils  de  Madrigali  publiés  en 
Italie  on  trouve  souvent  des  œuvres  d'artistes  espagnols.  11  serait 
trop  long  d'en  faire  la  liste,  mais  nous  signalerons,  comme  exem- 
ple, deux  compositions  :  Mille  sospir  et  Miser  in  van  mi  dofflio- 
W'  13  et  16  du  Primo  libro  délie  Muse  à  quatlro  voci...  (Home,  ISâS, 
A  la  Bibliothèque  de  Berlin),  écrites  par  Lkrma,  et  deux  de  Dome- 
Nico  MONTENEGRO,  plus  Une  de  Georoio  Montenegho,  qui  se  trou- 
vent dans  le  Primo  libro  délie  Villanelle  a  tre  voci...  (Venise  1590 
A  la  BibliottlL-que  de  Vienne). 

Coj/;jri;/hl  liy  Liljrairie  Deluf/raie,  1914. 


existé  de  luthistes  espagnols  ■,  mais  bel  et  bien  des 
vihaelistas,  ce  qui  n'est  pas  précisément  la  même 
chose.  La  désignation  de  iiuiUirrisles  ne  serait  pas, 
oiganographiquement  parlant,  beaucoup  plus  exacte, 
car  cet  autre  instrument  ne  s'homologue  avec  la 
primitive  vihw'la  que  vers  la  lin  du  .\vi''  siècle,  et 
le  fait  est  clairement  signalé  par  l'apparition  du  petit 
mais  excellent  traité  :  Guitarra  eupafiola  y  vandola 
en  don  manerns  de  i/uitarra  castellana  y  catalana 
(Barcelone,  llJSo),  dû  au  célèbre  musicien  polygraphe 
,IuAN  Carlos  Amat.  Donc  en  premier  lieu  la  vihuela 
n'est  pas  ni  la  luth  ni  la  guitarra,  quoique  générale- 
ment elles  soient  confondues. 

La  vihuela  semble  procéder  de  VUd  arabe.  Tous 
les  écrivains  de  l'époque  parlent  d'elle  comme  d'un 
instrument  très  répandu,  et  font  remarquer  qu'il  y 
en  avait  de  deux  sortes  :  vihuela  de  mano  (de  main), 
que  l'on  jouait  en  pinçant  les  cordes,  et  vihuela  de 
arco  (à  archet),  dont  les  cordes  étaient  frottées 
comme  sur  le  violon.  La  vihuela  de  mano,  qui  est 
celle  qui  doit  nous  occuper,  avail  originellement  six 
cordes,  et  ce  fut  le  PÈRE  Her.mudo,  l'illustre  théori- 
cien, qui  lui  en  ajouta  une  septième:  c'était  l'instru- 
ment élégant  et  aristocratique  par  excellence  et  tout 
gentilhomme  bien  élevé  devait  savoir  en  jouer;  par 
contre  la  guitare  était  alors  exclusivement  populaire. 
Douée  d'abord  de  quatre  cordes,  le  célèbre  romancier 
VicENTE  EspiNEL,  d'après  les  témoignages  de  LoPE 
DE  Vega '=  et  des  deux  remarquables  maîtres  de  cet 
instrument,  Doizi  de  Velasco  (Ntievo  mélodo  de  cifra 
/lara  tamr  la  guitarra.  —  Naples,  l(JiO)  et  Gaspar 
Sanz  (Inslruccinn  de  mdsica  sobre  la  guitarru  espaflola 
(.Saragosse,  i674),  lui  en  aurait  ajouté  une  cinquième 
(le  bourdon),  perfectionnement  qui  aurait  valu  à  la 
guitare  l'épithète  d'espagnole,  par  laquelle  elle  fut 
longtemps  désignée.  On  ne  peut  toutelois  allirmer  si 
EspiNEL  fut  vériiablement  l'introilucleur  de  cette 
réforme,  car  en  1544,  onze  années  avant  sa  naissance, 
Fray  Juan  Ber.mudo,  dans  son  imporlanle  Deelaracion 
de  insirumentos,  parle  déjà  de  guitares  à  cinq  cordes; 
en  tout  cas  le  célèbre  romancier  dut  être  le  propa- 
gateur de  la  réforme  el  le  créateur  de  la  nouvelle 
technique. 

Il  est  avéré  que,  selon  les  usages  du  bon  ton,  les 
principes  d'une  bonne  éducation  aristocratique,  pen- 
dant le  xvi'=  siècle,  exigeaient  des  connaissances  dans 
l'art  de  chanter  en  s'accompagnant  de  la  vihucla  en 
Espagne,  comme  du  luth  ou  du  théorhe  dans  les 
feutres  pays.  Celte  mode  si  répandue  nous  explii|ue 
l'abondance  des  Traités  et  des  Arles  de  taner  (jouer) 
la  vihuela  por  cifra,  c'est-à-dire  de  jouer  l'instru- 
ment d'a[irès  le  système  de  notation  chilVrée  qui  lui 
était  propre,  et  qu'on  appelait  aussi  tablature.  Leur 
importance  est  grande  sous  trois  aspects.  Tout 
d'abord,  et  la  hante  autorité  de  Gevaert  l'a  reconnu, 
c'est  en  eux  qu'il  faut  rechercher  les  origines  des 
lormes  de  la  musique  instrumentale  et  les  pre- 
mières ébauches  de  l'orchestre  moderne,  en  un  mot 


i.  (Traduction.)  «  Dos  Antonio  oe  S,vlazaii  mon frùre,  du  Conseil 
collatéral  de  Sa  Majesté  et  son  Secrétaire  dans  ce  royaume  de 
Naples.  » 

5.  Quoique  intéressant  au  point  de  vue  bibliographique,  l'ouvrage 
du  Comte  de  Moni-Hy  :  Les  Luthistes  espaf/nols  du  .XVl"  siècle 
(Bheetkoi'F  et  Hârtel),  n'est  point  il  recommander.  L'auteur  part 
d'une  buse  fausse  en  assimilant  le  luth  et  la  vihuela,  et  il  pourrait 
induire  le  lecteur  non  prévenu  en  une  confusion  lamentable. 

(j.  La  ûorotea.  Scène  dernière  du  l"  acte  (Madrid,  1632).  Aussi 
dans  la  dédicace  de  sa  coniédie  :  JEl  Caballero  de  Jllescas,  au 
l>ropr6  illustre  musicien-poète  "Vicente  Espinkl. 
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de  la  musique  pure,  ainsi  que  le  développement 
des  monodies  accompagnées,  devant  conduire  au 
drame  musical.  Ils  sont,  en  outre,  de  précieux  auxi- 
liaires pour  suivre  le  processus  de  la  transformation 
de  l'art  ancien  et  des  modes  classiques  en  la  tonalité 
moderne,  progrès  dont  l'agent  efficace,  le  principe 
essentiel,  semble  avoir  été  la  mélodie  populaire,  les 
chansons  et  les  danses  du  peuple.  De  même  que  le 
luth  et  le  théorbe,  la  vihuela,  ainsi  qu'aujourd'hui  le 
piano,  l'orgue  ou  la  harpe,  pouvait  se  permettre 
toutes  les  hardiesses  autorisées  par  le  tempérament, 
ce  qui  était  impossible  aux  compositeurs  du  genre 
polyphonique,  par  suite  de  l'éducation  exclusivement 
diatonique  des  voix. 

En  second  lieu  les  Uhros  de  cifra  ont  une  grande 
importance,  par  la  contribution  considérable  qu'ils 
apportent  pour  l'étude  du  folk-lore  musical.  Après 
s'être  approprié  tout  ce  qui  dans  les  œuvres  de  la 
polyphonie  vocale  était  à  leur  convenance,  les  vihue- 
tistas  eurent  recours,  en  vue  d'amuser  les  hauts  et 
puissants  personnages  auprès  desquels  ils  vivaient, 
aux  chansons  et  aux  danses  populaires,  c'est-à-dire  à 
cette  musique  naturelle  et  spontanée,  qu'ils  nous  ont 
conservée  dans  sa  fraîcheur  et  sa  grâce  prime-sautière. 
En  dernier  ressort  ils  nous  intéressent  sous  l'aspect 
littéraire,  ayant  groupé  dans  leurs  recueils  toute  une 
série  de  spécimens  d'une  poésie  caractéristique,  qui, 
grâce  à  cette  heureuse  coïncidence,  ne  se  sont  pas 
irrémédiablement  perdus. 

Comme  la  plupart  de  ces  publications  sont  deve- 
nues de  la  plus  extrême  rareté,  nous  croyons  faire 
œuvre  utile  en  faisant  d'elles  une  énumération 
ordonnée,  quoique  sommaire.  La  plus  ancienne 
connue  est  l'œuvre  de  DoN  Luis  Milan,  chevalier  valen- 
cien  au  service  du  Duc  de  Calabre.  Elle  porte  le  titre 
suivant  :  Libro  de  musica  de  vihuela  de  mano.  Intitu- 
lado  el  Maestro.  El  quai  trahe  el  mesmo  estilo  y  orden 
que  un  maestro  trakeria  con  un  discipulo  priiicipiante  : 


mostrândole  ordenadamcnte  los  principios  de  cada  cosa 
que  podria  ignorar  para  entender  la  présente  obrii. 
Compuesto  por  Don  Luvs  Milan.  Dirigido  al  mui/  alto 
é  muy  poderoso  é  invietissimo  principe  Don  Juhas 
por  lu  gracia  de  Bios  rey  de  Portugal  y  de  las  yslas. 
Afio  MDXXXV.  (Imprimé  à  Valence'.  A  la  Bibl. 
Nat.  de  Paris).  Il  s'agit  pour  ainsi  dire  du  type 
auquel  s'ajustèrent  les  ouvrages  de  cette  sorte, 
quoique  le  premier  traité  où  l'on  parle,  bien  qu'inci- 
demment de  la  technique  de  la  vihuela,  soit  le  Portm 
Musicœ,  publié  en  1501  par  Diego  uel  Puerto,  béné- 
ficiaire de  l'église  de  Santa  Maria  de  Laredo.  Quelques 
auteurs  2  prétendent  que  peut-éire  l'auteur  du  livre 
nommé  El  Maestro  (Le  Maître)  fut  la  même  personne 
que  l'un  des  deux  Jean  Loys,  chanteurs  flamands  au 
service  des  chapelles  de  Philippe  de  Bourgogne  et 
de  Charles  V.  C'est  une  erreur.  Don  Luis  Milan  était, 
comme  nous  l'avons  dit,  natif  de  Valence  et  gentil- 
homme de  bonne  souche.  Il  resta  longtemps  au  ser- 
vice du  Duc  de  Calaure,  et  nous  croyons  curieux 
de  faire  observer  que  précisément  l'imitateur'^  du 
Cortiijiano,  l'ouvrage  célèbre  de  B.  de  Castiglione  qui 
fut  le  code  de  l'élégance  et  du  bon  ton  pendant 
la  Renaissance,  est  l'auteur  du  premier  livre  de 
tablature  de  vihuela  publié  en  Espagne.  Sans  doute 
l'écrivit-il  dans  le  but  de  faciliter  l'enseignement 
d'un  instrument  dont  la  connaissance  était  jugée 
comme  indispensable  h  tout  homme  du  monde.  La 
valeur  de  ce  précieu.'c  recueil  est  indiscutable,  non 
seulement  par  l'ancienneté  des  œuvres  qu'il  transcrit, 
toutes  de  la  fin  du  xv  ou  du  commencement  du 
.WF  siècle,  mais  aussi  par  l'élégance  avec  laquelle 
lesdites  transcriptions  sont  faites  pour  les  ressources 
de  l'instrument,  encore  uniquement  doué  de  six 
cordes.  L'accompagnement  du  romance  traditionnel 
de  Durandarte  (Exemple  XXV)  suppose  déjà  une 
technique  assez  avancée. 


VOIX 


1.  Le  Colophon  est  ainsi  ré 
dopoderoso,  t/  de  la  sncratisstma 
f/ada  nuestra.  Fué  impresso  et  pri 

dp  mnnn.    intïfllJmln   ni   /Ifnaaff/^     *i 


:  "  A  honor  y  ijloria  de  Dii 
Virr/en  Maria  madré  suya  y  abo- 
lie libr ■'■■      - 


gada  nuestra.  Fué  impresso  el  presenle  libro  de  miisica  de  Vihuela 
de  mano,  iiUilulado  el  Maestro,  por  Francisco  Diaz  Rom.\no.  En 
la  Melropolituna  y  Coronada  Ciudad  de  Valeiicia.   Acabose  d  III 


dias  delmésde  Deziembre.  Aîïo  de  nuestra  reparacion   de  Mill  i/ 
guinientos  treynta  y  seis.  « 

2.  Voir  Van   der  Stbaeten,  La   Musique  aux  Pays-Bas  avant 
le  XIX'  siècle.  Vol.  VII,  p.  163--277  et  suivantes. 

3.  L'adaptation  de  Lois  Milan,  intitulée  aussi  FI  Cortesano,  fut 
publiée  à  Valence  en  1561,  in-8. 


iiisroiitic  /!/•;  n  Musinvr-: 


XVr   ET  XVII    SIECLES.  —  ESPAGNE      2010 


Trois  années  plus  lard  parut  la  rarissime  collec- 
tion El  primera  (ierfundo.  tercero,  quarto,  quinto  y 
sexto)  Lihro  del  Deliikin  de  mùsica  (Le  dauphin  de 
musique)  de  cifras  para  taner  Vihuela.  Hecho  por 
LuYS  UE  Narbaez.  Dirir/ido  al  muy  illustre  senor  el 
Se/ïor  Don  Francisco  de  los  Covos...  Ay  en  el  vexjnte  y 
dos  diferencias  de  Code  Claros  para  discantar  y  siete 
diferencias  de  Guariiame  las  vncas  y  una  bara  de 
côtrapûto  (MD.  XXXVIil.  Valladolid'.  —  Bibl  Nacio- 
nal  de  Madrid).  L'auleur,  originaire  de  Grenade,  et 
très  remarquable  joueur  de  vikuela,  l'ut  à  ce  qu'il 
paraît  le  mailre  de  Philippe  II.  11  se  fit  remarquer 
aussi  comme  très  élégant  poète  et,  dans  les  divers 
Cancioneros  du  xvi"  siècle,  on  trouve  fréquemment  son 
nom  en  tète  de  plusieurs  compositions  tant  profanes 
que  religieuses.  L'éloge  poétique  de  la  musique,  qu'il 
place  au  début  de  son  ouvrage,  nous  prouve  com- 
bien il  admirait  les  excellences  de  l'ait  divin,  avec  la 


1 .  L",  Culoplm 

por  DlEOO    KBMt 

[MDXXXVIII], 


/•'«o  impressa  la  présente....   lin   Valladolid 
DE  CÔRDOVA.  Acabose  a  îreynta  de  Octubre 


I  même  véhémente  ferveur    que  les  plus  ardents  dis- 
ciples de  l'école  néo-pythagoricienne  d'Ale.xandrie. 

Lo  oriado 

Por  mùsica  eslii  /'uni/nilo, 
Y  por  ser  tan  diferenle, 
Tanlo  mâs  es  e.rcplente, 
Purque  eslû  propurcionado-. 

On  voit  bien  dans  ces  lignes  l'adepte  convaincu  du 
grand  philosophe  de  Crolone  et  le  partisan  des  doc- 
trines d'ARISTOXÈNE. 

Outre  son  talent  de  virtuose,  Narvaez  était  aussi 
un  compositeur  distingué.  En  plus  de  ses  nom- 
breuses transcriptions  pour  la  vihuela,  il  nous  a  été 
conservé  deux  fort  beaux  Motets  de  sa  composi- 
tion :  De  Profundis  clamavi  (à  4  voix.  Motteti  del 
Fiore.  Lib.  iV.  Lugduni,  1339.  A  Vienne)  et  0  salu- 
taris  hostia   (à  b    voix.   Quintus    Liber  Mottetoruin... 


2.  (rradaclion.)  «  Toulceqiii  o ùt 
un  fondement, —  Etquoiqiiebien  dil 
lenl  —  Qno  cola  esl  bien  |iro|ioilio 


réé. —  Dunslu  musique  Irouve 
■ent  —  C'est  d'autant  plus  excel- 
c.  «  loc.  cil. 
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Lugduni,  loi2.  A  Munich),  dans  lesquels  il  fait 
montre  de  son  savoir  peu  commun  dans  le  genre 
polyphonique.  Dans  ses  six  Libron  del  Delphin,  il 
adapte  à  son  instrument  favori  de  nombreuses 
œuvres  de  Josquin,  Gomuert,  Bichafort  et  d'autres 
célèbres     maîtres     étrangers     et    espagnols,     sans 


compter  toute  une  série  de  tonos,  viUancicos, 
romances,  parmi  lesquels  celui  si  connu  de  La  bella 
malmariduda  (Exemple  XXVI)  qui  trouve  un  écho 
dans  la  chanson  populaire  française  de  la  Mauma- 
riée,  des  Différencias  (Variations)  et  Airs  de  danse, 
soit  de  cour,  soit  plébéiens,   sans  contredit  la  plus 
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intéressante  partie  du  recueil.  Son  fils  Andrés  de 
Narvaez  fut  l'héritier  de  sa  grande  habileté  sur  la 
vihueta,  d'après  les  témoignages  de  ses  contempo- 
rains. Consignons  en  passant  que  la  ville  de  Grenade, 
où  naquirent  les  deu.v  artistes  que  nous  venons  de 
nommer,  produisit  d'autres  virtuoses  de  viliwla  très 
remarqnal^les,  comme  Luis  de  Guz.man,  célébré  par 
l'historien  Paul  Jovius  et  dont  le  Père  Bermudo  rap- 
porte qu'il  était  capable  de  jouer  sur  un  instrument 
non  accordé  ;  Hernando  de  Jaen,  longtemps  au  ser- 
vice du  Roi  de  Portugal,  et  enlin  Baltasar  Ramirez, 
que  des  écrivains  de  l'époque  appellent  le  «  premier 
joueur  de  luth  (de  laud  et  non  de  vihiiehi)  de  toute 
l'Europe  ». 

Après  le  livre  de  Luis  de  Narvaez,  nous  IrouvoEis 
la  collection  du  chanoine  de  Séville,  mort  en  1570, 
Alkonso  Mudarra  :  Los  très  libres  de  mûsica  de  cifra 
oara  vUjacla...  (Séville,  1540.  A  la  lîibl.  Naciunal  de 
Madrid.  Legs  Barbieri),  qui  est  parmi  les  moins 
connus  et  étudiés,  et  l'année  suivante  le  curieux 
Miisls  dicatum.  Libro  de  Mûsica  de  vihuela,  intitulado 
Silva  de  Sirenas.  En  el  quai  se  hallnrn  loda  dioersidad 
mûsica.  Compuesto  por  Enrriijuez  de  Valderr.v- 
UANO  (Valladolid,  1547'.  A  la  Bibl.  Nacional  de 
Madrid).  Par  les  préliminaires  du  volume  nous  appre- 
nons le  nom  de  la  ville  natale  de  l'auteur,  Penaranda 
de  Duero,  et  que  son  ouvrage  est  le  produit  d'un 
travail  de  douze  années.  La  disposition  typogra- 
phique présente  celte  particularité  que,  comme  les 
transcriptions  sont  généralement  faites  pour  deux 
instruments  concordants,  les  parties  sont  placées  en 


1.  Voici  lii  Colop/ion  :  «  Feneace  el  libro  llainado  Silva  de 
Sirenas.  Cotiifiuesla  par  el  Excellente  mûsico  Anruiquez  de  Valde- 
BÏAVANo.  Ilirifjido  ttlillustriafiimo  Seûor  Don  Francisco  de  Cuniga, 
CONDE  DE  MiiiANiiA,  etc.  Filé  impresso  en  la  muy  insif/ne  y  noble  villa 
de  Valladolid,  Pincia  olro  tiempo  llamada,  por  Francisco  Fernan- 
DEZ  iiK  CohdoIj'a,  impressor.  Junto  â  las  fCscnelas  Mayoren.  Acabose 
&  veijnte  y  oi-lio  dias  del  mes  .'.• ./;//(..  .?,</.   luni  de  1547.  » 

!.  «  /'J.tta  (Ift  mûsica)  en  itin</i'ini  .■n.i/nni  lerrena  la  puso  Dios 
con  lanta  razon  y  perfecciàii  r, ,,,,',  n,  r!  I,<ji,ihre,  ni  en  los  instru- 
mentos  de  cuerdas  como  en  el  de  la  oihucla.  ..  J,oc.  rit. 


regard  l'une  de  l'autre,  de  façon  que  chacun  des  exécu- 
tants puisse  les  suivre,  le  volume  étant  placé  entre  eux 
deux.  La  table  des  matières  énumère  des  adaptations 
d'œuvres  d'AoRiAN  Willaert,  Archadelt,  Bauldoin, 
Francesco  Milanese,  Gombert,  Jacquet,  Josquin, 
Lavole,  Lovset  (Piéton?),  Mouton,  Piéton,  Vinc. 
RUKFO  et  Verdelot,  plusieurs  incertaines  et,  parmi 
les  maîtres  du  terroir,  le  propre  Enrriquez  (de  Val- 
derrvuano),  Joan  Vazquez,  Lupus  (sans  doute  Duarte 
LoBo),  MORALE.S,  Ortiz  et  Sei'i'lveda,  sans  compter 
les  chansons  populaires,  romances  et  airs  à  danser 
qui  forment  le  principal  attrait  de  cette  sorte  de 
recueil.  Dans  l'introduction  de  son  ouvrage,  Val- 
DERRÀBANo  assure  que  de  même  que  la  musique 
■<  n'a  été  donnée  par  Dieu  à  aucune  créature  terrestre 
avec  autant  de  perfection  qu'à  l'homme,  elle  ne  se 
trouve  pas  dans  aucun  autre  instrument  k  cordes 
d'une  façon  aussi  parfaite  que  dans  la  vihuela^  ». 
Il  s'exprime  en  plus  sur  son  art  avec  une  grande 
élévation  d'idées,  qui  ne  seraient  point  désavouées 
par  un  platonicien  du  groupe  de  Marsile  Ficin. 

L'ordre  chronologique  nous  présente  peu  après  le 
Libro  de  miisica  de  vihuela,  ai/ora  nuevamente  com- 
puesto por  Diego  Pisador,  ve-:.ino  de  la  ciudad  de  Sala- 
manca,  diritjido  al  muy  alto  y  mui/  poderoso  Senor 
Don  Philippe,  principe  de  Ëspafia,  nucstro  senor 
(Salamanque,  1552».  A  la  Bibl.  Nationale  de  Paris), 
qui  ne  cède  pas  en  intérêt  à  tous  ceux  qui  l'avaient 
précédé. 

Aveugle  comme  Salinas  et  Cabezon,  ses  glorieux 
confrères  contemporains,  fut  l'illustre  artiste  Miguel 
DE     Fuenllana,     né     à    Navalcarnero,     village    des 


3.  Le  Colophon  s'exprime  ainsi  :  «  /'Vncjce  el  présente  libro  de 
cifra  para  taùer  vihuela.  Hecho  por  Diego  Pisauor  y  imprcsso  en 
su  cassa.  Acabose  a'io  del  nascimiento  de  niiestro  redemplor  Jesu- 
Christo.  De  mil  e  quinientos  y  cincuenta  y  dos  anos.  »  Il  contient 
des  œuvres  do  Basorto,  Gombeiit,  Jusouis,  Juan  Monton  (Mou- 
ton), Morales,  Diego  Pisadoii,  Pemrorl-m  ('.'),  Joan  Vazquez  el 
Adhianus  de  ViLART  (Wileaeht).  Van  deu  Straeten  en  V.  repro- 
duit lo  Prologue  et  la  Table  de  matiùre.  Voir  La  Musique-aux  Pays- 
Bai  avant  le  .\I.\°  siècle.  Vol.  VUl,  p.  i'iB. 


2022 


E.\CYCUlPÉDIE  DE  LA  MLSIQIE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


environs  de  Madrid.  Malgré  la  perle  du  sens  de  la 
vue,  il  était  doué  d'une  adiesse  extraordinaire,  au 
point  de  pouvoir  remplir  le  métier  de  postillon.  .\u 
moment  où  le  Roi  de  Bohême  se  trouvait  en  Espagne, 
raconte  Zapata  dans  sa  Miscel'inea',  c'était  Fuenllana 
qui  partait  avec  les  courriers  de  la  maison  du  Maître 
lies  postes,  les  guidait  pendant  le  voyage,  et  les 
ramenait  dans  la  capitale.  —  «  On  ne  pourra  plus 
dh'e  —  s'écrie  le  chroniqueur  en  question  —  quand 
les  aveugles  conduisent,  yare  û  ceux  qui  les  suivent, 
mais  !/arc  à  ceux  qui  courent  la  poste.  ><  Cet  aveugle 
singulier  se  fit  remarquer  aussi  comme  organiste 
e.xcellent  et  fort  habile  joueur  de  rihwht.  Le  réper- 
toire de  ce  dernier  instrument  se  vit  enrichir  par  son 
Lihro de Musicapara  vihuela  intilulado Orphenica  Lyrii. 
En  el  qwil  se  conticnen  muchas  y  diversas  obras.  Com- 
puesto  por  Miguel  de  Fuenllana.  Diri(/ido  ut  muy  alto 
y  muy  poderoso  senor  D.  Philippe  principe  de  Espano, 
rey  delngtaterra,  de  Napolfs,  nuestro  Serwr...  (Séville, 
1554^.  Au  Conservatoire  de  Paris).  Ici  nous  pouvons 
observer  les  progrès  considérables  que  la  technique 
a  faits  dans  le  très  court  espace  de  vingt  ans,  car 
Fuenllana  se  montre  non  seulement  plus  complexe 
que  tous  ses  prédécesseurs  dans  les  combinaisons  de 
l'accompagnement,  mais  est  l'un  des  premiers  à  com- 
prendre toute  l'attention  que  mérite  un  élément  nou- 
veau —  qui  alors  commençait  à  se  dessiner —  appelé 
plus  tard  à  jouer  un  rôle  considérable  :  Vaccord.  Dans 
son  Catéchisme  d'histoire  de  la  Musique,  H.  Riemann 
dit  en  parlant  de  la  musique  instrumentale  du 
xvi"^  siècle  :  «  Les  compositions  originales  écrites 
pour  des  instruments  seuls  étaient  composées  de 
même  que  si  elles  eussent  été  destinées  au  chant,  et 
en  vérité  elles  l'étaient,  car  alors,  même  la  musique 
de  danse  était  chantée  ;  en  général  les  compositions 
écrites  pour  le  luth  (ou  des  instruments  similaires 


Ihèovbe,  guitare)  ne  sont  que  des  réductions,  hors  la 
seule  exception,  peut  être  unique,  des  compositions 
rigoureusement  polyphoniques  de  l'espagnol  Miguel 
DE  Fuenllana  (1554)  ».  Riemann  a  raison,  mais  il  aurait 
pu  dire  la  même  chose  de  tous  les  rihuelistas  espa- 
gnols. Le  fait  est  que  VOrphenica  Lyra  reste  l'un  des 
plus  importants  traités  de  la  série.  Il  est  divisé  en  six 
livres  divers,  renlermant  des  transcriptions  pourchant 
ou  purement  instrumentales,  d'œuvres  de  Josquin, 
LiRiTiiiER  (sic),  Gascon,  Gomuert,  Andres  de  Silva, 
WiLLAERT,  Jachet,  Arciiadelt  et  Laurus,  parmi  les 
maitresétrangerset  parmiles  nationaux,  de  Fuenllana 
lui-même,  Joan  Vazquez,  Morales,  Lupus,  les  deux 
Guerrero  (Pedro  et  Francisco),  Flécha  le  vieux, 
Ravaneda  et  Bernal.  Il  est  utile  pour  connaître  la 
curieuse  personnalité  de  l'auteur  des  Ensaladas,  car 
il  en  reproduit  quelques-unes,  ainsi  que  des  Villaii- 
cicos  et  Estrambotes  ■'  de  sa  composition.  Ajoutons, 
pour  finir,  que  VOrphenica  Lyra  contient  un  grand 
nombre  de  romances  populaires,  quelques-uns  mau- 
resques, comme  celui  de  la  prise  d'Alhama  (Exem- 
ple XXVII)  qui  devait  inspirer  Lord  Byron,  dont 
plusieurs  ne  se  trouvent  pas  dans  les  anthologies 
littéraires. 

Passons  rapidement  sur  quelques  ouvrages  qui  se 
rattachent  à  la  littérature  musicale  de  la  vihuela, 
comme  la  Declaracion  de  instrumentas  (Osuna,  1549) 
du  P.  Bermudo,  qui  contient  toute  une  partie  se 
réiérant  à  cet  instrument,  que  le  savant  théoricien 
perfectionna  par  l'adjonction  de  la  septième  corde; 
et  ceux  de  Luis  Venegas  de  Henestrosa  (Libi-o  de 
cifra  nueiu  para  tecla  '*,  hnrpa  y  vihuela.  Alcala, 
1557.  A  la  Bibl.  Naciowd  de  Madrid);  du  domini- 
cain Fbav  Tomâs  de  Santa  Maria  [Arte  de  taîier 
fantasia,  assi  para  Tecla  como  para  Vihuela.  Valla- 
dolid,   1565)   et   de    l'insigne    Antunio  de   Caisezon 
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;g03  dans  le  Mémorial  fiistùj-ico  espaîiol. 
spanola,    1S59,    t.    XI.  p.  120  :  Ue  Itabili- 


Seoilla,  n 
les  de  Octu 


1.  Kd.  de  P.  D 
Madrid,  H.  Aca, 
dades  de  ciegos. 

2.  Le  Colop/ion  est  ainsi  r^di^é  :  »  Fue  impresso 
casade  Mahttn  Monteshora.  Aeabôie  â  dos  dias  d 
tire  de  mil  y  qniiuentos  y  cincuenta  ij  guntro  anos. 


^.  On  pourrait  traduire  Esirambote  \Kiv  Boutade.  C'étaient  des 
petites  compositions  poétiques  de  carurtère  picaresque  ou  humoris- 
tique, que  Ion  chantait  comme  intermède  entre  d'autres  composi- 
tions de  style  sérieux. 

4.  Par  le  mol  Icela,  louclie,  on  désignait  les  instruments  à  clavier, 
comme  l'épinello,  le  clavicorde  et  l'orgue. 
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(Obras  de  tniisica  para  tccla,  arpa  y  vikiiela.  Madrid, 
1578)  dont  nous  avons  déjà  pailé,  car  ils  ne  traileiil 
plus  exclusivement  l'instrument  aristocratique  et  à  la 
mode,  mais  s'occu])ent  aussi  de  l'épinetle,  du  clavi- 
corde,  de  la  harpe  et  de  l'orf^uc,  pour  lesquels  ils 
donnent  de  nombreux  morceaux,  transcrits  en  la 
tablature  propre  à  chacun  d'eux  ;  et  enfin  arrivons  à 
celui  qui  termine  la  série,  le  Litno  de  miixica  en  cif'ras 
para  rilnielii.  inlilitlado  El  Parnanso  en  et  quai  se 
iialtard  toda  dirersidad  de  Miiska,  asui  de  Motetcs, 
Sonetos,  Villancscas,  en  leinjua  Castellana,  y  otras 
cosas  como  Fantaxhis  del  Autor,  heelian  por  EsTEUAN 
Daça,  vezino  de  la  iiniij  iiis!i,iir  i  lllu  dr  Valladolid, 
dirif/ido  ulmuij  Itlnslir  s- //n/  /,»■,, i,/</(/o  IIehnando 
DE  IlAliALOS  DE  SoTd,  wili/tir  ilcl  Coiisrjn  Siiprcmo  de  Su 
Mogestad....  Impreanopor  IJiEuu  Fehsandez  de  Gùhdoua 
impressorde  su  Mai/estad.Aiio  rfe  M.D.L.xxvj  (A  la  Bibl. 
Nacioiial  de  Madrid). 


Comme  nous  l'avons  indiqué,  c'est  le.  dernier 
recueil  destiné  uniquement  à  la  vihuela,  qui  devait 
bientôt  être  remplacée  par  la  f/uitarra.  Il  n'est  pas 
moins  intéressant  que  tous  ceux  qui  l'ont  précédé. 
L'auteur  commence  en  premier  lieu  par  se  montrer 
élégant  poète  latin  dans  un  De  Stephano  Dazza 
Colloquhnn  intcr  Mtissas  et  AppoUinem,  qui  se  trouve 
en  tète  de  son  ouvrage.  Puis  il  emploie  son  [iremier 
livre  à  reproduire  ses  Fantasma  originales,  dans 
lesquelles  il  lait  preuve  de  son  talent  et  do  ses  con- 
naissances techniques  de  toutes  les  ressources  de  son 
instrument,  égalant,  s'il  ne  les  surpasse  parlois,  les 
œuvres  similaires  de  Kuancesco  da  Milano,  que  ses 
compatriotes  avaient  surnommé  il  divino,  et  de 
Yccccllcnte  Pietho  Paijeo  BonRONO,  les  grands 
luthistes  italiens.  Dans  le  second,  sont  contenus 
divers  Motets  de  Checqijili.on,  Mayllart,  Simon 
Bui.EAU,   Vasurto,    Ric.\K(mT   et  les  deux  Guerrero 
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(Pedro  et  Francisco),  et  le  iroisiènie  renferme  des 
sonnets,  chansons,  viUanescas  el  villancicos  (ce  n'était 
pas  exactement  la  même  chose  ')  de  Pedro  Ordo.nez, 
Francisco  Guerrero,  Zeballos,  Navarro,  Villalar 
et  Crecql'illon,  plus  un  très  beau  romance  antiguo 
(Exemple  XXVIII),  ayant  pour  sujet  l'histoire  pathé- 
tique du  roi  Anthiochus,  de  son  fils  et  de  la  belle 
Stratomce,  qui  devait  inspirer  au  grand  Méhl'L  un 
de  ses  admirables  chefs-d'œuvre  -. 

Esteban  Daza  est  le  dernier  maître  de  la  viliuela. 


Après  lui  l'instrument  aristocratique  commence  à 
devenir  populaire  et  finit  par  s'homologuer  avec  la 
r/uitarra,  qui  le  remplace  définitivement.  La  trans- 
formation fut  radicale,  car  une  fois  adopté  par  le 
peuple,  la  technique  de  l'instrument  devint  tout 
autre.  Au  taner  pimteado  (pincer)  artistique  propre 
des  virtuoses  rihuelistas  succède  le  rascjiieaclo,  forme 
typique  et  nationale  de  jouer  la  guitare,  qui  consiste 
à  effleurer  rapidement  les  cordes  avec  les  quatre 
longs  doigts  de  la  main  pour  produire  des  accords 


VIHrELA 


1.  11  est  fort  difticile  de  préciser  la  ditTérence  eotre  les  Villancicos 
et  les  Vdlanescas  :  le  premier  nom  est  employé  fjénéralement,  et 
s'applique  à  des  compositions  traitant  des  sujets  de  toutes  sortes, 
amoureux,  chevaleresques,  religieux,  etc.,  tandis  que  sous  la  dési- 
gnation de  viUanescas  on  classifiait  plutôt  des  œuvres  de  style 
paysan,  pastorales  ou  bergeries. 

9.  Pour  unir  avec  le  pioupe  si  intéressant  des  vikuelistas^  nous 
citerons  encore  le  nom  d'un  virtuose  aveus^le,  ayant  joui  d'une 
grande  réputation  parmi  ses  contemporains,  le  célèbre  Pedbo  de 
Madrid.  Nous  ajouterons  que  la  Bibliothèque  de  Berlin  conserve 
sous  la  cote  Z,  3-2  un  manuscrit  italien  de  la  fin  du  wi-*  :^iécle  con- 


tenant plusieurs  compositions  devihuelistas  espagnols.  On  y  Ironv. 
un  Paso  et  deux  Cantos  de  Castillo  (peut-être  le  grand  organisu 
Diego  del  Castillo);  un  Cnnto-llano  i  Plain-chant)  et  une  /'//'," 
de  Francisco  CARDONA;six  œuvres  de  Luis  Maymon,  Capricrio, 
Fantasia,  Tocata,  Prima  y  seffunda  Différencia,  et  Paso  >j  medio 
con  su  contrapitnlo,  une  de  Santino  detto  Valdés,  une  autre  .90/)!V( 
il  canto  fermo  delV  Ave  Maris  Stella  de  Francisco  Aguvles 
(Aguilô  ou  DEL  Aguila?)  sans  compter  quelques  morceaux  d'ar- 
tistes étrangers  :  Bergieb,  Fab.  Dentige,  Francesco  da  Mii.a- 
nëse,  Fedo  Reiner,  Santino  Garzi  da  Parma  et  d'autres  musi- 
ciens inconnus. 
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arpégés,  tandis  que  le  pouce  fait  sonner  la  basse. 
L'apogée  du  régne  de  la  vihuela  fut  court  et  brillant, 
on  l'aura  bien  vu,  et  il  se  termine  bientôt,  car  avant 
la  (in  du  xvi"  siècle,  nous  croyons  l'avoir  dit,  apparaît 
le  premier  traité  connu  de  (jiiitana,  celui  du  médecin 
catalan,  né  à  Monistrol,  le  Docteur  Juan  Carlos 
AmAT.  Ce  petit  livre  dont  les  prétentions  sont  bien 
modestes,  car  elles  ne  s'élèvent  pas  au  delà  de 
l'humble  pratique,  acquit  vite  une  grande  vogue,  de 
longue  durée,  puisqu'on  n'a  cessé  de  le  réimprimer 
que  vers  la  lin  du  xviir'  siècle.  Son  titre  est  le  sui- 
vant :  Guitarra  espanola  y  Vândola  en  dos  maneras  de 
Giiitarra  Casleilana  y  Cathalana  de  cinco  ordenes,  la 
quai  enseûa  de  templar  y  taner  rasgado,  todos  los 
puntox  naturales  y  |,  moUados  con  cfililo  miir<irilloso. 
Y  para  porter  en  ella  cualquier  toini,  sr  //o/ir  una 
tabla,  con  la  quai  podrd  qualquier  sut  ilijDnlIatlcil'rar 
el  totio,  y  despues  taner  y  cantcrle  por  doze  modos.  Y 
se  haze  mencion  tambien  de  la  Guitarra  de  quatro 
ordenes  ((ierona,  sans  date,  ni  nom  d'auteur').  Par 
une  letti-e  du  P.  Leonardo  de  San  Martin,  signée  à 
Saragosse  le  30  avril  1039,  et  adressée  à  l'auteur, 
qui  se  trouve  parmi  les  préliminaires,  nous  savons 
que  l'ouvrage  fut  publié  pour  la  première  fois  à 
Barcelone  eu  lo86,  et  qu'il  fut  écrit  par  le  célèbre 
Docteur  en  médecine  Juan  Carlos  Amat,  dont  les 
travaux  scientiliques,  parmi  lesquels  le  Fructus 
medicina-  (imprimé  à  Lyon,  trois  fois  à  partir  de 
1623  ,  étaient  universellement  connus.  Il  parait  que 
ce  remarquable  savant  se  révéla  musicien  avec  une 
précocité  étonnante,  car,  selon  le  document  en  ques- 
tion, à  I  âge  de  sept  ans  il  chaulait  et  jouait  avec 
assez  d'habileté  pour  surprendre  son  auditoire.  L'opus- 
cule qui  nous  occupe  dut  être  composé  pendant  sa 
jeunesse,  et  avec  le  but  —  déclaré  dans  un  Avurtisse- 
mcnl  au  lecteur  — ■  de  vulgariser  l'enseignement  d'un 
instrument  dont  il  n'existait  pas  encore  de  méthode. 
Il  réussit  pleinement,  car  les  éditions  se  succédèrent 
tant  en  castillan  qu'en  catalan  (il  en  existe  même 
deux  en  valencien  de  1758  et  s.  d.)  jusqu'à  devenir 
l'indispensable  vade-mecum  de  tous  les  confrères  de 
FUjanj.  A  Madrid,  un  certain  Andres  de  Soto  en  fit 


!.  u  Guitare  espagnole  et  Mandoline  d'après  les  deux  modes  de  la 
Guitare  castillane  et  catalane  ii  cinq  cordes,  où  l'on  apprend  .i 
accorder  et  ii  jouer  ramjtulo,  tous  les  tons  naturels  el  bùmolisés,  avec 
un  style  merveilleux.  Et  pour  qu'on  puisse  jouer  tous  les  tons,  il 
y  a  un  tableau,  avec  lequel  on  peut  sans  difficullé  chiffrer  le  ton, 
et  après  le  jouer  et  le  chanter  de  douze  façons  dilTérentcs.  On 
traite  aussi  de  la  fiuitare  à  quatre  cordes.  » 

2.  "1  Art  pour  apprendre  avec  facilité  et  sans  maître  ii  accorder  et 
à  jouer  ras//a(/o  la  guitare  de  cinq  ranfrs  ou  cordes,  el  aussi  celles 
de  quatre  et  de  sLï  cordes,  nommées  guitare  espagnole,  mandoline 
et  vandola  "  (autre  sorte  de  mandoline).  FiÏTis  commet  un  drôle  de 
lapsus  en  traduisant  le  mot  vandola  par  guitare  à  bandoulière,  et 
agrémente  le  toulparutie  note  d'une  délicieuse  naïveté.  Nous  faisons 


un  plagiat  dévergondé  qu'il  publia  en  1764  sous  le 
titre  :  Arte  para  aprender  con  facllldad  y  sin  maestro 
à  templar  y  taner  rasç/ado  la  guitarra  de  cinco  ordenes 
0  cuerdas,  y  tambien  la  de  quatro  o  seis  ordenes, 
llamadasijuitarru  espanola,  bandurria  y  vandola,  etc.-. 
Tout  cela  nous  prouve  la  grande  popularité  obtenue 
par  le  petit  traité  du  docteur  catalan,  qui  signale 
une  date  dans  l'histoire  de  la  musique  espa>»nole, 
celle  de  la  disparition  de  la  vihuela  et  de  l'avènement 
do  la  guitarra,  instrument  dont  le  règne  se  développe 
pendant  les  siècles  suivants. 

Pour  finir  avec  ce  qui  concerne  la  musique  instru- 
mentale pendant  la  Renaissance  espagnole,  il  nous 
faut  citer  un  ouvrage  fort  curieux,  qui  se  trouvait  à  la 
célèbre  Bibliothèque  musicale  du  Roi  Jean  IV  de  Por- 
tugal, détruite  lors  du  grand  tremblement  de  terre  de 
Lisbonne  en  17o5'',  et  dont  Vasconcellos  cite  deux  ver- 
sions (de  1578  et  de  1579,  également  inconnues):  c'est 
VArte  musica  para  langer  o  instrumento  da  charame- 
linha  (chalumeau).  11  s'agit  tout  simplement  d'une 
méthode  pour  appremlre  à  jouer  la  lli'ite  à  bec. 
L'auteur,  Andres  de  Escovar,  était  espagnol  d'origine. 
Dans  sa  jeunesse,  vers  1550,  il  entreprit  un  voyage 
dans  les  Indes,  au  retour  duquel  il  se  fixa  en  Portugal, 
comme  musicien  de  la  Cathédrale  de  Coimbra.  11  est 
vraiment  regrettable  que  ce  curieux  ouvrage  soit 
perdu,  avec  tant  d'autres  richesses  musicales  accu- 
mulées dans  l'importante  collection  du  monarque 
portugais,  fort  bon  musicien  lui-même,  comme  nous 
le  verrons  dans  la  suite. 


I.\.   —   Théoriciens    et    Écrivains    snr  la  musique 
lie  la  seconde  moitié  ilu  XV!"  siècle. 


L'abondante  production  d'ouvrages  théoriques,  qui 
prouve  tout  l'intérêt  que  l'on  accordait  en  Espagne 
aux  études  musicales,  ne  diminue  pas  pendant  la 
seconde  moitié  du  XV!""  siècle.  Citons-en  quelques- 
uns,  alin  d'être  le  plus  complet  possible.  Après  l'Arte 
ingcniosa  de  Musica  con  niieva  manera  de  auizos  breues 
y  compendiosos  sobre  loda  la  f'wultail  di:lla...  (Alcalâ, 


cette  observation  afin    de  démonlrer  la  lèpèreté  avec  la'iuelle  ou  a 
traité  jusqu'à  présent  l'étude  de  la  musique  espagnole. 

3.  Il  s'est  conservé  quelques  exemplaires  de  la  première  partie 
du  Catalogue  de  cette  fameuse  Bibliothèque  musicale  :  Primeira 
Parte  do  Index  da  Livraria  de  Musica  do  Muyto  alto  e  poderoso 
liC'j  Don  Joào  0  IV.  Nosso  Senhor.  Lisboa  por  Haui.o  Craksbeck 
Auno  lOi'J  (Uibl.  Nat.  de  Paris).  Il  a  été  très  bien  étudié  par  Joachim 
dp:  Vasconckllos,  dans  son  J^nsaio  Critico  aolti'e  o  Catalogo  d'El 
llei/  D.  Joào  IV.  Porto,  18'Î3.  Plus  récomment  M.  Sousa  Vitbubo 
a  traité  le  môme  sujet  dans  son  érudit  opuscule  :  A  liuraria  de 
Musica  de  D.  Joào  I V  e  o  scu  Index.  Noticia  hislùrica  e  Docic- 
m'jntal.  Académie  de  Lisbonne,  1900. 
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1544)  de  Melchor  de  Torres,  ouvrage  dédié  à  Don 
GUTIERRE  DE  Carvajal,  évêque  de  Placencia,  qui 
traite  le  plain-ciiant,  le  canto  deorr/ano  (chant  figuré) 
et  le  contrepoint,  suivirent  :  le  rarissime  Intonario 
(jemral  para  todas  lus  y(/lesias  de  Espana.  Corregido  y 
en  muchos  lugai-es  emendado.  Eiiel  quai  se  liaanudido 
los  ocho  tonos  à  modos  de  Miraiiete  y  Ins  Prefaciones 
q.  se  cantan  en  la  Missa  y  et  Pater  Noster  (Saragosse, 
Pedro  Bernuz,  1548i,  de  Pedro  Ferrer  :  les  ouvrages 
du  dominicain  Uamian  de  Artukel  {Modo  de  rezar  de 
los  frailes  predicadores.  Saragosse,  1.Ï72,  et  Canto 
llano,  Valladolid,  la  même  année),  perdus,  à  ce  qu'il 
parait,  de  même  que  le  DeMiisica  Tractatiim,  du  cha- 
noine de  Zamora,  Bernardo  Garcia,  deux  auteurs 
dont  Nicolas  Antonio'  nous  conserve  le  souvenir. 

L'Arte  para  componcr  et  Canto  llano  y  para  core- 
!/ir  y  emendar  la  Canturia  que  esta  compuesta  fuera 
de  arte.  quitando  todas  las  opiniones  y  dlfficultades 
que  hasta  agora  a  avido,  por  falta  de  los  que  la 
compitsieron...  etc.  {Séville,  1582.  Conservaloiie  de 
Bru.\elles),  écrit  par  le  prêtre  attaché  à  la  Cathédrale 
de  Séville,  plus  lard  chanoine  à  Tolède,  Pedro  de 
Loyola  Guevaka,  présente  assez  d'inlérét  malgié  ses 
petites  dimensions.  Il  est  particulièrement  destiné  à 
e-^cpliquer  les  règles  delà  tonalité  dans  les  trois  genres 
des  anciens  he.xacordes,  par  bécarre,  bémol  et  nature. 
Entre  autres  renseignements  curieux,  ce  petit  volume 
nous  apprend  l'existence  de  plusieurs  auteurs  espa- 
gnols qui  ont  traité  du  plain-chantet  dontlesœuvres 
sont  devenues  de  la  plus  grande  rareté  ou,  ce  qui  est 
pire,  sont  perdues.  Ces  musiciens  se  nommaient  : 
Taeaçona,  Juan  Martinez,  Cristobal  de  Reyna  et 
Villafranca.  Guevara  indique  aussi  avoir  rédigé 
un  autre  ouvrage  sur  la  musique,  beaucoup  plus 
important  et  traitant  en  six  livres  divers  du 
plain-chant,  du  chant  mesuré,  des  proportions,  du 
contrepoint  et  de  la  haute  composition  Composicion 
mayor).  Hesté  en  manuscrit,  à  ce  qu'il  parait;  il  est 
probablement  disparu  pour  toujours. 

Faisons  encore  mention  du  De  musica  et  cnntu 
figitrato  (dans  les  deux  éditions  de  ses  œuvres  com- 
plètes. Lyon,  1597,  et  Venise,  1602),  dû  au  fameux 
jurisconsulte,  le  Docteur  polygraphe  Martin  de  Azpil- 
CUETA,  né  à  Beasoin,  dans  la  Navarre,  vers  1491,  et 
mort  à  Rome  en  1586,  auteur  aussi  du  curieux  petit 
ouvrage,  plusieurs  lois  réimprimé  et  traduit  en 
diverses  langues,  ayant  trait  sous  certains  rapports 
à  notre  sujet  :  El  silencio  es  necesario  en  tl  clioro  y 
otros  hujures  do  se  cantan  los  diiinos  of/icios...  etc. 
(Rome,  1582,  contient  le  portrait  du  docte  écrivain), 
et  de  l'important  traité  du  bénéficiaire  de  la  cathé- 
drale de  Valladolid,  Francisco  de  Montanos,  le 
remarquable  organiste  et  théoricien  dont  nous  avons 
déjà  parlé  :  Arte  de  Uitsica  Ihéorica  y  pràctica  (Valla- 
dolid, 1592),  plus  de  dix  l'ois  réimprimé^  et  qui  con- 
stitua une  espèce  d'autorité  indiscutée,  jusque  bien 
avant  dans  le  xvitl"  siècle. 

Nous  tenons  à  signaler  tout  spécialement  l'œuvre 
du  Bachiller  Martin  de  Tapia,  surnommé  Nu.man- 
TiNO,  pour  être  né  à  Soria,  sur  l'emplacement  de 
l'ancienne  et  héroïque  Numance,  ville  ibère  immorta- 


1.  Dibliotlteca  Hispima  Xova  (Rome,  1672,  p.  175  et  201). 

2.  La  Bibliothèque  Nacional  de  Madrid  en  possède  les  suivantes  ■ 
Valladolid,  159!;  Salamanque,  1610;  Madrid,  1648  (augmentée  par 
LOPEZ  DE  Velasco);  Saragosse,  1665  et  1670;  Madrid,  1693;  ibid., 
1712  (corrigée  et  augmentée  par  l'organiste  de  la  Chap,  Royale 
Don  .Iosé  de  Tohres  }.l^m,XE^  v  Bh.vvo);  ibiU.,  I7-2S,  1731  et 
i:o6,  et  il  parait  prob.ible  qu'il  en  doit  exister  d'autrcv. 


lisée  par  sa  résistance  acharnée  contre  les  Romains. 
Fort  bien  écrit  dans  son  ensemble,  composé  avec  des 
points  de  vue  très  élevés,  le  Traité  du  Bachelier 
Tapia,  bénéficiaire  de  l'église  métropolitaine  de  Bur- 
gos,  contient  une  partie  didactique  qui  est  la  plus 
développée  publiée  avant  l'apparition  du  chef-d'ujuvre 
de  Salinas  (1577).  Elle  mérita  d'être  approuvée  par 
l'excellent  musicien  Baltasar  Ruiz,  niaitre  de  cha- 
pelle lie  la  Cathédrale  d'Usma,  et  par  le  prééminent 
maitre  Pastrana.  Cet  ouvrage,  qui  concerne  tant  le 
plain-chant  que  le  chant  mesuré,  est  intitulé  de  la 
suivante  façon  :  Vergel  de  mûsica  spiritual,  specula- 
tiva  y  activa,  delr/iial  muchas,  diversas  y  suaves  flores 
se  pueden  coger.  Autor  et  Bachiller  Tapia  Nu.man- 
TiNO....  Tràtase  lo  primera  cou  grande  artificio  y  pro- 
fundidad  las  alabanzas,  las  gracias,  la  dignidad,  las 
virtudes  y  prerogaticas  de  la  mûsica  y  despues  de  las 
artes  de  Canto  llano,  Organo  y  Contra  punto  en  suma 
y  en  tMorica  (Burgo  de  Osma,  1570)-'. 

Rappelons  encore  quelques  œuvres  se  rattachant 
à  notre  sujet,  comme  le  De  Orationc  libri  VII  (Bàle, 
ex  ofdcina  IIenrico  Patrina,  1558),  du  grammairien 
Antoine  Lull,  natif  de  l'île  de  Majorque  et  descen- 
dant de  la  famille  du  philosophe  de  Miramar,  le 
Docteur  illuminé.  En  1535,  il  fut  appelé  à  Dôle,  pour 
y  enseigner  la  théologie,  et  vint  mourir,  dans  un  âge 
très  avancé,  le  12  janvier  1582,  à  Besançon.  Le 
cinquième  livre  de  son  ouvrage  est  employé  à  traiter 
de  l'application  de  la  musique  à  l'art  oratoire;  vers 
la  fin  il  annonce  avoir  rédigé  un  traité  général  sur  la 
musique,  par  malheur  perdu,  car  il  devait  être  inté- 
ressant à  coup  sur,  comme  œuvre  d'un  savant  remar- 
quable, qui  lut  très  loué,  après  sa  mort,  par  l'illustre 
Gérard  Jean  Vossics.  Le  chanoine  et  prieur  de  la 
Cathédrale  de  Santa  Cruz  de  Ténérilé,  aux  iles 
Canaries,  Bartolo.mé  Carrasco  de  Figueroa,  né 
en  1570,  mérite  un  souvenir,  par  le  bel  éloge  de  la 
musique,  en  forme  de  chanson,  (|u'il  mit  en  tête  de 
la  vie  du  Pape  saint  Léon,  dans  la  seconde  partie  de 
son  Templo  militante,  Flos  sanctorurn  y  Triumphos  de 
las  Virtudes  (Olissipone.  Les  deux  premiers  volumes 
en  161i,  le  troisième  en  1628).  La  Musurgia  d'AN- 
DRES  Calvo,  ouvrage  dont  quelques  auteurs  —  et 
parmi  eux  F.  Pedrell  (voir  Diccionario  hislùrico 
y  biogriifico  de  Mùsicos  y  Escritores  de  Mûsica  espa- 
noles...  Barcelone,  1897.  T.  1")  —  fixent  la  date 
en  153(3,  mais  qui  nous  semble  devoir  être  posté-  i 
rieur,  est  vraisemblablement  perdue.  11  en  est  de 
même  pour  Vin  Musicam  de  Frav  Vicente  Montanes, 
et  les  divers  travaux  de  Manuel  Narro  et  Vicente 
Adan.  Rappelons  en  passant  un  ouvrage  de  Luis  de 
Villafranca  qui  mérita  d'être  loué  par  Pedro  I'er- 
nandez  de  Castilleja  et  Francisco  Guerrero  intitulé 
Brève  instruncion  de  cantu-llano.  asi  paru  aprendcr 
brevemente  et  artificio  del  Canto,  como  para  cantar 
epistolas,  lecciones,profecias  y  evangetios,  y  otras  cosas 
que  se  cantan  conforme  al  cstilo  de  la  sancta  iglesia 
de  Sevilla...  (Séville,  Sébastian  de  Trajillo,  1565. 
A  la  BIbl.  du  Duc  de  Medinaceli.  On  cite  ime  édition 
de  1560,  inconnue  aujourd'hui).  L'auteur  qui  rem- 
plissait les  fonctions  de  maitre  des  enfants  de  chœur 
de  la  cathédrale  sêvillane,  nous  enseigne  les  procé- 


3.  Voici  le  Colop/ion  :  Acabose  ili-  imprimir  el  présente  libro 
intilulado  Veryei  de  miiska  spiritual  speculatiea  y  actii-a,  et  quai 
fui  impresso  en  la  incbjla  uiiiversidad  del  Burijo  de  Osma  por 
Diego  Fernaniiez  de  Cohdova,  imprcssor.  Acabose  a  veyiitc  y 
ocho  dias  del  mes  de  Mayo.  Aûo  de  nuestra  rcdempcion  de  tnit  e 
quiniento  y  setenta  aiios  (A  la  Bibl.  .\acionat  de  Madrid). 


iiisroinE  Dr.  la  mlsique 
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(les  employés  dans  ladite  église  pour  le  chaut  litur- 
f;i(iue.  L'Arte  de  principios  de  canto  lUinoen  espaiiol, 
iiucramciite  cmcndado  y  corrcijido  por  Gaspar  de 
Agijii.ar  (sans  lieu,  ni  date.  A  la  IMbl.  Colombine  de 
Séville)  s'occupe  surtout  —  voir  spécialement  le 
cil.  XXVl»  —des rapports  de  la  musique  avec  le  te.xte 
interprété.  D'une  plus  grande  importance,  est  l'ou- 
vrage rédigé  vers  lo80,  par  Martin  Gomf.z  de  IIerrera, 
sous  le  titre  Advertencias  sobre  ta  cinturia  ecclexiâstica, 
(Avis  sur  le  chant  ecclésiastique.  Manuscrit  à  la  Bdil. 
i\acional  de  Madrid.  Cote  :  M.  13iS)  et  qui  semble 
n'être  qu'une  conséquence  espagnole  du  hrelde  Pie  V 
sur  le  chant  liturgique,  promulgué  à  Oome  le  17  dé- 
cembre 1S70.  Son  auteur  qui  se  dit  disciple  de  Barto- 
l.OMÉ  DE  Quevedo,  laineux  maître  de  chapelle  de  la 
Cathédrale  de  Tolède,  semble  connaître  à  Tond  la 
Pratique  musicate   de   Gakforio,    et   les   œuvres  de 

POI.YDORE,     EUSÉBE,     HoÈCE,    IIUOO     DE     SaINT-ViCTOR 

et  Saint  Isidore,  et  tend  surtout  à  défendre  le  plain- 
chant  grégorien  contre  toutes  les  innovations.  Le 
chapitre  IV"  de  la  première  partie  :  Comment  la  Mu- 
sique a  eu  dans  tous  les  temps  des  censeurs  et  des  défen- 
seurs, est  particulièrement  intéressant  pour  l'histoire 
de  l'art  religieux  musical.  Les  deux  autres  parties  de 
cet  ouvrage  ont  beaucoup  moins  de  valeur.  Nous 
mentionnerons  encore,  surtout  par  respect  au  nom 
de  son  auteur,  le  laineux  philosophe  Sébastian  Fox 
MoRCiLLO,  les  Commentiiires  oiiv  Dialoijues  de  Platon 
{In  Platonis  Tiin:viiiii  scii  ilr  l'iiiri'fsn...  hi  Plixdoncm, 
sive  Animiiniiii  iniiiini-lulilnlr...  ('(iiiiiiu-iilarius,  ad  Do- 
minum  FEiANCis(.:rM  r.diiAiuLi.AM  Menihiziijm.  Bâle,  Jean 
Oporinum,  I5S4)  où  il  est  traité  avec  la  plus  grande 
élévation  d'esprit,  de  l'utilité  et  du  plaisir  que  cause 
l'art  de  la  musique  '.  Fox  Morcillo  qui  Cul  aussi  un 
humaniste  de  la  plus  grande  valeur,  était  originaire 
de  Séville  et  sa  réputation  l'ut  très  grande  pendant 
toute  la  seconde  moitié  du  xvf  siècle.  Signalons,  pour 
Unir,  les  œuvres  de  chant  liturgique  de  Thomas  de 
Plaza,  un  des  jésuites  espagnnis  ;i|i|ieh's  en  Pologne 
par  le  Cardinal  Hosius,  pour  l'on. In  le  idrlire  collège  de 
Braunsbergen  1564  :  Passio  Dninnu  im^lri  .lesu  Christi 
quse  uti  ab  unoquoq;  Evangelista  seusium  conscripta, 
sic  etiam  notis  queque  suis  seorsim  distincta,  atque 
delineataest;et  iisui  Di(rcesls  Varmiensis  accomodata. 
Studio  vero  atq;  opéra  lieucrendi  D.  TllOM.t;  de  Plaza, 
S.  Siephani  Cracovix  Plebani  etc.  xdila.  [Colonix  Apud 
l\lATER.NUM  ClIOLlNU.M.  MD.LX.WIII.  —  A  la  Bibl. 
d'Upsal  -). 

X.  —   l.c    l'iiciitro  Ijriiiuc. 

Nous  ajouterons,  avant  de  terminer  cette  partie 
de  notre  travail,  quelques  mots  sur  la  musique 
dramatique  que  nous  avons  vue  se  développer  dans 
les  Eglofjas  ou  pièces  pastorales  et  populaires  de 
rilluslre  Juan  DEL  liNCiNA.  On  se  souviendra,  car  nous 
le  limes  remarquer  avec  insistance,  combien  l'influence 
des  chansons  du  peuple  fut  puissante  et  décisive  sur 
cet  artiste  génial,  qui  toujours  s'inspira  directement  de 
l'esprit  et  des  traditions  de  sa  race.  L'usage,  existaut 
dans  presque  tous  les  pays  de  l'Europe,  d'écrire  des 
poésies  pour  être  chantées  sur  tel  ou  tel  timbre,  qui 


I.  Il  on  o\iste  une  version  italienne  :  Vliiiln  e  dilelto  ddl  arlfi 
musicale  tti  Sebastiano  Fossio  Mohzillo.  Versione  del  dutioi- 
Ai,EssAM»no  Terehzi, /e^afe  in  Macerata;  con  annotazloni  dcl 
tradullore.  (Macerata,  (iiusBl-PE  Cohtesi,  1849.  Au  Liceo  Ue  Bo- 
logne). Celle  Iraduelion  nous  semble  faite  en  vue  du  ninnnscril 
conservé  h  lu  BihI.  rie  Bolo;.'ne.  In  IHaianis  dialoijiim  qui  Phaedo 
intcribitur,  Skbastiani  Fi)X1.t  .Mokzillm,  Jlispalenais  cammeiUarij. 
.Mns,  n"  !î  delà  .Miscélanéc  ;  jVo//îic  (//   musica  manoscritc,  in  fol;. 


a  donné  naissance  au  Vauderille  Irancals,  au  Lie- 
derspiel  allemand  et  au  Ballad's  Opéra  anglais,  ne 
s'est  produit  que  fort  rarement  en  Espagne.  En  ce 
pays,  le  cas  plus  fréquent  fut  que  le  poète,  presque 
toujours  aussi  musicien,  composa  lui-même  la 
musique  pour  son  poème.  Juan  del  Encina  agit 
ainsi  en  toute  occasion  et,  ne  liaitant  musicalement 
que  ses  propres  œuvres,  il  réussit  à  adapter  d'admi- 
rable façon  la  mélodie  aux  besoins  du  texte,  en 
sorte  qu'elle  n'est  ni  la  maîtresse  ni  l'esclave  de  la 
parole,  avec  laquelle  elle  se  confond,  jusqu'à  consti- 
tuer un  tout  parfaitement  homogène.  Il  avait  obtenu 
d'emblée,  avec  une  priorité  incontestable,  les  des((/e»'a(a 
de  la  Camcrata  florentine,  ce  que  Vinc.Enzo  Galilei 
avait  proclamé  par  la  délinition  in.  arnioiiia  f'avellare 
(parler  en  harmonie),  but  principal  du  drame  lyrique 
depuis  GiULio  Caccini  jusqu'à  Richard  Wagner. 

La  même  chose  peut  être  observée  dans  les  créa- 
tions des  disciples  et  des  continuateurs  du  fondateur 
glorieux  du  théâtre  musical  et  dramatique  espagnol. 
Parmi  toutes  les  productions  de  celte  période,  sauf 
de  très  rares  exceptions,  il  n'existe  presque  pas  de 
chanson  composée  pour  être  exécutée  sur  un  air 
donné,  chacune  possède  sa  musique  propre  écrite  à 
son  intention.  Elles  sont  presque  toujours  imitées 
plus  ou  moins  directement  de  l'art  populaire,  car  les 
musiciens  espagnols  du  .\vi'=  siècle  firent  de  l'art  avec 
toutes  les  manifestations  du  peuple;  pour  eux,  tous 
les  éléments  provenant  de  cette  origine  sont  égale- 
ment bons,  même  les  simples  cris  des  marchands 
des  rues,  en  un  mol  tout  ce  que  Kastner  avait  traité 
dans  son  curieux  ouvrage  Les  Cris  de  Paris'^.  Cette 
transfusion  de  la  vie  qui  anime  les  carrefours  et  les 
places  des  villes,  dans  la  trame  d'un  morceau,  comme 
il  arrive  dans  beaucoup  d'œuvres  modernes,  se 
trouve  déjà  dans  plusieurs  Villancicos  appartenant 
sans  doute  à  des  œuvres  dramatiques  écrites  non 
seulement  par  Juan  del  Encina,  mais  bien  par  Diego 
Fernandez,  Alonso  de  Toho,  Lope  de  Baena, 
Brihuega,  Aldom.vr  et  tant  d'autres  dont  on  peut 
voir  les  compositions  dans  le  si  précieux  Cancioncro 
de  Palacio,  publié  par  Barbieri.  Parmi  elles,  se 
trouvent  quelques  tableaux  de  la  vie  pastorale  abso- 
lument caractéristiques  (Exemples  .\X1.V  et  XXX) 
comme  deux  Villancicos  dialoyucs  d'EscoBAR  et  de 
Juan  de  Sanabiua,  compositeurs  du  début  du  xvi"  siè- 
cle, dont  nous  ne  possédons  presque  pas  de  données 
biographiques,  mais  qui  dans  ces  œuvres  ont  réussi 
à  reproduire  des  petites  scènes  des  miinirs  de  berger.s 
avec  ces  tons  réalistes  et  cette  force  de  couleur  qui 
sont  si  typiques  de  l'art  espagnol  dans  toutes  ses 
manifeslalions.  Dans  le  bul  d'être  le  plus  exact 
possible,  ils  anivèrent  même,  à  force  de  logique, 
à  employer  pour  caractériser  leurs  personnages, 
signalant  ainsi  leurs  entrées  et  leurs  sorties  de  scène, 
les  cris  propres  de  leurs  métiers.  Ces  considérations 
peuvent  s'appliquer  particulièrement  à  Lucas  Fer- 
nandez et  à  GiL  ViCENTE,  artistes  de  la  plus  grande 
valeur,  qui  doivent  nous  arrêter  un  iiii-taiit. 


■2.  Nous  signalons  cet  ouvrage  cummcc 
«relé.  car  dès  IBO'J  on  faisait  ii  Cracovic 
e  livre  liturgique  ;  Passio  Domini  nosli 
•egni  Polonix....  ab  antiquisq;  crr 


L  (le  la  plus  excessive 
e  cdilion  dilfcrenle  de 
..  Ole,  per  universis 
nûo  correctius  rcpur- 


gâta.  Per  II.  Gaspahum  a  Ki-eczow  Vicedecanum  Eccleaix  Catlie- 
dralis  Cracomem  {Cracooie.  Ex  O/'fi.  Andhe.t.  Petricovij,  M.U.CIX). 
Les  deux  ouvrages  cotiserv(îs  ii  IJpsal  jïroviennenl  du  couvent  du 
draunberiç,  dont  la  Bil)liolliè(iue  fut  prise  par  les  Iroupcs  de  Ous- 
tave-Adoi.pme  pendant  la  guerre  de  Trcnle  ans. 
:i.    Paris,  C.  Hkanois,  Dcriih  et  C."',  1857. 
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Le  premier,  originaire  île  Salamanque,  comme 
Juan  del  Encina,  fut  un  doux  et  exquis  poète.  Sa  vie 
est  fort  peu  connue,  mais  il  semijle  très  probable 
qu'en  tî'i38  il  était  professeur  de  Musique  à  la  célèbre 
Université  de  sa  ville  natale.  Comme  musicien  il  fit 
un  pas  de  plus  vers  le  drame  lyrique,  car  outre  des 
Farsns  et  des  Erjloijas,  reli^'ieuses  et  prol'anes,  qui 
peuvent  être  comparées,  comme  celles  de  Juan  del 
Encina,  à  de  petits  opéras-comiqnes,  il  nous  a  laissé 
une   espèce  d'intermède,    absolument   chanté,   qu'il 


1.  Le  Villanrîioo  Qui  fa  fait  bcrijer,  Jeun,  sb  tio 
eionero  de  Pulacio  'Madrid,  1890),  n"  360,  traité  ( 
nique  par  BadajCï 

Plus  lard,  on  peut  lire  la  poésie  gloséu  dans  1 


la  dans  lo    Cnti- 
I  style  polypho- 


.    ces      vos  a    .      mi        .go 

inlilulc  lui-ruéme  Dinloijo  para  canlar  (Dialof^ue 
pour  chanter).  Il  s'afjit  d'une  simple  scène  entre  deux 
bergers,  sans  intervention  du  chœur,  et  dont  la  mu- 
sique dut  être  écrite  dans  le  style  du  récitatil  dia- 
logué, soutetui  par  un  ou  plusieurs  instruments. 
L'auteur  nous  indique,  par  exception,  le  timhie  de  la 
mélodie  qui  lui  sert  de  fondement,  c'est  le  VUlancico: 
Qiiien  te  /izo,  Juan,  Paslor,  jouissant  alors  d'une  très 
grande  vogue  '.  Le  progrès  que  signale  celle  petite 
(Buvre  nous  semble  considérable,  parce  que  sans  le 


JouGE  »E  MoNTEMAYOH  (Sanigosse,  l.")fil)  cl  il  apparaît  encore  i 
nouvelle  fois  musieulement,  assez  transformé  et  Iranserit  pour 
viluiolii,  dans  le  recueil  d'EsTEBAN  Daoa  intitulé  :  El  Parm 
(Valladolid,  \:û(i). 
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récitatif  mesuré,  que  la  Camerataio  Florence  prétendit 
découvrir,  le  drame  lyrique  ne  pouvait  exister.  Ce  fut 
là  précisément  l'écueil  qui  arrêta  ses  premiers  débuts, 
le  Taisant  échouer  dans  l'opéra  madrigalesque  du  type 
de  V Amfiparnnso  (Modène,  15941  d'ORAZiO  Vecciii.  Le 
genre  polyphonique  ne  pouvait  suflire  aux  besoins  du 
drame  lyrique,  et  encore  moins  du  moment  où  il  était 
tombé  dans  l'exagération  des  artilices  contrapon- 
tiques,  cherchant  seulement  à  faire  plaisir  à  Touie 
avec  de  nouvelles  et  surprenantes  combinaisons,  sans 
tenir  compte  de  la  délectation  intellectuelle.  On  peut 
comprendre  tout  l'elTet  que  dut  produire  en  Italie 
l'audace  de  Vincenzo  Galilei,  en  composant  un 
simple  chant  déclamé,  avec  accompagnement  de 
viole,  sur  l'admirable  épisode  dantesque  de  la  mort 
d'Ugolin.  Lucas  Fernandez  semble  avoir  fait  la  même 
chose  dans  son  Diâlogo  para  cantar,  mais  avec  plus 
d'un  demi-siècle  d'avance,  car  son  volume  Farsas  y 
e(/%u.*i,oùilsetrouve,futpubliéàSalamanqueenl5l4. 

GiL  VicENiE,  à  vrai  dire,  n'était  pas  espagnol, 
comme  né  à  Evora  dans  le  Portugal,  mais  néanmoins 
il  occupe  une  place  importante  dans  l'histoire  du 
théâtre  national,  car  la  presque  totalité  de  ses 
œuvres  est  écrite  en  langue  castillane,  chose  du  reste 
très  fréquente  à  cette  époque,  où  presque  tous  les 
poètes  et  les  écrivains  de  la  Lusilanie,  y  compris  le 
génial  Camoens,  écrivirent  indistinctement  dans  les 
deux  langues  parlées  par  deux  peuples  que  seulement 
une  frontière  artiflcielle  sépare.  GiL  Vicente,  poète  et 
musicien,  eut  une  fille  nommée  Paula,  que  ses  con- 
temporains comparèrent  à  Paule,  l'épouse  du  grand 
poète  LuCAiN,  parce  que,  de  même  que  la  matrone 
romaine  aidait  son  mari  dans  le  travail,  la  jeune  fille 
portugaise  servait  d'auxiliaire  à  son  père  dans  la 
composition  de  ses  œuvres  dramatiques,  où  toujours 
la  musique  prenait  une  grande  part.  Paula  Vicente, 
dont  la  réputation  comme  musicienne  et  chanteuse 
fut  très  grande,  interprétait  presque  toutes  les  pièces 
de  son  père,  avec  un  indiscutable  talent  de  comé- 
dienne, reconnu  par  tout  le  monde.  Le  poète  portugais 
commença  par  imiter  Juan  del  Encina,  comme  on 
peut  le  remarquer  dans  sa  première  composition  le 
Soliloque,  qu'il  représentait  lui-même  en  1302,  à  la 
cour  de  Lisbonne  et  à  l'occasion  de  la  naissance  du 
futur  roi  D.  JoAO  III. 

Doué  d'un  rare  talent  et  possédant  une  vaste 
instruction,  Gii,  Vicente  comprit  bien  vite  toutes  les 
ressources  du  théâtre,  et  le  perfectionna  en  donnant 
plus  de  vie  et  d'intérêt  au  sujet  de  ses  drames,  et  s'il 
imite  Juan  dei.  Encina,  qu'il  surpasse  comme  poète 
—  nous  ne  pouvons  rien  dire  de  sa  musique  qui  reste 
encore  inconnue,  —  il  eut  la  gloire  d'être  le  légitime 
précurseur  de  Lope  de  Vega,  le  créateur  définitif  du 
grand  théâtre  espagnol.  C'est  seulement  après  les 
œuvres  du  maître  d'Evora  que  commence  à  s'établir 
une  certaine  différence  entre  les  genres  dramatiques, 
séparant  d'un  côté  celui  où  la  poésie  agit  seule- 
ment, et  d'un  autre  celui  où  interviennent  la  poésie, 
la  musique  et  la  danse,  genres  qui,  du  reste,  ne  sont 
pas  encore  complètement  définis  pendant  le  siècle 
d'or  du  théâtre  national,  car  nous  verrons  dans  la 
suite  quelle  part  importante  était  réservée  à  l'inter- 
vention musicale,  dans  certains  drames,  des  plus 
insignes  maîtres,  jusqu'au  point  que  l'illustre  historien 
de  la  littérature  espagnole,  Menendez  y  Pelayo  a 
pu  dire  que  si  Lul'E  de  Vec..\  concevait  le  drame 
comme  une  espèce  de  roman,  Calderon  le  concevait 
comme  une  sorte  d'opéra. 

Jetons   un  léger  coup  d'œil  sur  les  ceuvres  drama- 


tiques de  GiL  Vicente,  qui  mourut  vraisemblablement 
vers  1336.  Parmi  elles  nous  trouvons  des  autos  (sur 
des  sujets  religieux),  des  comédies,  des  trai/i-comédies 
et  des  farsas.  Entre  les  premières  nous  mention- 
nerons VAuto  de  la  Sibila  Cassandra,  prophétesse  que 
le  roi  Salomon  veut  convertir  et  épouser.  Le  pouvoir 
surhumain  que,  d'après  les  légendes,  le  monarque 
d'Israël  possédait,  et  les  arts  terribles  de  la  magi- 
cienne, luttent  de  puissance  à  p\iissance.  Les  deux 
ennemis  prétendent  s'éblouir  mutuellement  par  toute 
sorte  de  prestiges,  et  si  le  fils  de  David  triomphe  à  la 
fin,  c'est  parce  qu'il  pratique  la  magie  divine, 
tandis  que  Cassandra  est  l'esclave  du  démon.  Voilà 
certes  un  sujet  bien  musical  et  dans  le  ton  du  drame 
lyrique.  11  en  est  de  même  pour  plusieurs  autres 
comme  le  bel  Auto  del  Aima,  où  nous  assistons  au 
terrible  jugement  qui  suit  la  mort,  avec  la  vision  du 
paradis  et  de  l'enfer.  Une  des  comédies,  celle 
nommée  Rubena,  que  nous  ne  pourrions  pas  sup- 
porter à  la  scène  tant  le  sujet  en  est  hardi  et  risqué, 
peut  être  classifiée  comme  une  véritable  féerie,  où 
interviennent  toute  sorte  de  sorciers,  magiciens,  bons 
et  mauvais  esprits.  Enfin  une  des  tragi-comédies,  le 
Triwiipho  do  Inverno,  présente  sur  la  scène  la  métamor- 
phose de  la  nature  pendant  les  mois  où  l'ennemi  de 
l'été  est  vainqueur.  Nous  ne  pouvons  nous  arrêter  à 
étudier  ce  théâtre  si  riche  et  si  varié,  car  le  poète 
donnait  libre  cours  à  sa  fantaisie,  et  même  de  nos 
jours  il  serait  fort  difficile  d'exécuter  sur  la  scène 
d'une  façon  convenable  tout  ce  qu'il  créait  dans  ses 
rêves.  La  musique  joue  dans  toutes  ces  productions 
un  rôle  considérable,  car  GiL  Vicente  prend  soin  d'in- 
diquer tous  les  endroits  où  elle  devait  intervenir,  soit 
dans  les  moments  lyriques  de  l'action,  soit  dans  ceux 
qui  sont  purement  descriptifs.  L'élément  pittoresque 
prend  aussi  sa  part,  avec  des  danses  et  des  chansons 
populaires,  indigènes  ou  exotiques,  le  poète  se  plaisant 
beaucoup  à  reproduire  les  mcfurs  des  bohémiens  ou 
gitanes  qu'il  semble  avoir  très  bien  connus,  et  il  est 
avéré  —  c'est  lui-même  qui  nous  le  déclare  —  que 
plus  d'une  fois  il  composa  des  chansons  arreme- 
dando  as  das  serras  (imitant  celles  des  montagnes). 
L'abondance  de  tous  ces  motifs  musicaux  nous  fait 
vivement  regretter  la  perte  de  ces  partitions,  sans 
doute  assez  développées,  qui  devaient  accompagner 
la  représentation  des  chefs-d'œuvre  de  l'admirable 
artiste  portugais. 

Le  théâtre  de  Bartolomé  de  Torres  Naharro,  le 
premier  nom  illustre  que  la  chronologie  des  auteurs 
nous  présente  immédiatement  après  ceux  de  JuAN 
DEL  Encina,  Lucas  Fernandez  et  G  il  Vicente,  com- 
porte déjà  très  peu  de  musique.  Cela  peut  paraître 
étrange,  mais  les  pièces  de  ces  trois  auteurs  peuvent 
être  assimilées  à  des  petits  opéras-comiques,  tandis 
que  celles  de  Torres  Naharro  s'acheminent  franche- 
ment vers  le  théâtre  parlé.  Dans  les  six  comédies 
qu'il  réunit  sous  le  titre  de  La  Propaladia  et  publia 
à  Naples  en  1317,  il  ne  se  trouve  que  par  de  très 
rares  exceptions  quelques  fragments  destinés  à  être 
chantés,  en  dehors  du  ViUancico  final,  qui  selon  l'usage 
consacré  termine  encore  les  huit  comédies  de  cet 
auteur  (il  en  écrivit  deux  autres  publiées  plus  tard), 
d'un  grand  intérêt  pour  l'histoire  littéraire,  mais 
d'une  importance  médiocre  pour  la  musique. 

Avant  lui  il  ne  pouvait  y  avoir  de  représentations 
scéniques  sans  une  partie  musicale  très  développée; 
non  seulement  la  contexture  des  pièces,  où  nous 
trouvons  des  chœurs,  des  ballets,  des  airs,  des  duos 
et  des  scènes  fantastiques  nous  le  prouve,  mais  le 
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loiiioignaf^o  îles  eontemporaiiis  nous  lo  coiilirnic.  La 
ville  (le  Valence  possédait  déjà  en  1320  une  Casa  de 
Conmliiis  (théâtre)  publique  et,  dans  la  troupe  qui  y 
Jouail,  nous  trouvons  qu'il  y  est  expressément  l'ait 
mention  des  musiciens  chanteurs  et  joueurs  d'instru- 
ments. Dans  le  (^odc  Nueva  liecopilacion,  promulgué 
eu  l')34,  la  loi  première  du  titre  douzième  du  sep- 
liènie  livre  parle  avec  toute  clarté  des  comédiens 
musiciens  et  chanteurs,  des  deux  sexes,  et  autres 
employés  du  théâtre  destinés  à  chanter  ou  liicii  à 
jouer  les  divers  instruments. 

Il  existe  de  cette  époque  un  très  intéressant  ouvrage 
appelé  le  Vktjc  cntrctenido  (Voyage  amusant.  Madrid, 
1604)  qui  nous  conserve  de  très  curieux  détails  sur  la 
vie,  les  ma;urs  et  les  usages  des  comédiens  et  autres 
gens  de  théâtre.  L'auteur,  Agustin  de  Rojas,  remar- 
quable acteur  lui-même,  nous  raconte  le  développe- 
ment successil'  des  représentations  et  les  progrès  de 
la  mise  en  scène.  ^.  plusieurs  reprises  il  nous  parle 
des  instruments  de  musique,  harpes  et  luths  [laudes), 
vihitclas  et  guitares,  servant  d'abord  pour  accompa- 
gner les  chants  qu'on  appelait  cuatros  de  empezar 
(quatre  pour  commencer),  parce  qu'ils  étaient  exécu- 
tés à  quatre  voix  et  formaient  le  début  de  toutes  les 
représentations,  puis  les  divers  morceaux  de  musique, 
à  deux,  trois  et  quatre  voix,  intercalés  dans  la  Farsa 
ou  E(/lof/a,  pièce  de  résistance  du  spectacle,  et  enfm 
le  ballet  linal.  11  arrive  un  moment  où  Rojas  se 
montre  ébloui  par  le  luxe  de  la  mise  en  scène  et  le 
grand  déploiement  de  la  musique  et  de  la  liguration. 
Le  drame  avait  rapidement  progressé,  et  si  Juan  dki. 
Enci.na  se  contente  d'un  décor  sommaire,  Gil  Vicente, 
qui  utilise  souvent  l'élément  fantastique  et  compose 
des  véritables  féeries,  exige  très  souvent  une  machi- 
nerie fort  compliquée. 


Ue  véritables  orchestres  commençaient  à  se  former, 
et  les  éimmérations  organogrnphiques  abondent 
dans  les  ouvrages  des  grands  écrivains  de  ce  temps. 
Le  Triunfo  de  amor  (Triomphe  de  l'amouii,  poème 
imité  de  Pétrarque  par  Juan  del  B.scina  et  publié 
dans  son  Cancionero  (Salamanque,  1400),  contient  une 
description  de  la  musique  qui  accompagnait  le  festin 
célébié  eu  l'honneur  de  la  Déité  triomphatrice. 
"  Aucun  instrument  ne  manquait  à  la  fête  —  écrit  le 
poète,  —  il  y  eut  des  sacquebules  et  des  chirimlas 
(espèce  de  hautbois),  des  orgues  et  des  mimoconles, 
des  douzemels,  des  clnvicordes,  des  baldosas  (on  n'est 
pas  d'accord  sur  quelle  sorte  d'instrument  ce  pou- 
vait être,  probablement  quelque  variété  de  la  famille 
du  luth,  comme  la  bandosa  dont  parle  Aimery  de 
Peyhac,  dans  sa  Vie  de  Cliarlemagne),  des  syinpho- 
nit's  (vielles),  des  clauicimbalps,  des  psaltérions,  des 
harpes,  des  monuules  (monaulos,  flûte  grecque),  des 
vihuelas,  des  luths  (laudes),  des  tambours,  des  tim- 
b'des,  des  trompettes,  des  cors  et  des  clairons,  des 
douraines,  des  flûtes  royales  et  des  tambourins  '.  » 
Excusez  du  peu!  comme  disait  RossiNi.  Juan  del 
Encina  ajoute  que  le  chant  s'accordait  très  bien  avec 
le  son  de  tous  ces  instruments,  opinion  fort  respec- 
table, mais  qui  nous  semble  sujette  à  caution.  Néan- 
moins on  n'employait  pas  généralement  une  réunion 
d'éléments  sonores  aussi  complexe,  et  le  cas  plus 
fréquent  était  d'utiliser  uniquement  trois  ou  quatre 
instruments  accouplés,  surtout  pour  les  airs  de 
danse  de  cour,  comme  on  peut  le  voir  (exemple  X.XXl) 
dans  les  œuvres  de  Francisco  dk  i,a  Torre,  musicien 
distingué  qui  vécut  pendant  la  première  moitié  du 
,\Vi"  siècle.  Ajoutons  que  la  Alta  (Haute)  était  une 
danse  noble,  la  première  dansée  à  toute  fête  ou 
sarao,   avant  la   Pavana,   la  Gallarda.  les  Folias,   la 
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i  curieux  do  reproduire  le  texte  original  : 

Fué  la  im'isica  muy  alta 
V  loH  miislcOK  sin  cucnto  : 
De  ninpiin  hiion  instrumcnto 
liubo  en  oslas  flesias  lalta. 
Sacabuches,  chirimian, 
Organos  y  monacordios, 
Mùdulos  y  mclo(li!i«, 
Baldosas  y  Unfonias  (shr), 
Dulcemeioa,  clavîcordiost 
Claveclnihatos,  salterios 
flarp/i,  manniilo  Honoro  : 


[Cancionero  de  Juan  i 
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Chacona,   et  tant  d'autres  citées  par  les  auteurs  Je 
l'époque. 

Dans  un  Invenlario  gênerai  de  vienes  y  alhajaii  de 
S.  S.  M.  M.  (Inventaire  des  biens  et  bijoux  de  Leurs 
Majestés.  —  Ms.  des  Archives  de  Simancas),  sans 
date,  mais  du  temps  de  Philippe  II,  on  trouve  une 
liste  des  instruments  de  musique  que  la  cour  possé- 
dait, dont  plusieurs  étaient  de  fabrication  espagnole, 
car  on  se  souviendra  que  l'art  de  la  lutherie  était 
développé  et  avait  reçu  une  réglementation  officielle, 
véritable  programme   de  la  technique  propre  à  con- 


struire des  instruments  à  cordes,  luths,  viftuelas  de 
main  et  d'archet,  harpes,  violes,  etc.  A  la  Chapelle 
du  successeur  de  Charles  V,  était  annexée  une  école 
d'instrumentistes  dirigée  par  FB;VNCisco  de  Valdés, 
ainsi  qu'un  orchestre  formé  par  quatre  sopranos 
(tiples)  de  chirimias  (vai-iante  du  hautbois)  et  de 
trompettes,  deux  chirimkis  ténor,  pouvant  aussi  jouer 
la  basse  de  cet  instrument,  plus  deux  altos  de  chiri- 
mias  jouant  de  môme  le  petit  basson,  et  eiidn  une 
saequebute.  C'était,  on  le  voit,  un  orchestre  d'har- 
monie, sans   instruments   eu  cuivre,  assez  complet. 


nisToiru-:  ijk  là  mvsioue 


XVI    ET  XVII    SIÈCLES.  -  ESPAGNE      2033 


Les  violons  n'y  turent  adjoints  que  vers  la  moitié  tlu 
XVII"  siècle,  époque  où  l'orcliestre  syniphonique  se 
l'orme  et  intervient  dans  la  musique  rilif,'iense.  Déjà 
l'illustre  Comes,  l'un  des  derniers  représentants  de  la 
grande  éeole  polyphonique,  emploie  divers  instru- 
ments, comme  on  peut  le  voir  dans  son  remarquable 
[)ixit  Dorninti  à  17  voix,  distribuées  en  quatre 
<;lio"urs,  accompagnés,  le  premier  par  des  harpes, 
le  second  par  le  premier  orgue;  le  troisième  :  dicat 
solus  altus  cuin  instrumenlibus  (trompettes,  sacque- 
butcs  et  bassons)  et  entin  le  quatrième  par  des 
vihuelas  (sans  doute  d'archet)  et  le  second  orgue '. 
Cet  exemple  n'est  pas  isolé,  nous  pourrions  citer  de 
nombreuses  œuvres  datant  des  premières  années  du 
xvii"  siècle  où,  à  l'élément  purement  vocal,  s'ajoute 
l'élément  instrumental,  chaque  jour  plus  développé, 
signalant  ainsi  la  lin  du  règne  de  l'art  polyphonique 
et  l'avènement  de  l'orchestre  moderne. 

Le  théâtre,  déjà  complètement  séparé  de  l'Église, 
mais  non  encore  libre  de  sa  tutelle,  continuait  à  pro- 
gresser de  plus  en  plus.  A  roté  des  grands  artistes 
que  nous  avons  nommés  tout  à  l'heure,  il  y  en  a 
linéiques  autres  qui  mérilent  un  souvenir,  comme 
ce  Diego  Fekxandez,  auteur  de  la  Faisii  llamada 
Pedilônicn,  en  cofjlas  (en  chansons),  ou  bien  ce  Diegu 
DE  Madhid  dont  on  cite  une  Eijloga  allégorique  com- 
posée en  1494.  Rappelons  encore  Juan  de  Torres, 
Pedro  Altamira,  Juan  de  Paris,  Ausias  Izouierdo, 
Agustin  de  Urtiz,  Luis  Hurtado  de  Toleiio,  et  tant 
d'autres  continuateurs  des  traditions  des  Jua.n  DEL 
E.NCINA,  des  Lucas  Fernandez  et  des  Gil  Vicente,  qui 
écrivirent  de  nombreuses  pièces  mêlées  de  musique 
et  de  danse;  sans  oublier  les  auteurs  qui  cultivèrent 
tout  spécialement  le  genre  des  entremeses  (du  pro- 
vençal entremets),  celle  sorte  de  pièces  scéniques, 
peut-être  introduites  par  les  troubadours  provençaux, 
qui  finirent  par  s'acclimater  et  devenir  complètement 
indigènes,  donnant  libre  et  l'r'anche  entrée  aux  mani- 
feslalions  artistiques  du  peuple,  dont  elles  lellétaient 
la  vie,  et  que  le  génie  de  Cervantes  devait  illustrer. 

Malgré  tout,  l'essor  i)remier  ne  tarda  pas  à  être 
entravé  par  le  pouvoir  ecclésiastique.  L'Église,  qui 
avait  accueilli  le  théâtre  dans  son  sein,  craignit 
qu'une  lois  émancipé  il  ne  devînt  son  ennemi.  Il  est 
certain  qu'ayant  acquis  son  iiidépendrince,  il  s'em- 
pressa d'abuser  de  sa  liberté.  L'Inquisilion  l'ut  lorcée 
de  prendre  ses  mesures;  certaines  œuvres  de  Juan 
DEL  Encina,  presque  toutes  celles  de  Gil  Vicente, 
et  le  théâtre  complet  de  Torres  Naharro  lurent  mis 
à  l'index.  La  répression  devint  si  grande  qu'il  est 
très  rare  de  trouver  une  pièce  sur  un  sujet  profane, 
écrite  pendant  la  première  partie  du  règne  de 
Charles  V,  qui  ait  réussi  à  échapper  aux  censures 
ecclésiastiques,  et  qui  ne  se  trouve  pas  cataloguée 
dans  l'Index  des  livres  prohibés,  publié  par  le  Saint- 
Olfice  en  18b9.  Dans  cette  liste  on  peut  lire  le  titre 
de  plusieurs  œuvres  du  plus  grand  intérêt,  malheu- 
reusement disparues. 

■  Aux  anciennes  Danses  des  Morts  ou  Danses  niara- 
bres,  succédèrent  des  représentations  dramatiques 
sur  le  même  thème,  mais  d'une  philosophie  plus 
élevée.  Prenons  comme  exemple  l'œuvre  anonyme 
imprimée  à  Burgos  en  1539,  intitulée  :  Tra;/icoinedia 


i.  fteproduit  dao»  les  œuvre»  choisies  de  Comes  publiées  par  le 
P.   GuzMAN,  Madrid,  1889,  t.  H. 

2.  Trugicotnédie  allégorique  du  Paradis  et  de  l'Enfer;  reprr- 
tentation  morale  des  diff'érenta  chemins  que  peuvent  prendre  les 
âmes  à  leur  sortie  de  cette  vie,  représentés  dans  les  deux  nefs  que 


iilei/ôrica  del  l'araiso  y  del  Infierno  :  moral  reprcsen- 
Ificion  del  varia  camino  que  llevan  las  aimas  al  salir 
de  esta  vida:  ficjurados  en  las  dos  naves  que  en  el 
theatro  pueden  verse,  la  una  représenta  el  cielo  y  la 
otra  el  infierno-.  Les  personnages  intervenant  dans 
i-e  drame  sont  nombreux  :  outre  le  chœur  des  anges 
et  celui  des  démons,  équipage  naturel  des  deux  nels, 
en  plus  du  batelier  Caroii,  chargé  de  conduire  les 
âmes  à  bord,  dédient  sur  la  scène  des  gens  de  toutes 
sortes  et  de  toutes  conditions.  Unanimement  ils  préten- 
dent entrer  dans  le  vaisseau  du  Paradis,  mais  cette 
laveur  est  uniquement  accordée  à  un  innocent,  et  à 
quatre  chevaliers  morts  dans  la  croisade  contre  les 
Maures;  tous  les  autres,  malgré  leurs  inutiles  pro- 
testations, sont  entraînés  au  fond  de  l'abîme.  Comme 
on  peut  facilement  le  comprendre,  cette  répétition  de 
scènes  uniformes,  ces  continuelles  entrées  et  sorties 
de  personnages  devaient  engendrer  une  grande 
monotonie,  mais,  d'autre  part,  la  présentation  suc- 
cessive de  tant  de  types  divers,  pris  dans  les  milieux 
les  plus  dissemblables  de  la  société,  donnait  une 
occasion  excellente  d'ouvrir  libre  cours  à  la  veine 
satirique  et  de  critiquer  les  mœurs  et  les  usages  du 
temps.  GiL  Vicente  écrivit  aussi  quelques  pièces  de 
ce  genre,  car  ces  spectacles  où  la  scène  était  consti- 
tuée par  une  nef  ou  par  un  vaisseau,  apparence  qu'il 
était  facile  de  donner  aux  chars  sur  lesquels  on 
jouait  sur  la  place  publique,  devinrent  très  popu- 
laires. Il  y  eut  donc  la  Nef  de  la  Vie,  celle  de  la  Mort, 
celle  du  Printemps  et  celle  de  VAmour,  et  le  peuple 
se  plaisait  singulièrement  à  ces  représentations  de 
chant,  de  musique,  de  récitation  et  de  danse,  où  le 
symbolisme  le  plus  abstrait  se  mêlait  au  plus  gros- 
sier réalisme. 

Un  curieux  spectacle  musical  nous  a  été  conservé 
dans  la  Danzu  del  Nascimiento  de  Nuestro  Senor  Jesu 
Ghristo,  à  la  manera pastoral  ^,  œuvre  de  Pedro  Suarez 
de  Robles,  clerc  d'évangile  (seulement  diacre),  naturel 
de  Ledesma,  qui  l'ut  imprimée  à  Madrid  eu  1561. 
Exposons  brièvement  le  scénario  de  cette  représen- 
tation, encore  exécutée  dans  le  temple,  pour  voir  la 
part  qu'y  prend  la  musique.  L'auteur  lui-même  se 
charge  de  nous  donner  des  renseignements  précieux. 
«  Les  bergers  —  écrit-il  —  sortiront  [de  la  sacristie] 
en  deux  rangs,  précédés  des  joueurs  de  tambourin 
et  de  psallérion.  Au  son  de  la  musique,  ils  marche- 
lont  en  dansant  jusqu'au  milieu  de  l'église,  où  ils 
exécuteront  plusieurs  ligures  de  ballet.  Puis  suivront 
quatre  anges  portant  des  cierges,  et,  s'il  y  a  assez  de 
personnel,  encore  huit  autres  anges  qui  soutiendront 
le  dais  du  Saint  Sacrement,  sous  lequel  auront  pris 
place  Saint  Joseph  et  Notre-Dame  portant  le  petit 
enlant.  Le  cortège  ainsi  formé  arrivera  au  maître- 
autel  où  on  aura  préparé  un  berceau  en  forme  de 
crèche;  Marie  y  déposera  le  nouveau-né  et,  s'age- 
nouillanl  de  même  que  le  saint  Patriarche,  ils  l'ado- 
reront dévotement.  Les  anges  porteurs  de  cierges 
doivent  illuminer  la  scène  en  se  plaçant  aux  deux 
côtés  du  gi'oupe.  Quand  les  bergers  ont  (ini  leurs 
danses,  ils  s'apprêtent  pour  passer  la  nuit  en  repos. 
A  peine  se  sont-ils  endormis,  qu'un  ange,  du  haut 
de  la  chaire,  leur  annonce  la  nouvelle  de  la  naissance 
du  Messie,  et  les  bergers,  subitement  réveillés,  doivent 


■  le  llié 


dont  l'une  représente  le 


l'on  peut  1 
l'enfer. 

M.  a  Danse  de  la  Naissance  de  Not,pe  Seign 
manière  pastorale.  » 
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—  le  trait  est  naïf —  Teindre  qu'ils  regardent  vers  le 
haut  et  qu'ils  éprouvent  une  grande  penr.  " 

La  pièce  est  commencée,  voici  l'ordre  de  succes- 
sion des  divers  morceaux  de  musique  et  de  danse. 
Une  fois  que  l'ange  a  accompli  sou  message,  il  dis- 
paraît et  le  chœur  des  esprits  angéliques  qui  entou- 
rent la  crèche  chantent  un  Villuncico-,  les  bergers, 
entendant  ces  chants  délicieux  —  dit  le  poème,  — 
discutent  entre  eux  et  linissenl  par  décider  qu'ils 
iront  adorer  le  Sauveur  incarné,  et  tinit  en  dansant 
ils  se  dirigent  vers  le  maitre-autel.  Une  l'ois  devant 
la  Sainte  Famille,  les  anges  et  les  bergers  exécutent 
un  nouveau  Villancico  dialogué,  Saint  Joseph  donne 
la  bienvenue  aux  arrivants,  et  chacun  des  bergers  fait 
son  offrande,  tout  en  débitant  son  petit  couplet  ou 
en  exécutant  un  pas  de  danse.  Sur  quoi  le  Patriarche 
les  remercie,  et  la  Sainte  Vierge  prie  son  fils  de  bénir 
les  pieux  danseurs,  leur  promettant  elle-même  sa 
puissante  protection.  La  fête  prend  fin  par  un  nou- 
veau Villancico,  chanté  et  dansé  alternalivement  par 
les  anges  et  les  bergers. 

Cette  sorte  de  mystère,  qui  date  de  1501,  se  rappro- 
che bien  plus  des  ébauches  dramatiques  du  xiv<^  siè- 
cle que  des  Eglogas  de  Juan  del  Encina  et  de  Lucas 
Fernanuez,  ou  que  des  pièces  beaucoup  plus  com- 
pliquées de  GiL  VicENTE.  Cela  semble  un  pas  en 
arrière,  et  c'est  vrai,  car  il  y  avait  plus  d'une  raison 
suffisante  pour  qu'il  en  fût  ainsi.  Ces  causes  sont 
d'ordres  divers,  mais  d'égale  importance,  et  réussirent 
à  entraver  l'essor  du  théâtre  national.  Elles  sont 
générales  et  accidentelles  ou  particulières.  Parmi  les 
secondes,  signalons  tout  d'abord  l'opposition  décidée 
du  Saint-Office.  Tant  que  le  théâtre  était  resté  dans 
le  giron  de  l'Église,  rien  n'empêchait  son  développe- 
ment progressif,  mais  une  fois  libre  on  en  eut  peur. 
La  lutte  s'engagea  et  si,  au  début,  le  théâtre  fut  vaincu, 
il  ne  tarda  pas  à  se  remettre  et  à  prendre  une 
revanche  éclatante,  jusqu'à  obtenir  le  droit  de  s'épa- 
nonir  librement.  On  sait  s'il  en  profita  et  les  chefs- 
d'œuvre  des  grands  maîtres  de  la  scène  espagnole 
sont  là  pour  le  prouver. 

Si  de  ce  côté,  une  fois  vainqueur,  il  n'eut  pas  à 
subir  des  représailles,  il  eut  à  se  défendre  de  l'in- 
fluence étrangère  qui  l'attaqua  rudement.  .\ux 
monarques  de  pure  race  espagnole,  succédèrent  des 
dynasties  étrangères,  en  premier  lieu  la  maison 
d'Autriche,  qui  amena  à  sa  suite  les  artistes 
llamands,  plus  tard  la  maison  de  Bourbon,  essen- 
tiellement française,  qui  se  montra  protectrice  décidée 
de  la  musique  italienne.  La  cour  pouvait  librement  ne 
faire  aucun  cas  de  l'art  national,  celui-ci  était  tou- 
ours  soutenu  par  le  peuple.  Cela  fut  possible  en 
Espagne,  parce  que  la  constitution  sociale  permettait 
le  mélange  des  diverses  classes,  et  par  cette  espèce 
de  vie  patriarcale  qui  autorisait  le  seigneur  à  traiter 
avec  une  sorte  d'amitié  familière  son  valet,  souvent  son 
confident,  dans  beaucoup  de  cas  son  conseiller  intime. 
Grâce  à  cela  le  théâtre  espagnol  n'eut  pas  une  origine 
exclusivement  aristocratique  comme  l'opéra  italien, 
car  il  était  écrit  pour  la  majorité.  Voilà  une  des 
causes  qui  expliquent  le  mieux  le  caractère  national 
si  extraordinaire  des  Eglogas  de  Juan  del  Encina, 
écrites  cependant  pour  réjouir  la  petite  cour  familiale 
des  Ducs  d'Alha.  Pendant  les  wx"  et  xvil=  siècles,  le 
peuple  jouissait  des  représentations  scéniques,  dra- 
matiques et  musicales,  du  même  droit  que  la 
noblesse,  et  peut-être  encore  à  meilleur  litre,  car 
elles  étaient  spécialement  exécutées  à  son  intention. 
Ce  ne  fut  qu'avec  l'établissement  des  Bourbons  sur 


le  ti-ône,  au  commencement  du  .wiir  siècle,  que 
l'opéra  italien  put  s'acclimater  en  Espagne.  On  sait 
l'extraordinaire  influence  que  le  célèbre  sopranisle 
Cablo  Broschi  (Fabinelli)  exerça  sur  les  monarques 
Philippe  V  et  Ferdinand  VI;  grâce  à  elle,  un  phéno- 
mène étrange  eut  lieu.  Tandis  que  tous  les  peuples 
de  l'Europe  commencent  à  se  créer  un  genre  artis- 
tique vraiment  national  et  à  chanter  dans  leur  langue 
maternelle,  les  Espagnols,  dominés  par  le  goût  alois 
régnant  à  la  cour,  tournent  le  dos  à  de  glorieuses 
traditions,  laissent  de  coté  leur  propre  idiome,  et 
s'adonnent  à  cœur  joie  à  l'opéra  italien.  Mais  ce  ne 
fut  pas  sans  une  grande  opposition,  car  pendant  pres- 
que tout  un  siècle  —  le  .Wlir,  —  le  peuple  resta 
absolument  étranger  à  une  manifestation  artistique 
qui  ne  disait  rien  à  ses  sentiments.  Les  habitants  de 
Madrid,  d'après  les  historiens  de  l'époque,  appor- 
taient quelque  résistance  à  assister  aux  luxueux 
spectacles  de  musique  et  de  danse  que  Fahinelli 
organisait  dans  le  théâtre  du  Bucn  lietiro,  pour  dis- 
traire la  mélancolie  maladive  du  petit-fils  de  Louis  XIV, 
même  quand  on  leur  ofl'rait  des  rafraîchissements. 
Carlo  Broschi  se  vit  obligé  de  recourir  à  la  force, 
pour  peupler  les  galeries  de  la  salle  de  spectacle,  car 
Philippe  d'Anjou  aimait  à  croire  que  son  peuple 
prenait  part  à  ses  plaisirs. 

En  outre  de  ces  raisons  accidentelles  et  particu- 
lières, le  théâtre  eut  à  lutter  contre  une  cause  d'ordre 
général  :  la  séparation  des  genres.  Au  commence- 
ment et  d'une  façon  presque  inconsciente,  la  poésie 
appela  à  son  aide  la  musique  et  la  danse,  puis  elle 
eut  recours  à  la  machinerie  et  aux  prestiges  de  la 
mise  en  scène.  Mais,  une  fois  que  tous  les  éléments 
furent  réunis,  on  comprit  qu'ils  étaient  capables  de 
produire  diverses  manifestations  esthétiques  propres 
à  impressionner  l'auditoire  par  des  moyens  dillêrents. 
C'est  alors  que  les  divers  genres  dramatiques  com- 
mencent à  se  définir.  Le  théâtre  grec,  oublié  pendant 
le  moyen  âge,  ressuscite  avec  une  nouvelle  force 
pendant  la  Renaissance,  et  c'est  en  essayant  de  renou- 
veler la  récitation  grecque  que  la  Camerata  fiorenline 
crée  cette  fleur  esthétique  de  si  merveilleuse  beauté, 
le  drame  li/rique,  le  primitif  opéra  in  musica.  Car  c'est 
bien  au  groupe  d'artistes  réuni  chez  le  Comte  de 
Vernio  que  revient  la  gloire  d'avoir  fixé  l'essence 
même  de  cette  œuvre  artistique  dont  les  moyens 
d'expression  peuvent  changer,  mais  dont  les  traits 
fondamentaux  et  caractéristiques  sont  toujours  les 
mêmes  depuis  Giulio  Caccini  et  Jacopo  Peki,  passant 
par  Monteverde  et  Gluck,  pour  arriver  à  Wagner  et 
jusqu'à  nos  jours. 

Depuis  ce  moment  l'art  italien  exerce  une  infiuence 
décisive  et  prépondérante  sur  la  musique  dramatique 
de  tous  les  pays  d'Europe,  hors  l'Espagne.  Si,  pendant 
l'invasion  néerlandaise,  les  compositeurs  du  terroir 
parvinrent  à  maintenir  leur  indépendance  absolue 
même  dans  l'art  religieux,  de  telle  façon  que  les 
deux  écoles  purent  coexister,  en  conservant  chacune 
son  propre  caractère,  le  même  phénomène  se  répète 
pendant  le  xvii=  siècle  en  ce  qui  concerne  la  musique 
profane.  Les  maîtres  espagnols  restent  libres  de  toute 
influence  étrangère,  attentifs  à  développer  les  germes 
de  l'art  populaire;  tandis  que  les  disciples  de 
Gabrielli  et  de  Monteverde  introduisent  l'opéra 
italien  en  Allemagne,  Lully  l'établit  en  France,  et 
Purcell  tache  de  l'accommoder  au  goût  anglais.  11 
faut  considérer  comme  une  véritable  fortune,  au  point 
de  vue  national  qu'aucun  .les  grands  musiciens  ita- 
liens   ne  vint  alors  s'établir  en  Espagne,  car.   tout 
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C(iin[>t(;  lait,  il  aurait  certaiiieiiienl  Uni  par  exercer 
une  action  plus  ou  moins  eflicace,  inais  positive,  sur 
les  nianilestalions  de  la  musique  dramatique  natio- 
nale, contriliuaiit  à  l'éloigner  de  la  forme  que  le 
théâtre  lyrique  espagnol  avait  adoptée  de  préférence, 
comme  il  advint  en  France,  où  le  grand  opéra  intro- 
duit par  LULLY  se  sépare  complètement  de  la  l'orme 
conçue  par  Saint-Evremond,  que  Molière  essaya  de 
réaliser  sous  l'aspect  littéraire. 

Au  moment  do  la  séparation  des  genres,  il  se  forme 
en  Espagne  deux  courants  artistiques  également  con- 
sidérables :  l'un,  celui  du  théâtre  parlé,  qui,  par 
Loi'E  DE  RUEDA,  abandonnant  les  traditions  clas- 
siques, tout  eu  se  nourrissant  de  l'esprit  national, 
arrive  à  la  floraison  merveilleuse  de  ce  théâtre 
romantique  et  romanesque,  élevé  par  Lope  de  Vega 
et  Cai.dekon  à  son  plus  haut  degré  de  splendeur,  et 
qui  devait  exercer  une  si  féconde  influence  sur  toutes 
les  littératures  européennes;  l'autre,  celui  du  théâtre 
chanté  ou  lyrique,  qui  se  développe,  dans  le  même 
sens  de  nationalisme,  mais  ne  se  propage  pas  en 
dehors  de  l'Espagne.  Aucun  musicien  espagnol  n'eut 
jamais  l'idée  d'écrire  un  opéra  proprement  dit  pendant 
la  plus  grande  partie  du  xvii»  siècle,  car  il  possédait 
une  tradition  à  lui  :  celle  de  ce  spectacle  où  la 
musique  et  la  poésie  mterviennent  à  tour  de  rôle  ou 
bien  ensemble,  qui  avait  été  cultivé  par  Jdan  dei, 
Encina  et  ses  successeurs  immédiats.  L'art  national, 
d'inspiration  indigène,  persiste  depuis  lesCantarcillos 
et  Villancicos  du  xv  siècle,  dans  les  Ensaladas, 
Fanas  et  liglogas  du  xvi",  se  poursuit  dans  les 
tonos,  tonadas,  cuatros,  bailetes  et  jàcaras  entre- 
mesadas,  en  un  mot  dans  toute  la  musique  des 
Comedias  harmonicas  et  des  Fiestcts  de  Zarzuela  '  du 
XVll",  pour  aboutir  enfin  aux  follas,  moijii/anf/as 
et  tonadiUan  du  xviii"-.  Car  la  forme  adoptée  par  la 
musique  espagnole,  pour  le  théâtre  lyrique,  fut  ce 
mélange  alternatif  de  la  parole  et  du  chant,  qui  est 
caractéristique  du  genre  consacré  par  le  génie  de 
Gbétry,  par  Weuer  dans  son  admirable  Freijchutz  et 
par  Beethoven  dans  son  merveilleux  f('t/e/(o  ^. 

Grâce  à  la  persistance  décidée  de  cet  esprit 
national,  les  idées  et  les  doctrines  de  la  Camerata  de 
Florence  ne  purent  s'acclimater  en  Espagne  que 
presque  un  siècle  plus  tard.  Pour  donnerlibre  cours  ;i 
l'expansion  du  génie  musical  de  la  race,  on  amplifia, 
on  améliora,  on  agrandit  les  formes  et  les  caractères 
du  spectacle  populaire  qui  faisait  vibrer  l'âme  espa- 
gnole, et  c'est  ainsi  que  l'action  immédiate  et  simul- 
tanée de  la  parole  et  de  la  musique,  étroitement 
unies,  produisit  son  effet  tout-puissant,  transformant 
en  œuvre  artistique  les  chants  du  peuple,  cette 
manifestation  spontanée  et  sincère  de  l'esprit  de  la 
race.  Et  cela  nous  semble  d'autant  plus  curieux  que 
la  réhabilitation  de  la  chanson  populaire  a  été  aussi 
lente  que  laborieuse.  Pour  le  moment  il  nous  faut 
reconnaître  que,  tandis  que  les  musiciens  espagnols 
du  xvi"  siècle  fondaient  leur  art  sur  cette  base,  les 
maîtres    des   autres  [lays    la  jugeaient   comme    une 


1.  Dénominalion  bizarre  et  paraissant  inexplicable,  qui  provient 
du  petit  château  de  la  Zarzuela,  rendez-vous  de  r.bassc  près  la 
possession  royale  du  Pardo,  aux  environs  de  Madrid,  où  les  spec- 
lacles  de  cette  sorte  furent  exécutés  pour  la  première  fois. 

'i.  Nous  avons  étudié  longuement  cette  intéressante  évolution, 
dans  notre  série  de  Conférences  sur  YHiaioire  du  déreloppement 
du  tliéùtre  dramatique  et  musical  en  Eapai/ne  des  origines  au 
commencement  du  XIX'  siècle,  faites  ii  l'Université  d'Upsal,  pen- 
dant le  semestre  du  printemps  de  1906.   Nous  en  préparons  l'édi- 


chosc  tie  peu  de  valeur  et  absolument  insigniliante 
du  point  de  vue  artistique.  En  général  ce  ne  fut  que 
beaucoup  plus  tard,  sous  l'intluence  du  romantisme, 
que  la  chanson  populaire  commença  à  être  appré- 
ciée. Or  les  maîtres  espagnols  do  ces  temps  glorieux 
pressentirent  et  devinèrent  cette  transformation  de  la 
chanson  en  musique  artistique,  à  laquelle  nous 
sommes  redevables  des  diverses  écoles  qui  forment 
les  modernes  nationalités  musicales.  Ils  réalisèrent 
d'avance  la  remarquable  proposition  que  le  savant 
esthéticien  et  théoricien  Père  Exi.me.no  devait  for- 
muler vers  la  fin  du  xviii"  siècle  :  C'est  sur  la  base 
du  chant  populaire  que  chaque  peuple  doit  construire 
son  systcme  artistique. 


TROISIEME    PARTIE 
LE    DIX-SEPTIÉME    SIÈCLE 


I.  —  Les  Théoriciens. 

Comme  toujours  après  l'époque  de  l'apogée,  sur- 
vient la  période  de  la  décadence,  et  si  elle  n'est  pas 
aussi  brillante,  elle  ne  laisse  pas  tout  de  môme  de 
présenter  un  vif  intérêt.  Nous  avons  fait  de  notre 
mieux  pour  tracer  le  tableau  splendide  que  présente 
le  fleurissemenl  de  l'art  profane  et  religieux  pendant 
le  .XVI"  siècle,  et  nous  allons  tâcher  de  faire  l'étude 
du  déclin  de  la  musique  espagnole,  qui  se  prolonge 
pendant  deux  cents  années  et  arrive  même  au  pre- 
mier quart  du  xix<=  siècle.  Cette  période  nous  semble 
particulièrement  curieuse,  car  c'est  alors  que  se  pro- 
noncent et  s'affirment  les  traits  caractéristiques  de 
l'art  national  comme  si,  avant  de  disparaître,  ils 
voulaient  s'imprimer  d'une  façon  indélébile.  Le  genre 
polyphonique  était  par  son  essence  môme  un  peu 
impersonnel;  la  forme,  circonscrite  dans  un  moule 
étroit,  régie  par  des  règles  savantes,  rigides  et 
sévères,  pouvait  difficilement  varier,  seulement  la 
pensée  et  la  façon  de  traduire  le  sentiment  jouis- 
saient d'une  certaine  liberté  et  témoignaient  l'origi- 
nalité de  l'artiste.  Il  est  hors  de  doute  que  le  système 
harmonique  de  l'époque  et  que  ses  procédés  clas- 
siques rendaient  fort  difficile  de  ne  point  tomber 
dans  l'emploi  de  cerlaines  formules,  que  le  génie  le 
mieux  doué  au  point  de  vue  de  l'invention  ne  pou- 
vait réussir  qu'à  transformer  quelque  peu.  En  plus 
l'adoption  presque  constante  des  mélopées  du  plain- 
cliant  comme  thème  obligé  des  compositions,  et 
comme  base  et  fondement  devant  soutenir  l'édifice 
harmonique  vocal,  supposait  nécessairement  la  répé- 
tition de  plus  d'un  dessin  conlraponti{iue,  d'accord 
avec  le  caractère  restreint  des  thèmes  liturgiques. 
Par  suite  de  ces  faits,  une  grande  série  de  formules 
et  de  procédés  étaient  venus  à  former  une  espèce  de 
fonds  commun  propre  aux  diverses  écoles  espagnoles 


3.  Les  plus  ridicules  convenlinns  llicAlralos  ont  fait  dénaturer 
ces  deux  immortels  chefs-d'œuvre  par  riuljoii.iion  du  récil.iUfs  qui 
leur  font  perdre  leur  caractère  d'intiinilé.  l'inir  !■:  /■'rnjrliiU:,  ver- 
sion franijaise,  ce  fut  Berlioz  qui  se  chargea  do  la  bcsuguc.  Un 
Italie,  ce  tut  F.  Faccio.  Quant  ii  l'Hdelio,  il  a  élé  remanié  par 
BENEniCT  pour  Londres,  et  tout  dornièromenl  par  Oevaert  pour 
Paris. 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


et  étrangères.  Quand  les  musiciens  du  XVI"  siècle 
réussissent  à  secouer  toutes  ces  entraves,  ils  se  mon- 
trent dans  toute  leur  originalité,  mais  le  plus  souvent, 
c'est  uniquement  par  la  pensée  qu'ils  peuvent  décou- 
vrir leur  caractère  personnel.  La  restauration  de  l'Iio- 
mophonic  représentait  donc  une  transformation  radi- 
cale signalant  l'avènement  de  la  musique  libre.  Les 
chansons  et  les  danses  populaires,  avec  leur  variété 
immense  de  mouvements  et  de  rythmes,  devaient 
donner  occasion  à  créer  des  formes  nouvelles,  et  par 
le  chant  à  une  voix,  accompagné  par  un  ou  plusieurs 
instruments,  le  sentiment  intime  pouvait  enfin  être 
traduit.  La  musique  polyphonique  répondait  bien 
au  but  de  l'Église,  elle  était  absolument  catholique, 
c'est-à-dire  universelle;  avec  les  Nuove  musiche,  pour 
employer  l'expression  même  de  l'illustre  GiulioCaccini 
l'art  allait  explorer  un  nouveau  domaine  jusqu'alors 
fermé,  et  la  musique  intime  et  pittoresque  inaugure 
son  règne.  Comme  conséquence  immédiate,  nous 
voyons  l'art  religieux  se  liger  dans  des  formules 
chaque  jour  plus  compliquées, et  l'art  profane,  impo- 
sant son  triomphe,  envahir  même  le  sanctuaire. 

Avant  tout  il  nous  faut  déclarer  que  le  déclin 
de  la  puissance  espagnole  se  reflète  vivement  dans 
l'universelle  décadence  qui  affectait  déjà,  au  début 
du  XVii"  siècle,  les  sciences  et  les  arts,  si  nous 
faisons  abstraction  de  la  peinlure,  du  théâtre  et  de 
la  critique  historique.  La  maîtrise  de  Velazql'EZ  et 
de  MuRiLLO,  le  génie  de  Lope  de  Vega  et  de  Calde- 
RON,  élèvent  la  peinture  et  la  poésie  dramatique 
nationale  à  leur  plus  grand  degré  de  splendeur,  mais 
en  revanche  la  musique  est  un  peu  délaissée,  et  nous 
ne  retrouverons  plus  ni  un  Morales,  ni  un  Guerrero, 
ni  un  Victoria. 

Cela  se  remarque  bien  clairement  en  étudiant  la 
littérature  musicale  théorique  et  didactique  Aux 
grands  ouvrages  des  Ramos  de  Pareja,  des  Salinas, 
des  MONTANOS,  succèdent  les  compilations  plates  et 
indigestes  de  quelques  savants  dont  l'indiscutable 
érudition  est  alourdie  par  une  pédanterie  lormidable. 
Voilà  le  défaut  général.  Entraînés  par  la  science,  les 
conlraponlistes  se  crurent  le  droit  de  déraisonner 
tout  à  leur  aise,  sans  le  moindre  respect  de  l'esprit 
ni  de  l'ouïe,  et  finirent  par  transformer  l'art  en  un 
mécanisme  trivial,  ennuyeux  et  enfantin,  dont  le 
seul  but  était  de  chercher  et  de  résoudre  les  plus 
abstrus  problèmes,  sans  tenir  compte  du  sens  esthé- 
tique. Un  bon  maître  de  chapelle  devait  avant  tout 
connaître  la  théorie  de  los  trocados  y  contrapuntos 
dobles  à  la  octava,  à  la  decena  y  à  la  docena,  puesto  el 
canto  lliino  encima,  abajo,  en  mtdio,  por  delantf  y  por 
detras  '  (la  théorie  des  contrepoints  troqués  et  doubles 
à  l'octave,  à  la  dixième  et  à  la  douzième,  avec  le 
plain-chant  au-dessus,  en  bas,  au  milieu,  en  avant 


1.  Voir  VlatrodttccJon  du  Melopeo.  Naples,   1613. 

2.  Voici  1h  signalement  exact  de  cet  ouvrage  ;  El  Melopeo  y 
Maestro.  Traciadû  de  Miïsica  tlieôrica  y  prdcttca  :  en  tjut;  se 
pone  por  extenso  lo  que  uno  para  hacerze  perfecto  mùsico  ha 
menester  saber  :  y  por  mayor  faci'lidad,  comodidat  y  claridad  del 
Lector  esta  repartido  en  XXII  LiLros.  Va  tan  exemplificado  y 
claro,  que  qualquiera  de  mediana  kabilidad,  con  poco  trabajo 
alcançarâ  esta  profession.  Compiieslo  por  el  It.  D.  Peduo  Gehone 
de  Beryaiito  Mùsico  en  la  Real  Capilla  de  Napoles....  En  Napoles, 
con  licencia  de  los  Snperiores.  Por  Juan  Bautista  Gargano  y 
Lucrecio  iVucci.  impressores.  Aiio  de  nuestra  Saluacion  de  iStS. 
(Le  Mélopée  et  le  Maître.  Traité  de  Musique  tliéorique  et  pratique 
dans  lequel  on  explique  «i  extenso  tout  ce  que  l'on  doit  savoir 
pour  devenir  un  musicien  parfait:  et  pnur  la  plus  çîrande  facilité, 
commodité  et  clarté  du  Lecteur  il  a  été  divisé  en  XXII  livres.  11 
est  si  riche  d'exemples  et   si  clair,    que  le  moins  habile  avec  un 


OU  en  arriére).  C'est  à  s'exclamer  avec  le  brave 
M.  Jourdain  :  k  Oh!  la  belle  chose  que  desavoir 
quelque  chose!  » 

On  pouvait  trouver  tout  cela  et  d'autres  plus 
grandes  merveilles,  dans  un  célèbre  ouvrage,  que  la 
majorité  des  musiciens,  avec  une  unanimité  vrai- 
ment malheureuse,  plaçait  au  premier  rang,  et 
jugeait  comme  la  loi  suprême  et  infaillible  Nous 
taisons  allusion  ù  la  volumineuse  encyclopédie  de 
musique  théorique  et  pratique,  compilée  par  l'italien 
PiETRO  Cerone,  sous  le  lilre  de  Melopeo  y  Maextro, 
imprimée  à  Naples  en  1013-,  mais  rédigée  en  langue 
espagnole,  véritable  fatras  où  se  trouvent  des  choses 
utiles^  mais  surtout  des  choses  inutiles,  que  le  docte 
jésuite  P.  ExiMENO,  restaurateur  de  l'art  véritable, 
désignait  comme  le  code  définitif  et  fondamental  du 
mauvais  goût,  en  l'appelant  avec  beaucoup  d'esprit, 
en  raison  de  ses  vingt-deux  livres  et  de  ses  mille 
cent  soixante  pages  in-folio,  le  monstre  musical. 

Le  savant  jésuite,  dont  la  verve  caustique  était  à  la 
hauteur  du  génie,  n'exagérait  pas,  le  Mflopeo  était 
une  espèce  de  monstre,  capable  d'alourdir  l'esprit 
le  plus  développé.  Cependant  l'auteur  devait  avoir  la 
plus  haute  idée  de  son  o?uvre,  car  sur  le  frontispijce 
il  inscrivait  fièrement  cette  orgueilleuse  devise  :  Quid 
ultra  queeris?  (Que  cherches-tu  au  delà'?)  11  est 
certain  que  dans  la  masse  on  peut  trouver  de  fort 
bonnes  choses,  spécialement  dans  les  livres  3",  4»  et  5'^ 
qui  traitent  du  chant  liturgique-';  dans  les  U",  12'", 
14=  et  15=,  qui  s'occupent  du  contrepoint,  de  la 
lugue  et  des  canons,  et  enfin  dans  le  17"  concernant 
les  temps,  les  modes  et  la  prolation.  La  théorie  des 
intervalles,  par  exemple,  y  est  expliquée  avec  une 
grande  clarté  et  d'une  façon  beaucoup  plus  satisfai- 
sante que  dans  les  ouvrages  écrits  précédemment.  En 
plus  (pag.  (i()5)  Cerone  proclame  la  nécessité  d'ac- 
corder la  musique  avec  le  texte  et  est  le  premier  à 
appuyer  par  des  exemples,  pris  dans  Palestrina  et 
d'autres  maîtres  de  l'école  contrapontique,  les  avis 
qu'il  rédige,  car  il  alfirme  que  l'imitation,  par  le 
chant,  du  sens  des  paroles,  orne  grandement  lu  cotn- 
position*.  Sur  ce  point  il  ne  fait  que  continuer  les 
traditions  de  l'école  espagnole  en  développant  les 
théories  de  l'illustre  Montanus,  dont  le  si  remar- 
quable Arte  de  miisica,  datait  de  1592.  Plus  loin 
(Livre  Xlll",  ch.  44),  il  explique  fort  bien,  d'après  les 
a'uvres  des  maîtres  du  .wi"  siècle,  les  principes  du 
contrepoint,  et  se  montre  d'une  grande  clairvoyance, 
lorsqu'il  consigne  que  les  quatre  voix  doivent  s'en- 
tretenir avec  cortesia  (courtoisie),  c'est-à-dire  parler 
avec  opportunité,  et  se  taire  à  propos,  comme  pour- 
raient le  faire  cuatro  hombres  de  bitena  razon  (page 
739  :  quatre  hommes  raisonnables). 

Mais  si,  en  fouillant  dans  celte  volumineuse  ency- 


peu  de  travail  pourra  cunnaitre  cet  art.  Composé  pur  le  H.  D.  Pedro 
Cerone  de  Bersame,  musicien  do  la  Chapelle  Royale  de 
Naples...,  etc.)  Petit  in-folio  de  1  100  pages,  sans  cnmpler  les 
préliminaires  et  l'index,  A  la  feuille  i  on  peut  voir  le  portrait  de 
l'auteur  sravé  sur  bois.  (A  Paris,  aux  Bibliothèques  du  Conserva- 
toire et  Nationale.) 

3.  Cerone  avait  publié  auparavant  un  autre  petit  traité,  fort 
médiocre  du  reste,  sur  le  même  sujet  :  Le  Jiegole  piu  necessarie 
per  l'introduttione  del  Canto  Ferma.  Naples,  1609.  (Au  Liceo  de 
Boloïne.) 

•i.  Voir  livre  XII",  pase  665.  Cerone,  pour  cnnarmcr  son  dire, 
propose  comme  modèle  un  fragment  d'un  Mottet  à  cinq  voi.\  de 
Palestrina,  tiré  du  cinquième  livre  (Motettorum  5  cocib.  Liber  V. 
Rome,  158S),  dans  lequel  au  passade,  sur  le  mot  longa,  les  cinq  voix 
tiennent  en  même  temps  une  note  ayant  la  valeur  de  la  fleura 
nommée  lonqa,  la  longue.  Cette  minutie  d'expression  est  bien 
propre  de  l'époque. 
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ilopoilie,  on  trouve  d'aussi  lionnes  clioses,  on  est 
abasourdi  en  revanche  par  les  derniers  livres  qui 
touclient  presque  la  folie.  Ils  ne  sont  en  effet  remplis 
que  A'échos  et  d'énigmes  muaicaiix  afTectant  la  lormc 
(lu  soleil,  ou  bien  celle  d'une  balance,  d'une  ôpée, 
d'une  croix,  d'une  clef  ou  d'un  éléphant;  de  cannns 
iiiii/matiques  et  secrets  aussi  savants  qu'inutiles,  au 
moyen  desquels  une  composition  musicale  peut 
représenter  d'aussi  belles  choses  qu'une  main,  un 
miroir,  un  escalier,  un  échiquier,  et  même  le  juge- 
ment dernier  ou  le  chaos.  Pour  cette  imagination  en 
délire,  ci.'s  artilices    puérils  et   prétentieux   sont    le 


comble  du  savoir,  et  une  fois  sur  le  terrain  de  la 
déraison  rien  ne  l'arrête  plus,  elle  nous  dévoile  le 
mystère  de  l'harmonie  des  sphères,  et  nous  (ixe  la 
distance  harmonique  qui  sépare  les  planètes, 
comme  par  exemple  de  la  Terre  à  la  Lune  —  lie-Mi.; 
de  la  l.nne  à  Mercure  —  Mi-Fa,  et  ainsi  de  suile. 

Nous  reproduisons,  à  titre  de  curiosité,  deux  de  ces 
Canons  énif/matiques,  comme  preuve  en  même  temps, 
de  la  grande  science  et  de  la  l'utilité  du  maître  berga- 
masque.  En  premier  lieu,  celui  qu'il  nomme  Canon 
lies  liés  (Fac-sim.  K"')  inséré  aux  pages  H24  et  1125  du 
Mchipeo,  suivi  de  sa  résolution  (Exemple  I''"'),  qui  ne 
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sans  pauses 

Tenoi- 
avec  des  pauses 


présente  pas  de  grandes  difficultés.  La  devise  latine 
Casuslubir/ue  valet  nous  explique  le  mot  de  l'énigme, 
c'est-<Vdire  que  chacune  des  deux  voix,  soit  le  Tiple 
{Cantus)  soit  le  Ténor,  peut  commencer  la  première, 
pourTu  que  l'autre  observe  les  pauses  marquées.  Les 


deux  i-Nanteurs  —  et  voici  l'enfantillage  —  peuvent 
Jouci-  aux  (les  le  droit  de  commencer  le  chant,  en  sorte 
que  c'est  le  hasard  qui  déciilc. 

Le  second  Canon,  inséré  à  la  page  1H3  (Fac-sim.  Il) 
présente  bien  plus  de  dillicullcs.  C.kiionk  dit  l'avoir 
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composé  pendant  son  séjour  à  Orislano,  en  Sardaigne, 
et  il  doit  être  résolu  grâce  au  signe  de  la  Croix.  Ce 
qui  nous  est  expliqué  par  les  paroles  Ciiin  hoc  signo 
omnia  vinces,  inscrites  dans  le  cercle  de  droite,  autour 
de  la  Croix,  et  par  les  cinq  indications  de  mesure, 
contenues  dans  le  cercle  de  gauche,  sur  lequel  sont 
écrites  les  paroles  Inimicos  eiits  inditam  coufusione. 


Cela  veut  dire  que  la  phrase  chantée  doit  être  répétée 
cinq  fois  et  chacune  d'elles  avec  des  valeurs  diffé- 
rentes, d'après  les  signes  de  mesure  indiqués  à  gauche 
et  suivant  l'ordre  prescrit  pour  l'aire  le  signe  de  la 
croix  sur  soi-même;  d'abord  en  haut,  puis  en  bas, 
ensuite  à  gauche  et  à  droite,  pour  finir  au  milieu 
(Exemple  II).  Cerone  ne  donne  pas  les  autres  cinq 


parties  de  la  composition,  écrite  à  six  voix,  mais  il 
dit  qu'on  peut  les  trouver  dans  le  Livre  III  de  ses 
Motets,  recueil  qui  semble  malheureusement  perdit. 

Toutes  ces  extravagances  sont  nommées  par 
Cerone  cosiUas  nuevas  que  con  la  hajeza  de  mi  enten- 
diiniento  lie  especiilado  ',  et,  lier  de  ses  grandes 
découvertes,  il  n'hésile  pas  à  décrier  S.\linas,  qu'il 
juge  comme  un  auteur  purement  spéculatif,  et  à 
proclamer  hautement  que  cl  gusto  de  la  Mdsica 
consiste  en  el  artijicio  de  las  partes  y  no  en  la  suavi- 
dad  de  las  voces,  en  el  concicrto  de  los  conlrapunios 
y  no  en  la  suavidad  de  las  consonancias,  y  que,  por 
tanto,  el  verdadero  juez  de  elta  ha  de  ser  cl  entendi- 
miento  arti/icioso  del  perfecto  mûsieo  y  no  el  simple 
oido  de  cualquicra  persona.  (Le  goût  de  la  musique 
consiste  dans  l'artifice  des  parties  et  non  dans  la 
suavité  des  voix  (chants),  dans  les  concerts  des 
contrepoints  plutôt  que  dans  la  douceur  des  conso- 
nances, el  que  par  conséquent  le  véritable  juge  de 
cet  art  doit  être  bien  mieux  l'entendement  artificieux 
du  partait  musicien,  que  la  simple  ouïe  d'une  per- 
sonne quelconque  -.)  C'est  nier  tout  simplement  la 
principale  vertu  de  la  musique,  sa  force  expressive 
et  émotionnelle. 

En  présence  d'aussi  bizarres  élucubrations,  on 
finit  par  se  demander  si  cet  homme,  dont  la  science 
est  incontestable,  a  pu  vraiment  les  prendre  au 
sérieux.  Un  autre  problème  se  pose  aussi,  c'est  à 
savoir  si  ce  musicien  bergamasque,  dont  on  ne 
connaît  pas  d'œuvres  de  musique  pratique,  est  bien 


1.  (Petites  cliosei^  nouvelles  que  j'ai  pu  spécule 
e  mon  entendement. )  Le  Mclopeo.  Introduction. 
■2.  Livre  l'^',  ch.  .\xxiii  tUi  Metopeo. 


l'auteur  de  celte  vaste  compilation,  ou  si  toul  au 
moins  il  possédait  les  qualités  nécessaires  pour  exé- 
cuter un  aussi  vaste  plan.  Plus  d'une  anomalie,  comme 
celle  qui  surgit  si  l'on  compare  le  très  laible  Traite 
de  plain- chant  publié  à  Naples  en  1009  par  Cerone, 
avec  l'excellent  travail  sur  le  même  sujet  renfermé 
dans  les  livres  I1I'\  W"  et  V'=  du  Metopeo.  justifient  ce 
raisonnement.  FÉTis,  qui  les  a  très  bien  observées, 
arrive  même  à  prétendre  que  le  musicien  italien 
aurait  peut-être  profité  du  grand  ouvrage  //  Metopeo 
0  Musico  perfetto  que  le  savant  Z.VRi.lNO  nous  déclare 
avoir  écrit,  et  dont  le  manuscrit  ne  lut  point  retrouvé 
après  sa  m(.)rt.  Dans  ce  cas  les  meilleures  parties  de 
l'ouvrage  reviendraient  à  l'illustre  maître  de  l'école 
vénitienne  (on  reconnaît  clairement  la  méthode  de 
Zarlino  dans  plusieurs  chapitres  du  11"  livre,  eldans 
presque  tous  les  IX",  Xll»  et  XVll")  et  les  vaines  spécu- 
lations, les  dissertations  absolument  inutiles,  lorme- 
raient  l'apport  considérable  de  Cerone.  Car  on  ne 
peut  s'imaginer  tout  l'impossible  latras  que  l'auteur 
y  a  accumulé,  faisant  à  toul  propos  le  plus  ridicule 
étalage  de  pédantesque  érudition.  Dans  ce  Traité  de 
Musique  on  trouve  toute  sorte  de  choses  étranges  à 
l'art,  et  même  des  moralités  que  certes  on  n'atten- 
drait pas  à  celle  place.  On  y  lit  des  chapitres 
concernant  :  les  dangers  du  vin;  les  avantages  du 
vin;  de  ceux  qui  se  découragent  et  de  ceux  qui 
persévèrent  ;  de  l'oisiveté;  du  respect  qu'on  doit  au 
maître;  du  vice  et  de  l'ingratitude;  de  l'amitié  et  de 
l'ami  véritable;  du  faux  ami;  de  la  prospérité  et  de 
l'adversité;  de  la  tribulation  et  de  l'avarice,  etc.,  etc., 
car  l'auteur  pousse  sa  sollicitude  ju.squ'à  donner  des 
conseils  sur  le  régime  sexuel  convenable  au  chanteur 
pour  bien  conserver  sa  voix  et  sur  la  nourriture  que 
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le  lompositour  devra  manger  qiiaïul  il  comiiose  ilc  la 
musique  religieuse  ou  de  la  musique  prolane.  Dans 
le  premier  cas  il  défend  sorieusomenl  la  volaille, 
i>  car  il  serait  à  craindre  que  Tarlisle,  ayant  à  déve- 
lopper un  sujet  grave  et  proloiid.  ne  li'it  entraîné  à 
le  traiter  d'une  laçon  un  peu  légère  et  volatile  ». 

Cette  dernière  citation  donnera  le  Ion  général  de 
l'ouvrage,  qui,  néanmoins  —  [)eut-étre  par  cela 
même.  —  jouit  |)endant  très  longtemps  d'une 
autorité  inconlestaljle.  Cehone  devint  l'arbitre  su- 
prême, le  juge  infaillible.  Pour  en  Unir  avec  lui, 
nous  donnerons  quelques  légers  renseignements  sur 
sa  vie.  D'après  la  déclaration  inscrite  sur  son 
portrait,  il  naquit  à  Bergame,  en  1506.  Premiè- 
rement il  fut  cbanteui'  à  la  cathédrale  d'Oristano  en 
Sardaigne,  puis  il  passa  en  Espagne,  où  il  voyagea 
pendant  les  années  1592  et  1593,  sans  trouver  de 
place,  puis  finit  par  entrer  dans  la  chapelle  de 
Philippe  II,  où  il  se  trouvait  encore  au  début  du 
règne  du  successeur  de  ce  monarque.  Pendant  son 
séjour  à  Madrid,  il  fut  protégé  par  son  C(jmpatriote 
Jacobo  de  Gratiis,  gentilhomme  de  Modène,  qui  avait 
installé  dans  sa  maison  une  Académie  de  Musique  et 
qui,  après  sa  bruyante  conversion,  devint  le  Ckevnlier 
de  la  Grâce  e\.  fonda  une  pieuse  institution  qui  subsiste 
encore  de  nos  jours.  En  1609,  pour  des  raisons  que 
nous  ne  connaissons  pas,  Cerone  abandonna  l'Es- 
pagne pour  passer  à  la  Chapelle  royale  de  Naples.  C'est 
dans  cette  ville  qu'il  publia  ses  deu.t  ouvrages,  et  il 
est  difficile  de  s'expliquer  ce  qui  a  pu  le  déterminer, 
une  fois  revenu  dans  sa  patrie,  à  rédiger  sa  vaste 
compilation  dans  la  langue  espagnole.  La  cause  qu'il 
allègue  dans  le  Préambule,  c'est-à-dire  l'ignorance 
où,  d'après  sa  remarque,  étaient  plongés  les  musi- 
ciens espagnols,  reste  absolument  dépourvue  de  base. 
Justement  il  est  difficile  de  trouver  un  autre  pays 
qui  à  cette  époque  posséda  autant  et  d'aussi  remar- 
quables ouvrage?  sur  la  musique,  écrits  en  langue 
vulgaire,  que  l'Espagne.  Nous  en  avons  cité  plusieurs 
précédemment  et  nous  allons  en  indiquer  d'autres. 
En  plus,  Cerone,  qui  dit  son  livre  écrit  pour  les 
artistes  espagnols  et  dans  son  livre  Xll"^  donne  les 
règles  pour  les  difl'érents  genres  de  compositions 
sacrées  et  profanes,  sans  oublier  les  madrigali, 
canzoni  alla  iinjiolitana,  frottole,  etc.,  etc.,  ne  dit  pas 
un  mot  sur  les  villancicos,  les  ensaladaa,  les  estram- 
botes  et  autres  formes  propres  de  l'art  national.  Enfin. 
à  peine  s'il  s'occupe  des  grands  musiciens  de  la 
Péninsule,  indiquant  les  noms  de  nombreux  compo- 
siteurs français,  italiens  et  flamands,  et  ne  nommant 
que  très  peu  d'Espagnols,  Morales,  Guerrero,  Victo- 
RL\,  Infantas,  Zorita  et  Montanos,  dont  il  reproduit 
(n"  7)  un  Canon  sans  paroles.  Il  est  vraisemblable  que 
le  Roi  d'Espagne,  qui  semble  avoir  supporté  les  frais 
considérables  de  l'impression,  exigea  préalablement 
que  l'œuvre  fût  écrite  en  langue  casiillaiie.  La  date 
de  la  mort  de  Cerone  reste  encore  inconnue. 

Malgré  ses  énormes  défauts.  Le  Melopco  a  exercé 
une  influence  très  grande  sur  les  compositeurs  espa- 
gnols du  .XVil=  siècle,  et  il  n'a  pas  peu  contribué  à  la 
décadence,  entraînant  plus  d'un  artiste  hors  de  la 
bonne  voie,  en  le  poussant  du  coté  des  artifices  et 
des  vaines  spéculations.  Il   signale  l'avènement   du 


1.  La  BibliDthrV)ue  royale  do  Munich  possùdo  dos  frapcmenls  en 
manuscrit  d'un  Villancico  :  Kl  ave,  la  planta,  a  douze  voix  en  trois 
chœurs,  d'ANDRÉs  dk  Monserrat. 

a.   Une  seconde   édition,  corrigée  et  uusmenlée  par  l'oulenr,  fut 


pédautisme  et  du  mauvais  goût,  surtout  dans  la 
musique  religieuse,  et  inaugure  l'époque  des  ridi- 
cules controverses  sur  les  plus  futiles  sujets.  Vers  la 
fin  du  xviil"  siècle  il  devait  tomber,  ruiné  pour  tou- 
jours, devant  les  formidables  el  spirituelles  attaques 

du  PÈRE  E.XIMENO, 

D'après  le  dire  de  Cerone,  les  musiciens  espagnols 
étaient  des  ignorants,  néanmoins  ils  ne  laissaient 
pas  de  produire  des  ouvrages  de  valeur.  L'année 
après  celle  où  parut  le  Melopeo,  le  prêtre  catalan 
Andres  de  Monserrat,  natif  de  la  ville  de  Codalet, 
dans  le  Comté  du  RoussiUon,  et  chapelain  (Capiscol) 
de  la  paroisse  de  Saint-Martin,  à  Valence,  publiait 
en  cette  ville  son  ti.iili'  de  plain-chant  :  Arte  brève  y 
compemliosa  de  lus  (h/i'-iillnilcs  que  se  of'recen  en  la 
mmica  practka  drl  iinilnlluiio...  (Valencia,  1614.  Au 
Conservatoire  de  Paris),  qui  ne  laisse  pas  de  présenter 
un  certain  intérêt.  L'auteur  s'appuie  surtout  sur  des 
autorités  du  terroir,  Francisco  Tovar,  Er.  Juan 
Bermiido,   Melchur  de  Tdrres,  Mateo  de  Aranda, 

GONZALO   MaRTINEZ  DE    BlZCARGUI,   FRANCISCO   DE  MON- 

TANOS  et  tant  d'autres,  gloires  du  passé;  mais  il  cite 
aussi  Cerone  '. 

Après,  suivirent  à  bref  délai  les  œuvres  du  même 
genre  écrites  par  deux  artistes  portugais  —  n'oublions 
pas  que  le  Poitugal  faisait  alors  partie  intégrante  de 
la  couronne  d'Espagne.  Ce  fut  d'abord  VArte  de  Canto 
Châo  (Coïmbra,  1617.  Au  British  Muséum),  de  Pedro 
TilALESio,  premièrement  maître  de  chapelle  à  la 
Cathédrale  de  (irenade  et  plus  tard  professeur  de 
Musique  à  l'Université  de  Coïmbra-;  ensuite  l'ou- 
vrage beaucoup  plus  important  d'ANTONio  Fer- 
NANDEZ  :  Arte  de  Mufica  de  Canto  de  Orgao  e  Canto- 
cliain  y  proporroes  da  musica  divididas  harmonica- 
menle  (Art  de  Musique  de  Chant  d'orgue,  de  Plain- 
chant  et  des  proportions  musicales  harmoniquement 
divisées.  Lisbonne,  16-'6.  A  la  Bibl.  Nationale  de 
Paris). 

Fernandez,  que  l'illustre  écrivain  Don  Francisco 
Manuel  de  Melo  juge  comme  l'une  des  plus  grandes 
illustrations  que  la  musique  doit  au  Portugal,  fut 
l'un  des  meilleurs  élèves  du  célèbre  Duari'E  Louo,  à 
qui  il  dédia  son  travail.  Ce  remarquable  théoricien 
tâche  de  confirmer  la  vérité  des  principes  qu'il 
expose  par  le  moyen  de  démonstrations  mathéma- 
tiques. Il  applique  à  son  art  l'examen  scientifique  et 
inaugure  une  nouvelle  méthode  d'analyse  destinée  à 
produire  d'excellents  résultats,  car  il  tient  compte 
de  la  science  des  sons,  l'Acoustique,  et  établit  sur 
des  bases  solides  les  lois  fondamentales  de  l'har- 
monie. Cela  dénote  un  esprit  solide  qui  entrevoit 
une  technique  très  avancée.  L'ouvrage  est  divi.se  en 
trois  parties,  concernant  respectivement  les  prin- 
cipes généraux  de  la  Musique,  le  plain-chant  et  les 
proportions;  il  a  un  mérite  réel  et  la  qualité,  pré- 
cieuse pour  répo(pie,  d'être  écrit  avec  clarté,  sans 
faire  montre  du  pédantisme  el  de  l'érudition  indi- 
geste alors  à  la  mode.  La  vie  de  l'auteur  lut  modeste, 
simple  et  retirée;  né  à  Souzel,  dans  la  province 
d'Aleintejo,  il  devint  prêtre,  et  remplit  pendant  de 
longues  années  les  fonctions  de  maître  de  chapelle 
de  la  paroisse  de  Sainte-Catherine  du  mont  Sinai,  à 
Lisbonne.  Sa  seule  œuvre  connue  nous  fait  vivement 


publiée  ttussi  à  Coïmbra  on  1628  (Bibl.  Nacional  de  Madrid). 
Thalesio  y  fait  preuve  d'un  savoir  solide  et  d'une  vasie  érudition. 
11  cile  presque  tous  les  grands  théoriciens  espagnols  du  xvi"  siècle, 
dont  il  développe  le»  doolrincs. 
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regretter  ses  autres  travaux,  restés  en  manuscrit  et 
malheureusement  perdus  '. 

Vers  les  mêmes  années  vivait  au  couvent  de  la 
Espina,  dans  le  diocèse  de  Palencia,  un  moine  de 
l'ordre  de  Citeaux,  aveugle  de  naissance,  nommé 
Fray  Pedro  de  Urena.  Organiste  distingué,  et  chargé 
•d'enseigner  la  musique  aux  novices,  il  fut  bien  vite 
en  mesure  de  comprendre  toutes  les  dillicultés  que 
le  système  de  solmisation  par  les  muanccs,  attribué 
à  GuiDO  d'Arezzo,  présentait  dans  la  pratique  et, 
pour  y  remédier,  il  proposa  de  l'abandonner,  en 
ajoutant  aux  noms  connus  des  six  premières  notes 
de  la  gamme,  la  syllabe  Bi,  qui  désignerait  la  sep- 
tième. A  ce  qii'il  parait,  car  rien  n'est  plus  obscur 
que  la  vie  de  cet  intéressant  théoricien,  il  mit  en 
usage  le  nouveau  procédé  dans  son  école  et  obtint 
d'excellents  résultats,  car  ses  élèves  apprenaient 
avec  une  grande  l'acilité  une  chose  jusqu'alors 
regardée  comme  extrêmement  difficile.  Pour  fixer 
sa  doctrine,  il  écrivit,  en  1620,  un  ouvrage  resté  en 
manuscrit,  mais  qui  fut  publié  vers  la  moitié  du 
xvii'=  siècle,  en  abrégé,  par  un  de  ses  plus  brillants 
disciples. 

En  effet,  ce  fut  dans  le  même  couvent  de  la  Espina 
que  reçut  l'enseignement  musical  le  futur  évéque 
de  Vigevano,  en  Lombardie,  Jdan  Cara-muel  de 
LoBKOWiTZ,  curieux  personnage,  dont  la  vie  agitée 
tient  un  peu  du  roman,  et  qui  nous  occupeia  dans 
la  suite.  Il  se  chargea  de  divulguer  la  méthode 
d'enseignement  de  son  ancien  maître  et,  s'inspirant 
de  ses  doctrines,  il  rédigea  un  traité  qu'il  intitula  : 
Vt,  Re,  Mi,  Fa,  Sol,  La,  Bi  :  Nova  Musica  (Vienne, 
CosMEROVius,  1045),  dont  aucun  exemplaire  n'est  pré- 
sentement connu,  qu'il  lit  adopter  par  les  maîtrises 
des  Abbayes  de  Montferrat.  près  de  Prague,  et  de 
Sainte-Croix,  près  de  Vienne,  qui  lui  avaient  été 
données  par  l'Empereur  Ferdinand  111.  11  ne  peut  y 
avoir  le  moindre  doute  à  ce  sujet,  car  le  lait  est 
déclaré  expressément  par  l'auteur  lui-même,  dans 
l'écrit  qu'il  envoya  de  Prague,  en  1648,  au  Révérend 
Charles  de  Viscii,  qui  lui  avait  demandé  la  liste 
de  ses  œuvres,  pour  la  publier  dans  sa  Bibliotheca 
Scriptorum  S.  Ordinis  Cistcrciensis  (Coloniic  Agrip- 
pinee,  1650).  Là,  il  est  dit  textuellement  que  c  cette 
nouvelle  musique  a  été  admise  et  mise  en  pratique 
dans  le  Monastère  de  Montferrat  et  dans  l'Abbaye 
de  Sainte -Croix,  ainsi  que  dans  plusieurs  autres 
couvents,  où  beaucoup  de  jeunes  gens  s'instruisent 
avec  facilité  et  bonheur-  ».  On  ne  peut  donc  douter, 
en  présence  d'une  déclaration  aussi  explicite,  que 
le  système  de  solmisation  inventé  par  Fray  Pedro 
DE  Urena  ne  fut  employé  tout  au  moins  en  Bohême 
et  en  Autriche,  d'où  sans  doute  il  se  répandit  dans 
les  autres  pays  allemands. 

C.\RAMUEL,  qui  n'oublia  jamais,  malgré  sa  longue 


1.  La  riche  Bibliothèque  musicale  du  roi  DoK  Juan  IV  de  l'nr- 
tugal,  disparue  lors  du  Iremblement  de  terre  de  Lisbonne  en  nô,') , 
possédait  un  manuscrit  de  Fernasdez  :  Explicaçao  île  segreclas  da 
Musica  em  a  quai  brccemente  se  expcnde  un  causas  das  priiicipaes 
cotisas  Que  se  contem  nn  ntesma.  Les  conlemporains  faisnip.nt  de 
grands  élofres  de  ce  traité.  Le  bibliographe  Barbosa  Machado,  dans 
sa  Bibliolheca  Lusilana  (vol.  l"',  p.  269j,  cite  encore  de  lui  : 
1°  Arle  de  Musica  de  Canto  de  orgào.  composée  d'après  une  nou- 
velle méthode  ii  l'iige  de  quatre-vingt-cinq  ans;  2°  Théorie  et 
explication  du  monocorde,  et  3°  Mappa  universal  de  qualqucr  causa 
assirn  natural  como  accidentai  que  se  contem  na  Arle  da  Musica 
corn  os  seas  generos  e  dcmonstraçoes  mathematicas.  Ces  trois 
ouvrages  existaient  dans  la  Bibliothèque  de  Francisco  de  Valha- 
DOLiD,  maître  de  chapelle  du  séminaire  archiépiscopal  de  Lisbonne, 
qui  mourut  le   IG  Juillet  1700. 


résidence  à  l'étranger,  qu'il  était  espagnol  d'origine, 
publia  plus  tard  une  nouvelle  version  de  cet  ouvrage, 
en  sa  langue  natale,  sous  un  titre  bizarre  qui  cons- 
titue à  lui  tout  seul  un  curieux  manifeste  :  AHenvna 
de  ilusica,  inventada  nno  de  600  par  San  Gregorio, 
desconcertada  ano  de  1026  po)' Guidon  Aretino,  ret^ti- 
ttiida  a  su  primei-a  perfeccion  ailo  de  1620  par  Fray 
Pedro  de  Urena,  reducida  à  este  brève  compendio 
ano  de  i6Ai  par  Juan  Caramdel  (Rome,  par  Fabio 
de  Talco,  1669  ■*).  Son  but  est  d'établir  que  Saint 
Grégoire,  moine  bénédictin,  avait  découvert  la  cons- 
titution naturelle  de  la  gamme,  et  que  le  fameux 
moine  de  l'Abbaye  de  Pomposa  a  gâté  ce  système  par 
l'adoption  des  trois  hexacordes  de  bémol,  bécarre  et 
nature,  et  par  les  nuiances.  Fray  Pedro  de  Urena, 
son  maître,  a  rétabli  les  choses  dans  l'ordre  normal 
en  ajoutant  la  septième  syllabe  (Bi)  aux  six  déjà 
connues  de  l'hymne  de  Saint  Jean-Uaptisle,  et  il 
prouve  que,  par  cette  addition,  la  main  harmonique 
et  les  muances  deviennent  complètement  inutiles. 
Quoique  bien  fondée,  la  doctrine  de  Caramuei.  est 
aventureuse,  fille  légitime  de  son  imagination  puis- 
sante et  hardie.  Plus  tard  nous  aurons  occasion  de 
revenir  sur  cet  esprit  extraordinaire  qui,  dans  ses 
innombrables  ouvrages,  s'occupa  à  diverses  reprises 
de  l'art  musical,  sous  les  plus  divers  aspects. 

Ce  n'était  pas  cependant  la  première  lois  que  les 
doctrines  de  Pedro  de  Urena  avaient  été  mises  au 
jour  en  Espagne.  Vingt  années  avant  que  l'évéque  de 
Vigevano  eût  publié  son  livre  espagnol,  et  presque 
en  même  temps  qu'il  éditait  à  Vienne  son  Traité 
latin,  un  autre  moine  cistercien,  né  à  Coca,  près  de 
Ségovie,  et  mort  à  Barcelone  en  1668,  s'inspirant  des 
doctrines  de  l'organiste  aveugle  du  Monastère  de  la 
Espina,  rédigeait  une  Reformacion  del  Canto  Itano, 
qu'il  faisait  imprimer  à  Madrid  en  1649.  Son  nom 
était  Thomas  Gomez. 

Mais  il  nous  faut  déclarer  que  l'œuvre  la  plus  inté- 
ressante ayant  trait  aux  théories  musicales,  écrite 
en  langue  castillane,  pendant  le  xvu"  siècle,  nous 
semble  sans  contredit  la  rarissime  Defensa  de  la 
Musica  Moderna  (Défense  de  la  Musique  Moderne), 
publiée  presque  simultanément  en  espagnol  et  en 
italien,  par  le  rebelle  Duc  de  Bbagança,  qui  régna 
en  Portugal  sous  le  nom  de  Don  Joâo  IV.  Les  histo- 
riens ont  jugé  ce  Monarque  comme  un  médiocre 
politicien  et  un  esprit  vulgaire,  malgré  cela  il  était 
un  véritable  artiste;  sous  ses  auspices  l'opéra  italien 
l'ut  introduit  dans  ses  États,  et  il  réunit  dans  son 
entourage  toute  une  pléiade  de  musiciens  remar- 
quables. Quant  à  sa  Bibliothèque  musicale,  elle  était, 
sans  aucun  doute,  la  plus  considérable  et  la  plus 
riche  existante  à  cette  époque,  comme  nous  le 
témoigne  le  Catalogue  qui  nous  a  été  conservé  '. 
Jean  IV  ne  se  bornait  pas  à  protéger  la  musique  en 


2.  Admissa  est  et  iiracticatur  nova  hssc  iMusica  prêter  Monsfer- 
ratensia  Monasteria,  in  S.  Crucis  Abbatia  et  etiam  in  ulùs  Czno- 
biis.  ubi  sunund  Jnvenes  fncilitate  et  fœlicitate  instiluunlur  (loc. 
cit.,  p.  182). 

3.  (Art  nouveau  de  musique,  inventé  en  l'an  600  par  Saint  Gré- 
goire, dérangé  l'an  1026  par  Gui  d'Arezzo,  restitué  à  sa  première 
perfection  l'an  1650  par  frère  Pedro  de  Urena,  et  réduit  à  cet  abrégé 
l'an  IBil  par  Jean  Caramuel.)  Une  analyse  de  ce  livre  se  trouve 
dans  le  Giornule  de  lellerali  dltalia  (1669.  p.  194). 

4.  Un  des  deux  exemplaires  connus  se  trouve  i»  la  Bibliothèque 
Nationale  à  Paris.  Du  reste  nous  avons  déjà  plus  d'une  fois  (ail 
allusion  à  la  collection  musicale  du  monarque  portugais,  dont  le 
catalogue  renferme  de  si  précieux  renseignements  sur  la  littérature 
musicale  autéricuro  au  xvii'  siècle. 
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amateur;  il  composait  des  (r'uvres  religieuses  clignes 
d'estime  eomme  l'Hymne  Crti.r  fidrlift  à  4  voix,  qui  se 
trouve  à  la  Bibliothèque  de  Dresde  (Ms.  1278,14).  Mais 
ce  qui  prouve  surtout  sou  savoir,  son  discernement 
esthétique  et  son  bon  goût,  c'est  sa  remarquable 
Défense  de  la  Musique  Mnderne  '  écrite  dans  le  but  de 
combattre  les  opinions  de  l'évéque  de  Lorelte, 
CYRrLO  Franco,  qui  prétendait  que  l'art  moderne 
était  très  iniérieur  à  celui  de  l'antiquité  classique, 
dont  la  musique  se  réduisait  pour  lui  aux  fabuleuses 
légendes  d'ORPHÉE  et  d'AMPHiON.  Pour  couvrir  l'auto- 
rité royale,  Jean  IV  se  cache  derrière  le  voile  de 
ranonyr..e,  et  signe  son  ouvrage  Incertus  Aulor 
(D.  B.);  mais  les  deux  initiales  indiquaient  son  pre- 
mier titre  :  Dux  Braganti.*:. 

L'évéque  de  Lorette  avait  lormulé  son  opinion 
dans  une  lettre  adressée  à  son  ami  HuGOUN  Gual- 
TERUZZI,  datée  du  16  février  1549,  et  insérée  par 
Alde  Manuce  dans  la  Rnccolta  di  Lellere  di  diversi 
illusitri  scrittori,  qu'il  publia  à  Veniseen  1567.  Après 
avoir  rapporté  les  éloges  donnés  à  la  musique  des 
anciens  par  des  autorités  incontestables,  il  se  plai- 
gnait que  la  musique  moderne  fût  incapable  d'émou- 
voir l'âme  avec  la  même  intensité,  et  exposait 
quelques  critiques  mordantes,  non  dépourvues  de 
fondement.  Presque  un  siècle  plus  tard,  le  mo- 
narque lusitanien  entreprit  de  rél'uter  les  argu- 
ments de  Cyrilo  Franco  et,  comme  nous  l'avons  dit, 
il  le  lait  en  s'appuyant  sur  une  solide  érudition 
musicale.  D'abord  il  expose  la  piiérilitè  des  fables 
sur  lesquelles  son  adversaire  fonde  les  surprenants 
effets  de  la  musique  ancienne,  en  prouvant  qu'il 
n'avait  pas  même  compris  le  véritable  caractère  des 
modes  antiques.  En  admettant  que  la  musique  grecque 
eut  pu  j)roduire  la  merveilleuse  impression  que 
Franco  suppose,  Jean  IV  lait  observer,  non  sans 
raison,  que  ce  n'était  pas  seulement  la  musique  qui 
émouvait  l'auditoire,  mais  bien  aussi  la  poésie  et  la 
représentation  dramatique.  Pour  prouver  ce  qu'il 
affirme  et  démontier  les  facultés  émouvantes  de  l'art 
moderne,  il  déploie  un  vaste  savoir-  et  cite  de 
nombreux  ouvrages  des  maîlres  de  la  Renaissance  en 
faisant  preuve  d'un  très  lin  esprit  critique.  Parmi  les 


1.  Il  en  existe  deux  éditions,  une  espafrnole  et  une  italienne,  exac- 
tement semblables,  même  daus  la  disposition  typographique.  Nous 
reproduisons  le  titre  de  la  première  -.Offensa  de  la  Muaica  Moderna 
contra  la  errada  opinion  del  Obispo  Cyru.o  Kbanco.  Contiene  una 
caria  del  Obispo  Cvrilo  Franco,  escrita  al  cavallero  Vgolino 
GuALTERUzio,  en  la  cual  se  quexa  muclio,  que  la  Mûsica  moderna 
no  haga  los  efectos  que  hazia  la  antigua.  Mùeslrase  lo  contrario 
de  lo  que  el  Obispo  dize,  y  que  la  Mùsica  antigua  no  ténia  mus 
fuerza  para  niover  que  la  de  agora;  y  que  no  hazer  los  mismos 
efectos  no  es  (alla  de  la  Musica  ni  del  cowposilor.  (Défense  de  la 
musique  moderne  ronlre  l'opinion  erronée  de  l'évéque  Cyrille 
Franco.  On  y  trouve  une  lettre,  par  lui  écrite  au  chevalier  HuoOLiN 
Gualteruzzi,  dans  laquelle  il  se  plaint  beaucoup  que  la  musique 
moderne  ne  produise  pas  les  mêmes  elTels  que  l'ancienne.  On  y 
démontre  le  contraire  de  ce  que  l'évéque  dit,  et  que  la  Musique 
ancienne  ne  possédait  pas  un  pouvoir  d'émotion  plus  grand  que 
celui  de  la  musique  d'à  présent,  et  que  si  celle-ci  ne  produit  pas 
les  mêmes  effets,  ce  n'est  ni  par  faute  de  la  musique  ni  des  compo- 
siteurs.) Sur  le  revers  du  litre  on  trouve  un  sonnet  acrostiche  ,qui 
découvre  la  personne  de  l'auteur  {Kev  de  Portugal!.  L'ouvrage  est 
daté  de  Lisbonne  le  2  décembre  1649,  el  il  fut  probablement  imprimé 
i-n  ladite  ville  par  Paulo  CraesbeIc.  L'édition  italienne  est  iden- 
tique en  tout;  on  peut  trouver  un  exemplaire  ii  la  Bibliothèque 
Nationale  h  l'aris. 

2.  Les  connaissances  musicales  de  Jean  IV  sont  confirmées  par  un 
autre  de  ses  ouvrages  qui  nous  est  parvenu,  non  moins  rare  que 
celui  qui  nous  occupe  ;  Heapwstas  d  las  dudas  que  se  pusieron  à 
la  Missa  m  Panis  quem  ego  dabo  »  de  Palestrina,  impressa  en  el 
tibro  quinto  de  sua  Misas.  (Uéponses  aux  doutes  qu'on  a  opposés 
il  la  Me^sc  .  Panis  quem  ego  dabo  »  de  Palestrina,  imprimée  dans 
le  cimiuiéme  livre  de  ses  Messes.)  Lisbonne,  25  septembre  165i  (A 


musiciens  espagnols  il  parle  de  Luis  de  Victoria  et 
de  Mateu  Ho.mero  el,  entre  ses  compatriotes,  il 
nomme  Gabriel  Diaz,  Juan  Lorenzo  Habelo  et 
Al1'"onso  Lobo.  En  conclusion,  le  souverain  portu- 
gais se  montre  franchement  partisan  de  la  musique 
moderne  et  très  incrédule  quant  aux  effets  que  pro- 
duisait l'art  de  l'antiquité.  Il  le  déclare  ouvertement  : 
«  En  nquul  tiempo  pnrecia  muy  bien  la  miisica  de  estas 
exemplos,  atiora  parece  mmj  mal;  enfonces  hacian 
reyr,  ahora  son  dignos  de  risa;  entonces  apressados, 
ahora  var/orosos;  entonces  dic/nos  de  iilabanza,  ahora 
diijnos  de  vituperio;  entonces  heclios  conjuyzio,  ahora 

sin  jiiyzio  hcchos Grande  loor  de  los  compositores 

modernos,  pues  que,  usantlo  de  la  misina  mdsica,  con 
clla  hacen  los  effectos  contrarios  de  los  exemplos  que  el 
obispo  refiere  haziitn  los  antiquos.  ^  » 

Les  traditions  progressistes  et  révolutionnaires  des 
anciens  maîtres  espagnols  revivent  dans  cet  écrit. 
Du  reste,  elles  sont  toujours  restées  latentes,  même  à 
l'époque  de  la  décadence.  En  ce  qui  concerne  l'érudit 
travail  du  Roi  de  Portugal,  qui  écrivait  ses  œuvres 
en  langue  castillane,  hommage  à  la  terre  ibèrienne 
où  il  avait  vécu  et  appris  l'art  divin,  il  peut  être 
condensé  en  ces  distiques  latins,  d'auteur  anonyme, 
qui  se  trouvent  en  tête  des  exemplaires  imprimés  : 

Musica  nala  fuit  :  crevit,  landemque  senescet  : 
Quolibet  lias  semper  res  liabet  orta  vices. 
Primo  infans  :  tecum  juvenescit  Musica;  post  te 
Jam,  jam  cassurum  dura  senecla  prement. 

Les  Ramos  de  Pareja,  les  Martinez  de  Biscargui 
et  les  Montanos  devaient  faire  souche.  Nous  voyons 
persister  leur  esprit  avancé  pendant  le  xvii'"  siècle, 
nous  le  verrons  refleurir  avec  une  extraordinaire 
vigueur  vers  la  fin  du  .xvill'',  mais,  comme  alors  le 
sol  national  n'était  pas  dûment  préparé  pour  recevoir 
la  bonne  semence,  la  féconde  récolte  sera  recueillie 
à  l'étranger. 


II. 


La  llusiqiio  religicase. 


Rien  n'est  plus  artificiel  que  les  divisions  chrono- 
logiques dans  un  travail  comme  le  présent,  mais  on 


•  \r  lliiixrll.-s).  Il  en  existe  une 
M,,_-.  .  -I  M-iié  D.B.Ceï  porte 
iiM]jitrl.Hti  .-iritavec  une  grande 
pu,  mais  les  suivantes  objections 
e  de  Pales-ihina  :  ■<  1°  A  quel  ton 


la  Bibliothèque  du  Conservatoir 
version  italienne  {Home,  16.55).  L'i 
les  armes  de  Portugal.  C'est  un  ess 
solidité  technique.  On  ignore  par 
avaient  été  formulées  contre  l'œu^ 
elle  appartenait'?  2°  Semblant  être  du  second  ton,  pour  quelle  raison 
commcnce-t-elle,  hors  de  lui,  par  la  septième  et  la  onzième  au- 
dessus  de  la  corde  (note)  ûnale'?  3»  Si,  conçue  de  cette  façon,  la 
Messe  peut  être  bien  composée?  et  4°  Une  fois  admis  que  le  ton  de 
la  Messe  est  mal  constitué,  peul-il  être  d'accord  avec  le  ton  du 
motet  sur  lequel  elle  a  élé  composée'.'  »  Ces  quaire  demandes  sont 
répondues  par  le  monarque  portugais  en  forme  de  dialogue,  avec 
une  grande  clarté  et  une  logique  implacable,  car  il  affirme  chacune 
de  ses  explications  par  des  exemples  pris  dans  les  plus  célèbres 
maîtres  de  son  temps  el  antérieurs  au  xvii"  siècle,  comme  Pales- 
trina, Febrabosco,  Adrien  Willaert,  Philippe  Rogier,  Gue- 
urero,  Georges  he  Labele,  Chistophe  de  Morales,  etc.  Parmi  les 
théoriciens,  il  cite  Cleonides,  Jean  Guioetti,  Etienne  Vanneo, 
Horace  Tigrisi,  le  Pi;Re  Anouino,  Boèce  el  plusieurs  autres. 
Jean  IV  écrivit  encore  quelques  travaux  sur  la  Musique,  cités  par 
les  bibliographes,  mais  qui  sont  aujourd'hui  disparus. 

3.  (En  ce  lemps-lii,  la  musique  de  ces  exemples  semblait  fort 
bien,  à  présent  elle  nous  semble  mauvaise;  alors  ces  exemples 
faisaient  rire,  ii  présent  ils  sont  dignes  que  l'on  en  rie;  jadis  ils 
semblaient  profonds,  maintenant  ils  nous  semblent  vagues;  jadis 
dignes  de  louanges,  maintenant  nièrilant  une  censure;  alors  écrits 
avec  jugement,  il  présont  sans  jugement  écrits....  Grand  mérite  des 
compositeurs  moderne»,  puisqu'on  employant  la  même  musique,  ils 
en  obtiennent  des  effets  contraires  ii  ceux  que  l'Evoque  (Cyrille 
Khanco)  rapporte  de  la  Musique  des  anciens.) 
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est  contraint  de  les  adopter  pour  la  plus  grande  com- 
modité de  l'exposition.  Particulièrement,  en  ce  qui 
concerne  la  musique  religieuse  espagnole,  la  première 
moilié  du  xvn''  siècle  se  distingue  Tort  peu  du  siècle 
antérieur.  Ce  n'est,  à  vrai  dire,  qu'une  cotitinuation. 
Quelques  grands  artistes  partagent,  entre  l'une  et 
l'autre  période,  leurs  productions  et,  lorsque  des 
noms  nouveaux  surgissent,  ils  ne  représentent  pas 
de  nouvelles  tendances,  mais  bien  le  résultat  du 
passé  et  les  traditions  des  anciennes  écoles.  L'héri- 
tage glorieu.x  était  encore  pieusement  conserve,  et  le 
goût  .sévère,  le  style  sobre  et  châtié,  la  solidité  tech- 
nique, la  prol'ondeur  du  sentiment,  l'élévation  de  la 
pensée,  le  respect  du  texte  et  surtout  le  souci  de 
l'expression,  restent  encore  les  traits  caractéristiques 
de  ces  maîtres  plus  modernes,  qui,  sans  égaler  leurs 
illustres  antéccsseurs,  sont  encore  leurs  légitimes 
héritiers. 

Néanmoins  une  certaine  recherche  de  la  complica- 
tion et  de  l'artifice  commence  à  se  faire  remarquer. 
A  la  noble  simplicité  primitive,  si  pleine  de  gran- 
deur et  de  majesté,  succède  peu  à  peu  le  goiit  des 
combinaisons  et  de  l'enchevêtrement  des  parties 
visant  à  l'ellet  produit  par  le  dynamisme  des  masses. 
On  compose  des  œuvres  à  douze,  vingt,  vingt-quatre, 
et  même  trente-six  voix,  distribuées  en  plusieurs 
chœurs,  avec  accompagnement  d'orgue  et  d'instru- 
ment. La  nouveauté  italienne  de  la  6as.se  continue 
est  rapidement  admise  et  adoptée  et,  après  l'orgue, 
l'orchestre  intervient  comme  élément  constitutif 
de  la  composition.  Plus  qu'à  émouvoir  par  l'expres- 
sion juste  et  vraie  du  sentiment,  on  cherche  à 
impressionner  les  sens  par  le  mouvement  des 
masses  et  les  sonorités  instrumentales,  et  par  ce  fait, 
qui  signale  son  déclin,  la  chute  future  de  la  grande 
école  de  la  polyphonie  vocale  devint  inévitable.  Cela 
peut  être  constaté  dans  la  production  artistique 
du  célèbre  maître  de  l'école  de  Valence,  Ju.\n  Bau- 
TiSTA  CoMES,  glorieux  transfuge  du  .wi'-  siècle,  dont 
la  vie  se  prolonge  jusqu'en  1643,  et  qui  dirige  et 
synthétise  cette  évolution.  Cependant,  tant  en  lui 
qu'en  ses  disciples,  le  sens  esthétique  n'est  pas  encore 
troublé  par  limitation  des  étrangers  et,  s'ils  cher- 
chent des  moyens  nouveaux  pour  réaliser  leur  idéal, 
ils  restent  toujours  fidèles  à  l'esprit  de  la  race  et 
gardent  la  préoccupation  de  la  beauté  supéi'ieure. 

Parmi  les  noms  nouveaux  qui  commencent  à 
briller  pendant  la  première  moitié  du  siècle  qui  nous 
occupe,  nous  trouvons  d'abord  ceux  de  Sébastian 
ViVANCO  et  de  Sébastian  Aguilerade  Heredia.  Nous 
connaissons  fort  peu  de  détails  sur  la  vie  du  premier, 
qui  fut  longtemps  maîtie  de  chapelle  à  la  Cathédrale 
de  Salamanque,  et  qui  en  1012  occupait  la  chaire 
de  musique  à  l'Université  de  ladite  ville.  Il  s'agjld'un 
artiste  remarquable  d'après  son  superbe  Maijnifwat  à 
huit  voix,  d'un  style  si  pur  et  si  élevé,  publié  par  le 
savant  Esl.\va  dans  son  intéressante  Lira  sacro  his- 
pana^,  précieux  recueil  qui  est  à  peu  près  unique  pour 
étudier  les  maîtres  espagnols  du  xvii"  siècle.  Il  nous 
faut  déclarer  loyalement    que  cette  élude    est    fort 


1.  Madrid,  Marlin  Salaz.ir  (sept  vol.  in-fol.j.  Voir  le  tome  I  de 
la  pi'emière  série  des  maîtres  du  xvii"  siècle.  Dans  ses  Apuntcs 
(Notes)  bior/ràficos,  Eslava  rapporte  qu'eu  IfilO,  Artus  Tabehnk- 
Lius  A.NTUEHCIANUS  aurait  publié  ua  recueil  de  Messes  et  un  autre 
de  Motets  composés  par  Vivanco.  Malheureusement  nous  n'en 
connaissons  pas  d'exemplaire. 

■2.  (Motets  et  o'uvres  dilTérentes  rdédiéesj  au  Saint-Sacrement  et  à 
Noire-Dame.)  Un  volume;  in-i"  de  cinquante-quatre  pui^e?,  contenant 


difficile  et  doit  rester  très  incomplète.  Pour  les 
maîtres  du  siècle  d'or  nous  possédons  une  série  de 
documents  imprimés,  anciens  et  modernes,  relative- 
ment riche;  il  n'en  est  pas  de  même  pour  les  œuvres 
des  artistes  de  l'époque  qui  nous  intéresse  en  ce 
moment.  La  rareté  des  ouvrages  imprimés  de 
musique  pratique  espagnole  du  xvil''  siècle  est 
excessive.  Cependant  il  existait  dans  la  Péninsule 
diverses  typographies  musicales,  comme  celle  de 
Hernandes  à  Madrid,  où  fut  imprimé,  entre  autres,  le 
rarissime  recueil  Motetos  y  obras  diferentcs  al  Santis- 
siino  y  Nuestra  Hvilora  {Hernan'Ies,  Matriti  sculpsit, 
sans  date,  mais  vraisemblablement  de  la  première 
moitié  du  .wil'' siècle),  dont  l'unique  exemplaire  connu 
se  trouve  à  la  Bibliothèque  royale  de  Munich^.  La 
plupart  des  compositeurs  de  cette  période  ont  laissé 
presque  toutes  leurs  productions  en  manuscrit. 
Employés  au  service  du  chapitre  de  la  Cathédrale 
dont  ils  régissaient  la  maîtrise,  ils  travaillaient  uni- 
quement pour  son  compte,  et  leurs  œuvres  deve- 
naient pour  ainsi  dire  un  bien  capitulaire,  dont  la 
jouissance  était  réservée  aux  chanoines  et  aux 
fidèles  de  la  ville.  Il  existait,  en  plus,  des  rivalités 
locales,  et  souvent  défense  était  faite  île  transmettre 
des  copies  des  créalions  les  plus  appréciées.  On 
comprendra  donc  clairement  combien  il  est  difh- 
cile  —  surtout  si  l'on  tient  compte  que  presque 
toutes  les  archives  des  maîtrises  espagnoles  sont 
encore  inexplorées  —  de  se  prononcer  sur  lurt  d'une 
époque  de  transition,  dont  on  ne  peut  juger  que  par 
quelques  échantillons  isolés.  Souvent  on  se  trouve  en 
présence  des  témoignages  d'admiralion  inspirés  à 
ses  contemporains  par  tel  ou  tel  artiste,  et  il  est  à 
peu  près  impossible  d'en  contrôler  lajustice,  car  on 
ne  sait  où  chei'cher  les  créations  do  ces  maîtres  qui 
souvent  jouirent  d'une  grande  et  légitime  réputation, 
même  hors  de  leur  patrie.  Il  faut  donc,  faute  d'autre 
source  accessible,  en  venir  toujours  à  la  riche  collec- 
tion formée  par  Eslava,  qui,  tout  au  moins,  renferme 
quelques  preuves  du  savoir-faire  et  de  l'inspiration 
de  ces  compositeurs,  toujours  choisies  avec  un 
goût  très  sûr  et  un  bon  discernement.  Nous  ferons 
donc  très  souvent  réièrence  à  la  Lira  sacro  hi^pana, 
que  l'on  peut  trouver  dans  la  plupart  des  grandes 
bibliothèques  musicales,  tout  en  indiquant  d'autres 
sources,  quand  il  y  aura  lieu.  Tel  est  le  cas  pour 
Vivancu,  dont  les  archives  de  Salamanque,  Tolède 
et  AlcaUi  de  Uenaies  reufeiment  de  nombreuses 
compositions,  que  l'on  assure  d'une  grande  beauté. 
Parmi  les  rares  imprimés  de  musique  religieuse  du 
début  du  XYII"^  siècle,  on  cite  les  Motccta  festorum  et 
doiniiticariimcum  coninaini  sanctoruin,  IV,V,VI  cl  VUl 
rocibus  coiicinnanda.  Salnianticac,excudebatAuTVS  '\A- 
BERNEL1US  Antocrpiunus  quinte  calendarum  Julii  M.DC. 
IIX.  (A  la  Bibl.  de  D.  Federico  Olmeua,  maître  de 
chapelle  à  Burgos,  achetée  par  l'antiquaire  Karl  IIier- 
SEMANN,  de  Leipzig),  de  Juan  Baraiiona  de  EsguiVEi,, 
compositeur,  né  ù  Ciudad  Hodrigo  et  qui  obtint,  avec 
une  prébende,  le  poste  de  maitre  de  chapelle  de  la 
principale  église  de  sa  ville  natale.  Le  célèbre  roman- 
cier, poète  et  musicien  Vicente  Espinel  donna  i'oppro- 


uue  quarantaine  de  Motets  et  Letrillas  (compositions  écrites  sur 
des  vers  de  6  ou  S  syllabes,  formant  des  strophes,  dont  chacune  se 
termine  par  le  même  refrain  ou  dicton,  desliné  souvent  à  être 
répété  par  le  clia-nu-  des  Udèles),  à  deux,  trois  et  quatre  voi.v  avec 
basse  rontinue,  en  langue  vulgaire  et  d'auteurs  anonymes,  très 
intéressant  pour  l'étude  de  la  musique  religieuse  populaire  espa- 
gnole, c'est-îx-dire,  pas  exclusivement  liturgique. 
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batio  k  ses  Trois  Corps  de  Miisiijiir,  dont  il  ne  nons  esl 
resté  que  le  second'.  L'ouvrage  est  dédié  à  l'Evèque 
de  Zamora  et  conseiller  du  Roi,  Fray  PeoR(i  Ponce 
DE  Lkon,  et  conlient  des  Psaumes  et  des  Hymnes  à 
4  voix,  dos  Mai/itifaat  dans  tous  les  tons,  les  quatre 
Antiennes  de  la  Sainte  Vierge  à  4  et  5  voix,  un  Te- 
Deiim  aussi  à  4  voix,  huit  Messes  à  3,  4  et  b  voix,  tout 
un  Officium  defnnctorum  et  diverses  autres  composi- 
tions. 

Citons  encore  l'ouvrage  purement  liturgique  com- 
posé pour  les  églises  aragonaises,  intitulé  Opus  Har- 
monicwn  in  Ilistoria  Passionis  Christi  a  quatuor  Evan- 
t/elislis  conHcripta,  in  Lamentationibiis,  et  cantorum 
lurba.  CollectoreU.V.  Fr.  Joanne  Sanchkz  ai!  Azi'Ki.eta, 
Ordini  Seraphici  P.  S.  FrancisCI.  Exccltenlissiino  D.D. 
Petro  Manrique,  Arehiepiscopo  caesarutiijuslano  Dica- 
tum  etConsccratum  (Caesaraugustae,  Apud  Joannes  a 
Lanaja  et  QtiARTANET.  1012.  Archives  de  la  Cathédrale 
de  Saragosse. 

Beaucoup  plus  importante  est  la  personnalité  de 
D.  Sébastian  Acuilera  de  IIeredia,  remarquable  com- 
positeur aragonais.  Dans  sa  jeunesse  il  lut  membre 
delà  maîtrise  de  la  Cathédrale  de  lluesca,  que  l'illustre 
musicien  M.\teo  Calvete  venait  d'élever  au  premier 
rang  tout  en  conservant  les  anciennes  traditions 
nationales.  Plus  tard  Aguilera  de  Heredia  dont  la 
réputation  était  déjà  établie,  devint,  le  29  septembre 
1603,  organiste  de  la  Seo  de  Saragosse.  Il  s'y  fit 
remarquer  par  son  activité  et  son  zèle,  tant  comme 
virtuose  que  comme  compositeur.  C'est  pour  le  service 
de  cette  basilique  qu'il  composa  son  superbe  recueil 
de  Magnificat,  bientôt  devenu  populaire,  Canticum  bea- 
tissimae  Virginis  Dei  Mater  Mariae  octo  modis  scu  tonis 
compositam,  quaternisque  vocibus,  qiiinis,  senis  et 
octonis  concinenilnin  ^Casaraugusta',  E.r.  Tip.  Petri 
Cabarte,  ICl.S.  Aux  archives  des  cathédrales  de  Séville, 
Saragosse  et  Malaga).  Cet  ouvrage  acquit  une  telle 
renommée  qu'on  peut  dire  qu'il  n'existe  aucune  maî- 
trise dans  toute  la  Péninsule  qui  n'en  aie  possédé 
une  copie.  Encore  de  nos  jours  les  Magnificals  d'Aoui- 


i.ERA  de  Herkdia  sont  cliantés  Iréquemmenl,  surtout 
en  Aragon  et  en  Navarre.  Ils  sont  composés  more 
Hispano,  c'est-à-dire  sur  les  thèmes  du  plain-chant 
tel  qu'il  est  récité  en  Espagne  et  révèlent  un  maitre 
consommé.  .Malgré  la  variété  extraordinaire  des  déve- 
loppements et  l'emploi  des  plus  subtils  artifices  con- 
trapontiques,  la  conception  est  toujours  subordonnée 
aux  intentions  du  texte  liturgique,  ce  qui  prouve  un 
respect  absolu  des  pures  traditions  espagnoles.  Nous 
en  reproduisons  un  verset  (Exemple  111)  de  l'un  des 
Magnificals  à  li  voix,  du  sixième  ton,  page  vr'aiment 
adn)irable  par  l'ampleur  du  style  et  la  liauteurde  l'ins- 
piration. Nous  croyons  superllu  d'ajouter  que  d'autres 
créations  d'AouiLERA  de  IIeredia,  dont  on  ignore  la 
date  exacte  de  la  mort,  nous  sont  parvenues  comme 
les  Psalmos cum quatuor voc Unis....  (,Saragosse,1662.  A 
la  lîibl.  de  \a.Diputiicion  provincial  de  Barcelone)  et  le 
volume  manuscrit  d'oeuvres  pour  orgue  conservé  à  la 
Bibl.  provinciale  delà  capitale  de  Catalogne.  Le  maître 
Aragonais,  qui  lut  un  virtuose  remarquable  sur  l'orgue, 
eut  pendant  toute  sa  vie  une  amitié  intime  avec  le 
célèbre  organiste  Clavijo,  et  dans  toutes  les  archives 
des  cathédrales  d'Aragon,  notamment  dans  les  deux 
(le  Pitur  et  la  Seo)  qui  existent  à  Saragosse,  on  peut 
trouver  des  ouvrages  de  sa  composition. 

Aguilera  de  Heredia  eut  pour  maître  de  chapelle 
et  aussi  pour  ami  D.  Bernardo  Peralta  y  Escudero, 
qui  vint  de  Burgos  à  Saragosse  le  0  décembre  1611  et 
qui  nous  a  laissé  des  œuvres  de  niérile,  comme  des 
Motets  et  des  Messes,  dont  une  de  Ilequiem  à  8  voi.x 
en  deux  chœurs  est  chantée  encore  aujourd'hui.  Il 
eut  comme  successeurs,  dans  ladite  maîtrise,  le 
26  novembre  1632,  D.  Sébastian  (jueto,  auparavant 
chargé  des  enfants  de  chœurs  ou  infantillos,  puis 
D.  Sébastian  Romeo  (17  décembre  1636)  et  Diego 
Pontac  (7  septembre  1049)  fameux  compositeur  de 
l'école  valencienne. 

C'est  à  la  même  maîtrise  que  nous  trouvons  plus 
tard  un  artiste  très  distingué  :  Fray  Manuel  Correa. 
Né    en  Portugal,  il  passa  presque   toute  sa  vie  en 


C  A  NT  US   imu^i 


CANTUS  2''"* 


Ai/irs 


TENOR 


po.su   .    it     po  -  fen       .       te';    de       se 


1.  Tome  secoTiiJ  des  Psaumes,  des  Hymnes,  des  Mafiiiilicats  et 
'■-   IV  Antiennes  de  la  Vierge  Marie  propres  du  temps,  et  en  outre 

-  Messe»,  de  Juan  Esouivel,  naturel  de  Ciudart  Rodrigo  et  Pré- 
eiidier  de  la  mémo  SainLe-Eglise.  Tout  d'accord  avec  lu  Bréviaire 


Romain  réformé  par  le  Pape  Cliîment  Vllt.  Sulamunquo,  1613.  Cité 
par  Peubell  dans  son  Piccionario  Hioi/ràfico  y  Bibliof/nifico  de 
MAsicoH  y  Escritore^  de  Mùsira  Eajjailoles.  T.  I,  Barcolono. 
I.S97. 
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Espa^'iie.  Encore  tiès  jeune,  il  entra  dans  Tordre  du 
Carniel,  et  fut  d'abord  maître  de  chapelle  à  la  cathé- 
drale de  Sigiienza,  puis  le  13  septembre  1650  il  prit 
possession  du  poste  analogue  à  la  Seo  de  Saragossc, 
qu'il  occupa  jusqu'à  sa  mort,  survenue  le  l'-'aoùt  IBK.'i. 
Par  les  actes  capitulaires  nous  apprenons  qu'tni  vue 
de  sa  grande  habileté  et  de  son  extraordinaire  mérite, 
surtout  dans  la  composition  des  ViUuncicos,  il  recevait 
comme  hiuioraires  la  somme  de  500  écus,  quantité 
considérable  pour  l'époque.  Dans  sa  musique  reli- 
gieuse le  PÈRE  CoRiiEA  devance  son  siècle;  il  n'est 
pas  moins  remarquable  dans  le  style  profane. 

Au.x  artistes  aragonais,  se  rattachent  ceux  de  la 
principauté  de  Catalogne  et  du  royaume  de  Valence, 
États  qui,  anciennement,  formaient  partie  de  la  cou- 
ronne d'Aragon.  Parmi  les  continuateurs  de  l'école 
catalane  nous  devons  faire  mention  de  Juan  Antonio 
PUJOL,  qui  dirigeait  aussi  au  début  du  siècle  qui 
nous  occupe  la  maîtrise  de  la  Seo  de  Barcelone;  ses 
Hymnes  h  quatre  voix.  Te  lucls  ante  terminum,  Ecce 
nimc  Ijvnedicite,  Et  miser icordia  (il  s'en  trouve  des 
copies  manuscrites,  en  partition,  à  la  Bibl.  de  Munich), 
et  surtout  sa  belle  Missa  pro  Defunctis  à  8  voix  en 
deux  chipurs,  font  voir  qu'il  était  l'héritier  légitime 
des  Flécha  et  des  Vila,  les  plus  glorieux  représen- 
tants de  l'art  catalan  du  passé.  Foutant  il  nous  faut 
reconnaître  que  ces  maîtres  catalans,  malgré  leur 
indiscutable  mérite,  n'échappent  pas  toujours  au 
reproche  de  secret  paganisme  qu'on  a  parfois  adressé 
au.v  compositeurs  italiens.  Leurs  œuvres,  bien  qu'elles 
contiennent  de  nombreuses  beautés,  ne  sauraient 
nous  produire  l'intense  émotion  que  nous  éprouvons 
en  entendant  les  créations  des  Victoria,  des  Mouales, 
des  GuERRERO  ou  même  des  Comes.  Ecrites  dans  un 
style  très  pur  et  avec  beaucoup  d'élégance,  d'une 
inspiration  tendre  et  délicate,  où  perce  parfois  cet 
expressivisme  qui  est  la  note  caractéristique  de  l'art 
espagnol,  on  y  sent  trop,  au  lieu  des  élans  d'amour 
mystique  des  compositeurs  castillans  et  andalous,  ou 
de  l'exaltation  véhémente  des  valenciens,  l'influence 
de  la  Renaissance  italienne. 

D'autre  part,  la  célèbre  Escolania  de  Montserrat  ne 
laissait  pas  de  produire  des  artistes  de  valeur  :  c'est 
dans  cette  Abbaye  que  nous  voyons  briller  le  talent 
des  deux  frères  Bareciia,  nés  à  Vinacet,  dans 
l'Aragon.  L'un,  Fray  Bernardo,  doué  d'une  superbe 


voix  de  basse  et  musicien  remarquable,  y  devint,  en 
16-2.5,  maître  de  chapelle  et  directeur  de  la  Schola 
cantorum  qui  y  était  annexée;  l'autre,  Fray  Miguel, 
d'abord  marin  sous  les  ordres  du  Duc  de  Savoie,  prit 
en  1617  l'habit  religieux,  et  rejoignit  son  frère  dans 
le  vénérable  Monastère,  où  il  mourut  en  1628.  Il 
composa  un  recueil  d'antiennes  pour  le  service  litur- 
gique depuis  le  dimanche  de  la  Sepluagésime  jusqu'à 
la  fête  de  Pâques,  qui  a  joui  d'une  grande  célébrité. 

Elève  de  la  même  école  et  discifile  favori  du  Père 
Marquez,  fut  Fray  Juan  Romana,  qui  devint  moine 
en  1632.  Ses  contemporains  parlaient  de  lui  avec  les 
plus  grands  éloges,  admirant  sans  réserve  sou  habi- 
leté comme  compositeur  et  sa  virtuosité  sur  l'orgue. 
A  vrai  dire,  de  telles  louanges  nous  semblent  quelque 
peu  exagérées,  si  bien  il  faut  reconnaîtie  son  indis- 
cutable mérite  dans  le  genre  instrumental,  surtout 
par  sestocatas  pour  l'épinetle,  où  il  fait  preuve  d'une 
vive  fantaisie,  et  qui  restèrent  en  faveur  jusqu'à  la  fin 
du  .\viii°  siècle,  et  ses  remarquables  Gallardas  para 
cliiriiitias,  cette  ancienne  espèce  de  hautbois,  d'une 
facture  encore  très  primitive  et  d'une  fort  ancienne 
origine,  que  les  Arabes  désignaient  par  le  nom  de 
chalun.  En  vieux  français  il  doit  porter  plus  exacte- 
ment l'appellation  de  rlialamel.  On  les  employait,  bien 
réunis  en  groupe  et  formant  un  petit  orchestre  d'har- 
monie, —  quoique  grossièrement  construits,  ils  com- 
portaient les  quatre  registres,  soprano,  alto,  ténor  et 
basse,  —  bien  pour  reniorcer  les  voix,  eu  doublant 
leur  iiartie.  Dans  la  musique  dramatique  la  sonoi'ité 
colorée  de  ces  instruments  à  anches  fut  bien  vite 
appréciée;  on  trouve  souvent  dans  les  pièces  de  Lope 
DE  Vega  et  de  Calderon,  de  même  que  dans  celles 
de  Shakespeare,  des  scènes  impoi  tante?  où  leur 
emploi  est  spécialement  indiqué.  En  Espagne,  les 
chirimlas  étaient  parfois  associées  aux  grands  et  aux 
petits  bassons,  ainsi  qu'aux  cornels  â  bouquin, 
nommés  en  castillan  cnnietiis,  et  cet  assemblige 
d'instruments  était  fréquemment  usité  dans  les  céré- 
monies religieuses  ou  palatines. 

Car,  peu  à  peu,  la  musique  acapella  était  substituée 
par  le  nouveau  style  concerté,  dans  lequel  le  chant 
s'appuyait  sur  un  accompagnement  d'orgue  et  souvent 
d'autres  iustrum(;nls,  comme  ceux  que  nous  venons 
d'énumérer,  et  même  [lar  la  liar|)e,  la  vihuda  ou  le 
théorbe.  Chaque   chapelle,    en   jjIus  des    chanteurs 
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titulaires,  s'attachait  un  groupe  de  ministriles  —  c'est 
la  dénomination  que  l'on  donnait  aux  intrumenlisles 
—  capables  de  former  un  véritable  orchestre  plus  ou 
moins  noirbreux,  selon  les  ressources  du  chapitre. 
Les  violons  lardèrent  un  peu  plus  à  être  admis  dans 
le  genre  religieux,  mais  nous  ne  verrons  pas  finir  le 
xvii"  siècle  sans  assister  à  leur  entrée  triomphale 
dans  le  sanctuaire,  au  grand  scandale  des  puristes  et 
des  esprits  conservateurs. 

C'est  aussi  à  Montserrat  que  se  forma  le  talent  <le 
Ju.\N  Bautista  RoCAliERT,  né  vers  1650  à  Barcelone. 
11  y  prit  l'habit  bénédictin  le  7  novembre  1674.  Elève 
distingué  de  la  célèbre  Escoinnia  qu'il  devait  diriger 
dans  la  suite  pendant  huit  années,  il  acquit  une 
grande  habileté  sur  la  harpe,  sur  le  violon  et  surtout 
sur  l'orgue,  au  point  d'être  considéré  comme  l'un 
des  premiers  organistes  de  son  époque.  Ses  œuvres 
de  musique  religieuse,  dans  li-squelles  il  l'ait  preuve 
d'un  très  grand  talent,  étaient  e.véculées  non  seule- 
ment à  Montserrat,  mais  dans  toutes  les  maîtrises 
de  l'Espagne.  Doué  d'une  énergie  peu  commune, 
possédant  un  esprit  ouvert  à  toutes  les  matières,  il 
fut  en  même  temps  latiniste  de  grande  valeur,  phi- 
losophe, théologien,  moralisie,  poète  très  remar- 
quable et  grand  érudit  en  histoire  religieuse.  Sa 
réputation  croissante  le  (it  appeler  pour  tenir  l'orgue 
au  couvent  de  Sainl-Marlin  à  Madrid,  car  la  nouvelle 
capitale  de  la  monarchie  commençait  à  devenir  le 
centre  de  tous  les  artistes  de  valeur.  Il  ne  fut  pas  le 
seul  à  se  soumettre  à  ce  mouvement  de  centralisa- 
tion qui  devait  contribuer  grandement  à  la  ruine 
dédnitive  des  anciennes  écoles  régionales  :  Francisco 
Miguel  Lopez,  son  condisciple,  suivit  son  exemple. 
>{alif  de  Villarroya,  en  Aragon,  et  élève  de  la  véné- 
rable abbaye  catalane  où  il  devint  moine  en  1684,  le 
Père  LoPEZ  lut  un  artiste  de  mérite  qui  ne  doit  pas 
être  oublié  dans  une  histoire  de  l'art  espagnol.  11 
écrivit,  à  ce  que  l'on  prétend,  deux  œuvres  didac- 
tiques '  et  beaucoup  de  musique  religieuse.  Après 
avoir  dirigé  quelques  années  VEscolania,  il  fut  aussi 
appelé  à  la  capitale  pour  devenir  maître  de  chapelle 
du  couvent  de  son  ordre,  et  vint  finir  sa  vie,  à  un 
âge  avancé,  dans  un  monastère  de  Valladolid.  C'est 
l'un  des  derniers  représentants  de  l'art  catalan. 

A  Valence,  pendant  toute  la  première  moitié  du 
xvii"  siècle,  règne  le  génie  incontesté  de  Cumes,  et 
autour  de  lui  se  groupe  la  nombreuse  série  de  ses 
disciples  et  de  ses  imitateurs.  Nous  avons  déjà 
signalé  dans  ce  mailre  l'un  des  exemples  typiques  de 
l'évolution  vers  la  complication  qui  caractérise  celte 
période,  et  qui  porta  même  les  esprits  les  plus  élevés 
à  faire  abus  de  la  virtuosité  technique.  Ce  mouvement 
fut  quelque  peu  contrecarré  par  deux  défenseurs  des 
anciennes  traditions  qui  occupèrent  successivement 
la  maîtrise  de  la  cathédrale  valencieniie.  d'abord 
ViCENTE  (j.vRCiA  I  de  1618  à  1621,1,  puis  Francisco 
Nav.\RRO  (de  1630  à  16o0).  Mais  les  efforts  de  ces 
deux  purs  arlistes,  imbus  des  saines  doctrines  esthé- 
tiques du  passé,  furent  inutiles.  Ils  prêchèrent  par 
l'exemple,  en  composant  des  œuvres  nombreuses 
empreintes  de  la  noble  austérité  traditionnelle,  et 
personne  ne  les  suivit;  le  nouveau  goCit  l'emportait 
décidément.  Ce  que  Co.mes  exécutait  en  véritable 
génie,  fut  lentement  dénaturé  par  les  exagérations  de 


1.  Les  bibliographes  altribuenL  à  cet  auteur  deux  œuvres  sur  la 
musique  rédigées  en  lalin  :  Exagoi/e  ad  Musicam  et  Miscetlanea 
Mitsica;  celle  dernière  aurait   même   donné   lieu   à  une  vive  polé- 


ses  prosélytes.  Un  des  plus  remarquables  est  sans 
contredit  Aniceto  Baylon,  qui  réussit  à  s'approprier 
la  manière  du  maître,  sans  sacrifier  toutelois  sa 
vigoureuse  personnalité.  Il  fut  connu  généralement 
sous  la  dénomination  de  El  Baylon  (le  gros  danseur) 
et  s'attaqua  avec  succès  aux  entreprises  les  plus 
hardies,  faisant  preuve  d'une  habileté  vraiment 
extraordinaire  dans  l'art  difficile  de  traiter  la  musique 
religieuse  à  plusieurs  chœurs.  Il  doit  être  jugé 
comme  l'un  des  plus  illustres  représentants  de 
l'école  de  Valence,  au  moment  où  la  décadence  com- 
mence à  s'accentuer. 

Gracian  Bauan,  maître  aussi  de  la  cathédrale  de 
Valence  de  IG.'i?  à  1675,  continua  à  développer  le 
nouveau  style.  C'est  encore  un  artiste  digne  d'estime 
qui,  tout  en  se  plaisant  à  écrire  ses  Messes  et  ses 
Motets,  très  appréciés  de  son  temps,  pour  de  nom- 
breuses voix,  n'oublie  pas  que  le  but  de  l'art  n'est 
pas  précisément  celui  de  faire  montre  d'un  savoir 
hors  de  propos.  Ses  Lamentations  de  Jétémie,  pour 
deux  chonirs  et  huit  voix,  avec  accompagnement 
d'orgue  obligé,  sont  très  belles  et  d'une  haute  inspi- 
ration. On  peut  juger  de  son  talent  par  le  Psaume 
(à  8  voix)  publié  par  Eslava  dans  la  Lira  sacro  his- 
pana.  Dans  le  même  recueil  se  trouvent  un  splen- 
dide  Maynificat  et  le  psaume  Voce  mea,  qui  suffisent 
à  prouver  le  mérite  hors  ligne,  d'un  autre  artiste 
sorii  de  la  même  école.  Don  L'rban  de  Vargas, 
d'abord  maître  de  chapelle  de  l'église  métropolitaine 
de  Valence,  puis  nommé  le20juinl6Dl  pour  occuper 
le  même  emploi  à  la  cathédrale  de  Burgos,  avec  le 
canonicat  qui  y  était  attaché.  Il  est  vraisemblable 
qu'il  mourut  en  16o4,  car  cette  même  année  le  cha- 
pitre nommait  D.  Francisco  Sam.aniego  comme  son 
successeur.  La  musique  de  V.argas,  introducteur  en 
Castille  des  procédés  de  l'école  valencienne,  révèle 
un  grand  génie  naturel  et  une  surprenante  facilité 
d'écriture.  Les  archives  de  la  Sec  de  Saragosse  con- 
servent un  curieux  document  de  cet  artiste,  le 
psaume  Quicunque,  accompagné  d'une  lettre  im- 
primée, exlrémement  intéressante,  véritable  mani- 
feste d'école,  dans  laquelle  le  savant  maître  explique 
le  plan,  la  structure  et  les  procédés  employés  dans 
son  ouvrage.  Citons  encore  deux  autres  artistes  se 
rattachant  au  même  groupe  :  Don  Diego  Pontac,  pre- 
mièrement maître  de  chapelle  à  la  cathédrale  de 
Grenade,  puis  appelé  en  1644  pour  exercer  les  mêmes 
fonctions  à  Compostelle,  ville  qu'il  abandonna  pour 
prendre  possession,  le  7  septembre  1649,  de  la  maî- 
trise de  la  Seo  de  Saragosse,  et  qui  enfin,  en  1660, 
obtint  celle  de  Valence,  dont  il  fut  titulaire  jusqu'à 
sa  mort;  esprit  fin  et  délicat,  il  écrivit  des  œuvres 
très  appréciées  des  connaisseurs,  et  qui  sont  con- 
servées, en  grande  partie,  à  la  Bibliothèque  de  l'Escu- 
rial-,  et  Antonio  Teodoro  Ortells,  le  chef  incontesté, 
pendant  la  période  de  la  décadence,  de  cette  illustre 
école,  jadis  illustrée  par  Ginez  Pehez,  Comes  et 
Cotes.  Sa  réputation  fut  très  grande,  et  pendant  le 
XViu'  siècle  il  fut  souvent  cité  comme  une  autorité 
indiscutable.  Maître  aussi  de  la  chapelle  métropoli- 
taine de  Valence,  depuis  1675  jusqu'en  1714,  Ortells 
composa  pour  le  service  de  la  cathédrale  beaucoup 
de  musique  religieuse,  qui  y  est  encore  soigneuse- 
ment gardée  dans  les  aichives.  11  déploie  une  grande 


mique  au  moment  de  sa   publication.  11  nous  faut  déclarer  qu'elles 
ont  échappe  à  nos  recherches. 

2.  EsLAVA  a  publié  dans   sa  collection  une  très  belle  Messe  à 
quatre  voi.\  écrite  par  cet  auteur. 
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viiiuosilé  (le  main  dans  ses  œuvres  composées  pour 
(l(iii/e  voix,  divisées  en  trois  chœurs,  combinaison 
i|i]'il  an'ectionne  tout  particulièrement,  et  il  réussit  à 
.(luserver  à  chacun  d'eux  un  rôle  indépendant  et 
dilini  et  une  couleur  individuelle,  comme  on  peut  le 
riinarquer  dans  ses  célèbres  Lamentations  pour  la 
Semaine  Sainte,  dont  la  première  (l"  Nocturne  du 
MiTcredi  saint)  a  été  publiée  par  Eslava  dans  le 
recueil  tant  de  l'ois  cité  '. 

Nous  avons  longuement  parlé  de  l'école  valencicnne 
(jui  lut  celle  qui,  pendant  le  xvii"  siècle,  produisit  le 
plus  d'artistes  reman|uables  dans  le  genre  religieux, 
et  l'unique  qui  semble  avoir  conservé  une  certaine 
autonomie.  Car,  en  eiïet,  Philippe  II  avait  délinili- 
vement  établi  sa  résidence  à  Madrid,  et  sa  politique 
spéciale,  suivie  par  ses  successeurs,  l'ut  de  concen- 
trer toute  la  vie  de  la  nation  au  siège  même  de  la 
monarchie.  Le  prestige  du  succès  à  la  cour  attirait 
puissamment  les  génies  éclos  dans  les  anciennes 
capitales  des  différents  royaumes,  et  pour  obtenir 
les  suffrages  des  courtisans,  plus  d'une  fois  ils  sacri- 
lièrent  leurs  traits  caractéristiques,  au  goût  régnant, 
il  la  mode  du  jour.  Cette  politique  néfaste  pour 
l'avenir  de  la  nation,  le  l'ut  aussi  pour  l'art,  car  elle 
contribua,  k  la  longue,  à  effacer  les  caractères  parti- 
culiers à  chacune  des  anciennes  écoles.  Seulement 
dans  la  musique  prol'ane  et  à  litre  d'élément  pitto- 
resque, les  maîtres  se  permirent  d'outrepasser  le 
moule  convenu,  et  laissèrent  deviner  quelque  chose 
de  l'idiosyncrasie  de  leur  pays  d'origine. 

Il  y  eut  toujours  de-ci  et  de-là  quelques  artistes 
remarquables  dont  il  serait  injuste  d'oublier  les 
noms.  Citons  donc  parmi  eux  :  Esteb.\n  Brito,  qui 
vécut  pendant  le  premier  tiers  du  siècle.  Ses  Vitlun- 
cicos  de  Navidad,  pleins  de  charme  et  de  grâce,  sont 
restés  célèbres,  de  même  que  quelques-uns  de  ses 
Motels,  comme  celui  qui  commence  par  les  paroles  : 
Exsurye  ■  quarc  ohdormif.,  Domine,  appartenant  à 
rOilice  du  Dimanche  de  la  Sexagésime.  Successive- 
ment il  eut  sous  sa  direction  les  chapelles  des  cathé- 
drales de  lîadajoz  et  Malaga,  ou  sont  conservées  plu- 
sieurs de  ses  <jeuvres,  et  il  laissa  en  manuscrit  un 
Traité  didactique,  perdu  avec  la  Bibliothèque  du  Boi 
DuN  Juan  IV  de  Portugal,  où  on  l'avait  recueilli.  Fhan- 
i;isco  Santiago,  moine  du  Carmel,  mort  en  164-6,  régit 
la  maîtrise  de  Séville  et  jouit  d'une  grande  réputation. 
Alfonso  Juarez,  maître  de  chapelle  à  Cuenca  et 
plus  tard  à  Séville,  nous  a  laissé  des  œuvres  très 
estimables,  et  Francisco  Montemayor,  hiéronymile 
du  couvent  de  Guadalupe  en  Eslremadure,  devint 
très  populaire  par  sa  l'antaisie  franche  et  son  abon- 
I  dance  mélodique,  pas  toujours  très  recherchée.  Il  fut 
I  généralement  connu  sous  le  sobriquet  de  Maître 
'1   Cabello. 

De  même  que  pendant  le  siècle  précédent,  quelques 
musiciens  espagnols  brillèrent  à  l'étranger.  Ainsi 
nous  injuvons  à  Home  comme  chanteur  contralto 
de  la  chapelle  pontificale,  qu'il  régit  même  par 
intérim  en  1025,  le  catalan  Bartolomédel  Cort  dont 
deux  Motets  :  Anrjclus  Doinini  (à  5  voix)  et  Cum  pervc- 
nisset  (à  4),  se  trouvent  dans  le  manuscrit  n"  105  de 


1.  Oafis  l'iiiipuiLmiL  reiuieil  manuscrit  d'œuvres  des  principaux 
maiUeh  de  la  »ecoiidn  moitié  du  xvu»  siècle  tonné  par  CnisosTOMO 
KiPOLLÉs,  contralto  do  la  cathédrale  de  Tarragone  en  HOi,  qui  se 
Irouvait  a  la  hibliotliéque  privée  du  Docteur  Wagenek,  il  Marburp;, 
aujourd'hui  devenue  la  propriété  du  professeur  Du.  SrnAHl.  ii 
'iicfscn,  on  peut  lire  cinq  compositions  a  douze  voix  avec  basse 
'■•-•nlinue,  dues  au  talent  d'ORTELLs.  Ce  précieux  document  a  été 
•ludié  dans  les  Monaishefte  fur  Musikgeschichteilô'  année,  p.  33) 


la  Chapelle  Sixtine,  et  vers  les  mêmes  années  'de 
1617  à  1630)  Juan  de  Santos,  qui  aurait  été,  d'après 
le  dire  de  Burnev',  le  dernier  des /'(i/serisfes  espagnols 
à  la  cour  romaine.  Un  sait  que  les  chanteurs  espa- 
gnols étaient  renommés  par  l'habile  emploi  qu'ils 
savaient  faire  de  leur  voix  de  tête. 

La  non  moins  illustre  chapelle  de  Saint-Pierre  du 
Vatican  fut  dirigée  de  1630  à  1648 ,  année  de  sa 
mort  par  le  célèbre  Pedro  Heredia,  musicien  de 
style  classique,  en  tout,  digne  d'occuper  la  place 
jadis  tenue  par  quelques-uns  des  plus  grands  maîtres 
de  l'école  romaine.  On  ignore  le  lieu  de  sa  naissance, 
mais  son  nom  révèle  clairement  son  ascendance 
espagnole.  Après  avoir  été  dans  sa  jeunesse  maître  de 
chapelle  à  la  cathédrale  de  Vercelli,  il  paraît  avoir 
passé  la  plus  grande  partie  de  sa  vie  dans  la  Ville 
éternelle.  La  Bibl.  Imp.  de  Vienne  possède  sa  très  belle 
Missa  super  Cantu  romano  (Mns.  n"  16  233),  à  quatre 
voix,  avec  accompagnement  d'orgue,  datée  de  163.'i, 
qui  est  un  véritable  chef-d'œuvre'.  Le  chanoine 
D.  Florido  de  Silvestris  a  Barberano,  dans  son 
recueil  de  Messes  a  quattvo  voci  (Rome,  Louovico  Gri- 
ONANi,  1646.  A  la  Bibl.  de  Bologne),  en  a  inséré  deux 
dues  h  IIeredia,  dont  une  de  liequiem''.  Son  beau  Motet 
à  trois  voix  et  orgue  Anima  mea  se  trouve  dans  la  col- 
lection de  Fabio  Constantini  :  Selectx  Cnntiones,  etc. 
(Rome,  Zannettum,  1616.  Aussi  à  Bologne);  l'érudit 
Abbé  Santini  en  avait  fait  une  copie  en  partition.  La 
valeur  de  cet  artiste  est  fort  grande,  et  il  a  sa  place 
parmi  les  maîtres  de  la  musique  l'eligieuso.  Même  ses 
contemporains  prisaient  fort  son  talent  noble  et  sévère, 
et  (jiAMiiATTiSTA  DoNi,  dans  son  si  remarquable  Corn- 
pendio  (tel  truttato  de'  gcneri  e  de'  moili  dcllamusica... 
(Rome,  A.  Fei,  1633.  Au  Conservatoire  de  Paris), 
cite  comme  modèle  d'un  style  pur  et  véritable- 
ment classique  (p.  163)  une  composition  de  Pedro 
IIeredia,  le  Sonnet  du  Pape  Urbain  VIII  :  Passa  la 
rita  ail"  abbassar  d'un  ciijlio...  mis  en  musique  à 
quatre  voix  (Exemple  IV). 

Par  contre,  quoiqu'on  aitdit,  niDoN  Ali'onso  Mon- 
tesano,  ni  ViNCENZo  ScAPiTTA  sont  espagnols.  Le  pre- 
mier, auteur  d'un  Primo  libro  de  Madrigali  à  3  voci 
(Naples,  1622),  naquit  au  bourg  de  Maida,  dans  le 
royaume  de  Naples.  Quant  au  second,  il  se  déclare 
originaire  de  Valenza,  mais  de  Valenza  en  Sardaigne, 
ce  qui  a  induit  en  erreur  FÉTis  et  beaucoup  d'autres  à 
sa  suite.  Entre  1628  et  1620,  Scapitta  devint  musicien 
et  chapelain  de  l'archiduc  Léopûld  d'Autriche,  qui 
résidait  à  Innsbruck,  et  c'est  de  cette  époque  que 
datent  ses  œuvres  de  musique  religieuse  (  Var/hi  fiori 
di  Maria  Vcrr/ine,  etc.  Venise,  1628,  et  Missœ  quinis, 
octonisque  vocibus,  ibid.,  1629)  qui  nous  sont  connues. 
Plus  tard  il  entra  au  service  de  la  eoui'  de  Pologne, 
et  c'est  à  Varsovie  qu'il  eut  comme  collègue  un 
artiste  espagnol,  exilé  dans  ce  lointain  pays,  Juan 
Maria  Escalona  (Scalona),  de  qui  Marco  Scacchi, 
dans  son  Cribrum  inusicum  ad  triticum  Siferticum,  etc. 
(Venise,  1643)  a  publié  (p.  210)  un  Canon  fort  habi- 
lement écrit. 

A  la  chapelle  des  Archiducs  d'Autriche  à  Bruxelles 
il  y  eut  pendant  toute  cette  période  beaucoup  de 
musiciens  espagnols,  tant   chaiileurs  qu'iuslrumen- 


•2.  A  gênerai  histonj  of  Music.  LumUm,  r/Tii-nSU.  Vol.  '.',  p.  -11. 

:i.  Une  édition  moderne  en  partition  a  été  publiée  en  IS":!,  a 
Trêves,  par  I''R.  LlNTZ. 

i.  Klle  porte  cette  dédicace  ;  Misaa  pro  ihfunclis  cUirissimi  viri 
II.  Kaphaelis  Maototti  sua.s'w  a  Petro  IIeredia  com/jo«i(a,  eidum- 
ijue  inscripta. 
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listes,  dont  la  liste  serait  trop  longue  à  citci'.  Rap- 
pelons toutefois  un  musicien  évidemment  originaire 
d'Espagne,  qui  signait,  suivant  l'usage  national,  avec 
les  patronymiques  de  son  père  et  de  sa  mère,  Pedro 
HuRTADO  l)K  AvALus.  Fils  d'un  lieutenant  de  cavalerie 
de  l'armée  des  Pays-Bas,  pendant  dix  années  il  lut 
enfant  de  chœur  à  la  chapelle  royale  de  Bruxelles,  et 
plus  tard,  en  1654,  devint  maître  de  chant  à  l'église 
Saint-Bavon,  cathédrale  de  Gand.  Vers  la  tin  de  sa 
vie,  pour  sa  retraite,  il  demanda  une  prébende  à 
l'église  de  Sainte-Pharaïlde.  Van  der  Straeten,  qui  a 
publié  ce  curieux  document-  conservé  dans  les 
Archives  de  Belgique,  ne  nous  dit  pas  si  cette  péti- 
tion lut  agréée,  mais  il  cite  quelques  Motets  et  un 
Te  Deum  à  six  voix  et  trois  instruments  de  la  compo- 
sition de  HuRTADO,  figurant  dans  l'inventaire  l'ait  en 
1734  de  la  musique  alors  appartenant  à  l'église  de 
Sainte-Walburge,  d'Audenarde. 

Nous  ferons  encore  mention  de  Jacintu  Ouinta- 
NlLLA,  résidant  à  Bologne,  dont  il  existe  un  recueil 
de  musique  religieuse,  devenu  d'une  grande  rareté. 
Voici  son  signalement  :  Primo  Libro  de  Motettl  à  Voce 
sola  di  GiAClNTO  QuiNTANiLLA  Mansionaiio  nella  Perin- 
siyne  Colleijitita  di  San  Prtronio,  Maestro  di  Cappella 
délia  Sacra  Basilica  di  S.  Steff'ano  di  Bologna,  et  Acca- 
demico  Filasctiisio.  Dedicato  al  Mérita  Impareç/giabile 
Dell'  Ulustrissima  Siçjnora  D .  Laura  Francesca 
Fabretti  Monaca  neW  Venerabile  Monastero  de 
S.  S.  Loduvicù  e  Alessio.  Opéra  prima  {Bologna,  per 
GlACOMo  MONTI,  1672.  Au  Liceo  Musicale àe.  cette  ville). 
Le  titre  de  cette  œuvre,  qui  ne  laisse  pas  de  pré- 
senter un  certain  intérêt,  renferme  tous  les  rensei- 
gnements connus  sur  la  personne  de  l'auteur. 

Revenons  eu  Espagne,  où  le  spectacle  formé  par 
l'élite  des  artistes  réunis  à  la  cour  doit  nous  lixer 
un  instant.  Mais,  avant,  nous  ferons  mention  d'une 
physionomie  originale  et  absolument  isolée,  celle  de 
Philippe  Paroinas,  ne  à  Lugo,  en  Galice,  au  com- 
mencement du  .\vil'=  siècle.  Très  attaché  à  sa  région 
natale,  qu'il  ne  voulut  jamais  abandonner,  il  lut 
auteur  de  nombreux  chants  religieux  populaires, 
cantares  galltgos,  que  le  peuple  entonnait  avec 
enthousiasme  dans  les  romerias  (pèleiinages)  et 
spécialemi^'Ut  dans  le  grand  jubilé  (pardon)  de  Com- 
postelle.  Sous  cette  l'orme,  nécessairement  naïve  et 
simple,  comme  sous  celle  des  Villancicos,  l'imagi- 


1.  Va.n  deh  Straetrn  les  enumère  toul  .m  }ong  de  son  imporlant 
et  érudit  ocivrage  La  musiqm  aux  Pays-Bas  avant  le  XIX''  siecli:. 
Bruxelles,  8  vol.,  publié»  de  1867  k  1888. 

•2.  Loc.  oil.,vul.  1,  p.  39,  iOet  '215  du  supplément. 

Copi/right  hi)  Librairie  Oelayruve,    l'JI'i. 


nation  de  l'artiste  pouvait,  beaucoup  mieux  que 
dans  le  style  scolastique,  interpréter  lidèlemenl  les 
sentiments  du  peuple.  C'est  par  cette  raison  que  les 
canlarrs  de  P.\rdinas  sont  intéressants,  comme  reflet 
de  l'âme  poétique  de  ce  peuple  gallego,  qui  possède 
des  chants  tout  à  fait  originaux  et  caractéristiques. 
Par  malheur,  la  nature  avait  doué  cet  artiste  d'un 
esprit  sombre  et  ombrageux  qui  le  rendait  presque 
intraitable,  et,  au  lieu  de  former  des  disciples,  il 
finissait  par  s'attirer  l'inimitié  de  tous  ceux  qui  étaient 
en  mesure  de  le  connaître.  Abandonné  de  tous,  il 
mourut  dans  le  plus  grand  dénûment  et  fut  bientôt 
oublié,  hors  par  le  peuple,  qui  chaute  encore,  sans 
connaître  le  nom  de  leur  créateur,  quelques-unes 
de  ses  plus  fraîches  et  gracieuses  mélodies. 

A  Madrid  nous  trouvons  premièrement  la  glorieuse 
ligure  de  M.\teo  Romeru,  le  célèbre  Maestro  Capitan. 
Les  contemporains  qui  nous  ont  transmis  le  surnom 
ne  nous  disent  pas  pourquoi  il  fut  donné  à  ce 
célèbre  et  fécond  compositeur,  mais  il  est  vraisem- 
blable qu'avant  d'entrer  dans  la  chapelle  royale  et 
de  devenir  prêtre,  suivant  la  vie  aventureuse  de  son 
époque,  de  même  que  Lope  de  Vega  et  C.\lderon,  il 
dut  embrasser  la  vie  militaire  et  prendre  part  aux 
campagnes  de  Flandre.  Le  fait  est  qu'en  iij94  il  lut 
reçu  par  Philipi)e  11  comme  cantor  de  su  Real  Capilla 
con  lûs  gages  de  Borgona  '■'.  Peu  de  temps  après,  à  la 
mort  de  Philippe  Rogier,  le  19  octobre  1598,  il  était 
appelé  à  lui  succéder  dans  le  poste  important  de 
niaitre  de  la  chapelle  royale  et,  l'année  suivante,  il 
signait  les  Ordenaciones  (Ordonnances)  de  cette  maî- 
trise, curieux  document  annoté  en  marge  par  le 
propre  fils  de  Charles  V.  Le  1""  décembre  1633, 
Mateo  Romeru  fut  mis  à  la  retraite  en  vue  de  son 
âge  avancé,  mais  il  continua  à  avoir  jusqu'à  l'époque 
de  sa  mort,  survenue  le  10  mai  1647,  la  haute  ins])ec- 
tion  de  la  musique  du  Roi.  Pour  l'aider  dans  cette 
direction  on  lui  donna  comme  adjoint  un  musicien 
de  grande  valeur,  Carlos  Patino,  très  estimé  de  ses 
contemporains.  On  prétend  qu'il  était  originaire  de 
Galice,  ce  qui  n'est  pas  prouvé;  tout  ce  que  l'on  sait 
positivement  c'est  qu'avant  d'être  nommé  auxiliaire 
du  Maître  Capitaine,  il  était  chapelain  de  la  Chapelle 
Royale  et  instructeur  des  enfants  de  chœur.  11  con- 
serva la  direction  de  cette  maîtrise  jusqu'en  1648. 
EsLAVA  prétend  qu'en  1660  il  aurait  obtenu  la  place 
analogue    au    Couvent    royal     île     l'Incarnation,     à 


3.  (Chanteur  de  sa  chapelle  royale  avec  les  Rupes  de  BourgoKiie.) 
Document  des  Archives  du  Palais-Hoyal  de  Madrid,  do  même  que 
ceux  auxquels  nous  ferons  référence  dans  la  suite. 
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Madrid,  el  qu'il  mourut  en  cette  ville,  eu  1083.  Son 
successeur  l'ut,  toujours  d  après  la  même  source,  le 
célèbre  Juan  Ferez  Ruluan.  Tous  les  deux  sont  cités 
avec  éloge  dans  le  poème  sur  la  musique  d'iRiARTE. 

RoMERO  et  Patini)  sont  deux  figures  de  la  plus 
grande  importance  dans  l'histoire  de  l'art  espagnol, 
tant  religieux  que  profane.  Si  le  premier  lut  un 
génie  novateur  et  hardi,  le  second  ne  lui  cède  en 
rien  par  la  pureté  du  style  et  la  liberté  de  la  l'orme. 
Les  deux  se  sont  pi'éoccupés  avant  tout  de  l'expres- 
sion iidèle  et  sincère  du  sens  du  texte  poétique,  que 
souvent  ils  translormenl  d'une  façon  idéale  pour 
obtenir  de  plus  grandes  beautés.  Du  point  de  vue 
du  caractère  national  ils  ont  leur  place  parmi  les 
maîtres  les  plus  typiques  de  la  musique  véritablement 
espagnole  du  xvii'-  siècle.  Dans  la  Lira  sacro  hispami 
on  peut  trouver  deux  échantillons  de  leur  savoir- 
faire  en  style  religieux,  un  émouvant  Libéra  me  à 
huit  voix  de  Romero,  et  une  Messe  in  Devotione, 
aussi  k  huit  voix,  en  deux  chœurs  qui  dialoguent 
admirablement,  de  Patino,  de  qui  les  archives  de  la 
Cathédrale  du  Pilar  à  Saragosse  conservent  toute 
une  série  de  Villannieos  vraiment  charmants  pour  Noël 
et  la  l'été  de  VÊpiphaiiie.  Les  ouvrages  de  ce  dernier 
maître  abondent,  il  est  peu  de  cathédrales  ou  de  col- 
légiales de  la  Péninsule  qui  n'en  possèdent  quelques- 
uns  en  manuscrit.  Nous  aurons  à  revenir  sur  ces  deux 
artistes  si  remarquables,  lorsque  nous  traiterons  la 
musique  profane  et  dramatique,  dans  laquelle  ils  ont 
peut-être  déployé  le  mieux  leur  originalité  et  leur 
esprit  foncièrement  national. 

A  côté  d'eux  brillent  d'autres  musiciens  de  valeur, 
comme  Sébastian  Lopez  de  Velasco,  dont  il  existe  un 
recueil  imprimé,  devenu  d'une  très  grande  rareté, 
d'œuvres  pour  le  service  religieux  '.  Nous  repro- 
duirons, à  titre  de  curiosité,  le  frontispice  de  cet 
ouvrage  qui  nous  donne  toutes  les  notices  biogra- 
phiques connues  sur  cet  artiste  :  Lihro  de  Missas, 
Motetes,  Salmos,  Magnifient  y  otras  cosas  tocantes  al 
culto  divino.  Compiiesto  por  Seb.\stian  Lopez  de 
Velasco,  natural  de  Segovia,  maestro  de  capilla  de  ta 
Princesa  Doîia  Jiiana  en  el  Real  Convento  de  las 
Desealzas  Franciscas  de  Madrid.  Aiïo  1 628.  Matriti.  ex 
typoijraphia  regia.  Nous  savons  donc  qu'il  naquit  à 
Ségovie  et  qu'à  cette  date  (1628)  il  était  maître  de 
chapelle  de  la  Princesse  Jeanne,  petite-fille  de  Char- 
les V^  et  l'une  des  fondatrices  du  couvent  royal  des 
religieuses  clarisses  de  .Vladrid.  Ou  peut  se  hasarder 
à  croire  qu'il  put  connaHre  l'insigne  Victoria  et  même 
recevoir  son  enseignement,  car  le  glorieux  maitre  d'.\- 
vila,  comme  chapelain  de  l'impératrice  Marie,  résida 
quelque  temps  dans  ce  monastère,  où  la  veuve  de 
Maximilien  II  s'était  retirée  en  compagnie  de  sa  fille 
et  auprès  de  sa  sœur.  C'est  pour  les  funérailles  de 
cette  auguste  dame,  décédée  en  I60'i,  que  Victijria 
composa  son  admirable  Of/icium  Defunctoriim.  Si 
notre  hypothèse  était  prouvée,  la  personnalité  de 
Lopez  de  Velasco  prendrait  un  singulier  relief,  à 
titre  de  disciple  du  plus  grand  des  musiciens  espa- 
gnols. 

Fixons-nous  un  moment  sur  Gabriel  Diaz  Besson, 
artiste  exquis  et  délicat,  qui  fleurit  dans  les  mêmes 


1.  Un  exempluire  complet  se  trouve  aux  arctiives  du  collèpre  du 
Corpus  Ckrisli,  vulgairement  appelé  du  Patriarclie  {del  Patriarca) 
à  Valence.  Dans  la  dédicace  l'auleur  délinil  la  musique  espice  mathé- 
matique et  science  des  nombres  sonores  et  dans  le  prolotiuc  il  invoque 
l'autorité  de  Phjtabque,  Boéce,  Glaréak.  Saint-Grégoire,  Saint 
Augustin,  Saint  Ambhoise,  Saint  Bernard  et  le  souverain  pontife 


années.  D'origine  portugaise,  peut-être  vint-il  s'éta- 
blir en  Espagne  à  la  suite  de  la  Princesse  Dona  Juana 
qui  rentra  dans  sa  patrie  à  la  mort  de  son  époux. 
l'Infant  Don  Juan  de  Portugal.  Nous  ne  connaissons 
presque  rien  de  sa  vie.  On  prétend  qu'il  fut  chanteur 
de  la  chapelle  de  Philippe  111,  mais  le  seul  fait  cer- 
tain c'est  qu'en  1624  il  dirigeait  la  maîtrise  du 
Monastère  de  l'Incarnation  à  Madrid.  Cette  notice 
nous  est  rapportée  par  Lope  de  Vega.  qui  lui  dédia 
sa  comédie  Carlos  Vcn  Franchi,  ^,  et  qui,  dans  l'épître 
dédicatoire,  lui  décerne  les  plus  grands  éloges.  11  y  fait 
particulièrement  allusion  à  deux  œuvres  de  Diaz 
Besson,  un  Villuncico  con  ecos  (avec  écho)  et  la  céleste 
musique,  c'est  l'adjectif  que  lui  donne  le  grand 
poète,  qu'il  composa  pour  le  service  funèbre  de  la 
Reine  Marguerite  d'Autriche,  l'épouse  de  Philippe  111, 
décèdée  en  1611,  célébré  au  Monastère  de  l'Incarna- 
tion qui  était  aussi  une  fondation  royale.  La  biblio- 
thèque musicale  du  roi  D.  JoAO  IV  de  Portugal  ne 
possédait  —  au  dire  du  catalogue  —  rien  moins  que 
497  Villancicos,  dus  à  la  fécondité  merveilleuse  de 
Gabriel  Diaz,  sans  compter  beaucoup  d'autres  leuvres 
de  musique  religieuse.  Peut-être  là  se  trouvaient  les 
deux  compositions  admirées  par  l'auteur  de  ['Étoile 
de  Sévitle.  La  Bibliothèque  de  Munich  (Ms,  n"  2U0) 
possède  une  série  de  8  de  ses  romances  à  2  et  4  voix,  et 
aux  archives  du  monastère  de  l'Incarnation  à  Madrid 
doivent  se  trouver  beaucoup  de  ses  ouvrages  écrits 
pour  le  service  de  la  chapelle  qui  fut  dirigée,  comme 
nous  l'avons  dit,  par  cet  insigne  artiste  digne  de  la 
plus  grande  estime,  mais  malheureusement  inconnu. 

11  serait  injuste  d'oublier  les  deux  organistes  de  la 
chapelle  royale  :  Francisco  Clavijo,  qui,  en  1633,  suc- 
céda à  son  père  l'illustre  Bernardo  Clavijo  del  Cas- 
tillo  dans  ce  poste  élevé,  et  Sébastian  Martinez  Ver- 
DUGO,  son  collègue  depuis  1633  jusqu'en  1037.  La 
réputation  de  ces  deux  organistes  fut  très  grande  à 
leur  époque,  non  seulement  par  leur  habileté  comme 
exécutants  et  leur  talent  d'improvisateurs,  mais  aussi 
par  l'énorme  talent  qu'ils  faisaient  voir  dans  leurs  com- 
positions. A  la  même  chapelle  appartenaient  en  qualité 
de  violonistes  les  frères  Felipe  et  Juan  del  Vado  (ils 
y  entrèrent  en  l63o,  quand  les  violons  furent  admis  à 
former  partie  de  l'orchestre),  dont  le  second  nous  a 
légué  un  Libro  de  Misas  de  Facistol  (pour  chanter  au 
lutrin),  ainsi  que  toute  une  collection  de  Tonadillas 
et  Letrillas  prolaues  conservée  en  manuscrit  à  la 
Bibl.  Xacional  de  Madrid  (Sig.  C.  c.  29,  30  et  31  et 
Aa.  210);  le  joueur  de  harpe  Juan  Hidalgo,  artiste 
exquis  dont  nous  reparlerons  à  propos  du  théâtre 
lyrique,  pour  lequel  il  écrivit  plus  d'un  chef-d'œuvre, 
et  les  chapelains  chanteurs  Geri'inimo  Santa  Cruz  y 
F.'VX.'iRDO,  Antonio  Bas  et  Miguel  de  Arizu,  tous  les 
trois  compositeurs,  qui  figurent  aussi  dans  les  listes 
de  l'année  1633. 

Une  lointaine  ressemblance  de  noms  a  fait  que 
quelques  historiens  mal  informés  attribuent  l'inven- 
tion de  la  basse  continue  à  Don  Matias  Juan  de  Viana. 
maître  de  chapelle  du  Monastère  de  l'Incarnation  de 
Madrid,  vers  le  milieu  du  .xvii"  siècle,  qu'ils  ont  con- 
fondu avec  LuDOVico  Grossi  da  Viadana.  L'idée  d'une 
basse  instrumentale  d'accompagnement  continu  sem- 


LÉON  II.  Le  recueil  contient  15  messes,  '2  masnilicnl  (du  1"  el  du 
5*^  ton),  0  psaumes  et  6  services  de  compiles  à  S,  10  on  11  voi\. 

2.  Charles  V  en  France.  Cette  comédie  est  insérée  dans  la  «  Parte 
decinueve  y  ta  mejor  parte  de  las  Coniedias  de  Lope  de  Ve<.\ 
Carpio...  etc.  Madrid,  16-3'i. 
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blc  née  avec  les  premiers  essais  de  cluint  à  voix  seule, 
ce  qui  l'erail  remonter  ses  origines,  pour  ce  qui  con- 
cerne riispagne,  aux  (nuvres  des  vihucUsta>i  du 
XVI''  siècle,  dont  l'importance  du  point  de  vue  de  la 
musi(|ue  instiumeiitale  est  incontestalde.  Ce  procédé, 
employé  par  Giui.io  Caccini,  Jacopo  Peiu  et  Iïmilio 
DEL  Cavai.ierk  dans  leurs  (ouvres  dramatiques,  l'ut 
appliqué  à  l'orgue  par  Viadana,  pour  l'accompagne- 
ment tlu  chant  concerté  religieux-mélodique,  d'après 
ce  qu'il  dit  lui-même  dans  son  avertissement  au 
lecteur,  mis  en  tête  du  cahier  d'orgue  de  ses  Ccnto 
concerti  ecclcsiastici...  con  il  ha^so  continito  per  sonar 
nelC  orijano,  etc.  (Venise,  1602.  A  la  Bibl.  de  Berlin). 
Nous  lerons  remarquer  que  plusieurs  des  œuvres 
du  recueil  Missx,  Mni/nificat,  Motccta,  Vsalmi  et  alla 
quam  plurima,  etc.',  publié  en  1000  à  Madrid  (e.r 
typonrafia  rcyia),  par  Tomas  Luis  me  Victoria,  com- 
portent un  accompagnement  d'orgue.  11  est  donc 
possible  que  ce  fut  l'insigne  maître  d'Avila  qui  intro- 
duisit dans  la  musique  religieuse  espagnole  la  basse 
instrumentale,  et  on  ne  peut  douter  que  ce  procédé 
était  connu  dans  la  Péninsule  bien  avant  la  naissance 
de  ce  Do.N  Matias  Juan  de  Viana  auquel  on  a  attribué, 
bien  à  tort,  le  mérite  de  cette  invention.  Dépouillé 
de  ce  titre  de  gloire,  il  reste  néanmoins  un  artiste  de 
grande   valeur,  compositeur    de   mérite   d'après   ses 


divers  ouvrages,  comme  on  peut  en  juger  parle  char- 
mant Vittancico  à  six  voix  inséré  par  Eslava  dans  sa 
Lira  sacro  hispana. 

Vers  la  (in  du  .xvii''  siècle,  la  maîtrise  de  ce  même 
couvent  royal  de  l'Incarnation  fut  dirigée  par  Don 
Matias  Huiz,  artiste  très  loué  par  ses  contemporains. 
Nous  connaissons  de  lui,  entre  autres  œuvres  remar- 
quables, une  Passion  selon  Saint  Mathieu,  écrite  à 
4  voix,  dont  nous  reproduisons  (Exemple  V)  le 
16"  verset.  Cet  ouvrage  fut  imprimé  et  voici  son 
signalement  :  Turba  de  la  Pasion  de  la  Dominica  in 
Paliiiis, pitesta eiimûsica , por  Don  Matias  Ruiz,  Maestro 
de  Capilla  del  Real  Convento  de  las  Senoras  de  la  Encar- 
nacion.  Aûo  1702.  Que  dedica  en  su  imprcsiôn  à  la 
Excclcnlisima  Senora  SoR  Ana  Augustina  de  Santa 
TllERESA,  Priora  de  dicho  convento  Real,  su  obsequioso 
sùbdito.  Don  Manuel  Ordonez  de  la  Puente  (Madrid, 
1702.  En  la  imprenta  de  Musica.  Aux  archives  de  la 
cathédrale  de  Malaga.)  Malgré  qu'elle  soit  empreinte 
d'un  certain  caractère  dramatique,  propre  de  l'époque 
où  elle  fut  composée,  cette  œuvre  ne  manque  pas  de 
réelle  grandeur  et  révèle  en  son  auteur  un  technicien 
remarquable.  A  la  Bibl.  de  Munich  on  peut  trouver 
deux  autres  ouvrages  de  Matias  Uuiz  :  un  Villancico 
à  solo  de  Nuestro  Senora  (Mns.  179)  pour  une  voix  et 
la  basse  continue,  daté  de  1677,  et  un  beau  Répons 
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1.  Neuf  cahiers,  huit  in-4«  pour  los  voix  et 
et  il  la  Bibl.  Provinciale  de  Barcelone. 


Sa!  .    va   te   me.   tip.sum.        Si  fi.  ii.   us    De .  i 


-folio  pour  la    partie    d'orgue.   Des    e.xemplaires  complets   se  trouvent    à    Florence 
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descen  .  de    de     ciu  .    ce, de  cru   -    ce 


{Responsion    (jeneral)    :    Corraii    las    fuentcc'dlas,    à 
8  voix  avec  des  instrumeiils  (Mns.  180). 

Nous  nous  sommes  un  peu  trop  étendu  à  traiter 
de  la  musique  religieuse  espagnole  du  wir^  siècle, 
car  cette  période,  quoique  très  intéressante,  est  fort 
peu  connue;  cependant,  il  nous  l'aut  déclarer  que 
notre  travail  ne  doit  être  regardé  autrement  que 
comme  un  léger  aperçu  et  un  apport  de  matériaux 
pour  de  plus  amples  études.  L'état  actuel  des  con- 
naissances historiques  sur  le  développement  de  la 
musique  en  Espagne,  ne  permet  pas  du  reste  de  l'aire 
autre  chose.  Il  reste  beaucoup  d'archives  à  explorer 
et  Dieu  seul  sait  toutes  les  surprises  qu'elles  peuvent 
réserver  aux  explorateurs.  Avant  de  finir  nous  croyons 
devoir  énumérer,  tout  au  moins,  une  série  d'artistes 
célèbres  à  cette  époque,  mais  à  peine  connus  aujour 
d'hui,  comme  Maukiciu  Esp.\na,  Luis  Gargallo  ', 
Fray  Domingo  Ortiz  de  Z.vrate,  moine,  de  même  que 
les  deux  Romero,  Fray  Diomsio  et  Fray  Juan,  qui 
vivaient  à  Madrid  vers  1670,  l'un  et  l'autre  auteurs 
de  nombreux  VUlanci.cos'^;  le  maître  de  chapelle  de 
l'église  primatiale  de  Tolède  vers  1630,  T(.}Mas  Micieses, 
compositeur  remarquable  dans  le  genre  religieux, 
dont  les  archives  de  la  basilique  tolédane  conservent 
de  nombreux  ouvrages;  Diego  Caseda,  de  qui  Eslava 
publie  une  belle  Messe  à  huit  voix  dans  la  Lira  sacro- 
hispaiia;  les  deux  Tavares,  Manuel  et  Nicolas,  pro- 
bablement oncle  et  neveu,  tous  deux  nés  à  Porta- 
lègre,  en  Portugal,  mais  ayant  vécu  longuement  en 
Espagne,  où  ils  dirigèrent  les  maîtrises  de  Murcie  et 
de  Cadix  pour  venir  linir  leur  vie  à  celle  de  Cuenca; 
CniSTOBAL  Gal.\n,  qui,  outre  ses  œuvres  écrites  pour 
l'église,  nous  a  laissé  des  tonadillas  et  letrillas^  prou- 
vant la  grâce  et  le  charme  qu'il  savait  déployer  dans 
le  style  profane,  et  tant  d'autres  que  nous  pourrions 
signaler  à  la  curiosité  du  chercheur  et  à  l'intérêt  de 
l'érudit,  car,  comme  toujours,  l'Espagne  fut  alors 
féconde  en  artistes  de  mérite  et  de  véritable  valeur. 


in.  —  Apparition  de  la  Zarzuela. 
La  Selva  sin  auior. 

Nous  avons  signalé  en  passant  la  grande  révolution 


1.  La  Bibliothèque  royale  de  Munich  possède  en  manuscrit  des 
œuvres  de  plusieurs  des  artistes  que  nous  allons  citer,  entre  autres 
nous  sipnalerons  un  beau  Miserere  ii  8  voix,  avec  accompagnement 
d'orgue,  de  Luis  Gargallo. 


qui  devait  transformer  l'art  musical  grâce  à  la  créa- 
tion du  sti/le  récitatif  et  du  dramma  in  musica,  la  plus 
belle  fleur  esthétique  éclose  à  l'ardent  soleil  de  la 
Renaissance  italienne.  Le  premier  tiers  du  xvii"  siècle 
ne  s'était  point  écoulé,  qu'elle  trouvait  un  écho  dans 
la  patrie  de  Victoria.  En  ce  cas,  l'Espagne  lut  la 
seconde  grande  nation  —  l'Allemagne  la  précède  uni- 
quement de  deux  années  avec  la  Dafné  de  Rinuccini, 
imitée  par  Martin  Opitz  et  mise  en  musique  par 
Heinrich  Schutz,  le  premier  opéra  allemand  joué  au  il 
château  de  Hartenlèld,  à  Torgau,  le  13  avril  1627,  à  S 
l'occasion  des  noces  de  la  fille  du  Margrave  de  Hesse-  li 
Darmstadt,  avec  Georges  !«''  de  Sa.xe  —  qui  suivit  •\ 
l'exemple  donné  par  les  glorieux  maîtres  de  la  Came- 
rata  jlorentbie.  En  etVet,  en  1629,  le  premier  drame 
lyrique  espagnol  était  exécuté  au  Palais-Royal  de 
Madrid.  11  était  intitulé  La  Selva  sin  awor  (La  forêt  sans 
amour),  et  le  grand  dramaturge  Lope  de  Vega  en  avait 
écrit  le  poème,  une  petite  merveille  de  grâce  idyllique'*. 
La  musique  reste  encore  inconnue,  peut-être  perdue 
pour  toujours,  peut-être,  et  cela  nous  semble  bien 
probable,  enfouie  sous  la  poussière  dans  quelqu'une 
des  archives  des  résidences  royales  espagnoles. 

Quoique  l'absence  de  la  partie  musicale  nous  place 
dans  une  situation  fort  embarrassante  pour  juger  cette 
création,  comme  les  origines  du  drame  lyrique  restent 
un  des  points  les  plus  intéressants  de  l'histoire  de 
l'art,  nous  croyons  devoir  nous  arrêter  quelque  peu 
sur  elle.  D'autant  plus  que  le  texte  littéraire,  à  lui 
seul,  soulève  plus  d'un  problème  esthétique  digne 
d'une  étude  approfondie. 

Tous  les  historiens  de  l'art  qui  se  sont  occupés  du 
théâtre  espagnol  au  point  de  vue  littéraire,  sont 
d'accord  pour  reconnaître  que  les  vraies  manifes- 
tations de  l'art  indigène,  du  goût  national  propre- 
ment dit,  ne  se  trouvent  pas  dans  les  pastiches  de  la 
tragédie  classique.  Il  en  est  de  même  pour  le  théâtre 
lyrique,  car  le  spectacle  musical  véritablement 
national,  s'il  s'est,  à  la  longue,  ressenti  de  l'inlluence 
de  l'opéra  italien,  trouve  ses  origines  réelles  dans  les 


KOMERO  (Fray  Juan 
(6  copias  —   strophe 


m  de  Munich  contient  deux  Villancicos  de 
notamment  un  :  «  Hagan  plaza  à  las  tuces 
et  Vestribillo  —  refrain)  pour  onze  voix  en 
compagnement  de  conieïo  (cornet  à  bouquin) 
et  basse  continue. 

3.  Un  recueil  à  la  Bibliothèque   Nationale   de    Madrid  (Sig.    A. 
221). 

4.  Publié  pour  la  première  fois  dans  le  Laurel  de  Apoto,  c  -" 
oiras  rimas  (Madrid,  Juan  Gonzalez,  1()30). 
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'  illiincicon  et  cantarcillos  qui  allcrnaienl  avec  le  dia- 
logue, dans  les  Ef/lnç/as  de  Juan  Del  Encina,  dans  les 
/•nviis  de  I.UCAS  Kernandez  et  dans  les  Autox  de  Gil 
\  Il  i:nte,  sans  que  nous  puissions  oublier  les  cosanles 
cl  li'S  i-ondelas  dont  nous  i)ai'le  la  CUrnniriuc  du 
(jiwÉTAiti.E  DE  Castii.le,  les  chansons  dialoijuccs,  les 
imiox  humiinos,  les  tonadas,  les  ensaladas  et  autres 
pirres  de  musique  intercalées  dans  les  représentations 
M  ■niques,  soit  comme  intermèdes  de  la  pièce,  soit 
|irrr.édaiit  le  spectacle,  comme  ces  cttatro  de  empcznr, 
-rivant  de  prologue  ou  d'introduction.  Gela  consti- 
iiiuit  un  mélange  de  la  parole  et  du  chant  qui  a 
ilDiiné  lieu  à  toutes  les  pièces  dramalico-musicales, 
(ii'-^ignées  sous  le  nom  de  Zarzuelas,  d'après  l'appel- 
lalKm  du  château  royal  où  elles  furent  représentées 
pour  la  première  fois,  vers  la  moitié  du  xvii"  siècle, 
01  le  fait  est  que  cette  forme  caractéristique  a  per- 
M<ié  on  Espagne,  de  même  qu'en  France,  de  prél'é- 
ivihc  à  la  forme  du  drame  lyrique  absolument  chanté, 
a'l(i|ité  par  l'Italie  depuis  les  essais  de  la  Came.rnta 
Ihncntine  et  après  elle  par  l'Allemagne.  11  ne  semble 
|ias  facile  d'expliquer  la  raison  de  ce  phénomène,  car 
l'application  des  soi-disant  lois  de  cette  chimère 
.•i|i|ii:'lée  art  général  ou  art  universel  nous  conduirait 
iiilailliblement  à  tomber  dans  un  scepticisme  plus  ou 
moins  profond  '. 

Cependant  M.  Romain  Rolland^  a  cru  pouvoir 
résoudre  le  problème,  et  nous  pensons  comme  lui 
que  la  question  des  relations  entre  la  musique  et  le 
drame,  change  complètement  d'aspect,  selon  qu'elle 
se  pose  pour  l'Italie,  la  France,  l'Allemagne  ou  l'Es- 
pagne. D'après  ce  remarquable  esthéticien,  le  public 
français  au  théâtre  «  s'intéresse  plus  à  l'action  qu'aux 
sentiments,  et  presque  au  but  de  l'action  plus  qu'à 
l'action  elle-même  ».  Dans  les  sentiments  produc- 
teurs du  conflit,  il  considère  surtout  le  côté  pratique 
et  actif,  ce  qui  tend  principalement  au  dénouement. 
Voilà  pourquoi  le  pur  langage  de  l'âme,  l'émotion 
désintéressée,  la  vie  intérieure,  la  rêverie  qui  plait  au 
génie  allemand,  en  un  mot,  la  musique  en  elle-même, 
ne  peut  servir  qu'à  le  distraire  profondément  de 
l'objet  vers  lequel  il  porte  toute  son  attention.  Par 
cette  raison  il  relègue  volontairement  l'intervention 
de  la  musique  aux  entr'actes  ou  bien  à  la  partie 
décorative  et  pompeuse  plus  ou  moins  agréable,  mais 
au  fond  indiflérente,  de  l'opéra-comique  et  même  du 
grand  opéra.  A  ce  propos,  un  personnage  de  la  comé- 
die de  Saint-Evremond,  Les  Opéras,  M.  Guillaut, 
«  Médecin  célèbre  de  Lyon  et  homme  d'esprit  »,  au 
dire  de  l'auteur,  s'explique  fort  clairement  quand  il 
déclare  :  «  Entendre  toujours  chanter,  est  une  chose 
bien  ennuyeuse-'  »,  phrase  qui  révèle  un  trait  de 
caractère  de  portée  générale. 
Nous  croyons  qu'il  existe  une  grande  analogie  entre 


I.  Voir  .\DnisON,  SpecUitfur,  âS"^  discours. 

?.  Histoire  de  l'Opéra  en  Europe  avani  Lully  e(  .Scarlatti. 
Paris,  ISKiChap.  premier). 

3.  Voii-  Œuvres  de  Afonsieitr  de  Sa[NT-Evbemond,  publiées  sur  ses 
manoscrils  avec  la  vie  de  Vnulenr,  par  M.  Desmaizeaux.  Amster- 
dam, 1739,  t.  m,  Les  Opih-as,  comédie  (Aolc  11,  se.  iv).  Il  esl 
curieux  d'observer  que  cette  intéressante  scène  est  i.ispirée  par  le 
chapitre  vu"  de  Don  Quicliotte  :  —  «  De  tous  les  livres  que  j'ai  jamais 
lus,  déclare  Saint-Evhemond  {loc.  cit.,  p.  101).  Don  Quicliotte  est 
celui  que  j'aimerais  mieux  avoir  fait  n  —  celui  où  le  barbier  et  le 
curé  du  village  font  le  scrutin  de  la  bibliothèque  de  chevalerie  du 
héros  de  la  Triste  Figure.  Le  médecin  Guillaut  et  M.  Criaard  font 
aussi  l'examen  des  partitions  qu'ils  ont  fait  enlever  à  Mlle  Criso- 
tine,  deoenue  folle  par  la    lecture  des  Opéras. 

i.  Teatro  lirico  espannl  anterior  al  siglo  .MX.  Vol.  1  a  V.  La 
Corufia.  C.  Berea  y  Cp,  1896-98. 

o.  lleprésonlée  vers  la  fin  de  l'année  1050    sur  le   \h<':!i\.K  du  Jltini 


le  goi'it  du  public  espagnol  et  celui  du  public  français, 
et  F.  l'EDRELL,  l'illustre  maître  à  qui  l'histoire  de 
la  musique  espagnole  est  redevable  de  tant  de  décou- 
vertes importantes,  en  juge  de  même.  Dans  ses  éludes 
sur  le  Thi'àtre  lyrique  espagnol,  à  peu  près  les  seules 
qui  aient  été  laites  sur  cet  intéressant  sujet'*,  au 
témoignage  de  Saint-Évre.mund  il  oppose  celui  d'un 
des  plus  grands  maîtres  de  la  scène  espagnole,  le 
génial  auteur  de  La  rida  es  suei'io.  Dans  la  Loa 
(Prologue)  d'une  de  ses  plus  charmantes  Fiestas  de 
Zarzuela,  qui  porte  le  nom  de  La  purpura  de  la  rosa'-, 
Calderon  nous  fait  connaître  nettement  sa  pensée 
par  le  moyen  d'un  de  ses  personnages.  Au  début  de 
cette  introduction  allégorique,  Le  Vulyaire,  un  des 
interlocuteurs  veut  inventer  une  représentation  scé- 
nique  : 

Por  ma.i  senas  que  lia  de  ser 
TouA  MiisicA,  que  intenta 
Inlroducir  este  eslilo, 
Porque  otras  naciones  vean 
Competidos  sus  primores  '.., 


A  ce  que  la  Tristess 
répond  : 


(autre  personnage  de  la  Loa) 


l  No  mira  ciianlo  se  arriesga 
en  que  coleiia  espanola 
sufra  toda  una  comedia 
Cantada?  "... 

Et  cette  remarque  basée  sur  une  observation  phy- 
siologique nous  semble  concluante. 

Car  il  est  convenable  de  se  souvenir  qu'AoDisON  a 
observé  avec  beaucoup  de  justesse  que  :  «  La  délica- 
tesse de  l'oreille  ou  le  g^oùt  de  l'harmonie  s'est  formé 
sur  les  sons  dont  chaque  pays  abonde;  la  musique 
est  quelque  chose  de  relatif,  et  ce  qui  est  harmonieux 
pour  une  oreille  peut  devenir  une  dissonance  pour 
une  autre".  »  L'observation  semble  encore  plus 
exacte  en  ce  qui  concerne  le  chant,  diflërent  dans 
chaque  pays,  on  peut  même  dire  dans  chaque  région. 
«  Pour  la  manière  de  chanter  —  écrit  le  même  Saint- 
Evremond,  un  des  esprits  les  plus  lins  du  .wii"  siècle, 
—  que  nous  appelons  en  France  e.céculion,  je  crois 
sans  partialité  qu'aucune  nation  ne  saurait  la  disputer 
à  la  nôtre".  »  Puis  il  décrie  hautement  le  chant  des 
Espagnols  et  des  Italiens.  Mais  il  s'agit  d'une  impres- 
sion purement  personnelle,  car  chaque  pays  pouvait 
juger  de  même,  c'est-à-dire  en  vérité,  que  la  façon  de 
chanter  de  ses  artistes  était  d'accord  avec  le  sentiment 
national,  parce  que  »  la  récitation  musicale  —  c'est 
encore  Addison  qui  parle  —  doit  être  aussi  dilTerente 
dans  chaque  langue  que  l'accent  naturel  '"  ». 


lietiro  à  Madrid,  pour  fêter  la  paix  des  Pyrénées  et  les  noces  de 
rinfanle  Mabie-Thérèse  d'Autriche,  avec  Louis  XIV. 

6.  «  Qui  pour  plus  d'indications  devra  être  —  Toute  chantée,  car 
elle  prétend  —  introduire  ce  style  [nouveau]  —  afin  que  les  autres 
Nations  puissent  voir  —  faire  concurrence  il  leur  habileté  [dans 
l'art  |.  • 

7.  «  Ne  tenez-vous  pas  compte  combien  il  sera  risqué  —  que  la  colère 
—  vivacité  espagnole  —  supporte  toute  une  comédie  —  cliantèel  » 

8.  Spectateur,  '23'  discours. 

9.  Loc.  cit.  :  Discours  sur  les  Opéras.  .1  M.  le  Duc  de  Bugkin 
OHAM  (p.  290-291).  Voici  ce  qu'il  dit  des  chanteurs  espagnols  ; 
a  Les  Espagnols  ont  une  disposition  de  gorge  admirable  :  mais 
avee  leurs  Fredons  et  leurs  Roulements,  ils  semblent  ne  songer  à 
autre  chose  dans  leur  chant  qu'à  disputer  la  facilité  du  gosier  aux 
Rossignols.  »  Nous-mêmes  nous  avons  été  surpris,  plus  d'une  fois, 
par  certains  clfets  en  vois  de  tête,  de  quelques  ténors  de  l'ancienne 
école  française  de  chant,  qui  nous  produisaient  une  impression 
désagréable  et  qu'un  public  espagnol  n'aurait  pas  pu  supporter, 

10.  Loc.  cit. 
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Les  paroles  de  Caldéron  trouvent  un  commentaire 
fort  intéressant  dans  le  Poème  sur  la  Musique,  écrit 
par  Iriarte,  vers  la  fin  du  xviii''  siècle.  Cet  écrivain, 
grand  admirateur  de  la  musique  italienne,  n'oublie 
pas  cependant  de  dire  :  «  Il  faudrait  aussi  faire  une 
digne  mention  de  no(ce  rframe  (c'est-à-dire  de  notre 
opéra)  que  Von  nomme  Zarziiela,  dans  lequel  le  discours 
parlé  s'entremêle  d'airs  fréquents  ou  bien  de  duos, 
de  chœurs  et  de  récitatifs  :  mélange  peut-être  con- 
damnable, mais  qui  doit  trouver  son  excuse  dans  la 
vivacité  espagnole  habituée  à  une  action  rapide, 
pleine  d'incidents,  qui  trouve  un  retard  (rémora)  dans 
la  cantilène  chantée,  et  par  ce  fait  désagréable'.  »  A 
plus  d'un  siècle  de  distance  la  même  observation 
physiologique  est  employée  comme  argument  décisif, 
et  il  nous  faut  bien  convenir  qu'il  s'agit  là  d'un  trait 
bien  essentiel  de  l'idiosyncrasie  nationale.  Donc 
l'Espagne,  comme  la  France,  a  suivi  une  direction 
opposée  à  celle  de  l'Italie,  pour  chercher  une  forme 
de  drame  musical  d'accord  avec  le  sentiment  de  la 
race,  et  toutes  les  deu.x,  après  de  nombreu.v  efforts 
pour  créer  un  genre  nouveau,  ont  fini  par  se  fourvoyer 
et  tomber  dans  VOpéia-comique,  soit  la  Zarzuela, 
conception  artistique  très  médiocre,  d'un  goût  dis- 
cutable, et  qu'il  ne  faut  considérer  que  comme  une 
espèce  de  passe-temps  sans  prélention,  capable  de 
,  produire  des  émotions  aimables,  mais  n'intéressant 
jamais  l'esprit.  L'Allemagne  a  pris  le  domaine  du 
monde  intime,  épuré  de  tout  réalisme  e.xtérieur,  où 
l'action  est  presque  nulle,  pour  donner  naissance  à 
d'admirables  symphonies  dramatiques,  ayant  un 
rapport  éloigné  avec  la  conception  latine  du  drame 
lyrique,  c'est-à-dire  l'harmonieuse  union  de  la  poésie 
et  de  la  musique  sans  que  l'équilibre  soit  rompu  au 
profit  d'aucune  des  deu.x,  et  cela  fut  réalisé  par  les 
maîtres  italiens  du  .\vil'=  siècle  d'une  meilleure  façon, 
ear  ils  furent  les  créateurs,  il  faut  le  reconnaître,  de 
l'œuvre  la  plus  originale  produite  par  la  civilisation 
moderne.  Pour  répondre  au.\  besoins  d'un  peuple 
très  vif  et  très  artiste,  dont  la  fantaisie  exubé- 
rante transfigure  la  réalité,  l'opéra  italien  de  la 
grande  époque  est  le  seul  à  adopter  le  langage  du 
sentiment  libre,  émancipé  même  des  entraves  de  la 
raison.  Comme  pour  lui  il  n'y  a  rien  d'indiflérent,  et 
tout  lui  est  un  prétexte  à  poésie  et  à  musique,  il 
prend  la  vie  telle  qu'elle  est,  et  avec  les  germes 
populaires,  éclos  au  xvii'"  siècle,  développe  au  xviii" 
Yopera  buffa,  manifestation  admirable  du  génie 
national,  qui  peut  nous  sembler  exagérée,  mais  dans 
laquelle  l'Italien,  et  c'est  lui  qui  a  raison,  voit  la  vie 
même  des  êtres  de  son  sang.  Mais  cet  abandon 
absolu  à  la  sensation,  à  la  jouissance  sans  raisonne- 
ment, au  doux  sensualisme  de  la  mélodie  suffisante 
à  délecter  sans  intéresser  l'esprit,  en  un  mot  au 
dilettantisme,  portait  en  lui  le  principe  de  la  déca- 
dence, qui  se  montre  déjà  à  la  fin  du  xvii"  siècle, 
c'est-à-dire  quand  l'opéra  venait  à  peine  d'arriver  à 


1.  Voir:  La  Miisica.  Poema  en  rinco  rantos.  Madrid,  1770.  Il  en 
cvistc  une  traduction  française  par  J.-Iî.-C.  Ghainvilue,  annotée 
par  le  citoyen  Langlé  (Paris,  An.  VIll).  Voiei  le  passage  du  eljant 
quatrième  que  nous  avons  traduit  dans  le  texte  : 

Digna  menriiht  pudicras 

lialier  heclio  tfimbieti  de  iiueslro  itvamn 

Cm:  Znrzuclil  se  itama. 

En  ijuc  et  <tiitvurso  lialilailo, 

Ya  con  frcnientes  arios  sr  interpola 

O  ya  fon  tluo,  coro  y  rct-itado  : 

Cuya  mezcta.  fi  acasa  se  condenn, 

Uiscui/m  flefie  hallar  en  la  espanota 

Nattu-al  pnmtitml,  acoslumbrtidn 


la  pleine  possession  de  ses  forces.  L'art  profond  du 
début  du  siècle  finit  à  la  longue  par  se  corrompre,  et 
ne  visant  qu'à  amuser  un  auditoire  superficiel  et 
vide,  lui  parle  un  langage  nul  comme  sa  pensée. 
C'est  ainsi  que  la  grandiose  création  des  Péri,  des 
Caccini  et  des  Monteverde  devient  le  plus  infécond 
des  spectacles,  aussi  éloigné  du  primitif  rfcamma  m 
musica  que  du  drame  lijrique.  11  a  transformé  en 
vulgaire  délectation  pour  les  sens,  ce  qui  ne  devait 
être,  d'après  la  définition  du  grand  esthéticien 
espagnol  Père  Arteaga  :  quhin  continuel  enchante- 
ment de  l'dme,  dont  l'effet  est  produit  par  le  concours 
de  tous  les  Beaux-Arts,  haut  idéal  qui  nous  semble 
encore  très  éloigné,  et  dont  la  plupart  des  artistes  se 
sont  préoccupés  rarement.  Espérons  que  ce  beau 
rêve  de  tant  de  siècles  sera  un  jour  accompli,  et 
qu'alors  l'humanité  pourra  admirer  l'harmonie 
triomphante  de  tous  les  arts  associés  en  un  seul. 

Cette  digression  esthétique  sur  l'opéra  était  néces- 
saire pour  bien  établir  la  sphère  d'action  de  la 
musique  dramatique  espagnole.  Il  ne  faut  point  se  faire 
illusion,  les  idées  de  la  Camerata  fioi-entina  eurent 
un  écho  en  Espagne,  cela  nous  semble  indiscutable, 
mais  cependant  VOpéra  proprement  dit  n'y  apparaît 
pas  pendant  tout  le  xvii«  siècle.  Nous  avons  reinaniué 
au  cours  de  cette  élude  combien  le  véritable  drame 
tarda  à  se  priver  du  secours  de  la  musique,  qu'il 
avait  prisejau  début  comme  puissante  auxiliaire.  Or, 
c'est  dans  le  merveilleux  théâtre  national,  dans  le 
théâtre  de  Lope  de  Vega,  de  TiRSO  de  Molina  et  de 
Caldéron,  que  nous  devons  chercher  la  musique 
dramatique;  tous  les  dramaturges  accordent  à  l'art 
des  sons  une  place  importante  dans  leurs  œuvres,  ils 
appellent  l'art  frère  pour  augmenter  les  effets  pathé- 
tiques de  leurs  poèmes,  et  l'on  peut  affirmer  que  le 
dernier  des  grands  maîtres  de  la  scène  espagnole,  et 
non  le  moindre,  conçoit  le  drame  comme  une  sorte 
d'opéra,  c'est-à-dire  qu'il  vise  à  créer  ce  grand  spec- 
tacle qui  sera  l'unanime  fusion  de  tous  les  Beaux- 
Arts.  L'illustre  Caldéron  l'indique  clairement  dans 
y  Avis  au  lecteur-  qui  ligure  en  tête  de  la  première 
édition  de  ses  Autos  Sacramentales  ^Madrid,  1G76I, 
quand  il  craint  que  plusieurs  passages  ne  semblent 
au  lecteur  très  pâles,  «  car  le  texte  imprimé  ne  peut 
donner  ni  la  sonorité  de  la  musique,  ni  le  prestige  de 
l'appareil  scénique  »,  et  ce  qu'il  dit  pour  ses  œuvres 
religieuses,  s'applique  parfaitement  non  seulement  à 
ses  œuvres  profanes,  mais  à  la  plupart  de  celles  de 
ses  contemporains.  Nous  étudierons  tout  à  l'heure 
l'intervention  de  la  musique  dans  les  Drames,  les 
Comédies  harmoniques  ou  non  harmoniques,  les 
Fiestas  de  Zarzuela,  les  Egtoi/as  pastoriles  ou  piscato- 
rias.  les  Autos  sacramentales,  les  Loas,  Balles,  Follas 
et  Mojif/ani/as,  en  un  mot  dans  toute  cette  immense 
variété  de  formes  scéniques  capricieuses,  allant  des 
hauteurs  de  la  tragédie  jusqu'à  la  parodie  et  la  charge, 
où  se  donne  libre  cours  la  riche  fantaisie  des  drama- 


-4  itna  rdpida  accio 
ICn  que  ta  recitada 


.  de  lances  tteiia, 

vititena 

Kc  7IO  te  ntirada...  clc; 


9.  Al  Lector.  Anticipades  disculpas  «  las  objecciones,  que  puedai 
ofreccrse  (i  la  impression  destos  Autos.  Voiiti  le  texte  original  du 
passade  traduit  en  extrait  dans  le  texte  :  «  Pnrccerdn  tiljios  ati/uitos 
trosos,  respeto  de  que  et  papel  no  puede  dar  de  si,  ni  lo  sonoro 

DE  LA    MUSlCA.   NI    LO    APARATOSO    nE    LAS  TnAMOYAS.  1/  SI    !/«   »0    CS, 

que  el  que  los  lea  haqa  en  su  imaf/inacion  de  lugares,  conside- 
rando  lo  que  séria,  sin  enterojuizio  de  lo  que  es,  que  muchns  vezes 
descaece  el  que  cscrive  de  si  mismo.  par  conveniencias  dcl  J'ueblo, 
û  dcl  lahlado.  .  Ce  Prolocue  a  été  aussi  reproduit  dans  Tédilion 
des  Autos  sacramentales,  etc.,  faite  à  Madrid  en  1717. 
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tiii'fies  espagnols  du  xvil''  siècle.  En  l'aisaiit  celte  étude 
nous  trouverons  beaucoup  de  faits  ignorés  ou  peu 
connus,  et  nous  découvrirons  plus  d'un  modèle  encore 
mal  exploité,  mais  nous  indiquant  de  nouveaux  aper- 
çus à  propos  de  l'union  de  la  musique  avec  la  poésie, 
capables  de  prêter  de  nouvelles  ressources  à  l'art 
dramatique  et  au  drame  lyrique.  En  etîet,  les  chœurs 
et  les  cliants  s'unissent  à  l'action  de  quelques-uns  de 
ces  drames  d'une  façon  si  naturelle  et  si  adéquate 
que  l'on  ne  peut  que  se  ressouvenir  du  théâtre  grec. 
Le  juste  sen.s  de  l'eurythmie  que  possédèrent  les 
grands  maîtres  de  la  scène  espagnole,  les  porta  tout 
simplement  à  employer,  dans  la  forme  et  selon  les 
moyens  dont  ils  pouvaient  disposer,  tous  les  arts 
scéniques,  en  les  subordinant  harmonieusement  à 
l'action  principale,  de  sorte  qu'ils  devinèrent  avec 
une  sublime  ingénuité  l'idéal  de  l'art  classique,  et 
l'interprétèrent  d'une  nouvelle  façon,  d'accord  avec 
le  sentiment  et  l'esprit  de  leur  race,  avec  une  spiri- 
tualité beaucoup  plus  haute  que  celle  que  nous  pou- 
vons apprécier  dans  plusieurs  des  tentatives  plus 
applaudies  de  notre  temps. 

D'après  quelques  passages  du  te.tte  poétique,  qui 
font  allusion  au  Roi  Philippe  IV  le  Grand,  à  son 
épouse  ELISABETH  de  Bourbon,  alors  enceinte,  et  à 
I'Infante  Marie,  sœur  du  souverain,  devenue  Reine 
de  Hongrie,  après  son  mariage  célébré  à  Madrid  le 
25  avril  1629,  qui  assista  au  spectacle  et  qui  ne 
quitta  la  cour  d'Espagne  qu'après  la  naissance  du 
Prince  D.  Baltasar  Carlos,  survenue  le  27  octobre 
de  la  même  année,  et  tenant  compte  que  la  première 
édition  de  La  Selva  sin  amor  porte  la  date  de  1630, 
on  peut  fl.ver  la  première  représentation  de  cette 
œuvre  dans  l'espace  de  temps  qui  court  entre  les 
mois  d'avril  et  octobre  de  ladite  année  1629.  La  dédi- 
cace faite  par  Lope  de  Vega  à  l'AiMiRAL  de  Gastille, 
qui  précède  le  poème  imprimé,  nous  fournit  de 
précieu.v  renseignements.  Avant  tout,  l'insigne  poète 
nous  l'ait  savoir  que  cette  Egloyue  fut  représentée 
chantée,  devant  Leurs  Majestés  et  Altesses  Royales, 
chose  nouvelle  en  Espmjne,  et  qu'il  la  publie  afin  que 
I'Amiral  puisse  imaginer  ce  qu'elle  dut  être,  car  ce 
qu'il  y  eut  en  elle  de  moins  bon  furent  mes  vers  '. 
Déclaration  fort  modeste,  car  il  est  impossible  de 
rêver  une  plus  belle  et  douce  musique  que  celle  des 
vers  du  grand  poète,  capables  par  eu.\-mémes  do 
submerger  l'âme  des  spectateurs  dans  la  plus  déli- 
cieuse des  e.xtases.  A  continuation  il  exalte  le  pres- 
tige et  la  nouveauté  de  la  mise  en  scène,  inventée 
par  Cosme  Lotti,  ingénieur  llorentin,  appelé  par  le 
Roi  pour  l'attacher  au  service  delà  cour,  comme  fort 
habile  dans  l'art  des  jardins,  des  fontaines  et  des 
machines.  Loi'E  n'exagère  pas  en  louant  beaucoup 


1.  «  No  habicndo  viato  V.  E.  esta  Etjloija,  que  se  rcpreseuin 
<:antada  d  S. S.  M. AI.  y  -I.A.,  cosa  ntieua  en  ICspana,  me pareciô 
imprimirla,  para  rjue  desta  suertc,  con  menas  cuidado  la  imatji- 
nase  Vuestra  Excclencia,  amitjue  lo  menas  que  en  elîa  liuha  fiteron 
mis  versas.  »  Loc.  cit. 

2.  HemarquoDS  que  Monteverde  place  l'orcliesti-e  derrière  la 
scène. 

3.  «  La  primera  vista  det  Icatro,  en  liahiendo  eorrido  la  tienda 
•que  le  cubria,  fué  un  mar  en  perspectiua,  que  descubria  d  los  ajos 
itanlo  puedc  el  arle)  muchas  ler/uns  de  agua  liasla  la  ribera 
•opuesta,  en  cuyo  puerto  se  vian  la  ciudad  y  el  faro  con  aUjunns 
navet  que,  hacienda  salva,  disparaban,  d  quien  tambien  las  castillos 
retpondian.  Vianse  asimisma  aU/unos  peces  que  flucluaban  scf/iin 
el  movîmiento  de  las  andas;  que.  con  la  misma  inconslancia  que 
ti  fueran  verdaderas,  se  inquietaban,  lodo  con  lu:  arlificial,  sin 
que  se  uiese  nini/una,  y  siendo  las  que  formaban  aquel  finrjido  dia 
màs  de  Irescientas.  Aqui  Venus  en  un  carra  que  tiràban  dos 
cimes,  hablo  con  el  Amor,  su  liijo,  que  par  lo  alto  de  la  màquina 


son  collaborateur,  car  les  indications  scéniques  de 
son  ouvrage  ne  sont  pas  faciles  à  exécuter.  «  Lorsque 
la  draperie  qui  cachait  la  scène  fut  relevée,  on 
aperçut  —  c'est  l'auteur  qui  parle  —  la  mer  en 
perspective,  remplissant  tout  le  [)roscénium,  et 
découvrant  un  immense  horizon,  jusqu'au  rivage 
opposé  où  se  trouvaient  le  port,  la  ville  et  le  phare. 
Quelques  nefs  faisaient  des  salves,  répondues  par 
les  canons  du  château  fort.  On  voyait  de  même  des 
poissons  nager  suivant  le  mouvement  des  ondes, 
qui  se  mouvaient  avec  la  même  inconstance  que 
celles  de  la  nature;  le  tout  éclairé  par  des  lumières 
artificielles,  habilement  cachées,  quoique  celles  qui 
donnaient  cette  apparence  de  jour,  fussent  au  nombre 
de  trois  cents.  Sur  le  devant,  'Vénus,  dans  un  char 
traîné  par  des  cygnes,  parle  avec  son  fils  Gupidon, 
volant  dans  la  hauteur  du  théâtre.  Les  instruments 
(soit  l'orchestre)  occupaient  le  devant  de  la  scène  sans 
être  vus-  et,  à  leur  harmonie,  les  personnages  chan- 
taient les  vers,  tandis  que  la  musique,  par  elle-même, 
exprimait  l'admiration,  les  plaintes,  les  amours,  tes 
haines  et  leurs  divers  sentiments  ■'  ».  Ce  décor  compliqué 
ne  servait  que  pour  le  Prologue;  au  commencement 
de  la  pièce,  à  la  vue  des  spectateurs,  la  scène  mari- 
time se  transformait  en  une  sombre  forêt,  voisine 
de  la  vallée  du  Manzanares,  d'où  l'on  pouvait  con 
templer  un  pont  praticable,  sur  lequel  défilaient,  en 
mouvement  perpétuel,  toutes  les  sortes  de  gens  qui 
vont  et  viennent  dans  la  Gour,  la  Casa  de  Campo  et 
le  Palais-Royal,  car  l'action  du  poème  se  déroulait 
aux  alentours  de  Madrid.  Tout  cela  sans  compter 
les  apparitions  des  Dieux  et  les  autres  machines 
exigées  par  le  poème.  11  faut  convenir  que  l'entre- 
prise n'était  point  aisée;  cependant  l'ingénieur 
llorentin,  au  dire  du  poète,  réussit  à  merveille. 

En  lisant  cette  description  on  ne  peut,  à  moins  de 
penser  aux  drames  lyriques  de  PERI  et  C.\cciNi  joués 
à  Florence,  aux  essais  d'EMiLio  del  Gavaliere  à 
Rome,  et  bien  mieux  encore  aux  opéras  mantouans 
de  Monteverde  ''.  L'orchestre  invisible,  l'idée  de  l'ins- 
trumentation représentative  des  sentiments  et  des 
caractères,  la  recherche  des  etfets  nouveaux  et  de 
la  puissance  expressive  des  sons,  le  prestige  de  la 
mise  en  scène,  voilà  bien  tous  les  traits  caractéris- 
tiques de  ce  beau  el  grand  spectacle  rêvé  par  les 
artistes  de  la  Renaissance.  Ils  sont  restés  les  mêmes 
depuis  GiuLio  Gaccini  jusqu'à  Richard  Wagner. 

On  comprendra  maintenant  combien  \'Églogue 
pastorale  de  Lope  de  Vega  a  dû  préoccuper  gran- 
dement les  historiens  de  la  musique  espagnole. 
L'illustre  Barbieri^  poussé  par  le  désir  de  prouver 
que  sa  patrie  remplit  un  rôle  de  quelque  impor- 
tance    dans   le    développement    de   l'opéra   italien, 


rcvulaba.  Los  uistrumentos  ocupabiut  la  primera  parle  dri  lealro, 
sin  ser  vislos,  «  cuya  armonia  caiitaban  las  fiquras  los  versos, 
hacicndo  en  la  jnisma  coinposiciiin  de  la  mùsica  las  uilmiraciones, 
las  quejas,  los  umores,  las  iras,  y  los  demas  afectos.  »  Loc.  cit. 
',.  Voir  Campendio  délia  sonluose  [este  faite  Vanna  ilDCVIll 
nelln  cittd  di  .\Jantnoa,  per  le  reuli  no:ze  del  Serenissima principe 
D.  Fhancesco  G(in/aqa  cou /a  Serenissima  Infante  Maughehita  di 
Savoia.  (In  Mantova.  Auhelio  et  LoDOVico  Osanna  1608.  A  la  Bibl. 
Nationale  de  Klnreneo.)  La  description  des  fêtes  est  l'œuvre  du  Comte 
FoLLiNO  qui  parle  do  la  représentation  de  VArianna.  Rappelons  le 
passage  :  «  .S':  diede  delta  parte  di  denlro  del  patco  il  soliin  sef/nadel 
suono  dette  trombe,  e  nrl  cominciar  a  suonar  la  terza  volta  spari 
con  tanta  velacitd   in  un   batter  di  ciqlia  la  gran  cortina...,  etc. 

(P-'î^)- 

5.  Voir  son  intéressante  étude  sur  les  origines  (lu  drame  lyrique 
espagnol,  qui  sert  de  Prologue  a  la  Crânien  de  ta  Opéra  italiana 
en  ifadrid  desdc  cl  ano  1738  liasta  nuestros  dias,  par  Carmena  y 
MiM.AN  (Madrid,  1878). 
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arrive  à  confondre  les  termes  du  problème  d'une 
façon  lamentable,  lorsqu'il  prétend  voir,  dans  Lu 
Selva  sin  amor,  un  spectable  absolument  chanté,  ce 
qui  nous  semble  très  dilficile,  pour  ne  pas  dire 
impossible.  Il  suffit  d'examiner  la  construction  du 
poème  pour  le  comprendre.  Par  une  simple  lecture, 
on  peut  observer  que,  s'il  avait  été  entièrement 
chanté,  même  dans  le  style  récitalif,  la  représentation 
aurait  pris  des  proportions  inusitées.  En  fi.xant 
l'attention  avec  soin,  on  finit  par  voir  que  s'il  y  a 
des  strophes  sans  aucun  doute  destinées  au  chant. 
il  se  trouve  aussi  d'assez  long  dialogues  —  avec  des 
tirades  de  cinquante  ou  soixante  vers  et  plus  —  dont 
la  structure  semble  bien  peu  favorable  à  la  musique  '. 
L'idée  que  les  scènes  dialoguées  du  poème  de 
LoPE  DE  Vega  ont  pu  être  traitées  dans  la  forme  du 
recilutivo  italien  ne  nous  semble  pas  admissible.  En 
premier  lieu  la  construction  des  vers  s'oppose  d'elle- 
même  à  l'adoption  de  ladite  forme,  encore  s'accom- 
moderait-elle fort  mal  d'une  imitation  plus  ou  moins 
lointaine.  Outre  cela,  qui  saute  aux  yeux,  l'extension 
des  dites  scènes  serait  cause  qu'à  la  longue  le  récitatif 
tomba  dans  une  monotonie  désespérante;  que  sûre- 
ment celte  colère  —  vivacité  —  espagnole,  dont 
nous  parle  C.\lderon,  n'aurait  jamais  consenti. 
Enfin,  nous  osons  croire,  que  les  glorieux  maîtres 
du  théâtre  national  ont  dû  se  refuser  à  accepter  ce 
procédé  de  déclamation  exotique,  eux  surtout  qui, 
dès  le  premier  moment,  ont  si  bien  compris  —  et  la 
structure  de  leurs  poésies  destinées  au  chant  nous  le 
prouve  jusqu'à  l'évidence  —  que  la  récitation  musi- 
cale doit  s'accorder  intimement  avec  l'esprit  de 
chaque  langue,  et  être  aussi  différente  que  le  sont 
les  accents  du  langage  parlé.  Lope  de  Veg.\  et  C.vldé- 
RON,  pour  ne  citer  que  ces  deux  glorieux  maîtres, 
s'inspirèrent  toujours  du  génie  de  leur  race,  et  en 
observant  que  la  délicatesse  de  l'ouïe  et  le  goiït  mu- 


sical se  forment  d'après  les  sons  naturels  de  la 
langue,  ils  durent  comprendre  sûrement  que  la 
déclamation  chantée  à  l'italienne,  espèce  de  psalmo- 
die sur  une  basse  continue,  ne  pouvait  leur  être 
d'aucune  utilité,  car  la  poésie  lyrique  qu'ils  emploient 
est  déjà  un  véritable  chant,  une  véritable  musique,  qui 
par  la  seule  force  des  accents  naturels  et  les  nuances 
de  l'intonation  exigées  par  l'expression  des  senti- 
ments, contenait  en  elle-même,  sans  besoin  d'aucun 
renfort,  toutes  les  qualités  nécessaires  à  la  véritable 
déclamation. 

Nous  croyons  donc  pouvoir  affirmer  que  l'Églof/ue 
pastorale,  à  moins  d'être  une  exception  sans  précé- 
dent et  sans  suite,  dut  être  composée  d'après  les 
traditions  nationales,  c'est-à-dire  dans  le  genre  mixte, 
mélange  de  récitation  déclamée  et  de  chant  -.  Par 
malheur  la  partition,  seul  document  qui  résoudrait 
le  problème,  reste  encore  inconnue.  Malgré  cela, 
comme  nous  possédons  plusieurs  fragments  d'œuvres 
lyriques  dramatiques,  même  des  ouvrages  complets, 
de  cette  époque,  et  entre  autres  quelques  numéros 
de  la  partition  composée  par  José  Peyro,  pour  la 
Fier^ta  de  Zarznela  de  sujet  chevaleresque  nommée 
El  Jardin  de  Falerina  '  que  Caloéron  écrivit  pour  fêter 
la  naissance  du  Prince  1Ultas.\k  Carlos  —  le  char- 
mant infant  immortalisé  par  Velazquez  —  et  qui  fut 
représentée  au  Palais-Royal  de  la  Zarzuela,  près  de 
Madrid,  en  1629,  c'est-à-dire  la  même  année  de  la 
représentation  de  La  Selva  sin  amor,  il  nous  est  facile 
de  conjecturer  ce  que  cette  musique  pouvait  bien 
être  et  à  quoi  elle  pouvait  ressembler.  Quant  aux 
chœurs  et  aux  ensembles,  aucun  doute  n'est  possible  : 
ils  furent  sûrement  composés  dans  les  formes  de  la 
polyphonie  madrigalesque  alors  encore  en  usage, 
comme  c'est  le  cas  pour  les  fragments  qui  nous  sont 
parvenus  non  seulement  du  Jardin  de  Falerina 
(Exemple  VI),  mais  de  la  Comédie  de  Saint  Alexis,  de 


F*'    VOIX 


2^^  VOIX 


3*    VOIX 


1.  D'après  le  t.ivaut  i 

chantés   de  La  Selva 
strophes  en  aparté  He  .' 

le  Prologue;  les  quatre  stmphes  de  SiMo,  dans  la  scène  seconde- 
le  Chœur   des  Irois  amours,  le  Cliœur  de  Filis  et  Flora  (nolonsî 
5  appelle  climirs  les  ensembles)  et  le  chœur  final.   La  parti-] 
les  changements] 


isicosraphe  Felipe  Pedrell,  noire  ilhi 
nmes  parfaitement  d'accord,  les  fragments] 
n  amor   ne  peuvent   être  que  les  quatre] 
vio  et  Fihs  dans  la  scène  première,  après 


que  Lop 

tien  devait  comprendre  en   plus  la  musique 

de  scène  et  les  apparitions. 

2.   La  déclaration  de  Lope  dans  la  DMict 
n'est  pas  claire.  Il  écrit  que  l'œuvre  fut  reprès 


tant  de  fois  ""citée,! 


otée  cnnluda,  chantée,"  I    valiers  et  leurs  dan 


pourtant  cela  ne  veut  pas  dire  qu'elle  fut  toute  chantée,  mais  plutût 
exécutée  avec  des  chants.  Le  riche  répertoire  du  Ihéiître  espagnol 
contient  plus  d'une  œuvre  portant  l'indication  de  Coinedia  canta- 
(ta,  quand  il  s'agit  tout  simplement  d'une  véritable  sarzuela  ou 
opêra-comiffue. 

'.i.  Le  Jardin  de  Falerina,  pièce  tirée  de  VOrlando  innamorato 
de  l'italien  Boyaroo  (chants  111"  et  V«j  a  pour  sujet  la  lutte  entre 
le  chevalier  Roland  et  la  magicienne  Fal&tnna.  Le  preux,  grùce  à 
son  courage  indomptable,  réussit  ii  rendre  la  liberté  à  tous  les  che- 


empriso 


dan 


un  j: 


rdin 


11  te. 
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celle  nommée  La  Bataille  de  las  Navas,  de  la  tragi- 
comédie  LAulriclic  à  .léniaaiem,  et  surtout  de  la 
vraiment  ravissante  Fête  musicale  :  Ni  amor  se  iibra 
de  amor  Ni  l'amour  est  libre  de  l'amour),  sur  laquelle 
nous  reviendrons  tout  à  l'heure,  pur  chel-d'œuvre 
parmi  les  comédies  mylliologiques  deCALDÉRuN,  ornée 
d'une  partie  musicale  exquise,  due  au  gracieux  talent 
de  Juan  Hidalgo,  artiste  lin  et  délicat  qui,  en  d637, 
figurait  comme  joueur  de  harpe  dans  la  liste  des 
musiciens  de  la  chapelle  Royale  '.  Pour  ce  qui  con- 
cerne les  strophes  chantées  par  les  solistes,  on  ne  peut 
douter  qu'elles  ont  dû  être  conrues  dans  le  genre 
de  ce  que  l'on  appelait  tonos  humanos  (tons  humains), 
pour   les    distinguer  des    tonos  dirinos  (destinés  au 


service  religieux),  c'est-à-dire  dans  le  style  populaire 
des  vihuelislas  du  .\vi°  siècle,  forme  encore  archaïque, 
dans  laquelle  le  chant  prédominant  provient  des 
parties  saillantes  de  la  polyphonie,  combinées  de 
i'açon  à  exprimer  une  idée  musicale  par  le  moyen 
de  la  mélodie  pure.  Nous  possédons  aussi  de 
nombreux  modèles  de  cet  art  encore  très  primitif, 
mais  déjà  appliqué  au  genre  dramatique  provenant 
de  la  même  comédie  de  Saint  Alexis,  de  la  tragi- 
comédie  V Autriche  à  Jérusalem,  ou  de  la  Zarzucla 
Fieras  de  celos  y  amor  (Monstre  d'amour  et  de  jalousie), 
qui  date  de  la  lin  du  XVli'^  siècle.  Nous  avons  choisi 
(Exemple  Vil)  un  Solu  de  la  première  des  trois 
œuvres   citées,   qui  doit  cire   sans   doute  le   drame 


VOIX 


1.  La  musique  des  œuvres  quu  nnus  venons  do.  i;it,er  se  trouve  fin 
mannscril  h  la  Bibliothèque  Nacional  de  Madrid,  dans  un  volume 
(in-folio  de  255  feuilles)  provenant  du  legs  Barbirhi,  Uni  d'écrire  vers 
les  premières  années  du  xviii"  siècle,  car  l'nu  do  ses  derniers  pos- 
sesseurs a  enrichi  le  recueil  de  nouvelles  (Piivres  qu'il  a  transcrites 
dans  la  partie  laissée  en  blanc  par  le  primitif  colloctianneur.  Il 
porte  le  titre  :  Mùsica  antigua,  et  comprend  1Ù9  compositions,  dont 


la  plus  moderne,  attribuée  à  Sehoueyha,  est  datée  de  1*704.  Quelques 
autres  appartiennent  a  la  liasse  —  Legajo  de  tonadillas de  Hidalgo 
(si^n.  Aa.  211)  —  contenant  des  œuvres  d'HiuALGo,  PatiSo,  Gabay, 
Mahin  et  autres  célèbres  artistes  de  l'époque.  Pkdrell  a  exploité 
ces  deux  sources  pour  la  publication  de  son  Tcatro  Lirico,  etc., 
déjà  cité. 
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religieux  de  Don  Agustin  Morkto  publié  la  première 
fois  en  lbo8',  comme  modèle  de  cet  art  archaïque  et 
primitir  encore  très  peu  inlluencé  par  le  style 
nouveau.  11  faut  remarquer  que,  pendantcette  période. 
la  monodie  vocale  subit  une  évolution  que  nous 
pouvons  diviser  en  trois  étapes  :  premièrement  elle 
dérive  directement  des  parties  saillantes  de  la 
polyphonie;  plus  tard  elle  commence  à  s'isoler  de 
l'ensemble,  et  cherche  les  formes  de  la  mélodie  pure, 
s'atlacliant  à  l'expression  du  sens  des  paroles,  et 
enfin  elle  se  dégage  absolument  de  l'accompagne- 
ment et  adopte  les  traits  caractéristiques  de  l'inspira- 
tion indigène  que  nous  remarquerons  dans  les  déli- 
cieuses Tonadas  à  solo  de  José  Marin  et  de  Juan  de 
Navas. 

Comme  la  mise  en  scène  et  les  machines  furent 
inventées  par  un  Florentin,  et  comme  Lope  déclare 
que  le  spectacle  était  une  chose  nouvelle  en  Espaync,  on 
a  tiré  la  déduction  que  la  musique  dut  être  composée 
par  un  artiste  italien.  La  conséquence  semble  logique, 
mais  elle  n'est  pas  irréfutable.  Il  est  hors  de  doute 
qu'en  Italie,  et  particulièrement  a  Florence  et  à 
Ferrare,  on  avait  porté  l'art  de  la  présentation 
scénique  à  un  tel  degré  de  perfection  que  tous  les 
théâtres  d'Europe  eurent  recours  à  l'habileté  des 
machinistes  et  des  ingénieurs  de  ce  pays.  Mais  le  cas 
n'était  pas  semblable  pour  la  musique,  car  à  ce 
même  moment  il  existait  en  Espagne  un  grand 
nombre  de  compositeurs  de  mérite,  d'une  autorité 
reconnue  et  capables  de  rivaliser  avec  les  étrangers. 
En  plus,  il  n'existe  à  notre  connaissance  aucune 
trace  de  l'établissement  dans  toute  la  Péninsule,  pen- 
dant le  xvii"  siècle,  de  quelque  élève  de  Gabrielli  ou 
de  MoNTEVERDE  qui  eut  pu  faire,  eu  Espagne,  ce  que 
réalisèrent    Lully   en   France   ou    Schutz    en  Alle- 


1.  A'uei-o  Imlro  de  Comedius  i-urias.  etc.  Décima  parte  {Maihld, 
1658).  Il  est  cependoLit  impossible  de  préciser  s'il  s'agit  bien  de  la 
pièce  de  Moreto,  on  d'une  autre  sur  le  même  sujet  dont  parle 
OuEVEDO  dans  sa  Vida  del  buscon  —  datée  de  1026  (II»  partie, 
chap.  i\).  Les  dramaturfres  espagnols  de  ce  temps  se  copiaient  les 
uns  les  autres  sans  de  frrands  scrupules,  traitant  les  mêmes  sujets 
et  parfois  s'appropriant  des  scènes  entières  qu'ils  trouvaient  à  leurs 
convenances.  L'usage  était  admis  généralement  et  ne  choquait  per- 
sonne. Nous  ferons  observer  que  l'histoire  de  S.\iNr  Alexis  forme 
le  sujet  de  /(  Santo  Alessio,  dramnia  musicale  de  Stefano  Lanoi, 
joué  au  Palais  Barberioi  à  Rome  en  1034.  La  musique  a  de 
l'énergie,  du  sentiment  et  du  caractère,  cependant  elle  ne  surpasse 
pas  la  partition  espagnole,  dont  quelques  fragments  publiés  par 
Pedrell  (vol.  III  du  Teatro  Lirico  espanol)  sont  très  i 
comme  la  si  expressive  déploration  chantée  par  les  parents  d'Ai 
devant  son  cadavre. 

2.  Dans  les  nomhieuses  listes  et  nomenclatures  de  musîcie 
service    de    la    cour    de    Madrid  pendant  le  xvii"  siècle  qui 


ables. 


magne  -.  Le  nom  consacré  d'o/x'ra  ne  se  trouve 
presque  jamais  prononcé  par  les  écrivains  espagnols 
de  celte  époque.  Aucun  dramaturge,  aucun  musicien 
ne  nous  parle  de  cetie  sorte  de  spectacle,  ils  écrivent 
et  ils  composent  cependant  de  nombreuses  Zarzuelas, 
Éi/loijues,  Fêles  de  Musique  et  de  Théâtre,  Comédies 
harmoniques,  etc.,  etc.,  et  c'est  seulement  au 
.KVlll"  siècle  que  nous  trouvons  un  Opéra  scénique  : 
Anyelica  ij  Medoro,  Dramma  miisico  y  opéra  scénica  en 
cstilo  italiano,  écrite  par  D.  JûsÉ  DE  Canizares,  mise 
en  musique  probablement  par  l'Ilalien  Francesco 
CoRRADiNi,  et  représentée  en  17-'2,  à  l'occasion  du 
mariage  du  Prince  des  Asturies  avec  Marie-Louise 
d'Orléans'.  C'est  un  fait  avéré  que  la  première 
troupe  de  chanteurs  italiens  ne  vint  à  Madrid  que 
sous  le  patronage  de  Philippe  d'Anjou,  qui  déjà 
en  1703  lui  accordait  le  titre  de  Compania  italiana 
de  S.  M.  (troupe  italienne  de  S.  M.).  Bien  accueilli 
par  les  courtisans,  le  nouveau  spectacle  ne  fut  pas 
du  goût  général  et  le  peuple  désigna  les  artistes 
étrangers  par  le  sobriquet  ironique  de  Trufnldini. 
Plus  tard  nous  aurons  à  traiter  de  l'installation 
triomphale  de  l'opéra  italien  en  Espagne,  où  il  règne 
encore  de  nos  jours;  pour  le  moment  nous  n'avons 
qu'à  signaler  son  apparition  tardive,  car  une  l'ois 
prouvé  que  pendant  le  xviF  siècle  il  n'y  eut  pas 
d'opéra  italien  ni  à  la  cour  ni  ailleurs,  et  qu'on  ne 
trouve  ni  aucun  document  ni  aucune  mention  de  la 
venue  en  Espagne  de  quelque  artiste  étranger,  fait 
qui,  d'être  certain,  ne  resterait  pas  absolument 
inconnu,  il  faut  nous  rendre  à  l'évidence  et  recon- 
naître que  la  musique  de  La  Selva  sin  amor  a  du  être 
composée  par  quelque  maître  du  terroir.  Son  nom 
reste  encore  une  énigme,  mais  on  peut  supposer 
vraisemblablement  que   ce  dut  être  quelqu'un   des 


pu 


!  deux  Itali 


F'ILIPO 


PiCHiNiNi,  chanteur  et  joueur  de  Ihéorhe,  de  1617  à  1636,  et  Ste- 
FANo  LiMiDO,  nommé  violoniste  de  la  chapelle  royale  en  1633, 
qui  publia  en  1664  à  Madrid  un  volume  de  cantates  religieuses 
sons  le  litre  d'Armonias  espi7-ituates.  Ni  l'un  ni  l'autre  n'ont  com- 
posé rien  qui  soit  connu  de  nos  jours  ou  qui  aie  pu  exercer  la 
moindre  influence  sur  les   artistes  indigènes. 

3.  Nous  en  connaissons  le  poème  imprimé,  zt  nous  croyons  inté- 
ressant de  reproduire  la  liste  des  morceaux  chantés  pendant  le 
second  acte,  car  t]uelques-uns  reçoivent  des  dénominations  vraiment 
bizaiTcs,  Nous  trouvons  donc  successivement  :  Aria  ditlcc-douae 
(Ansélica),  Aria  suaue-suave  (Medoro),  Aria  Disi6(e?-vi5ible  (Bru- 
neta),  Aria  indiferentc-'inditïèrGnle  (Reynaldos),  Aria  andante 
(Elisa).  Aria /^M/'/e^Crt-burlesque  (Malandrin),  Aria  de  tyo7npa-avea 
Cor  (Anjélica),  Duo  uoion^e'.'-volant  (Angélica  et  Medoro),  Aria 
t7'uucada'l  -tronquée  (Orlando),  et  en6n  Aria  indifcrente  (Maisilis). 
Tous  les  personnages  étaient  indistinctement  représentés  par  des 
femmes,  d'après  un  usage  fort  répandu. 
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j,'raiuls  artistes  attacliés  aux  chapelles  royales, 
comme  Mateo  Romebo,  si  célèbre  à  cette  époque,  le 
fécond  et  populaire  Carlos  Patino,  les  remarquables 
orf;aiiistes  I-'hancisco  Clavijo  et  Sehastian  Maktiniîz 
Veudcoo,  ce  José  Peyuo,  compositeur  du  Jardin 
de  Pdlo'ina.  dont  nous  ne  possédons  aucune  donnée 
biogi'apliique,  Gaisriel  Diaz,  si  loué  par  le  même 
Loi'E  UE  \'EGA,  et  tant  d'autres  que  nous  énumére- 
rons  tout  à  l'heure,  et  qui  écrivirent  de  la  musique 
dramatique  avec  autant  de  science,  de  goùl  et  d'ins- 
])iralion  que  les  compositeurs  italiens  de  cette  même 
époque. 


IV.  —  La  IHnsique  et  le  Tliéàlre. 

Si  le  théâtre  espagnol,  un  des  plus  riches  du 
monde,  a  été  quelque  peu  étudié  sous  divers  aspects, 
il  présente  encore  quelques  points,  comme  celui  de 
ses  relations  avec  la  musique,  qui,  malgré  son  vil' 
intérêt,  a  échappé  jusqu'à  présent  à  l'investigation 
des  érudits.  Nous  ne  prétendons  point  combler  cette 
lacune,  ce  qui  nous  porterait  au  delà  de  notre  but, 
mais  cependant  nous  ne  pouvons  mener  à  bout  notre 
travail  sans  l'aborder  du  moins  sommairement. 
Nous  avons  déjà  signalé  toute  l'importance  que  ces 
recherches   présentent  pour  l'histoire  du  développe- 


ment delamnsiipie  dramatique.  H  est  hors  de  doute 
que  le  théâtre  espagnol  de  LoPE  de  Vega  à  Caloeron 
évolutionne  vers  un  lyrisme  chaque  l'ois  plus 
accentué,  ce  qui  a  fait  dire  à  Mene.ndez  y  Pelayo 
que,  si  le  premier  conçoit  le  diame  comme  une 
espèce  de  roman,  le  second  le  comprend  comme  une 
sorte  d'opéra*.  La  déclaration  de  l'auteur  de  La  vida 
es  sueno,  que  nous  avons  reproduite  plus  haut,  nous 
prouve  toute  l'importance  qu'il  accordait  à  l'inter- 
vention de  la  musique  et  aux  prestiges  de  la  mise  en 
scène  -. 

D'après  les  traditions  usuelles,  aucune  représenta- 
tion scénique  espagnole  ne  commençait  autrement 
que  par  ce  que  l'on  nommait  ruatro  de  empezar, 
espèce  d'ouverture  chantée  presque  toujours  à 
quatre  voix  (d'où  leur  nom  quatre  pour  commencer) 
par  les  dames  de  la  troupe,  habillées  en  costume  de 
cour  et  assemblées  sur  le  proscenium.  Quelquefois 
un  accompagnement  de  hari)e  ou  de  vihuela  soute- 
nait l'ensemble.  Le  texte  de  ces  hors-d'iL'Uvre  n'avait 
aucune  relation  avec  la  pièce  que  l'on  représentait 
ensuite,  il  était  généralement  emprunté  aux  composi- 
tions de  quelqu'un  des  poètes  favoris  de  l'époque.  Tant 
Mateo  Romero,  le  maître  capitaine,  que  Carlos 
Patino  se  distinguèrent  beaucoup  dans  la  composi- 
tion de  ces  prologues  ou  introductions.  Nous  en 
reproduisons  une  du  premier(Lxemple  VIll)  vraiment 


r'  VOIX 


a"'' VOIX 


Z*    VOIX 


quiere      ar    ,     mas,     quien    ma      ,,      ta  con  dos    ra 


In'f  trnduclion   desj  comédies   de   Cal- 
08"deV,ellclnomméc  Eco  ;/  Nar- 

_       Tie  dans^cëtte  idylle  de  Narcisse'. 

C est  un  opn-ii  i:ii  /uuoles!  En  l'écoutunl,  sans"le3moindrc  ar.compa- 
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charmante.  On  appelait  aussi  parfois  ces  pièces 
vocales  tonos,  d'où  vint  plus  tard  le  nom  de  tonada 
avec  son  diminutif  tonadilki.  Leur  usage  s'imposa  de 
telle  manière  que  le  public  en  réclamait  une  à  chaque 
intermède.  Vers  la  moitié  du  .wur  siècle  on  finit 
par  introduire  une  ébauche  d'action  dans  ces  simples 
morceaux  de  chant,  et  ainsi  prit  naissance  la  tona- 
dilla,  genre  éminemment  caractéristique  dont  la 
vogue  dura  jusqu'au  début  du  siècle  passé. 

Après  cette  introductit)n  chantée,  la  musique 
prenait  aussi  sa  part  dans  la  Loa  ou  Prologue, 
presque  toujours  rédigée  dans  le  stj'le  allégorique, 
dans  les  cntremeses  (intermèdes),  les  ballets,  la  Moji- 
;/anga  ou  farce  finale,  et  les  Jâcaras  entremesadus 
qui  laisaient  les  plus  grands  ornements  de  ces 
fameuses  Fies?fW  de  teatro,  Comedias  harmonicas  et 
Fiestas  de  Zarzuela,  que  l'on  exécutait  dans  toutes 
les  circonstances  solennelles.  Et  cette  fusion  de  la 
poésie  et  de  la  musique  se  prononce  de  plus  en  plus 
avec  la  décadence  du  théâtre,  de  façon  que  Ricco- 
BONi,  en  parlant  du  théâtre  espagnol,  pouvait  dire  : 
«1  Les  habits  étaient  autrefois  très  simples,  mais 
aujourd'hui  le  luxe  s'est  introduit  au  Théâtre,  et  les 
Actrices  y  sont  vêtues  magnifiquement,  surtout 
lorsque  la  Comédie  est  en  Musique.  Les  Auteurs  choi- 
sissent dans  la  Fable  des  sujets  de  Comédie,  dont  la 
plupart  des  scènes  sont  en  Musique;  et  alors  les  déco- 
rations, les  changements  de  Ihéâlre,  les  habits  et 
tous  les  autres  accompagnements  y  sont  très  somp- 
tueux. Mais  quand  la  représentation  se  fait  dans  le 
Salon  de  Palacio,  dans  le  Coliseo  dcl  Hetiro.  ou  chez 
quelque  grand  d'Espagne  des  plus  riches,  c'est  alors 
que  l'on  tâche  d'égaler  ce  qu'il  y  a  eu  de  plus  superbe 
en  Italie  '.  »  Nous  avons  tenu  à  transcrire  ce  passage 
d'un  écrivain  italien,  ayant  longuement  vécu  en 
Espagne,  et  très  bien  renseigné  sur  tout  ce  qui  con- 
cerne l'art  dramatique,  car  il  confirme  ce  que  nous 
avons  avancé  à  propos  de  ce  que  les  représentations 
musicales  espagnoles  étaient  un  mélange  de  décla- 
mation récitée  et  de  chant,  et  qu'il  spécifie  fort  clai- 
rement que  c'était  à  la  cour  et  chez  les  gens  de  qua- 
lité où  l'on  imitait  les  spectacles  d'Italie. 

A  ce  témoignage  nous  pouvons  en  ajouter  d'autres 
dus  à  des  auteurs  de  l'époque,  mais  ([uelle  preuve 
plus  convaincante  peut-il  se  trouver  ([ue  l'examen 


1.  Réflexions  tiistorit/ues  et  critiques  sirr  les  différents  tliénlres 
de  l'Europe,  par  Louis  RicconoNi  (Amsterdam.  17-40).  L'ouvrage 
est  dédié  à  Elisadeth  Faunèse,  reine;  dEspaRne.  (Voir  ]i.  51.) 

2.  Cela  peul  se  dire  aussi  du  théAire  des  aulres  grands  maîtres  de  la 


même  de  ces  pièces  de  théâtre?  En  lisant  celles  de 
C.^LDÉRON  -,  à  chaque  instant  on  trouve  des  indica- 
tions de  musique.  Très  souvent  le  son  des  chirimias, 
cajas  (tambours)  et  trompetas  est  prescrit  sur  la 
scène.  Dans  El  gran  principe  de  Fez  il  est  indiqué  : 
Il  Dedans  (sur  la  scène)  doivent  jouer  des  atabalillos 
(tambourins)  et  des  chirimias,  taudis  que  le  chœur 
chante  »;  dans  La  cxaltnciôn  île  la  Cruz,  »  des  musi- 
ciens, avec  des  instruments  en  sourdine  et  des  caisses 
roulantes  voilées,  jouent  une  marche  funèbre  »; 
enfin  dans  El  monstruo,  el  rayo  y  la  piedra  (Le 
monstre,  la  foudre  et  la  pierre),  «  les  Cyclopes 
chantent  aux  sons  de  leurs  marteaux  »  tout  comme 
Mimeoii  Siegfried.  Le  Masque  (Mascara),  sorte  de  ballet 
qui  sert  de  conclusion  à  cette  dernière  comédie 
mythologique,  qui  fut  jouée  en  mai  1652  au 
Palais  du  Buen  Rctiro  à  Madrid,  contient  des  détails 
fort  précis  sur  le  personnel  des  chanteurs  dont 
l'auteur  pouvait  disposer  :  «  Ici  —  nous  traduisons 
le  texte  imprimé  —  prend  fin  la  Comédie  et  com- 
mence la  Mascara,  se  découvrant  divisée  en  deux 
chœurs  de  musique  à  sept  voix,  chacun  d'eux  com- 
posé de  quatre  femmes  et  de  trois  hommes,  et  en 
plus  une  autre  troupe  de  douze  femmes,  qui  sont 
celles  qui  doivent  danser.  » 

Tout  cela  est  sans  doute  quelque  chose,  mais  ne 
serait  point  suffisant  pour  donner  au  théâtre  national 
l'importance  qu'en  réalité  il  a,  envisagé  sous  l'aspect 
musical.  Les  grands  dramaturges  espagnols  ont 
admirablement  compris  les  moments  précis  dans 
lesquels  l'action  du  drame  peut  s'arrêter  pour 
donner  libre  cours  à  l'expansion  lyrique  du  senti- 
ment ou  de  la  passion,  et  ceci  est  vraiment  capital 
pour  le  drame  lyrique.  Personne  n'a  connu  mieux 
qu'eux  quand  l'élément  purement  humain  réclame 
le  secours  de  la  poésie  et  quand  il  peut  se  remonter 
jusqu'au  prestige  de  la  musique.  En  employant  des 
intermèdes  instrumentaux  et  des  cho'urs,  ils  n'ou- 
blient jamais  les  relations  qui  doivent  exister  entre 
la  musique  et  les  paroles,  et  ils  réalisèrent  bien 
mieux  le  haut  idéal  de  Vopéra  dans  le  sens  le  plus 
noble  du  mot,  que  la  plupart  des  faiseurs  d'œuvres 
lyriques,  qui  nous  donnent  un  mélange  hybride,  dans 
lequel   luttent,   sans  jamais  se  mettre  d'accord,  les 


ène  espagnole,  Lope  i.e  Vega,  Tmso  oe  Moi.in.< 
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alement  à  celui  de  Caldéron  (1600-1681)  parce 
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éléments  de  deux  langues  diUereiUcs.  la  musique  et 
la  poésie,  juxtaposés  de  lorce  et  obligés  à  se  mouvoir 
presque  toujours  hors  de  la  sphère  d'action  qui 
leur   est   propre. 

l'ar  leur  haute  conception  de  l'art  dramatique,  ces 
glorieux  maîtres  ont  parfaitement  compris  que  la 
musique  ne  doit  intervenir  pleinement  dans  l'action 
que  lorsque  l'explosion  lyrique  des  sentiments  l'exige 
<rune  façon  toute  naturelle.  En  ces  moments,  la 
niiisitpie  se  chargera  de  dire  tout  ce  que  la  parole 
est  insuffisante  à  exprimer,  soit  les  mouvements 
intérieurs  de  l'âme.  Et  cette  théorie  engendre  une 
forme  d'art  qui  nous  semble  toute  moderne,  car 
elle  se  rattache  plus  à  l'esthétique  du  véritable  drame 
lyrique  qu'à  celle  de  l'opéra  italien.  Le  cas  est  particu- 
lièrement remarquable  pour  C,\luéR()N,  qui  possède 
des  procédés  propres  absolument  originaux  et  très 
caractéristiques.  Par  exemple,  il  fait  que  léchant  inté- 
rieur sur  la  scène,  caché  a  la  vue  du  spectateur, 
réponde  au  personnage  ou  bien  finisse  son  discours, 
traduisant  de  cette  façon  le  fond  de  sa  pensée.  C'est 
le  cas  de  l'admirable  scène  de  la  tentation  de  Justine, 
dans   la    seconde  journée    du    Magicien  prodigieux, 


lors()ue  le  Diiinon  invoque  lous  les  [)restiges  de  la 
nature  pour  troubler  l'ùme  de  la  pure  et  chaste 
vierge  chrétienne.  A  la  voix  du  tentateur  tout  s'anime 
et  s'agite  poussé  par  une  force  incoimue,  et  de  même 
qu'à  réveil  du  printemps,  quand  le  baiser  du  soleil 
fait  résurgir  toutes  les  forces  créatrices,  la  nature 
entière  se  pâme  d'amour.  L'âme  de  Justine  ressent 
un  trouble  étrange  et  mystérieux,  qu'elle  n'ose  pas, 
dans  sa  pudeur  virginale,  délinirni  analyser,  et  c'est 
le  chœur  occulte  qui  révèle  k  la  jeune  fille  le  nom 
du  loul-|iuissant  pouvoir  qui  pioduit  ce  merveilleux 
enchantement. 

La  musique  de  cette  scène,  qui  constitue  par  elle- 
même  une  incomparable  syniplionio,  ne  nous  est  pas 
parvenue,  mais  nous  possédons  par  bonheur  des 
modèles  excellents  de  ce  procédé  si  artistique  et  si 
original.  Il  est  difficile  d'imaginer  un  effet  plus 
extraordinaire  et  plus  puissant  que  celui  que  devait 
produire  sur  l'auditoire  la  musique  intérieure,  le 
chœur  caché  qui  commente  la  scène  où  Apeltes  fait 
le  portrait  de  Campaspe  dont  Alexandre  le  Grand  est 
amoureux  (Exemple  IX).  Le  peintre  et  son  modèle 
causent  entre  eux  de  choses  indiftérentes  voulant  se 
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cacher  mutuellement  l'ardenl  amour  qu'ils  s'inspirent. 
Et  la  musique  intérieure,  qu'ils  semblent  ne  point 
écouter,  quoiqu'elle  dirige  leurs  sentiments,  comme 
si  c'était  le  fatum  de  Taclion,  devient  l'écho  de  leur 
conscience  et  le  reflet  de  la  vive  passion  qui  les 
anime.  Cette  curieuse  scène  où  la  principale  péripétie 
de  l'action  se  noue  grâce  à  la  musique,  est  la  xxiv 
de  la  seconde  journée  de  la  comédie  Darlo  todo  y  no 
dar  na(/  ((Tout  donner  et  ne  rien  donner),  représentée 
vers  1655.  Pedrell  a  publié  '  d'importants  fragments 
de  la  partition  qui  accompagnait  cette  œuvre.  L'auteur, 
dont  le  mérite  ne  peut  être  contesté,  reste  encore 
inconnu,  car  le  copiste  qui  nous  a  conservé  sa 
musique  a  oublié  de  nous  transmettre  son  nom. 

On  peut  allirmer  que  les  quelques  partitions  de 
celte  époque  qu'il  a  été  possible  de  reconstituer,  — 
et  ici  le  nom  illustre  de  Pedrell  s'impose,  car  le  savant 
musicologue  a  entrepris  cette  oeuvre  difficile  avec 
autant  de  désintéressement  que  de  science  et 
d'amour.  —  n'ont  fait  qu'embellir,  qu'augmenter 
la  portée  esthétique  Je  la  création  littéraire.  C'est  le 


l"^'   VOIX 


cas  de  la  ravissante  comédie  mythologique-  Ni  anior 
se  libra  de  amor  (M  l'amour  est  libre  de  l'amour), 
qui  se  distingue  entre  les  œuvres  du  même  genre  de 
l'admirable  auteur  de  VAlcaldc  de  Zalaiiiea  par  son 
symbolisme  lin  et  délicat.  Ju.\n  HmALGo,  qui,  au 
dire  du  chroniqueur*  de  Philippe  IV,  était  u  joueur 
de  harpe  de  la  chapelle  de  S.  M.,  inventeur  de  l'ins- 
trument nommé  clavl-liarpe,  éniinent  musicien  et 
compositeur  de  fort  bon  goiit  de  (onos  divinos  y 
humanos  (chansons,  tons  sacrés  et  profanes  '>)»,  écrivit 
pour  cette  œuvre  une  fort  belle  partition.  On  aura 
compris  d'après  le  titre  <|ue  le  sujet  de  cette  pièce 
n'est  autre  que  la  charmante  et  poétique  histoire  des 
amours  de  Psyché  et  Cupidon.  Toute  la  fable  est 
enveloppée  par  des  chœurs  du  plus  suave  effet,  qui 
lui  font  une  atmosphère  de  haute  idéalité  (ce  qui 
nous  fait  penser  à  la  conception  de  C.  Franck  traitant 
le  même  sujet)  et  l'émotion  devait  arriver  à  son 
comble  dans  la  scène  dernière  qui  forme  le  pathétique 
dénoùment  lorsqu'un  choîur  mystérieux  et  occulte 
murmure  la  plus  douce  des  berceuses  (iCxemple  X), 
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1.  Voir  le  volume  IIl  de  la  série  Te 
La  Coruna,  1897;. 

2.  Jouée  vers  16iO.  Elle  nomporte  un 
loppée,  composée  de  quatorze  numéros, 
venus.  Pedrell  les  ,i  publiés  dans  le  IV' 
mentionnée. 

3.  LAZARO    DiAZ    DEL   VaLLE   Y    DE  L\    1 

leur  de  la  chapelle  royale. 

4.  A  ces  brefs  détails  bioi^raphiques,  m 


:  partie  musicale  très  déve- 
donl  onze  nous  sont  par- 
.'olume  de  la  série  ci-dessus 


chose  qu'outre  la  musique  pour  la  pièce  de  Caldéron  dont  nous 
parlons  dan'î  le  texte,  Hidalgo  composa  aussi  celle  de  la  Zarzuela 
de  Don  Luis  Vêlez  de  Guevara  :  Los  celos  hacen  estrellas  o  el 
rt»ii07'  hacf  prodigios  (La  jalousie  fait  des  étoiles  où  l'amour  fait 
des  prodises;.  On  ne  connaît  point  d'œuvres  imprimées  de  cet 
artiste  remarquable.  La  Bibliothèque  yacional  de  Madrid  possède 
sa  musique  dramatique  (Liasse  de  tonarfillas  d'HiDALOo.  Ms. 
Aa.  211)  el  eelle  de  Munich  6  Vitlancicos  à  3  et  4  voix,  avec  basse 
CDUlinue. 
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veillant  le  sommeil  de  l'amour,  tandis  que  lacuiieuse 
el  imprudente  Psijchù  s'avance  lentement  pour  sur- 
prendre et  connaître  son  inconnu  bien-aimé.  De  non- 
veau  la  musique  nous  révèle  les  sentiments  cachés 
de  l'amoureuse,  en  même  temps  qu'elle  nous  donne 
une  sensation  de  terreur  sacrée  el  d'inconnu,  ainsi 
qu'un  exquis  parfum  de  profonde  poésie  à  cette 
situation  charmante  qui  clôt  le  délicieux  poème 
dramatique. 

Il  serait  fort  intéressant  de  poursuivre  en  détail 
l'étude  de  ce  sujet,  mais  cela  nous  entraînerait  trop 
loin.  Cependant  nous  croyons  devoir  dire  quelques 
mots  sur  d'autres  procédés  caractéristiques  de  Caldé- 
RON,  qui  quoi(]ue  exclusivement  littéraires  présentent 
une  certaine  importance  an  point  de  vue  musical  et 
ont  eu  une  inlluence  indirecte  sur  le  drame  lyrique 
contemporain.  11  s'agit  surtout  d'une  étrange  divi- 
sion du  discours,  fort  curieuse  et  peut-être  trop  artis- 
tique, entre  les  divers  interlocuteurs,  par  laquelle  les 
phrases  de  ceux  qui  parlent  sont  interrompues,  pour 
se  renouer  une  fois  l'interruption  finie  et  se  confondre 
souvent  dans  un  seul  unisson.  Parfois  deux  mono- 
logues s'enlacent  de  cette  i'açon,  de  sorte  que  chacun 
des  personnages  parle  avec  lui-même,  et  que,  cepen- 
dant, leurs  paroles  s'accordent  entre  elles.  Ce  pro- 
cédé arrive  à  sa  plus  haute  l'orme  d'expression 
lorsque  les  deux  monologues  ne  font  que  gloser  un 
même  sujet.  Le  thème  du  discours  est  divisé  alors 
entre  les  deux  interlocuteurs,  qui  disent  alternative- 
ment les  diverses  paraphrases.  En  réalité  c'est  une 
disparition  de  la  personnalité  des  interlocuteurs 
dans  l'unité  du  sentiment,  qui  nous  fait  penser 
aux  extases  amoureuses  de  Tristan  et  Yseiclt,  et 
qui  nous  explique  les  causes  de  l'influence,  en 
apparence  paradoxale,  du  théâtre  de  C.\Lr)ÉRON  sur  le 
génie  de  Wagner.  Du  reste  on  en  peut  suivre  la  trace 
dans  la  correspondance  même  du  maître,  el  précisé- 
ment dans  celle  qui  date  de  la  période  où  il  écrivit 

1.  »  Ma  lecture  est  maintenant  Caldkhon.  »  (Lettre  de  Wagneb  à 
Liszt,  datée  de  Zurich  le  1"  janvier  1858,  en  pleine  Restalion  de 
Trislnn.)  Puis  après,  le  maître  regrette  de  ne  pouvoir  lire  le  texte 
oripinal.et  cite  les  traductions  allemandes  de  Schlegel,  de  Griess, 
de  Malsouhg  et  de  Martin,  qu'il  avait  sans  doute  entre  les  mains. 
Dans  une  autre  lettre,  écrite  de  Paris,  hôtel  du  Louvre  (sans  date, 
mais  cerlainement  de  la  première  quinzaine  do  janvier  1858), 
Wagner  dit  k  Liszt  :  «  Aussitôt  après  toi  et  Caldéron,  j'ai  jeté  un 
regard  dans  mon  premier  acte  terminé  de  Tristan,  que  l'ai  emporté 
avec  moi,  et  j'en  ai  été  merveilleusement  réconforté.  »  (Urief- 
wechsel  zvii.ichen  Wagner  und  Liszt.  BnEiTKOpr  1887.) 

2.  Seconde  des  lettres  citées.  Wagner  y  dit  encore     «  Combien 


son  plus  personnel  chef-d'œuvre'.  11  est  vrai  que  les 
intrigues  complexes,  fortes  et  violentes  du  grand 
dramaturge  espagnol  semblent  bien  éloignées  de 
l'action  parfois  trop  sommaire  des  drames  wagné- 
rions,  mais  les  deux  grands  esprits  se  rejoignent  dans 
le  domaine  de  la  pure  passion,  toujours  en  antinomie 
avec  tout  ce  qui  n'est  point  elle.  C'est  pourquoi  le 
futur  auteur  de  Parsifal  pouvait  écrire  en  18i38,  cà 
propos  de  Caldéron  :  "  Je  ne  suis  pas  loin  de  le 
placerseul  el  très  haut.  Grâce  à  lui,  la  nature  de  l'âme 
espagnole  s'est  ouverte  pour  moi  :  c'est  une  floraison 
incomparable,  inouïe,  avec  une  telle  rapidité  de  déve- 
loppement qu'elle  dijt  bientôt  arriver  à  l'épuisement 
de  la  matière  et  à  l'anéantissement  universel.  -  » 

Wagner  est  absolument  dans  le  vrai  quand  il  juge 
Caldéron  comme  la  condensation  de  l'âme  espa- 
gnole. Le  glorieux  dramaturge  est  avant  tout  la 
plus  pure  incarnation  de  l'espril  national  et  cela 
saute  aux  yeux  lorsqu'il  prend  ouvertement  la 
défense  des  anciennes  traditions  qu'il  développe 
avec  un  instinct  sur  et  un  talent  merveilleux.  Dans 
le  prologue  ou  Loa  d'une  autre  de  ses  Fiestan  de 
Zarzuela,  intitulée  El  laurel  de  Apolo  (Le  laurier 
d'Apollon),  ayant  pour  sujet  la  métamorphose  de 
Daplinc,  el  représentée  en  1G'J7  pour  célébrer  la 
naissance  du  Prince  Philippe  Prosper,  le  génial 
poète  nous  présente  sur  la  scène  la  ligure  symbolique 
de  la  Zarzuela,  qui  nous  raconte  son  histoire,  sans 
cacher  son  humble  origine  et,  se  dirigeant  au  public, 
lui  dit  qu'elle  n'est  qu'une  partie  oubliée  de  notre 
tout'\  De  noire  tout!  Peut-on  rêver  une  façon  plus 


n'est-il  pas  signilicalif,  aussi,  do  voir  que  presque  tous  les  grands 
poètes  espagnols,  dans  la  seconde  moitié  de  leur  vie,  sont  entrés 
dans  l'état  ecclésiastique!  Mais  n'est-ce  pas  un  fait  unique,  qu'après 
cette  victoire  idéalement  parfaite  sur  la  vie,  ces  poètes  aient  pu 
décrire  celte  même  vie  avec  une  sûreté,  une  clarté,  une  chaleur  et 
une  précision  qu'ils  n'avaient  jamais  atteintes  auparavant,  quand  ils 
étaient  dans  la  vie!  »  Loc.  cit. 

3.  Nous  croyons  devoir  reproduire  le  texte  original  de  cet  inté- 
ressant passage  : 

Pues,  t.  quien  le  ijuita 

.4  ta  TÛsticn  simi)teza, 


vrtcnila 


I!a  I 


Dm-  Imiihirn  .(.■  m  (nnor  muestrn? 
GAEDÉiioNécrivitd'aliord  cette  leuvre  en  un  seul  acte  sans  compter 
le  Prologue,  et  ainsi  elle  fut  représentée  il  Madrid,  en  165'?.  Plus 
tard,  sous  le  régne  de  Charles  11,  le  poète  la  remania  et  lui  ajouta 
un  second  acte.  KUe  fut  publiée  primitivement  en  1661,  dans  la 
III"  partie  des  Comedias  de  D.  Pedro  Caldéron  de  la  Barca,  etc. 
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poétiquemenl  ingénieuse  de  l'aire  allusion  à  l'àme, 
à  l'esprit  national.  Et  l'original  personnage  allégo- 
rique expose  à  continuation  qu'il  veut  faire  une  fête 
en  honneur  de  l'inlant  nouveau-né,  dans  le  goût 
populaire  qu'il  représente.  Ce  projet  surprend  1rs 
nymphes  Iris  et  Echo,  ainsi  que  les  quatre  chœurs 
de  courtisans,  intervenant  dans  le  Prologue,  qui 
constitue  en  vérité  une  espèce  de  manifeste  esthé- 
tique. 0  Comment!  —  s'exclame  un  membre  du  troi- 
sième chœur  —  comment,  toi  rustique  villageoise, 
tu  oserais  être  notre  compétiteur'.'  —  Pourquoi  pas, 
—  répond  la  Zarzuela.  — je  prétends  même  remporter 
la  victoire  sur  vous  et  vos  spectacles.  —  De  quelle 
façon'?  —  demandent  les  courtisans  scandalisés.  — 
Tout  simplement  —  réplique  la  Zarzuela  —  en  ne 
suivant  pas  vos  cérémonies,  votre  boursouflure,  car 
s'il  est  vrai  que  les  anciennes  belles-lettres  humaines 
sont  vénérables,  elles  auront  d'autres  occasions  de 
se  montrer,  bien  meilleures  que  la  présente  ^.  i> 
C'est-à-dire  que  C.\i.nÉRo.\  revendique  hautement 
pour  l'art  indigène  le  droit  de  célébrer  les  fêtes 
nationales  de  préférence  à  l'art  courtisan,  et  qu'il 
proclame  que  sa  rustique  origine  et  sa  simplicité 
naturelle  ne  sont  point  mépi'isables,  »  car  lorsque  la 
vérité  se  montre  plus  nue,  c'est  alors  qu'elle  est  plus 
parée^  ».  Il  est  presque  impossible  de  rendre  exacte- 
ment la  pensée  du  maître  tant  elle  est  délicate  et 
subtile,  et  qui,  en  même  temps  qu'elle  formule  sa 
conception  de  la  beauté,  adresse  une  critique  pleine 
de  justesse  à  un  art  superficiel,  dont  tout  ce  qu'il 
comporte  de  convention  n'a  été  pleinement  reconnu 
que  de  nos  jours. 

La  quantité  de  poèmes  écrits  par  les  grands  dra- 
maturges espagnols  pour  des  Fêtes  musicales,  dans 
le  genre  des  Zarzuelas,  des  Eylogas,  ou  des  Comedias 
harmonicas,  pendant  le  .xvil"^  siècle,  est  considérable. 
Seulement  Caldérûn,  en  plus  des  œuvres  que  nous 
avons  tout  spécialement  citées,  a  composé,  pour  être 
traitée  musicalement,  toute  une  série  dont  l'étude 
est  fort  intéressante.  Mentionnons  dans  le  groupe 
La  purpura  de  la  rasa  (La  pourpre  de  la  rose  —  soit 
la  fable  de  Vémts  et  Adonis),  la  seule  qu'il  dise  toute 
destinée  au  chant,  mais  qui  nous  semble  bel  et  bien 
être  une  véritable  Zarzuela  comme  les  autres;  Celos 
aun  del  aire  TOO/are  (La  jalousie,  même  de  l'air,  tue), 
conception  exquise;  El  gnlfo  de  las  Sirènns,  par  son 
sujet  maritime,  intitulée  Enloç/a  piscutoria;  Eco  y  Nar- 
ciso  ;  La  estatua  de  Prometeo  et  Apolo  y  Climene,  avec  sa 
seconde  partie  El  hijo  del  Sol.  Faéton;  sans  compter 
plusieurs  comédies  chevaleresques  et  fantastiques, 
dans  lesquelles  la  musique  intervient  d'une  façon  fort 
active,  comme  Le  pont  de  Mantible  (tirée  de  l'histoire 
de  Charlemagne  et  des  douze  pairs),  Le  château  de 
Lindabridis  (aventures  du  chevalier  de  Phœbus)  et 
Fortune  et  devise  de  Leonido  et  Marfisa,  qui  passe 
pour  être  le  chant  du  cygne  de  l'admirable  poète. 

N'oublions  pas  une  œuvre  fort  curieuse  :  El  inayor 
encanto  amor  (L'amour  est  le  plus  grand  enchante- 


;/  (010  lenciv.  —  Pues  lii.  riutictt  vUlana. 

i  CoH  nosolras  contpetenci 
La  Zarzuela.  —  Y  no  rompetencia  sola 

Es  jnsto  que  me  prometa, 

Sino  vieioria  de  todos 

Vosotros. 
Todos.  - 

,,  De  <|HC  maiicra  ? 
La  Zarzuela.  —  Haetendo 

Ue  la. 


fé  desprecio 

Que  aunque  es  verdad  que  la  t 
Antt'jitcdad  en  tas  fclras 


ment),  charmante  fantaisie  poétique  sur  l'épisode 
homérique  de  Circé  et  Ulysse,  représentée  en  1637, 
dans  des  circonstances  extraordinaires,  avec  grand 
appareil  de  musique  et  de  danse,  sur  un  théâtre 
spécial  construit  ad  hoc,  au  beau  milieu  de  la  grande 
pièce  d'eau  (istanque)  du  parc  royal  du  Bnen  Rvtiro 
à  Madrid.  Ce  spectacle  aquatique,  combiné  et  arrangé 
par  l'ingénieur  llorentin  Cosme  Lotti,  auteur  de  la 
mise  en  scène  de  La  Seha  sin  amor,  dans  le  but  de 
reproduire  les  naumachies  des  anciens  Romains, 
faillit  être  cause  d'une  épouvantable  catastrophe. 
A  peine  la  représentation  venait  de  commencer, 
selon  le  témoignage  de  quelques  écrivains  contem- 
porains', lorsqu'il  survint  une  véritable  tempête 
accompagnée  d'un  terrible  vent,  qui  éteignit  les 
lumières  et  menaça  de  l'aire  chavirer  la  machine 
supportant  la  scène.  Le  désarroi  fut  extraorilinaire 
et  le  même  Philippe  IV  se  vit  en  péril  de  mort,  ce 
qui  fit  suspendre  la  représentation,  mais  pour  ce 
soir-là  seulement,  car  la  pièce  fut  exécutée  ericore 
deux  l'ois  sur  le  même  théâtre  aquatique,  en  présence 
du  peuple,  auquel  on  avait  donné  libre  accès  dans 
la  propriété  royale.  Au  même  genre  de  représenta- 
tions extraordinaires  appartient  la  comédie  mytho- 
logique. Les  trois  plus  grands  prodiges,  qui  exigeait 
pour  être  jouée  trois  prosceniums  ditréreuts,  ainsi 
que  trois  troupes  de  musiciens,  chanteurs  et  instru- 
mentistes, et  do  comédiens. 

La  Comedia  harmonica  sur  les  amours  d'Hercule 
et  Omphale,  nommée  Fieras  afemina  amor  (L'amour 
adoucit  les  monstres),  exécutée  en  1669  à  l'occasion 
de  la  fête  anniversaire  de  la  naissance  de  la  régente 
Marguerite  d'Autriche,  présente  la  particularité  de 
ce  qu'en  plus  de  l'orchestre  ordinaire,  elle  exige  une 
fanfare  d'harmonie.  L'indication  qui  se  trouve  à  la 
fin  du  Prologue  est  très  claire  :  «  A  cette  bataille  musi- 
cale —  dit  le  texte  imprimé —  doit  répondre  un  autre 
orchestre  militaire  formé  de  trompettes  et  caisses  rou- 
lantes; sur  quoi,  pendant  que  résonnent  les  clairons, 
les  instruments  et  les  voix,  les  acteurs  représentant 
les  mois  et  les  signes  du  Zodiaque,  disparaissmt...  ce 
qui  donne  fin  à  la  Loa.  »  Ajoutons,  pour  finir  avec 
CaldéRON,  qu'il  écrivit  aussi  des  espèces  d'opéras- 
boutl'es,  en  manière  de  parodie  ou  de  charge  de 
quelques-uns  des  ouvrages  sérieux  que  nous  venons 
de  nommer.  Dans  Auristela  et  Lisidante,  ou  Céfalo  y 
Procris,  par  exemple,  nous  trouvons  l'elîet  grotesque 
obtenu  grâce  aux  mêmes  artifices  des  contrastes  et 
des  anachronismes  qui  ont  lait  le  succès  de  ce  genre 
artistique  secondaire.  En  plus,  il  fit  aussi  intervenir 
la  musique  dans  ses  œuvres  de  moindre  importance, 
comme  ses  Entremeses,  ses  deux  Mojigangas  ou 
Farces,  et  ses  trois  Jdcaras  entremesadas,  une  des- 
quelles, celle  intitulée  Carrusco,  devait  être  tout  à 
fait  chantée. 

Nous  nous  sommes  fixés  de  préférence  sur  le 
théâtre  de  CaldÉron,  car  l'anleur  de  La  vida  es  sueno, 
s'il  n'est  peut-être  pas  le  plus  grand  des  maîtres  de 


Humanas  es  renerahle 
Entre  las  artes  y  ûiencias. 
Itien  podrd  lucir  en  otra 
Ocasiùn  ;  pero  no  en  esta. 

2.  Dans  la  même  scène  le  personnuçre  de  la  Zarzuela  dit  :  «  .1  la 
rùstica  simpleza.  —  AV(  quien.  ciianto  viâs  desnuda.  —  Va  la 
verdad  mas  com/mesla.  ■.  Vuir  p.  20B3    Noie  3'. 

3.  Voir  :  La  Circe,  fiesta  que  se  représenta  en  el  estanrjue  qrande 
del  Retira,  invencion  de  Cosme  Lotti,  etc.,  curieuse  desr.ripiion 
de  celte  fcte  publiée  par  Casiano  Pei.liceb  dans  son  Tratado  fiistô- 
rico  sobre  cl  oriqen  y  prot/resos  de  ta  comedia  t/  del  liistrionisiuo  en 
lispaûu  {.Madrid,  ISOi).  Voir  aussi  les  .liiisos  de  D.  José  Pelliceh. 
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la  -.  rue  nationale,  nous  semble  être  celui  qui  a  le 
iiiiiux  compris  et  interprété  Tàme  espagnole.  Mais 
ci'la  nu  veut  pas  dire  que  les  (t'uvres  de  ses  glorieux 
('■iiiiilcs  ne  présentent  pas  aussi  le  plus  vil'  intérêt 
|iiiiii  l'histoire  du  développement  du  théâtre  lyrique 
(■-|i.i^,'iiol,  car  Loi'E  UE  Vega,  Tirso  de  Mulina,  le 
ciiMteur  du  type  de  Don  Juan;  Alarcun,  Rojas, 
Miilli;T(i,  (iUlLLEN  DE  CASTltO,  MoNTALVAN,  et  tant 
d'.iiilres  dramaturges  illustres  qui  font  l'honneur  de 
la  littérature  dramatique  espagnole,  ont  aussi  donné 
Mil''  grande  place  à  l'intervention  de  la  musique, 
il aii^  plusieurs  de  leurs  œuvres  les  plus  estimées  '. 
l'ai  jualheur  nous  dépasserions  les  limites  de  notre 
ciihli'  —  déjà  reculée  hors  des  termes  convenables, 
-  ■'1  nous  nous  arrêtions  à  examiner  même  som- 
ma n-ement  celte  production  artistique  dont  l'abon- 
ilaiii-e  et  la  richesse  peuvent  passer  ponrmiraculeuses. 
Nous  croyons  nonobstant  devoir  parler  brièvement 
i\<-  |uelques-unes  des  plus  remarquables  par  leurs 
iiiiiLiiveiices  avec  notre  sujet.  C'est  le  cas  de  Elnuevo 
n///(/i/;o  (Le  nouvel  Olympe),  représentation  allégorique, 
cxciutée  au  Palais-Royal  de  Madrid,  en  1048,  par  des 
ilaiiirs  de  la  plus  haute  noblesse,  dont  les  noms 
miiis  ont  été  conservés,  de  même  que  l'observation 
i|ue  U-'  Andréa  de  Velasco,  chargée  de  représenter 
le  rôle  de  Cupidon,  porta  un  costume  succinct  [traje 
surcinto).  Comme  toujours,  l'introduction  qui  précède 
le  poème  imprimé-  nous  donne  de  précieux  rensei- 
gnements sur  ce  que  l'auteur  Don  Angel  Bocangel  y 
I'nzieta  avait  voulu  faire,  ainsi  que  sur  la  disposition 
il  11  iliéàtre  et  les  effets  de  la  mise  en  scène.  Ce  qui 
iiiius  intéresse  le  plus,  c'est  la  déclaration  qu'on  y 
peiil  voir  que  pour  la  première  fois  on  avait  réuni 
piuir  la  fête  tous  les  éléments  musicaux,  chanteurs 
et  uistrumentistes,  de  la  Chapelle  royale.  L'auteur  se 
vante  h  d'avoir  pris  grand  soin  d'ajuster  les  clauses 
|iiii'iiques  au  sens  musical,  chose  difficile,  car,  pour 
crttr  fois,  la  musique  a  précédé  le  texte,  et  cependant 
li'<  vers  obéissent  aux  besoins  de  la  mélodie  '■'  ».  Pour 
aiiL'inenter  le  prestige  scénique  il  a  divisé  les  chan- 
ti'iiis,  lort  nombreux,  à  ce  qu'il  dit,  en  plusieurs 
chœurs,  et  il  en  a  situé  deux  sur  des  hautes  tribunes, 
dominant  le  proscenium,  de  façon  ù  ce  qu'ils  pussent 


1.  Nous  signalerons  comme  particulièrement  curieuse,  au  point  rie 
vue  musical, /'rof/n'?  et  Philomena  de  Guillen  de  Castuo;  Polt- 
fêmo  de  Montalvan;  El  ducîio  de  las  estrellns  {Le  maître  des 
étoiles)  cl  Quien  mal  unda  en  mal  acaba  (Qui  mal  marclie,  finit, 
mail  d'ALARCoN  ;  les  trois  Zarzuelas  de  Juan  Bautista  Diamantk  : 
Alfeo  y  Aretusa,  Jupiter  y  Semele  et  La  naissance  du  Christ  ;  les 
deux  de  Don  Antonio  de  Solis,  Euridice  y  Orfeo  etZ.es  Aviazones. 
sans  compter  d'autres  composées  par  Matos  Fragoso.  Fernandez 
DE  Léon  et  Bances  Càndamo,  dont  nous  parlerons  dans  le  texte, 
et  qui  passe  pour  celui  qui  perfectionna  le  eenre.  Quant  à  iMoreto, 
qui  écrivit  cinq  ballets  [bailes)  et  une  mojiganria  chantée  [Le  Roi 
Don  Rodrigue  et  la  Cava),  nous  citerons  ses  drames  religieux  et 
allégoriques,  comme  San  Franco  de  Sena  ou  Caer  para  levantar. 

2.  Publié  à  Madrid,  par  l'imorimerie  royale,  sans  indication  de 
l'année;  mais  l'éuîLre  dédicatoire  au  roi  est  datée  du  29  décem- 
bre 1648.  (Exemplaire  à  la  Bibl.  Nacional  de  Madrid.) 

3.  Voir  les  curieuses  Adrcrtencias  ai  que  légère  :  «  En  la  cdpO' 
sicion  desta,  se  notard  tâbie  la  uoaedad  de  auerla  coseguido  can- 
tada  a  todos  los  Coros  y  Vozes  que  la  Real  capilla  consiente, 
auiendo  trabajado  en  ajustar  Claasulas  Poeticas  à  todos  sus 
taTddos,  que  muchas  ni  son  Versos  ni  caben  en  elles.  IVi  tampoco 
se  côliUa  la  amionia  de  aquellos  ayres.  con  sensilleces  de  Prosa, 
cuya  dificuliad  consiste  en  auer  precudido  esta  vez  la  Mûsica  à  los 
VersoSt  o  en  auer  obedecido  estos,  las  consonancias  de  aquella.  >» 

4.  «  Continuâronse  en  alto  sobre  los  linieles  de  esta  uistoaa 
fdbrica,  dos  allas  tribunas  de  una  argêtada  y  vistosa  apariencia, 
donde  la  Capilla  de  majores  Orfeos,  dos  veces  diuinos,  por  la  mz 
y  el  instUulo,  no  uistos  se  cscuchanan;  variado  la  representacion 
sus  Coros,  con  lai  misterio,  que  à  cmulacioa  del  antiguo  teatro 
persiiadian  assislida  Ucidad  d  los  oyentes,  cuya  nouedad  en  ei 
Espaàot  teatro  se  estrcnù  en  esta  gran  (testa.  »  Loc.  cil. 


exécuter  leurs  parties  sans  être  vus  des  spectateurs. 
Il  Et  ce  chœur  caché  donnait  une  impression  de 
mystère  —  rapporte  le  poète  —  toute  à  l'i'mulation 
du  théâtre  ancien,  faisant  croire  aux  spectateurs  à 
la  présence  de  la  Divinité,  nouveauté  introduite  dans 
le  théâtre  espagnol,  dont  cette  grande  fête  eut  la 
primeur'-.  »  11  est  certain  que  la  disposition  de  ces 
cluEurs  occultes,  cachés  sur  la  hauteur  du  prosce- 
nium, alternant  leurs  chants  avec  ceux  d'autres 
chœurs  évoluant  à  la  vue  de  rauditoire,  est  extrême- 
ment ingénieuse,  el  fait  penser  involontairement  à 
quelques-unes  des  plus  belles  scènes  de  Parsifal. 

Toujours  du  même  règne  de  Philippe  IV,  si  brillant 
sous  l'aspect  artistique  %  date  la  Zarzuela  :  Triimfos 
de  amor  y  fortuna  (Triomphes  de  l'amour  et  de  la 
fortune),  écrite  par  Don  Anto.nio  de  Solis,  secrétaire 
du  roi,  et  jouée  sur  le  Coliseo  (théâtre)  du  Buen  Retiro, 
le  -21  février  1658,  pour  fêter  le  baptême  de  l'infant 
Felipe  Prospero.  Elle  fut  très  célébrée  par  les  con- 
temporains, mais  ni  la  partition,  ni  le  nom  de  l'au- 
teur de  la  musique  nous  sont  connus.  Nous  possédons 
en  revanche,  de  la  même  époque,  d'importants  frag- 
ments musicaux  (6  numéros,  et  parmi  eux  le  plus 
ancien  modèle  connu  de  ri'citatif  mesuré  précédant  un 
air,  écrit  en  Espagne  —  on  peut  fixer  sa  date  avant 
1644,  époque  de  la  mort  de  l'auteur  du  poème  — 
(Exemple  XI)  de  la  Zarzueta  de  Don  Luis  Vêlez  de 
Guevara  :  Los  celos  liacen  estrellas  à  el  amor  liace  pro- 
diijios  (La  jalousie  fait  des  étoiles  où  l'amour  fait  des 
prodiges),  mise  en  musique  par  ,Ioan  Hidalgo,  l'ex- 
quis collaborateur  de  Caldéron;  un  air  de  la  comé- 
die Elegir  al  enerniyo  (Choisir  son  ennemi),  de  Don 
Agustin  Salazar  y  Torres,  représentée  vers  1664, 
avec  musique  d'auteur  inconnu;  et  un  chœur  à 
quatre  voix  dans  le  style  madrigalesque,  composé  par 
José  Peyrô,  pour  la  Comedia  de  las  Navas  <^. 


.  Le 


arts. 


Il   pratiquait  la  .■n,ii|.i,Mii,,i,,   ,l,,iis   l;.,,,ir'l,.    ,1  n, 

MaTEO   RomeBO,    Ir    .l/.l/7iv    ,,:i„n:n,r.   rt     ,,ii    lin   .■illril |ilnM,.iirs 

comédies  qu'il  aiii-oit  iiiililiue^  mim.:  le  p^.-iiiiiinyMH'  dVii  rsprit  de 
la  cour  {Un  ingénia  de  esta  cortc).  Cette  dernière  assertion  n'est 
pas  prouvée,  mais  it  est  incontestable  que  Philippe  IV  aimait  il 
s'entourer  de  poètes,  de  musiciens  el  de  comédiens,  et  qu'il  soutint 
des  relations  fort  intimes  avec  la  célèbre  actrice  Maria  Caldéron 
{la  Calderona)  qui  fut  la  mère  du  second  Don  Juan  d'Autriche. 
Il  Tout  s'améliore  sous  ses  auspices  —  nous  traduisons  Jovellanos 
—  et  le  magnifique  tliéiltre  qu'il  fit  élever  dans  le  parc  royal  du 
Buen  Retiro  ouvrit   une   scène   glorieuse  aux  talents  et  aux  grâces 

de  son  époque La  Musique,  premièrement  réduite  ii  la  guitare 

et  au  chant  de  quelque  jàcara  (chanson  dans  le  style  populaire) 
entonnée  par  des  aveugles,  commença  à  admettre  les  artifices  de 
l'harmonie  des  chants  à  trois  et  à  quatre  voix,  et  l'enchantement 
de  la  modulation;  et  ainsi  elle  fut  appliquée  à  la  représentation  de 
quelques  drames,  qui  du  lieu  où  le  plus  fréquemment  on  pouvait 
les  entendre  prirent  le  nom  de  Zarzuela,  La  Danse,  avec  ses  mou- 
vements mesurés  et  expressifs,  ajouta  de  nouveaux  stimulants  à 
l'illusion  et  au  plaisir  des  yeux.  La  Peinture  multiplia  les  objets 
de  celte  même  illusion,  en  donnant  des  formes  significatives  et  gra- 
cieuses aux  machines  el  aux  Irucs  inventés  par  la  mécanique,  ani- 
mant et  vivifiant  l'ensemble  avec  la  maîçie  des  couleurs.  Et  la 
Poésie,  aidée  par  toutes  ses  sœurs,  développa  ses  forces  et  déploya 
ses  ailes,  pour  voler  il  travers  ttfus  les  temps  et  toutes  les  régions; 
de  sorte  qu'il  n'y  eut  pas  dans  l'histoire  ni  dans  la  fable,  dans  la 
nature  ni  dans  la  politique,  aucune  action  ou  aucun  fait,  aucune 
vertu  ou  aucun  vice,  aucune  fortune  ou  aucune  disgrâce,  qu'elle 
n'osa  pas  reproduire  et  présenter  sur  la  scène.  »  Jovellanos, 
Memoria  sobre  las  diversiones  pùblicas  (Mémoire  sur  les  amu- 
sements publics).  Madrid,  1812. 

G.  Manuscrits  de  la  Biblioleca  Nacional  de  Madrid.  Les  numéros 
de  la  première  partition  dans  la  liasse  de  Tonadillns  de  Hidalgo 
(Mns.  Aa.  211),  qui  contient  aussi  des  œuvres  de  Patino,  Garay, 
La  Torre  et  Marin,  les  deux  autres  dans  un  volume  intitulé  : 
Mûsica  antigua,  manuscrit  du  xvii*  siècle  provenant  du  legs  Bar- 
BiBRi.  Pedrell  los  a  publiés  dans  les  vol.  III,  IV  et  V  de  son  Teatro 
lirico  espanol(Lii  Coruna,  1897-1898). 
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Porqueâ  par  delmismo Marte  Diosa    de  lasarmassoy 


i  Ved  si  entre  in .  genio  y  valor       mas  que  la  fuer  za  del 

-h 


iSuerte  ti.ra.  na,  no    pue.do  iay  de  mi!  impe.dir.lo. 


Aque.so       te  descon.  fi.epormàs  que  vue.les  ve  .   loz. 


Queantesqueà 


-Â»  r  r  r  If   r-fi->  nr  îr^  ir»r   ir-      i^^=m 

j 

Ju.pi 

-ter 

lie 

f-    . 

tu 

llantoy  mi  a  . 

eu. sa    . 

sion, 

ha. 
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Sous  le  rèf,'ne  du  malliciiicux  Chaules  II  lleurit  le 
talent  de  l'Asliirien  Don  Francisco  Hancks  Cânuamo 
M(']il-2-17l)!i)-  Nommé  poète  royal  et  doué  de  facultés 
pou  communes,  il  exerça  une  faraude  influence  sur  le 
llicàtrc  pendant  toute  la  dernièie  partie  du  xvii''  siècle. 
Il  liasse  pour  avoir  développé  le  genre  de  la  Zarzuela 
«Il  lui  donnant  une  forme  plus  déterminée,  et,  cela 
iiiHis  semble  très  naturel,  car  sa  qualité  de  poète  offi- 
ciel l'obligeait  à  composer  de  ces  sortes  de  représenta- 
lions  à  grand  spectacle,  ornées  de  musique  et  de 
il.inses,  qui  cbaque  jour  étaient  plus  du  goût  de  la 
l'our.  Parmi  ses  diverses  œuvres  on  remarque  Como 
M>  curiin  los  cetos  y  Orlnndo  furloso  (Comment  on 
guérilla  jalousie;  Itoland  furieux)  et  Fifras  de  ccloa  y 
iimor  (Monstre  de  jalousie  et  d'amour),  qui  traite  l'his- 


toire de  (ialalhce.  et  Pohjplicme,  deux  poèmes  de  Zar- 
zuelat;  que  l'on  peut  citer  comme  des  modèles  de  cette 
sorte  d'ouvrages  tels  qu'on  les  comprenait  à  cette 
époque  '.  lin  outre,  Bances  C\ni)AM()  écrivit  aussi  de 
nombreuses  comédies  avec  musique,  comme  La  Jar- 
retière d'A  ixjleterre.  Le  Venr/eiir  du  ciel  et  le  rapt  d'Elie, 
contenant  plusieurs  chœurs  et  des  chants  d'anges  ù 
diverses  parties, et  L'Aiitrinhe  à  Jérusalem.  La  partition 
de  cette  dernière  pièce,  composée  par  MiGUEi,  Ferrer, 
artiste  dont  nous  ne  possédons  aucun  renseignement 
biographique,  devait  avoir  une  grande  valeur  et  une 
réelle  importance  à  juger  par  les  deux  uniques  frag- 
ments qui  nous  sont  parvenus.  C'est  d'abord  une 
scène  mystique  du  plus  grand  caractère  (Bxemple 
XII)  dans  laquelle  Frédéric  de  Sduaiie,  en  une  vision, 


JERDSAIiEN 


JEREMIAS 


BASSE 
CONTINUE 
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J                J       1 
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len  llo  . 

mm 

liera        suspi.ra,        gi  .  me  gi.        .        .meyen    ansiatan      cruel,  yen 


ra  llo   .     ra,       suspi      .       ra,     gi    .     meyen     ansiatan      cruel,  yen 


ansiatan    cruel,       convier     tête  al  Se.  nor,  pro.cureel  Uan       .        to 

ansiatan     cruel,       convier     tête  al  Se. nor,         procu      réel         Uan  .    to  tu  do. 


1.  Il  psl  frirl  ^e^'reltal)le  que  les  noms  îles  nulciirs  do  la  musique  de  pur  i'olypliiine  dans  lii  seconde  des  deui  Zurziuias.  Il  se  trouve 
cespiècesreslenliiïnorés.  Desdeuxporlitions.un  seulfragment,  bien  dans  le  volume  manuscrit  :  Mmica  A)itir/ua  de  la  Bibliotliôquo 
coorl,'_nous  est  parvenu  :  c'est  le  début  d'un  long  monologue  chanté    1   Aacional  do  Madrid,  oilo  plus  haut. 
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1    0   1 ■■ — \rm 2 — 1 _^    m''^î'' 

:= r 

ESTRinilJM  (Refrain) 

A^  ?T  r  ir-ffTT^-m^  ii    -    i  ^  r         i^  j^j'j-^ij  d.      a 

en  tus    la  grimas 

r    r    1 

verter. 

iAy!                   misera  de   tilIAy! 

-n- r- V      <     K     S,    -     "r        ,T      ff    »    ff    "ft  . 

m  r  r  r  \l-^t^'^r>\   im  r  m  j^j'j'^-ir  '        m  ^'i^^^-^ 

.lor  en  tus    la  grimas 

verter. 

iAy!          misera  de    tiîIAy!                    misera  de 

iiJ.    iJ.       ir.i      II"       1 

aperçoit  le  prophète  Jcrémie  et  la  personnification 
de  la  ville  de  Jérusalem  cruellement  enchaînée,  qui  se 
plaignent  de  la  captivité  où  se  trouve  le  tombeau  du 
Sauveur,  en  glosant  les  admirables  lamentations  du 
prophète  sur  un  chant  dialogué,  sonaiido  las  sordinas, 
soit  accompagné  par  des  instruments  avec  sourdine. 
Cette  page  superbe,  empreinte  d'un  grand  sourtle 
tragique,  est  vraiment  remarquable  pour  l'époque, 
car  elle  ne  manque  pas  d'une  certaine  couleur  pitto- 
resque dans  sa  sombre  grandeur  et  son  âpre  désola- 
tion. C'est  encore  un  beau  chœur  à  4  voix,  chanté 
par  les  croisés  devant  la  ville  sainte,  qui  ouvre  le 
dernier  acte  de  la  pièce. 

Rappelons  encore  la  Comcdia  famosa  :  El  triunf'o 
de  Palas,  écrite  par  D.  Francisco  de  AviaLANEUA  et 
jouée  en  167o,  toujours  sur  le  théâtre  du  Buen  Retira, 
à  l'occasion  de  la  fête  de  naissance  de  la  reine 
Marianne  d'Autriche,  dont  la  musique  eut  l'honneur 
de  mériter  les  éloges  de  l'insigne  Caldéron  et  du 
Docteur  D.  Juan  Mateo  Luzano,  qui  loue  spéciale- 
ment l'union  (engarce)  des  mélodies  avec  le  texte  poé- 
tique'. Quelques  années  plus  lard,  en  1681,  pour  le 
mariage  du  roi  avec  la  princesse  Marie-Louise  de 
Bourbon,  les  élèves  du  Collège  impérial  de  la  Compa- 
gnie de  Jésus,  exécutèrent  avec  grande  pompe  la  l'ète 
musicale  Vencer  à  Marte  sin  Marte  (Vaincre  à  Mars 
sans  l'aide  de  Mars)-. 

Enfin ,  à  mesure  que  nous  ajiprochons  du  XYlir^  siècle, 
on  peut  assurer  qu'il  ne  se  passe  pas  une  seule  année 
sans  qu'on  y  voie  représenter  un  ou  plusieurs  de  ces 
ouvrages,  qui  ont  pris  décidément  le  nom  de  Zarzuetas. 
Un  gentilhomme  de  la  cour.  Don  Marcos  de  Lanuza, 


1.  Cet  ouvrnge  fut  aussi  représenté  à  .\aples.  Le  texte  imprimé 
en  cette  ville  (par  Jerônimo  Fasolo.  a  la  Bibl.  Nacional  de  Madriil) 
porte  la  date  X  septembre  MDCLXXV.  Parmi  les  préliminaires  se 
trouve  un  ;  Papct  que  escribiô  Don  Pedro  Caldéron  de  la  Barca... 
tocante  à  esta  Comedia  (daté  le  30  juillet  de  ladite  année),  et  le 
jugement  [Juiciu]  du  Docteur  Lozano. 

2.  Con  licencia,  en  Madrid  por  Julian  de  Paredes,  impresov 
de  lihros.  (A  la  Bibl.  Nacional  de  Madrid.) 

3.  En  Madrid,  por  Francisco  Sanz,  impresor  del  reino  y  portera 
de  cdmam  de  S.  M.  (A  notre  Bibl.) 


Comte  de  Clavuo,  composa  trois  œuvres  représentées 
dans  les  jardins  de  la  Priora,  à  Madrid,  eu  1686, 
1698  et  1699.  Elles  portent  respectivement  les  litres 
de  Las  Bclides,  Jupiter  et  lo,  et  Zelos  vencidos  de  amor 
y  de  ariKjr  el  mafjor  triunfo  (La  jalousie  vaincue  par 
l'amour  et  le  plus  grand  triomphe  de  l'amour),  et 
nous  en  faisons  mention  spéciale,  car  le  texte  imprimé 
de  la  dernière'',  que  nous  avons  eu  la  chance  de 
découvrir,  nous  fournit  de  précieux  renseignements 
relatifs  à  l'orchestre  que  l'on  employait  dans  ces 
représentations.  En  effet,  une  note  qui  se  trouve  au 
commencement  de  la  Loa  dit  textuellement  :  «  La 
musique  de  la  Loa,  ainsi  que  celle  de  la  Comédie  et 
des  Intermèdes,  en  plus  des  harpes  et  guitares,  vio- 
loncelles et  violons,  clairons,  trompettes  et  timbales, 
fut  accompagnée  de  Vopi'ra  (sic  pour  orchestre),  qui 
est  venue  de  Flandre,  et  qui  se  coiupose  d'instruments 
fort  mélodieux,  viole  à  archet,  viole  d'amour,  etc.  ^  » 
Pour  préciser  cette  indication,  nous  trouvons  plus 
loin  que  le  Prologue  s'inaugure  par  un  chœur  à 
huit  voix  (un  oclio  de  mùsica),  accompagné  "  par  une 
grande  variété  d'instruments,  ainsi  du  la  chambre  du 
roi,  comme  de  ceux  venus  de  Flandre»  ».  Ce  devait 
être  un  orchestre  assez  complexe  qui  se  rattache  plus, 
si  nous  y  ajoutons  les  traditionnelles  chirimias  avec 
leurs  basses,  à  celle  employée  par  Rameau  dans 
Acanthe  et  Ccphise  (1751)  qu'à  celle  dont  se  servait 
LuLLY  pour  sa  Psychil  (1671).  Même  l'élément  pitto- 
resque, qu'on  croit  généralement  introduit  beaucoup 
plus  tard,  figurait  déjà  dans  l'instrumentalion  de 
cette  Zarzuela,  car,  toujours  par  les  indications  du 
poème,  nous  apprenons  que  la  Loa  prend  fin  par  des 
Séguedilles  (sorte  de  chansons  populaires  très  carac- 
lérisques),  (c   avec   accompagnement  de  clairons  el 


i.  Loc.  cit.  «  lu.  mii-sicu  asi  de  la  loa  como  de  comedia  y  saineles. 
dénias  de  las  arpus  y  yuitarras,  violones  y  vioUnes,  clarimw. 
trompetas  y  timbales,  se  acompaîio  de  la  opéra  de  Flandes,  qur  loi 
venido.  que  se  cowpoae  de  instrumentas  muy  acordes,  viyuela  Jr 
arco,  viyuela  de  umor,  etc.  » 

5.  Loc.  cit.  ;  «  Ij'n  ocho  de  mùsica  acompaùado  de  variedad  de 
instrumentas,  asi  de  las  de  la  Càmara  del  Rey,  cama  de  las  que 
vivieron  de  Flandes.  » 
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trompelles,  coiiibinces  en  divers  chcfurs  qui  joueiil 
des  castagnettes  I  ».  La  partition  de  cet  ouvra^'e  si 
intéressant  semble  perdue,  ce  qui  est  très  regrettable, 
car  elle  devait  avoir  une  grande  importance  :  le  pre- 
mier acte,  par  exemple,  comporte  un  véritable  finale 
concertdto,  avec  intervention  du  cbuMir  et  grands  ell'ets 
de  mise  en  scène.  Peut-être  la  retrouvera-t-on  un  beau 
jour,  et  cela  ne  nous  semble  pas  impossible,  car, 
nous  l'avons  dit  et  nous  tenons  à  le  répéter,  il  reste 
encore  beaucoup  d'archives  et  de  bibliotliè()ues  en 
Espagne  dont  les  réserves  musicales  n'ont  jamais  été 
explorées. 

La  cour  n'était  pas  la  seule  à  jouir  de  ces  beau.v 
spectacles,  plusieurs  tles  grandes  villes  de  province 
possédaient  aussi  un  théâtre  qui  n'était  pas  toujours 
soumis  au  goiit  de  la  capitale.  Tel  était  le  cas  pour 
Barcelone,  Valence,  Séville  et  tant  d'autres.  Ouelques- 
uns  des  ouvrages  qui  y  lurent  originairement  repré- 
sentés, jouirent  d'une  certaine  renommée,  comme 
La  ruine  de  Phaélon,  zarzuela  à  grand  spectacle  jouée 
à  Valladolid,  en  1G88.  Même  à  l'étranger  le  théâtre 
espagnol  s'était  bien  vite  répandu,  car  il  devait  e.xercer 
une  intluence  presque  universelle.  GiULlo  RospiGUOSi, 
le  futur  Pape  Clément  IX,  avait  sans  doute  conservé 
un  assez  bon  souvenir  des  représentations  drama- 
tiques et  musicales  dont  il  avait  pu  jouir  à  Madrid 
pendant  les  années  11)46  à  1653  qu'il  y  occupait  la 
Nonciature.  De  retour  à  Rome,  parmi  les  nombreuses 
œuvres  qu'il  écrivit  pour  le  théâtre  privé  des  Barbe- 
RINI,  il  s'en  trouve  plus  d'une  inspirée  du  théâtre 
espagnol,  par  exemple  :  Del.  maie  il  bene-,  opéra  mis 
en  musique  par  Antonio  Maria  Abb.\tini  et  Marco 
Marazzoli,  joué  en  1653,  qui  n'est  qu'une  adaptation 
assez  bien  laite  de  la  pièce  de  Caldéron  :  No  siempre 

10  peor  es  cierto  (Pas  toujours  le  pire  est  certain),  dans 
laquelle  on  peut  voir  une  des  premières  ébauches  de 
comédie  musicale.  C'était  une  nouveauté  dans  le 
domaine  de  l'opéra  italien  jusqu'alors  presque  uni- 
quement consacré  aux  labiés  mythologiques,  ou  aux 
sujets  héroïques  ou  religieux.  Et  même  parfois  le 
Cardinal  prend  comme  thème  de  ses  poèmes  des  faits 
dont  il  put  être  le  témoin,  telle  la  bruyante  conversion 
de  la  fameuse  actrice,  chanteuse  et  comédienne,  Fran- 
CISCA  Baltasara,  qui,  au  moment  où  sa  renommée 
battait  son  plein,  touchée  par  le  repentir,  renonça  au 
monde  et  se  retira  dans  la  solitude  pour  y  l'aire  péni- 
tence. Cette  véritable  histoire,  qui  n'a  inspiré  pas  moins 
de  trois  grands  écrivains  en  honneur  de  la  scène  espa- 
gnole, fut  présentée  sur  le  théâtre  italien  par  GiULio 
RospiGLiosi  dans  sa  Comica  dal  Cielo,  ovvero  La  lial- 
tasiira'-',  pièce  représentée  en  1667,  qui  offrait  la  nou- 
veauté, pour  l'Italie,  de  reproduire  un  thérttre  dans  un 
théâtre.  De  cette  façon  l'influence  de  l'art  drama- 
tique espagnol  se  faisait  sentir  dans  l'opéra  romain. 

11  va  sans  dire  qu'il  en  fut  de  même  pourNaples,  ville 


(lillas.  acniiipanathis  de  rh 
■afi   à  que  (icompaTiarâii    lui 


1.  «  Termiiianilo  con  tiias  SeijU 
y  trompetas,  tci-iendo  i^arios  co 
tarietas.  »  Lor.  cit. 

2.  Poesia  deW  Jim'""  sUj.  card"  liospiGT.iosi,  musica  délit  .S.S'' 
Antonio  Maria  .\bbatini,  e  Mahco  Mahazzoli  [fCseguilo  neW 
occasione  délie  Xozze  rfeiPiuNciPK  m  Palkstirna  con  ZJ".  Olimi-ia 
GiusTiNiANi,  /655,  e  piû  volte  ripetuto  alla  presenza  delhi  Ukoina 
Di  SuEziA,  I6S4-I65S).  Deux  exemplaires  manuscrits  ii  lu  Dibliollii-que 
Barberini  à  Rome  et  h  Bologne.  Le  1"  acte  fie  Mahazzoli,  les 
deux  autres  d'AoBATiNi, 

S.  En  manuscrit  (a"  9ii)  h  la  bihiiothcquc  du  marquis  Trivui.zio  à 
Milan.  Les  trois  auteurs  espagnols  auxquels  nous  avons  fait  allusion, 
sont  Luis  Vêlez  de  Guevaha,  Antonio  Coello  et  Francisco  de 
RojAS,  qui  en  collaboration  écrivirent  une  pièce  sur  cotte  anecdote, 
jouée  av.-int  1616  et  nommée  La  Oallasara.  Le  cardinal  Rosim- 
GLios!  s'est   inspiré    de  cette  œuvre,   qu'il   dut  voir  représenter  à 


alors  faisant  partie  de  la  couronne  d'Espagne,  et  en 
active  communication  avec  la  Péninsule.  Du  reste  le 
séjour  de  diverses  troupes  de  comédiens  espagnols, 
tant  à  Naples  qu'à  Milan,  où  habitaient  aussi  de 
nombreux  Espagnols,  est  un  fait  absolument  prouvé. 
Ayant  leur  résidence  en  ces  villes,  les  acteurs  allaient 
parfois  donner  des  représentations  dans  les  localités 
voisines  de  quelque  importance.  Et  leur  sphère  d'ac- 
tion ne  se  circonscrit  pas  uniquement  à  l'Italie  : 
en  1635,  la  troupe  dirigée  par  le  célèbre  acteur 
Juan  Navarro  se  trouvait  à  Londres  ;  elle  fut  invitée  à 
jouer  devant  le  roi  Charles  V",  le  23  décembre  de  la- 
dite année''.  Quant  à  la  France,  on  n'ignore  pas  que 
le  mariage  de  Louis  XIII  avec  Anne  d'Autriche,  fille 
de  Philippe  III,  contribua  grandement  à  répandre  la 
connaissance  de  la  langue  espagnole.  Il  parait  vrai- 
semblable que,  déjà  dans  la  première  moitié  du 
.Wli"  siècle,  quelque  troupe  d'acteurs  espagnols  a  dû 
donner  des  représentations  à  Paris,  mais,  si  cela  n'est 
point  prouvé,  on  sait  positivement  qu'avec  l'infante 
Makie-Thérèse,  future  épouse  de  Louis  XIV,  des 
comédiens  espagnols  vinrent  s'établir  dans  la  capitale 
de  France  et  y  donnèrent  de  nombreuses  représen- 
tations des  chefs-d'œuvre  de  leur  répertoire,  pendant 
quelques  années,  à  partir  de  1659.  Parmi  les  acteurs 
se  trouvait  Sébastian  del  Prado,  premier  rôle 
amoureux  dont  la  réputation  à  cette  époque  était  fort 
grande.  Du  reste  Corneille  et  Molière,  ces  deu.x 
génies,  reconnaissent  noblement  tout  ce  qu'ils  doivent 
au  théâtre  espagnol.  Remarquons  bien  qu'il  ne  s'agis- 
sait pas  uniquement  d'oeuvre  récitées,  car  la  plu- 
part des  comédies  écrites  par  les  grands  maîtres  de 
la  scène  nationale  comportent  une  partie  musicale 
plus  ou  moins  développée,  sans  compter  les  acces- 
soires habituels,  laLoa  et  \es  Entreiiiesen,  qui  presque 
toujours  étaient  absolument  chantés.  Donc  s'il  y  eut 
une  iniluence,  et  elle  ne  peut  pas  être  contestée,  elle 
dut  s'exercer  autant  sur  la  partie  littéraire  que  sur  la 
partie  musicale,  et  cela  nous  explique  la  vogue  de 
certaines  formes  de  danses — Pasaealles  ou  Zarahandas, 
Folias  ou  Chaconas  —  nettementjespagnoles,  qui  devien 
nent  des  prototypes  pour  l'art  savant,  après  s'être 
répandues  par  presque  toute  l'Europe  et  avoir  joui 
de  la  plus  grande  popularité. 

Quoique  le  Comte  Schack,  dans  sa  si  remarquable 
Uisloirc  du  théâtre  espagnol^',  tout  en  reconnaissant 
qu'en  Allemagne  on  n'a  pas  ignoré  les  comédies 
espagnoles  pendant  le  xvii"  siècle",  prétende  que 
l'aflirmation  de  Sismondi'',  qu'on  en  représenta  devant 
les  cours  de  Vienne  et  de  Munich,  doit  être  rejelée 
par  manque  de  preuves  confirmalivcs,  nous  pos- 
sédons des  témoignages  en  contre,  du  moins  en  ce 
qui  concerne  la  capitale  d'Autriche.  En  efl'et,  en  1669, 
on  exécutait,  à  l'Opéra  impérial,  un  dramma  mmicale  : 


Madrid,  mai»,  pour  corser  la  trame,  il  l'a  réunie  avec  !,■  .ujcl  d'im 
aiiln-  ,Hiviaf,'e  espagnol  :  La  corsaria  cntalana,  de  Don  Juan  de 
.\Liriis  FiiAi.oBO.  Tout  l'épisode  de  la  renégate  Béatrice  provient 
directement  de  la  dernière  des  pièces  nommées. 

i.  «  10.  \.  paid  lo  JKON  Navahbo  for  lUmself  and  thc  rest  of  Ihe 
compami  ofSpaniscIi  plafiers  for  a  plaij presentcd  before  /lis  Majes- 
tii.  Dec.  sa.  d.  I6S5.  »  —  Office-hook  of  Ihe  Lord  Chamberlain 
(Collier.  Vol.  II,  p.  69). 

5.  (ie.ichichle  der  drumatiach  Litteratur  und  Kunst  in  ■■^'pauieii. 
(Berlin,  1845).  Vol.  II.  Cbap.  swW. 

6.  Il  cite  pourtant  les  nombreuses  traductions  flamandes  ut  bollun- 
daises  de  pièces  du  théâtre  espagnol,  qui  sans  doute  ont  du  être 
lues  en  Allemagne.  Puis,  suivant  l'opinion  do  KlOoel,  il  reconnaît 
que  la  plupart  des  représentations  nommée»  Haupt-und  Slaats- 
actioneu,  tant  de  Maître  Veltiieim  quo  d'autres  auteurs  antérieurs, 
ne  sont  que  de  mauvaises  imitations  de  ce  même  lliéàtrc. 

7.  De  la  littérature  de  l'Europe  (Paris,  1813,  i  vol.). 
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Benchii  vinto  vince  iimore  (Part.  Mns.  n"  1C910,  à  la 
Bibl.  de  Vienne),  œuvre  d' Antonio  Draghi,  qui  avait 
composé  lui-mènie  le  poème  d'aprùs  le  Promeleo 
espagnol'.  Pendant  l'année  1073,  le  même  maître  de 
chapelle  de  l'Impératrice  Éléonore  lit  représenter, 
toujours  sur  le  théâtre  de  la  cour  des  Entiemcses 
avec  une  Lo«  ou  Prologue  intitulé  :  Primera  es  la  honra 
(Avant  tout,  l'honneur.  —  Part.  Mns.  16o86  de  la 
même  Ijibl.  ),  d'après  l'usage  espagnol, sans  doute  pour 
suivre  l'exemple  de  la  l'été  donnée  en  1672,  par  l'Am- 
bassadeur d'Espagne,  Marquis  de  lus  Balb.\ses,  en 
l'honneur  de  LL.  MM.  II.  LÉopold  I"'  et  M.VKGUE- 
RlTE,  son  épouse,  où  lut  jouée  par  des  artistes  espa- 
gnols une  Zarzuela  mythologique  :  La  flécha  de  amor, 
écrite  et  composée,  comme  dit  le  poème  imprimé, 
•por  la  obediencia  de  una  pluma  espafiola'-. 

Nous  avons  longuement  parlé  du  théâtre  drama- 
tique et  musical  espagnol  —  ils  sont  intimement 
unis  et  nous  croyons  l'avoir  bien  démontré  —  pen- 
dant le  xvu"  siècle.  Cependant  nous  ne  l'avons  envi- 
sagé que  dans  ses  manifestations  du  genre  sérieu.x.  et 
héroïque,  quoique  les  autres  aspects  sous  lesquels 
il  se  présente  ne  soient  pas  ni  moins  intéressants  ni 
moins  caractéristiques  :  il  l'ut  aussi  merveilleuse- 
ment varié  qu'abondant  et  sa  sphère  d'action 
embrasse  depuis  la  haute  spéculation  Ihéologique 
jusqu'à  l'humble  l'arce  populaire.  Idéaliste  et  mys- 
tique d'une  part,  il  ne  recule  devant  aucune  hardiesse 
et  le  réalisme  le  plus  cru,  de  l'ait  et  d'expiession,  ne 
l'effraie  point.  Notre  élude  resterait  incomplète  si 
nous  n'ajoutions  quelques  lignes  sur  diverses  espèces 
d'œuvres  de  fort  différents  caractères,  mais  ayant 
trait  avec  notre  sujet. 

Ce  sont  d'abord  les  Aiilos  sacramentales,  genre  de 
productions  allégoriques  purement  indigènes,  qui 
n'ont  d'analogues  dans  aucune  autre  littérature. 
On  ne  les  représentait  pas  sur  île  véritables  théâtres, 
mais  bien  sur  des  espèces  de  chars,  richement  ornés, 
qu'on  installait  sur  les  places  publiques,  et  unique- 
ment dans  les  grandes  solennités  religieuses.  Leur 
caractère  symbolique  exigeait  une  prestigieuse  mise 
en  scène  et  une  importante  intervention  musicale. 
Toute  l'action  de  ces  véritables  drames  roule  sur  les 
plus  grands  mystères  de  notre  Religion,  et  surtout 
sur  celui  de  l'Eucharislie,  dont  généralement  l'apo- 
théose leur  sert  de  conclusion.  Parmi  les  interlocu- 
teurs on  personniliait  toute  sorte  de  choses  et  de 
créatures,  l'âme,  la  mémoire,  la  volonté,  lejuda'isme, 
l'Église,  l'apostasie,  les  plantes  et  même  les  animaux, 
qui  dialoguaient  avec  des  personnages  de  l'Ancien 
ou  du  Nouveau  Testament.  Le  type  du  yracioso  — 
acteur  comique  —  ne  manquait  jamais,  il  était 
chargé  d'égayer  par  ses  saillies  la  sévérité  et  la  gran- 
deur du  thème  principal.  C'est  dans  les  œuvres  de 
ce  genre  que  brille  au  plus  haut  degré  le  génie 
poétique  de  CaldéRO.n.  Son  extraordinaire  fantaisie, 
mise  au  service  de  sa  loi  ardente,  lui  fait  produire 
des  conceptions  admirables  qui  nous  émerveillent 
par  la  profondeur  de  la  pensée,  la  hauteur  de  l'inspi- 
ration et  la  richesse  exubérante  de  l'expression  poé- 
tique. Malgré  leur  caractère  mystique  et  abstrait, 
elles  sont  toujours  facilement  compréhensibles.  Un 


1.  Il  s'agit  peut-être  de  La  estatua  de  Pt'omefeo  de  CALDKnON. 

2.  «  Par  l'obéissance  d'uoe  plume  espagnole.  )■  Voirlete.\te  iuipriiné, 
par  Juan  Bautista  Hacque  (Vienne'?),  ù  la  Bibliothèque  Nacional 
de  Madrid.  La  partie  musicale  de  cette  Zarzuela  était  considérable. 

3.  Voir  page  2054,  col.  2. 

■'i.  Publiées  dans  La  Ilustracion  Espanola  y  Americana  (Années 
ISIO-IS?/). 


se  souviendra  de  l'importance  que  le  génial  poète 
accordait  à  la  musique  et  de  l'aide  qu'il  attendait 
d'elle  pour  le  plus  grand  effet  de  ses  Aulo%.  Nous 
avons  reproduit  et  commenté  le  passage  oi'i  il  fait 
celte  déclaration''.  Derniers  vestiges  des  représenta-  , 
lions  religieuses  du  moyen  âge,  les  Autos  sacramen- 
tales  (en  réalité,  profession  de  foi)  prennent  déjà  leur 
l'orme  typique  du  temps  de  Lope  de  Vega.  L'usage 
de  les  jouer  le  jour  de  la  Fête-Dieu  leur  imprime  le 
carâclère  d'apothéose  de  l'Eucharistie,  et,  sous  cet 
aspect,  Caldéron  les  élève  ;'i  la  plus  haute  perfection. 
On  continua  à  les  représenter  pendant  une  grande 
partie  du  .wiu''  siècle,  mais  en  176D  ils  lurent  pro- 
hibés par  le  Comte  d'Aranda,  élève  et  partisan  des 
encyclopédistes. 

Le  merveilleux  roman  de  Don  Quichotte  nous  con- 
serve, dans  le  remarquable  épisode  des  Noces  de 
Gamache  (Chap.  xx  de  lall""  pai'tie)  une  curieuse  des- 
cription de  ces  espèces  de  ballets  qu'on  nommait 
Daiizas  habladas.  En  vérité  ces  ftonsfô par/ces  n'étaient 
aulre  chose  qu'un  embryon  de  comédie,  une  repré- 
sentation scéniquc  en  plein  air,  dans  laquelle  la  danse 
et  la  mimique  jouent  le  rôle  le  plus  important  et 
sont  accompagnées  par  le  chant  et  la  musique. 
L'ancienneté  de  ces  ballets  est  fort  grande  et  ils 
étaient  généralement  répandus  par  toute  l'Espagne. 
En  1593,  Cervantes  put  voir  à  Séville  un  grand  con- 
cours de  danses,  et  Barbieri,  dans  ses  éludes  sur  les 
Danzas  y  balles  de  Espaila'',  reproduit  un  curieux 
document  des  archives  de  la  Cathédrale  de  Tolède, 
où  l'on  décrit  le  ballet  que  le  chapitre  métropolitain 
lit  exécuter  en  1558  pour  la  fêle  de  l'Assomption.  Il 
comporte  trois  entrées,  toutes  les  trois  de  caractère 
allégorique.  Cet  usage  dura  bien  longtemps  et  per- 
sista dans  l'église  primaliale  d'Espagne  jusqu'à  la 
moitié  du  XVII''  siècle.  Les  Danzas  /i«fc/adfls  sont  natu- 
rellement le  premier  germe  de  ces  Kailes  cantados 
(Ballets  chantés),  qui  formaient  une  partie  essentielle 
des  Ficstas  de  Zarzuela. 

Enfin,  n'oublions  pas  ces  petites  pièces  satiriques 
nommées  Entremeses,  qui  offrent  le  plus  vif  intérêt  au 
point  de  vue  de  l'art  populaire,  car  elles  ne  sont 
qu'un  relief  de  la  vie  du  peuple.  L'évêque  Caramuel, 
dans  son  Traité  de  Rythmique [Hytlimica.  Duploauctior. 
Campanise.  1668),  définit  ce  genre  dramatique  : 
Intermes  apud  Hispanos  est  comedia  brevis  in  qua 
adores  ingeniosenugantur'.  Il  avait  son  origine  dans 
les  anciens  cuatro  de  empezar,  auxquels  on  avait 
ajouté  une  action  sommaire.  Presque  tous  les  grands 
dramaturges  espagnols,  sans  doute  pour  se  délasser 
de  leurs  travaux  plus  importants,  écrivirent  des 
œuvres  de  ce  genre  humoristique  et  populaire,  mais 
le  plus  distingué  et  caractéristique  fulLtris  Quino.nes 
DE  Benavente.  En  1645,  on  publia  à  Barcelone  un 
recueil  choisi  de  ses  productions  sous  le  titre  :  Joco- 
serio.  Burlas  vcras  o  reprehension  moral  y  festiva  de 
tas  desùrdenes  pùblicos  en  doce  entremeses  r''présenta- 
dos  y  veinticuatro  cantados.  Van  insertas  6  Loas  y  6 
Jàcarus  que  tos  Autores  de  Comedias  han  repiesentado 
y  cantado  en  los  teatros  dcsta  corte;  compuesto  por 
Luis  Quino.nes  de  Benavente,  naturat  de  la  impérial 


5.  «  L'intermi'Mle  eniro  les  Espagnols  est  une  courte  comédie  dans 
laquelle  les  acteurs  tont  des  farces.  ..  Le  même  auteur,  aussi  dans 
sa  Hyllimica,  ouvraj»o  ii  consulter  pour  l'étude  du  théAtre  de  cette 
période,  nous  dit  :  «  Hodie  pi'olor/us  cometliis  hispanis  prxmittitur 
et  rocalnr  Loa  quia  profamHlur  in  uuditorem  laudes.  »  (Aujour- 
d'hui un  prologue  précède  les  comédies  espagnoles  :  on  le  nomme 
Loa.  parce  qu'il   fait  la  louange  des  ppeclaleurs.) 


msTOlHE  DE  LA  MVSIOUE 


XVII    SIECLE.  -  ESPAGNE      2071 


Toledo,  recopiladaspor  Manuel  Antonio  de  Vaugas'  ,  On 
peut  trouver  dans  ce  volume  toute  une  série  de  petites 
pièces  excellentes  dans  leur  brièveté  pour  connaître 
les  mcL'urs  populaires.  (Juant  à  la  partie  musicale, 
illc  ne  pouvait  qu'augmenter  le  pittoresque  du 
liilileau,  car  elle  devait  toujours  être  conçue  dans  le 
i^iMit  des  chansons  et  des  danses  du  peuple.  A  la  fin 
du  xvii'-  siècle  appartient  une  autre  collection  du 
même  genre  •^,  composée  de  bailes  et  mojiganijas,  dues 
;i  l'esprit  caustique  de  Don  Gil  Armesto  de  Castho. 
Il  présente  aussi  quelque  intérêt,  et  il  contient  entre 
autres  une  curieuse  mojiganga  chantée,  ayant  pour 
sujet  l'aventure  do  Don  Quichotte  avec  les  moulins  à 
vent.  Vers  la  moitié  du  siècle  suivant,  toutes  ces 
manifestations  secondaires  de  l'art  dramatique 
donnent  naissance  à  la  tonudilla,  dernier  refuge  de 
la  musique  nationale  contre  l'invasion  croissante  de 
l'opéra  italien  et  la  francisation  de  la  littérature  et 
(les  mœurs.  Ce  fut  un  cri  de  protestation  de  l'esprit 
espagnol  contre  l'esprit  étranger,  qui  trouva  son  écho 
plus  lard  dans  la  glorieuse  épopée  de  l'indépendance. 
On  a  dû  comprendre  —  nous  l'espérons  du  moins 
combien  cette  exubérante  production,  qui  se  chilfre 
par  des  milliers  de  pièces,  présente  un  vaste 
champ  à  l'étude  du  développement  de  l'art  drama- 
tique, littéraire  et  musical,  si  étroitement  unis.  Notre 
étude  ne  vise  qu'à  être  une  exposition  de  faits,  un 
inventaire  des  richesses  nationales;  car,  vu  l'état 
actuel  des  connaissances,  encore  si  incomplètes,  il 
nous  semble  impossible  de  faire  une  synthèse  et  d'en 
tirer  des  conclusions.  Nonobstant,  on  ne  peut  nier  ni 
l'importance  de  celte  littérature  dramatique,  ni  sa 
valeur  esthétique,  ni  la  grande  iniluence  qu'elle  a 
exercée  sur  les  autres  théâtres  de  l'Europe.  Quant  à 
son  rôle  en  Espagne,  il  est  énorme  dans  tous  les 
sens,  et  réminent  critique  indigène  D.  Agustin  Duran 
a  pu  dire  avec  toute  justice  que  le  théâtre  national 
était  pour  les  Espagnols  patriotes  ce  que  la  Bible  est 
pour  les  fds  d'Israël,  ou  ce  cjue  VIlia'ie  et  l'Oi/i/sst'e 
lurent  pour  le  peuple  grec,  c'est-à-dire  les  archives 
de  toute  la  science  historique,  politique,  morale  et 
religieuse  de  la  nation,  le  dépôt  de  ses  traditions 
sacrées  et  vénérables,  enfin  le  vif  rellet,  la  crislallisa- 
tion  —  oserions-nous  dii'c  —  de  iestirit  de  la  race. 


V.  —  I-îi    Musique    pruTane. 

Quels  furent  les  compositeurs  de  (ouïes ces  œuvres 
lyriques,  Zarzuelas,  Comedias  harmonicas,  Bailes. 
Entreineses,  Loas,  etc.,  etc?  Car  nous  avons  longuement 
parlé  du  théâtre  et  des  dramaturges  —  le  qualidca- 
tif  de  librettiste  serait  trop  peu  pour  ces  génies  de 
la  scène,  —  et  nous  n'avons  cité  que  de-ci,  de-là, 
quelques  noms  de  musiciens.  Le  fait  est  qu'il  est  l'ort 
difficile  de  satisfaire  notre  curiosité  légitimement 
éveillée.  Par  malheur,  si  l'histoire  île  la  littérature 
espagnole  a  été  quelque  peu  étudiée,  il  n'en  a  pas  été 
de  même  pour  l'histoire  de  la  musique.  Celle-ci  reste 
encore  inconnue,  et  on  peut  a  peine  se  hasarder  à 
dire  quelque  chose,  car  la  plupart  des  archives  et 
des  bibliothèques  où  s'entassent  des  manuscrits  et 
des  documents  sans  nombre,  ayant  trait  à  noire 
sujet   restent   encore   inexplorées    et   doivent   nous 


1.  .  Burleaque-sùi-ieuv.  .Muf|iieriijii  véritablBs  oo  reprélu^naioii 
morale  et  joycuso  îles  désordres  publics  en  douze  iulormèdes  repré- 
senlé»,  el  vinirl-quatre  ehantés.  On  y  a  inséré  G  Loas  cl  0  Jàcarua 
que  les  Comédiens  onl  jouées  et  cliantées  sur  les  tliéàlres  de  cette 


cacher  des  véritables  trésors  de  renseignements.  Il 
faut  aussi  tenir  compte  que  beaucoup  de  ces  œuvres 
furent  représentées  dans  les  spectacles  et  les  fêles 
de  la  cour,  et  l'on  doit  se  souvenir  qu'en  17:!4-,  un 
violent  incendie  détruisit  VAIcnzar  de  Madrid.  Dans 
cette  catastrophe  furent  brûlés  de  nombreux  chefs- 
d'œuvre  de  Velazquez,  et  le  feu  consuma  la  plus 
grande  partie  des  archives,  entre  autres  les  réserves 
de  la  Chapelle  royale. 

H  ne  faut  point  se  faire  illusion,  la  documentation 
en  ce  qui  concerne  la  musique  profane  du  xvii''  siècle 
reste  encore  trop  incomplôle  pour  formuler  un  juge- 
ment définitif,  cependant  nous  possédons  des  preuves 
sul'lisanles  pour  témoigner  la  grande  valeur  de  plu- 
sieurs des  musiciens  de  cette  époque,  tout  en  nous 
démontrant  que  l'esprit  national  persistait  toujours 
dans  leurs  créations.  En  elTet  Mateo  Romero,  Carlos 
Patino,  Juan  Hidalgo,  Miguel  Ferrer,  José  Pevrô, 
ces  maîtres  que  nous  avons  déjà  nommés  en  citant 
parfois  des  exemples  de  leur  savoir-faire,  ne  sont  que 
les  illustres  continuateurs  de  la  tradition.  D'autre 
part,  les  maîtres  de  chapelle  des  diverses  cathé- 
drales, étaient  très  convenablement  préparés  pour 
aborder  le  style  profane.  On  se  souviendra,  —  nous 
y  avons  insisté  plus  d'une  fois,  —  que  l'un  des 
devoirs  imposés  à  leur  charge,  était  celui  de  com- 
poser annuellement  des  ViUancicos  pour  Noël.  Ces 
sortes  de  chansons,  inspirées  directement  de  l'art 
populaire,  ayant  souvent  pour  sujet  une  petite  scène 
de  mœurs,  et  généralement  écrites  dans  un  style 
libre,  doivent  se  classer  plutôt  parmi  les  productions 
du  genre  dramatique  et  pittoresque  qu'entre  les 
œuvres  appartenant  au  genre  religieux  proprement 
dit.  En  plus,  à  cette  époque,  presque  tous  les  musi- 
ciens de  valeur,  pour  pouvoir  gagner  leur  vie,  étaient 
forcés  d'embrasser  l'état  religieux,  afin  d'être  en 
mesure  d'obtenir  une  maîtrise  et  la  prébende  qui, 
presque  toujours,  y  était  annexée. 

Nous  ne  devons  point  nous  surprendre  si,  plus 
d'une  fois,  ces  vénérables  maîtres  de  chapelle,  ces 
organistes  de  valeur,  attachés  aux  nombreuses  cathé- 
drales, basiliques  et  monastères  de  la  Péninsule, 
abandonnèrent  le  style  sévère  et  noble,  convenable  à 
la  musique  d'église,  pour  donner  libre  cours  à  leurs 
sentiments  dans  le  genre  aimable  et  tempéré  que 
comportait  la  musique  profane.  Les  contemporains 
n'y  voyaient  pas  un  motif  de  scandale,  et  ce  n'est 
pas  à  nous  d'être  plus  rigoristes.  On  peut  donc  sup- 
poser que  presque  tous  les  maîtres  que  nous  avons 
antérieurement  énumérés  écrivirent  des  œuvres  de 
musique  profane,  peut-être  même  des  compositions 
destinées  à  la  scène,  dès  qu'ils  en  eurent  l'occasion, 
et  celle-ci,  si  nous  tenons  compte  de  l'extraordinaire 
difl'usion  du  théâtre,  ne  devait  point  tarder  à  se  pré- 
senter. 

Nous  allons  néanmoins  citer  sommairement  les 
principaux  musiciens  qui  se  sont  distingués  en  culti- 
vant la  musique  profane  et  dramatique  et,  en  pre- 
mier lieu,  rappeler  les  noms  de  Mateo  Romero  (le 
Mailre  Capitaine)  et  de  Carlos  Patino,  qui  doivent 
être  comptés  parmi  les  plus  légitimes  représentants 
de  l'art  national  pendant  le  premier  tiers  du 
xvii"  siècle.  Tous  deux  se  distinguèrent  spécialement 
dans  la  composition  de  ces  cualros  de  empezar  qui 


i-npiliile;  composées   pur....  oriRinairi!  de  Tnicdo,  et  recueillies  pa 
D.  Manuel  Antonio  ni;  Vahoas.  ..  Ce  volume  est  In-s  rare. 

2.    VcrUorcs   dcl   Parnaao   en    difcrcntcs   bailes    y    mojirjanija 
(Pamplona,  1697).  Non  moin»  rare  que  lo  précédent. 
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servaient  de  prologue  ou  introduciion  aux  représen- 
tations dramatiques.  Nous  avons  dit  quelques  mots 
sur  le  style  personnel  de  Romero,  et  nous  croyons 
devoir  en  dire  quelques-uns  sur  l'art  si  caractéris- 
tique de  son  successeur  à  la  Chapelle  royale. 
(Exemple  Xlll).  Patino  est,  en  effet,  un  esprit  original 
qui  laisse  de  côté  les  traditions  de  l'art  madriga- 
lesque  italien,  pour  exprimer  en  touie  liberté  son 
sentiment  individuel.  Sa  fécondité  tient  du  prodige, 
et  malgré  son  extraordinaire  habileté  et  sa  profonde 
science,  son  inspiration  reste  toujours  spontanée  et 


pleine  de  fraîcheur.  Il  écrit  dans  un  style  très  pur, 
mais  avec  la  plus  grande  liberté  de  forme,  et  en  plus 
de  suivre  fidèlement  le  sens  poétique  du  texte  qu'il 
traite,  il  vise  à  l'expression  dramatique  des  senti- 
ments. Sa  musique  si  remplie  de  vie,  si  colorée, 
devait  faire  merveille,  accompagnant  l'exécution  d'une 
de  ces  ravissantes  comédies  de  capa  y  espada  de 
Caldéron,  de  TiRso  de  Molin.\  ou  de  Lope  de  Vega, 
dans  lesquelles  la  fantaisie  lolle  et  capricieuse  s'unit 
à  la  réalité  des  faits  et  des  caractères  de  la  plus 
délicieuse  façon. 


r.^voix 
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Las  al     .      mas,  y     vi     .      das, 


y    Iqs      co     ra.zo     .      nés, 


per.di    .     das  lo     .     gren.perd 
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Très  souvent  les  farauds  dramaturges  do  ces  temps 
nous  ont  conservé  les  noms  de  leurs  collaborateurs 
musicaux.  Par  exemple,  Lope  ue  Vega,  dans  sa 
célèbre  Dorotea  (Madrid,  1633),  admirable  roman  dra- 
matique, qui  peut  être  jugé  comme  un  véritable 
document  autobiographique,  nous  lait  savoir  que  la 
musique  de  certains  de  ses  vers  lyriques,  était  l'œuvre 
de  c(  l'excellent  musicien  Juan  de  Palomakes,  émule 
insigne  du  fameux  Juan  Blas  de  Castro,  qui  tous 
deux  ont  divisé  la  lyre,  sous  l'arbitrage  d'Apollon  '  ». 
Par  malheur,  nous  ne  possédons  que  Tort  peu  de  ren- 
seignements précis  sur  la  vie  et  les  œuvres  de  ces 
deux  artistes  auxquels  le  grand  poète  décerne  un  si 
flatteur  éloge,  et  qui  furent  très  appréciés  de  leurs 
contemporains. 

Quelques-unes  de  leurs  compositions  nous  ont  été 
conservées  dans  un  recueil  (manuscrit  de  la  fin  du 
xvil*^  siècle)  appartenant  à  la  bibliothèque  du  Duc  de 
Medinaceli  -  à  Madrid.  Elles  ne  sont  pas  suffisantes, 
malgré  leur  charme  indiscutable,  pour  nous  faire 
apprécier  le  talent    des    deux   maîtres.  Du   premier 


1.  «  Los  versos,  Cetia,  yo,  y  ni  lono  aguel  fixcelenie  mûsico  Juai 
DE  Palomabes,  competidor  insii/ne  del  famaso3v^s  Blas  de  Castro 
que  dividicron  entre  lot  dos  la  lira,  arbitra  Apolo.  »  La  Doroleu 
Acto  V,  scena  i.t. 

2.  Liftro  de  ianos  casteîlanos.  II  contient  comme  dernier  ouméro 
une  chanson  :  Hermosa  Galalea  ,;quieii  creyera?  de  Palomaeie: 
el,  pape  83,  nne  autre  chanson  :  Drl  cristal  de  Manzanares....  A> 
Juan  Blas  de  Castho.  Ce  recueil  comprend  aussi  des  œu 


(ânes  de  Fhancisco    Munoz,  Francisco  Gutierrez,  Pljol,   Co 


pro- 


nous  ne  savons  rien  de  positif.  Peut-être  fut-il  le  fils 
ou  le  frère  duu  certain  Pedro  de  Palomares,  guita- 
riste distingué,  qui  fleurissait  à  la  capitale  d'Espagne 
vers  les  premières  années  du  .\vii°  siècle.  Quant  au 
second,  il  figure  en  !633,  dans  les  registres  de  la 
Chapelle  royale  de  Madrid,  en  qualité  de  chapelain 
chanteur.  On  prétend  qu'il  fut  fort  habile  joueur  de 
harpe,  et  en  même  temps  peintre  d'un  certain  mérite. 
Lope  de  Vega  semble  l'avoir  aflectionné  profondé- 
ment, car  non  seulement  il  parle  de  lui  à  diverses 
reprises  —  dans  la  comédie  El  acero  de  Madrid  (Pre- 
mière journée,  scène  .Mil")  il  compare  sa  charmante 
musique  au  frais  et  cristallin  murmure  d'un  ruisseau 
—  mais  aussi  pour  avoir  composé  à  l'occasion  de  sa 
mort  nn  Eloge  très  ému  ^.  C'est  dans  ce  beau  mor- 
ceau de  haute  poésie,  débordant  de  véritable  senti- 
ment, que  nous  apprenons  le  plus  de  détails  sur  la 
vie  de  Ji'an  Blas  de  Castro.  Originaire  d'Aragon, 
dans  sa  jeunesse  il  fut  l'ami  intime  du  grand  poète 
dont  il  mettait  les  vers  en  musique,  et  le  compagnon 
de  sa  vie  aventureuse  et  désordonni'e.  Plus  tard,  par 


pANi  et  Gabkiel  Diaz.  —  La  Bibl.  Roy.  de  Munich  possède  de 
même  en  mjinuscrit  (n"  200^  un  romance  a  tcois  voix  :  Sobre  mora- 
das  violetas....  de  Juan  de  Palomares.  Vue  l'e-^trême  rareté  de 
CCS  documents,  nous  croyons  devoir  faire  une  indication  sommaire 
de  toutes  les  sources  e.\istante8,  et  pouvant  être  de  quelque  utilité 
pour  le  chercheur. 

3.  Etoriio  en  la  muerte  de  Juan  Blas  dk  Castro,  inséré  dans  le 
recueil  ia  Veqa  del  /'anuiso,  publié  uprcs  la  mort  du  grand  poète, 
à  Madrid  en  1637,  par  son  gendre  Luis  de  Usàtegui. 
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un  de  CCS  subits  revirements  si  fréquents  dans  les 
hommes  de  cette  époque,  de  même  que  Lope  et  Cal- 
DÉRON,  il  renonça  au  monde  et  embrassa  l'étal  ecclé- 
siastique. Il  y  avait  plus  de  vingt  ans  qu'il  était  prêtre 
et  menait  une  vie  exemplaire  lorsqu'il  mourut.  L'au- 
teur de  VEloile  de  Scville,  linil  son  oraison  funèbre 
en  disant  que  «  ce  fut  en  baisant  la  main  inanimée 
de  son  ami  défunt  qu'il  a  appris  l'art  de  chanter  en 
pleurant  '  ». 

Pour  inspirer  une  si  profonde  douleur  à  un  tel 
génie,  le  talent  de  Juan  Blas  de  Castro  ne  devait 
point  être  ordinaire.  Du  reste  Lope  ne  fut  pas  le  seul 
ù  lui  témoigner  son  admiration,  car  TiRso  DE  Molina 
le  nomme  aussi  avec  éloge.  Dans  sou  intéressant 
ouvrage  Los  cigarralcx  de  To/crfo  (Madrid,  1621),  le 
célèbre  Fray  Gabriel  Tellez,  parle  d'une  représen- 
tation ayant  eu  lieu  vers  cette  même  époque,  de  sa 
comédie  El  vergonzoso  en  palacio  (Le  timide  à  la 
cour)  et  il  n'oublie  pas  nous  faire  savoir  que  la  partie 
musicale  avait  eu  pour  auteurs  des  tonos  :  «  Juan  Blas 
unique  en  cette  matière;  Àlvaro,  sinon  le  premier, 
non  plus  le  second;  et  le  licencié  Pedro  Gonzalez, 
leur  égal  en  tout,  et  qui  ayant  subtilisé  (approfondi) 
pendant  quelques  années  la  mélodie  humaine,  pour 
l'améliorer,  a  pris  l'habil  rédempteur  de  N.  D.  de  la 
Merci,  et  y  est  devenu  (dans  l'ordre)  Phénix  unique, 
si  dans  le  monde  il  fut  cygne  chanteur  -  )>. 

TiRSO  DE  MoLiNA,  qui  écrivait  lui-même  de  si  jolis 
vers  pour  être  chaulés,  devait  avoir  une  (lue  et  sub- 
tile connaissance  de  l'art,  et  son  éloge  nous  semble 
un  précieux  témoignage  de  gloire,  rs'ous  avons  dit 
à  peu  près  tout  ce  que  nous  savions  sur  Juan  Blas 
DE  Castro,  et  nous  sommes  forcé  de  reconnaître 
que  ce  n'est  pas  beaucoup;  par  malheur  nous 
sommes  encore  moins  bien  renseignés  sur  ses  deu.x 
collaborateurs  en  cette  occasion.  Peut-être  serons- 
nous  assez  hardi  pour  prétendre  identifier  le  musi- 
cien Âlvaro  dont  nous  parle  l'illustre  dramaturge, 
avec  un  certain  Âlvaro  de  los  Bios,  artiste  d'indis- 
cutable valeur,  dont  la  Bibliothèque  Royale  de 
Munich  possède,  en  manuscrit,  huit  romances  sur 
des  textes  espagnols,  composés  à  deux  et  trois 
voix  ^. 

Un  autre  des  grands  poètes  espagnols  de  la  même 
période,  Don  Luis  de  Gùngura,  qui  a  transmis  son 
nom  à  toute  une  école  littéraire  (le  gonyorisme),  fait 
mention  à  diverses  reprises,  en  lui  décernant  beau- 
coup d'éloges,  de  Juan  del  Risco,  maître  de  chapelle 
de  la  cathédrale  de  Cordouc  vers  les  dernières  années 


1.  Dans  cette  même  poésie  I^-ot-K  de  Vkga  déclare  que  le  Roi  eu 
personne  avait  donné  l'ordre  de  recueillir  les  manuscrits  de  musique 
laissés  par  Ju.vN  Blas,  qu'il  voulait  faire  conserver  soijfueusement. 
Si  cela  fut  exécuté,  la  plupart  des  œuvres  du  çrrand  artiste,  à  moins 
d'avoir  péri  dans  l'incendie  de  VAlcazar  de  Madrid,  doivent  se 
trouver  dans  les  arcbives  de  quelqu'une  des  résidences  de  la  cou- 
ronne. Cuire  la  chanaon  mcnlloonée  dans  une  note  antérieure  con- 
servée il  la  Bibl.  du  Uu=  OE  .MbSinaceli,  la  Bibl.  Roy.  de  Mumcli 
possède  de  nombreuses  productions*-de  ce  maitre  :  1»  dans  le  mns. 
n°  200,  une  chanson  a  4  voii  :  A  coronarse  de  flores...,  et  2"  tout 
un  recueil  comprenant  H  œuvres  diverses.  liomancen,  Sonetos  et 
2'07l05du  plus  )^rand  intérêt  pour  étudier  la  persouualilê  vigoureuse 
de  cet  artiste  remarquable. 

2.  Voir  le  début  du  Cv/arral  Primero  :  «  de  tos  tunos  d  Juan 
Blas,  unico  en  esta  materia;  d  .4lvaro,  si  no  primero  tampoco 
segundo^  y  al  Licenciado  Pedro  Gonzalez,  su  ù/ual  en  lodo,  que 
tiabiendo  atf/unos  anos  sutitizado  la  melodia  hmnana,  despues,  por 
mejovalla  toino  et  hàbito  redentor  de  -V.  S.  de  la  Merced,  y  en  el 
es  Fenix  ûnico,  si  en  el  mundo  faé  canoro  cisne.  a  {Loc.  cit.).        > , 

3.  Mns.  u"  200.  Le  fait  que  les  romances  d'.^LVAHO  de  los  Bios 
se  trouvent  dans  le  même  recueil,  qui  contient  des  leiivresde  Juan 
Blas  et  do  Palomares,  semble  donner  quelque  valeur  a  notre 
supposition. 


du  xvv  siècle  et  les  premières  du  suivant,  qui  semble 
s'être  tout  autant  distingué  dans  la  musique  profane 
que  dans  la  musique  religieuse.  Hors  de  ces  témoi- 
gnages d'estime,  rien  d'autre  ne  nous  est  parvenu  de 
cet  artiste,  très  apprécié  de  son  temps.  11  en  est  de 
même  pour  Juan  de  la  Boada  musicien  dont  on 
ignore  absolument  le  lieu  el  la  date  de  naissance, 
ainsi  que  les  autres  détails  concernant  sa  carrière, 
mais  qui,  d'après  l'un  des  historiens  de  la  musique 
en  Espagne  '•  semble  avoir  exercé  une  certaine 
inlluence  sur  le  développement  de  la  Zarzuela.  Nous 
n'attachons  pas  une  grande  importance  à  ce  musi- 
cien qui  ne  peut  nullement  être  considéré,  comme  le 
prétend  iMr.  PouGlN,  ni  comme  le  père  de  la  musique 
dramatique  en  Espagne,  ni  comme  le  premier  qui 
aurait  composé  dans  ce  genre  artistique.  Le  théâtre 
lyrique  espagnol  est  de  beaucoup  antérieur  au 
XVir  siècle  et  la  Zarzuela  indigène  trouve  son  origine 
incontestable  dans  les  Eglogas  de  Juan  del  Encina, 
qui  datent  du  règne  des  Rois  catholiques,  c'est-à- 
dire  de  la  fin  du  xv  siècle.  Juan  de  la  Boada  a  pu 
donc  seulement  cultiver  ce  genre  avec  succès,  à 
l'instar  de  tant  d'autres  compositeurs  de  son  époque. 
Nous  avons  fait  mention  de  ces  deux  artistes  pour 
acquis  de  conscience,  car  nous  tenons  à  être  le  plus 
complet  possible  et  à  signaler  toutes  les  pistes  con- 
nues pouvant  guider  le  curieux  chercheur.  C'est 
pourquoi  il  nous  faut  rappeler  le  nom  d'un  admi- 
rable littérateur  qui  fut  aussi,  au  dire  de  ses  con- 
temporains, un  musicien  de  la  plus  grande  valeur. 
Nous  avons  antérieurement  parlé  de  lui  à  propos  de 
la  guitare,  instrument  qu'il  aurait  perfectionné  par 
l'adjonction  de  la  cinquième  corde,  car  c'est  de 
ViCENTE  EsPlNEL-'  qu'il  s'agit.  Il  est  fort  regrettable 
que  pas  une  seule  des  compositions  de  cet  illustre 
maître,  dont  la  valeur  littéraire  ne  peut  être  con- 
testée, —  son  admirable  roman  Vida  y  aventuras 
del  Escudero  Marcos  de  Obregon  (Madrid,  1618|  qui 
passe  pour  un  des  modèles  du  genre  picaresque  et 
comme  le  prototype  de  Gil  Blas,  est  là  pour  nous  le 
prouver  —  ne  soit  parvenue  jusqu'à  nous.  Les  écri- 
vains de  son  temps  lui  attribuent  tout  de  même  un 
important  recueil  d'œuvres  profanes  intitulé  : 
Sonadas  y  cantar  de  Sala,  litre  qu'on  pourrait  tra- 
duire approximativement  par  celui  de  Sons  {Sonates) 
el  chansons  de  Cour  ''.  LoPE  de  Vega,  dans  la  dédicace 
qu'il  lui  fit  de  sa  comédie  El  caballero  d'Illescas 
(Madrid,  1620)  dit  qu'il  fut  l'auteur  despr(;»eros  «onos 
(le   consideraciun    (premiers  tons   de  valeur)  qui  ont 


4.  B.  Saldoni  :  Efemérides  de  mùsicus  espaùoles,  Madrid,    1860. 

5.  Cette  puissante  intellijrence  vit  le  jour  à  Konda,  le  28  dooem- 
bre  1551.  Elle  fut  élevée  à  l'Université  de  Salam,inque.  Krudit  et 
lettré,  poète  de  valeur  et  prosiste  distingué.  Kspinel  se  lit  aussi 
remarquer  comme  musicien  et  compositeur.  Outre  la  cinquième 
corde  de  la  fruitare,  qui  depuis  lors  fut  communément  nommée  f/ui- 
tare  espagnole,  on  lui  doit  les  espinetas,  espèce  de  di.vains,  de  vers 
de  huit  syllabes,  qui  portent  son  nom.  Lope  de  Vega  l'appelle  son 
maitre.  Espinel  (^'taildéjâen  15S8,  prébendier  deféi^Use  de  Ronda  ; 
en  1603  il  était  devenu  maître  de  chapelle  de  la  chapelle  fondée  a 
Madrid  par  l'évéque  de  Plasencia,  poste  qu'il  conserva  jusqu'il  la 
Un  de  sa  vie.  U  mourut  dans  un  ûsçe  très  avancé,  et  dans  la  plus 
frrande  misère,  à  Madrid,  le  4  février  16-24.  Peut-être  le  morceau 
de  musique  gravé  sur  le  marbre,  qu'exécute  un  groupe  de  joueurs 
de  chirimius,  dans  le  soubassement  du  tombeau  de  l'évéque  Don 
GuTiERRE  DE  Carvajal,  chcl'-d'ceuvre  de  la  sculpture  espagnole  qui 
se  trouve  à  la  Capilta  del  Obispo,  à  Madrid,  pourrait-il  lui  être 
attribué. 

6.  Voir  :  Suarezde  Figuehoa.  Plaza  universal  de  todas  ciencias 
y  artes  (.Madrid,  1015),  p.  19.3.  l'auteur  y  parle  des  musiciens  espa- 
gnols et  parmi  les  guitaristes  il  nomme  «  Vigenïë  Espinel  (autor 
de  las  sonadas  y  cantar  de  sala),  Vesavente,  Palo.mares,  Juan 
Blas.  sin  otros  en  vavios  ijrneros  di'  jnsiruwentos  ». 


HISTOIRE  DE  LA  MVSIQUE 


XV IL   SIECLE. 


ESPAGNE       207;; 


iiiiielii  la  musique  c.s|iai,'nole.  Esimnei,  donna  ra])pru- 
lialiou  à  l'ouvrage  Très  cucrpos  de  Mùsica  (trois  corps 
(le  musique)  compose  par  Esquivel  de  IUrahona  et 
I  ilé  par  divers  bibliographes,  mais  qui  n'est  pas 
coiuiu  complet  dans  l'actualité.  Peut-èti-e  trouvera- 
l  nu  un  jour  les  deux  parties  qui  manquent  dans 
((ut'kine  bibliotiièquc  encore  inexplorée. 

Pour  remédier  en  partie  à  ces  pertes  lamentables, 
1,1  liibliothèqne  XacioiuU  de  Madrid  possède  toute 
une  série  de  documents  musicaux  manuscrits,  de  la 
plus  grande  utilité  pour  connaître  la  musique  pro- 
l'ane  espagnole  de  cette  époque.  En  premier  lieu,  un 
volume  portant  le  titre  Mûsica  unt'ujua,  provenant 
de  la  collection  du  célèbre  musicographe  Barbieri, 
auquel  nous  avons  lait  déjà  allusion  en  reproiluisant 
divers  des  morceaux  qu'il  contient.  Ayant  appartenu 
primilivement  à  deux  propriétaires,  dont  le  second 
s'est  anuisé  à  remplir  avec  des  exercices  les  blancs 
laissés  par  son  prédécesseur,  ce  manuscrit  est  très 
riche,  car  il  ne  renl'erme  pas  moins  de  H9  composi- 
tions des  principaux  maîtres  du  xvii^'  siècle,  tant 
do  la  première  moitié  que  de  la  seconde  et  même 
des  premières  années  du  siècle  suivant.  Ce  sont 
di's  (ouos,  des  fragments  de  comédies  chantées  et 
de  zarzuelas,  des  airs  de  ballet,  tout  mêlé  dans  un 
ilésordre  extrême,  mais  choisi  avec  discernement  et 
assez  correctement  transcrit  en  partition'.  Outre  ce 
précieux  recueil  nous  signalerons  encore  un  Libro  (te 
tonos  humanos,  manuscrit  daté  du  4  septembre  1653'- 
qui  comprend  222  tonos  composés  par  des  maîtres 
espagnols,  et  plusieurs  liasses  d'ujuvres  scéniques  de 
(llusTOBAL  Galàn  (sig.  Aa  221),  artiste  l'ort  distingué 
dont  la  Bibliothèque  Royale  de  Munich  possède 
diverses  œuvres  religieuses^;  de  Jerùnimo  de  La 
ToRRE  [Tonaditlas  et  LetriUas,  Aa  211)  qui  l'ut  orga- 
niste, puis  maître  de  chapelle  de  la  Cathédrale  del 
l'ilar  de  Saragosse,  et  enfin  moine  dominicain  dans 
le  couvent  de  cette  ville,  et  de  Jian  Hidalgo  (Aa'.'ll) 
l'exquis  collaborateur  de  CaldÉRo.n  qui  nous  a  déjà 
occupé  '. 

L'examen  de  ces  divers  manuscrits  '■>  suflit  pour 
nous  faire  apprécier  l'évolution  de  la  musique  pro- 
fane à  partir  des  formes  sévères  de  la  polyphonie 
inadrigalesque,  jusqu'à  la  mélodie  simple  et  pleine 
de  caractère,  d'inspiration  foncièrement  indigène, 
liien  de  plus  curieux  que  de  suivre  le  développement 
de  ce  mouvement  artistique  qui  reste  la  gloire  de  la 
musique  du  xvu"  siècle,  et  auquel  nous  devons  en 
réalité  la  naissance  des  nationalités  musicales.  Car 


1.  Nous  croyons  devoir  donner  la  liste  des  «uLenrs  dont  on  y 
troure  des  (invres  :ALDEA,i;  MccUEL  Ambiela,3  (une  datée  ITOÎi; 
J0SE>>H  .AsTUHiANO,  1;  DocTEiR  JoSEPH  Bassa,  1  (une  dcl7ÛJ); 
Francisco  Behxés,  I;  Marquis  de  Càbrega,  3;  Casseda  (Uon 
Diego?)  3;  Clémente  (DoSa  Ana  ?)  1;  Sébastian  Duron,  IS  ; 
Manuel  Fehueira,  1;  Miguel  Fehheh  ,  3;  Gauav  (Luis  de),  1; 
Hereter,  1  (do  1703);  Ju\N  Hidalgo,  8;  Jobei'H  Justo,  1  ;  Don 
Jehonimo  de  la  Torbe  iLatorbe),  12:  Las  Tohbes,  1;  Antonio 
LiTERES,;"?;  Don  Bruno  Lledo  (chartreux).  1;  Marin  (José),  'i; 
Miguel  Marti  Valenciano,  1  ;  Francisco  Martine/.,  l  (de  1702)  ; 
Joachin  Martine?.,  2;  Francisco  MoNjo,  2;  Juan  de  Navas,  9; 
NUNEZ,  1;  Pabedes,  1;  PortehIa  (maître  de  chapelle  à  Calatayud), 
1  ;  Rios  (.ÀLVARO  de  LOS?),  1  ;  Sanz,  1  ;  Serqueira,  2  (une  de  1701)  ; 
Don  Joseph  de  Torres  (Martinez  Bravo),  3  ;  Valus  (Francisco), 
1,  Mathias  Veana  (Viana),  2  ;  Manuel  de  Villaklor,  3  et  Zaca- 
BlAS,  1  (de  1705).  Plus  quelques-unes  anonymes. 

2.  Voici  la  suscription  :  «  En  Madrid  à  3  de  septiembre  de  1655 
aîios,  Diego  P.  Barbo  capôn.  Ay  en  esta  tabla  (index)  Uucientos  y 
quatro  tonos.  Aij  olra  tabla  d  lo  ultimo  desie  libro.  »  Ce  second 
index  final  comprend  quelques  autres  compositions  (jusqu'au  chif- 
fre de  222)  et  porte  la  date  «  Acabose  d  3  de  Fdirero  ano  de  1656  ... 
Ce  volume  provient,  à  ce  qu'il  parait,  du  Couvent  des  Carmélites 
de  Salamanquc.  Les  auteurs  qui  y  llgurcnt  sont  le  Maestro  Capitan 


c'est  de  la  monodic,  mise  de  nouveau  en  honneur 
par  la  Cainerata  /iorentina,  que  provient  la  musique 
moderne,  unipersonnelle,  intime  et  dramatique. 

Nous  avons  vu  qu'en  Espagne  le  Madrigal  de  cour 
ne  jouit  pas  d'une  grande  vogue  ;  du  premier  moment 
il  adopta  les  formes  nationales  du  Villancico  et  des 
Ciiatro,  qui  furent  le  dernier  refuge  de  la  polyphonie, 
avant  que  celle-ci  abandonne  résolument  les  voix 
pour  passer  d'abord  à  l'accompagnement  et  plus 
lard  à  l'orchestre.  Mais  déjà  dans  ces  formes  inspi- 
rées du  gofit  populaire,  le  style  classique  commence 
à  se  plier  pour  obéir  aux  exigences  de  la  poésie,  car 
le  public  tenait  à  comprendre  clairement  le  sens  des 
paroles,  et  les  redites  et  les  répétitions  ne  pouvaient 
que  l'ennuyer.  Tout  d'abord  nous  voyons  briller  un 
inotif  mélodique  qui  domine  l'ensemble,  première 
apparition  de  la  mélodie  libre,  due  à  la  structure 
des  vers,  souvent  imités  des  chansons  du  peuple.  La 
répétition  de  diverses  strophes  symétriques,  traitant 
un  môme  sujet,  semblait  exiger  la  répétition  de  la 
même  mélodie,  et  alors,  tout  naturellement,  le 
refrain  —  estribillo  en  espagnol  —  était  réservé  pour 
l'ensemble  des  voix.  C'est  ainsi  qu'on  en  vint  à  créer 
la  chanson  artistique,  composée  au  commencement 
d'une  seule  période  mélodique  divisée  en  deux  ou 
trois  fragments  et  répondant  à  chacune  des  strophes 
du  poème,  suivie  parfois  du  populaire  cslribillo  ou 
refrain,  chanté  d'abord  ])ar  le  soliste,  puis  repris  par 
le  chœur.  Forme  typique  très  simple,  annonçant 
déjà  le  lied  de  nos  jours,  qui  quoique  peu  variée  et 
d'une  construction  rigide  et  compassée,  possède 
néanmoins  des  contours  clairs  et  définis  et  se  fait 
apprécier  par  l'exacte  observation  de  la  prosodie,  de 
l'accent  oratoire  et  de  la  juste  déclamation,  tout  en 
tenant  compte  des  exigences  de  la  musique,  et  sans 
tomber  cependant  dans  l'exagération  du  sentiment, 
ni  dans  l'abus  de  la  virtuosité. 

Car,  au  contraire  de  ce  qui  arrive  dans  la  musique 
profane  italienne  du  .WIF  siècle,  la  musique  profane 
espagnole  contemporaine  se  distingue  par  le  peu 
d'importance  qu'elle  accorde  au  virtuosisme.  Il 
arrive  parfois  que  les  maîtres  vihuelislas  du  siècle 
antérieur,  recommandent  au  chanteur  pour  l'e.xécu- 
lion  de  certains  romances  et  vitlancicos  de  liacer 
(janjanta,  c'est-à-dire  de  jouer  de  la  yonje.  Mais  il 
n'en  est  pas  de  même  dans  toutes  les  (ouvres  pro- 
fanes de  l'époque  qui  nous  occupe  et  que  nous  avons 
eu  l'occasion  d'étudier.  C'est  à  peine  si  dans  quel- 
ques cas  exceptionnels  nous   avons  vu   faire  usage 


(Mateo  Ho.viERo),  Carlos  I'ati.no,  Francisco  Navarro.  deux 
illustres  iuconnus  :  Fray  Behnahdo  Murillo  et  Nicolas  Borly; 
jilua  quelques  portugais  comme  Fbay  Manuel  Correa  (maître  de 
chapelle  de  la  .S'eo  de  Saragosse)  le  mieux  représenté  dans  la  col- 
lection, Antonio  ViEiBA,  Manuel  Machado  et  Fray  Felipe  de  la 
Cbuz.  Tous  appartieuneuL  à  la  première  moitié  du  xvn"  siècle. 
Beaucoup  des  poésies  de  ce  recueil  écrit  pour  un  couvent  de  reli- 
gieuse.", sont  pourtant  de  la  plus  grande  inconvenance. 

3.  A  savoir  6  \'iltancico.i  i»  5,  S  et  9  voix  avec  des  instruments, 
datés  de  16S8  ;  un  Hesponsorio  :  No  temus,  à  8  voix  (de  1691)  et 
un  autre  à  11,  O;/.'/";! /oi/o»,  tous  les  deux  aussi  avec  des  instruments 
(en  |iarties  séparées). 

4.  Vnnr  être  le  plus  complet  possible,  nous  croyons  devoir  signa- 
ler UN  r.iil  iM.|...il;,i.t  i.rii.;il  .1.-  .^Mx't.nf  p-puKnoles  existant  à  la 
Iiiliii.,ilii  qiii'  .!■■  s.uiil-M.'iic  .If  V.Mii..'  .1  |iriivenant  de  la  famille 
des  li..'.i  -  I  ..M  Ai.iM  II  .■>!  '■.'i.'  '  '"'  i;i;i'.i;i.\X  (Gir.  CoNTABlNi)et 
contient  :ih  cùinpu.siliuiis  .i  une  voix  avec,  t.assu  continue  {Solos, 
copias  et  lonadas)  et  une  i  deux  voix.  Il  nous  a  semble  qu'il  s'agit 
de  musique  dramatique  de  la  première  moitié  du  xvli*  siècle. 

.').  Pedbell  a  mis  à  contribution  ces  diverses  sources  pour  la 
publication  des  volumes  111,  IV  et  V  de  son  Teatro  lirico  ISspanol 
(La  Coruiia,  1897  cl  1898).  On  y  trouvera  la  plupart  des  œuvres 
auxquelles  nous  allons  (aire  allusion  dans  la  suite. 
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d'ornemcQts,  eL  le  seul  que  nous  ayons  remarqué, 
c'est  le  moderne  inoi-dente,  transcrit  dans  la  l'orme 
usuelle,  et  qu'on  nommait  alors  aleado. 

Nous  avons  dit  auparavant,  mais  nous  croyons 
nécessaire  de  le  répéter  à  cette  place  que  toutes  les 
productions  profanes  de  celte  époque  pouvaient  être 
classées  en  quatre  groupes  différents,  ayant  cliacun 
son  caractère  spécial.  Ce  sont  d'abord  les  œuvres 
conçues  d'après  les  traditions  de  la  polyphonie 
madrigalesque,  et  nous  en  avons  reproduit  divers 
exemples,  comme  le  cuatro  du  Jardin  de  Falerina  de 
Joseph  Peyri'i,  et  les  cuatros  de  empezar  de  Mateo 
ROMERO  et  de  Carlos  Patino.  Si  l'on  étudie  ces  com- 
positions, ainsi  que  d'autres  de  Juan  Hidalgo  et  du 
Docteur  Joseph  Bassa,  artiste  jusqu'à  présent 
inconnu,  on  est  forcé  de  reconnaître  dans  leur 
technique  un  avancement  considérable  pour  l'époque. 
Nous  n'insisterons  pas  sur  leur  tendance  vers  l'expres- 
sion exacte  du  sentiment,  car  ce  trait  est  caractéris- 
tique de  tous  les  maîtres  de  l'école  musicale  espagnole. 
Le  second  groupe  comprend  les  œuvres  dans  les- 
quelles une  [lartie,  formée  par  les  passages  saillants 
de  la  polyphonie,  prédomine  sur  l'ensemble.  C'est 
encore  une  lorme  primitive  et  archaïque,  que  nous 
voyons  adoptée  dans  le  fragment  de  la  Zarzucla  :  Fieras 
de  celos  y  amor,  et  dans  les  si  intéressantes  strophes 
à  deux  voix  de  la  comédie  El  Austria  en  JerusaUn, 
œuvre  de  Miguel  Ferrer;  quelques  fragments  de  la 
musique  de  la  Comedia  de  San  Alejo,  un  Duettino  du 
ballet  Tirso  y  Amjélica  —  tout  à  fait  charmant  —  de 
Jerôn'imo  de  la  Torre,  dont  nous  avons  parlé  anté- 
rieurement et  divers  autres  morceaux  des  manuscrits 
ci-dessus  désignés,  rentrent  dans  cette  même  catégorie. 
Dans  la  troisième  série  nous  classerons  les  ai'uvres 
écrites  dans  les  formes  de  transition  de  la  polyphonie 
à  la  monodie.  Ici  la  mélodie  pure  apparaît  déjà, 
mais  pas  encore  complètement  indépendante  de 
l'ensemble.  C'est  le  cas  du  beau  morceau  de  la 
comédie  de  Caldéron  :  Darlo  todo  y  no  dar  nada, 
par  nous  reproduit  plus  haut  ';  d'une  fort  jolie  tonada 
du  Ballet  de  rthrbolario,  composée  par  Jerônimo  de 
la  Turre;  de  la  plupart  des  Solos  hiimanos  de  Duron, 
œuvres  de  la  jeunesse  d'un  artiste  remarquable  dont 
nous  reparlerons  dans  la  suite;  et  de  quelques  tona- 
das  de  Juan  de  Navas,  Hidalgo,  Serqueira  (celle  qui 
commence  Todo  es  amor,  dans  laquelle  on  peut 
observer  comment  l'inspiration  libre  se  révolte  contre 
la  sévérité  du  style  contrapontique);  Miguel  Marti 
(une  qui  en  plus  de  la  basse  continue,  comporte  un 
accompagnement  de  violoncelle  obligato);  José  Justo 
(une  autre  dont  le  refrain  {estribillo)  sur  les  mots  Ay 
de  aquel  desdichado,  est  inférieur  aux  copias  (cou- 
pletsj  remarquables  par  les  imitations  du  chant,  si 
bien  faite  par  la  basse,  et  en  si  grand  rapport  avec 
le  caractère  général  du  morceau);  et  José  Asturiano 
[Corozon  que  os  quejais...  écrite  avec  facilité  et  cor- 
rection, mais  sans  une  grande  originalité).  Il  est 
malheureux  que  nous  ne  possédions  aucune  notice 
biographique  des  quatre  artistes  de  valeur  que  nous 
venons  de  nommer  en  dernier  lieu. 

Enfm,  dans  la  quatrième  série,  sans  contredit  pos- 
sible la  plus  intéressante,  viendront  se  grouper  les 
compositions  où  s'impose  la  monodie  pure.  Ce  sont 
aussi  les  plus  caractéristiques.  En  elles  prédomine  la 
mélodie  libre,  presque  toujours  inspirée  de  l'art  popu- 
laire gouvernant  en  souveraine  absolue  l'accompa- 
gnement. L'esprit  national  jusqu'alors  assujetti  par 


les  règles  scolastiques,  peut  se  mouvoir  sans  con- 
trainte et  en  toute  liberté,  et  les  compositeurs  s'en 
donnent  à  cœur-joie.  Ici  presque  tout,  sans  distinction 
serait  à  citer  :  d'abord  la  série  si  charmante  des  Airs 
de  ballet  pour  les  spectacles  du  Biien  Itetiro,  Menuets 
à  trois  et  quatre  temps,  anonymes  ou  bien  du  Doc- 
teur Bassa  ou  de  DuriJiN,  la  Jncara  (chanson  popu- 
laire) et  le  Baitete,  tout  à  fait  caractéristiques  du  PÈRE 
Correa,  portugais  qui  s'était  fort  bien  assimilé  l'es- 
prit indigène;  les  picaresques  tonadas  de  Manuel  de 
ViLLAFLOR.  remplies  de  verve  et  d'humour,  une  des- 
quelles (celle  qui  commence  :  ^  Quieres  que  te  diga 
Filis?)  nous  semble  provenir  directement  du  Vito, 
danse  populaire  de  beaucoup  de  caractère  -  ;  le  Zaram- 
beque,  autre  imitation  de  danse  populaire  chantée, 
faisant  partie  de  la  Loa  qui  précédait  la  comédie  des 
Amazonas;  plusieurs  tonadas  de  l'âge  mùr  de  Duron; 
tous  les  Solos  hiimanos  de  Juan  de  Navas  (celui  qui 
commence  par  les  paroles  :  Buscaba  el  amor,  est  une 
pure  merveille  de  grâce  tendre  et  expressive,  véri- 
table prototype  de  la  chanson  de  cour  de  l'époque 
raffinée  et  élégante  de  Philippe  IV)  et  enfin  toutes  les 
admirables  pasacalles  de  Jusepe  Marin,  l'esprit  mu- 
sical le  plus  foncièrement  indigène  de  son  temps. 

Nous  allons  dire  quelques  mots  de  ces  deux  der- 
niers maîtres,  mais  avant  nous  voulons  reproduire 
quelques  exemples  de  ces  manifestations  si  typiques 
de  l'art  national.  Devant  de  si  nombreuses  richesses, 
nous  sommes  vraiment  embarrassés  pour  le  choix. 
Cependant  nous  nous  fixerons  sur  deux  productions 
de  deux  maîtres  uniquement  connus  par  leurs 
œuvres.  D'abord  un  ravissant  Tono  à  solo  de  FRAN- 
CISCO MONJO,  formé  par  des  estrofas  et  des  copias 
ayant  un  même  estribillo  (Exemple  XIV).  Nous  ne 
transcrivons  pas  les  strophes,  qui  débutent  par  une 
phrase  noble,  dans  le  genre  thématique  du  Menuet, 
bien  vite  abandonnée  pour  obéir  aux  exigences  du 
texte.  Rien  de  plus  expressif  que  les  plaintes  qui  sui- 
vent :  «  Ah  misérable  de  moi!  ;  Ah  malheureux  !  »  for- 
mant le  refrain.  Dans  le  Couplet,  d'un  sentiment  si 
profond  et  si  intense,  il  nous  faut  remarquer  les  deux 
curieux  intervalles  de  seconde  augmentée  qui  se 
trouvent  dans  les  gammes  descendantes  de  la  base, 
—  provenant  sans  doute  des  modalités  de  la  musique 
arabe,  dont  il  reste  tant  de  traces  dans  les  chansons 
andalouses —  ainsi  que  le  saut  ascendant  de  septième 
diminuée  qui  passe  de  la  note  finale  de  la  première 
gamme  à  la  note  initiale  de  la  seconde.  Tout  cela  est 
du  plus  beau  caractère  et  de  la  plus  grande  couleur, 
c'est  bel  el  bien  de  la  musique  foncièrement  nationale. 
La  Tonada  a  solo  de  Francisco  Berxés  (Exemple  XV) 
de  même  un  illustre  inconnu,  mérite  aussi  de  fixer 
notre  attention.  Elle  participe  du  double  caractère 
dramatique  et  burlesque,  car  elle  peint  la  ridicule 
colère  d'un  vieillard  amoureux,  impuissant  à  se  faire 
aimer  d'une  jeune  fille  qui  se  moque  de  lui.  En  outre 
que  par  ses  audaces  harmoniques  complètement 
inattendues  dans  une  composition  du  xvu"  siècle, 
celle  chanson,  véritable  esquisse  humoristique  d'un 
caractère,  se  distingue  par  la  force  de  vie  el  de  mou- 
vement ainsi  que  par  la  grâce  et  le  naturel  du  style. 
Elle  est  d'un  réalisme  achevé,  el  nous  connaissons 
peu  de   pages  de   comédie  musicale  d'une    si   fine 


1.  Vuir  Exem|ilû  IX,  p.  20GI. 


1  de  la 


■tislp,  dont  cinq  chal^ 
et  sonl  snftisiintes  pour 


mantes  compositions  nous  sont  parvenues,  et  sonl  suffisantes  pour 
nous  faire  connaître  le  talent.  La  tonmia  dcsis;née  dans  le  texte,  a 
été  publiée  par  F.  Pedhell  dans  le  t.  IV'  de  son  Teatro  lirico  espa- 
ml.  (La  Coruna,  1897.) 
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observation  et  d'une  exécution  aussi  soignée.  BEnxiis 
dut  otrc  sMrcincnt  un  grand  maître  de  la  scène 
lyrique. 

Et  venons  enlin  à  Irailor  de  Juan  dk  Navas  et  de 
JusKi'E  Mahin,  d'après  noire  opinion  les  deu.K  maîtres 
les  plus  importants  dans  le  genre  profane  de  la  se- 


conde moitié  du  XYii'  siècle.  Au  point  de  vue  de  la 
couleur  nationale,  les  compositions  de  ces  illustres 
.utistes  sont  vraiment  extraordinaires,  car  il  est  im- 
possible d'interpréter  avec  plus  d'art  et  de  linesse, 
l'esprit  et  les  sentiments  du  peuple.  Elles  constituent, 
pour  ainsi  dire,  un  véritable  pendant  aux  tableaux  de 
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CONTINUE 
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lAy    quémal,     ay  quera.bia,      ay    que  tormento!     iAy     quémai, 


ayquéra.bia,    ay  que  torinento!  !Ay  que  tonnento!  iAy 


que  tor  .  men  . 


,  en        que    me  a  .  ne.  go,  buscan   .    do  les  cris. ta  .  les,  bus.can.do  los 
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Velazquez  et  à  ces  merveilleux  romans  picaresques 
qui  furent  les  géuérateurs  de  l'esprit  de  Lesage  et  de 
Beaumarchais. 

Nous  ne  savons  presque  rien  de  la  vie  de  Juan  de 
Navas.  Peut-être  pourrait-il  être  identifié  avec  un 
harpiste,  reçu  comme  musicien  à  la  Chapelle  royale 
le  n  mai  1069  et  dont  le  nom  exact  est  Juan  Gomez 
DE  Navas.  Cela  nous  semble  fort  probable,  et  dans 
ce  cas  il  vivait  encore  en  1700.  car  le  6  août  de  cette 
année  il  donnait  son  approbation  au  Compendio 
numeroso  de  cifras  armônicas...,  etc.,  pour  la  harpe, 
publié  en  1702,  à  Madrid,  par  Diego  Fernandez  de 
HuETE,  harpiste  de  la  cathédrale  de  Tolède.  Mais 
nous  possédons  en  revanche  plusieurs  de  ses  œuvres 
dans  tous  les  styles.  A  la  Bibliothèque  de  Munich  on 
trouve  deux  Hesponsorios  (jeux  de  répons)  à  huit  voix 
avec  basse  continue  (mns.  n°^  165  et  166),  et  la 
Bibliothèque  Nacional  de  Madrid,  dans  les  divers 
manuscrits  que  nous  avons  signalés,  conserve  plu- 
sieurs chansons  de  caractère  profane,  tonadas  et  solos 
humanos.  Il  en  existe  même  une  gravée,  car  en  (699, 
l'imprimerie  royale  de  musique,  que  dirigeait  l'orga- 
niste et  théoricien  Torres  M.\rtixez,  publia  une  com- 
position de  Juan  de  Navas  intitulée  :  Dcslinos  venzen 


finezas,  sans  doute  un  fragment  de  la  comédie  de  ce 
nom,  écrite  par  Don  Lorenzo  de  las  Llamas  et  repré- 
sentée à  la  cour,  à  l'occasion  d'un  anniversaire  de 
naissance  du  roi  Chaules  11.  La  musique  de  Nav.\s, 
se  distingue  par  la  gr.ice,  la  fraîcheur  et  l'élégance. 
Il  est  difficile  d'imaginer  quelque  chose  de  meilleur 
goût.  Nous  avons  dit  que  son  Solo  humano  :  Buscaba 
cl  rimor  '  était  une  petite  merveille,  el  certes  on  ne 
trouvera  pas  l'éloge  exagéré,  si  on  tient  compte  qu'il 
n'est  en  rien  inférieur  à  l'exquise  tonada  :  Desde  el 
tronco  esquiva  (Kxemple  XVI)  que  nous  reprodui- 
sons. Son  caractère  éminemment  national  saute  aux 
yeux;  un  connaisseur  n'y  si  trompera  point,  bien 
vite  il  remarquera  que  ce  n'est  en  vérité  qu'une 
transformation  artistique  de  l'ancienne  péténera, 
charmante  chanson  populaire  qui  subsiste  encore  de 
nos  jours.  Le  compositeur  a  su  d'une  façon  admi- 
rable s'assimiler  l'essence  de  son  modèle  et  saisir 
toute  sa  morbidesse  nonchalante,  qu'il  utilise  avec 
beaucoup  d'adresse  pour  exprimer  la  mièvre  coquet- 
terie de  Daphné.  Il  faut  reconnaître  que  c'est  un 
morceau  bien  avancé  pour  son  époque,  car  il  fait 
pressentir  déjà  la  forme  des  chansons  du  .xviir  siècle. 
La  phrase  célèbre  le  style  c'est  l'homme,  s'applique 
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vol  IV'  du   Tailro  lirko   cspanol  (La  Coruîïa,   180")  publié  par  Pedre 
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|i;uraiteinenl  à  Jusepe  Marin.  Les  nolices  sur  la  vie 
cl  les  aventures  de  cet  illustre  artiste  sont  fort  abon- 
ilantes,  et  elles  nous  expliquent  clairement  pourquoi 
un  esprit  picaresque  si  prononcé  se  dégage  de  ses 
iruvres.  Il  s'appelait  José  Marin  yGraciàn,  et  naquit, 
probablement  à  Madrid,  en  1619.  Sa  jeunesse  reste 
Ignorée,  ainsi  que  les  noms  de  ses  maîtres.  Le 
Il  décembre  1641,  il  était  engagé  comme  ténor  à  la 
cbapelle  royale  du  couvent  de  l'Incarnation,  de  la 
capitale.  Quelques  années  après  commença  la 
seconde  partie  de  son  extraordinaire  odyssée,  que 
nous  pouvons  suivre  assez  fidèlement  en  parcourant 
les  Avisos  de  Barriunuevo  ',  espèce  de  journal  tenu 
;ui  jour  le  jour  pur  un  écrivain  de  la  cour,  ayant  ses 
quarts  d'heures  de  dramaturge,  et  qui  se  plutàcon- 
siijner  dans  ses  cahiers  tous  les  laits  saillants  sur- 
venus dans  la  capitale  d'Espagne  pendant  les  années 
<omprises  entre  1651-  et  1658.  Dans  ce  curieux  recueil, 
,i  la  date  du  28  juin  1056,  nous  lisons  :  «  On  a  réduit 
à  prison  les  auteurs  du  vol  commis  au  préjudice  de 
D.  Pedro  de  Aponte.  C'étaient  trois  capitaines  de 
chevaux  (voleurs  de  grand  chemin),  dont  deux 
prêtres.  Un  de  ces  derniers  se  nomme  Jusepe  Marin, 
musicien  de  l'Incarnation,  le  meilleur  qui  soit  à 
Madrid,  et  le  même  qui  après  avoir  tué  Don  Tomàs 
DE  Labana,  s'enfuit  à  Rome,  où  il  se  fit  ordonner 
prêtre...  ^  »  Quelques  semaines  plus  tard,  le  20  sep- 
tembre suivant,  le  même  diligent  chroniqueur  con- 
signe :  «  On  a  donné  la  question  à  Marin,  le  musi- 
cien de  rincainalion...  et  bien  qu'il  aie  soulîèrt 
quatre  tours  et  deux, coups  sur  les  cuisses,  il  a  tenu 
bon...  '  »  Le  27  du  même  mois,  nous  apprenons  que 
Marin  fut  mis  en  interdiction  ecclésiastique  et  exilé 
pour  dix  ans.  Néanmoins  on  ne  le  relâcha  pas  tout 
de  suite,  car  le  27  décembre,  toujours  de  la  même 
année,  Barrionuevo  raconte  que  tous  les  prisonniers. 


1.  Publiés  par  M.  Paz  y  Melia,  d'«p,é5  1,^  manuscrit  Oli-inal  .le  la 
Bibl.  iVdcionat  de  Madrid,  dans  la  Coleccion  de  i-scrilores  castellii- 
nos  llflaciones  de  Ion  auccsos  de  la  Monarrjuia  cspaHola  desde  IS54 
«  16111  par  l).  Jebônmmo  Bahrionuevo  y  de  Peralta,  J  vol.  Madrid 
1890-y7. 

2.  «  l'a  estan  presoa  las  que  hicieron  cl  hurlo  de  Don  Pedho 
Aponte.  Son  très  capitane»  de  caballos,  dos  cUrigos;  el  uno  su 
llama  Juseve  Ma«in,  mûsico  de  la  Encarnucioii,  el  mejor  que 
haya  en  Madrid,  el  que  malo  â  Don  Tomàs  De  I.aba.na  y  se  fné  d 
Jloma,  donde  se  ordcno...  .  (ioc.  cit.  Cnrla  CXLVII). 

3.  0  Dieron  tormeiilo  â  Mahin,  miisico  de  la  lincarnaciiin...  Sufrio 
cuatro  vuellas  y  dos  i/arrotes  en  los  muslos,  y  tueo  tie.io...  «  [Loc. 
eit.  Caria  CI.VI  et  encore  la  suivante    n"  CLVII  du  27  septembre 


par  suite  de  l'escroquerie  faite  à  D.  Pedro  de  Aponte, 
ont  été  condamnés  aux  galères,  à  l'excepliou  de 
Marin,  enfermé  dans  un  étroit  cachot  de  la  prison  de 
Madrid,  avec  des  entraves  de  fer  <lo  quarante  livres 
el  une  chaîne  de  quatre  arrobes.  «  On  pense  même  — 
ajoute  l'hislorien  —  que  tout  au  moins  il  sera  aussi 
envoyé  aux  galères  pour  la  vie,  s'il  n'est  pas  con- 
damné à  mort  pour  le  meurtre  de  D.  ToMÂs  DK 
Labana  et  divurs  autres  crimes  qu'il  a  commis.  Cepen- 
dant mis  en  cage  comme  un  oiseau  il  chante  tou- 
jours avec  cette  douce  voix  que  la  nature  lui  a 
donné  '.  ><  Par  bonheur  pour  l'art,  ce  vaurien  réussit 
.il  s'enfuir.  Ce  dut  être  pendant  le  cours  de  ses  pèle- 
rinages, loin  des  villes  et  des  endroits  fréquentés, 
lors  de  sa  fuite  à  Rome  ou  bien  après  son  évasion, 
que  ce  fiellé  coquin,  tout  de  même  un  grand  artiste, 
apprit  à  connaître  les  secrets  de  l'àme  du  peuple  qu'il 
sût  traduire  dans  la  suite  de  si  merveilleuse  façon; 
car  après  avoir  enduré  la  torture,  souflêrt  une  ter- 
rible prison  et  couru  mille  aventures,  Marin  eût 
tout  le  temps  de  se  repentir,  de  cultiver  son  art  et 
de  se  faire  une  réputation  plus  glorieuse.  Qui  l'aurait 
deviné?  le  meurtrier,  le  voleur  de  grand  chemin, 
finit  sa  vie  d'une  façon  exemplaire.  Le  journal 
officiel  [Gnccta  de  Madrid)  du  17  mars  1699  insérait 
la  suivante  nouvelle  :  «  Aujourd'hui  est  mort  Don 
José  Marin,  à  l'âge  de  quatre-vingts  ans,  il  était 
connu  en  Lspagne  et  à  l'étranger ■■  par  sa  grande 
habileté  comme  compositeur  de  musique  et  comme 
exécutant  sur  divers  instruments.  »  Les  registres  de 
sa  paroisse  nous  apprennent  que  s'il  eut  une  jeu- 
nesse accidentée,  sa  vieillesse  fut  honorable,  car  il 
la  passa  adonné  aux  pratiques  pieuses  propres  de 
son  état  ecclésiastique,  et  aux  o.^uvres  de  charité.  Du 
reste  son  talent  vraiment  hors  ligne  dût  contribuer  à 
lui  faire  pardonner  bien  des  choses. 


4.  rt  A  Mahin  le  tienen  en  nna  torre  de  la  carcel  de  carte,  en  el 
cliapitel,  en  la  mas  eslrecfio,  que  apenas  cabe  un  hombre,  cun  unos 
f/rillos  de  40  lihras  y  nna  cadena  de  cuatro  arrobas,  enjaulado 
como  un  pàjaro,  para  que  con  la  dulce  roz  que  tiene  pueda  entre- 
tenerse  cantando  ;  y  se  dicc  que  â  buen  librar  le  enuiarâti  à  qale- 
ras  perpétuas,  si  no  le  dan  alqûn  t/arrole  por  la  muerte  de  D. 
Tomàs  ok  I,,abana,  y  otros  muc/ios  delilos  que  tiene  lieelios.  »  {Lac. 
cit.,  "i7  décembre  1656.  Voir  oucoro  le  2  juin  lHâl.) 

5.  Cela  csl  inconteslable  du  moins  puor  l'Ilal 
de  musique  espagnole,  provenant  du /'ont/.' 
Bibl.  de  Saint- .Marc  de  Venise,  conlient,  sur  25  eomposilions,  liuit 
qui  nous  semblent  indiscutablement  de  Marin  (Les  n***  U,  11,  12, 
13,  17,  18,  19  el  20). 
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Parmi  toutes  les  œuvres  de  cet  artiste  qui  nous 
sont  parvenues'  il  ne  s'en  trouve  qu'une  seule  —  le 
détail  est  typique  —  de  caractère  religieux;  une 
Tonada  à  solo  avec  basse  continue  dédiée  au  Saint 
Sacrement.  Les  autres,  qui  s'élèvent  à  peu  près  à 
soixante,  sont  des  Tonos,  des  Tonadas,  des  Solos 
humanos  et  des  Duos.  Elles  nous  prouvent  toute  la 
verve  et  la  llexibilité  de  ce  rare  talent.  Marin  sait 
être  sentimental  ou  humoristique  d'après  le  sujet 
qu'il  traite,  et  toute  la  série  de  Pasacalles  avec  accom- 


pagnement de  guitare,  d'un  genre  ou  de  l'autre,  sont 
de  tout  premier  ordre.  Ce  que  nous  avons  dit  à 
propos  de  la  couleur  nationale  des  compositions  de 
Juan  de  Navas  peut  s'appliquer  à  celles  de  Marin, 
qui  nous  semble  n'avoir  pas  de  rival  sous  cet  aspect. 
Un  trouverait  difficilement  des  inspirations  d'un  sen- 
timent plus  intime  et  plus  intense,  d'une  émotion  plus 
profonde  et  plus  contenue  que  l'admirable  'l'onada  : 
Asi  iiioriré-  ou  que  le  Pasacidle  :  Coruzon  que  en 
prision  de  respetos  (Exemple  XVll).  Ce  dernier   fut 


Co.ra  .    zonqueen  pri  .  sion  de  res  .  pe-fos,  eau  -  ti 


fîî'^Y 


ïi,  qui  porte  la  sui- 

UEL  Martin  mùsico 

s  sifjuienLes  escrîtos 

de  la  Saiictissima 


1.  La  BiW.  .\ociomd  de  Madrid  possède  :  1 
10-4"  de  110  feuilles  provenant  du  Lrr/s  Barb 
vante  susci-iption  :  «  Este  libro  es  de  D.  .M 
de  Su  Mni/estad  en  el  gual  se  inclwjeii  los  to 
por  Frav  Martin  Gahcia  de  Olague  religii 
Trinidad  >j  liori/anista  insigne  de  dicho  Conbento  (sic)  y  compues- 
tos  por  Don  Joseph  Marin.  (Ce  livre  appartient  à  D.  Miguel  Martin 
musicien  de  S.  M.  On  y  a  inscrit  les  suivants  tonos  écrits  par  frère 
Martin  Garcia  de  Olaoue,  religieux  de  l'ordre  de  la  Ste  Trinité 
et  organiste  insigne  de  son  couvent,  mis  en  musique  par  D.  Joseph 


Marin.)  Comme  à  la  On  du  volume  il  est  déclaré  sci-iptum  est  ab 
Antonio  de  Epila,  nous  croyons  que  l'indication  du  titre  doit  vou- 
loir dire  que  les  poésies  des  tonos  furent  écrites  par  l'organiste 
Garcia  de  Olague,  qui  en  1695,  tenait  l'orgue  il  la  cathédrale  de 
Cuenoa.  Ce  recueil  comprend  51)  Tonos  et  Pasacalles  aooompafrnés 
parla  fruitare.  3°  Une  liasse  (Mns.  Aa.  211)  contenant,  outre  une 
composition  religieuse,  une  quinzaine  d'œuvres  profanes  isolées. 

2.  Publiée  par  Pedrell  dans  le  vol.  IV  du   Tealro  lirico  espaîiol 
(La  Coruna,  1897). 
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|niil-être  con(;u  dans  le  sombre  caclioL  où  l'arlisle 
rivia  plusieurs  mois  renfermé;  plainte  superbe  qui 
lut  penser  involontairement  à  ces  chansons  si 
I listes  dans  lesquelles  s'exhale  toute  la  sensibilité,  la 
riiiii.'ue  et  la  passion  concentrée  de  l'ùine  espagnole. 

Avec  ces  manifestations  si  pures  de  l'esprit  de  la 
I  ICI',  nous  sommes  aussi  loin  de  l'art  italien  que  de 
l'.iit  l'rançais  de  la  même  épo(|ue;  celui-là  frivole, 
lc'i,'er,  éminemment  aristocratique,  un  peu  superficiel, 
huit  en  dehors,  et  l'aisant  grand  cas  du  virtuosisme; 
I  liiii-ci,  non  moins  élégant,  mais  un  peu  sévère, 
allecté,  manquant  de  naturel  et  contenu  par  le  bon 
ton.  Par  contre  le  nôtre  est  le  cri  de  la  douleur  ou  de 
la  joie  jaillissant  de  l'âme  spontanément,  d'une  façon 
ualurelle  et  sans  le  moindre  artifice.  Plein  de  senti- 
ment véritable,  il  possède  un  magique  pouvoir  pour 
éli;ver  notre  âme  vers  des  régions  inconnues  et  éloi- 
giii'es  de  la  banalité  du  jour  et  du  matérialisme  de  la 
vie.  De  même  que  le  rossignol  sous  l'ombrage,  le 
musicien  chante  pour  lui-même,  pour  le  plaisir  de 
-•'■■coûter,  sans  chercher  les  applaudissements  de  la 
Iniile,  se  contentant  seulement  avec  les  échos  de  la 
-i.litude. 

Nous  espérons  avoir  jeté  un  peu  de  lumière  sur 
d'Ile  période  si  peu  connue  de  la  musique  espagnole 
qui  est  peut-être  celle  où  le  sentiment  national  s'est 
liailuit  artistiquement  avec  le  plus  de  vigueur. 
N'oublions  pas  que  c'est  le  siècle  de  Yelazquez,  de 
Miruu-o  et  d'ALONSO  Cano  ;  de  Pedro  de  Mena,  le 
sculpteur;  de  Lope  ve  Vega,  Tirsh  et  Caldéro.n,  noms 
illustres,  auxquels  il  faut  ajouter  ceux  de  quelques 
musiciens,  car  la  Musique  voulut  aussi  prendre  sa 
put  dans  ce  fleurissement,  produit  parle  chœur  gra- 
cieux des  filles  de  mémoire,  en  honneur  de  l'Espa- 
^'iie  et  du  génie  latin. 

Il  nous  faut  ajouter  quelques  mots  sur  les  inter- 
|iiiles  de  cette  musique,  les  chanteurs-comédiens;  — 
cil  ce  temps-là  en  Espagne  c'était  une  seule  et  même 
chose,  —  car  oublier  ces  modestes  collaborateurs,  qui 
I  niitribuèrent  de  leur  mieux  à  la  diffusion  de  l'art, 
-crait  une  llagranle  injustice. 

L'institution  de  troupes  de  comédiens,  allant  de 
ville  en  ville,  pour  représenter  les  pièces  des  poètes 
cil  renom,  était  déjà  une  chose  fort  vieille  en  Espa- 
iriie  au  début  du  xvii°  siècle.  Nous  avons  parlé  aupa- 
ravant du  Viaje  enlretenido  (Voyage  amusant)  écrit 
|iar  l'acteur  Augustin  de  Rojas.  où  l'on  trouve  tant 
d'intéressants  détails  sur  la  partie  musicale  des  spec- 
tacles. Nous  ne  reviendrons  pas  sur  ce  sujet,  mais 
nous  tenons  à  faire  observer  que  par  un  usage  établi 
l'I  universellement  respecté,  tout  membre  actif  d'une 
troupe  dramatique  avait  pour  le  moins  deux  emplois. 
Comédien,  cela  va  sans  dire,  mais  en  plus  chanteur 
ou  instrumentiste.  Et  cela  était  d'autant  plus  néces- 
saire, que  le  public  exigeait  des  intermèdes  musicaux 
très  développés,  sans  vouloir  augmenter  les  cotisa- 
tions qui  nourrissaient  le  budget  de  l'entreprise.  Pour 
y  remédier,  on  eut  recours  à  l'accumulation  des 
habiletés  et  des  emplois. 

Voici  par  exemple  la  liste  de  la  troupe  dirigée  par 
Manuel  Valléjo,  une  des  plus  remarquables  parmi 
celles  qui  parcouraient  la  Péninsule  en  1633  :  le  direc- 
teur lui-même,  chante  et  joue;  Maria  de  Riquelme, 
danse  et  joue;  Miguel  Jimenez,  de  même;  Ukrnarda 
Teloy,  sa  femme,  chante,  danse  et  joue;  Andres 
DE  Abadia,  chante  les  contraltos  et  s'accompagne  sur 
la  harpe;  Prancisca  de  la  Concepcion,  sa  femme, 
chante  avec  la  harpe,  danse  et  joue;  Pedro  de 
Balconer,   joue  et   danse;  Maria  de  Balcacer,   sa 

Cijpipii/hl  Ijij  Librairie  Dalaijrave,  191',. 


femme,  joue,  chante  et  danse;  Pedro  Garcia 
de  Salinas,  danse  et  joue  les  rôles  comiques 
[uraciosos);  Francisco  de  Salas,  joue;  Francisco 
UoDURiUEZ,  danse  et  joue;  Marco  Antonio,  chante 
les  basses,  danse  et  joue  ;  Agustin  Molina,  chante 
les  contraltos  (haute  contre)  et  joue,  et  Francisco  de 
Valdés,  chante  les  ténors,  danse  et  joue.  Nous 
avons  donc  un  personnel  musical  composé  de  dix 
chanteurs  (5  femmes  et  5  hommes)  et  de  deux 
joueurs  de  harpe,  ce  qui  était  suffisant  pour  exécuter 
les  cutUro  de  empezar  et  les  intermèdes  musicaux  des 
diverses  comédies.  Quand  il  y  avait  lieu,  l'orchestre 
était  renforcé  par  des  guitares,  et  souvent  même  par 
un  violon  (sorte  de  violoncelle),  joués  par  des  ama- 
teurs de  l'endroit.  Dans  les  grandes  villes,  une  fan- 
fare d'harmonie  composée  de  chirimias,  de  cornets  à 
bouquin  (cornetas)  et  de  bassons,  intervenait  sur  la 
scène,  dans  les  pièces  guerrières  et  à  grand  spectacle. 
Matériel  sonore,  apte  et  suffisant  pour  doubler  les 
voix,  les  soutenir  au  besoin,  et  donner  le  ton  aux  nom- 
breuses répliques  musicales,  qui  sur  la  scène  ou  bien 
dans  la  coulisse,  alternaient  avec  le  dialogue  des 
personnages. 

On  comprendra  facilement  qu'il  est  presque  impos- 
sible de  prononcer  un  jugement  sur  les  artistes  lyri- 
ques de  cette  époque;  mais  si  nous  nous  en  tenons 
aux  témoignages  de  leurs  contemporains,  nous 
devons  reconnaître  que  malgré  la  dispersion  forcée  de 
leurs  facultés  sur  divers  arts,  le  chant,  la  mimique, 
la  danse  et  la  déclamation,  plusieurs  d'entre  eux 
réussirent  à  se  distinguer  par  un  véritable  talent.  Du 
reste,  et  suivant  l'ordre  naturel  des  choses,  nous  pou- 
vons supposer  que,  lorsque  le  théâtre  espagnol  attei- 
gnait son  plus  haut  degré  de  splendeur,  il  a  dû 
trouver  les  interprètes  nécessaires,  capables  de  le 
représenter  eu  toute  perfection.  Même  les  adversaires 
décidés  de  l'art  dramatique  comme  le  rhétoricien 
Cascales  et  le  moraliste  Suarez  de  Figueroa,  donnent 
des  éloges  aux  comédiens-chanteurs  de  leur  temps,  et 
ces  témoignages,  émanés  de  loyaux  adversaires, 
nous  en  confirment  d'autres,  qui  auraient  pu  nous 
sembler  suspects  par  leur  admiration  peut-être 
excessive. 

Les  comédiens  espagnols  avaient  fondé  à  Madrid, 
en  1624,  une  confrérie  sous  les  auspices  d'une  image 
miraculeuse,  Nucstra  Scnora  de  la  Nomna,  vénérée 
dans  la  paroisse  de  Saint-Sébastien,  et  par  le  secours 
de  laquelle  l'actrice  Gatalina  Florez,  avait  récupéré 
la  santé.  Gomme  tous  les  artistes  dramatiques  se 
faisaient  un  devoir  d'appartenir  à  cette  pieuse  con- 
grégation qui  subsiste  encore  aujourd'hui,  ses  livres 
registres  et  ses  archives  forment  une  |)récieuse  col- 
lection pour  la  connaissance  de  leurs  vies. 

Outre  cette  source  abondante  que  nous  recomman- 
dons aux  désireux  d'approfondir  cette  matière,  il  en 
existe  d'autres  auxquelles  nous  aurons  recours  pour 
dire  quelques  mots,  sur  les  plus  remarquables  parmi 
ces  illustres  interprètes  du  génie  de  Lope  de  Vega  et 
Galdéron  et  de  l'inspiration  de  leurs  collaborateurs 
musicaux.  L'évéque  Garamuel  qui,  dans  son  traité 
De  IViythmica  [Editio  altéra,  Campaniae,  1608, 
pag.  706  et  suiv.),  nous  parle  longuement  du 
théâtre  et  des  arts  qui  lui  sont  annexés,  n'oublie  pas 
de  nous  donner  des  nombreux  détails  sur  les  comé- 
diens. Grâce  à  lui  nous  savons  que  l'acteur  Uamian 
Ahias  de  Pénakiel  était  doué  d'une  voix  claire  et 
pure;  que  la  célèbre  Maria  de  Riquelme,  épouse  de 
Manuel  Vallejo,  non  seulement  jouait  avec  un  talent 
consommé,   mais  était  d'une  nature  si  impression- 
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nable,  qu'à  la  f,'rande  surprise  des  spectateurs,  les 
couleurs  de  son  visage  se  changeaient  sur  la  scène 
(l'après  les  circonstances  de  l'action,  et  enfin  que  la 
belle  Amaryllis,  h  prodigieuse  dans  son  art,  dt'-cla- 
mait,  chantait,  jouait  divers  instruments  de  musique 
et  dansait,  et  pour  tout  cela  méritait  des  louanges  et 
des  applaudissemenis  '  ».  Itappelons  encore  les  noms 
d'ALONSO  DE  CiSNEROS,  l'un  des  plus  anciens  direc- 
teurs de  troupe  dramatique  et  comédien  sans  rival; 
d'AuGUSTiN  DE  HoJAS,  l'acteur  distingué,  remarquable 
auteur  du  Viaje  enlretenido  tant  de  l'ois  par  nous 
mentionné;  de  Rios,  le  protagoniste  de  cet  ouvrage, 
loué  par  Lope  de  Veoa  par  sa  supériorité  dans  le 
genre  comique  et  le  premier  qui  interpréta  les  figures 
de  gracioso,  amusant  le  public  par  ses  saillies  spiri- 
tuelles et  ses  chansons  picaresques  ;  les  deux  Morales 
(Alonso  et  Peoro)  dont  l'un  était  surnommé  le  divin 
et  le  prince  des  comédiens:  les  deux  Angulo,  le  bon 
et  le  mauvais  comme  on  les  appelait  pour  les  distin- 
guer l'un  de  l'autre,  mais  en  réalité  tous  les  deux 
remarquables;  et  tant  d'autres  acteurs,  chanteurs 
ou  instrumentistes  de  mérite  qui  avaient  pour  parte- 
naires des  actrices  aussi  célèbres  que  Ana  deVelasco, 
Makiana  Ortiz,  Jusepa  y  Mariana  Vaca,  Marl\na 
Paez  et  JÉRONiMA  de  Salcedo. 

Dans  une  époque  un  peu  plus  avancée,  nous 
voyons  briller  le  talent  d'ALONSo  de  Olmedo  et  d'AN- 
DRÉs  DE  LA  Vega.  Celui-ci  était  l'époux  de  la  célèbre 
Maria  Cordoba  y  de  la  Vega,  connue  par  son  sur- 
nom d'AMAHVLLis,  dont  nous  avons  déjà  parlé.  Non 
moins  remarquable  par  son  double  talent  de  chan- 
teuse et  de  comédienne  fut  sa  digne  rivale  Antonla 
Granados,  désignée  généralement  tant  par  sa  beauté 
(jue  par  son  mérite  sous  le  nom  de  la  divina  Antan- 
dra.  Ses  charmes  firent  que  D.  Pedro  Antonio  de 
Castro,  gentilhomme  de  grande  naissance,  qui  occu- 
pait un  important  poste  public,  renonça  son  rang  et 
ses  dignités  pour  l'épouser  et  la  suivre  sur  la  scène, 
où  il  obtint  dans  la  suite  une  grande  réputation.  Ce 
couple  fut  la  souche  de  toute  une  famille  de  comé- 
diens, dont  la  lignée  se  poursuivit  jusqu'à  la  fin  du 
.XVHi"  siècle,  pour  s'éteindre  dans  la  personne  du 
célèbre  artiste  Damian  de  Castro. 

Francisca  Baltasara,  dont  la  conversion  inespérée 
et  retentissante  fut  portée  sur  la  scène,  était  l'épouse 
de  l'acteur  comique  Miguel  Ruiz;  on  la  considérait 
comme  un  des  plus  beaux  ornements  de  la  scène 
espagnole.  Très  célébrées  lurent  aussi  Angela  Dido, 
ainsi  nommée  par  son  admirable  interprétation  du 
rôle  de  la  reine  Didon,  dans  une  tragédie  de  Guillen 
de  Castro  et  M.\ria  de  Heredia,  qui  mourut  à  Naples 
en  1658.  Quant  à  Jlan  Rana,  au  dire  de  Caramuel,  ce 
fut  le  plus  remarquable  gracioso  parmi  tous  ceux 
qui  brillèrent  sur  les  planches  pendant  les  règnes  de 
Philippe  111  et  de  Philippe  IV. 

La  troupe  espagnole  qui  suivit  en  16H9.  à  la  capi- 
tale de  France,  la  jeune  Marie-Thérèse  d'Autriche, 
épouse  de  Louis  XIV,  était  dirigée  par  Sébastian  del 
Prado,  acteur  très  renommé  pour  les  rôles  de  jeune 


1.  «  Sut  idem  (ewpus  Amahvlus  (sic  eam  vocabaiit),  iiilei-  comiciis 
fîoruit,  qua-  erat  prodigiosa  in  sua  arte.  Eloquebatw,  canebat, 
musicis  insti-umentis  ludebat,  tripudiabat,  et  niliil  eral,  qiœd  cmn 
laude  et  aplausu  non  faceret.  »  [Loc.  cit.  p.  706.) 

2.  Peut-élie  de  Cauuéhon.  Elle  fut  élevée  secrètement  par  le 
coinédicD  Juan  Bezon,  qui  lui  enseigna  le  métiev  et  lui  transmit 
son  nom. 

3.  Origen,  épocas  >j  progresos  del  leatro  espiinol,  disciirso  his- 
torico,  al  que  acompam  un  resumen  de  tos  espectùculos,  fiestas  y 
recreaciones,  que  desde  la  mas  remata  antigûedad  se  usaron  en  las 


amoureux  dans  lesquels  il  n'avait  qu'un  émule 
possible,  Antonio  de  Olmedo.  Il  parait  qu'à  Paris, 
Francisca  Bezon  (la  Bezona)  que  l'on  prétendait  fille 
naturelle  d'un  des  plus  grands  dramaturges  de  l'épo- 
que- fit  fureur  pendant  onze  années.  D'après  le 
dire  de  ses  contemporains,  elle  élait  douée  d'une 
grâce  et  d'un  charme  e.'Clraordinaires,  et  jouait,  chan- 
tait et  dansait  à  ravir.  Ses  rivales  furent  Maria  Calde- 
RON.  maîtresse  de  Philippe  IV  et  mère  du  second  Don 
Juan  d'Autriche,  si  différent  du  premier,  Barbara 
CoRONEL,  surnommée  Vamazonc  qui,  comme  Sophie 
Arnould,  aimait  à  se  travestir  en  homme,  à  se  pro- 
mener à  cheval  et  à  courir  toutes  sortes  d'aventures 
impropres  de  son  sexe;  les  trois  sœurs  Ana,  Feliciana 
et  Mic.\ELA  DE  Andrade,  remarquables  cantatrices  que 
l'on  appelait  les  trois  fjràces;  et  la  spirituelle  Manuela 
EscAMiLLA,  fondatrice  d'une  dynastie  de  comédiens 
de  grand  mérite. 

.  Pour  finir  nommons  encore  Lorenzo  Hurtado,  qui 
se  distingua  comme  chanteur  dans  les  représenta- 
tions fastueuses  du  palais  du  Buen  Retira;  Vicente 
Ca.macho,  connu  par  son  habileté  sur  la  trompette, 
instrument  qu'il  avait  appris  comme  soldat  de  l'armée 
du  roi;  et  Antonio  de  Prado.  La  liste  serait  intermi- 
nabfe  si  nous  n'y  mettons  terme  en  renvoyant  le 
curieux  intéressé  à  quelques  ouvrages  importants  sur 
ce  sujet,  comme  tes  Origines,  époques  et  progrès  du 
théâtre  espagnol,  compilation  du  comédien  Manuel 
Garcia  de  Villanueva  ^,  et  surtout  le  plus  érudit 
Traité  historique  sur  les  origines  et  les  progrès  de  la 
comédie  et  de  l'histrionisme  en  Espagne^  de  D.  Casiano 
Pellicer,  qui  contient  de  nombreuses  notices  biogra- 
phiques sur  des  comédiens  et  chanteurs  indigènes 
du  .wii'"  et  du  xviii"  siècles. 

Il  est  probable  que  ces  artistes  ne  furent  point  des 
virtuoses  capables  de  rivaliser  avec  les  chanteurs  ita- 
liens, mais  en  revanche  ils  réussirent  à  interpréter 
de  merveilleuse  façon  un  théâtre  grandiose,  et  une 
musique  simple  et  naturelle,  sans  vains  apprêts  ni 
artifices  inutiles,  mais  pleine  de  sentiment,  de  poésie 
et  de  charme,  et  surtout  réfléchissant  en  toute  per- 
fection l'àme  nationale.  Par  malheur  ces  glorieuses 
traditions  devaient  disparaître  devant  l'opéra  italien 
et  le  virtuosisme,  dont  le  triomphe  s'impose  pendant 
tout  le  .\vill°  siècle.  Durant  toute  la  période  que  nous 
étudions,  le  théâtre  lyrique  espagnol  ne  souffrit  sous 
aucun  de  ses  aspects  la  moindre  influence  étran- 
gère, tious  tenons  à  le  faire  bien  remarquer,  car  il  est 
vraiment  inexplicable  qu'un  peuple  possédant  un 
art  si  typique,  développé  avec  tant  de  vigueur  cl  avec 
une  orientation  si  sine,  aie  fini  par  se  dévoyer  com- 
plètement du  bon  chemin  et  par  tomber  dans  l'admi- 
ration de  la  plus  fausse  et  de  la  plus  conventionnelle 
des  platitudes  soi-disant  artistiques. 


naeiones  mas  célèbres  y  un  compendio  gênerai.  Par  Manuel  Gabci,\ 
DE  ViLLANUEVA  HuGALDE  Y  Parba.  Madrid,  Gabriel  de  Sancha, 
IS02. 

•i.  Tratado  histôrico  sobre  el  origen  y  progresos  de  la  comedia  y 
del  histrionismo  en  Espaiia,  con  las  censuras  teologicas,  reaies 
resoluciones  y  Providencias  del  Consejo  Supremo  sobre  Comedias  y 
con  la  noticia  de  algunos  célèbres  Comediantes,  asi  antiguos  como 
modernos....  Por  Don  Casiano  Pellicer,  oficial  de  la  Real  Iliblio- 
teca....  Madrid,  en  la  imp.  de  la  Administracidn  del  Real  Arbitrio 
de  Beneliceneia,  1801,  2  vol. 
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Avec  le  triomphe  délinilif  de  la  monodie  qui,  néces- 
saircmetil,  comportait  un  accompagnement  el  l'appa- 
rition (lu  drame  lyrique,  la  musique  iiisirumenlale 
jusqu'alors  négligée,  devait  prendre  une  importance 
extraordinaire.  Lentement  au  début,  plus  tard  avec 
une  rapidité  croissante,  nous  voyons  le  primitil' 
orchestre  s'enrichir  d'éléments  nouveaux.  On  est 
encore  bien  loin  de  la  merveilleuse  polyphonie  instru- 
mentale moderne,  mais  le  premier  pas  est  donné 
pendant  le  xvii''  siècle,  et  une  l'ois  engagé  dans  celle 
voix,  l'art  ne  s'arrêtera  plus  dans  sa  marche  progres- 
sive. 

Au  début  du  siècle  l'emploi  des  instruments  de 
musique  était  encore  très  limité,  du  moins  en  ce  qui 
concerne  le  style  religieux.  La  Chapelle  de  l'église 
primatiale  de  Tolède,  qui  donnait  le  Ion  aux  autres 
chapelles  des  cathédrales  de  la  Péninsule,  n'admet- 
tait en  dehors  de  l'orgue,  qu'un  quatuor  d'instruments 
à  anche,  composé  par  un  basson,  deux  hautbois  et 
une  espèce  de  petit  serpent,  auquel  on  ajoutait  par- 
fois, en  certaines  grandes  solennités  des  cornetas 
(cornets  à  bouquin),  des  vihitelas  à  archet  et  même 
des  harpes.  Un  hèglement  de  la  Chapelle  royale,  daté 
de  1601,  prescrit  que  les  enfants  qui  y  étaient  élevés, 
pouvaient  apprendre  Vorguc,  le  basson,  la  sacquebiite, 
les  chirimias,  la  vihuela  d'archet  et  la  harpe.  C'était 
tout,  et  l'on  peut  voir  que  la  partie  faite  aux  instru- 
ments à  cordes  n'était  pas  la  plus  importante. 
Cependant  les  inventaires  faits  à  la  mort  de  Phi- 
lippe 11  (1598)  énumèrent  une  bien  longue  liste  des 
instruments  de  musique  possédés  par  la  cour  d'Es- 
pagne, et  c'est  que  la  tendance  à  employer  dans  les 
aiivres  musicales  les  effets  de  l'orchestre,  coni- 
Miençait  déjà  à  se  prononcer.  On  se  souviendra  que 
CoMES,  l'illustre  maître  de  l'école  de  Valence  se  plai- 
saità  écrire  des  compositions  pour  plusieurs  chœurs, 
accompagnés  chacun  par  divers  instruments,  et  ce 
goùl  pour  les  grandes  combinaisons,  avait  fait  que 
dans  le  Monastère  de  l'Escurial,  on  construisit  un 
carillon  ou  onjxie  aérien,  comme  l'appelle  l'écrivain 
Fr.  Francisco  de  los  Santos  •  formé  par  59  cloches, 
dont  32  accordées  chromatiquement  et  mises  en 
branle  par  un  jeu  de  pédales,  qui  pouvaient  con- 
corder, en  des  fêtes  solennelles,  avec  certaines  des 
'X'uvres  exécutées  dans  le  temple,  rehaussant  de  cette 
façon  la  puissance  de  l'ensemble.  Cela  devait  pro- 
duire une  grande  impression,  comme  on  peut 
l'observer  dans  les  conceptions  modernes,  où  cet 
effet  a  été  de  nouveau  mis  en  pratique. 

Mais  le  fait  le  plus  intéressant  qui  se  soit  produit 
au  commencement  de  cette  période,  nous  semble 
être  l'abandon  graduel  des  groupements  d'instru- 
ments congénères,  les  seuls  employés  jusqu'alors, 
pour  chercher  à  former  le  véritable  orchestre  par 
l'association  des  instruments  appartenant  à  des 
familles  différentes.  Vers  le  milieu  du  xvii''-  siècle,  en 
1615,  pour  être  précis,  la  Chapelle    royale   se    vit 


adjoindre  une  véritable  école  d'instrumentistes, 
contiéeaux  soins  de  Francisco  de  Valdés,  qui  devait 
être  en  mesure  de  fournir  un  orchestre  d'harmonie 
ainsi  formé  :  1°  quatre  tiples  (sopranos)  de  chirimias 
et  de  cornetas;  2°  deux  ténors  de  c/iîn'mms,  habiles 
pour  jouer  la  basse  du  même  instrument;  3°  deux 
contraltos  de  chirimias,  tenant  au  besoin  le  petit 
basson  (bajoncilo)  et  en  dernier  lieu  quatre  sacque- 
butes  (sacabiiches).  Remarquons  que  dans  l'ensemble 
de  ces  dou/.es  exécutants,  presque  toutes  les  familles 
des  instrumente  à  vent,  sont  représentées  par  divers 
de  leurs  individus. 

Il  est  curieux  d'observer  que  l'on  ne  parle  que  fort 
rarement  des  violes,  des  violons,Aes  flûtes  e\.  des  fifres 
(pifanos),  cependant  tous  ces  instruments  étaient 
coimus  déjà  vers  la  moitié  du  xvi"  siècle,  car 
il  est  avéré  que  la  reine  Marie  de  Hongrie,  sœur  de 
Charles  V  et  gouvernante  des  Pays-Bas,  lorsqu'elle 
revint  dans  sa  patrie,  amena  à  sa  suite  une  nom- 
breuse troupe  de  joueurs  d'instruments  divers, 
parmi  lesquels  les  listes  de  sa  Chapelle  font  mention 
de  violes  et  violons,  sacquebiites  et  cornets, doucemels, 
bassons,  chirimias,  flûtes  traversiéres ,  psalterions, 
clavicordes  ou  épinettes,  luths,  etc^. 

Mais  malgré  cela,  le  violon,  du  moins  tel  que  nous 
le  comprenons  aujourd'hui,  était  au  commencement 
du  wu"  siècle,  une  véritable  nouveauté  en  Espagne. 
Le  théoricien  Cerone,  qui  résida  longtemps  à  Madrid 
et  fut  présent  aux  fêtes  splendides  données  par  la 
cour  de  Philippe  III,  nous  dit  dans  son  célèbre 
Melopeo  (1613)  qu'il  y  avait  entendu  i  des  musiciens 
de  tecla  (instruments  à  louche),  guitare,  luth,  harpe, 
cornet,  flûte,  sacquebute,  vihuela,  violoncelle,  et  même 
de  violons  et  violaça  (variété  de  la  basse  de  viole)  '. 
Nous  tenons  à  noter  cette  nomenclature  d'instru- 
ments, car  elle  doit  nous  servir  pour  supposer  quel 
pût  être  l'orchestre  employé  dans  les  œuvres  lyri- 
ques de  LoPE  de  Vegaci  Caldéron.  Tout  de  mémeles 
listes  de  la  Chapelle  royale  de  l'année  1608  ne  font 
point  encore  mention  de  violonistes  ni  d'autres 
joueurs  d'engins  sonores  analogues.  On  jugeait 
encore  les  instruments  à  cordes  comme  trop  profanes 
pour  figurer  dans  le  sanctuaire.  En  1617,  on  nomme 
pour  la  première  Ibis  un  certain  Felipe  Pichinini, 
italien  d'origine,  chanteur  et  instrumentiste  sur  le 
théorbe,  et  neuf  ans  après,  en  1626,  apparaît  un  mùsico 
de  vihuela.  Mais  comme  les  autres,  la  Chapelle  royale 
devait  aussi  sacrifier  sur  les  autels  de  l'art  nouveau, 
et  se  laisser  corrompre  par  l'introduction  de  tous  ces 
instruments  appelés  par  leurs  nombreuses  ressources 
à  donner  le  coup  de  grâce  à  la  traditionnelle  poly- 
phonie. En  1633,  (c'est  la  plus  ancienne  date  que  nous 
pouvons  citer),  une  légion  d'instrumentistes  envahit 
la  Chapelle  royale  encore  dirigée  par  Mateo  Uomero; 
elle  était  formée  par  Melciior  de  Camargo  et  Martin 
DE  Ruego,  bassonistes;  Francisco  de  Valdés,  le  futur 
directeur  de  l'école  de  ministriles,  ioiieur  de  bajoncilln 
(petit  basson);  le  célèbre  Juan  Hidalgo,  Lope 
Machado  et  Bartolomé  Jobernardi  *  harpistes;  Juan 
DE  LA  Bastida  et  Enrique  Boteler,  mûsicos  de  vihuela, 
Felipe  del  Vado  et  Martin  Gomez,  mûsicos  de  violon 


1.  Voir  IJcscnpciûn  lirciie  de  San  Lorenzo  d  Real.  Madrid,  ini- 
prenta  Heal,  1GÔ7. 

2.  D'après  un  Inventaire  rédigé  par  IIooer  Pathik,  maitre  de 
chapelle  et  trésorier  de  la  reine  (Documeot  de»  Archive»  de  Siman- 
cas  :  Coniaduvia  maijor.  1^"  época,  n"  Wt7). 

3.  «  Mûsicos  de  tecla,  .juilarra,  laud,  arpa,  corneta,  flaula,  saca- 
buclie,  vihuela,  violon,  aiin  violin  ij  violaça.  »  Le  même  Cerone  rap- 


porte que  le  monarque,  grand  ain.iteur  de  n\osi(iui?,  protégeait 
beaucoup  les  musiciens,  leur  donnant  de  très  grand»  honoraires,  de 
façon  qu'ils  menaient  il  la  cour  une  fort  bonne  vie  {vida  rcf/alada). 
\.  Italien  d'origine,  Bartolomeo  GionKnNARDi,a  laissé  waTrailè 
sur  In  musique  {Tratado  de  la  mùsica)  rédigé  en  espagnol  et  en 
italien,  qui  est  conservé  en  manuscrit  ii  la  Bibl.  Nacional  do  Madrid 
(Cote  :  Aa.  ll-l). 
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(sorte  de  violoncelle),  tout  cela  sans  compter  les 
joueurs  de  ckirimlas  et  de  cornetasK  Enfin,  en  163S, 
cet  orchestre,  déjà  assez  complexe,  est  radicalement 
transformé  par  l'adjonction  de  sept  vioUnistes,  parmi 
lesquels  se  trouvaient  quelques  artistes  de  véritable 
valeur,  comme  Florian  Rev,  chef  de  la  troupe,  Juan 
DEL  Vado  compositeur  remarquable  -,  Nicolas  Pavela, 
EuGENio  DE  Heredia,  et  ce  Stefano  Lîmido  que  nous 
avons  signalé  comme  l'un  des  rares  musiciens  italiens 
établis  en  Espagne  pendant  le  xvii''  siècle. 

Ces  renseignements  ont  leur  intérêt  car  ils  peuvent 
servir  de  fondement  pour  reconstruire  la  inusique 
qui  accompagnait  les  primitives  fêtes  de  Zarzueta  et 
les  autres  représentations  dramatiques  de  cette 
période.  Le  nom  d'orchestre,  nous  semble  un  peu 
exagéré  pour  qualifier  ces  associations  d'instruments 
divers,   dont  la   seule  mission  était   de   doubler  les 


voix,  de  renforcer  la  basse  continue  avec  des  harmo- 
nies fort  simples,  et  de  jouer  parfois  quelque  brève 
ritournelle  ou  quelque  petit  air  de  danse. 

Néanmoins  on  commence  bien  vite  à  observer  des 
tentatives  acheminées  à  créer  la  musique  concer- 
tante purement  instrumentale  ou  combinée  entre  la 
voix  et  les  instruments.  Parmi  ces  dernières  nous 
signalerons  un  cas  particulièrement  curieux,  une 
chanson,  pour  mieux  dire  une  Tonwla  â  solo, 
(Exemple  XVllIl  qui,  outre  la  basse  continue,  com- 
porte une  partie  instrumentale  obligée  et  indépen- 
dante, écrite  pour  un  violon,  soit  selon  la  nomencla- 
ture espagnole  de  l'époque,  une  basse  de  viole  ou  violon- 
celle. Il  est  à  remarquer  que  cette  charmante  compo- 
sition, si  remplie  de  véritable  sentiment,  appartient 
aux  formes  monodiques  de  transition,  c'est-à-dire  à 
celles  qui  cherchent  la  mélodie  pure  par  l'expression 
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1.  Il  s'agit  de  linstrument  .ippelé  en  AllemaRoe  ;iHke,  en  Italie 
cornetto,  et  en  France  cornet  à  ioufjuin.  L'ancienne  organoerapiiie 
espagnole  en  comprenait  toute  une  famille,  les  cornetas  reclus 
(droites)  que  l'on  nommait  aussi  blancas,  blanches,  parce  qu'elles 
étaient  fabriquées  en  bois  ou  en  ivoire,  et  miidas,  muettes,  par  la 
douceur  de  leurs  sons;  et  les  cornetas  tuertas  d  mcormdas  (tor- 
dues ou  contournées),  aussi  construites  en  bois,  mais  nommées 
cause  de  la  couleur  de  la  peau  dont  elles  étaient 
boucbure  pouvait  être  séparée  du  corps  de  l'ins- 
trument dans  les  exemplaires  aigus  de  la  famille,  les  cornetas 
recias;  elle  était  fisée  à  la  partie  plus  étroite   du  tube,    dans    les 


recouvertes.  L'e 


instruments  graves,  les  cornetas  tuertas.  La  famille  harmonique  ^'■ 
complétait  par  le  contrahajo  de  las  cornetas,  plus  tard  remplaf  r 
par  les  sacquebules.  On  les  employait  pour  doubler  les  voix,  a 
cause  de  leur  timbre  doux  et  moelleux,  bien  différent  de  celui  du 
cornet. 

2.  Il  a  laissé  en  manuscrit  un  Livre  de  rnesses  pour  chanter  au 
lutrin  {.hisas  de  fnci.^tol)  (Cote  Ce,  99,  30  et  31)  et  une  liasse  de 
Tonadillas  i/  étrillas  (Cote  Aa,  210)  conservées  il  la  Bibl.  Nacional 
de  Madrid,  La  Bibl,  Roy.  de  Munich  possède  aussi  un  de  ses  Villan- 
cicos  (Mûs.  i:«,2S-2). 
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XVII'   SIECLE.  -  ESPAGNE       2(l8:; 


que  le    mî.      .       .ro  mor.tal,pues  vi.virde  undes.pre 


du  sens  exact  des  paroles.  L'auteur,  Miguel  Marti 
Valenciano  '  artiste  de  valeur  à  juger  par  cette  œuvre, 
reste  encore  inconnu,  et  on  voit  clairement  qu'habitué 
à  concevoir  dans  le  style  polyphonique,  il  n'ose 
aborder  directement  l'art  nouveau,  et  trouvant  son 
chant  trop  simple  soutenu  par  la  seule  basse  con- 
tinue, il  l'enrichit  par  une  voix  supplémentaire,  con- 
fiée à  un  instrument  qui  chante  aussi  et  vient  ren- 
forcer l'harmcjuie  à  la  façon  des  voix  intermédiaires 
employées  dans  l'ancien  style.  Sans  aucun  doute  il  a 
du  exister  de  nombreux  exemples  analogues,  mais 
pisqu'à  présent  celui  qui  nous  occupe  reste  le  seul 
connu. 

Par  contre,  en  ce  qui  concerne  la  musique  pure- 
ment instrumentale,  nous  sommes  beaucoup  mieux 
fournis.  Antérieurement,  nous  avons  parlé  des 
Toeatas  pour  l'épinette  et  des  Gallardaspara  chirimias 
composées  par  le  moine  du  monastère  de  Montserrat, 
Fray  Juan  Romana,  qui  lurent  si  célébrées  par  les 
contemporains  et  jouirent  d'une  grande  popularité 
pendant  presque  tout  le  xvii"  siècle.  C'était  des  essais 
vers  la  musique  pure,  mais  encore  inspirés  des  airs 
de  danses  populaires  ou  de  cour,  et  le  seul  tilre  de 
GaUlardc.  l'indique  avec  toute  clarté.  Un  autre  reli- 
gieux, Fray  Bartulomé  de  Sei.ma  y  Salaverue,  appar- 


de  Madrid,  Valenciano,  ce  qui  no  suflit  j 
si  c'est  le  second  patronymique  de  Mahti, 
natif  de  Valence. 


■it  de  la  Bibl.  Niicionid 


tenant  à  l'ordre  de  Saint  .Augustin,  nous  a  laissé  un 
recueil  autrement  important,  quoique  fort  peu 
connu,  dont  voici  l'énonce  :  Primo  lihro.  Canzoni, 
Fiintesie  et  Correnti  da  suonare  ad  una,  duc,  tre  c 
qualro  col  Basso  continuo.  —  Venise.  Magni.  1638 
(5  cah.  in-fol.  A  la  Bibl.  de  Breslau). 

L'auteur  qui,  dans  la  dédicace  de  son  œuvre  au 
Prince  Charles  de  Pologne  et  de  Suède,  Evèqle  de 
Bresl.\u,  datée  de  Venise  le  l"aoi'itl638,  nous  apprend 
qu'il  était  naturel|d'Espagne  «  oii'  io  hebbi  la  nascita,  c 
l'educatione  »  (on  je  suis  né  et  où  je  fus  élevé),  dut  être 
un  bassoniste  toutjà  fait  remarquable.  Dans  la  pre- 
mière partie  de  son  travail  on  peut  voir  une  série  de 
c(jmpositions  pour  le  basson  d'un  très  vif  intérêt  et 
qui  révèlent  une  technique  des  plus  avancées,  frisant 
presque  le  virluosisme.  Nous  reproduisons  (Exem- 
ple XIX)  un  de  ces  exercices,  conçu  dans  la  forme 
des  variations,  qui  présenterait  plus  d'une  difficulté 
même  pour  un  arlistejde  nos  jours.  Cela  suppose  une 
habileté  peu  commune  et  qui  honore  l'école  espa- 
gnole des  instruments  à  vent  à  laquelle  l'auteur  dit 
avoir  étudié,  et  le  lait  est  d'autant  plus  saillant  que 
presque  un  siècle  plus  tard,  en  1708,  F.  E.  Miedt,  dans 
son  Musicalisclws  A,  B,  C,(Ilamburg,  1708,  page  17) 
déclare  que  la  plupart  des  bassonistes  de  son  temps 
étaient  incapables  d'exécuter  des  traits  d'agilité  et 
qu'il  en  avait  connu  plus  d'un  n'ayant  jamais  vu  des 
passages  en  triples] croches  écrits  pour  son  instrument. 
On  pourra;v(jir  que  le  PÈRE  Selma  ne  s'effraie  pas 
pour  si  peu  de  chose.  Ajoutons  qu'il  passa  presque 
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foute  sa  vie  auprès  de  I'Archluuc  Léopold  d'Autriche, 
ARCHEVÊQUE  DE  STRASBOURG,  qui  résida  longtemps  à 
la  cour  de  I'Empeueur  Rodolphe  II  et  vers  162o  se 
retira  à  Rome.  Ce  fut  pour  la  cour  de  ce  prince  que 
le  moine  augustin  espagnol  composa  les  ouvrages 
contenus  dans  son  recueil,  50  morceaux,  —  Fantesie, 
Canzoni,  Corren^e (Courante),  BaUcttiel  une  Gagliarda, 
pourdeux,  Iroisetquatre  instruments,  — écritsdans  un 
style  assez  libre,  tels  que  la  Canzonc  à  quatre  voix  que 
nous  transcrivons  (Exemple  XX),  et  qu'on  peut  se 
hasarder  à  Juger  comme  des  ébauches  du  genre  syni- 
phonique,  surtout  par  Thabile  emploi  des  imitations 
et  des  variations. 

Vers  la  fin  du  siècle,  un  autre  recueil  non  moins 
intéressant,  nous  permet  d'apprécier  les  progrès  que 

I.  Amusements  harmoniques  de  Chambre,  à  trois  (voix),  deux 
Violons,  Violoncelle  ou  Clavecin.  Dédiés  i»  l'illustrissime  Seigneur 
Co.MTE  Gaétan  Giovanelu,  Ncble  de  Venise,  Baron  du  Saint  Empire 
Romain,  etc.  Prince  de  l'Académie  des  Formuti  (Kormés)  consli- 
tuée  dans  le  Collè;;e  noble  de  Si.  Antoine  à  Brescia,  dirigé  par  les 
P.  P.  de  la  Compagnie  de  Jésus;  par  U.  Fbancois  Joseph  de 
CiSTHO,  iisfitif/nol.  allaché  audit  Collège  ot  Académicien  fot-mi'. 
iseinblable  qu'un  nutro  recueil  publié  par  I'Accaoemico 
sous  le  titre  :  «  Concvrti  Accadeniici  à  quattro,  cioii  un' 


H  est 

FOKM, 


la  musique  instrumentale  a  réalisés  pendant  une 
soixantaine  d'années.  Il  est  aussi  inconnu  que  le 
précédent  et  nous  croyons  devoir  tr'anscrire  son  titre 
avec  la  plus  grande  exactitude  :  Trattenimcnti  armo- 
nicida  Caméra  a  tre,  due  Violini,  Violoncello  o  Cémbalo. 
Dedicali  uW  iUustrissimo  Sifjnor  CovieGxe.'ï  xtio  Gwv  \- 
NELLi,  Nobile  Veneto,  Baronc  del  S.  H.  I.  etc.  Principe 
deW  Accadernia  de'  Formait  eretta  ncl  Colleaio  de 
Xobili  di  S.  Antonio  in  Brescia,  diretto  da  P.  P.  délia 
Compagnia  di  Giesu,  da  D.  Francesco  Giuseppe  de 
Castro,  Spagnuolo  Conuittore  dcllo  stcsso  CoUegio, 
ed  Accademico  Formata,  iJpera  prima''.  In  Bologna, 
per  PiER  Maria  Monti.  lOyii.  (Au  Liceo  de  Bologne.) 
Castro  se  montre  dans  ses  J)ivertissements  comme  un 
imitateur  des  essais  de  musique  de  chambre  com- 
posés par  Maurizio  Cazzatti  {Sonate  a  una,  doi  e 
Ire.  Venise,  1648)  et  l'illustre  Arcanoelo  Corelli  qui, 


Ofjoe,  due  Violhii  s  Violone,  con  la  parti;  jier  U  ('cmhalo,  consc- 
crati  aW  lïliislrissimo  Sii/nore  Cahlo  da  Peusico  liati  Accaih;- 
Mico  Fon.MATo.  Opéra  Quurta.  In  /iolo{/7iu,  uW  insei/na  (hW  Angelo 
Custode,  per  H  Pkri,  1708.  »  (De  même  nu  lAceo  de  Bologne,!,  soit 
aussi  composé  d'œuvres  de  cet  autour  qui,  étant  rentré  dans  les 
ordres,  les  faisait  imprimer  sous  un  pseudonyme. 
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III  ilcveloppant  la  teclinique  du  violon,  fut  pour  ainsi 
(lire  le  véritable  créateur  du  genre  avec  ses  Sonate 
ihi  'ciimera  pour  deux  violons,  violoncelle  ou  piano 
(op.  2)  publiées  à  Rome  eu  l(J8o.  Le  musicien 
ospagnol-'attaclié  au  collège  des  Jésuites  de  Brescia, 
dans  sa' première  (ruvre,  qu'il  déclare  être  «  plutôt 
«[lU'  |les  prémices  de  mes  études,  un  délassement  de 
plus  rigoureuses  et  sévères  occupations'  )i  semble 
avoir^oublié  les  traditions  nationales  pour  s'adonner 
à  l'imitation  de  l'art  italien.  Il  est  vrai  que  celui-ci 
allait  bientôt  e.xercer  une  espèce  d'hégémonie  absolue 
sur  presque  toute  l'Europe.  Castro  avait  du  moins 
pour  excuse  sa  résidence  à  l'étranger,  mais  nous 
verrons  dans  la  suite  bien  d'autres  artistes  suivre  son 
exemple  et  se  soumettre  à  l'inlluence  italienne  sans 
jamais  avoir  quitté  leur  pays  d'origine.  Simple  ques- 
tion de  mode  qui,  protégée  par  la  cour,  devait  finir 
par  conduire  à  sa  perte  l'ancien  et  glorieux  art 
national. 

Ce  développement  de  la  musique  instrumentale 
donna  lieu  à  la  production  de  certains  ouvrages 
dignes  de  ne  pas  être  oubliés.  Nous  avons  signalé 
pendant  le  xvi^  siècle  divers  livres  de  tablature 
soit  pour  l'orgue,  soit  pour  d'autres  instruments, 
parmi  lesquels  la  vihuela  était  la  mieux  partagée. 
L'intéressante  série  se  poursuit  d'abord  par  l'ojuvre 
d'un  moine  portugais,  Fray  Manuel  Rodrigues 
CoELHO,  qui  se  vante  d'avoir  été  le  premier  à  publier 
dans  sa  langue  et  dans  son  pays  un  recueil  de 
musique  chilIVée  pour  les  instruments  à  clavier  et 
la  harpe,  c'est  le  rarissime  volume  :  Flores  de  Musica 
para  a  instrumento  de  Tecta  e  Harpa.  Compostas  par  o 
Padre  Manoel  Hodkiguez  Coei.ho,  Capellâo  do  serviço 
de  Sua  Magcslade  e  Tangedor  de  Tecla  de  sua  lirai 
Capclla  de  Lisboa,  natural  da  cidade  de  Etvas.  Dedi- 
cado  à  A.  S.  C.  II.  Magestade  del  Rey  Philippe  terceiro 


■"JOI-0.1, 


1.    Voir  la  dédicace    datée    de     Brescia    le    28    ja 
«  primizie  del  mio  nondirà  studio,  ma  aoUieuo  dalla 
eseuera  occupazione  d'altri  studii  ».  Ce  fragment,  le 
que  iulèrèt  conlenu  dana  cet  écrit,  permet  de  supposer  que   Cas- 
tro s'apprêtait  à  professer  dans  la  Compagnie  de  Jésus. 

1.  (Fleurs  de  musique  pour  les  instruments  ii  clavier  et  la  liarpe, 
composées  par  le  Père  Manuel  Rodriouez  Coelho.  Chapelain  de 
S.  M.  et  Organiste  de  sa  chapelle  royale  k  Lisbonne,  naturel  de  la 
ville    d'Elvas.    Dédié    ù.  la  S.   C.   R.    M.  du     Uoi    Philipi-e  111    des 


dus  Ilespanhas'-...  (Lisbonne,  Craesbeck,  1620.  A  la 
Bibl.  Nacional  de  Madrid).  RiTTER,  dans  sa  remar- 
quable Histoire  de  l'orgue  {Zur  Geschiclite  des  Orgelr 
spiels.  Leipzig,  1884),  a  reproduit  deux  compositions 
(n"^  So  et  5G)  de  cet  artiste  de  valeur  qui  pendant 
plus  de  vingt  années,  fit  admirer  sa  grande  habileté 
d'exécutant  d'abord  sur  l'orgue  de  la  cathédrale 
d'Elvas,  puis  sur  celui  de  la  Chapelle  royale  de  Lis- 
bonne. Rappelons  que  le  Portugal  faisait  partie  inté- 
grante de  la  couronne  d'Espagne  pendant  une  bien 
grande  partie  du  xvir'  siècle,  et  qu'alors  il  n'existait 
pas  de  différences  notables  entre  l'art  musical  des 
deux  pays.  Par  cette  même  raison  nous  devons  citer  la 
Lyra  de  Arcoou  Arte  de  taiiger  reheca  [Lisbonne,  1639. 
A  la  Bibl.  Nacionalde  Madrid)  la  première  ou  du  moins 
la  plus  ancienne  méthode  de  violon  parue  dans  la 
Péninsule  ibérique,  écrite  par  DoN  Agustin  da  Cruz^, 
né  à  Braga  vers  1590,  et  qui,  le  12  septembre  1609, 
prenait  l'habit  comme  chanoine  régulier  de  la  con- 
grégation de  SaïUa  Cruz,  à  Coimbra.  Plus  tard  il 
devint  maître  de  chapelle  au  Monastère  de  San  Vi- 
cente  da  Fora.  Remarquons  que  la  publication  de  ce 
traité  didactique  n'est  postérieure  que  de  quatre 
années  à  l'admission  des  violons  dans  la  Chapelle 
royale  de  Madrid  (16.35),  exemple  aussitôt  suivi  par 
la  chapelle  royale  de  Lisbonne. 

A  la  célèbre  école  des  organistes  espagnols  se 
rattache  le  nom  de  Francisco  Correa  de  Arauxo, 
dont  les  deux  nations  sœurs  se  disputent  l'origine. 
En  vérité  on  ignore  le  lieu  où  il  naquit  pendant  le 
dernier  quart  du  xvi«  siècle.  Issu  d'une  ancienne 
famille,  sa  vocation  l'entraîna  à  devenir  prêtre.  Il  fut 
organiste  de  l'église  collégiale  de  San  Salvador  à 
Séville,  et  recteur  de  la  congrégation  de  chanoines 
établie  dans  cette  même  église.  Généralement  on  le 
confond  avfc  son  homonyme  FiiAY  Franci.sco  de 
Arauxo,  moine  dominicain,  [irofossenrà  l'Université 


Esp.i^înes).    L'énoncé    de    ce    titre    conlient    presque    toutes    les 
données  biographiques  sur  cet  artiste  qui  nous  soient  connues. 

.■î.  La  célèbre  Bibl.  Musicale  du  Roi  Jean  IV  de  Portugal  possé- 
dait deux    autres    ouvrages    manusrrits  de  Aoostinho    r>A    Cruz: 
1"  :  Duas  artea,  uiita  de  Cantochào  por  estylo  novo,  e  outr 
orfjUo  coni  /Itjitraa   mut  curiosas,  compostas  no  " 

Prado  musical 

D.    ,IOA 


fit/liras   mui  curiosas,  compostas  no  anno  t6SS  et  i^"  : 
ical  para  Orgûo,  dedicado  a  Suren.  Marjestade  del  Iteij 
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de  Salamanque  elen  1644  nommé  évéque  de  Segovie  '. 
Le  simple  prêtre  qui  nous  ocecupe,  se  lit  surtout 
rpmarquer  comme  organiste  d'une  habileté  excep- 
tionnelle et  comme  compositeur  de  mérite.  En  1620, 
il  publia  à  Alcalâ,  sous  le  litre  de  FacuUad  orgànica- 
un  traité  didactique  pour  son  instrument,  dans 
lequel  il  insère  70  pièces  de  sa  composition,  prin- 
cipalement dans  la  l'orme  de  ces  Tienlos  ou  pré- 
ludes, inventée  par  l'insigne  Cabezon.  L'auteur,  à  la 
fin  de  son  ouvrage,  se  vante  d'avoir  fait  des  choses 
nouvelles,  jamais  entendues  avant  lui.  Quoiqu'au 
dire  du  savant  Eslava'  plusieurs  de  ces  nouveautés 
ne  soient  que  des  extravagances,  on  ne  peut  contester 
que  CORKEA  DE  Arauxo  lut  un  maître  de  génie  et  un 
technicien  de  grande  valeur  dont  l'influence  bien- 
faisante agit  sur  les  organistes  nationaux,  car  l'orgue 
eiil  toujours  en  Espagne  de  nombreux  adeptes. 

Pendant  la  période  qui  nous  occupe  fleurit  toute 
une  légion  d'organistes  distingués,  et  nous  allons 
faire  mention  des  plus  remarquables.  Ce  sont 
d'abord,  l'aragonais  Aguilera  de  Herkdia,  dont 
l'historien  Lanuza  {Historias  eclesiaslicas  y  seculares  de 
Aragon.  Saragosse,  1622.  Tom.  11.  Cap.  XLVli")  parle 
avec  les  plus  grands  éloges,  et  qui  lut  organiste, 
puis  maître  de  chapelle  à  l'une  des  deux  cathédrales 
{la  Seo)  de  la  métropole  aragonaise  *■;  Bernardo 
Clavijo  et  Martinez  Verduoo,  aussi  déjà  nommés, 
l'un  et  l'autre  virtuoses  émérites  attachés  à  la  Cha- 
pelle royale;  et  Fray  Pedro  Tafalla,  moine  hiéro- 
nymite,  ayant  prononcé  ses  vœux  en  1623,  à  l'Escu- 
rial,  et  qui  tint  pendant  toute  sa  vie  l'orgue  de  ce 
monastère  5  sans  que  cet  isolement  fut  un  obstacle 
pour  que  sa  renommée  s'étendit  par  toute  la  Pénin- 
sule. Ces  quatre  artistes  brillèrent  pendant  la  pre- 
mière moitié  du  xvii»  siècle,  tandis  que  la  seconde 
fut  illustrée  par  D.  Basilio  Sesé  y  Beltran,  né  à 
Saragosse  en  1636,  qui  devint  organiste  du  couvent 
des  Carmes  déchaussés  de  Madrid;  le  célèbre  théo- 
ricien Fray  Pablo  Nasarre,  dont  les  œuvres  didac- 
tiques vont  nous  occuper  tout  à  l'heure;  t^EuoNlMO  de 
LA  Torre.  si  distingué  compositeur  de  musique  pro- 
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fane,  nommé  le  7  août  1677  organiste  à  la  cathé- 
drale du  Pilar  de  Saragosse,  puis  élevé  au  poste  de 
maître  de  chapelle,  par  le  même  chapitre,  le 
">  mars  1693  et  Juan  Bautista  Rocabert,  disciple  de 
l'école  de  Montserrat  où  il  prit  l'habit  le  7  no- 
vembre 1674.  Ce  dernier  était  d'une  égale  force  sur  la 
harpe,  le  violon  et  l'orgue.  Il  mourut  à  Madrid  en  1701. 
Don  José  Elias,  organiste  et  chapelain  du  monastère 
royal  du  Carmel  de  Madrid,  technicien  fort  habile  et 
auteur  de  plusieurs  belles  pages  composées  pour  son 
instrument,  qui  nous  sont  parvenues,  parle  avec 
enthousiasme,  dans  un  travail  manuscrit  que  le 
savant  Eslava  avait  eu  occasion  de  consulter'',  de 
son  contemporain  l'organiste  de  la  cathédrale  d'Lrgel 
dans  la  Catalogne,  Don  Josii  Cavanillas,  homme 
d'un  rare  mérite,  qui  surpassait  en  dextérité,  méca- 
nisme et  science,  tous  les  virtuoses  de  son  temps, 
même  Pablo  Bruna,  l'aveufjle  de  Davoca.  Elias  rap- 
porte que  dans  sa  jeunesse  il  jouait  plus  de  trois 
cents  œuvres  dues  au  talent  de  Cavanillas,  et  que 
depuis  cette  époque,  qui  répondait  à  l'année  1690, 
jusqu'à  celle  de  sa  mort,  arrivée  en  1725,  il  croit  que 
ses  ouvrages  dépassèrent  le  nombre  de  huit  cents, 
parce  qu'il  était  homme  d'un  génie  fécond  et  doué  d'un 
grand  amour  pour  le  travail,  et  aussi  parce  que  les 
français  avaient  beaucoup  d'estime  pour  ses  œuvres 
et  les  payaient  fort  bien.  Il  paraît  que  la  réputation 
de  Cavanillas  s'était  répandue  dans  le  midi  de  la 
France  et  que  les  chapitres  de  diverses  cathédrales 
de  ces  régions  le  firent  appeler  plusieurs  fois  pour 
tenir  l'orgue  dans  les  jours  de  grande  solennité. 

Le  fait  est  que  les  diverses  œuvres  de  ce  remar- 
quable artiste  qui  nous  sont  parvenues  (tout  un 
recueil  manuscrit  conservé  a  la  bibliothèque  de  la 
Diputacion  de  Barcelone)  révèlent  un  incontestable 
talent.  La  technique  de  Cavanillas  est  très  hardie, 
comme  on  peut  l'observer  dans  la  superbe  Tocata 
pour  l'orgue  ([ue  nous  reproduisons  (Exemple  XXI) 
page  absolument  hors  ligne,  par  la  vigueur  de  la 
conception,  la  beauté  des  développements  et  l'ampleur 
du  style. 
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1.  D'après  Ocjetif-Kchaho  :  Scriptores  ordinis  Prxdicatorum. 
Paris,  1721  (t.  II,  p.  609),  le  célèbre  théologrien  de  l'ordre  de  Saint- 
Dominique,  s'appelait  d'après  sa  mère  Chaves  de  Arauxo,  et 
naquit  à  Verio.  dans  la  Galice,  vers  15S0.  Le  5  mars  1601  il  pro- 
nonra  ses  vœn.t  au  couvent  de  Salamanque.  En  1617  il  fut  en^afjé 
par  l'Universilë  de  i;ette  ville,  comme  suppléant  de  la  chaire  de 
théologie,  qu'il  occupa  en  propriété  pendant  vingt  ans,  de  16'23  à 
16i3.  L'année  suivante  il  était  élevé  â  l'évèché  de  Segovie.  Pour 
comprendre  qu'il  y  a  eu  confusion  de  personnes  il  suftit  de  remar- 
quer qu'en  1626,  rorj:;aniste  de  Séville  s'intitule  simplement  praire 
{■presbitero). 

2.  Les  exemplaires  de  cette  œuvre  importante  sont  devenus  de 
la  plus  insigne  rareté.  Voici  son  signalement  :  Libro  de  lientos  y  dis- 
cursos  de  mùsîca  prdctica  y  theorica  de  ân/atw,  inlitidado  FacuUad 
orgnnica;  con  el  quai  y  con  woderado  estmlio  y  perseverancin, 
qualquiev  mediano  tanedor  puedç  salir  aventajado  en  ella, 
sabiendo  dit'stramente  cantar  caiito  deôrr/ano,  y  sobi-e  todo  tenien- 
do  buen  naturnl.  Compuesto  por  Fhancisco  Corhea  de  Arauxo, 
clérif/o  presbitero,  Onjanista  de  la  Iglesia  Collet/inl  de  San  Sal- 
vador de  la  ciudad  de  Semlh,  Hector,  de  la  Ilermandad  de  los 
aaccrdotesdellay  Maestro  en  la  FacuUad,  elc...  Iwpreso  en  Alcalâ, 
por  Antonio  Arkao.  ano  de  fCeS.  (A  la  Bihl.  ^■ach^lal  de  Madrid}. 


(Livre  de  préludes  et  discours  de  musique  pratique  et  tliéoriiiue 
pour  l'orgue  intitulé  Faculté  d'orgue,  par  lequel  et  avec  une  étude 
modérée  et  persévérante,  un  exécutant  de  moyenne  force,  sortira 
à  son  avantage,  pouvant  jouer  avec  habileté  le  chant  d'orgue, 
surtout  s'il  est  doué  d'une  bonne  nature.  Composé  par  Fran- 
cisco Correa  de  Arauxo,  prêtre  régulier,  organiste  de  l'église 
collégiale  de  San  Salvador  de  la  ville  de  Séville,  Recteur  de  la 
confrérie  des  prêtres  de  cette  église  et  Maître  de  la  Faculté,  etc..  <•) 
Dans  cette  œuvre  Correa  de  Araujo  parle  d'avoir  écrit  deux  autres 
Iravaux  :  Casos  morales  de  la  mûsica  el  un  livre  :  De  VV7-.ï05  (pro- 
bablement de  poésies).  Restés  en  manuscrit,    ils   semblent   perdus. 

3.  Voir  la  Préface  du  Museo  orgànico  espanol  (Madrid,  ISôli). 

4.  L'n  volume  manuscrit  d'œuvres  pour  orgue  de  cet  auteur  se 
trouve  à  la  Bihl.  de  la  Diputacion  de  Barcelone. 

5.  Il  t:'tait  si  estimé  des  autres  moines,  que,  ne  voulant  pas  se 
séparer  de  sa  mère;  il  obtint  qu'on  la  reçût  dans  un  appartement 
contigu  au  couvent,  où  elle  mourut.  Dans  la  Lira  sac7'o-hispana, 
EsLAVA  a  public  un  Libéra  me  à  huit  voix  du  P.  Tafalla,  remar- 
quable par  le  caractère  religieux  et  la  forme  scientinque. 

G,  Voir  lîj'ere  memoria  histdrîca  de  los  organistas  espaùoles 
I  p.  S)  dans  le  Museo  orgùnico  espaùol  (Madrid,  I8ô3'. 
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Ce  fut  aussi  en  France  que  brilla  le  talent  d'un 
certain  Luis  de  Aranda,  natif  de  Séville  et  fameux 
organiste,  ce  rossignol  charmant  dont  Lovis  X\l\  fa isoit 
tant  d'estime  '.  Il  semble  avoir  résidé  longtemps  dans 
le  sud  de  la  France  et  tout  spécialement  àNarboniie, 
ville  où  il  mourut  avant  1660,  car  vers  cette  date 
OUVRARD,  jufje  fort  compétent,  qui  venait  d'être 
nommé  directeur  de  la  maîtrise  de  l'église  Saint- 
Just,  écrivait  à  l'AuuÉ  Nicaise  (Bibl.  Nat.  de  Paris, 
mns.  fr.  9360,  fol.  20  b)  :  «  11  est  mort  à  Narbonne 
un  Daranda,  Espagnol,  qui  a  fait  du  bruit  à  Paris, 
jusqu'à  y  passer  pour  un  magicien,  parce  qu'il  joiioit 
d'une  manière  extraordinaire;  cet  organiste,   par  le 


1.  Voir  Le  Cutifiteor  de  l'Itifidèle  Voycgew,  par  feu  Georges 
Mahtin,  Renégat,  extrait  de  ses  Voyaijes,  16S0,  pag.  181.  (A  la 
Bibl.  de  Rouen.) 

2.  Pour  plus  de  détails  sur  Aranda,  voir  :  Remarques  de  quel- 
ques lïoyaqeui's  sur  la  musique  en  AUemayne  et  dans  tes  pays  du 
Aord,  de  1634  à  1700,  par  A.  Pihho,  dans  le  Kiemann-Festschbift 
(Max  Hesse,  Leipzig). 

3.  La  Mûsica,  Madrid,  Imp.  Real,  1779. 


mélange   des  jeux,    faisoit  paroistre  des  jeux,    qui 
n'estoient  point  dans  l'orgue  '^.  » 

Citons  encore  Antonio  R.\tia,  Ignacio  Perez,  Miguel 
DiAZ  MoRENo,  et  le  célèbre  Don  Juan  Perez  UoLD.iN, 
organiste  et  maitre  de  chapelle  du  monastère  royal 
des  Dames  Augustines  de  l'Incarnation  à  Madrid,  qui 
dût  mourir  vers  la  fin  de  1722,  car  l'année  suivante 
il  était  remplacé  par  Don  Diego  Miiclas.  Dans  le  troi- 
sième chant  de  son  poème  :  De  la  Musique  \  DoN 
ToMÂs  DE  1ri.\rte,  place  cet  artiste  au  nombre  des  plus 
illustres  compositeurs  de  l'Espagne,  quand  il  écrit  «  Ce 
n'est  pus  ma  chanson  qui  te  /ont'  (la  musique  espagnole) 
mais  bien  tes  œuvres  immortelles  de  Patino,  Hold.vn, 
Garcia,  Viana,  Guerrero,  Victoria,  Ruiz,  Morales, 
LiTERES,  S.\n  Juan,  Duron  et  Nebha.'  »  En  effet,  les 


ni  m»ro.  )w,  qukn  te  rclcbm. 

Sino  tas  > 

i(S»i(i«  ohras  itnuwrtalcs 

De  PatiSu 

KoLDAN.  Caucia,  Vuna, 

Dç  GuKnR 

FRi),  VicToniA,  Kuiz,  Morales, 

ni.^  inllth:  DE  L\    MlSlnUE 
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HiMaf^cs  de  PtREZ  RoLDÂN,  coiiservcs  aux  archives 
ili'^  cimvciUs  de  VlncuriKition  cl  de  VEscurial,  de  la 
Cli.i polie  royale  de  Madrid  (ur,  volume  de  Messes 
^.ilriincUcs  pour  chanter  au  luti'iu)  et  de  la  Calhé- 
ihiilc  de  Sé^'ovie  (recueil  de  Mcuscs  de  Hcquiem,  dont 
uiir  a  été  piihliée  dans  le  toTne  l"'  de  la  Lira  sacro 
liisiinna)  sont  de  toute  heauté,  et  nous  prouvent  que 
rcL  .illiste  lut  le  conlinuatcur  des  glorieuses  tradi- 
liiiiis  nationales,  du  moins  (piant  aux  idées  esthé- 
tiques qui  inspirent  ses  conceptions,  si  hien  dans  la 
lorme  il  se  ressent  quelque  peu  du  mauvais  goût, 
c'est-à-dire  de  la  tendance  vers  la  complication  et  la 
surcharge  des  oinemenls,  qui  commence  a  prédo- 
miner vers  la  lin  ilu  xviF  siècle. 

Tous  les  organistes  que  nous  venons  d'énnmérer, 
démontrent  que  la  cultuie  de  l'instrument  de  musi- 
que religieux  par  excellence,  s'était  élevée  à  une  hau- 
teur considérahle  pendant  cette  période.  Aucune 
autre  branche  de  la  musique  instrumentale  ne  sau- 
rait lui  être  comparée,  si  ce  n'est  celle  qui  concerne 
la  technique  de  la  guitare,  l'instrument  caractéristi- 
que national.  Le  contraste  peut  sembler  frappant, 
mais  il  s'explique  sans  difliculté  en  tenant  compte 
que  si  l'Espagne  lut  d'une  part  im  pays  d'ascétisme  et 
de  mysticité,  elle  fut  aussi  une  terre  pleine  de  vie  et 
de  passion,  où  s'épanouirent  la  vie  extérieure  et  le 

eût  du  plaisir.  La  guitare  accessible  à  toutes  les 
.classes  sociales,  d'un  jeu  assez  simple,  et  d'une 
sonorité  si  typique,  devint  bien  vile  très  populaire.  Elle 
avait  succédé  à  l'ancienne  vihuehi  aristocratique,  déjà 
presque  absolument  oubliée  au  début  du  xvii''  siècle, 
et  perfectionnée  par  l'adjonction  de  la  cinquième 
corde,  elle  avait  été  appelée  guitare  espagnole.  On  se 
|Souviendra  que  la  publication  de  l'ouvrage  du  Docteur 
;en  médecine,  Juan  Carlos  Amat,  Guitarra  cspaàola  y 
randola  (Barcelone,  l.'JSt;),  signale  la  lin  de  l'histoire 
lie  la  viliucla  qui,  à  partir  de  ce  moment,  s'homolo- 
!.'iii'  k  la  guitare.  Celle-ci,  accrue  de  la  cinquième 
ciiKli-  se  répandit  par  toute  l'Europe,  et  devint,  pour 
.iiiisi  dire,  l'instrument  à  la  mode,  [ion  seulement  à 
-Madrid,  mais  à  Paris,  à  Londres  et  à  Vienne. 

l.r  savant  Père  Mersenne,  dans  ses  érudits  Hanno- 
Kirnnirn  Libri  Xll  (Paris,  1648),  dédie  tout  un  chapitre 

l'ioponitio  XXI.  Cilharse  Hispanicœ,  figuram,  conatruc- 
lioncm,  concentum,  pcrcusirmncs  et  iisuin  cxplicarc, 
page  27-30)  à  la  Guitare  espagnole,  et  c'est  d'après  lui 
que  nous  reproduisons  la  figure  de  l'instrument  natio- 
nal Fac.-sim.  IIP)  tel  qu'il  était  pendant  la  première 
luuiiié  du  xvil'^  siècle.  Dans  sa  forme  il  n'a  presque 
pas  changé,  seulement  de  nos  jours  il  est  doté  de  six 
icordes  simples  au  lieu  de  cinq  cordes  doubles,  accor- 
dées à  l'unisson,  qu'il  possédait  alors. 

La  technique  des  artistes  espagnols  était  pendant 
cette  époque  universellement  acceptée,  et  le  petit, 
imais  fort  pratique  Traité  du  médecin  catalan,  souvent 
réimprimé  que  nous  avons  nommé  tout  à  l'heure, 
'contribua  grandement  à  la  vulgariser  dans  la  Pénin- 
jsule.  En  1620,  Giovanni  Ambrosio  Colonna  {Stampado- 
Irmo)  publiait  à  Milan  son  Intavolalura  di  ehitarra  alla 
spagnuola  (Au  Drit.  Mus.)  curieux  ouvrage  qui  con- 
tient des  compositions  dans  le  genre  espagnol  {Passa- 
calli,  Follic,  etc.),  et  dans  le  style  italien  {Passimezi, 
■Gagliardi,  Correnti  e  Arie  diverse),  et  qui  répandit 
en  Italie  les  procédés  typiques  des  guitaristes  espa- 
gnols. En  France  ce  fut  la  méthode  de  Luis  de  Uri- 
zENO',  publiée  à  Paris,  chez  Pierre  Bai.lard  en  1626, 


qui  apprit  aux  amateurs  l'art  de  jouer  la  guitare  à  la 
façon  espagnole .  Le  travail  de  cet  adroit  virtuose,  cité 
avec  éloge  par  le  Père  Mer.senne,  dans  son  Traité  de 


1.  FÉTis  et  EiTNF.n  écrivent  le  nom  de  cet  au 
suite  d'une  foule  d'imprimerie,  il  est  transcrit 


ir  Bhegsko.  Pur 
'  le  litre  de  Tou- 


Fig.  337. 

l'harmonie  wriverselle  (Paris,  1627),  est  devenu  de  la 
plus  grande  rareté  et  nous  croyons  utile  de  donner 
son  signalement  complet  :  Metodo  mui  f'acilissimo  para 
aprender  à  laner  la  Guitarra  â  la  Hipaiïol,  compuesto 
por  Luis  DE  Briçneo  y  presentado  d  Madama  de  Châ- 
les, en  el  quai  se  hallaran  casas  curiosas  de  Romances 
y  Seguidillas.  Juntamente  sesenta  liriones  diferentes, 
un  Metodo  para  templar,  otro  para  conocer  los  aquer- 
dos  todo  por  una  horden  agradable  y  faeilissinia.  — • 
Impreso  en  Paris,  por  Pedro  Ballard,  impresor  del 
hey.  MVICXXVIL  (A  la  Bibl.  Nat.  de  Paris. )Nous  repro- 
duisons (Fac-sim.  I V")  un  exemple  de  la  tablature  par 
accords  employée  par  ce  fameux  guitariste.  Il  s'agit 
d'une  chanson  militaire  composée  probablement  vers 
1615,  à  l'occasion  du  mariage  de  Louis  XIII  avec 
Anne  d'Autriche  et  de  l'arrivée  en  France  de  cette 
illustre  princesse.  Nous  en  donnons  la  traduction 
(Exemple  XXII)  pour  être  jouée  dans  le  style  ras- 
gueado,  c'est-à-dire  en  accords  arpégés. 

Si  la  Méthode  de  Brizeno  propagea  en  France  l'art 
des  guitaristes  espagnols,  un  musicien  portugais, 
élevé  en  Espagne  et  attaché  pendant  quelque  temps  à 
la  suite  de  Philippe  IV,  suivant  l'exemple  de  G.  A.  Co- 
lonna, continua  à  divulguer  les  traditions  nationales 
en  Italie  par  la  publication  de  son  :  Nuevo  modo  de 
cifra  para  taner  la  guitarra  con  variedad  y  perfecciôn 
y  se  muestra  ser  instrumenta  perfecto  y  abundante..., 
por  Nicolas  Doizi  de  Velasco,  mûsieo  de  S.  M.  y  del 


ortographo  :  Briçnko,  mais  il  la  lin  de  l'inlroduc- 
•  la  signature  correctement  écrite.  Luis  De  Brizeno. 
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Des  embarca  en  Bordcaos.  elfol  et  fol  de  Sfpaiia.  tocan  los  clarines. 

Los  clarines  tocan.  trompas  y  caxas.  tocan  tocan  tocan  trompas 

5^55        I    1.      i-     5     t        4  34 

T  caxas  tocan.  tocan  tocan  trompas  y  caxas. 


Desem  .  bar. ca   en  Bor  .  dea.  os,  El     sol,  el  solde  Es  pa    na. 


Tocan  loscla  .  ri  .  nés,        los  cla.ri.nes     to.can.         trompas  y       ca.xas,to_can. 


tocan, tocan,    trompas  y      ca.xas, tocan,    tocan, tocan,    trompasy        ca.xas. 


Si:  Infante  Cardcnal,  y  al  présente  del  Duque  de 
Médina  de  las  Torres,  virey  de  NapolesK  Napolcs. 
Por  Egidéo  Longo  1643.  —  (A  la  Bibl.  Nacional  de 
Madrid.)  Cet  ouvrage  est  fort  bien  fait,  et  il  a  sans 
doute  contribué  à  former  l'école  des  guitaristes  ita- 
liens où  brillèrent  particulièrement  Giovanni  Bat- 
TisTA  Granata,  de  Bologne,  et  Francesco  Corbera, 
de  Pavie -.  Ce  dernier  nous  semble  être  une  seule  et 
même  personne  que  le  virtuose  Francisco  Corbera 
ou  CoRBETTA,  donné  généralement  comme  espagnol, 
et  auquel  on  attribue,  sous  la  foi  de  l'érudit  biblio- 
graphe Nicolas  Antonio  [Bibliotheca  Hispana  Nova. 
Rome,  1672.  Tom  I.  page  318),  un  Ti-aité  pour  la  gui- 
tare dédié  au  Roi  Philippe  IV,  et  publié  sous  le  titre  : 
Guitaira  esparwta  y  sus  différencias  de  sortes.  Il  est 
avéré  que  l'italien  Corbetta  ou  Corbera,  l'un  des  plus 
habiles  exécutants  de  son  époque,  parcourut  presque 
toute  l'Europe,  et  après  avoir  résidé  quelque  temps 
à  Madrid,  finit  par  se  fixer  à  Paris,  oii  il  mourut.  Or 
pendant  son  long  séjour  près  de  la  cour  de  France, 
il  publia  un  ouvrage  fort  remarquable  :  La  Guitare 
royale  (Paris.  H.  Bonneuil,  1671),  précédé  d'un  Dis- 
cours aux  amateurs  de  cet  instrument,  dans  lequel  il 
dit  avoir  publié  diverses  autres  œuvres  composées 
dans  le  style  employé  dans  chacun  des  pays  qu'il 
avait  visité,  et  fait  expressément  allusion  à  un  tra- 
vail mis  à  jour  deux  années  auparavant,  dans  lequel 
«  il  exposait  les  diverses  façons  déjouer  la  guitare  »,  ce 
qui  convient  parfaitement  avec  le  titre  de  Guitare 
espagnole  et  ses  différents  jeux,  assigné  par  le  biblio- 


1.  (Nouvelle  fac.tm  de  tablature  pour  jouer  la  ,îuitare  avec  variélé 
et  perfection,  où  l'on  prouve  que  c'est  un  instrument  parfait  et 
aboTidant  (en  ressources)....  par  N1C01.AS  Doizi  de  Velasco 
(l'auteur  semble  avoir  italianisé  son  nom  qui  est  véritablement 
Nicolas  Diaz  ne  Velasco)  musicien  de  S.  M.  et  du  Seigneur  In- 
fant Cardinal,  ii  présent  (au  service)  du  Duc  de  Médina  de  las 
Torres,  vice-roi  de  Naples).  On  cite  une  édition  plus  ancienne, 
aussi  de  Naples,  datée  de  1640,  qui  semble  perdue. 

2.  Ces  doux  artistes  d'une  habileté  hors  li^ne,  ont  cultivé  spécia- 
lement la  guitare  espagnole.  Le  premier  n'a  pas  publié  moins  de 


graphe  espagnol  à  un  ouvrage  dont  l'intérêt  ne  peut 
être  mis  en  doute,  mais  qui  semble  malheureusement 
perdu. 

Nous  possédons  en  revanche  celui  de  Gaspar  Sanz 
qui,  d'après  notre  opinion,  est  le  plus  remarquable 
parmi  tous  ceux  du  même  genre  publiés  pendant  le 
xvil°  siècle.  L'auteur  aragonais  et  natif  de  la  ville  de 
Calanda,  étudia  dans  sa  jeunesse  à  l'Université  de 
Salamanque,  et  il  y  prit  successivement  les  grades 
de  bachelier  en  théologie  et  de  licencié  en  philoso- 
phie. Après  il  passa  quelques  années  à  Naples,  où  il 
développa  ses  connaissances  musicales,  à  ce  qu'on 
dit,  sous  la  direction  de  Ciiristoforo  Carisani,  en  ce 
temps  attaché  comme  organiste  à  la  Chapelle  du  vice- 
roi.  Mais  cela  nous  semble  impossible,  car  Carisani  ou 
Caresana  était  beaucoup  plus  jeune  que  le  guitariste 
espagnol^  et  que  ce  ne  fut  qu'en  1680  qu"il  devint 
organiste  de  la  chapelle  du  vice-roi  de  Naples,  poste 
que  Gaspar  Sanz  avait  occupé,  selon  divers  auteurs, 
quelques  années  auparavant.  Or,  à  cette  époque,  ce 
dernier  était  déjà  rentré  en  Espagne  et  avait  publié 
son  Traité  sur  la  guitare.  Tout  en  cultivant  l'orgue 
avec  succès  le  musicien  aragonais  pratiquait  aussi 
l'instrument  à  la  mode,  sur  lequel  il  acquit  une  grande 
virtuosité.  De  retour  en  sa  patrie,  ayant  conquis  une 
réputation  légitime,  il  obtint  d'être  nommé  professeui 
de  guitare  du  second  Don  .Idan  d'AuTfiiCHE,  fils  nature! 
de  Philippe  IV  et  de  la  célèbre  comédienne  Maria  Cal- 
DÉRON,  et  ce  fut  pour  son  princier  élève  qu'il  com- 
posa son  ouvrage  :  Instrucciôn  de  musica  sobre  la  gui- 


sept  llccueilx,  entre  1648  et  1684,  ton 
se  trouve  au  Liceo  de  cette   ville),  c 


Bologne  (la  série  comiil.H 
uvres  pour   cet  instrnment 


■6C  violon,  viole  et  basse.  Quant  ai. 
■>  citons  dans  le    texte,    on   doit 
Bologna  1639)  et  Varii  caprici  pe 
les  deu.ï  aussi  au  Licei. 


bien  traité  en  solo  ou  concerté 

second,  outre  l'ouvrage  que  m 

son  talent  :  Scherzi  armonici.. 

ta  Ghitarra  spagnuota....  (s.  1.  n.  d.)  (to 

de  Bologne). 

3.  D'apris  Gennaho  Grossi,  dans  sa  Biographie  de  Cahesan/ 
cet  artiste  serait  né  au  village  de  Verudiano,  prés  de  Naples,  en  165E 
et  mourut  dans  cette  dernière  ville  eu  1730, 
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larra  apcmola,  y  mctodo  de  nus  primerot^  riKflim'nlos. 
hasUi  tiinciiii  can  (Irslrczn.  Cun  ihis  hihniiiliifi  iii;ieiiin!„ix, 
variedii.it  de  Smirx  y  Ihniriis  ,lr  Hn^uiiciulo  ij  l'inilr.uh:. 
al  eslilu  Espawil,  llaliano,  Fr<7i(r,'s  y   Inyli-s.  ('un  iiii 
brève  Tratado  para  acompaiïav  con  perfeccion  sobre  la 
parte,  miiy  esscncial  para  la  Guitarra,  Arpa  y  Orga.no, 
resumido  en  doze  reylas  y  ejernplos  los  mas  principales 
de  contrapunlo,  y  composiciunK..,  En  Zaraijoza,  por 
los  llerederos  de  Diego  Dormer.  Ano  de  1674.  (A  la 
Bibl.  Nacional  de  Madrid  et  à  Munich).  Pour  l'étude 
de  la  musique  espagnole  inspirée  de  l'art  populaire,  ce 
travail   est  de    la  plus  grande  importance.  Dans  le 
l'rologo   al  drseoso  ~dc   tnner,  l'auteur   nous  déclare 
son  but  et  nous  y  remarquons  tout  de  suite  ce  curieux 
passage  :  «  Los  libros  estrangeros  ensenan  los  princi- 
î    pios  en  sones  de  su  pais,  y  a  los  que  empiezan,  es 
nicnester  darlt:  los  documentas  en  los  mismos  sones  que 
de  orilinario  oyon"  ».  Et  comme  il  le  dit  il  le  fait,  car 
toute  sa  musique  est  de  la  plus  pure  souche  natio- 
nale, dans  ses  cadences,  dans  ses  dessins,  dans  ses 
I    ornements    et    dans    ses   rythmes.    Surtout   dans  le 
i    rythme,  car  lorsque  celui-ci  se  montre  presque  par- 
I    tout  encore  timide  et  tâtonnant,  sans  oser  la  moindre 
I    hardiesse,  les  musiciens  espagnols  l'emploient  avec 
i    la  plus  grande  liberté  et  désinvolture,  sans  la  moindre 
crainte,  soutenus  par  l'art  du  peuple  qui  leur  sert  de 
(    modèle  et  de  guide.  Voilà  la  raison  d'être  des  nou- 
{    veautés  qu'ils  nous  présentent,  —  nous  noterons  le 


même  phénomène  tout  à  l'heure  en  parlant  de  Duron, 
(■(iiitcmpoiain  de  Gaspar  Sanz  —  qui  ne  sont  pas 
|ir.  ri^i'iiieul  des  trouvailles  dues  à  leur  talent,  mais 
iii'l  et  hiiMi  la  création  spontanée  du  peuple.  Et  on  ne 
peut  pas  se  tromper,  car  il  s'agit  bien  des  mômes 
traits  caractéristiques  qui,  encore  de  nos  jours,  frap- 
pent tous  ceu.v  qui  étudient  la  véritable  musique 
espagnole. 

Le  volume  de  l'éminent  artiste  contient  toute  une 
collection  d'airs  de  danses,  de  cour  et  populaires, 
du  plus  vif  intérêt  au  point  de  vue  national.  On  y 
trouve  des  Gallardas,  Folias,  Zarabamlas,  Chaconas, 
.hkaras,  Las  Hachas,  La  Vuflta,  Riijero,  Paradelas, 
Matachin,  Espanoletas,  Canarios,  VUlanos,  Marionas, 
Maricafialos,  Pasacalles,  etc.,  etc,  c'est-à-dire  la  fine 
Heur  des  mélodies  indigènes,  dont  l'auteur  prend 
bien  soin  de  faire  ressortir  toute  la  grâce  et  tout  le 
charme,  en  plaçant  de-ci  et  de-là  quelques  airs  de 
danse  d'origine  étrangère.  Pavana,  Saltarello,  Ale- 
manda.  Sarabande  française,  non  moins  charmants, 
mais  d'un  tout  autre  sentiment.  Parmi  tant  de  ri- 
chesses nous  ferons  remarquer  tout  spécialement 
(Exempli;  XXllI)  un  air  de  Folias  —  un  des  types  de 
ces  Folies  d'Espagne  dont  la  destinée  devait  être  si 
brillante  —  et  une  Sarabande,  curieuse  par  sa  combi- 
naison rythmique,  absolument  surprenante  dans  l'art 
du  .xvu"  siècle. 

Les  Folias  étaient  une  danse  noble,  exécutée  par 


FOLIAS 
ftllITARE'l' 


^^^  Indications:  ^— ,  :  G(i 


î/i'sse  JrTr, 


'einoio  vibrato 


1.  InslnicUon  de  iiuisique  pour  la  guitare  espagntjle,  et  méUiodo 
do  ses  premiers  rudiments,  jusqu'il  pouvoir  la  jouer  avec  habileté. 
Avec  deu.x  labyrinthes  ingénieu.x  et  variété  de  Son»  (Morceaux)  et 
airs  de  Danse  tant  de  Hasgneado  (manière  nationale  de  jouer  l'ins- 
trument) que  de  Punteudo  (pincer)  d'après  les  styles  espagnol, 
italien,  français  et  anglais.  Avec  un  bref  troilé  pour  accompagner 
en  perfection  sur  le  livre,  très  essentiel  pour  la  guitare,  la  harpe 
et  l'orgue,  résumé  en  douze  régies  et  exemples  des  plus  importants 
du  contrepoint  et  de  la  composition....)  L'édition  de  107i,  contient 
un'portrail  de  Don  Juan  b'Authiche.  U  en  existe  une  autre,  faite 


aussi  a  Sara,c,'i>sse  ]iar  Ion  Herederos  de  Dikgo  Dormku.  A'to  de 
Ili07  (aux  Conservatoires  de  Paris  et  Bruxelles).  Le  volume  divisé 
en  Irois  parties  contient  quarante  planches  de  musique  linemcnt 
gravée  sur  cuivre,  nouveau  talent  a.  ajouter  aux  nombl'eux  déji 
possédés  par  l'auleur,  car  plus  d'une  porte  cette  souscription  :  Gaspah 
Sanz  inventoT  sculpait. 

■2.  (Prologue  au  désireux  déjouer,  [la  guîLarej...  Les  livres  étran- 
gers enseignent  los  principes  de  .l'art  avec  des  airs  de  leurs  pays, 
et  pour  ceux  qui  commenceni,  il  est  bon  do  leur  apprendre  les 
mômes  airs  qu'ils  outendonL  à  l'ordinaire.) 
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ESTA  GLOSAItA  TOPA  SE  O.ORRE  iCette glose  on  variation  rejoue  rapidement) 


un  seul  danseur.  La  mélodie  fort  simple,  mais  non 
dépourvue  de  grâce,  se  déploie  en  deux  périodes  de 
huit  mesures,  dont  la  première  l'ait  cadence  sur  la 
dominante,  le  rythme  est  marqué  à  trois  temps,  et 
les  mêmes  ornements  mélismatiques  se  répètent 
dans  les  deux  parties.  Voilà  le  type  original,  auquel 
Gaspar  Sanz  se  conforme,  dans  son  thème,  et  dans 
la  première  variation,  pour  le  modifier  dans  les  deux 
variations  suivantes  en  toute  liberté.  Dans  son 
ensemble  la  composition  ne  peut  être  plus  gracieuse. 
La  particularité  essentielle  de  la  Sarabande  saute 
aux  yeux,  elle  se  trouve  dans  le  rythme  sesquialtère, 
le  caractéristique  mélange  de  mesures  à  six-huit  et  à 
trois-quatre,  qui  subsiste  encore  aujourd'hui  dans  la 
populaire  Guajira,  chanson  cubaine,  mais  d'origine 
foncièrement  espagnole.  Sans  doute  ce  rythme  passa 
en  Amérique  avec  les  premiers  conquérants,  et  à 
présent  il  nous  est  revenu  paré  d'une  grâce  éner- 
vante, fille  de  l'ardent  soleil  des  tropiques.  L'alterna- 
tive des  deux  temps,  ne  revient  pas  d'une  façon  régu- 
lière dans  la  composition  qui  nous  occupe,  mais  tout 
de  même  elle  se  produit  avec  assez  de  fréquence 
pour  faire  sentir  le  choc  entre  les  deux  rythmes  et  la 
combinaison  qui  en  résulte,  exigée  sûrement  par  les 
mouvements  désordonnés  de  cette  danse  endiablée 
qui  provoqua  des   condamnations   en  justice  et  des 


ca  poputur,  rclii/iusa  y  dr 


1.  Voir  LozASo  ;  La  m 
Zarar/ozii...  (Zarnffoza,  189i). 

2.  «  K  promiito  que  si  este  primer  amago  de  mi  habilidad,  tiene 
buena  cabida  en  tos  aficionados,  compondrè  otros  très  libros,  que 
contentjan.  El   primero  proseguird  cou  muchas   mas   di^erencias 


censures  ecclésiastiques,  pour  finir  par  être  prohibée 
en  1630  par  ordre  exprès  du  Conseil  de  Castille. 

Le  remarquable  artiste  qui  nous  occupe  avait  étu- 
dié, pendant  son  séjour  à  Naples  et  à  Rome,  les  pro- 
cédés propres  des  virtuoses  italiens,  surtout  avec  un 
certain  Lelio  Colista,  fort  loué  parle  Père  Kircher, 
(dans  \3i  Musurgia  universalis,  Rome,  1630),  guitariste 
romain  très  apprécié,  qu'il  appelle  l'Orphée  de  son 
époque.  Pour  cette  raison  Sanz  emploie  l'abécédaire 
italien  pour  la  notation  des  accords  consonnants  et 
donne  des  règles  fort  curieuses  concernant  l'exécution 
des  ornements  italiens  :  trillo,  mordente,  trémolo,  stra- 
fino,  appoggiamento  et  smorfiato,  mais  il  n'oublie  pas 
quelques  artifices  nationaux  comme  les  Campanelas 
et  traite  longuement  de  la  façon  de  jouer  rasgueado. 
En  plus  il  trace  deux  tableaux  qu'il  désigne  sous  le 
nom  de  Laberintos,  l'un  pour  les  accords  consonnants, 
l'autre  pour  les  dissonants,  et  il  développe  toutes  les 
règles  qu'il  faut  observer,  non  seulement  pour  jouer 
la  guitare  avec  habileté,  mais  encore  pour  composer 
convenablement  pour  cet  instrument. 

Il  est  regrettable  que  Gaspar  Sanz,  musicien  très 
cultivé  et  de  si  bon  goût,  qui  mourut  à  Madrid 
en  1710',  n'ait  pas  publié  les  autres  parties  de  son 
ouvrage  qu'il  annonçait  dans  son  Prologue  2.  Peu 
d'années  après   un   de    ses    imitateurs,   donna   aux 


sobre  lodos  los  sones  de  l'alacio.  El  segundo  con  sonadas  italianas, 
caprichos,  fantasias,  alemanas,  corrientes,  ijigas,  con  muclui 
variedad  de  aires  extrangeros.  Y  uUimamentc  otro  mas  extenso 
que  solo  sera  para  los  mùsicos  que  quieran  acompanarse  y  estar 
sobre  la  parte;  y  este  servira  tambien  para  arpistas  y  organistas: 
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presses  un  nouveau  Traite  pour  la  j,'uilari',  ilouL  le 
litre,  en  style  précieux  et  affecté,  accuse  bien  claire- 
inenl  une  époque  de  décadence  :  Luz  y  Norte  musical 
para  caminar  por  las  cifras  de  la  Guitarra  Esparwla, 
y  Arpa,  laner  y  cantar  d  compas  por  canto  de  orr/ano; 
y  brève  explicacion  del  Arle,  con  proceptos  faciles,  indu- 
bitables, y  c.vplicados  con  clarns  reglas  por  teôrica  y 
pràcllca.  Compuesto  por  Don  Lucas  Ruiz  de  Rihayaz, 
l'resbilero,  Prcbendado  de  la  lylesia  Colegial  de  Villa- 
franca  del  Bicrço,  y  natural  de  Santa  Maria  de  Kibar- 
redonda,  Merindad  de  Bureba,  Montanas  de  Burgos, 
Consàijrale  d  la.  lieyna  de  los  Angeles  Maria  Snntis- 
sima  de  Curifiego.  Patrona  de  dicha  Colegial  '.  En 
Madrid  :  Por  Melchok  Alvarez.  A/ïo  de  1677.  (A  la 
Bilil,  Nacional  de  Madrid  et  au  Conserv.  de  Bruxelles). 
Mal},'ré  sa  prétention  d'être  une  espèce  d'étoile  polaire 
pour  guider  par  le  bon  chemin  les  amateurs  de  la 
guitare,  l'ouvrage  de  Ruiz  de  Ribayaz,  reste  bien 
inférieur  à  celui  qu'il  prétend  imiter,  car  en  premier 
lieu  son  système  de  tablature  est  assez  défectueux. 
Nonobstant  cet  ouvrage  présente  un  certain  intérêt, 
car  il  contient  en  ell'et  presque  tous  les  airs  des  danses 
de  cour  et  populaires  espagnoles  de  cette  époque, 
dont  les  noms  sont  si  souvent  cités  par  Cervantes, 
QuEVEDO  et  les  autres  maîtres  du  roman  picaresque  : 
Pacanas,  Gallardas,  Dama  del  Hacha,  Chaconas, 
Rugeros,  Sarabaiidas,  Paradctas,  Espanoletas,  Folias, 
Jdcaras,  Torneo,  Galeria  de  amor,  Mariona,  Gayta, 
Matachines,  Turdion,  Baca,  Pasacalles,  Zarambeqne, 
Villano  y  Canario  noms  qui  sont  absolument  disparus 
du  répertoire  moderne.  Notons  que  l'air  de  Gayla, 
transcrit  par  Rilsayaz,  est  encore  populaire  aujour- 
d'hui dans  toute  la  Galice. 

Mais  ce  n'est  pas  seulement  au  point  de  vue  de  la 
musique  populaire  et  de  son  histoire  que  ce  Traité 
est  important  et  curieux.  Tout  en  disant  n'être  qu'un 
simple  amateur,  Ribayaz  se  montre  technicien  habile 
et  savant  professeur.  Il  commence  par  établir  pour 
la  guitare  l'accord  la,  re,  sol,  si,  mi,  les  cinquièmes 
et  quatrièmes  doubles  cordes,  accordées  à  l'octave, 
les  troisièmes  et  secondes,  aussi  doubles,  à  l'unisson, 
et  la  première  seule.  Puis  il  expose  les  règles  concer- 
nant le  rasgiieado  et  le  punteado  et  donne  un  tableau 
comprenant  les   douze   accords  et    la  façon    de  les 


*      en  particulnr  conducirà  mucho  para  taner  las  sonadas  cromi'iticas 

])      de  ïiioliiies  que  vienen  de  Italia,  que  por  no  haber  quien  de  alf/una 

\      luz  à  los  instrumentistas  de  Espaùa  [aunque  son  muy  diestrus)  les 

I      causa  novedad  y  dificuilad  grande  cuando  ven  un  papet  de  la  mûsica 

ilaliana  con  tanios  suslenidos  y  bemoles,  pero  habiendo    recof/ido 

las  mejores  relias   de  mis  maestros  para  este  efecto   en  Jloma  y 

JVapoles,  juntamente  con  otras  de  los  mejores  .Maestros  de  capilla 

de  Espaîia  en  parlicular  de  Capitân »  «  Je  promets  que  si  ce 

premier  essai  de  mon  h;ihileté  reçoit  un  bon  accueil  de  la  part  des 
amateurs,  je  composerai  trois  autres  livres  qui  contiendront:  le 
premier  une  suite  [de  celui-ci]  avec  beaucoup  de  variations  sur 
tous  les  airs  de  cour;  le  second  des  sonates  italiennes,  caprices,  fan- 
taisies, allemandes,  courantes,  gigues,  et  grande  variété  d'airs 
étrangers;  et  dernièrement  un  autre  plus  étendu  qui  sera  surtout 
pour  les  musiciens  désireux  de  s'accompagner  sur  la  partie  [à 
livre  ouvert]  ;  et  celle-ci  servira  également  pour  les  harpistes  et  les 
organistes;  et  particulièrement  aidera  beaucoup  à  jouer  les  sonates 
chromatiques  pour  Violon  (sans  doute  il  fait  allusion  aux  ouvrages 
deCoKELLl)  qui  vienneut  d'Italie,  et  qu'à  cause  de  ce  que  personne 
ne  leur  donne  quelques  éclaircissements,  le.s  instrumentistes  d'Es- 
pagne —  bien  que  très  habiles  —  sont  surpris  et  éorouvent  une 
grande  ditaculté  quand  il 


_         _  .  .  musique  ita- 

toute  remplie  de  dièses  et  de   hèmnis,  mais  à  cet  effet  j'ai 


recueilli  les  meilleures  règles  de  mes  malh  .     <]<■  H j  et  deNaples, 

ainsi  que  d'autres  d'après  les  plus  e\c.  lient     mi s  de   Chapelle 

(t'Espaene,   particulièrement    de   CApn\',    Mmid   KoMF.no)....    » 
Loc.  cit. 

1.  (Liumière  et  Nord  musical  pour  cheminer  ii  travers  la  tablature 
de  la  guitare  espagnole  et  de  la  harpe,  jouer  et  chanter  en  mesure 


chilVrer.  L'auteur  dédie  les  quatre  luemiers  chapitres 
à  nous  expliquer  tout  cela.  Les  cinq  chapitres  sui- 
vant (5  à  9)  sont  consacrés  h  la  tablature  de  la  harpe, 
et  les  cinq  derniers  (10  à  14)  à  celle  de  l'orgue. 

Ribayaz  nous  apprend  encore  deux  particularités 
intéressantes.  La  première  c'est  que  de  son  temps  les 
sillets  n'étaient  pas  encore  fixés  et  que  le  luthier 
n'avait  pas  l'habitude  de  les  placer  en  construisant 
l'instrument;  donc  l'artiste  ou  l'amateur  qui  achetait 
une  guitare  devait  prendre  soin  de  les  établir  en 
nouant  fortement  des  cordes  en  boyau  à  l'endroit 
convenable,  et  l'auteur  prend  bien  soin  de  dire  que 
la  largeur  des  espaces  doit  diminuer  à  mesure  que 
l'on  descend  sur  le  manche.  La  seconde  observation 
nous  apprend  que,  dans  toute  combinaison  métrique 
autre  que  la  ternaire  (proportion),  on  battait  toujours 
la  mesure  à  deux  temps,  remarque  fort  utile  pour 
l'interprétation  de  la  musique  de  toute  cette  période. 
La  liste  des  T/aiies  pour  l'instrument  national,  écrits 
pendant  le  xvii"  siècle  ^  est  close  par  une  œuvre 
encore  peu  étudiée,  de  même  que  la  précédente, 
répondant  aussi  à  un  titre  non  moins  mirifique  : 
Poema  harmonica,  compuesto  de  r^irias  cifras  por  et 
temple  de  la  Guitarra  espaûola,  dedicado  à  la  Sacra, 
Catholica  y  Real  Magestad  del  Rey  Nuestro  Seiior  Don 
Carlos  Secundo,  que  Dios  guarde,  por  su  nienor 
capellan,  y  mas  efecto  uassallo,  el  Licenriado  Don 
Francisco  Guerau  Presbytère,  Mdsico  de  su  Real 
Capilla....'.  En  Madrid,  en  la  Imprenta  de  Manuel 
Ruiz  de  Murga.  Ano  de  MDCLXXXIV.  (Au  Brit. 
Muséum).  Notons  que  la  plus  curieuse  partie  de  cet 
ouvrage  est  celle  qui  reproduit  plusieurs  airs  de 
danses  de  cour  et  populaires  :  Pasacalles,  Jdcaras, 
.Jdcaras  de  la  costa,  Mansapalos,  Espanoletas  Pavanas, 
Gallardas,  Folias,  Marionas,  Canarios  et  Villanos,  très 
analogues  à  ceux  transcrits  par  Ruiz  de  Ribayaz. 
C'est  l'avant-dernier  Traité  savant,  noté  en  tablature, 
concernant  la  guitare,  dû  à  un  artiste  espagnol,  car 
celui  publié  en  1714  :  Resumen  de  acompafiar  la  parle 
con  la  guitarra  *  par  Don  Santiago  de  Murcia,  pro- 
fesseur de  la  Rei'ne  Marie-Louise  Gabrielle  de  Savoie, 
première  épouse  de  Philippe  V,  signale  bel  et  bien 
l'éclipsé  de  cette  manifestation  artistique,  si  éminem- 
ment nationale,  et  dont  le  passé  avait  été  si  glorieux. 


le  chuul  d'orgue;  avec  des  brèves  explications  de  l'art,  en  pré- 
ceptes faciles,  indubitables,  expliqués  par  des  règles  claires,  théo- 
riques et  pratiques.  Composé  par  Don  I^ugas  Ruiz  db  Ribayaz, 
Prftre.  Prébcndier  de  VEjiUse  Colld/iiale  de  Villafranca  del  Vier- 
zo,  et  naturel   de  Santa  ilaria  de  Itibarredonda,  District  de  Bu- 


reba. dans  les  niontuqnes  de  liuri/os,  qi 
des  Anyes,  Notre-Dame  de  Curiner/o,  Pat: 
Ce  titre  contient  toutes  les  notices  connui 


2.  Gé 


alement  ( 


:ite  1 


des  ouvrages  pour  la  guitare  ce 
et  BoNoiA.  Les  trois  premiers, 
ait  ortographio  à  l'espagnole    leurs 
lent  en  réalité  Giovanni  Batista  Gr 


me  Grai 
algrè   qu 


onsacre  à   la  Heine 

de  ladite  collégiale.) 

la  vie  de   l'auteur. 

sauteurs  ayant  écrit 

l*KLEOniN,    MOI.INA 

:hauvioisme  exagéré 
L  italiens  et  .s'appel- 
ATA  et  Domenico  Pellegrini, 


les  deux  de  Bologne,  et  I^rancesco  Molino,  de  Florence,  qui  vécut 
presque  un  siècle  plus  tard.  Bondia  a  publié  un  ouvrage  intitulé  ; 
Cytara  de  Apolo  y  Parnaso  en  Aragon  {Saragosse,  1650),  qui  n'est 
qu'un  recueil  de  poésies. 

:i.  Poèmo  harmonique,  composé  en  tablature  sur  l'accord  de  la 
Guitare  espagnole,  dédié  à  la  Sacrée,  Catholique  et  Royale  Majesté 
du  Roi  notre  Seigneur  Don  Cablos  II,  que  Dieu  garde,  par  son 
moindre  chapelain  et  plus  Odèle  vassal,  le  Licencié  Don  Francisco 
Guerau,  Prêtre,  Musicien  de  la  chapelle  royale....  Outre  ces  légers 
rense  gnements  on  ne  possède  aucune  autre  donnée  biographique 
concernant  cet  auteur. 

4.  (Résumé  [de  l'art]  d'accompagner  sur  la  partie  [à  livre  ouvert 
avec  la  guitare....  Madrid,  1714,  avec  des  gravures  à  l'eau-forte). 
Cet  ouvrage  inconnu  à  Fctis  et  h  Eitner  se  trouve  à  la  Bibl.  Na- 
cional de  Madrid. 
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Et  nous  disons  l'éclipsé,  car  s'il  est  vrai  que  pendant 
presque  tout  le  xvilP  siècle  l'instrument  national  perd 
son  prestige  aristocratique  et  élégant  pour  retourner 
au  peuple  d'où  il  provenait  et  qui  toujours  lui  était 
resté  et  lui  reste  encore  lidèle,  il  devait  avoir  un 
splendide  renouveau  artistique,  au  début  du  siècle 
dernier,  comme  si,  répondant  aux  échos  de  la  guérie 
de  l'indépendance,  il  avait  voulu  aussi  s'unir  à  ce 
beau  mouvement  de  l'âme  nationale. 

Et  qu'on  nous  permette  d'insister  quelque  peu  sur 
le  rôle  important  que  cette  branche  de  la  musique 
représente  dans  le  développement  de  l'art  espagnol, 
car  c'est  précisément,  d'abord  par  les  vihuelistas,  puis 
par  les  giiitarristas.  que  l'esprit  et  les  sentiments  de  la 
race  arrivent  à  pénétrer  dans  les  productions  de  l'art 
savant,  de  façon  à  leur  imprimer  un  caractère  vrai- 
ment du  terroir.  OEuvre  de  modestes  artisans,  qui 
fut  cependant  féconde  et  bienfaisante,  car  remar- 
quons-le bien,  l'éclipsé  de  la  guitare,  coïncide  avec 
l'avènement  de  la  musique  italienne  et  le  déclin  de 
l'art  national. 

En  plus  c'est  grâce  à  ce  modeste  instrument,  d'une 
valeur  secondaire  dans  l'orchestre  moderne,  mais 
d'un  charme  intime  incontestable  et  s'adaptant  de 
façon  admirable  pour  accompagner  la  voix  humaine, 
que  la  musique  foncièrement  espagnole  a  exercé 
quelque  inlluence  sur  l'art  européen.  On  ne  peut  nier 
la  grande  valeur  des  maîtres  espagnols  qui  ont  cul- 
tivé la  polyphonie,  nous  croyons  l'avoir  démontré, 
mais  cette  forme  artistique  se  mouvait  dans  un  cercle 
restreint,  dans  une  ambiance  trop  isochrome,  et 
commune  à  tous  les  artistes  de  l'époque,  pour  que  le 
sentiment  national  put  s'y  montrer  en  toute  liberté. 
Nous  avons  trop  longuement  parlé  de  cela  pour  y 
revenir  de  nouveau.  Dans  l'art  des  vihuelistas  et  de 


leurs  légitimes  héritiers,  c'était  tout  autre  chose. 
Libres  des  entraves  de  la  science  scolastique.  ces 
hardis  révolutionnaires  —  et  ils  le  furent  pour  leur 
temps  —  ne  reconnurent  d'autre  guide  ni  d'autre 
maître  que  l'explosion  spontanée  du  sentiment 
naturel,  et  voilà  la  cause  première  de  leur  action 
directe  sur  le  peuple,  dont  ils  interprétaient  le  fond  de 
l'âme.  Or  c'était  l'époque  où  les  armées  espagnoles  se 
promenaient  dans  une  grande  partie  de  l'Europe,  et 
les  soldats,  soit  pour  distraire  la  monotonie  des  mar- 
ches, soit  pour  égayer  les  heures  de  campement, 
aiment  à  chanter.  La  guitare  n'est  pas  un  instrument 
trop  encombrant,  une  vivandière  peut  la  transporter 
aisément  dans  son  fourgon,  —  et  en  plus  sa 
technique  n'est  pas  trop  difficile.  Combien  de  fois 
n'a-t-elle  pas  du  résoner  sur  les  routes  de  Naples, 
dans  les  plaines  de  la  Lombardie,  ou  parmi  les  dunes 
des  Pays-Bas,  accompagnant  une  de  ces  belles  chan- 
sons populaires,  réconfort  contre  les  peines  et  les 
misères  de  la  vie,  médecine  contre  la  nostalgie  de  la 
patrie  lointaine.  Le  charme  de  ces  fraîches  et  origi- 
nales mélodies  était  si  grand,  que  les  mêmes  ennemis 
qu'on  allait  combattre  finissaient  par  se  les  appro- 
prier. Il  n'est  pas  rare,  en  effet,  de  trouver  des  dési- 
nences de  l'art  populaire  espagnol  dans  le  folk-tore 
musical  de  divers  pays.  Souvent  la  même  chanson 
ne  faisait  que  changer  de  texte  en  passant  d'une 
langue  à  l'autre.  Même  dans  les  pays  où  la  lutte  fut 
le  plus  acharnée,  comme  la  Hollande,  ce  fait  peut 
être  facilement  constaté.  Dans  les  recueils  de  chan- 
sons flamandes  ou  néerlandaises  du  début  du 
XVI'' siècle  '  on  trouve  fréquemment  notées  des  mélo- 
dies espagnoles,  quelquefois  avec  leur  origine  indi- 
quée, comme  c'est  le  cas  pour  ce  gracieux  et  pim- 
pant Ballctti  Espagnole  (Exemple  XXIV),  —  nous  res- 


Vi  .    re  le  Roy    de   Ho   .    he 
Vi  .    ta  el  Prin.cipe  If  en.  dri 


men  Met     zijn    E  .   li  -  za       .       beth, 
go    Tôt     wra.  eck  van's  Vaders      moort: 


Die  nimmerwou  uer  .    vre 
His.pangiens   E  .    ne    . 


nien   Dan        God  noch  Go    .     des     Wet  Godt 

go     Voert     hem  zijn    po    .     er       voort.       Laet 


fal     zijn  macht  do. en     bliyc  .  ken     Ter     ee  .     ren     van   sijn         Naem        En 
hem  tôt    Hollands  ee    .     re      (Als     een     recht  Hollandsch    Kind)    Gantseh 


hel .  pen     in      hun     Rijc     .       ken   Haer     bey.  de     weer      te  saem. 

Neerlands    lof   ver  .    mee  .  rens         Want  deughd  in't   eynd     ver    .     wind. 


pectons  l'orthographe  de  l'original,  —  que  le  populaire 
poète  Jan  J.wsen  Starter,  a  choisi  comme  slemme 
ou  timbre  d'une  chanson  où  l'on  trouve  un  couplet 
écrit  en  honneur  du  Prince  d'Orange,  Guillaume  le 
Taciturne;  du  Roi  de  Bohème;  du  Piince  Hendrigo, 
sans  doute  Henri  de  Condé,  qui  avait  à  venger  la 


1.  Comme  celui  de  J.J.  Starter,  intitulé  :/'ri>sc/ieiu.î//io/'Sep^an2 
neï  verscheijden  Stichtelijcke  Minne  liede/ctins  Boei'iige,  Kluckten, 
ïtc...,  den  achsten  drucl:  op  nieuu-s  voneerdert.  —  T'Vtrecht,  bij 


mort  de  son  père,  tué  d'un  coup  de  pistolet  dans  la 
tête,  en  1569;  du  Duc  Christian  de  Brunswick,  du 
Co.MTE  DE  Mansfeld,  en  un  mot.  de  tous  les  ennemis 
de  l'Espagne,  et  cette  transformation  spirituelle,  ne 
laisse  pas  d'être  bizarre  et  amusante. 
D'autre  part,  il  faut   tenir  compte  que  les  danses 


Amelis  Jansz  in  de  Ujmmerckt.  —  CIO.  laCXXI  (1621).  (Fraîche 
cour  de  plaisir,  où  sont  plantées  beaucoup  d'édiGantes  chansons 
paysannes,  à  boire,  etc. 
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nationales  s'étaient  répandues  par  tonte  l'Europe  et 
que  généralement  la  f,'uitare  les  accompagnait.  Depuis 
la  plus  lointaine  antiquité  (souvenons-nous  des  Epi- 
gramos  de  Mautial)  on  les  avait  beaucoup  admirées, 
et  quoique  bien  Iranstormées,  elles  conservaient 
toujours  leur  gràee  élégante  et  primitive.  Les  huma- 
nistes du  xvr"  siècle  rapprochaient  le  meneo  de  la 
t  iiiisatiira  romaine,  et  le  zapatcado  ou  tnconeo  du  Inc- 
tif^ma;  or  ces  deu.v  pas  étaient  entrés  dans  la  com- 
position de  la  Sarabande,  dans  laquelle  on  peut 
remarquer  aussi  l'inlluence  de  la  chika  ou  grande 
danse  voluptueuse  des  nègres,  que  l'on  retrouve  par- 
tout en  .\lrique,  et  qui  l'ut  sans  doute  importée  lors 
de  l'invasion  arabe.  Formée  par  tous  ces  cléments 
païens,  la  Sarabande,  danse  exclusivement  leminine 
—  de  laquelle  provient  el  Ole  moderne  —  popularisée 
parles  trotcras  ou  danseuses  de  rues  juives  et  mau- 
resques, fut  jugée  comme  invention  diabolique, 
propre  à  induire  les  hommes  en  tentation  et  sévère- 
ment condamnée  par  les  moralistes.  D'autres  savants, 
et  parmi  eus.  le  PÈnii  Sarmientu,  au  dire  du  jésuite 
Juan  Andrés  (Origen,  progreso  y  catado  actiial  de  toda 
la  literatura,  Madrid,  1785),  prétendent  que  c'est  la 
plus  ancienne  manifestation  de  la  poésie  espagnole, 
faite  en  vue  de  la  danse  et  du  chant  et  qu'elle  avait 
été  formée  sur  l'exemple  des  séquences  ecclésias- 
tiques. Le  fait  est  que  pendant  l'époque  de  sa  plus 
grande  vogue,  soit  le  règne  de  Philippe  II,  elle  pro- 
duisit plus  d'un  scandale.  On  eut  beau  faire,  le 
peuple  ne  voulait  pas  renoncer  à  sa  danse  favorite  et 
une  prohibition  du  Conseil  de  Castille  fut  nécessaire 
pour  l'exiler  des  mœurs. 

En  sortant  d'Espagne  la  Sarabande  avait  changé 
de  caractère  et  était  devenue  une  danse  noble,  d'un 
mouvement  grave,  rythmé  à  trois  temps.  On  raconte 
que  le  Cardinal  de  Richelieu  l'aurait  dansée,  travesti 
en  bouflbn,  avec  des  grelots  attachés  aux  jarrets  et 
en  s'accompagnant  avec  des  castagnettes,  devant  la 
belle  Anne  d'AuTRiCHE  dont  il  voulait  obtenir  les 
faveurs.  Il  est  certain  qu'en  France  elle  eut  des 
admirateurs  frénétiques  et  passionnés,  de  même  que 
dans  Sun  pays  d'origine,  car  Saint-Evremond,  raconte 
que  le  poète  Vauquelin  des  Yvetau.x,  décédé  à 
Brianval  en  1049,  malgré  les  malheurs  qu'il  eût  à 
pâtir  pendant  la  dernière  partie  de  sa  vie,  âgé  de 
quatre-vingts  ans,  et  se  sentant  mourir,  dit  à  sa 
femme  :  «  Ma  mie,  jouez-moi,  je  vous  prie,  une  Sara- 
bande, afin  que  je  passe  plus  doucement.  » 

Non  moins  populaire  et  universellement  répandue 
fut  la  Chacona.  Cervantes  qui  parle  d'elle  dans  sa 


délicieuse  nouvelle  La  ilustre  fregona,  lui  donne  une 
origine  américaine,  car  il  l'appelle  indienne  et  mulâtre. 
Il  est  possible  qu'elle  soit  importée  des  Indiens  du 
Chaco,  région  de  l'Argentine,  quoique  quelques  phi- 
lologues lassent  provenir  son  nom  du  mot  basque 
Ckocuno,  qui  veut  dire  joli.  Venue  des  pays  d'outre- 
mer ou  de  l'ancienne  Euskaria,  la  Chaconne  n'était 
pas  moins  procace  et  lascive  que  son  aînée  la  Sara- 
bande, ^ouf,  la  trouvons  mentionnée  pour  la  première 
fois  dans  la  littérature  espagnole,  dans  V Entrernés  del 
PlatiUo,  écrit  par  le  grenadin  Simon  Aguado,  à  l'occa- 
sion des  noces  de  Philippe  III  célébrées  à  Valence 
en  lb99,  où  il  parait  qu'elle  fut  chantée  et  dansée. 
Un  des  couplets  fait  aussi  allusion  à  son  origine 
américaine.  La  Chaconne,  ordinairement  exécutée  par 
divers  couples  de  danseurs  et  de  danseuses,  jouit 
d'une  grande  faveur  pendant  tout  le  .wir  siècle  et 
ne  l'ut  détrônée  que  par  les  Seguidillas  et  le  Fandango, 
d'où  sont  dérivées  la  plupart  des  danses  actuelles. 
Au  même  genre  de  danses  voluptueuses  apparte- 
naient Vescarraman,  le  zarambeque  et  le  zorongo,  dont 
la  vogue  fut  beaucoup  moindre. 

D'Espagne,  la  V.huconne  se  répandit  en  France,  où 
elle  jouit  d'une  grande  faveur  pendant  les  règnes  de 
Louis  XIV  et  de  Louis  XV,  et,  de  là,  dans  l'Europe 
entière.  En  traversant  les  Pyrénées  elle  s'était  mori- 
gérée  quelque  peu.  On  en  trouve  une  excellente  des- 
cription dans  le  Dictionnaire  de  Musique  (Paris,  1768) 
de  Jean-Jacques  Uousseau. 

Puisque  nous  traitons  de  la  musique  de  danse, 
disons  incidemment  quelques  mots  sur  le  Menuet  on 
Minuele  dont  l'apparition  remonte  vers  l'année  1650 
et  qu'on  assure  originaire  du  Poitou  '.  Sans  contre- 
dire cette  opinion  qui  est  généralement  acceptée,  il 
nous  faut  constater  que  la  nouvelle  danse,  dont  le 
rôle  devait  être  si  important  dans  le  futur  dévelop- 
pement de  la  musique  instrumentale  du  xvili"  siècle, 
fut  bien  vite  connue  et  adoptée  en  Espagne,  et  que 
peut-être  Lully  n'est  point  le  premier  —  comme  le 
veut  l'abbé  Brossard  -  —  à  l'avoir  traité  d'une  façon 
artistique  et  transporté  à  l'orchestre.  Parmi  les 
œuvres  des  maîtres  espagnols  du  .wii"  siècle  qui 
nous  sont  parvenues,  on  trouve  un  bon  nombre  de 
JAenuels-Minueles,  déjà  empreints  d'une  certaine 
couleur  nationale.  Il  y  en  a  même  de  deux  sortes,  à 
trois  et  à  quatre  temps,  ces  derniers,  dont  nous  ne 
connaissons  pas  d'analogues  dans  les  autres  pays, 
d'un  rythme  tout  contraire  à  celui  qui  est  employé 
constamment.  (Juoique  par  celte  transformation 
rythmique  (Exemple  XXV)  ils  n'aient  rien  perdu  de 


^  1.  On  admet  qu'il  fut  créé  par  un  maître  de  danse  do  Poitiers  à 
l'occasion  des  noces  d'arjçenl  d'un   gentilliomme  do  la  province.  11 


était  dérivé  de  la  courante  h    laquelle  il    fe   substitua.  Apporté  ii 
Paris  il  fut  traité  artistiquement  en  musique  par  Lui-ly  on  1653. 
2.  Dictionnaire  de  Musique....  Paris,  Chuistophe  Ballauu,  1703. 
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la  grâce  mélodique  propre  à  celte  danse  de  cour, 
nous  croyons  que  les  Minuetes  à  quatre  temps 
n'étaient  pas  destinés  à  la  danse.  Ils  nous  semblent 
plutôt  composés  pour  le  chant  et,  en  ce  cas,  ils  doivent 
être  assimilés  à  ces  chansons  ou  sonecilos  de  palacio 
qu'il  était  à  la  mode  d'exécuter  dans  les  intermèdes 
des  fêtes  aristocratiques  et  dont  le  souvenir  nous  a 
été  conservé  par  de  nombreux  écrivains  de  l'époque. 
Le  fait  essentiel  est  que  cette  espèce  de  musique  de 
danse  s'enracina  tout  à  lait  dans  l'art  espagnol  et 
qu'elle  y  prit  un  nouveau  caractère  •  (comme  le 
prouve  le  style  si  typique  de  plusieurs  Menuets  com- 
posés par  DuRôN,  le  Docteur  B.\ssa  et  d'autres  musi- 
ciens distingués. 

De  même  que  la  Sarabande  et  la  Chaconne,  la  Passa- 
cailte  —  et  son  nom  Pasacalle  (Passer  la  rue)  l'in- 
dique en  toute  clarté  —  est  originaire  d'Espagne. 
Primitivement  ce  n'était  pas  un  air  de  danse,  mais 
bien  un  air  de  marche  destiné  à  être  chanté  et  joué 
en  se  promenant.  La  guitare  soutenue  par  une  ban- 
doulière servait  à  l'accompagner.  C'était  une  façon 
de  se  communiquer  avec  la  bienaimée  prisonnière, 
cachée  derrière  la  jalousie  cadenassée,  en  se  nar- 
guant de  la  fureur  du  père,  du  tuteur  ou  du  mari 
jaloux.  L'illustre  compositeur  Marin  nous  a  laissé  de 
nombreux  et  de  forts  beaux  exemples  de  cette  forme 
de  chanson  "-.  En  passant  en  France,  où  les  mœurs 
n'étaient  plus  les  mêmes,  le  Pasacalle  original,  devint 
un  air  de  danse  lent  et  grave,  à  trois  temps  et  fort 
voisin  de  la  Chaconne,  qui  fut  très  répandu  pen- 
dant tout  le  .\vu=  siècle.  Le  trait  particulier  de  la 
musique  qui  lui  était  alTectée  consiste  en  ce  que  la 
basse  est  formée  par  un  thème  de  quelques  mesures 


utres, 


1.  Tanl  lii  musi(|ui;  que  la  danse  du  Menuet  euren 
très  variées  pendant  le  xvii"  et  le  xviii''  siècle.  Il  y  eut, 
le  Menuet  d'Espagne^  le  Menuet  d'Ecosse  et  relui  de  Bohème, 
ainsi  que  ceux  que  Ton  appelait  à  quatre,  à  six,  ii  huit,  du  nombre 
des  couples  qui  l'esécutaient.  En  rythme  quaternaire  nous  ne 
connaissons  que  les  espagnols. 

2.  Nous  en  avons  reproduit   un.  Voir  exemple  XVII,  pape  2080. 

3.  Discursos  sobre  el  arte  del  Danzado  y  sus  excclençias,  y  pri- 


("2,  4  OU  8  au  plus)  se  répétant  sans  cesse,  sur  lequel 
les  parties  supérieures  exécutent  toute  sorte  d'orne- 
ments et  de  broderies.  On  comprend  aisément  com- 
bien celte  forme  typique  était  faite  pour  attirer 
l'attention  des  organistes  et  des  clavecinistes,  qui  y 
trouvaient  une  splendide  occasion  de  déployer  ingé- 
nieusement les  ressources  d'un  riche  contrepoint,  et 
qui,  pour  augmenter  le  nombre  des  combinaisons, 
transportèrent  souvent  le  thème  fixe  de  la  basse  à 
la  partie  du  chant.  De  cette  façon  la  Pnsacalte,  lais- 
sant d'être  une  danse,  fut  élevée  jusqu'à  la  musique 
symphonique,  et  son  rôle  dans  l'art  devint  de  plus 
en  plus  considérable. 

Pour  ceux  que  les  danses  espagnoles  intéressent, 
nous  signalerons  un  ouvrage  ayant  sous  plus  d'un 
rapport  Irait  à  notre  sujet,  et  qui  contient  de  pré- 
cieux renseignements  sur  celte  matière.  11  est  l'œu- 
vre de  Ju.\N  DE  EsQUiVEL  Nav.arro  «  naturel  de 
Séville,  et  disciple  d'ANTONio  UE  Ai.mknda,  niaitre  de 
danse  de  S.  M.  le  Roi  Philippe  IV  ».  Ces  Discours  sur 
l'art  de  la  Danse,  ses  excellences  et  sa  première  ori- 
gine, en  réprouvant  les  actions  déshonnétes  *,  parus  en 
1642,  sont  d'autant  plus  importants  qu'ils  restent 
l'unique  ouvrage  traitant  ce  thème  si  intimement 
uni  à  l'histoire  de  la  musique,  publié  en  Espagne 
pendant  les  siècles  WF  et  xvii<^.  EsguiVEL  n'était  pas 
danseur  de  profession,  et  il  s'occupe  surtout  des 
danses  aristocratiques  dont  la  connaissance  faisait  le 
complément  indispensable  de  toute  éducation  de 
gentilhomme  ou  de  prince,  telles  que  la  Gallarda,  cl 
Rcy  D.  Alonso  cl  Bucno  et  le  Bran  d'Angleterre.  Pour 
prouver  la  noblesse  de  son  art  il  lui  donne  comme 
inventeur  le   Patriarche  Dan,  chef  d'une  des  douze 


mev  oriijfn,  reprobando  Jas  acciones  deshonestas;  compueslo.i  por 
Juan  de  Esquivel  Navarro,  reciHO  y  natural  de  la  ciudad  de  Sevi- 
lla,  discipulo  de  Antonio  de  Almenda,  maestro  de  danzar  de  la 
magesiad  del  Itey  nuestro  Seiior  Don  Felipe  IV  {q.  1).  g.).  Dcdica- 
dus  â  Don  Alonso  Ortiz  de  Zunic.a  Ponce  de  Léon  y  Sandoval, 
hijo  primof/énito  del  Marqués  de  \'aldeminas // suce-îoi'  en  su  casa, 
eslado  y  mayora^gos.  —  Cou  licencia,  impresos  en  Sei'illa  por 
Jdan  Gomez  de  Blàs.  Ano  de  1642  (A  la  Bibl.  Xacional  de  Madrid). 
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liihus  (lu  peuple  d'Israël.  Néanmoins  il  accorde  une 
rcrtaine  attention  à  la  Savabanda,  Cliacona,  Rastro  et 
Jàcara,  danses  populaires  et  picaresques,  mais  con- 
tenant lieaucoup  plus  d'éléments  esthétiques  que  les 
autres,  lioides,  cérémonieuses  et  compassées,  en 
usage  à  la  cour  et  dans  la  société. 

Nous  nous  sommes  peut-être  un  pou  trop  étendu 
sur  ce  chapitre  en  apparence  secondaire,  cependant 
indispensable,  car  cette  dissertation  vient  appuyer 
notre  opinion  sur  l'inlluence  positive  exercée  par  la 
musique  espagnole  sur  l'art  du  reste  de  l'Europe, 
l'resque  toutes  les  chansons  ou  airs  de  danses,  qui 
nous  ont  occupé,  Sarabande,  Chaconne,  Pa!>sacaille, 
Folies,  sont  entrés  de  plein  droit  dans  le  domaine  de 
la  musique  instrumentale.  Leurs  formes  typiques  et 
originales  ont  séduit  les  plus  grands  maîtres  de 
loutes  les  écoles,  qui  les  ont  pris  comme  modèles  et 
li's  ont  transformés  en  œuvre  artistique,  produit  de 
l'art  savant.  Lully  et  Rameau,  Bach  et  Haendel, 
même  l'anglais  Purcell,  ont  créé  des  .merveilles  dont 
l'idée  première  procède  de  ces  humbles  origines. 
Nous  les  voyons  (igurer  comme  fragment  indispen- 
sable dans  les  Suites  instrumentales,  les  Sonates  et 
les  Concerto  des  .\vii'=  et  xviw-  siècles,  et  la  Chaconne 
devient  le  complément  nécessaire  qui  sert  de  conclu- 
sion à  tout  opéra  ou  ballet  français.  Le  procès  de 
l'évolution  de  ces  danses  populaires  espagnoles  jus- 
qu'à leur  entrée  dans  la  sphère  de  la  musique  pure, 
lormerait  le  sujet  d'une  élude  fort  intéressante  et 
féconde  en  résultats,  que  personne  n'a  encore 
intenté,  du  moins  à  notre  connaissance.  Nous  pour- 
rions, par  e.xemple,  signaler  plus  d'une  analogie  entre 


quelques-unes  des  admirables  Cbaconncs  de  Bach,  et 
les  airs  de  cette  danse,  composés  par  Gaspar  Sanz, 
et  publiés  dans  son  Instruccion  de  Mùsica  sobre  la 
Guitarra  espanola,  dix  ans  avant  la  naissance  du  glo- 
rieux patriarche  de  la  musique  allemande.  Mais,  pour 
confirmer  et  ratifier  notre  dire,  il  est  suffisant  de 
remarquer  l'extraordinaire  fortune  de  l'air  populaire 
universellement  connu  sous  le  nom  de  Folies  d'Espa- 
gne, la  typique  Foiia  dont  nous  avons  reproduit  un 
des  plus  anciens  modèles  connus,  extrait  de  l'œuvre 
du  fameux  guitariste  espagnol  ci-dessus  nommé.  Sa 
vogue,  qui  fut  très  grande,  persiste  jusqu'au  début 
du  siècle  dernier,  et  nous  voyons  sa  grâce  naïve  et 
primesautière  inspirer  les  plus  illustres  maîtres. 
Suivons  un  peu  son  histoire'. 

Importée  en  Italie  par  les  guitaristes  espagnols, 
peut-être  par  ce  même  GaspaR  Sanz,  qui  résida  quel- 
que temps  à  Naples  et  à  Home,  elle  y  devient  bien 
vite  populaire.  D'abord,  un  certain  Karinelli  (Cius- 
TiANo'?),  qu'on  prétend  oncle  du  célèbre  chanteur, 
compositeur  au  service  de  Georges  I"'  de  Hanovre 
et  son  résident  à  Venise,  s'approprie  le  thème  tombé 
dans  le  domaine  public,  et  c'est  d'après  sa  version - 
que  CoRELLi,  le  créateur  de  la  technique  moderne  du 
violon,  compose  ses  célèbres  vingt-quatre  variations, 
d'une  fantaisie  si  riche  et  si  abondante,  désignées 
sous  le  nom  de  Folia  et  publiées  à  la  fin  de  son 
œuvre  cinquième,  (Xll  Sonate  a  violino  e  violone  o 
cembalo.  Rome,  1700).  La  faveur  dont  jouit  cette  créa- 
tion ravissante  fut  aussi  grande  que  méritée.  (Exem- 
ple XXVL)  L'illustre  Antonio  Vivaldi,  suivant 
l'exemple  de  son  émule,  traite  de  nouveau  le  thème 


VIOIilNO 


dans  la  forme  des  variations  s  et,  plus  tard,  nous 
voyons  le  doux  génie  de  PergolÈse  imiter  les  modula- 
tions de  la  mélodie  espagnole  dans  le  début  de  son  si 
fameux  Stabat  Muter  (Naples,  1736).  D'Italie,  l'air 
charmant  passe  en  Allemagne.  Le  théoricien  Kuiinau 
en  parle  dans  les  premières  pages  de  son  Der  musi- 
kalische  Quacksalber  (Charlatan musical,  Dresde,  1700) 
comme  de  quelque  chose  très  connu  et  Mattheson 
en  fait  de  même  en  le  rapprochant  de  celui  de  la 
Sarabande,  dans  son  Der  Vollkommene  Capellmcister. 
(Le  parfait  maitre   de   chapelle.  Hambourg,  1739). 


(Juelques  années  auparavant  le  véritable  fondateur 
de  l'opéra  allemand,  Reinhard  Keiser,  l'avait  employé 
dans  l'ouverture  de  son  opéra-comique  Jodelet'',  joué 
à  Hambourg  en  1726,  et  après  lui,  Jean-Sébastien 
Bach,  le  maitre  des  maîtres,  ne  dédaigne  pas  ce 
motif  devenu  vulgaire,  mais  jamais  banal,  et  le 
place,  tout  en  le  parant  d'une  grâce  nouvelle  qui 
l'ennoblit  et  lui  imprime  un  certain  charme  mélan- 
colique (Exemple  XXVll)  dans  sa  Cantate  en  bur- 
lesque (Baucrncantati;  :  Mcn  han  en  neue  Oberkeet) 
qui  date  de  1742.  Nous  ne  finirions  jamais  si  nous 


1.  On 


iiple  aps 


i;rclude  appro- 
breux  renscigne- 


nprendra  qu'il  s'agit  d'im  sir 
foodio  ilu  sujet,  sur  lequel  nous  posscdi 
ments,  nous  entraînerait  trop  loin. 

2.  Voici  l'opinion  générale,  mais  il  est  possible  que  Corelu  a 
puisé  à  d'autres  soni-oes.  En  tout  cas  le  schéma  mélodique  qu'il 
traité,  est  très  analuKUO  à  celui  de  lo  Folia  de  Gaspar  Sanz,  qt 
nous  arons  reproduit  dans  l'exemple  XXIII.  (Voir  page  2097). 


3.  Voir  Chrysandeb  :  HûndeVs  Uiof/raphie  (Leipzig,  Bbeitkopf 
UNO  Haertei.,  1858-1867).  Tom.  I,  pag.  357,  not.  36. 

■1.  Ce  morceau  a  été  publié  par  le  D.  Linoneu  dans  le  second 
volume  de  son  ouvrage  :  Die  arste  Stehende  Deutsche  Oper.  — 
9  Compositionen  ans  ilen  Jiihren  1700-1734....  von  liemuAnD  Kkisf.r 
Berlin:  Scri-ksinceb,  IS55. 
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énumérions  toutes  les  fois  que  le  thème  ou  le  rythme 
des  Folies  d'Espagne  a  inspiré  des  airs  de  ballet  aux 
maîtres  de  l'opéra  français  de  Lully,  jusqu'à  Rameau. 
Après  eux,  Grétry  l'utilise  pour  l'accompagnement 
de  l'air  de  Lopez  :  Le  mariage  est  une  envie....  qui  se 
trouve  dans  le  second  acte  de  L'amant  jaloux,  un 
des  meilleurs  opéras-comiques  du  maître,  représenté 
pour  la  première  fois  à  Versailles  le  20  novembre  1778. 
Enfin,  l'illustre  Cherublni  semble  le  dernier  qui  en 


ait  tiré  profit  dans  le  premier  mouvement  de  l'ouver- 
ture de  son  opéra-comique  L'hôtellerie  portugaise 
(E.xemple  X.WIIl),  exécutée  à  Paris  sur  le  théâtre 
Feydeau  le  23  juillet  1798.  La  qualité  des  artistes  qui 
ont  traité  les  Folies  d'Espagne,  tous  parmi  les  'pre- 
mières figures  de  l'art  nous  semble  un  argument 
décisif  en  honneur  de  ces  mélodies  nationales,  dont 
la  grâce,  l'originalilé  et  le  charme  ne  sauraient  être 
discutés. 
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VU.  —  i\oaveaux  théoriciens. 

Bien  que  le  formidable  et  pédantesque  Melopeo  de 
Cerone,  continuât  à  jouir  d'une  autorité  que  personne 
n'aurait  osé  lui  contester,  les  musiciens  espagnols  ne 
laissèrent  pas  d'approfondir  la  technique  de  leur  art 
et  de  publier  les  résultats  de  leurs  spéculations 
scieatiliques.  Quoiqu'en  plus  petit  nombre  que  dans 
le  passé,  on  édita  pendant  la  dernière  partie  du 
XVii"  siècle,  divers  ouvrages  qui,  parleurimportance, 
de  même  que  par  les  idées  qu'ils  représentent,  ont 
plein  droit  à  ne  pas  être  oubliés  dans  cette  étude. 

Le  plus  remarquable  de  tous  est  dû  à  Don  Andrés 
LORENTE,  prébendier  et  organiste  de  l'église  magis- 
trale d'Alcali  de  Hénares,  qui  tut  à  la  l'ois  théoricien 
et  compositeur,  et  sous  ce  double  aspect  réussit  à 
faire  preuve  de  beaucoup  de  savoir  et  d'un  goût  très 
pur.  Comme  contrapontiste,  il  est  l'égal  de  ces 
illustres  maîtres  du  xvi"  siècle,  qu'il  avait  particu- 
lièrement étudiés,  —  sans  renoncer  pour  cela  aux 
traditions  de  l'art  national,  — ■  et  il  fait  bien  preuve 
de  sa  connaissance  des  artistes  italiens  et  flamands, 
dans  son  livre:  Le  Pourquoi  de  la  MusiqueK  (Alcalà 
de  Hénares,  1672)  dont  la  spécialité  est  l'étude  des 
faux  bourdons  et  où  il  fait  l'analyse  raisonnée,  des 
quatre  branches  de  l'art,  c'est-à-dire  du  plain-chant, 
du  chant  d'orgue  ou  figuré,  du  contrepoint  et  de  la 
composition.  L'auteur  déclare  (lib.  II.  p.  218)  avoir 
composé  un  livre  Del  organo,  dans  lequel  il  traitait 
de  la  technique  de  tous  les  instruments  et  particu- 
lièrement de  l'orgue,  qui  est  resté  inédit. 

Nous  avons  parlé  de  l'évêque  Car.vmuel  ue  Lob- 
KOWlTZ,  à  propos  de  l'ouvrage  du  moine  de  Citeaux, 
Pedro  de  Urena,  réformateur  du  système  guidonien, 
qu'il  fut  le  premier  à  publier.  Ce  singulier  person- 
nage dont  la  vie  tient  un  peu  du  roman  s'est  occupé 
à  diverses  reprises  de  lart  musical,  sous  ses  plus 
diflërents  aspects.  Fils  d'un  gentilhomme  du  Luxem- 
bourg établi  à  Madrid,  et  descendant  par  sa  mère 


1.  El  por  iiui-  lie  la  il/ûsicn,  im  que  se  contiene  tas  qualro  arles 
de  ella,  caiito-Uauo,  canto  de  ori/aiiOt  coittrapinito,  y  composiciOH, 
y  en  rada.  una  de  ellus  mievas  rei/las,  razon  abreoiada,  en  tililes 
preceptos.  auii  en  las  casas  mas  dificiles,  tocantes  à  la  Harmo- 
nia  Mùsica,  numerosos  exemptas,  con  clara  intetigeucia,  en  estilo 
tjreve,  que  ut  maestra  deteytan,  y  al  disciputa  ensenan,  cuya  di- 
[recciou  se  cerd  sucintnmente  anotada  antcs  det  Prologo,  Dedi- 
,cado  à  Maria  Saniissima  nuestra  Ahoijada  y  Se'wra....  Par  su 
autor,  et  maestro  Andrés  Lorente,  nalural  de  la  Villa  de  Anclmelo , 
ArçohispadAj  deTuledo,  Graduado  en  la  Facutlad  de  Arles  por  ta 
Universidad  de  Alcali,  Comissario  det  Santa  Oficio  de  la  Inqui- 


d'une  illustre  famille  allemande  dont  il  ajouta  le 
nom  au  nom  paternel,  Juan  Caramuel  naquit  dans 
la  capitale  de  l'Espagne  le  23  mai  1606.  Dès  sa  pre- 
mière jeunesse,  il  fit  preuve  d'un  vif  esprit,  fort 
enclin  à  l'étude,  surtout  des  disciplines  mathéma- 
tiques. Après  avoir  suivi  des  cours  de  philosophie  à 
l'Université  d'Alcalâ,  il  prit  l'habit  cistercien  dans  le 
monastère  de  la  Espina,  où  probablement  il  déve- 
loppa ses  études  musicales  sous  la  direction  du  théo- 
ricien dont  il  devait  commenter  et  publier  les  œuvres, 
alors  moine  de  cette  abbaye,  appartenant  au  dio- 
cèse de  Palencia.  Son  ordre  l'envoya  résider  au 
monastère  des  Dunes,  et  pendant  son  séjour  dans 
les  Flandres  il  obtint,  en  1638,  le  bonnet  de  docteur 
en  théologie  à  la  Faculté  de  Louvain.  Son  mérite 
extraordinaire  le  lit  nommer  successivement  abbé  de 
Melrose  et  vicaire  général  des  Cisterciens  en  Angle- 
terre, abbé  de  Saint-Disibode  ou  de  Dissembourg, 
dans  le  Palatinat,  et  suRragant  de  l'électeur  de 
Mayence,  sous  le  titre  d'évêque  de  Missy.  Le  roi 
Philippe  IV  le  nomma  comme  son  représentant 
diplomatique  à  la  cour  de  l'empereur  Ferdinand  III. 
Caramuel  acquit  bien  vite  l'affection  et  l'estime  de 
ce  dernier  souverain,  tellement  qu'il  lui  donna  les 
abbayes  de  Montferrat  à  Prague  et  de  Sainte-Croix  à 
Vienne.  Lors  du  siège  de  Prague  par  Gustave- 
Adolphe,  il  troque  le  froc  contre  la  cuirasse,  et  orga- 
nise une  compagnie  de  moines  qu'il  commande  avec 
le  titre  de  capitaine,  faisant  preuve  de  ses  connais- 
sances comme  ingénieur,  en  dirigeant  des  travaux  de 
fortification  et  défense,  de  même  qu'il  avait  l'ait  à 
Frankendal  et  à  l'occasion  du  siège  de  Louvain  par 
les  troupes  de  France  et  de  Hollande.  Alexandre  Vil 
ayant  été  élu  pape  en  1655,  l'appela  à  Rome,  car  il 
avait  conçu  pour  lui  une  grande  estime  pendant  qu'il 
était  nonce  à  la  diète  de  Cologne  —  et  le  nomma 
aux  évêchés  de  Campagna  et  de  Satriano  dans  le 
royaume  de  Naples.  En  1673  il  s'en  démit  volontaire- 
ment et  fut  promu  par  le  Roi  d'Espagne  à  celui  de 
Vigevano,  dans  le  duché  de  Milan;  il  y  mourut  le 
8  septembre  1682. 


sicioyi  de  Totrdo,  Harioncro  y  Oryanista  de  ta  Ifjlesia  Magistrat 
de  S.Jusio  y  Pastor  de  la  Villa  de  Alcatd  de  Hénares.  En  Alcalà 
de  Hénares,  en  la  imprenta  de  Nicolas  de  Xamares.  Ano  de  1673. 
(Aux  Bibl.  Nacionatde  Madrid,  de  Bolojrne  el  de  Ulosfçow).  On  cite 
une  édition  de  1690,  mais  il  s'agit  de  la  mùmo  précédente,  dont 
senluntfMiL  le  titre  et  la  date  ont  été  clianpés,  Lohentk  fut  enterré 
daurt  l'cglise  d'Alcalâ,  où  il  exerçait  la  profession  d'organiste,-  on  y 
voit  encore  sa  dalle  mortuaire.  La  Bibl.  Iloy.  do  Munich  possède  en 
manuscrit  cinq  de  ses  compositions  ;  1  Magnificat  à  8  voix,  Con- 
ceptio   gloriusm,   motet  à  0,  et  trois  Aw  maris  tletta  à  'i  et  5  voix. 
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Malgré  ses  nombreux  voyages  et  sa  vie  accidentée, 
ce  moine  diplomate  et  guerrier,  trouva  le  temps 
pour  écrii'e  et  publier  soixante-dix-sept  volumes  sur 
les  plus  diverses  matières,  passant  de  la  haute  théo- 
logie aux  mathématiques  et  de  l'architecture  à  la 
musique  avec  une  égale  désinvolture.  On  ne  peut 
nier  que  son  érudition  était  profonde,  quoique  peu 
solide,  et  que  son  imagination  extrêmement  vive  ne 
le  porta  parfois  trop  loin.  Ses  contemporains  disaient 
de  lui  que  s'il  s'était  élevé  aux  plus  hauts  degrés  de 
l'intelligence  et  qu'il  fut  doué  d'une  éloquence  peu 
commvine,  par  contre  il  manquait  de  jugement. 

Dans  la  masse  des  œuvres  de  C.vR.v.MUEi.  il  s'en 
trouve  quelques-unes  concernant  spécialement  la 
musique  —  les  deux  livres  publiés  à  Vienne 
en  1645  et  à  Rome  en  1669,  auxquels  nous  avons 
fait  allusion  en  traitant  des  doctrines  de  Pedro 
DE  Urena  qu'ils  développaient  —  art  qui  semble 
l'avoir  intéressé  vivement,  puisqu'il  en  voulait 
même  en  faire  une  étude  considérable,  dont  il  avait 
tracé  le  plan".  Nous  ignorons  si  ce  vaste  projet  fut 
exécuté,  en  tous  cas  elle  ne  se  trouve  pas  entre  les 
œuvres  imprimées  de  ce  fécond  polygraphe,  mais  on 
revanche,  plusieurs  de  ses  autres  écrits  présentent 
de  l'intérêt  au  point  de  vue  musical.  Tel  celui  inti- 
tulé Matlicsis  audax  -  (Louvain,  1644)  soit  la  Pliitoso- 
phie  Mathématique  —  où  il  prétend  résoudre  toutes 
les  questions,  même  les  ihéologiques,  inclues  celles 
qui  regardent  la  grâce  et  le  libre  arbitre,  par  le  seul 
moyen  de  la  règle  et  du  compas  —  ;  ou  bien  la  Mcta- 
mctrica^  (Rome,  1663),  espèce  d'art  poétique  qui 
traite  de  la  quantité  des  syllabes,  et  constitue  la  pre- 
mière partie  de  sa  Ritkmica^  (Sanclangeli,  1665),  dans 


1.  On  le  trouve  ins(?ié  dans  la  liste  de  ses  ouvrages  qu'il  envoya 
en  1648,  a  Charles  de  Visch,  qui  l'a  publié  dans  sa  Uibliotheca 
Scriptorum  S.  Ordinis  Cistercieiicis....  (Coloniaî  Afçrippinœ,  IBôl, 
p.  178).  Nous  croyons  devoir  reproduire  ce  document  fort  peu 
connu,  quoique  du  pins  vif  intérêt  pour  l'époque.  Caramuel  com- 
mence par  dire  que  tous  ses  ouvrages  s'enchaînent  les  uns  aux 
autres,  et  que  souvent  il  renvoie  le  lecteur  à  ceux  qu'il  a  publié 
avec  antériorité.  Puis  il  réduit  l'ensemble  de  ses  connaissances  à  neuf 
groupes  ainsi  spécifiés  :  Cur.ius.  1.  Liberalem,  II.  Mathematicum, 
Ul.  Miisicum.lW  Chiroiophicum,  V.  P/tilosopltici(m,  VI.  Thêolo- 
ijicum  scliolasticum.Xn.  Moralem  phitosophicum,  VIII.  Moralem 
theologkum  et  IX.  Scripturarium.  'Voici  l'exposé  du  Cursus  musi- 
cua  :  «  An  urs  Liberalis,  an  Mal/iematica  musica  sit.  mulli  curiosi 
inquirunt,  et  ingeiiîose  e-rponunt.  Et  ego,  ne  inutilibits  controversiis 
implicer,  seorsim  enarmonica  edissero  et  ad  Libi-os  se/fiientes, 
reduco  : 

..  Ortograpliia  Musica.  —  Tractât  de  figuris  et  characteribus, 
quibus  Htuntur .Vusici. 

1.  Orthologia  Musica.  —  Agit  de  eonmdem  ctiaraclerum  nota- 
rumque  denominatione  :  et  in  très  Partes  subdividititr. 

..  Hrima  est  :  Fer-di-nan-dus-Ter-ti-us.  Utitur  istis  cocjilis,  et 
compendio  mirabili  Art&m  copiosissima  tradit —  Secunda  :  Ut-Re- 
Mi-Fa-Sol-La-Bi,  quarum  notarum  nomina  volumus  omnino  reti- 
nere.  —  Terlia  est  apologetica,  et  complectitur  7ionnullas  erudilas 
Epistolas  pro  et  contra  scriptas.  Constabii  ex  Orthologia  Artem, 
quse  vel  horà  addisci  possit.  tôt  esse  tricis  implicatam,  ut  vix  annis 
pluribus  soleat,  totamijue  addilione  unius  Not!e  reduci  ad  iiicre- 
dibilem  faciUlatem.  Admissa  est  et  praticatur  nova  liœc  Musica 
prxler  Monfferratensia  Monasteria,  in  ,S.  Crucis  Abbaliaet  etiam 
in  aliis  Cœnobiis,  ubi  summd  Jnvenes  facilitate  et  felicitate  institu- 
untur. 

«  Poetica  Musica.  —  Omnem  Artem  Metricam,  omniaque  Car- 
minum  et  Versuuîn  gênera  ad  Musica  fundamenta  reducit.  —  Hue 
spécial  Vocalii  Musicr,  qux  miro  ingenium  eas  tantnm  Notas 
admittit.  quse  vocalibus  texlus  correspondent.  Hàc  Arte  féliciter 
composuit  uonnulla  Romanus  Michael,  qui  tamen  sqllabarum 
quantilatem  neglexit,  ctijus  Ego  ctiarn  rationem  habui  in  nounul- 
lis  Concentibus,  qus  olini  composui.  et  nunc  etiayn  in  lucem  pro- 
duco. 

«  Arithmetica  Musica.  —  'J'onorum.  Consonantiarum  et  Disso- 
nantiarum  diffcrcntins  numerorum  apparatu  dilucidat. 

«  Geomelria  Musica.  —  Easdem  Linenrum  proporliuue  exponit. 
1  Logarilhmicn  .Musica.  —  Et  nnllibi  liquidiùs  qutim  in  ipsa 
EnarmonicT  proportiones  et  mensurx  noscuiitur. 


laquelle  il  considère  les  combinaisons  de  nombres, 
qui  peuvent  avoir  lieu  dans  toutes  sortes  de  langues. 
Quoique  les  doctrines  de  Caramuel  soient  aussi  aven- 
tureuses que  sa  propre  existence,  il  est  souvent  fort 
clairvoyant,  et  on  peut  trouver  dans  ses  écrits  des 
renseignements  précieux,  des  traits  expressifs  et  des 
définitions  excellentes.  Dans  le  dernier  des  traités 
que  nous  venons  de  nommer,  il  passe  successive- 
ment en  revue  la  Poésie,  la  Musique  et  le  Théâtre, 
et  nous  fournit  dans  cette  dernière  section,  toutes 
sortes  de  détails  du  plus  grand  intérêt  sur  l'art  dra- 
matique, les  acteurs  et  les  actrices  de  son  temps. 

Ajoutons  qu'il  a  aussi  publié  une  étude  sur  BoÈCE 
(BuETiUS,  sive  ejus  vita  moralibus  Monitis  exornata. 
Prague,  1647)  où  il  expose  et  commente  les  doctrines 
artistiques  de  la  plus  grande  autorité  musicale  du 
moyen  âge,  et  que  dans  une  de  ses  dernières  publi- 
cations :  Architcctura  civilrecta  y  obliqua  (Vigevano, 
1678)  il  s'occupe  de  nouveau  de  la  musique,  et  fait 
un  extrait  de  l'ouvrage  Ut,  Re,  Mi,  Fa,  Sol,  La,  Bi,  Ars 
nova  musica,  qu'il  avait  publié  à  Vienne  en  1646,  et  à 
Rome,  en  espagnol,  en  1666,  annonçant  le  projet  de 
le  développer  de  nouveau  et  d'en  donner  une  troi- 
sième version''.  Cette  bizarre  et  singulière  personna- 
lité, dont  le  génie  et  le  savoir  sont  incontestables, 
dont  l'originalité,  surtout  dans  les  sciences  philoso- 
phiques, fut  vraiment  extraordinaire,  n'a  pas  encore 
été  assez  étudiée  —  il  est  vrai  que  la  rareté  excessive 
de  presque  toutes  ses  nombreuses  productions  rend 
une  semblable  entreprise  fort  difficile,  —  et  cela  nous 
semble  regrettable;  en  tous  cas  il  a  plein  droit  à  occu- 
per une  place  dans  l'histoire  de  l'art  espagnol,  comme 
esprit  ardent  et  innovateur,  qui  a  propagé  les  doc- 


.'  .Sgniaxis  .Musica.  —  Est  ars  plures  ruces  arli/iciose  connec- 
tendi,  Compositoriam  vulgvs  vocitat,  et  a  me  ad  tanlain  rcducitur 
faciUlatcni,  ut  nnà  horà,  aut  satteni  die  possit  addisci. 

<i  Prodigia  Musica.  —  Complectitur  ingeniosas.  Vocum  Impli- 
cationes,  Fugas,  Insultus,  Labyrinthos,  etc. 

«  Philosophia  Musica.  —  Ab  e/feetis  regreditur  ad  causas,  et 
vocis  sonore  essentiam,  sub'slantiam,  quantitatem,  qualilatem, 
relaliojies,  proportiones,  actiones,  passiones,  duraliones,  ubica- 
tioncs,  situationes,  et  habitudines  speculatur. 

..  Medicina  Musica.—  Agit  de  Armonia  et  pruportione  putsuum, 
et  de  morbis  qui  vocum  consonantia  curantur.  » 

Il  serait  curieux  de  savoir  comment  Cara.muel  aurait  pu  réaliser 
un  si  vaste  programme,  qui  ne  laisse  pas  de  présenter  quelque 
analogie  avec  celui  de  la  Musurgia  universalis  (Rome,  1650)  du 
savant  jésuite  Père  Kircher.  Le  docte  espagnol,  Bispanus  sum, 
dit-il  lui-même  à  plusieurs  reprises,  revient  sur  la  musique  dans 
son  IV<  Cours.  Chirosophicus.  Il  y  comprend  la  Chiromusica  : 
..  Artem  tolam  manu  curiosé  delineatâ  complectitur.  Hic  multa. 
incenies  noua,  et  qux  veteribus  et  junioribus  unioersis  ignota.  » 
Ce  qui  n'est  pas  trop  modeste. 

2.  Mathesis  audax,  rationalem,  naiuralem,  supernaluralem,divi- 
namque  sapientiam  Arithmeticis,  Catoptricis,  Staticis,  Uioptricis, 
Astronomicia,  Musicis,  Chronicis  et  Archileclonicis  fundamentis 
substruens  cxponensque.  Louvain,  1642  et  1644. 

3.  Joannis  Caramuelis  Calamus  ob  ocutos  ponens  Metametrtcam 
qux  variis  currentium,  recurrentium,  desceudentium,  ncc  non  cir- 
cumvolantium  versuum  ductibus,  aut  aeri  incisas  aut  buxo  inscul- 
ptos,  aut  plumbo  infusas,  multiformes  labyrinthus  exornat.  Rome. 
Fabius  Falconius  excudebat.  Anno  1663. 

4.  Calamus  secundus  tomus  :  Rithmica  appellatus.  Sanctangeli, 
1665.  Il  en  existe  une  autre  édition  Duplo  auctior.  Campaniu',  16S.S. 
Nous  avons  fait  plusieurs  extraits  de  ces  deux  ouvrages  en  parlant 
du  théâtre  lyrique  espagnol. 

5.  Voir  t.  II,  Art.  V,  pag.  60  de  VArchiteclure  civile  rectilignc 
et  oblique.  Considérée  et  dessinée  dans  le  temple  de  Satojuou. 
élevée  à  la  plus  haute  perfection  dans  le  temple  et  Palais  de  .'•'/. 
Laurent  construit  prés  de  rfisciinnî  (Vigevano,  167S).  Cet  ouvra-c 
dédié  à  Don  Jl-an  d'Autriche,  et  rédigé  en  espagnol,  n'est  en  lea- 
lité  que  l'apothéose  de  l'illusire  Juan  de  Herrera,  constructeur  du 
célèbre  monastère.  Il  résume  la  troisième  partie  du  Cursus 
.Mathcmaticus  :  «  Mathesis  archilectonica  :  exponet  plurimas  artes 
practicas,  sed  prccipue  architectwam  civilem  {rectum,  obliquant] 
colwnnarium,  belHcam,  artemque  militarem,  horographiam,  qux 
fabricut  automata   et  soluria  horologia,  necnon  et  Musica.  » 
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trilles  et  les  Ihéoiies  des  écoles  nationales  à  l'étranger. 

Signalons  en  passant  deux  ouvrages  d'un  tout 
autre  genre,  conccrnanl  l'hisloirede  la  musique,  dans 
lesquels  le  pédanlisme  caractéristique  de  l'époque,  a 
peut-être  autant  de  part  que  la  vraie  science.  L'un 
est  du  au  savant  jésuite  Martin  de  Uoa,  qui  na(]uit  à 
Cordoue  en  1561  et  mourut  à  Montilla  le  5  avriH637. 
Ce  sont  des  Commentaires  sur  la  Sainte  Ecriture, 
publiés  à  diverses  reprises,  mais  dont  l'édition  défi- 
nitive est  celle  imprimée  à  Lyon  en  1C67';  on  y 
trouve  (pag.  600  du  second  vol.)  une  fort  érudi te  disser- 
tation sur  l'usage  des  cymbales  et  des  autres  instru- 
ments à  percussion  chez  l'ancien  peuple  d'Israël. 
L'autre  production  est  l'œuvre  d'un  chanoine  régulier 
de  l'ordre  des  Minorités,  né  à  Tolède  en  1S89,  et  mort 
à  Séville,  où  il  était  prélet  des  études  du  couvent  de 
son  ordre,  en  1659.  Il  se  nommait  Tomas  IIurtado, 
et  son  traité  s'intitule  :  De  chori  ecclesiastici  antiqui- 
tatc,  necessitate  et  fnict il'us  {Co\o^ne.  1655).  Il  con- 
cerne le  chant  ecclésiastique  et  l'usage  do  chanter 
en  chœur. 

Parmi  les  spéculations  bizarres  ayant  trait  à  l'art 
des  sons  et  à  ses  effets,  nous  citerons  encore  le 
curieux  travail  de  Rodriguez  de  Castro,  étudiant 
d'origine  Israélite,  devenu  docteur  à  Salamanque  et 
dès  1576,  professeur  de  médecine  à  Hambourg.  Ce 
savant  publia  en  1614,  dans  cette  dernière  ville,  son 
ouvrage  intitulé  Medicus  polilicus  sive  de  Officiis 
Medico  politicis  traclalus,  et  dans  quelques  chapitres 
du  IV<^  Livre,  il  s'occupe  de  l'aclion  spéciale  de  la 
musique  sur  l'organisme  humain.  Les  épigraphes 
qu'on  peut  lire  en  tête  des  dits  chapitres  nous  ren- 
seignent sullisamment  sur  leur  contenu  :  Ch.  XIV. 
Vt  demonstretur,  non  minus  utiiiter  (juam  honeste 
adque  prudenler  in  morbis  musicam  adhiberi  :  ipsius 
encomia  prœmittuntur ;  Ch.  XV.  Notantur  ac  rcjiciun- 
lur  Musiae  abitsus,  et  Ch.  XVI.  Mtisicx  excellentia, 
atqueprseslantia,rationibu!>  auctorumsuff'ragiis  et  expe- 
rimentis  comprobatiir.  D'un  ordre  purement  exégé- 
tiqueest  le  rarissime  petit  volume  composé  par  Fray 
Juan  Salvador  de  Arellano,  moine  tnnitaire  du 
couvent  de  Séville,  sous  le  titre  :  Le  Psautier  de  David. 
Exhortations  sur  les  vertus  de  la  musique  et  du  chant  -, 
indigeste,  mais  très  érudite  compilation  qui  traite 
non  seulement  des  excellences  de  la  musique  reli- 
gieuse, mais  aussi  (ch.  l.X'  à  XVIII'')  des  excellences 
de  la  musique  guerrière  et  militaire. 

Le  .wil"  siècle  est  bien  l'époque  de  la  pédanterie; 
il  s'inaugure  par  l'indigeste  Melopeo,  et  se  ferme  par 
les  élucubrations,  non  moins  lourdes,  du  célèbre 
organiste  aveugle  de  Saragosse,  Fray  Pablo  ^fASAR^!E, 
que  le  goijt  de  l'hyperbole  dominant  en  ce  temps,  lit 
surnominer  le  second  Jubal  ou  bien  le  Saint  Père  de 
la  musique.  Cerone  avait  fait  école,  et,  soutenus  |iar 
son  autorité,  les  contrapontistes  se  crurent  le  droit  de 
délirer  tout  à  leur  aise,  sans  tenir  compte  ni  de  la 


1.  La  plus  ancienne  édition  de  cet  ouvrnfîe  intitulé  :  Sinfpdnrium 
iocorum  ac  rennn  Sacrx  Scripinrx  Libri  V.  in  quibus  cum  ex 
sacris  tant  e.r  humania  litterût  mnlta  ex  Oentium  Hebnportimrjne 
moribus  explicantur,  est  celle  de  Cordoue,  en  1600.  La  plus  cum- 
plèLe  :  Adjunrtus  insuper  ejusdem  Auctoris  LibcrVI et  VU...,  Editis 
noviasima  maîtis  qux  prioribus  deerant  aucta  et  emendata,  fut 
typographiée  a  Lyon  en  1667.  C'est  dans  le  livre  VI  que  se  trouve 
la  dissertation  sur  les  instruments  de  musirjue. 

2.  Voici  lo  signalement  exact  :  El  Sallerio  de  David.  Exorta- 
cion,  y  virludes  de  la  Mûsica  y  Cnnto.  IJedicado  al  IVobili.isijno 
Cauallero  Jàcome  Antonio  G.vui,  dii/nissimo  j'arniliar  del  .Saiilo 
Oficio  del  Tribunal  de  la  Sa?i(a  Inquisiciàn  de  Scuilla.  Por  el 
Padre  Khay  Juan  Salvador  Abellano,  Itelir/ioso  del  Orden  de  la 


raison,  ni  de  l'ouïe,  ni  du  sentiment.  Entre  leurs 
mains  l'art  devint  une  sorte  de  mécanisme  artificiel, 
dont  le  seul  but  était  de  résoudre  les  jilus  abstruses 
difficultés.  Par  malheur  cette  maladie  devint  endé- 
mique et  presque  aucun  musicien  n'y  put  se  sous- 
traire, pas  même  ceux  que  la  nature  avait  doué  d'une 
véritable  àme  d'artiste,  comme  le  fut  sans  doute  celle 
de  l'organiste  que  nous  venons  de  nommer,  dont, 
abstraction  faite  des  erreurs  et  du  mauvais  goût  pro- 
pres de  l'époque  où  il  vécut,  le  talent  et  le  profond 
savoir  sont  indéniables.  Le  jésuite  Eximeno,  qui 
réduisit  à  néant  ses  doctrines  en  ce  qu'elles  avaient 
d'absurde,  de  convenlionnel,  et  de  vaine  spéculation, 
disait  de  lui  qu'il  était  ori/aniste  de  naissance  et 
aveugle  de  profession,  trait  d'esprit  acéré,  mais 
injuste.  L'intelligence  de  Nasarre  n'était  pas  si 
bornée  qu'on  a  bien  voulu  le  dire,  et  dans  ses 
œuvres,  formidable  fatras,  uniquement  comparable 
au  Melopeo,  on  peut  trouver  de  même  que  dans  ce 
dernier,  plus  d'une  bonne  chose.  Il  a  voulu,  et  cela 
est  fort  louable,  faire  sortir  la  Musique,  —  de  même 
que  Salinas  et  Montanos,  —  de  l'empirisme  où  elle 
se  trouvait,  et  fonder  son  étude  sur  des  principes  et 
des  règles  générales  comme  celles  qui  servent  de  base  à 
tous  les  arts  mécaniques  et  libérau.v  ».  Quand  il  ne 
divague  pas,  c'est-à-dire  lorsqu'il  se  laisse  guider  par 
son  raisonnement  ou  par  les  saines  traditions  du 
xvi"^  siècle,  tout  ce  que  dit  Nasarre  est  excellent,  et 
son  second  ouvrage  vient  à  être,  pour  la  musique  de 
la  tonalité  moderne,  ce  que  celui  de  Cerone  fut  pour 
la  tonalité  du  plain-cliant,  soit  un  recueil  de  toutes 
les  connaissances  relatives  à  la  science  et  à  l'art. 

Par  contre,  du  moment  où  il  s'abandonne  à  son 
modèle  et  le  suit  aveuglément,  il  vise  simplement  la 
folie,  de  même  que  l'auteur  du  Melopeo.  C'est  alors 
qu'il  nous  parle  avec  lo  plus  grand  sérieux  de  la  pre- 
mière partie  de  la  Musique  qui  est  la  principale,  celle 
produite  par  les  deux,  et  nous  expose  son  influence 
directe  sur  la  musique  humaine  et  même  sur  les 
humeurs  du  corps.  Porté  par  son  délire,  il  ajoute  gra- 
vement que  la  cause  qui  empêche  les  hommes  d'en- 
tendre cette  admirable  musique  des  sphères  n'est 
autre  que  le  péché  originel. 

Nous  possédons  deux  volumineux  ouvrages  de  ce 
fameux  théoricien  dont  l'autorité,  parmi  les  compo- 
siteurs et  les  exécutants  espagnols  de  la  fin  du 
xvil'=  siècle  et  de  presque  tout  le  siècle  suivant,  arriva 
à  détrôner  celle  de  Cerone.  Le  premier,  qui  date  de 
168.3,  est  un  traité  élémentaire  de  plain-chant,  de 
musique  mesurée,  de  contrepoint  et  de  composition, 
écrit  en  forme  dialoguée  et  disposé  avec  une  grande 
clarté  et  beaucoup  de  méthode.  Il  porte  le  litre  de 
Fragrnentos  Musicos  '.  Pourles  deux  dernières  matières 
Nasarre  semble  s'être  inspiré  quelque  peu  du  dia- 
logue de  PlETRo  PoNZio  [Dialogo  ove  si  trutta  délia 
teorica  e  prattica  di  musica.  Parme,  1595)  qui  n'est 


.Suntis.iima     Trinidnil...     Con     livenria.    en     Seuilla,    por    Simon 
l-AXAlino.  Ano  de  1632.  (A  la  Bihl.  de   l'auteur.) 

'i.  Eraijmentos  nuliicos.  Itcgtaa  ijenerales  y  muy  necessariaspara 
Cnnto  Itano,  Canto  de  ôrt/ano.  Conlrapunto,  y  Homposicion.  Com- 
puestos  por  Kbay  PAeLO  Nasahrk,  /teligioso  de  la  licyulnr  nbset'- 
vanciu  de  yV.  Serd/ico  P.  San  Francisco,  y  Oryani.ita  en  su  Iteal 
Convento  de  la  Ciudad  de  Zaraijoza.  Dedicados  à  ta  /icf/na  de  los 
angeles  Maria  Santissima.  Con  licencia  ;  En  Zarai/oza  por 
ToMÀs  Gaspah  Mabiinez.  ATio  de  1683  (Colnphon).  Con  licencia  : 
En  Zaragoza  ;  por  Tomâs  Oaspar  Martinkz,  en  la  Calle  de  la  Ere- 
neria,  jujilo  al  Boticario  de  la  Cncltilleria.  Àilo  de  ISSS.  (Au  Jlrit. 
Muséum.) 
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guère  qu'un  extrait,  assez  bien  fait,  des  doctrines  de 
Zarlino.  Travail  d'une  utilité  incontestable  dans  la 
pratique,  l'œuvre  de  l'organiste  espagnol  acquit  bien 
vite  une  grande  réputation.  11  en  fut  t'ait  une  nouvelle 
édition,  ornée  de  nombreux  exemples  et  accompa- 
gnée de  commentaires  rédigés  par  l'organiste  de  la 
Chapelle  royale  de  Madrid,  Don  Joseph  de  Torres, 
en  17001. 

Beaucoup  plus  tard,  bien  entré  dans  le  XYiiF  siècle, 
Nasarre  refondit  son  ouvrage,  le  développa  d'une 
façon  considérable  et  ne  l'améliora  pas  toujours.  Dans 
cette  nouvelle  rédaction  il  parut,  aussi  à  Saragosse, 
en  deux  gros  volumes  in-folio,  datés  de  1723  et  1724, 
sous  le  titre  Escuela  Mùsica,  segùn  la  prâctica 
moderna,  dividida  en  primera  y  seyiindaparte  -.  (Ecole 
de  Musique  suivant  l'usage  moderne,  divisée  en  pre- 
mière et  seconde  partie.)  Chacun  des  deux  volumes 
est  divisé  respectivement  en  quatre  livres.  Ceux  qui 
forment  la  première  partie,  traitent,  le  premier  du 
son.  de  sa  production  dans  les  divers  corps  sonores 
et  de  ses  eft'ets;  le  deuxième,  du  plain-chant,  de  son 
usage  dans  l'église  et  du  protit  spirituel  qu'on  en  peut 
tirer;  le  .troisième,  du  chant  d'orgue  et  de  la  musique 
mesurée,  ainsi  que  des  raisons  qui  ont  motivé  son 
introduction  dans  le  temple;  et  le  quatrième,  des  pro- 
portions harmoniques  et  de  la  construction  des 
instruments.  Ceux  qui  composent  la  seconde  partie 
concernent,  le  premier,  les  diverses  espèces  de  con- 
sonances et  de  dissonances  et  leur  emploi  dans  la 
musique;  le  second,  les  ditférents  artifices  du  contre- 
point, à  deux,  trois,  quatre  et  cinq  voix;  le  troisième, 
à  toutes  les  sortes  de  compositions  avec  plus  ou  moins 
de  parties,  ainsi  que  les  (//osas  ou  variations;  et  enfin 
le  dernier  renferme  beaucoup  de  détails  intéressants 
relatifs  à  l'enseignement  et  à  l'exécution.  L'auteur  a 
donc  traité  toutes  les  parties  de  l'art  que  doit  con- 
naître un  bon  musicien  pratique,  et  son  inlluencefut 
naturellement  très  grande  sur  ses  contemporains. 
Dans  toutes  les  polémiques  sur  des  questions  plus  ou 
moins  secondaires,  si  abondantes  pendant  le 
XVlii»  siècle,  on  le  cite  comme  l'arbitre  suprême,  et 
il  sert  de  formidable  rempart  au  groupe  nombreux 
des  réactionnaires,  qui  se  retranche  derrière  ses  doc- 
trines, pour  condamner  toute  tentative  de  progrès. 
Le  jésuite  Exi.meno  devait  donner  le  coup  de  grâce  à 
Nasarre  et  à  ses  partisans,  en  les  ridiculisant  dans 
son  remarquable  roman  satirique  Don  Lazarillo 
Vizcardi,  qui  fut  à  la  pédanterie  musicale,  ce  que 
l'admirable  Don  Quichotte,  avait  été  aux  livres  de 
chevalerie.  L'organiste  aveugle  de  Saragosse,  qui 
naquit  dans  une  petite  bourgade  de  l'Aragon  eu  1664, 
et  qui,  à  l'âge  de  vingt-deux  ans,  prononça  ses  vœux 


1.  Celte  seconde  édition,  meilleure  que  la  précédenle,  est  sortie 
des  presses  de  l'imprimerie  royale  de  musique  de  Madrid.  Le  titre 
est  presque  le  même,  seulement  on  y  a  ajouté....  «  Y  aora  7iueva- 
riicnte  ailacUdo  et  ûltimo  Iratado  por  fi  mismo  Aiitor  :  y  jmxta- 
menle  exemptificados.  con  los  Caractères  mùsicos  de  que  ctirecia. 
Sûcalos  à  luz  y  los  dedica  ni  Excelentissbno  Sr.  D.  Manuel  de 
SiLTA  Y  Mendoza  D.  Joseph  de  Torhes.  Orljanisia  prbicipal  de  la 
Real  Capilla  de  Su  Mayestad.  En  Madrid,  en  la  imprenta  de 
Mùsica,  riSo  de  noO  (Bibl.  Naeionat  de  Madrid). 

2.  Escnela  Mnsica,  segûn  la  prâctica  moderna.  dividida  en  pri- 
mera y  segunda  parte.  Esta  primera  contiene  quatro  libros  :  et 
primera  trata  del  sonido  armànico,  de  sus  divisiones  y  de  sus  efec- 
tos.  El  segundo,  det  canto  Itano,  de  su  usa  en  la  igtesia  y  det  pro- 
veclio  espiri tuai  que  produce.  Eltercero  del  canto  de  oryaiio  y  del 
fin  porque  se  introdnxo  en  ta  if/lesia,  con  otras  adcertencias  neces- 
sarias.  El  quarto,  de  tas  proporciones  que  se  contraen  de  sonido 
à  sonido  ;  de  las  que  ha  de  tieear  coda  instrumcnto  mâsi^o  ;  y  las 
observancias  que  /tan  de  tener  los  artifices  de  etios.   Su  aator  el 


au  couvent  des  Cordeliers  de  ladite  ville,  où  il  passa 
toute  sa  vie,  représente  très  bien  une  époque  de 
décadence  et  de  mauvais  goût,  où  le  plus  haut  idéal 
esthétique  de  tous  les  arts  espagnols  semble  avoir 
pris  pour  modèle  les  monstrueuses  créations  baro- 
ques dues  au  génie  délirant  de  Churriguera. 


VIII.  —  Le  règne  de  Charles  H. 

(Duron  et  Literes.) 

Cependant  il  y  eut  des  exceptions  à  la  règle  com- 
mune, et  le  triste  règne  de  Charles  II  fut  illustré  par 
quelques  musiciens  de  grande  valeur,  comme  DON' 
Sebastl\n  DuRiin,  personnalité  vigoureuse  qui  mérite 
de  fixer  notre  attention.  11  est  curieux  d'observer  que 
nous  possédons  très  peu  de  notices  biographiques  de 
ce  maître  de  chapelle  et  directeur  de  théâtre  tout  à 
la  fois,  dont  les  œuvres,  aux  tendances  innovatrices, 
firent  grand  bruit  à  son  époque  et  scandalisèrent  les 
puritains.  Ce  que  nous  savons  de  lui  se  réduit  à  ce 
qu'il  était  naturel  de  Brihuega,  que  dans  sa  jeunesse 
il  fut  maître  de  chapelle  à  la  cathédrale  de  Las  Pal- 
mes de  Gran  Canaria  (son  portrait  se  trouve  dans 
l'hermitage  des  Saints  Justo  y  Pastor  de  cette  ville) 
et  qu'enfin,  en  1691,  il  obtint  la  maîtrise  de  la  Chapelle 
royale.  Il  conserva  ce  poste  important  jusqu'à  l'avè- 
nement au  trône  de  la  famille  de  Bourbon.  Sa  fidé- 
lité à  la  dynastie  d'Autriche  et  à  I'Archiduc  Charles 
le  fit  exiler  de  sa  patrie.  Il  alla  mourir  en  Erance,  car 
il  dicta  son  testament  à  Bayonne  en  1715,  et  lui 
ajouta  un  codicille  à  Cambo,  pendant  le  mois  d'août 
de  l'année  suivante.  Il  devait  être  d'un  âge  fort 
avancé. 

Les  compositions  de  Duron  accusent  un  tempéra- 
ment hardi  et  innovateur.  Il  y  avait  chez  lui  une  dose 
de  génie  indiscutable,  mais  aussi  une  certaine 
inquiétude  d'esprit  qui  le  portait  à  céder,  lorsqu'il 
écrivait  de  la  musique  religieuse,  à  ses  habitudes  de 
compositeur  dramatique.  On  lui  doit  plusieurs 
ouvrages  de  ce  genre,  parmi  lesquels  on  compte  la 
Zarzuela  :  Selva  encantada  de  amor,  la  Comédie 
harmonique  :  La  muerte  en  amor  es  ausencia,  dont  le 
texte  est  du  dramaturge  D.  Antonio  de  Zamora,  l'un 
des  meilleurs  entre  les  épigones  de  C.\lderon  ;  de  la 
farce  Gileta,  et  d'un  grand  nombre  de  juguetes, 
entremeses,  tonadas,  follas  et  mojigangas,  applaudies 
en  Espagne  et  à  l'étranger,  car  sa  renommée  fut  très 
grande  et  l'on  prétend  même  qu'à  peine  âgé  de  seize 
ans,  il  aurait  l'ait  jouer  une  opérette  de  sa  compo- 
sition à  Paris,  qui  lui  valut  les  éloges  de  Lully  et  de 
Quinault,  anecdote  qui  nous  semble  manquer  de 
preuves  sulfisantes  pour  être  absolument  admise. 


Padn-  Fb.  Pablo  Nasai 
Francisco  de  Xararjozc 
Sr  D.  Manue 


,E.  Oryanista  del   lient    Concmto  de  .San 
y  lo  dedica  a  su  Prelado  et  Ilustrissimo 

„ __  .\RACiEL  Y  Rada,  Arzobispo  de  Zara- 

goza,  det  Consejo  de  Su  Marjestad,  etc.  Con  licencia  :  en  Zarayoza  : 
por  los  herederns  de  Diego  de  Larbu.mbre.  Ano  /7iM.  —  Segunda 
parte  de  la  Escnela  de  Mùsica  que  contiene  quatro  libros.  Et 
priiiiero  trata  de  todas  tas  especies  consonanles  y  disonantes;  de 
sus  qualidades,  y  como  se  deben  usar  en  ta  mùsica.  El  segundo,  de 
variedad  de  conirapuntos,  asi  sobre  Canto  tlano  como  sobre  canto 
de  Oryano,  conciertos,  sobre  Bajco,  sobre  Tipte.  d  très,  d  quatro  y 
d  cinco.  El  tercero,  de  todo  género  de  composicion.  à  quatquier 
mimera  de  vozes.  El  quarto,  trata  de  la  glossa,  y  de  otras  adver- 
tencias  necessarias  à  los  Compositores.  Compueato  por  Fhay  Pablo 
Nasarre.  Organista  en  et  Real  Convento  de  San  Francisco  da 
Zaraqoza.  Ano  ITJ3.  Con  licencia  en  Zuragoza  :  por  los  lierederos 
de  Manuel  Roman,  impressor  de  la  Unirersidnd.  —  11  est  curieux 
d'observer  que  le  second  volume  est  daté  une  année  avant  le  pre- 
mier (A  la  Bibl.  Nacional  de  Madrid  et  au  Cons.  de  Paris). 
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Le  trait  caractéristique  de  la  musique  de  DuRf'iN  est 
un  rythme  tourmetilé,  très  induencé  par  la  rythmi- 
que (h;s  chants  populaires;  il  emploie  souvent  les 
syncopes,  et  prcrèrc  les  mouvements  vifs  et  animes. 
C'est  un  tempérament  nerveux,  plein  de  fougue  et  de 
passion,  qui  ne  sait  se  contenir  et  éclate  à  chaque 
instant.  On  ]iourrait  dire  qu'il  avait  le  diable  au 
corps,  et  lui-même  ne  le  niait  pas.  Un  jour,  à  la  sortie 
d'une  cérémonie  religieuse,  dans  laquelle  la  Chapelle 
royale  avait  exécuté  sous  sa  direction  une  de  ces 
compositions  au  rythme  bizarre,  aux  harmonies 
étranges,  qu'il  se  plaisait  à  introduire  même  dans 
le  style  religieux,  et  que  les  musiciens  déroutés  par 
toutes  CCS  nouveautés,  et  peu  habitués  du  reste  à 
vaincre  des  difficultés  anormales  pour  l'époque,  fini- 
rent par  produire  une  espèce  de  cacophonie  ou  de 
charmiri  lamentable,  qui  surprit  désagréablement 
l'assistance:  Charles  II  tout  interloqué  fit  appeler  son 


maître  de  chapelle  et  lui  adressa  ces  paroles  ;  «  Dis- 
moi,  I)UH(')N,  comment  se  fait-il  que  tout  marche 
mieux  quand  tu  diriges  l'orchestre  au  théâtre  que 
lorsque  tu  le  fais  à  l'église?  —  Sire,  —  répondit  le 
musicien  sans  sourciller  — ,  au  théâtre  c'est  le  diable 
qui  est  à  la  léte  des  exécutants,  tandis  qu'à  la  Cha- 
pelle royale  ce  n'est  que  que  moi  ». 

Le  fait  est  (|ue  les  bizarreries  l'ythmiques  de  DuruN, 
devaient  surprendre  grandement  â  une  époque  où  la 
musique  mesurée  ne  se  hasardait  pas  à  s'éloigner  des 
rythmes  les  plus  simples.  Mais  le  maître  ne  procé- 
dait pas  ainsi  par  pur  caprice  —  l'examen  de  quel- 
ques-unes de  ses  tonadas  à  solo,  nous  le  prouve  — 
car  dans  toutes  ses  fantaisies,  il  y  a  toujours  une 
intention  plus  ou  moins  malicieuse,  imitée  de  l'art 
populaire,  comme  on  peut  le  voir  sur  les  mots  :  Digo 
yo,  d'une  de  ses  plus  fraîches  et  charmantes  chan- 
sons de  cour.  (Exemple  XXIX.)  Il  s'agit  simplement 
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d'une  incise,  comme  celles  que  le  peuple  andalou 
aime  à  intercaler,  souvent  avec  la  plus  grande  oppor- 
tunité, dans  ses  chansons.  Et  ce  trait  est  particuliè- 
rement remarquable,  car  ces  incises  nous  révèlent 
combien  cet  art  est  intime  et  personnel;  ce  sont  tou- 
jours des  observations  de  l'interprète  qui  viennent 
éclairer  d'un  jour  nouveau  l'œuvre  qu'il  exécute,  lui 
donner  un  sens  précis  et  déterminé  et  l'appliquer 
directement  à  l'état  de  son  esprit.  DuRéN  a  introduit 
cet  effet  dans  l'art  savant,  et  en  a  tiré  le  meilleur 
parti. 

Son  grand  talent,  son  crédit  à  la  cour,  sa  renom- 
mée européenne  et  surtout  l'affection  véritable  que 


lui  lémoignait  le  souverain,  lui  permirent  de  trans 
former  de  fond  en  comble  les  usages  de  la  Chapelle 
royale.  Résolument,  il  donna  entrée  dans  le  sanctuaire 
à  l'art  dramatique  et  lit  oublier  les  anciennes  tradi- 
tions en  accordant  un  grand  rôle  aux  parties  instru- 
mentales. Ces  nouveautés  furent  sévèrement  jugées 
par  le  plus  illustre  des  critiques  musicaux  qui  lleu- 
rirenl  en  Espagne  pendant  les  premières  années  du 
xviii''  siècle,  l'insigne  polygraphe  Fray  Benito  Gerô- 
Nixio  Feuoo  qui,  à  ce  propos,  regrettant  la  vieille 
musique  sévère,  austère  et  grandiose  des  Morales, 
des  GuERRERO  et  des  Victoria,  écrivait  dans  son 
superbe  discours  sur  La  mùska  de  las  templos  :  «  Las 
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cantadas  que  ahoru  se  oyen  en  tas  iglesias  son  en  la 
forma  lus  mismas  que  resuenan  en  las  tablas.  Todas  se 
componen  de  minuetes,  recitados,  arietas,  alegros, 
y  â  la  ùttimo  se  yionc  aquello  que  tlaman  grave,  pero  de 
eso  muy  poco,  para  que  no  fastidic  ...Esta  es  la  rnùsica 
de  eslos  tiempos,  la  mûsica  con  que  nos  hnn  regalado 
las  italianos  por  manos  de  su  aficionado  el  maestro 
Dur6n  que  fué  el  que  introdujo  en  Espaiia  los  violines 
y  las  modas  extrangeras'^  ».  Toutes  les  accusations  du 
PÈRE  Feijoo  ne  sont  pas  également  fondées,  car  s'il 
est  vrai  que  le  maître  de  Chapelle  de  la  cour  (on 
assure  que  cédant  à  des  indications  du  monarque)  fit 
augmenter  le  nombre  des  violonistes  attachés  à  la 
maîtrise,  ce  ne  fut  pas  lui  qui  introduisit  ces  instru- 
ments dans  l'orchestre  de  la  Chapelle  royale.  Ils  y 
figuraient  déjà  en  16311  —  comme  nous  l'avons  dit 
antérieurement  —  date  qui  précède  de  beaucoup  la 
naissance  de  Durû.n. 

Néanmoins  il  faut  reconnaître  que  son  tempéra- 
ment de  compositeur  dramatique  dut  contribuer  à 
aggraver  l'état  des  choses.  Obligé  par  son  emploi  de 
maître  de  chapelle  d'écrire  des  œuvres  pour  le  ser- 
vice religieu.v,  et  se  sentant  à  l'étroit  dans  le  style 
châtié  des  anciens  maîtres  des  écoles  nationales,  il 
eut  recours  à  l'emploi  de  l'orchestre,  qui  lui  permet- 
tait plus  de  liberté.  Ce  souci  de  l'e.xpression  véritable 
que  l'on  remarque  en  étudiant  ses  compositions  pro- 
fanes, porta  DuRÔN  à  secouer  toutes  les  conventions 
établies.  Comprenant  que  la  symétrie  des  vers  con- 
traignait la  phrase  musicale  à  une  carrure  déter- 
minée, il  anticipa  sur  notre  époque  qui  a  renouvelé 
celte  tentative  dans  le  but  d'étendre  la  sphère  d'ac- 
tion de  l'art,  et  mis  en  musique  deu.'^  œuvres  drama- 
tiques dont  le  texte  était  rédigé  en  prose,  en  une  prose 
rythmique  et  cadencée.  Ce  sont  les  partitions  inti- 
tulées :  Salir  el  amor  al  mundo  et  Opéra  scenica  dedu- 
cidadc  la  guerrade  los  giganles-  qu'il  dédia  au  Co.mte 
DE  Salvatierra.  Malgré  le  titre  d'opéra  donné  à  la 
seconde,  il  s'agissait  de  deu.v  véritables  zarzuelas, 
écrites  pour  quatre  voi.\  et  chœurs,  avec  accompa- 
gnement de  violons,  violes  à  archet,  trompettes, 
violoncelles  et  contrebasses.  Il  parait  d'après  des 
témoignagnes  respectables  que  les  airs  en  étaient 
charmants  et  que  les  ensembles  à  trois  et  quatre  voi.x, 
écrits  avec  une  rare  élégance,  produisaient  un  excel- 
lent effet. 

Dans  le  genre  religieux  Duron  nous  a  laissé  quel- 
ques œuvres  remarquables  comme  son  Office  des 
Morts  et  sa  Messe  de  Requiem  pour  huit  voix,  d'une 
grande  force  expressive,  parfois  trop  colorée,  et  d'un 
caractère  tout  à  fait  dramatique.  Ces  deux  belles 
conceptions,  ainsi  que  ses  célèbres  Litanies  à  huit 
voix,  d'un  style  plus  sévère,  sont  conservées  aux 
archives  de  la  Chapelle  royale. 

Si  le  PÈRE  Feijoo  a  pu  censurer  ce  maître  avec 
justice  en  ce  qui  concerne  l'art  religieux,  il  avoue  que, 
par  fortune,  il  se  trouvait  parmi  ses  contemporains 


t.  La  Musique  des  églises,  14'  discours  du  1«'  vol.  :  du  Teaîro 
critico  imiversal  (Madrid,  nSti).  «  l.es  cnotales  que  l'on  entend 
aujourd'hui  dans  les  éfïlises  sont  des  mêmes  formes  musicales  que 
celles  qui  résonnent  sur  los  planches.  Elles  se  composent  de 
menuets,  de  récitatifs,  d'ariettes,  d'allégros,  et  à  la  un  on  place  ce 
qu'on  appelle  ffi'ave,  mais  en  petite  dose,  pour  ne  pas  causer  de 
l'ennui.  ..  Voilà  la  musique  de  ce  temps-ci,  la  musique  qui  nous  a 
été  donnée  par  les  italiens  par  l'entremise  de  leur  ami  Duron,  qui 
fut  l'introducteur  en  Espagne  des  violons  et  des  modes  étrangères.  » 
Nous  aurons  à  revenir  sur  ce  beau  document  qui  reste  la  plus 
splendide  page  de  critique  musicale  écrite  dans  la  Péninsule  pen- 
dant la  première  moitié  du  xviu'^  siècle.  Signalons  qu'elle  se  trouve 


plus  d'un  compositeur  lidèle  aux  anciennes  traditions 
et  n'ayant  pas  sacrifié  aux  nouvelles  modes.  Bien 
que  le  savant  polygraphe  ne  les  nomme  pas,  et 
réserve  tous  ses  éloges  pour  l'illustre  Litekes  qui 
les  méritait  du  reste,  et  dont  nous  allons  parler 
dans  un  instant,  nous  croyons  devoir  faire  men- 
tion des  plus  distingués  d'entre  eux.  Tel  Don  Pedro 
Ardanaz,  maître  de  chapelle  de  l'église  métropoli- 
taine de  Tolède,  à  partir  du  16  juin  1674  jusqu'au 
11  décembre  1706,  date  de  sa  mort.  Ses  messes  et  ses 
■motets,  qui  se  trouvent  aux  archives  de  la  basilique 
primatiale  et  du  monastère  de  l'Escurial,  démontrent 
un  profond  savoir  et  une  inspiration  noble  et  élevée. 
Un  de  ces  successeurs  immédiats  se  distingue  par  un 
goût  très  pur.  Don  Miguel  Ambiela,  originaire  de 
l'Aragon,  d'abord  moine,  puis  après  s'être  sécula- 
risé, successivement  maître  de  chapelle  à  la  cathé- 
drale du  Pilar,  à  Saragosse  de,  1700  à  1707,  et  de 
celle  de  Tolède  du  22  mars  1710  jusqu'à  la  fin  de  sa 
vie,  survenue  le  23  mars  1733.  Il  a  laissé  beaucoup 
de  compositions  pour  le  service  ecclésiastique  et  de 
nombreux  viltancicos  religieux. 

A  la  maîtrise  de  Zamora,  ville  isolée  de  l'ancien 
royaume  de  Léon,  brilla  le  talent  de  Don  Juan  Garcia 
Salazar,  musicien  de  la  plus  grande  valeur,  qui  est 
resté  inconnu,  même  dans  sa  patrie.  Eslava  ne  put 
découvrir  la  date  exacte  de  sa  nomination  à  ladite 
place,  mais  il  prouve  qu'il  l'occupait  déjà  en  1691, 
et  qu'il  la  conservait  encore  en  1710,  année  pendant 
laquelle  il  mourut.  Dans  le  recueil  tant  de  fois  cité 
Lira  sacro  hispana  (tome  1'=''  de  la  deuxième  série)  on 
trouve  sept  motets  de  ce  maître,  pour  quatre,  cinq 
et  six  voix  avec  accompagnement  d'orgue  de  la  plus 
grande  beauté,  et  le  chapitre  de  Burgos  conserve  un 
de  ses  Magnificat  réputé  comme  un  chef-d'œuvre. 

Rappelons  encore  les  noms  de  Matias  Ruiz,  maître 
de  la  chapelle  du  Couvent  royal  de  l'Incarnation  de 
Madrid,  dont  nous  avons  déjà  parlé  et  de  qui  la 
Bibliothèque  royale  de  Munich  possède  en  manuscrit 
(n°=*  179  et  180)  un  Villancico  de  Notre  Dame  :  Atenciôn 
al  candor  pour  une  voix  avec  basse  continue,  daté 
de  1677,  et  une  Responsiôn  gênerai  à  huit  voix,  avec 
des  instruments;  de  Don  Benito  Bello  de  Tobices, 
qui  dirigea  l'enseignement  musical  au  Collège  royal 
des  Pages,  de  Fray  José  Farras,  de  Francisco  Valls, 
destiné  à  jouer  un  si  grand  rôle  jjendant  les  pre- 
mières années  du  .\viii°  siècle  et  dont  le  lalent  com- 
mençait déjà  à  se  dessiner  et  enfin  de  Crisôstomo 
RiPOLLÉs,  artiste  délicat  et  intelligent,  chanteur  con- 
tralto di'  la  cathédrale  de  Tarragone  en  1704. 

Ce  dernier  s'était  plu  à  réunir  un  grand  nombre 
d'œuvres  de  ses  plus  illustres  contemporains  et  pré- 
décesseurs qu'il  a  sauvées  de  l'oubli,  car  un  de  ses 
recueils  manuscrits,  échoué  en  Allemagne,  a  lait  con- 
naître quelque  peu  parmi  les  érudits  étrangers  l'art 
musical  espagnol  du  .wii"  siècle,  la  période  moins 
connue  de  son  histoire  ■'. 


en  français  dans  le  I"  vol.  de  la  traduction  du  Théâtre  critique,  etc., 
faite  par 'Vaquette  d'HERMiLLY  et  publiée  à  Paris  en  1742  (A  la  Bibl. 
Nat.  de  Paris). 

2.  La  oeniie  de  l'amour  dans  le  monde,  et  Opéra  soéniquc  tiré  de  La 
guerre  des  géants.  Ces  deux  ouvrages  dont  parlent  divers  historiens 
de  la  musique  espagnole  semblent  aujourd'hui  perdus. 

3.  Ce  manuscrit  se  trouvait  a  la  Bibl.  du  D'Wageneh  à  Marburg, 
aujourd'hui  en  possession  du  D'  Strahl.  U  contient  des  œuvres  de 
Miguel  Ambiela  (2  comp.  à  i  voi.x),  Gabriel  ArgaSv  (10  comp.), 
Barter...  (Villancico  à  on;e  voix  :  Ha  de  la  lu:  del  dia),  José 
Caseda  m  chan.  à  -i  voix  :  A  la  mar  pescadorcillas),  Sébastian 
Duron  (2  comp.  :  à  4  et  à  5  voix),  José  Escoriguela  (9  comp.  : 
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Mais  la  lif,'iire  plus  saillante,  la  seule  de  ce  f,'roupe 
((ui,  au  déclin  du  siècle,  pouvait  se  mesurer  avec 
DuuôN,  nous  semble  sans  contredit  Don  Antonio 
I.iTKRES,  le  maître  que  lePÈRi:  Feijoo  donnait  comme 
exemple  :  «  ce  compositeur  —traduisons  les  propres 
paroles  de  l'illustre  polygraphe  —  d'esprit  véritable- 
ment original,  car  dans  ses  œuvres  resplendit  un 
caractère  de  douceur  élevée,  propre  de  son  génie, 
qu'il  n'abandonne  pas,  même  dans  les  sujets  amou- 
reux et  profanes,  de  l'açon  qu'il  tiaite  les  poésies 
amoureuses  et  les  galanteries  comiques,  avec  une 
sorte  de  noblesse  seulement  compréhensible  par  la 
partie  la  plus  élevée  de  l'àme,  et  qui,  de  telle  sorte, 
éveille  la  tendresse,  qu'elle  écarte  tout  sentiment 
lascif  1  ». 

De  tels  éloges  ne  comportent  |)as  la  moindre  exa- 
gération, pour  se  convaincre  de  leur  justice  il  n'est 
besoin  que  de  jeter  un  coup  d'œil  sur  la  partition  de 


la  Zarzucla  :  Acis  y  Galatea,  composée  sur  un  poème 
de  D.  José  de  Canizakes  par  ce  maître  éminent,  qui 
fui  jouée  au  Palais  loyal  de  Madrid  en  1710  -.  Cette 
musi(pie  est  tout  simplement  belle,  d'une  beauté 
inspirée  et  naïve,  d'un  charme  profond  et  touchant. 
Le  rôle  de  la  nymphe  Galathée  est  tracé  avec  une 
rare  délicatesse.  Tout  ce  qu'elle  chante  respire  la 
plus  exquise  pureté  —  d'accord  avei;  les  éloges  du 
PÈRE  Feijoo  —  et  est  empreint  d'une  certaine  grâce 
mélancolique  qui  fait  prévoir  la  triste  destinée  de  la 
victime  du  jaloux  cyclope.  Tel  cet  air  admirable 
(Exemple  XXX),  que  Mozart  ne  désavouerait  pas, 
chanté  par  la  jeune  fille  en  voyant  un  rouge-gorge 
qui  voltige  insouciant,  sans  craindre  les  lacs  ou  les 
filets  du  chasseur. 

Les  données  sur  la  vie  de  cet  artiste  ne  sont  pas 
abondantes,  on  ignore  même  le  lieu  de  sa  nais- 
sance. Tout  ce  qu'on  sait  à  bon  escient  se  réduit  à 
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pour  soli,  chœur  el  divers    insi 
(âcbao.  à  4  voix),  Antonio  Teol 

en  %  chœurs),  Carlos  PatiSo  (Al  ohelisco  de  plata....  Villimcico 
à  S,  auec  é.  c),  José  Peyho  (2  conip.  à  3  et  1  voii),  Crisôstomo 
RiPOLLEs  (3  comp.),  Franctsco  Soi-er  (1  Motel,  9  chans.  et  1 
Mesae  à  dix  mix  avec  inslr.),  Francisco  Valus  (14  eomp.  diverses 
etl  Messe)  et.  Matias  Viana  (I  comp.  ii  i  voix).  Les  maîtres  de  la 
seconde  moitié  du  xvii-  siècle  sont  les  mieux  représentés. 

Compositor  verdaderamente  de  niimen  original,  pues  en 
rcsplandece  un  caracter  de  duhura  elevada,  pro- 
pria de  .îu  i/enio  ij  que  no  abandona  aiin  en  los  asuntos  amutarios 
y  profanas,  de  suerte  que  en  las  letras  de  amorcs  y  (/alanterias 
comicas  tieiie  un  r/énero  de  nobleza  que  solo  se  enli'ende  con  la 
parle  superior  del  aima,  y  de  tal  modo  despiiirla  la  teninra.  que 
déjà  dormida  la  lascivia.  »  Loc.  cit. 
2.  Cette  œuvre  fut  exécutée  avec  la  suivante  distribution  ;  Acis 


îodas  sus  obr^ 


jeune  amoureux,  Paula  Maria;  Doris,  napée  ;  Sabina  Pascual; 
Galatea.  déesse  de  la  mer,  Teresa  de  Robles;  Glauco,  dieu  de  la 
mer,  Mahia  teresa  ;  re/emo,  vieillard,  Cahrasco,-  Polifemo.  horrible 
cyclope,  José  Gakcès;  Movio,  gracioso  (vltle  comique),  Beatriz; 
Findaro,  berger,  Juan  Alvarez;  Tisbe,  r/raciosn  (rôle  oomique)[ 
Paula  de  Olmedo.  —  Chœur  de  Galalhée  (suivantes),  chœur  de  la 
mer  (nymphes)  :  La  Cisneros  et  sa  sœur,  Paula  de  Olmedo  (qui 
jouait  deux  rôles)  et  une  nouvelle.  Chœur  des  berçrers,  Càhdenas 
et  quatre  autres.  On  remarquera  que  la  plupart  des  personnai^es, 
hors  ceux  ayant  une  voix  de  basse,  étaient  interprétés  par  ries 
femmes,  usage  généralement  suivi  dans  les  œuvres  lyriques  du 
théâtre  espagnol.  Noua  avons  transcrit  ces  détails  d'après  la  partition 
originale  qui  se  trouve  dans  les  archives  de  i'Ayuntamiento  (hùlol 
do  ville)  do  Madrid,  dont  la  riche  réserve  musicale  provient  des 
spectacles  joués  sur  les  théâtres  municipau.v  de  la  Crue  y  del  Prin- 
cipe, de  la  capitale. 
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qu'il  fui  organiste  attaché  à  la  Chapelle  royale  et 
qu'il  conservait  encore  cette  place  en  17a2.  Après 
l'incendie  du  vieil  Alca/.ar  de  Madrid,  survenu  en 
1734,  catastrophe  qui  détruisit  en  une  nuit  d'innom- 
brables richesses  artistiques,  entre  autres  les  archives 
de  la  maîtrise,  il  fut  chargé,  en  compagnie  du  mailre 
de  chapelle  Nebra,  de  reconstituer  les  documents 
qu'on  avait  pu  sauver  et  d'écrire  la  musique  néces- 
saire pour  les  besoins  du  culte.  La  série  de  Psaumes 
(14)  et  de  Mat/nifical  (8i  qu'il  composa  à  cette  occa- 
sion sur  les  huit  modes  du  plain-chant,  peut  être 
comparée  à  ce  que  l'art  religieux  musical  du  .WF  siè- 
cle a  produit  de  meilleur.  La  Chapelle  royale  con- 
serve en  outre  en  manuscrit  :  quatre  messes  avec 
accompagnement  d'orchestre,  dix  hymnes  (Eslav.\ 
en  a  publié  deux  dans  sa  Lira  sacro-hispana)  et  un 
Miserere  de  la  plus  grande  beauté  et  d'un  slyle  très 
pur. 

La  zanitela,  Acis  y  Galatea,  n'est  pas  la  seule  par- 
tition dramatique  de  LriERES  qui  soit  arrivée  jusqu'à 
nous,  on  en  trouve,  en  manuscrit  à  la  Bibliothèque 
\acional  de  Madrid,  deux  autres  appartenant  au 
même  genre  :  Jupiter  y  Danae,  zarzuela  en  trois 
jdurnées  et  un  ballet  à  la  fin,  avec  accompagnement 
lie  violons  et  basse,  écrite  sur  un  texte  du  poète 
AsoRiiE,  qui  fut  représentée  au  Palais  Royal  de 
Madrid  le  0  janvier  1700,  et  un  opéra  armùniea  al 
eslilo  itatiano  —  ce  qui  nous  prouve  que  l'émule  de 
DuRi'iN,  malgré  le  dire  du  Père  Feijoo,  sacrifiait 
aussi  parfois  aux  modes  étrangères  —  dédiée  à  la 
DuciiEssE  DE  Médina  de  las  Torres,  intitulée  Los  ele- 
mentos.  dont  l'accompagnement  comporte  des  vio- 
lons, des  trompettes  (clarines)  et  des  basses.  Cet 
ouvrage  doit  être  de  beaucoup  postérieur  aux  deux 
autres  que  nous  avons  cités.  Liteiies  composa  encore 
un  Oratorio  ti  San  Vicente  '  suivant  l'usage  alors  très 
répandu  dans  toute  la  Péninsule  de  célébrer  les 
grandes  solennités  religieuses  ou  les  fêtes  des  Saints 


1.  Le  texle  imprimé  (s.  1.  n.  d.)  se  trouve  à  notre  bibliothèque. 
Copyright  b>j    Liljrairie  Delayrave,   19 N. 


vénérés  par  l'exécution  d'œuvres  historiques  ou  allé- 
goriques, composées  dans  ce  but.  Celle  qui  nous 
occupe  fut  chantée  à  Lisbonne  sur  des  paroles  espa- 
gnoles, le  20  janvier  1720.  La  partition  semble 
perdue. 

Jusqu'à  ce  moment  l'art  purement  national  exer- 
çait dans  le  pays  une  hégémonie  presque  absolue, 
car  si  linlluence  italienne  commençait  à  se  faire 
sentir,  elle  n'était  nullement  [irépondérante.  Mais 
cela  devait  durer  bien  peu.  Par  malheur,  avec  le 
commencement  du  xvor  siècle,  cette  manilèslation 
artistique  de  l'esprit  de  la  race,  qui  s'était  conservée 
si  fidèle  au  caractère  national,  devait  souffrir  les 
plus  rudes  assauts.  Le  royanine  tombait  dans  les 
mains  dune  nouvelle  dynastie.  Les  Bourbons  impor- 
tèrent de  France  les  goûts  et  les  mœurs  de  Versailles, 
et  dès  le  premier  moment  entreprirent  l'œuvre 
néfaste  d'accommoder  le  peuple  espagnol  à  la  mode 
française.  Au  théâtre  romantiquede  LoPEDEVEOAetde 
Camiéron  déclaré  barbare,  on  oppose  des  pâles  imi- 
tations de  la  tragédie  pseudo-classi(jue  de  Corneille 
et  de  Racine,  et  à  la  musique  nationale,  si  fraîche  et 
si  naturelle,  on  préfère  les  créations  artificieuses  de 
l'opéra  italien  avec  toute  sa  suite  de  c/i'iiiosj;  et  nous 
croyons  fermement  que  cette  dénaturalisation  de  l'es- 
prit national,  systématiquement  voulue  ])ar  la  cour 
et  les  gens  cultivés,  poursuivie  avec  une  persévérance 
digne  d'une  meilleure  cause  par  les  monarques  à  qui 
le  hasard  de  la  destinée  avait  confié  le  sort  de  l'Es- 
pagne, n'a  pas  été  une  des  moindres  causes  de  la 
décadence  de  l'empire  de  Philipi'e  II. 

Avec  son  esprit  critique  si  fin  et  si  perspicace,  le 
Père  Feijoo  pressentit,  faisant  preuve  d'une  clair- 
voyance singidière,  la  ruine  future  de  cet  art  factice 
et  maniéré,  menacé  déjà  par  Vahus  ries  ornements 
importuns  et  liors  de  raison.  Nous  qui  sommes  les 
lémoins  de  cette  décadence,  nous  pouvons  juger  la 
vérité  de  cette  prophétie  et  apprécier  à  sa  juste  valeur 
l'observation  suivante  d'une  si  grande  profondeur 
dans  le  sens  esthétique  :  la  musi<iue  demande  une 
gravité  sérieuse  qui  calme  dovcerncnt  l'esprit,  et  non 
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pas  une  vivacité  puérile  qui  porte  à  jouer  des  casta- 
gnettes. Composer  de  cette  façon-ci  —  ajoute  l'illustre 
écrivain,  —  est  chose  facile,  faite  par  beaucoup  de 
maîtres;  mais  composer  dans  la  vraie  manière  est 
autrement  difficile  et  bien  peu  d'artistes  sont  capables 
de  le  faire  '. 

Rien  n'est  plus  exact  :  éveiller  les  sens  ne  doit  pas 
être  le  but  de  l'art,  il  doit  viser  à  une  fin  bien  plus 
noble  et  beaucoup  plus  élevée,  parler  à  l'esprit,  émou- 
Vdir  l'àme.  Mais  de  cela  à  ce  que  l'on  produit  les  trois 
quarts  du  temps  sous  le  nom  de  musique,  la  dis- 
tance est  énorme.  De  la  forme  de  langage  plus  élevée 
qui  soit  on  a  fait  une  jouissance  pour  l'ouïe  qui,  trop 
souvent  même  ne  mérite  que  la  qualilication  de  bruit 
désagréable.  Quant  à  l'Espagne,  il  l'aut  reconnaître 
que  la  musique  italienne  arriva  dans  un  moment 
propice  pour  ses  propres  intérêts;  elle  trouvait  un 
peuple  désorganisé,  dont  la  force  créatrice  était  com- 
plètement épuisée,  sans  doute  par  un  effort  grandiose 
dont  les  produits  nous  émerveillent  encore  de  nos 
jours.  Loin  de  trouver  des  obstacles,  elle  vit  grossir 
son  armée  par  beaucoup  de  ceux  qui  auraient  dû 
être  les  premiers  à  la  combattre. 

Mais  on  ne  tue  que  fort  diflicilement  l'esprit  d'une 
nation  et  d'une  race.  Même  pendant  l'époque  du  plus 
grand  développement  de  l'art  italien  et  du  goût  fran- 
çais, la  musique  espagnole,  fille  légitime  du  peuple, 
ne  laissa  pas  de  protester  contre  le  joug  étranger. 
Impuissante  pour  le  secouer,  elle  le  nargua  en  se 
moquant  de  lui.  On  l'avait  chassée  de  ce  que  Ton 
appelle  pompeusement  le  grand  art,  elle  lit  de  l'art 
nettement  populaire,  et  sans  sortir  de  son  humble  et 
modeste  sphère  d'action,  elle  e.xécuta  encore  de 
grandes  et  nobles  choses,  en  se  conservant  toujours 
pure  et  originale.  Elle  jettera  de  nouvelles  lueurs 
sous  le  coup  de  la  réaction  du  sentiment  national, 
qui  provoqua  et  fut  la  suite  de  la  guerre  immortelle 
de  l'indépendance. 


QUATRIEME    PARTIE 

LE    DIX-HUITIÈME    SIÈCLE 


Au  début  de  l'avant-dernier  siècle,  les  musiciens 
espagnols  se  trouvaient  nettement  divisés  en  deux 
groupes,  défendant  des  idées  et  des  doctrines  con- 
traires. Un  d'eux  soutenait  à  outrance  que  le  prin- 
cipe essentiel  du  goût  dans  la  musique  consiste  dans 
l'artifice  des  parties  et  dans  le  concert  et  l'habileté 
des  combinaisons  contrapontiques,  et  que  par  consé- 
quent le  seul  juge  de  l'art  doit  être  l'intelligence  arti- 
ficieuse du  parfait  érudit.  Ce  parti,  véritablement 
pédant  et  prétentieux,  s'appuyait  sur  les  vieilles  et 
surannées  doctrines  promulguées  par  les  Cerone  et 
les  Nasarre,  dont  ils  brandissaient  à  tout  propos  les 
formidables  in-folios,  vrais  arguments  ad  hominem. 
Les  membres  qui  le  composaient,  —  et  ils  étaient 


nombreux  cela  va  sans  dire,  —  défendaient  les  élucu- 
brations  d'école,  et  étaient  systématiquement  réfrac- 
taires  à  tout  ce  qui  pouvait  signifier  le  moindre  pro- 
grès. 

L'autre  parti,  que  nous  pourrions  dénommer  libé- 
ral et  avancé,  soutenait  que  l'art  progresse  indéfini- 
ment, et  que  la  beauté  de  la  musique  provient  de  la 
suavité  des  voix  concertées  et  de  l'habile  relation 
entre  les  consonances  et  les  dissonances  Pour  ses 
membres,  l'art  se  dirige  à  l'esprit  par  l'entremise  du 
cœur,  et  toute  personne  douée  de  sentiment  se  trouve 
en  mesure  d'en  jouir  et  de  le  juger.  Les  premiers 
prétendaient  tout  sacrifier  devant  l'appareil  savant  et 
érudit  de  la  technique  traditionnelle;  les  seconds 
visaient  avec  toute  leur  énergie  à  ce  que  l'art  fut  sur- 
tout et  avant  tout  expressif. 

Les  maîtres  rétrogrades,  développant  les  théories 
pythagoriciennes,  continuaient  à  travailler  avec  des 
astrolabes  —  comme  disait  avec  son  esprit  humoris- 
tique le  savant  jésuite  Exi.meno  —  sur  les  huit 
modes  du  plain-chant;  tandis  que  le  groupe  con- 
traire, sans  tenir  compte  de  vaines  rêveries,  travail- 
lait sur  le  papier  réglé  et  prêchait  par  l'exemple. 
Naturellement  dans  une  lutte  de  ce  genre  la  contro- 
verse ne  pouvait  qu'être  acharnée  et  terrible.  La 
moindre  escarmouche  prenait  des  proportions  for- 
midables, et  tout  devenait  prétexte  pour  susciter 
une  de  ces  polémiques  enragées,  si  typiques  du 
XYll^'  siècle,  qui,  conmie  toutes  les  époques  de  tran- 
sition, se  distingue  par  un  violent  amour  pour  les 
discussions,  souvent  hors  de  propos,  et  soulevées 
aussi  bien  sur  des  questions  importantes  que  sur  des 
choses  futiles  ou  secondaires. 

On  ne  peut  soutenir  que  la  plus  intéressante  des 
polémiques  —  et  elles  furent  nombreuses  —  engagées 
pendant  cette  période  sur  une  question  musicale, 
appartienne  à  cette  dernière  catégorie.  Elle  se  pré- 
sente tout  au  commencement  du  siècle,  et  elle  suffit 
pour  nous  faire  parfaitement  connaître  les  théories 
musicales  alors  dominantes,  et  apprécier  les  forces 
respectives  des  deux  partis  mis  en  présence,  car  tous 
ou  presque  tous  les  maîtres  de  la  Péninsule  intervin- 
rent dans  la  lutte  et  furent  appelés  à  se  prononcer 
pour  ou  contre  l'entrée  du  second  soprano  dans  un 
Miserere  nobis  de  la  célèbre  Messe  à  cinq  voix,  inti- 
tulée Scala  Aretina,  composée  en  1715,  par  DON 
Francisco  Valls,  alors  maitre  de  chapelle  de  la 
Cathédrale  de  Barcelone  et  dans  toute  la  plénitude 
de  son  (aient.  Cet  illustre  artiste,  né  en  1065,  était 
doué  d'un  esprit  très  i;lair.  ouvert  à  tous  les  progrès^ 
et  possédait  une  science  peu  commune,  dont  il  lit 
preuve  en  discutant  contre  ses  adversaires.  Il  occupa 
la  maîtrise  de  la  capitale  de  la  Catalogne  jusqu'en 
1747,  époque  où  il  mourut.  Ses  qualités  naturelles  et 
son  profond  savoir  se  font  remarquer  dans  les  nom- 
breuses œuvres  qu'il  nous  a  laissées,  conservées  dans 
les  archives  de  plusieurs  maîtrises  espagnoles,  parti- 
culièrement dans  celle  de  la  cathédrale  barcelo- 
naise-. Il  est  regrettable  que  l'ouvrage  qu'il  venait 
de  finir  peu  de  temps  avant  sa  mort,  sous  le  titre  de 
Mapa  harmônico  pnrctico  (Carte  harmonique  pra- 
tique) dans  lequel  il  avait  déposé  les  résultats  de  ses 
études  et  de  son  expérience,  soit  resté  inédit.  Néan- 
moins cette  œuvre  didactique,  remarquable  par  ses 
conclusions    neuves   et   hardies,    n'a  pas  laissé   de 


1.  .'  La  mustca  pide  una  gravedad  séria  que  dulcemente  calme 
los  espiritus,  no  una  travesura  puéril,  que  incite  à  dar  castaûeta- 
lias.  Componer  de  este  modo  e>  muy  facil  y  asi  lo  hacen  muchol  : 
iel  otro  es  dificil  y  asi  lo  hacen  pocos.  »  Loc.  cit. 


3.  La  Bibl.  Royale  de  Munich  possède,  en  manuscrit,  une  de  ses 
Messe  à  six  voix  avec  accompagnement  d'orgue,  datée  de  1730. 
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porter  des  fruits,  car  Eslava  '  qui  a  puijlié  dans  sa 
lAr<i  sacro-hisiKina  (i"''  vol.  de  la  2'-'  série)  un  très 
lieau  inolct  à  quatre  voix  de  Valls.  alfinne  qu'elle  a 
cowH  (If  main  c»  main  pitrmi  /l's  coitipositrufs  s(((- 
(lii'ux,  l'ait  qu'il  était  eu  mesure  de  vériller  par  lui- 
même. 

Les  tendances  vers  la  liberté  de  l'art  qui  i-ousli- 
tuaient  un  des  traits  typiques  du  glorieu.x  maître 
catalan  l'avaient  porté  à  commettre  une  léi;ére  infrac- 


tion aux  relaies  consacrées  dans  le  passage  de  sa 
Mcsst;  Ut,  lie,  Mi,  Fa,  Sol,  La,  composée  sur  l'he.xa- 
corde  du  nioine  d'.\rczzo,  qui  souleva  la  formidable 
polémique  à  laquelle  nous  avons  fait  allusion.  Toute 
son  hardiesse,  consistait,  d'après  l'argot  teciinique 
du  tem[)s.  à  avoir  fait  entrer  la  partie  de  second 
soprano,  en  relation  'le  deuxième  et  neuvième,  espèces- 
dissonantes  attaquées  sans  préparation  (E.xemple  I),. 
terrible  faute,  aggravée   pour  quelques   savants  par 


CANTUSI      il 


OANTUS  II 


TENOR 


BASSUS 


l'impardonnable  péché  d'avoir  supposé  la  pause 
comme  une  figure  réelle  et  positive,  lorsque  d'après 
les  doctrines  de  l'infaillible  Oerûne  :  les  pauses  sont 
des  fîr/ures  privatives  indicatrices  du  silence.  Ou  con- 
çoit combien  de  tels  forfaits  avaient  dû  exciter  la 
bile  des  Vadius  ou  des  Trisolins  musicaux. 

Le  maître  de  chapelle  de  la  Cathédrale  de  Palencia, 
nommé  Don  Joaquin  Martinez,  s'institua  accusateur 
public  et  champion  du  pédautisme.  Sa  première  sortie 
ne  fut  pas  heureuse.  Valls  sans  être  désarçonné  le 
moins  du  monde,  répondit  à  toutes  les  observations 
de  son  adversaire,  qui  brandissait  à  chaque  instant 
les  autorités  jugées  incontestables,  avec  une  singu- 
lière franchise,  basée  sur  le  bon  sens,  mais  d'un 
instinct  révolutionnaire,  en  disant  que  si  tout  avait  été 
connu  par  les  anciens,  il  resterait  bien  peu  à  inventer 
aux  modernes,  mais  les  arts  de  même  que  les  sciences 
gagnent  et  se  perfectionnent  tous  les  jours.  Les  préceptes 
de  la  Musique,  —  ajoute-t-il,  —  ne  sont  pas  plus  forts 
que  ceux  des  autres  facultés,  de  la  Poésie  par  exemple, 
art  qui  pour  exprimer  un  trait  spirituel  permet  certaines 
licences  généralement  admises,  dont  l'emploi  n'annule 
pas  les  règles  de  l'art,  ni  fait  aucun  tort  au  mérite  du 
poète;  il  arrive  des  cas  semblables  dans  notre  musique 
qui  peuvent  obliger  le  compositeur  à  franchir  les 
limites  de  l'Art...  Une  des  qualités  nécessaires  pour 
que  la  musique  soit  bonne,  est  la  variété.  De  ceci 
provient  que  ce  qui  par  sa  propre  nature  est  mauvais, 
l'Art  le  dispose  de  façon,  que  quoique  physiquement  il 
continue  à  l'être,  il  ne  le  semble  pas,  de  même  que 
l'Art  réussit  à  faire  disparaître  l'inimitié  des  éléments. 
Les  règles  de  l'Art  sont-elles   autre    chose    que    des 


1.  Voir  les  Apuntes  biogrdficos,  qui  servent  d'introduction  au 
tome  des  eompos.leurs  du  xvme  siècle  ^1"  de  la  ■-"  série)  de  la 
Lira  mcro-luspaiia.  Madrid,  Martin  Salazar. 

2.  Voir  la  brochure  :  Respuesta  del  Licenciado  Francisco  Vai.ls 
Presfiytero,  Maestro   de  CapiUa  en  la  Santa  I,/lesia  Cathedral  de 

censura  de  U.  Joachi.m  Martinez,  organista  de  La 


Barccio 


instruments  ou  des  moyens  pour  le  conduire  à  son  but': 
Il  est  enfin  la  règle  des  règles,  et  pourvu  que  le  but 
soit  obtenu,  ces  dernières  doivent  céder  et  se  taire 
comme  des  humbles  servantes  qu'elles  sont.  Et  mainte- 
nant je  demande  :  Quel  est  le  but  de  la  Musique'*,  tous 
ceux  qui  ne  sont  point  sourds  me  répondront  que  c'est' 
la  Mélodie.  Et  bien  si  celle-ci  est  obtenue,  quel  mal 
peut-il  y  avoir  si  l'on  n'a  pas  respecté  toutes  les  règles 
établies  par  les  anciens.  Du  reste  le  temps  a  exercé- 
une  certaine  jurisprudence  sur  le  développement  et 
l'observance  de  celles-ci.  Combien  de  choses  réprouvées 
par  ces  mêmes  anciens  n'ont-elles  point  été  admises  par 
les  modernesl  Le  demi-ton  mineur,  le  triton,  la  quinte 
imparfaite,  furent  longtemps  regardés  comme  des 
intercdlles  inchaatables,  et  cependant  de  nos  jours  il 
sont  ni'liioinriiirut  employés.  Donc  si  des  choses  que 
les  anciens  oui  connues  et  réprouvées,  sont  mises  en- 
pratique  sans  aucun  scrupule  par  les  maîtres  d'aujour- 
d'hui, comment  peut-on  soutenir  qu'il  ne  faut  pas  faire 
ce  qu'ils  n'ont  ni  vu  ni  connu,  par  la  seule  raison 
qu'on  ne  trouve  pas  dans  leur  doctrine  quelque  régie  à 
l'appui  -. 

Voilà  bien  l'esprit  d'indépendance  hardie  espa- 
gnol, qui  se  montre  une  nouvelle  fois,  réclamant 
sa  liberté  d'action  et  voulant  agrandir  la  sphère  de 
l'art.  Voilà  encore  un  légitime  descendant  des  Ramos 
DE  Pareja  et  des  Martinez  Vizcargui  luttant  pour 
secouer  le  joug  des  inventions  traditionnelles,  'i'oilà 
enfin  un  véritable  précurseur,  rempli  de  clairvoyance, 
qui  excuse  et  justifie  au  nom  de  la  beauté  toutes  les 
audaces  de  l'art  moderne.  Et  c'est  bien  l'âme  de  la 
race  qui  ]jarle,  on  le  perçoit  à  cet  état  d'insurrec- 
tion qui  se  manifeste  parfois  avec  une  vivacité  singu 


Santa  lylesia  de  Palencia,  contra  la  dépensa  d.f  In  entrnda  dcl 
Tiple  Scyundo  en  el  «  Miserere  nobis  •  de  la  «  .Missa  Scala  Are- 
tina  ».  Con  licencia  de  los  Superiores.  Ihircelona  :  en  casa  de 
Rafaël  Fiouerô,  d  la  lioria,  Aûo  1716.  A  la  Bibl.  Nacionai  de 
Madrid  et  au  Liceo  de  Bologne. 
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Hère,  mais  qui  esl  toujours  latent,  pour  ainsi  dire 
chronique,  faisant  partie  intégrante  de  son  être.  Car 
la  nouveauté  osée  par  Valls,  ne  supposait  pas  une 
aussi  grande  violence  aux  règles  que  les  pédants 
routiniers  voulaient  bien  le  dire.  D'illustres  maîtres  du 
passé  admettaient  des  espèces  dissonantes  sans 
préparation,  et  parmi  eux  Lore.nte,  qui  dans  son 
célèbre  ouvrage  El  porqué  de  lu  Mitsica  (Alcalâ, 
1672)  écrit  qu'on  peut  les  accepter  pour  ne  pas  trop 
lier  les  mains  des  compositexirs,  les  obligeant  avec 
l'étroitesse  de  l'usage  des  règles,  à  ce  qu'ils  laissent 
d'exécuter  beaucoup  de  variations  dans  leurs  œuvres  '. 
Cependant  la  hardiesse  du  maître  catalan  ne  saurait 
être  contestée  car  ce  que  le  didacticien  du  xvii'^  siècle 
ne  fait  que  tolérer  dans  quelques  cas,  lui  l'érigé  en 
système  :  Ce  ne  sont  point  des  licences  contre  l'Art 
—  écril-il  —  mais  des  licences  qui  vont  au  delà  des 
rigueurs,  de  l'Art:  Peut-on  douter  que  mon  procédé  ne 
soit  une  nouvelle  invention,  un  chemin  extraordinaire, 
un  rare  moyen  pour  arriver  au  but  de  la  Mélodie, 
véritable  fin  de  la  Musique;  et  pour  cela  on  me 
devrait  plutôt  des  louanges  que  des  calomnies  ^.  Heu- 
reusement que  vingt-six  parmi  les  cinquante  maîtres  ' 
de  chapelle  qui  prirent  part  dans  la  discussion,  se 
placèrent  résolument  à  côté  du  musicien  innovateur. 
Mais  celui  qui  avec  le  plus  de  chaleur  et  le  plus  de 
compétence  se  fit  le  défenseur  du  compositeur  si 
injustement  attaqué,  fut  le  maître  sévillan  D.  Gre- 
GORio  Santisso  Ber.ml'dez*.  alors  organiste  de  la 
cathédrale  de  Siguenza.  Chevalier  de  la  liberté  dans 
l'art,  pourvue  qu'elle  soit  soutenue  et  dirigée  par  la 
raison,  il  devint  un  terrible  impugnateur  du  groupe 
rétrograde,  qu'il  fustigea  avec  beaucoup  de  verve.  Du 
côté  adverse,  c'était  Don  Joaquin  Martinez,  qui,  par 
son  autorité  reconnue  de  tous  les  adeptes,  dirigeait 
la  lutte.  Le  principal  argument  de  leur  critique,  était 
le  même  de  tous  les  défenseurs  des  traditions  clas- 
siques :  la  Musique  repose  sur  des  principes  fixes  et 
des  règles  générales;  lorsqu'elles  sont  brisées,  l'essence 
même  de  la  musique  est  détruite  ■'.  Santisso  Bermudez 
ne  se  laissait  pas  convaincre  par  ces  raisonnements 
spécieux,  et  répondait  invariablement  que  la  Musique, 
comme  les  autres  Beaux-Arts,  peut  admettre  de 
nouvelles  inventions,  tant  qu'elles  soient  composées 
sur  des  régies  et  des  principes  raisonnables.  De  même 
qu'il  n'est  point  défendu  à  l'architecte  d'introduire 
dans  son  œuvre  des  nouvelles  corniches,  des  arcs,  ou 
d'autres   ornements,   poiirvu    que   ces    accessoires    ne 


1.  Voir  toc.  cit.,  Lib.  II,  pag.  289,  not.  22. 

2.  Voir  loc.  ci(. 

3.  Voici  la  liste  de  tous  les  artistes  qui  prirent  une  paît  active 
dans  cette  espèce  de  tournoi  musical,  qui  dura  depuis  Hlà  jusqu'en 
1720.  ALBOas  Y  Navabro;  PoHTERiA  (Gbegorio);  Santisso  Beb- 
MUDEZ  ;  Valls  (Francisco;;  Zacabîas  (Juan);  Escorihl-ela;  Mar- 
tinez (Joaquin);  Hebnandez  (Felipe,i;  Hebnandez  (Francisco); 
Ubeda;  Mohtsebrat;  Serrada;  Tajueco  Zarzoso  ;  Borobia;  Cas- 
seda;  Navarro  ;  Arganv;  Médina  Corpas;  Martinez  de  .-Vkce  ; 
Araya;  Yanguas;  Egues;  Lâzaho  (Hoque);  Martinez  de  Oghoa; 
Urrûz;  Souiano;  Cruz  Brocarte;  .\paricio  ;  Hiranzo;  Urbutia; 
Villavieja;  PoRTERiA  (Francisco;;  Teixidor;  Zubieta;  Valls 
(Miguel);  Mahoués;  Ferrer  (José);  San  Juan;  Neguebuela; 
Sahrio;  .Nasabre  (Fray  Pablo);  Tobres  Mabtinez;  Saxchez; 
Rio  (Jacinto  del);  Ambiela;  Lopez  (Fray  Miguel);  Micieses 
(Tomas);  Valls  (Fray  Diego;  c'est  un  nom  supposé)  et  Preszach. 
Nous  les  avons  énumérés  par  l'ordre  de  leur  entrée  flans  la  lutte. 
Presque  tous  écrivirent  au  moins  deux  brochures,  quelques-uns 
même  trois.  Comme  nous  l'avons  dit  2(î  furent  partisans  de  Valls, 
17  absolument  contraires  (parmi  eus  D.  Joaquin  Martinez  et  le 
théoricien  .Nasabre).  6  se  montrèrent  impartiaux  (entre  eux  se 
compte  l'organiste  de  la  chapelle  ro3'ale  D.  José  de  Torres  Mar- 
tinez) ou  pour   mieux  dire  indécis;  cnûn  l'opinion  d'un  ^eul   reste 


déparent  pas  l'unité  de  l'ensemble,  il  doit  être  permis 
à  l'artiste  qid  pratique  l'Art  si  noble  de  la  Musique, 
de  jouir  d'une  semblable  liberté,  afin  qu'il  puisse 
augmenter  la  portée  esthétique  de  sa  création,  par  des 
inventions  ingénieuses.  En  résumé,  le  maître  et  le 
disciple,  Valls  et  Santisso  unis,  proclamaient  haute- 
ment que  /((  Musique  étant  un  art  libéral,  les  profes- 
seurs qui  la  cultivent  doivent  être  de  même  et  ne  pas 
s'angoisser  pur  respect  des  règles,  tant  que  l'essentiel 
—  c'est-à-dire  la  beauté  —  soit  sauvegardé...  daiis 
ce  cas  on  ne  doit  pas  sacrifier  une  bonne  idée  à  un 
scrupule  impertinent  '■. 

Ce  conflit  théorique  eut  un  écho  à  l'étranger,  car 
il  fut  soumis  à  l'un  des  plus  grands  artistes  du  temps 
et  donna  occasion  à  Alessandro  Scarl.\tti,  de  faire 
preuve  de  son  incontestable  savoir.  Sans  doute  sur 
l'instance  d'une  des  parties,  le  maître  napolitain, 
alors  directeur  de  la  Chapelle  royale,  écrivit  en  1717 
son  Discorso  di  musica  sopra  un  caso  particolare  in 
arle,  document  remarquable  qui  est  resté  malheu- 
reusement manuscrit".  Nommé  juge  de  la  contesta- 
tion, SCARLATTi  aurait  dû  résoudre  la  difficulté,  mais 
tout  en  montrant  une  rare  dextérité  dans  l'analyse, 
des  vues  larges  et  un  fin  esprit  critique,  en  adroit 
italien,  il  se  lire  d'affaire  fort  diplomatiquement  et 
trouve  moyen  de  louer  les  deux  adversaires,  sans  se 
prononcer  décidément  en  faveur  du  groupe  réaction- 
naire ou  du  parti  progressiste. 

L'analyse,  même  sommaire,  des  soixante-dix-huit 
brochures  et  pamphlets —  ni  plus  ni  moins  —  écrits 
et  publiés  en  Espagne  sur  cette  question,  nous  por- 
terait beaucoup  trop  loin,  cependant  il  nous  faut 
déclarer  que  leur  lecture  est  intéressante,  car  ils  con- 
tiennent plus  d'une  observation  ingénieuse  et  plus 
d'un  conseil  rempli  de  bon  sens.  Dans  cette  polé- 
mique acharnée,  véritable  tournoi  artistique  sur  un 
sujet  en  apparence  frivole,  nous  croyons  voir  une 
preuve  convaincante  de  la  grande  fermentation 
d'idées  avancées,  même  révolutionnaires,  que  l'on 
remarque  parmi  les  musiciens  espagnols,  bien  avant 
l'entrée  dans  la  lice  de  l'innovateur  par  excellence, 
le  savant  jésuite  E.mmeno,  dont  la  satire  aiguisée 
devait  être  le  fléau  exterminateur  des  idées  gothiques 
et  des  contrapontistes  routiniers. 

Ce  mouvement  intellectuel  se  traduisait  en  actes 
par  la  publication  de  nombreux  ouvrages  didac- 
tiques, dédiés  soit  à  divulguer  les  nouvelles  idées, 
soit  à  défendre  les  anciennes.  La  bibliographie  musi- 
cale espagnole  s'enrichit  considérablemenl,  pendant 


obscure.   Presque   toute   la    série    de  ces  brochures,    d'une   rareté 
insipie.  se  trouve  a  la  Bibl.  Nacional  de  .Madrid. 

i.  Plus  tard  il  fut  nommé  maître  de  chapelle  de  la  cathédrale 
de  Lugo.  De  celte  ville,  il  écrivit  ii  Valls,  en  l'année  1712,  lui 
donnant  son  opinion  sur  l'ouvrage  Mapa  anuônico,  que  le  maître 
catalan  lui  avait  envoyé. 

5.  Voir  la  Censura...,  etc.  etc..  de  D.  Joaquin  ^Iahtinez,  parmi 
les  brochures  ci-dessus  signalées. 

6.  Voir  les  publications  de  Valls  et  de  Santisso  parmi  celles 
que  nous  avons  énumérées  plus  haut. 

7.  Le  savant  théoricien  allemand  Kirnbebger  dans  son  important 
ouvrage  :  Die  Kunst  des  reinen  .Sal:es  in  Musik,  Berlin,  1771-1779 
(voir  2^  partie,  3*  section)  parle  de  l'écrit  de  Scarlatti  avec  grand 
éloge  et  dit  l'avoir  traduit  lui-même  dans  sa  langue  natale.  Du 
reste  In  maître  italien  ne  fut  pas  le  seul  artiste  étranger  qui  inter- 
vint dans  cette  mémorable  polémique;  il  existe  aussi  un  autre 
travail  concernant  la  même  question  :  Defensa  sobre  a  entrada 
da  novcna  da  Misa  sobre  la  .9cala  Aj'etina,  composta  pclo  Mestre 
Francisco  Valls,  Mestre  da  Caledral  de  ûarcelona  écrit  eu  por- 
tugais par  le  remarquable  organiste  et  compositeur  Pedro  Vaz  de 
Uego,  maître  de  chapelle  de  la  Cathédrale  d'Elvas,  décède  en  cette 
ville  en  17.16.  11  se  range  du  cùlé  de  Valls. 
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l'ulle  périoile,  d'œuvres  d'inégale  valeur,  parmi  les- 
(|iielles  se  trouvaient  quelques-unes  de  véritable  impor- 
tance. Don  Jitsii  diî  Touiies  MAitriNEz  Iîhavo,  d'abord 
organiste  de  la  Cliapello  royale,  qu'il  devait  diriger 
dans  la  suite,  avait  établi  à  Madrid,  à  la  lin  du 
\vii°  siècle,  et  sous  le  patronage  de  la  Cour,  une 
imprimerie  de  musique,  dont  les  presses  mirent  au 
jour  beaucoup  de  compositions  de  musique  profane, 
même  des  grandes  partitions  d'orchestre,  comme 
celle  de  la  Comcdia  harmonica  :  Los  desagravios  de 
Troya  ',  composée  par  l'organiste  de  Saragosse  Mar. 
■riNEZ  iiE  LA  lUiCA,  et  jouée  en  cette  ville  en  1712, 
sans  compter  de  nombreuses  œuvres  de  musique 
religieuse  et  des  livres  théoriques.  Le  l'ondaleur  de 
l'établissement  en  personne,  y  publia  un  Traité  dr 
plain-cliant  et  de  cli.iint  fujurc,  fondé  sur  les  sains  et 
solides  pr'incipes  de  celui  de  Francisco  de  Montanos, 
qui  obtint  un  vif  succès  et  dont  la  vogue  est  presque 
arrivée  jusqu'à  nos  jours-.  Mais  ni  cet  ouvrage  de 
D.  José  lie  Torres,  daté  de  1705,  ni  ceux  intitulés  : 
Moelle  de  la  musique  pratique...  (Salamanque,  1707) 
de  D.  Antonio  de  la  Gruz  Brocarte,  et  Curiosités 
du  plain-chant...  (Madrid,  1700)  du  chantre  au  lutrin 
de  la  cathédrale  de  Cadix,  D.  Jorge  de  CtUZMan, 
tous  les  deux  des  imitations  directes  de  Cerone  et  de 
Nasarre-',  ni  les  autres  dus  à  Fray  Antonio  Martin 
Y  CoLL,  né  dans  le  royaume  de  Castille,  vers  1680, 
religieux  de  l'étroite  observance  de  Saint  François  et 
organiste  de  son  couvent,  à  Madrid;  à  Fray  Ber- 
nardo  Comes  y  de  PuiG,  cordelier,  ex-vicaire  du 
chœur  du  monastère  franciscain  de  Barcelone;  et  au 
maître  de  chapelle  de  la  cathédrale  de  Mondoûedo, 
D.  Antonio  Ventura  Roel  del  Rio,  qui  soutint  une 
grande  polémique  contre  le  Père  Soler,  éminent 
théoricien  dont  nous  nous  occuperons  tout  à  l'heure, 


1.  La  riparation  de  Troie.  Coite  coméJie  Imrmonique,  toiile 
chantée,  dont  le  texte  fut  écrit  par  D.  Josk  EscunER,  et  la  musique 
composée  par  l'orsaniste  de  la  Cathédrale  rlu  Pilar  de  Saragosse 
D.  JOAOUiN  Mahtinez  de  la  Roca,  fut  exécutée  le  29  juin  ni2, 
dans  ladite  ville,  chez  le  Comte  de  Monte.mar.  C'est  le  seul 
ouvrage  espagnol  de  ce  genre  qui  ait  été  imprimé  en  grande  parti- 
tion d'orchestre,  avec  tous  les  intermèdes  et  les  ballets  qui  accom- 
pagnaient la  représentation.  On  en  peut  voir  un  exemplaire  à  la 
Bibl.  Nacional  de  Madrid. 

2.  Arte  de  canfo  llano,  cou  eiitonacionca  de  coro  y  altnr,  y  otras 
cosns.  Compuesto  par  Francisco  Montanos,  y  aora  nuevamente 
correyido  y  aumentado  cl  arte  prâctico  de  canto  de  ôryano...,  por 
Don  José  de  Torres...  Madrid,  Imp.  de  la  .Mûsica,  1705.  A  la 
Bibl.  Nacional  de  Madrid.  Il  en  existe  au  moins  quatre  autres  édi- 
tions :  1")  .irte  de  canto  llano...  y  Arte  pràctico  de  canto  de 
ôrgano...,  etc.  .Madrid,  en  la  Imp.  de  la  Miisica,  niS  (Ibid.); 
2")  Arte  de  canto  llano...  y  Arte  pràctico  de  Canto  de  Orr/ano... 
nuevamente  corregijos....  etc.,  Madrid,  en  la  Imp.  de  la  Miisica,  por 
MiGUELDE  RÉZOLA,  ITSS.  (Au  Liceo  de  Bologne.  —  Parmi  les  exem- 
ples on  trouve  diverses  compositions  dn  propre  Torres,  ii  une, 
deux  et  trois  voix,  deux  Bencdictas  à  trois  voix,  d'ALFONSo  Loao, 
et  un  autre  aussi  à  trois  voix,  de  Philiprb  UoGlEn.)  3»)  Arte  de 
canto  llano...  y  Arte  pràctico  de  canto  de  ortjnno...  nuevamente 
corregidos  y  aora  aumentados  novifisimamcnte  en  esta  ûltima 
impression...  etc.,  .Madrid,  en  la  Imp.  Ileal  de  .Miisica,  nS4.  (Bibl. 
Nariowil  de  Madrid),  et  4")  Arte  de  canto  llano...  y  Arte  pràctico  de 
canto  de  dri/nno...  nuevamente  correyido...  etc.,  .Madrid,  l7Si.  (Au 
lirit.  .Waseiim.)  Des  deux  traités  ronlenos  dans  cette  œuvre,  seule- 
ment le  premier  est  du  savant  théoricien  du  xvr  siècle,  le  second, 
qui  concerne  le  chant  d'orgue,  mesuré  et  en  commun,  appartient  en 
entier  au  maître  de  la  Chapelle  Royale. 

3.  Voici  les  titres  exacts  de  ces  deux  productions  :  Médula  de 
ta  Mûsica  thcôrica,  cuya  inspecciôn  manifiesta  claramente  la 
execucion  de  la  Prdctica.  en  division  de  cuatro  discursos,  en  los 
i/ualcs  se  du  exacla  noticia  de  las  cosas  mas  principales  que  per- 
tenecen  al  Canto  Llano,  Canto  de  ôrgano.  contrapunto  y  compo- 

sicion...,  por  D.  Antonio  de  la  Cniiz  Brocahte Salamanca,  por 

EuoENio  Antonio  OAnciA.  1707.  (A  la  Bibl.  Nacional  de  Madrid.) 

Curiosidades  del  Canto  Llano.  sacadns  de  las  oljrns  del  Iteverendn 
Don  Pedro  Cerone.  de  Bérgamo  y  de  olros  autore»,  dadas  à  lu:  à 


ne  lirenl  avancer  en  rien  ni  la  technique,  ni  les  théo- 
ries esthétiques  de  l'art,  car  ils  n'avaient  que  le  but 
purement  pratique  de  servir  les  besoins  du  chant 
religieux  ''. 

A  un  ordre  plus  scientilique  appartient  le  travail 
du  savant  jésuite  Maître  Pedro  de  Ulloa,  intitulé  : 
Musique  universelle  ou  Principes  unirerseh  de  la 
Musique-',  (Madrid,  1717,)  titre  ti'op  ambitieux,  que 
le  contenu  de  l'ouvrage  ne  justifie  pas.  L'auteur, 
professeur  de  mathématiques  au  Collège  de  Madrid, 
et  cosmographe  attaché  au  Conseil  suprême  des 
Indes,  traite  encore  l'art  musical  comme  science  des 
nombres  sonores,  faisant  partie  de  l'ancien  qtiadri- 
vium,  conception  purement  spéculative  el  complète- 
ment hors  de  propos  à  l'époque  où  il  écrivait.  Eu 
réalité  il  considère  la  musique  plutôt  en  mathi'ma- 
ticien  qu'en  artiste. 

Les  idées  progressistes  trouvèrent  un  nouveau 
champion  ;  Don  Antonio  Rodriguez  de  IIita,  ignoré 
maître  de  chapelle  de  la  cathédrale  de  Palencia, 
poste  où  il  lut  précisément  le  successeur  de  ce  Don 
JoAQuiN  Martinez  qui  avait  été  le  plus  décidé  des 
détracteurs  de  Valls.  Les  hommes,  par  fortune,  se 
suivent  et  ne  se  ressemblent  pas.  Tout  autant  que 
son  prédécesseur  s'était  montré  rétrograde  et  ami  de 
la  routine,  le  nouveau  venu  lit  preuve  de  clairvoyance 
et  de  largesse  d'esprit.  Sans  vain  appareil  d'érudi- 
tion, sans  faire  des  détours  d'aucune  sorte,  avec  un 
rare  bon  sens,  Rodriguez  de  Hita  réduisit  ses 
théories  au  strict  nécessaire,  et  les  consigna  dans  une 
plaquette  admirable,  petite  par  l'apparence,  mais 
grande  par  la  portée,  véritablement  d'or,  comme 
la  juge  l'illustre  historien  des  idées  esthétiques  en 
Espagne  ''. 

Arrêtons-nous   un  moment  sur  cet  important  ou- 


costa  de  Jorge  de  Guzman,  nnlural  de  la  ciudad  de  Cadiz,  en 
donde  actualmente  exerce  el  oficio  de  sochantre  de  la  Santa 
Iglesia  Cathedral  en  dicha  ciudad...,  Madrid,  en  la  Imp.  de  la 
Miisica,  1709.  (Au  Conserv.  de  Paris.) 

4.  Les  divers  ouvrages  auxquels  nous  avons  fait  allusion,  sont 
très  peu  connus,  et  nous  croyons  convenable  d'en  donner  quelques 
indications  bibliographiques,  en  suivant  autant  que  possible  leur 
rhronoloKie.  Sauf  indication  contraire  Us  se  trouvent  ii  la  Bibl. 
Nacional  de  Madrid. 

Martin  v  Coll  (Fray  Antonio).  —  .irte  de  canto  llano,  y  brève 
resumen  de  sus  principales  reglas  para  los  cantores  de  choro..., 
Madrid,  Viuoe  de  Inpanzon,  1714.  11  existe  une  seconde  édition 
augmenter  d'un  Tniilr  rfc  la  miisiiiu»  mesurée  :  Libro  tercero  donde 
se  coitltcNt  >i  /'/s  r'7//((s  uni:,  nohihirs  y  prccisos  fjuc  cscriven  todos 
los  dodus  ,s,:nplnri's  ,/-'  ./  tirif  ,!•■  iiinlo  de  ôraunn...,  Madrid, 
Imp.  de  la  .Mi'sica.  1719.  (Au  CoiiMirv.  de  Bruxelles.)  Ce  même 
moine  publia  en  1731  un  Brève  resumen  de  canto  llano  (Madrid), 
et  il  avait  annoncé  on  Traité  de  chant  :  Arte  del  pereijrino  cantor, 
qui  semble  être  resté  inédit. 

Comes  y  de  Puig  (Fray  Bernardo),  Fragmcntos  mùsicos. 
Caudalosa  fuente  gregoriana  en  el  arte  de  canto  llano.  Cuyos  fun- 
damentos,  théorica.  réglas,  prdctica  y  exemples  copiosamente  se 
cxplican,  etc.,  etc.,  Barcelona,  imp.  de  Marti,  1739. 

Roel  del  Rio  (D.  Antonio  Ventura),  Institucion  harmonica 
û  doctrina  musical  tlieôrica  y  prdctica,  que  trata  del  cuito  llano  y 
de  ôrgano...,  Madrid,  Viude  de  Juan  Garcia  Infanzon.  174S.  A 
la  fin  du  volume,  on  trouve  divers  motets  h.  deux  et  trois  voix  avec 
accompagnement  d'orgue,  composés  par  l'auteur,  sur  des  textes 
latins  et  castillans. 

5.  Miisica  unirersal  o  l'rincipios  univcrsales  de  la  Miisica... 
Madrid.  Imp.de  la  Miisica  por  Bernardo  Pebalta.  1717.  Le  Père 
Ulloa,  naquit  à  Madrid  le  -23  juin  11303,  et  entra  dans  la  Compa- 
gnie de  Jésus  le  1"'  février  1678.  11  enseigna  la  grammaire  et  la 
pbilo.wphie  au  Collège  d'Oropesa,  puis  les  mathématiques  a  celui 
de  Madrid,  où  il  mourut  le  30  mai  1721.  11  avait  publié  auparavant 
un  Cours  de  Mathématiques   en  2  vol.  Madrid.  Por  Ast.  Gonzalez 

DE  LOS  REVES,    1707. 

6.  Don  Marcelino  Menendez  y  Pelayo.  Hiiloria  de  las  ideat 
estèticas  en  Espana.  (Voir  tome  III.  2,  vol.  pag.  513.) 
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vrage  qui  vaut  la  peine  d'être  étudié,  il  fut  publié  en 
d7;j7  sous  le  titre  suivant  :  Consejos  que  d  sus  disci- 
pulos  (là  Don  Antonio  Rodriguez  de  Hita,  Racionero 
■titular  y  Maestro  de  capilla  de  la  Santa  Iglesia  de 
Palencia,  sobre  el  verdadero  conocimiento  de  la  Mùsica 
■antigua  y  moderna,  como  dépende  esta  de  aquélla,  y 
de  los  iiutorcs  de  una  y  de  olra  :  la  necesidad  que  hay 
■de  nuevas  reglas,  y  un  cpitome  de  las  mas  précisas 
para  aprender  nuevo  modo  de  contrapunto,  que  nece- 
sita  la  composicion  moderna  '.  Dès  le  titre  l'auteur 
manil'esle  clairement  sa  pensée,  «  il  faut  créer  des 
noui^elles  règles  pour  apprendre  la  nouvelle  forme  de 
contre-point  »,  mais  elles  doivent  se  former  sur  «  la 
véritable  connaissance  de  la  musique  ancienne  et  de  la 
moderne,  car  celle-ci  diJpendde  celle-là  ».  Remarquons 
'bien  que  ce  moderniste  de  la  veille  n'envisage  pas  un 
-avenir  complètement  nouveau,  créé  par  une  révolu- 
■tion  et  sans  attache  avec  les  traditions  du  passé, 
mais  de  même  que  les  grands  innovateurs  contem- 
porains, il  tourne  ses  regards  vers  les  glorieux 
e-xemples  des  maîtres  d'autrefois,  et  préconise  la 
renaissance  des  idées  saines  et  la  résurrection  du 
véritable  idéal,  unique  fondement  de  toute  science 
positive  et  base  certaine  de  tout  art  élevé,  car  la 
•musique  a  été  cultivée  par  plus  d'un  admirable  génie, 
bien  avant  l'apparition  de  ces  soi-disant  révolution- 
naires qui  ne  visent  qu'à  surprendre  le  grand  public 
par  leurs  bizarreries  ou  leurs  extravagances.  Rodri- 
guez DE  HiTA,  les  yeux  fixés  sur  la  beauté  immuable, 
se  moque  de  tous  les  vains  artifices  de  ses  contem- 
porains et  les  accuse  d'avoir  complètement  oublié 
que  «  la  suavité,  rexprcf.sion  et  la  nouveauté  sont  les 
principes  essentiels  de  toute  composition,  car  la  musique 
est  née  pour  délecter  l'dme  et  émouvoir  les  sentiments^  ». 
«  Nouvelle  est  ma  méthode  —  écrit  encore  l'éminent 
■maître  dans  son  Diapason  Instructive,  lettre  dirigée  à 
■ses  élèves  ■'  qui  est  un  modèle  de  goût,  de  savoir  et 
•de  jugement  —  et  nouveaux  sont  ces  documents;  ne 
les  juyezpas  comme  mauvais  par  ce  qu'ils  ont  de  neuf, 
cnr  je  ne  prétend  nullement  m'opposer  au  passé. 
L'usage  a  été  mon  témoin  respecté.  Tous  les  arts  ont 
eu  des  découvertes  et  des  progrès;  on  ne  devra  donc 
pas  s'étonner  des  nouveautés  que  j'y  proclame.  Dépen- 
ser la  mémoire  à  vénérer  les  antiquités,  est  chose  stu- 
pide.  Employer  l'intelligence  en  respectant  les  anciens, 
nous  semble  louable.  Trois  sont  les  facultés  de  l'dme  et 
cinq  les  sens.  D'aucuns  veulent  qu'ils  soient  moins,  car 
Us  nous  jugent  dépourvus  d'entendement  et  aveugles. 
Plus  le  temps  nous  a  enseigné,  plus  il  est  nécessaire 
d'étudier  et  de  réfléchir.  Par  cette  raison  nous  ne  devons 
pas  mépriser  ceux  qui  ont  écrit  avant  nous,  car  nous 
sommes  forcés  de  reconnaître  que  sans  eux  nous  ne 
serions  jamais  arrivés  à  la  hauteur  où  nous  sommes. 
iPeut'on  nier  qu'aujourd'hui  la  musique  se  trouve 
dans  la  pratique  beaucoup  plus  avancée  que  ce  qu'il 
est  dit  dans  les  livres  théoriques?  Or,  si  cela  est  un 
fait  avéré,  pourquoi  s'étonner  qu'on  cherche  les  causes 


1.  Opuscule  de  36  pti^es,  valant  pour  plusieurs  volumes,  imprimé 
probablement  i\  Palencia.  L'imprimalur  date  de  1757.  A  la  Bibl. 
A'aciona!  de  Madrid. 

2.  Voir  loc.  cit. 

3.  Diapason  instructivo  ;  consonancias  mûsicns  y  morales:  docu- 
mentos  à  tos  profesores  de  mûsica;  caria  à  los  Uisciputos  sobre  un 
.brève  y  facil  método  de  estudiar  la  composicion  y  mievo  modo  de 
contrapunto  por  estilo  nuero...  Madrid.  /757.  Imprenta  de  la 
Yiuda  de  Juan  Mc.voz,  calle  de  la  Estrella.  A  la  Bibl.  Xacional 
de  Madrid. 

4.  Voir  loc.  cit. 

5.  Suivant  notre  ^usage.   voici  quelques  renseignements   sur   ces 


et  les  raisons  de  ces  nouveautés?  Je  ne  peu.v  douter 
que  les  grands  maîtres  du  passé  n'écriraient  plus  à 
présent  de  la  même  façon  qu'ils  le  firent  autrefois  ''.  » 

Nous  n'avons  pu  résister  à  la  tentation  de  repro- 
duire ces  admirables  paroles  qui  nous  donnent  une 
si  grande  leçon  de  tolérance,  dictée  par  le  bon  sens. 
La  main  qui  les  a  écrits  ne  démérite  en  rien  lors- 
qu'elle trace  des  notes  sur  la  portée.  Rodriguez  de 
HiTA,  qui  s'est  distingué  comme  compositeur  dans  les 
genres  religieux  et  dramatique,  fait  bonnes  par  ses 
propres  œuvres  les  excellentes  idées  qu'il  proclame, 
et  nous  aurons  tout  le  loisir  de  le  vérifier  plus  tard. 
Il  convient  de  faire  la  remarque  que  la  superbe 
Lettre  à  mes  élèves,  dont  nous  venons  d'extraire  un 
fragment,  est  dédiée  au  chanteur  Carlos  Broschi,  le 
célèbre  Farinelli,  jouissant  alors  de  toute  la  faveur 
du  Roi  Ferdinand  VI,  et  véritable  arbitre  des  desti- 
nées de  la  musique  nationale.  Le  modeste  maître  de 
chapelle  voulût-il  donner  un  avertissement  prémo- 
nitoire au  virtuose  tout-puissant  qui  entraînait  incon- 
sciemment fart  espagnol  vers  sa  ruine?  Il  est  permis 
de  le  supposer,  car  avec  ses  drames  lyriques  et  ses 
zarzuclas  il  essaya  de  contrecarrer  le  mouvement 
avançant  de  la  musique  italienne. 

La  grande  nouveauté  qu'il  proclamait  était  la 
même  qui  avait  soulevé  la  violente  controverse  suscitée 
par  la  Messe  de  Valls,  c'est-à-dire  d'admettre  le 
libre  emploi  des  dissonances  naturelles  sans  prépa- 
ration, liberté  qui  ouvrait  des  nouveaux  horizons  au 
contrepoint  et  que  l'harmonie  moderne  a  complète- 
ment acceptée.  Au  fond  ce  n'était  qu'une  nouvelle 
revendication  en  faveur  d'un  procédé  généralement 
employé  par  les  maîtres  de  l'école  espagnole, 
malgré  les  prohibitions  scolastiques;  si  bien  on 
pourrait  trouver  des  arguments  en  sa  défense,  non 
seulement  dans  le  Traité  de  Lorente,  qui  date  du 
xvii"  siècle,  mais  même  avant,  car  Rodriguez  de 
Hita,  unissant  le  sens  de  la  tradition  à  l'esprit  inno- 
vateur, ne  fait  que  continuer  l'œuvre  des  grands 
théoriciens  comme  Tom.âs  de  S.\nta  Maria  et 
d'autres. 

Passons  rapidement  sur  divers  traités  et  manuels 
soit  de  plain-chant,  soit  de  musique  mesurée,  qu'en 
historiens  consciencieux  il  nous  faut  signaler, 
comme  ceux  dus  au  prêtre  de  Cordoue.  Dox  Diego 
de  Roxas  y  Montes;  à  Joseph  Onofre  de  la 
Cadena,  résident  au  Pérou;  au  hiéronymite  de 
Madrid,  Frav  Pedro  Villasagra  ;  au  professeur 
madrilène,  Don  Miguel  Coma  y  Puig;  à  Don  Vicente 
Adan,  chapelain  de  la  cour;  à  Fray  Nicolas 
Pascual  y  Roig,  organiste  du  couvent  des  francis- 
cains de  Valence;  au  maître  de  chapelle  de  l'Escurial. 
Frav  Ignacio  Ramoneda  et  à  son  frère  en  religion 
du  couvent  de  Saint-Jérôme  de  Madrid,  Fray  Fran- 
cisco de  Santa  Maria  de  Fuentes;  à  Fray  M.nnuel 
Perez  Caldéron,  de  l'ordre  de  la  Merci,  et  enlin  à 
Don  Daniel  Traveria  %  œuvres  toutes  conçues  dans 


îuvres  qui  presque  toutes  se  trouvent  à  la  Bibl.  Nacioual 
de  Madrid  ; 

Ro.\.\s  Y  Montes  (Don  Diego).  Promptuario  armonico  y  confe- 
rencias  theôricas  y  prâcticas  de  canto-llano.  con  las  ento7taciones 
de  cltoro  1/  allar.  segùn  la  costumlire  de  la  Jytesia  Cathedral  de 
Côrdoba.  Cordoàa,  por  -Axtonio  Sehrano  y  Diego  Rodriguez.  Ano 
de  1760. 

Cadena  (José  Onofre  de  la).  Cartilla  Mùsica  y  Primera  Parte 
que  contiene  un  méthodo  fâcil  de  apreliender  «  cautar...  JAma,  en 
la  Oficina  de  la  Casa  de  NiTios  Exposilos.  176:i. 

Villasagra  (Fray  Pedro),  moine  au  couvent  de  San  Gerônimo. 
à  .Madrid.  Arte  y  compendio  de  cu7iti>  llano....  Valencia.  176.Ï. 
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le  seul  but  île  vulgariser  la  connaissance  île  l'art,  et 
sans  aucune  autre  portée  transcendante,  publiées 
pendant  la  seconde  moitié  du  xviii*  siècle.  Car  c'était 
bien  le  temps  où  l'on  prétendait  tout  réduire  à  des 
règles  savantes  —  même  la  faculté  d'invention  — 
capables  d'apprendre  au  néopliyte  l'art  de  composer 
des  cliefs-d'œiivre  par  raison  démonstrative.  La 
plupart  de  ces  bouquins  qui  ne  révèlent,  du  reste, 
qu'un  esprit  étroit  et  routinier,  n'ont  d'autre  valeur 
aujourd'liui  qu'au  point  de  vue  arcbéologique  ou 
comme  curiosité  pour  les  bibliographes. 

Il  nous  faut  séparer  de  la  masse  l'ouvrage  de 
DonGerûnimo  Romero  de  Avila,  prébendier  et  maître 
du  chœur  de  la  cathédrale  de  Tolède,  pendant 
plusieurs  années  de  la  seconde  moitié  du  xviii"  siècle. 
Cet  artiste  remarquable  est  un  des  rares  musiciens 
ayant  l'ait  —  on  s'en  souviendra  —  une  exposition 
des  règles  du  chant  mozarabe,  appelé  chant  nujc- 
nicn  ou  mélodique,  usité  par  privilège  spécial  dans 
une  des  chapelles  de  la  basilique  primatiale  d'Es- 
pagne —  dans  une  érudite  dissertation  publiée  en 
tête  de  la  réédition  du  Bri'riaire  gothique,  l'aile  à 
Madrid  en  1775,  par  les  soins  du  C.\RD1NAL  LoREN- 
ZANA  '.  Pour  l'usage  de  ses  collègues  des  autres 
maîtrises,  il  écrivit  un  traité  purement  didactique, 
sans  aucune  autre  prétention  que  celle  d'exposer  la 
théorie  et  la  pratique  du  plain-chant  et  du  chant 
mesuré,  ce  qu'il  exécuta  avec  une  aussi  bonne 
méthode,  et  tant  de  clarté,  que  son  livre  devint  très 
populaire.  Il  était  pour  son  époque  un  excellent 
manuel  fort  employé  par  les  maîtres  de  chapelle 
jusque  bien   avant  dans  le  siècle  dernier  -  et  compte 


Coma  V  l'uiG  [0.  Miguel).  Elementos  de  Mùsicu  paru  niiito 
fiqurado,  canto  llano  lj  aemi-figurado.  M.idrid,  1766. 

Adan  (D.  Vicente).  Documentos  para  instrucciôn  de  miisicos  y 
aficionados^  quç  intenian  saber  t-l  tirte  de  la  composiciôn.... 
Madrid.  J.  Otero.  178G.  (Bibl.  de  Berlin.)  Ces  Documents  pour 
rinstruclion  des  musiciens  et  des  amateurs  ne  sont  qu'une  sèche  et 
courte  méthode  de  composition,  rédigée  par  demandes  et  réponses, 
où  l'auteur,  eo  16  pag.  (in-folio)  de  texte,  et  75  d'exemples  notés, 
<i  traite  —  nous  traduisons  d'après  le  titre  —  du  contrepoint  sur 
une  basse  jusqu'il  sept  parties,  sur  le  chant  aussi  jusqu'à  sept,  et 
du  contrepoint  libre  jusqu'à  huit,  plus  deux  exemples  à  douze  vnix, 
lesquelles  luguenl  entre  elles;  divers  solos  et  duos  :  rlp- fr>nf:ii^i<'^  a 

trois  et  .\  quatre  dillérents  sujets,  avec  la  manirrc  •\\   i.-i In:  ; 

divers  canons  et  imitations  à  l'inverse;  l'étendue  «Ir-  m  i  nui,  ni  -  : 
les  positions  du  violon  pour  tous  les  tons,  ainsi  que  d  ;uUie3  i  liuMis 
très  utiles...  »,  le  tout  expliqué  d'une  façon  empirique.  Malgré  sa 
médiocrité,  cette  œuvre  trouva  un  atlmirateur  dans  la  personne  de 
Don  Anacleto  de  Leta,  qui  prétend  avoir  étudié  à  Salamanqne, 
et  qui  écrivit  une  ;  Carta  laudatoria  d  Don  'Vicente  Ahan,  en 
•acciôn  de  gracias  par  la  publicaciôn  de  su  obra  inlitidada  .•Docu- 
mentos, etc....  En  Madrid.  1766.  Aussi  a  la  Bibl.  de  Berlin. 

Pascual  y  HoiG  (Fray  Nicolas).  Explicacion  de  la  Teôrica  y 
Prâctica  del  Canto  llano  ;/  figurudo....  -Madrid.  1778. 

Ramoneda  (Fhav  Icnacio),  directeur  de  la  musique  au  monastère 
■de  l'Escurial  :  Arte  de  canlo-llano  en  compendio  breoe,  y  método 
muy  fàcil para  fjue  lus  particularea  que  deben  saberh,  adquieran 
con  brevedad  y  poco  trabajo  la  inteligencia  y  destrcsa  conve- 
niente....  Madrid.  P.  Marin.  1778.  Simplifié  plus  tard  par  le 
hiéronymite  du  même  couvent  Fray  Juan  Rodo,  il  fut  publié  de 
nouveau  en  1827. 

Santa  Maria  de  Fuentes  (Fray  Fhancisco  de)  :  Dialectos 
mûsicos,  en  donde  se  mnnifiestan  hs  mas  principales  elementos  de 
la  armonia  desde  las  reglas  de  Canto  llano  hasta  la  composiciôn.... 
Madrid.  3.  Ibarha.  1778. 

Ferez  Caldéron  (Fray  Manuel).  Explicacion  de  solo  el  canlo 
llano  para  instrnccion  de  hs  novicioa  de  la provincia  de  Caatilla.... 
Madrid.  .(.  Ibarra.  1779. 

ThaverIa  (Don  Daniel).  Ensnyo  Gregoriano  à  estudio  prdciico 
del  canto  llano  y  figurndo,  ilastratlo  con  algunas  eosas  curiosus 
para  el  uprovechamiento  y  enseâanza  de  los  que  siguen  loa  cun- 
mrsos  en  las  Santas  Iglesias  Catedrates  de  Espafia....  Madrid. 
Imp  delà  Viuda  de  Ibarra.  179't.  11  en  existe  une  réimpression, 
faite  aussi  à  Madrid,  en  1804,  sous  le  titre  :  El  practico  Canlur 
■en  el  Ministerio  de  la  Igleaia, 


de  nombreuses  éditions.  Aussi  répandu  —  sans  lui 
être  cependant  en  rien  supérieur  —  fut  le  livre 
intitulé  :  Art  ou  résumé  du  plain-chant  et  du  chant 
d'ori/uc  *  dédié  à  l'Archevêque  de  Tolède,  par  Don 
Francisco  Marcos  y  Navas,  publié  la  première  fois 
probablement  en  1770,  dont  ou  faisait  encore  une 
nouvelle  édition  en  1802  (refondue  et  augmentée  par 
D.  Miguel  de  Moya  y  I'erez),  ce  qui  nous  semble 
prouver  d'une  façon  satisfaisante  sa  grande  vogue. 

Mais  toutes  ces  publications  réunies,  n'ont  aucune 
importance  auprès  du  livre  vraiment  remarquable 
mis  au  jour  par  le  Père  Fray  Antonio  Soler,  un 
de  ces  glorieux  modernistes  de  la  veille,  qui  de 
même  que  les  Valls,  les  Santisso  Bermudez  et  les 
RoDRiGUEZ  de  Hn'A,  faisait  preuve  d'un  rare  esprit 
d'indépendance,  proclamant  la  liberté  de  l'art,  au 
nom  de  la  beauté,  et  se  vantant  d'avoir  fait  des 
choses  jamais  e.xécutées  avant  lui.  Ce  qui  n'est  pas 
une  exagération,  car  cet  artiste,  dont  l'influence  sur  le 
développement  de  la  musique  de  chambre  espagnole 
fut  considérable,  comme  nous  aurons  plus  loin  occa- 
sion de  le  démontrer  en  étudiant  l'histoire  de  cette 
branche  de  l'art,  était,  pour  son  pays,  un  véritable 
innovateur,  doué  d'une  riche  fantaisie  et  possédant 
un  solide  savoir,  qui  devance  résolument  son 
époque. 

Originaire  de  la  Catalogne,  le  Père  Soler  fut 
dans  sa  jeunesse  élève  de  la  célèbre  Escolania  de 
l'Abbaye  de  Montserrat,  cette  pépinière  de  grands 
artistes.  Ses  études  musicales  terminées,  première- 
ment il  occupa  la  place  de  maître  de  chapelle  de  la 
cathédrale  de   Lérida,  qu'il  renonça  après  quelques 


On  trouve  encore  un  petit  promptuaire  anonyme  ;  Brève  Instruc- 
ciôn para  imponerse  en  el  Canto  lUinu.  Madrid.  Imp.  de  Ibarra 
{sans  date),  imprimé  siîrement  dans  le  dernier  quart  du  siècle. 
Signalons  enfin  un  recueil  de  chants  et  de  psaumes  pour  le  service 
de  l'église  presbytérienne,  publié  ii  Londres,  dans  sa  langue  mater- 
nelle, par  l'espagnol  Don  Félix  Anthony  Alvarado  ;  La  liturgia 
Ynglesa,  6  el  lihro  de  oracion  comun  y  administraciôn  de  los  sacra- 
mentos,  y  otros  ritos  y  ceremonias  de  la  iglesia,  segiin  el  uso  de 
la  Yglesia  de  Ynglaterra  :  Juntamente  con  el  Psalterio  ô  Psalmos 
de  David...  hispanizadu  por....  London.  1707.  Bowvox.  Avec  la 
musifiue  gravée.  (Au  Conserv.  de  Bruxelles.) 

1.  Voir  lu  Breviarium  Gothicnm  secundum  regulam  Seatissimi 
Isidori...,  elc,  etc.,  ad  usum  sacelli  mozarabnm.  (Madrid,  1775).  Le 
travail  de  Ro.mero  de  Avila  est  précieux  pour  l'étude  de  cette 
matière  aussi  intéressante  que  jieu  connue.  Ajoutons  que  peu  de 
temps  avant  lui  le  savant  moine  augustin  Enriouk  Florez,  dans  le 
tome  111"  (pag.  360)  de  sa  vaste  compilation  :  La  Espaàa  sagrada... 
(Madrid,  ÎTtl-i7~0).  publia  une  dissertation  :  De  antigua  Missa 
hispanica  seu  ufficïo  mozarabico,  ou  il  donne  quelques  détails  sur 
le  chant  de  l'oflice  divin  selon  cotte  ancienne  et  vénérable  liturgie. 
De  même  le  moine  de  l'ordre  de  la  Merci,  Fray  Manuel  Pebez 
Caloéron,  traite  légèrement  cette  question  dans  la  dernière  partie 
de  son  ouvrage  :  Explicacion  de  solo  el  canto  llano....  A  que 
aàade  las  cuerdas  de  Alainirc,  Gsolreut,  Ffaut  y  la  que  usa  la 
iglesia  de  Toledo,  llamada  cuerda  Totcdana.  Dispuesto  por  Isidoro 
LOPEZ.  Madrid,  Joaouin  Ibarra,  1779.  (Au  Brit.  Mu.ieum.) 

2.  L'œuvre  de  Romero  de  Avila  parut  sous  ce  titre  ;  Arte  de 
CantO'llanu  y  Organo,  ô  promptuario  miisico.  dividido  en  qualro 
partes.  Lu  primera  trnta  de  lu  FsprrnJatirii  del  Canin  llano.  La 
sequnda  de  la  rr>'n  lir,:  ,l,-l  /,/.,,».,  r,,„;,,.  I.,i  lr,-c,-r,i .  de  la  lispecu- 
latimi  y  l'en,!,,  a  ,1e  In.h.  //y,,.,/..  S.;i„eae,a  „  l'e..sn.  Y  la 
quarta,  de  la   /■:.ya-Cf,lal,,'a  J   l'rurhca  del  lanlu   de  Drgaaa.  segiln 

el  moderno  estdo.  Madrid,  HTi.  C'est  la  première  édition,  et  nous 
en  connaissons  trois  autres,  aussi  imprimées  à  la  capitale  d'Es- 
pagne, et  datées  de  17S5.  ISU  et  1830.  11  est  vraisemblable  qu'il 
doit  en  exister  plus  d'une  inconnue,  si  on  tient  compte  do  la  grande 
popularité  dont  jouit  ce  manuel.  Relevons  en  passant  l'amusante 
bévue  commise  par  Fétis  à  propos  de  ce  livre,  on  traduisant  le 
sous-titre  :  Armoire  musicale  d/ei.sée  ea  gnaire  cases,  où  il  est  dit  : 
Peonijituaire  musical  divisé  eu  ijuulr,-  i>aeOes, 

3.  Arle  à  eompendio  gênerai  de  ,aai,,  llano  figurado,  y  organo, 
en  método  fùeil,  ilustrado  con  ulgauos  documentos  ô  capitulas 
muy  précisas  para  el  uprovechamiento  y  enseàanza.  Dividido  en 
cinco  tratados...  En  Madrid  (s.  d.  mais  prestjue  sûrement  de 
177C)  imprenta.  de  Doblado. 
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années  pour  prendre  l'habit  de  Saint-Jérome  au  monas- 
tère de  l'Escurial,  où  il  remplit  d'abord  les  fonctions 
d'organiste,  puis  jusqu'à  la  fin  de  sa  vie,  survenue  en 
1783,  celles  de  directeur  de  la  maîtrise.  L'infant  Don 
Gabriel  de  Bourbon,  grand  amateur  de  musique, 
exécutant  lui-même,  aimait  à  séjourner  dans  la 
résidence  royale  annexée  au  couvent  de  Saint-Lau- 
rent, et  c'est  pour  le  service  de  ce  prince,  et  pour 
son  usage  particulier  que  le  Père  Soler  composa 
des  quatuors  pour  orgue  et  instruments  à  cordes,  des 
concertos  et  des  sonates  pour  clavecin  —  un  recueil 
en  comprenant  vingt-sept  fut  publié  à  Londres, 
par  Roc.  BiRCHALL,  —  compositions  charmantes  qui 
font  du  moine  espagnol  un  digne  contemporain  de 
Hayun.  Tout  en  cultivant  la  musique  de  chambre. 
il  ne  laissait  pas  de  produire  dans  le  genre  religieux, 
où  il  démontre  un  style  noble  et  élevé,  et  d'aborder 
même  parfois  le  genre  dramatique,  car  il  écrivit  des 
Tonadillas  et  des  Entrenieses,  petites  pièces  scéniques 
que,  d'après  un  usage  qui  peut  nous  sembler  étrange, 
mais  généralement  admis  à  cette  époque,  les  moines 
et  les  novices  représentaient  pendant  les  vacances  et 
les  grandes  solennités.  11  entreprit  aussi  des  travaux 
d'une  plus  vaste  envergure,  comme  la  partition  pour 
le  drame  dans  lequel  Caldérôn  a  traité  la  légende 
de  Sémiramis,  admirable  création  intitulée  :  La  Idja 
dclaire  *. 

Malgré  cette  fécondité  peu  commune,  le  Père 
S01.ER  trouva  le  temps  d'approfondir  la  théorie  de 
l'art,  et  de  consigner  dans  un  érudit  travail  le  fruit 
de  ses  investigations.  Son  ouvrage,  l'un  des  meilleurs 
publiés  pendant  le  .\viii=  siècle,  porte  le  titre  de  Clef 
de  ta  modulation  '-.  L'auteur,  dans  l'exposition  des 
règles  techniques,  se  montre  partisan  des  idées 
avancées,  quoique  un  peu  trop  enclin  au.x  artifices 
contrapontiques.  En  outre,  il  montre  un  goût  fort 
prononcé  pour  les  canons  énigmatiqucs  et  autres 
rébus  musicaux,  mis  à  la  mode  par  Cerûne,  et  d'une 
difficulté  aussi  grande  que  leur  inutilité  était  absolue. 
En  traitant  cette  question  stérile  et  ennuyeuse,  il  sus- 
cita la  bile  d'un  autre  didacticien  en  renom.  Don 
Antonio  Roel  del  Rio,  maître  de  chapelle  de  Mon- 


1.  Le  savant  musicographe  Barbieri,  qui  a  tant  l'ail  pour  l'Iiis- 
loire  de  la  musique  espagnole,  a  laissé  en  manuscrit  un  intéres- 
sant et  érudit  ouvrage  sur  la  maîtrise  et  les  moines  musiciens  de 
l'Escurial.  11  y  donne  une  notice  très  détaillée  du  Père  Soler, 
ainsi  que  de  ses  ouvraj^es,  dont  les  archives  privées  dudit  monas- 
tère conservent  cinq  gros  volumes  manuscrits,  contenant  de  nom- 
breuses compositions,  tant  sacrées  que  profanes. 

2.  Llave  de  la  Modalacion  y  Antigûedad  de  la  Miisica  en  que  se 
tratn  del  fundainento  necessafio  para  aaber  modular  :  theôi'ica  y 
priictica  para  et  mas  claro  conocimicnto  de  cualçuier  especie  de 
Figuras,  desde  et  tiempo  de  Juan  de  Munis  Itasta  lioy,  cou  ulgunos 
Canones  Enigmàlicos  y  sus  resoluciones...  Madrid,  en  la  officina 
de  D.  JoACHiM  Ibarha,  1762. 

:!.  Réparas  Mûsicoa  précisas  «  la  llave  de  la  modulacion  del 
Padre  Soler...,  por  D.  .\mONio  Roel  del  Rio...,  Madrid.  Imp.  de 
Dos  Antonio  MuSoz  del  Valle,  aiïo  de  1164  (Remarques  musicales 
nécessaires  sur  la  Clef  de  la  modulation...  etc.).  L'auteur  attaqué 
répondit  par  la  brochure  :  .Satisfaccion  à  los  reparus  précisas 
hechos  por  D.  Antonio  Roel  del  Rio  d  la  Llave  de  la  modula- 
cion... por  el  P.  Fb.  .Antonio  Soler.  Madrid.  Imp.  de  Antonio 
Marin.  1765  (Satisfactions  aux  remarques....  etc.) 

4.  Ils  sont  en  tout  quatre,  plus  un  qui  semble  perdu;  celui  inti- 
tulé :  Labyrinthe  des  Labyrinthes....  Voici  leurs  signalements  : 
Diàlogo  critico  reflexivo  entre  Ampliiun  y  Orpheo,  sobre  el  estado 
en  que  se  hal/a  la  pro feston  de  la  Miisica  en  Espana,  y  principalmente 
sobre  algunos  métliodos  que  kan  qnerido  introducir  en  ella  ciertos 
Profesores  que  por  acreditar  sus  liipotesis  han  renido  d  caer  en 
el  abismo  de  la  confusion,  y  queriendo  sobstenerloa,  â  impulsa  de 
su  tenacidad,  han  hecko  tema  ta  que  pretenden  sistema.  Dalo  à  la 
tu=  det  mundo  un  Espirilu  del  otro,  que  oyô  esta  conversucion,  por 
mano  de  su  amigo  Don  Gregorio  Diaz...,  Madrid.  Imp.  de 
Mavoral,  1765. 


donedo,  et  auteur  d'une  Institution  fuirmonique,  dont 
nous  avons  déjà  parlé,  musicien  ardemment  attaché 
aux  vieilles  doctrines,  passé  maître  dans  l'habileté 
de  résoudre  ces  énigmes,  qui  provoqua  une  polé- 
mique, en  publiant  une  brochure  ^  dans  laquelle  il 
attaquait  avec  violence  les  doctrines  et  les  théories 
du  maître  de  chapelle  de  l'Escurial.  Celui-ci  répon- 
dit par  une  nouvelle  dissertation,  dans  laquelle,  sous 
l'apparence  de  donner  satisfaction  aux  critiques  de 
son  adversaire,  il  réduisit  a  néant  son  argumenta- 
tion. Des  amis  intervinrent  des  deux  côtés  et  la  con- 
troverse prit  de  grandes  proportions,  sans  égaler 
toutefois  celle  provoquée  par  \a.  Messe  de  Valls.  ni  par 
le  nombre  des  écrits  pour  et  contre*,  ni  par  l'impor- 
tance du  sujet  discuté  qui,  au  fond,  ne  méritait  pas 
un  tel  honneur,  car  la  question  des  canons  éniqma- 
tiques  ne  nous  semble  pas  nullement  transcendante. 
mais  bien  plutôt  en  dehors  de  l'art  véritable.  Toute- 
fois ces  subtilités  ingénieuses,  n'ayant  d'autre  but 
que  celui  de  mettre  à  l'épreuve  la  patience  des  musi- 
ciens, étaient  bien  à  l'ordre  du  jour  parmi  ces  pédants 
maîtres  do  chapelle,  sérieusement  préoccupés  à 
rechercher  les  surprises  qui  résultent  de  la  substitu- 
tion des  dièses  aux  bémols  ou  vice  versa,  et  tout 
heureux  d'avoir  trouvé  que  le  ton  de  si  dièse  majeur 
pourrait  bien  comporter  douze  bémols  à  la  clef,  ou 
que  l'intervalle  de  tierce  existant  entre  ut  et  mi  deve 
nait  un  unisson  par  l'altération  des  deux  notes  en 
)((  double  dièse  et  mi  double  bémol.  Ces  futilités  pué- 
riles qui.  pour  beaucoup  de  personnes,  constituaient 
le  lin  fond  du  savoir  d'un  côté,  et  de  l'autre  l'abus 
des  combinaisons  compliquées  qui  portait  les  artistes 
à  écrire  des  compositions  jusqu'à  quarante-huit  voix 
réelles,  en  douze  chœurs,  dont  l'efïet  ne  pouvait  être 
qu'obscur,  avaient  fait  de  l'art  quelque  chose  d'arti- 
ficiel et  de  mécanique,  dont  le  but  principal  était 
celui  de  résoudre  toutes  sortes  de  difficultés  sans 
tenir,  en  rien,  compte  de  son  objet  principal,  éveiller 
des  émotions  et  des  sentiments  par  l'expression  de 
la  beauté.  Car  beaucoup  de  maîtres  espagnols, 
oubliant  les  pures  traditions  des  anciennes  écoles 
nationales,  et  gonflés  par  toute  la  pédanterie  des 
Cerone  et  des  Nasarre,  s'étaient  adonnés  à  cœur-joie 


Le  Père  Soler  répliqua  par  l'opuscule  ;  Carta  escrita  d  un  amigo 
...  en  que  le  da  parte  de  un  Diàlogo  ultimamente  publicado  contra 
su  Llave  de  la  Modulacion.  Madrid,  Antonio  Marin,  1766. 

L'écrit  disparu  donna  lieu  à  deux  brochures  ;  I*^  Carta  apotoyé- 
tica  que  en  defensa  del  Labyrinio  de  Labyrintos,  compuesto  por  un 
autor,  cuyo  nombre  saidrti  presto  al  pùblico,  escribiô  D.  Juan  Bau- 
TiSTA  Bruguera  V  MoRRERAS,  Prcsbitcro,  Maestro  de  Capilla  de  la 
Jgtesiu  de  Fir/ucras.  en  Cataluna,  contra  la  «  Llave  de  la  Modula- 
cion «  y  se  dirige  «  su  aulor  el  M.  Jt.  l'adre  Fr.  .\ntonio  Soler, 
Barcelona.  Francisco  Sukià,  1766. 

L'auteur  avait  obtenu,  en  1765,  un  prix  dans  un  concours  ouvert 
par  le  Catch  Club  de  Londres.  La  composition  primée  fut  publiée 
par  Thomas  Warren  dans  son  recueil  :  .4  collection  of  eatcltes, 
canons  and  glees,  etc.  (London.  Welcker.  5  vol.);  elle  commence 
par  les  mots  :  Beatus  vir. 

Et  2"  :  Respiiesta  y  dictamen  que  da  al  pùblico  et  Reverendo 
Joseph  Vila,  Presbitero  y  Organista  de  la  villa  de  Sanahuja  n 
peticion  del  iiiUor  de  ta  Carta  Apologética.  escrita  en  defensa  d,i 
Il  Labyrinto  de  Labyrintos  »  contra  la  Llave  de  la  Modulacion... 
Cervera.  Imp.  de  la  Universidad,  1766.  Ajoutons  que  l'ouvrait- 
Dialectos  mûsicos...  (Madrid,  1778.  Voir  plus  haut),  du  moine  Santa 
Maria  de  Fcentes,  a  plus  d'un  rapport  avec  le  livre  didactique  du 
Père  Soler.  qui  nous  a  laissé  aussi  un  travail  d'organographie  très 
intéressant  :  Cartasatisfactoria  que  escribio  el  P.  Fr.  .\ntonio  Soler 
al  llmo.  Dean  y  Cabildo  de  la  Santa  Metropolitana  Iglesia  de 
Sevilla,  contra  los  réparas  puestvs  por  los  S.  S.  Jueces  d  la  obrn 
del  organo  nuevo,  construido  por  0.  Joseph  Casas.  Madrid.  Imp. 
de  Anurés  Ramirez.  1778. 

Ce  document  porte  comme  annexe  une  autre  Lettre  rédigée  par  le- 
dit Casas,  conservateur  des  orgues  de  l'Escurial. 
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;'i  CCS  vaincs  élucubr;ilions.  Un  d'eux  semble  avoir 
élé  le  premier  ;i  renouveler  le  tour  de  l'orce,  exécuté 
par  le  célèbre  Okazio  BENEVtii.i,  en  plein  xvii"  siècle, 
en  composant  sa  Messe  à  douzi'  chunirs.  Dix  ans  avant 
que  GitR(ionio  Balubene  et  (Jiovanni  Battista  Gia  n- 
SETTi  produisissent  leurs  œuvres  analogues  ',  le  corn- 
posileur  espagnol  Don  Alonso  Ramirez  de  Arellano 
avait  'ai''  publier  à  Londres  un  travail  de  ce  genre, 
vérilable  merveille  de  combinaison,  dont  on  ne  peut 
.ipprécier  d'autre  raison  d'être  que  celle  de  la  difli- 
luilté  vaincue;  rien  moins  qu'un  Caiion  —  pouvan' 
se  chanter  dans  un  sens  et  à  l'inverse  —  recte  et  rétro 
for  -iS  voices  (Londoii.  llGo,  printed  bij  Wei.CKEI!.  — 
Au  Liceo  de  Bologne)  sur  le  premier  verset  du  Sanc- 
lus.  Nous  ne  croyons  pas  que  ce  chef-d'œuvre 
d'enchevêtrement  ait  été  jamais  exécuté,  en  tout  cas 
il  est  Tort  dillicile  de  s'imaginer  l'etret  qu'il  peut  pro- 
duire et  que  nous  ne  soupçonnons  pas  d'une  grande 
beauté.  De  continuer  dans  ce  chemin  il  est  dilficile 
de  prévoir  oi'i  l'art  serait  arrivé  ;  par  fortune  le  savant 
jésuite  Eximeno  allait  bientôt  entrer  dans  la  lice  et 
mettre  hors  de  combat  tous  ceux  qui  sacrifiaient 
les  droits  de  l'idéale  beauté  aux  spéculations  d'école. 

Parmi  les  curiosités  musicales  de  cette  époque, 
qui  semble  s'être  intéressée  à  toutes  les  questions 
bizarres,  il  nous  faut  signaler  le  livre  du  docteur 
Francisco  Serao,  concernant  les  effets  thérapeutiques 
de  la  musique  sur  les  personnes  qui  ont  été  piquées 
par  la  tarentule.  Le  sujet  peut  nous  paraître  excen- 
trique, mais  pendant  le  .xviii"  siècle  il  a  été  étudié 
par  des  savants  italiens,  anglais  et  allemands.  Serao, 
né  à  Anvers,  de  parents  venus  d'Espagne,  professa  la 
médecine  à  Naples,  où  il  mourut  en  1793.  C'est  dans 
cette  ville  qu'il  publia  sa  curieuse  brochure  :  Délia 
tarantola,  o  sia  Falangio  di  Put/lia  (Naples,  1742)  qui 
touche  incidemment  à  la  musique  populaire. 

Pendant  que  les  maîtres  de  chapelle  espagnols  se 
disputaient  à  propos  des  espèces  dissonantes  et  sur 
la  solution  des  canons  énigmatiques,  ou  bien  criti- 
quaient durement  l'érudit  Feijoo,  champion  du  véri- 
table idéal  de  l'art  religieux,  comme  nous  le  verrons 
tout  à  l'heure  en  nous  occupant  de  ce  genre  artis- 
tique très  déchu  de  sa  splendeur  passée,  plus  d'une 
nouveauté  importante,  devant  exercer  une  influence 
décisive  sur  l'avenir  de  la  musique  nationale,  s'était 
introduite  dans  la  Péninsule.  D'abord  l'opéra  italien, 
installé  timidement  sous  le  règne  de  Philippe  V,  mais 
qui  devait  s'imposer  en  souverain  absolu  sous  Fer- 
DlNANi")  VI,  entravant  le  libre  essor  des  artistes   du 


1.  La  Messe  de  Ballabenk  fut  exécutée,  d'après  le  témoignage  de 
Joseph  Heiberger,  à  réRlisedes  Santi  Apostoli  de  Home  en  17-4, 
el  produisit  un  eU'el  médiocre.  On  chanta  celle  de  Giansetti,  le 
4  août  1775,  à  Sunta  Maria  sopra  Minerva.  Klle  n'a  laissé  aucun 
souvenir. 

2.  La  Mtisica.  Poema...,  Madrid,  Imp.  lieal.  1779.  Celle  première 
édition  sur  papier  de  lu.xe  tirée  à  un  petit  nombre  d'exemplaires, 
ornée  de  belles  gravures  sur  cuivre,  et  d'une  e.xéculion  typogra- 
phique très  soignée,  est  fort  belle.  Il  en  existe  en  plus  les  suivantes  : 
Madrid.  l'382  et  1784  {avec  les  mêmes  gravures  et  de  l'imprimerie 
royale),  Madrid,  1787;  ib.  1789;  Mexico,  1785;  Madrid,  1805; 
Bordeaux.  1809  et  1835  (en  espagnol)  et  Madrid,  18Î2  (en  vérité 
imprimée  aussi  à  Bordeaux).  Les  traductions  sont  les  suivantes  : 

En  anglais.  Music,  a  diductic  Poeni  in  five  «  canlos  -  trunslated 
from  the  Spanisk...,  into  engiisch  verse,  by  John  Belfour,  Esi/. 
Landon,  printed  for  W.  M.  Miller...  by  William  Savage...,  1807. 

En  allemand.  Elle  nous  est  inconnue.  Mais  le  traducteur  anglais 
cite  dans  son  Prologue  une  version  allemande  de  l'œuvre  d'iBiARTE, 
duo  i  F.  F.  Bebtuch,  et  imprimée  à  Weimar. 

En  français.  La  Musique.  Poème,  traduit  de  l'espagnol  de  Do.s 
Thomas  de  Iriakté  (sic)  par  J.  D.  C.  Grainville,  el  uccompagné  de 
notes  pur  le  citoyen  Lanolé,  membre  et  bibliothécaire  du  Conser- 
vatoire de  Musique....  A  Pari»,  chez  J.-J.  Fuchs...  de  l'imprimerie 


terroir,  et  éloulTant  les  initiatives  généreuses  des 
nobles  el  vaillants  défenseurs  de  l'esprit  national. 
Son  action  fut  néfaste  et  donna  à  la  musique  espa- 
gnole un  coup  dont  elle  —  il  faut  loyalement  le 
reconnaître  —  ne  s'est  pas  relevée.  Ensuite  l'initia- 
tion leiile  de  quelques  rares  privilégiés  aux  mystères 
de  la  musique  allemande,  car  de  bonne  heure  il  se 
forma  un  groupe  d'admirateurs  de  Haydn,  adonné  à 
cultiver  la  musique  pure.  Il  se  réunissait  chez  Dos 
TûMAS  DE  iRtARTE.  officicr  attaché  à  la  secrétairerie 
des  Affaires  étrangères,  et  ami  intime  et  élève,  pour 
la  musique,  de  l'illustre  DoN  Antonio  Rodriguez  de 
lIiTA,  devenu  maître  de  chapelle  du  couvent  royal  de 
l'Incarnation.  1ri.\Rte  raconte  dans  une  de  ses  poé- 
sies (écrite  vers  1773)  qu'on  y  jouait  les  quatuors  du 
maître  autrichien,  et  que  lui-même  tenait  la  partie 
de  violoncelle.  Or  ce  n'est  pas  seulement  comme 
amateur  éclairé  qu'il  s'est  distingué,  car  nous  lui 
devons  une  œuvre  didactique  importante,  qui  obtint 
un  énorme  succès  dans  son  pays  et  dans  presque 
toute  l'Europe;  le  poème  sur  La  Musique  -.  publié  eu 
1779,  et  écrit  avec  une  grande  facilité  d'ex|)osition 
et  beaucoup  de  clarté,  qualités  qui  le  font  digne 
d'estime,  mais  en  revanche  absolument  dénué  de 
poésie. 

Arrêtons-nous  un  moment  sur  cette  œuvre  dont 
l'influence  fut  considérable  —  elle  mérita  d'être  tra- 
duite presque  immédiatement  en  français,  en  anglais, 
en  allemand  et  en  italien  —  et  qui  clôt,  pour  ainsi 
dire,  le  développement  des  idées  théoriques  et  de 
l'esthétique  musicale  de  cette  période;  car  les  ouvra- 
ges des  Pères  Eximeno  et  Arteaga,  quoique  parus 
dans  le  dernier  tiers  du  xviir  siècle,  ont  une  toute 
autre  portée  et  signalent  l'avènement  de  l'art  mo- 
derne. Ils  ont  droit  par  conséquent  à  une  étude  spé- 
ciale. 

L'auteur  du  poème  sur  La  Musique  naquit  à  Santa 
Cruz  de  Orotava,  dans  les  îles  Canaries,  en  1750.  Bien 
jeune  encore  il  s'établit  à  Madrid,  où  il  passa  presque 
tout  le  reste  de  sa  vie,  jusqu'en  1780.  Accusé  alors 
de  professer  la  philosophie  antichrétienne,  il  fut 
poursuivi  par  l'Inquisition  de  Madrid,  et  déclaré 
légèrement  suspect.  Heureux  d'avoir  échappé,  il  se 
retira  de  la  capitale,  pour  se  fixer  au  Puerto  de  Santa 
Maria,  oi'i  il  mourut  le  17  septembre  1791.  Il  compte 
parmi  les  hommes  distingués  de  son  temps  et  fut  à  la 
ibis  littérateur  éminent,  poète  renommé  el  passionné 
musicien.  Il  fut  successivement  employé  au  ministère 
des  Affaires  étrangères,  directeur  de  la  revue  Mercurio 


de  H.-L.  Pebronneau....  An  Vlll.  Version  en  prose  fort  médiocre, 
dédiée  au  corps  enseignant  du  Conservatoire,  mais  qui  reçut  les 
louanges  de  Cherubini,  Lessueu-r,  Gossec,  Mawtini,  Ernest, 
AssMANN,  Lefîcvhe,  Duret,  Mehul  ct  d'autros,  unis  pour  féliciter 
le  traducteur  d'avoir  enrichi  la  Lingue  française  avec  une  œuvre 
aussi  excellente.  Les  notes  de  Lvnglé  manquent  de  véritable  inté- 
rêt; à  la  lin  on  trouve  une  traduction  du  petit  poème  latin  sur  la 
musique,  composé  pur  le  P.  Leeèvae. 

En  italien,  l^  La  Mnsica,  po&ma  di...  Iradotto  dal  Casiigliano 
dalV  Abule  Antonio  Garzia...  Venise,  1789.  Le  traducteur  était  un 
jésuite  espagnol,  réfugié  dans  la  ville  des  doges,  lors  do  la  dissolu- 
tion de  son  ordre. 

2''.  La  Musicu,  poema  di...  iradotto  dallo  apngnuolo  in  versi 
ilaliuni  du  GiusEfPE  Carlo  de  (imsl,  con  note  sutlu  slalo  allvule 
délia  musicu  in  générale  pressa  la  ultre  na:ioni.  Firente.  a  spese 
deltraduttore,  1868,  tipografiadi  G.  Barbera.  Ghisi  le  traducteur  a 
consulté  son  ouvrage  avec  le  grand  .poète  Nuccolini,  ct  il  juge 
le  poèmo  d'iRiARTE  comme  un  capalavaro  délia  Letteralura 
■^pagnuulu.  Les  notes  concernant  la  musique  italienne  et  espagnole 
sont  intéressantes. 

Ajoutons,pour  finir  cette  digression,  que  Tannée  même  de  la  mort 
du  littérateur  espagnol,  Carlos  Pionatej-li  fit  imprimer  son 
éloge  :  Elogio  histôrica  de  Don   Tomas  de  Iriaute.  Madrid.  1791. 
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histôrico  y  polidco  (à  partir  de  1772)  et  enfin,  en  1776, 
arcliiviste  du  Conseil  suprême  de  guerre.  11  écrivit 
beaucoup  et  prit  une  part  Tort  active  dans  le  mouve- 
ment littéraire  contemporain.  Son  œuvre  la  plus 
remarquable,  exception  faite  du  poème  didactique 
qui  va  nous  occuper  dans  un  instant,  est  le  recueil 
de  Fabulas  literarias  (Fables  littéraires),  publié  en 
1708,  genre  nouveau,  inventé  par  Iri.^rte,  et  avant 
lui  jamais  employé  dans  aucune  littérature.  Dans 
ces  brèves  compositions,  plus  spirituelles  que  dra- 
matiques ou  pittoresques,  i!  expose  par  des  apologues 
ingénieux  tout  un  art  poétique,  dans  lequel  il  donne 
d'excellents  conseils  propres  à  former  le  goiit  des 
débutants,  rédigés  en  des  vers  médiocres,  car  notre 
auteur  était  un  lin  esprit  et  un  talent  critique  très 
aiguisé,  mais  nullement  un  poète. 

Quoique  FÉtis  prétende  que  le  principal  mérite 
du  poème  d'iRiARTE  consiste  dans  l'harmonie  des 
vers,  il  est  indiscutable  qu'il  aurait  énormément 
gagné  à  être  écrit  en  prose.  C'est  un  honnête  traité 
didactique,  qui  ne  produit  aucun  enthousiasme, 
mais  qui  remplit  son  but  d'être  instructif.  Rien  de 
plus  dépourvu  de  tout  artifice  que  son  plan,  aussi 
éloigné  de  la  grandeur  épique  que  du  lyrisme  exalté. 
Les  seuls  épisodes  émaillant  le  discours  sont  quel- 
ques digressions  pastorales  dans  le  fade  goût  de 
l'époque,  comme  la  scène  où  le  berger  Salicio  ensei- 
gne le  chant  à  son  amante  Crisea.  Par  un  souvenir  de 
l'épopée  classique,  dans  le  chant  IV'%  le  poète  feint 
d'être  transporté  dans  un  rêve,  aux  Champs  Elysées, 
où  le  compositeur  Jomelli  lui  expose  la  théorie  et 
les  règles  de  l'opéra.  Ces  imaginations  ne  sont  pas 
très  brillantes  et  ne  révèlent  qu'une  faible  fantaisie. 
Sous  l'aspect  littéraire  l'œuvre  vaut  peu  et  a  été  jus- 
tement oubliée,  néanmoins  on  ne  la  jugeait  pas  ainsi 
dans  son  temps,  car  elle  a  servi  de  modèle  à  de 
nombreux  imitateurs  qui  ont  composé  des  poèmes 
didactiques  sur  les  Beaux-Arts,  plus  mauvais  les  uns 
que  les  autres.  En  plus  elle  fut  admirée  par  le  PÈRE 
Martini,  le  célèbre  maître  de  Bologne;  par  Mattei, 
Plaxelli  et  Metast.\se,  ce  qui  nous  semble  étrange, 
car  ce  dernier,  —  on  ne  peut  le  contester,  —  était 
un  véritable  poète.  Cependant  il  n'hésite  pas  à  décla- 
rer mirahile  l'œuvre  espagnole  et  à  assurer  que  son 
auteur  était  un  des  rares  vivants  vraiment  favorisé 
par  les  Muses. 

Iriarte  a  divisé  son  poème  en  cinq  chants.  Dans 
le  premier  il  expose  quels  sont  les  éléments  de  la 
Musique  qu'il  réduit  à  deux  :  le  son  et  le  temps.  Celui- 
là  forme  la  Mélodie,  —  et  à  ce  propos  l'auteur 
expose  la  théorie  des  gammes  diatoniques  et  chroma- 
tiques, la  constitution  des  modes  majeur  et  mineur, 
l'extension  de  l'échelle  des  sons  pouvant  être  perçus 
par  l'ouïe  humaine  et  l'usage  des  clefs  —  ainsi  que 
l'Harmonie,  qui  s'occupe  de  la  connaissance  des 
intervalles  consonants  et  dissonants.  Quant  au  temps, 
«  on  doit  l'envisager  sous  l'aspect  de  la  combinaison 
dans  la  mesure  qui  peut  être  binaire  ou  ternaire;  sous 
celui  de  la  diverse  valeur  ou  durée  des  signes:  enfin  en 
respect  au  mouvement  ou  à  l'air  qu'on  doit  imprimer 
à  la  mesure.  »  Dans  ce  chant,  comme  du  reste  dans 
tout  l'ouvrage,  on  remarque  l'influence  des  didacti- 
ciens  français.  Burette,  Nivers,  Blainville,  Rameau, 
D'Alembert,  Rousseau,  Serre,  Jamard,  etc.,  et  ce 
fut  précisément  par  ses  rapports  avec  les  encyclopé- 
distes qu'il  fut  jugé  comme  légèrement  suspect  par 
le  tribunal  de  l'Inquisition.  Le  second  chant  traite 
de  l'expression  des  sentiments  par  le  moyen  de  la 
musique.   Le   troisième   a  pour  objet   la  dignité   de 


l'art  des  sons,  et  les  principaux  usages  auxquels  il 
peut  être  affecté,  surtout  dans  le  service  religieux. 
Le  quatrième  renferme  des  préceptes  sur  son  emploi 
dans  les  fêtes  et  au  théâtre,  et  c'est  ici  que  l'illustre 
Jomelli  fait  l'apologie  de  l'opéra  italien,  que  l'auteur 
admire  beaucoup,  ce  qui  ne  l'empêche  pas  de  récla- 
mer au  nom  de  la  Zarzuela,  de  notre  drame,  — 
suivant  son  heureuse  expression,  —  injustenient 
oublié  dans  la  nomenclature  des  diverses  sortes 
d'œuvres  lyriques,  exposée  par  le  maître  italien.  Ce 
passage,  où  semble  se  réfléchir  l'écho  d'une  pensée 
de  Caldérôn,  comme  nous  l'avons  exposé  en  parlant 
des  origines  de  la  musique  dramatique  espagnole, 
nous  semble  digne  d'une  spéciale  remarque,  surtout 
pour  être  sorti  de  la  plume  d'un  esprit  élevé  dans  le 
goilt  du  néo-classicisme  du  .wiii"  siècle,  et  c'est  que 
pour  cette  fois  le  sentiment  de  la  race  prend  le  dessus, 
chez  Iriarte,  sur  l'éducation  académique.  Chassez  le 
naturel,  il  revient  au  galop!  Enfin  le  dernier  chant 
de  l'œuvre  concerne  ce  que  nous  pourrions  appeler 
la  musique  intime,  celle  qui  réjouit  Tàme  dans  la 
solitude,  celle  qui  arrache  l'esprit  aux  souffrances  de 
la  vie.  Peut-être  est-ce  dans  ce  fragment  où  l'auteur 
parle  le  mieux  de  l'art  qu'il  aimait  d'un  si  grand 
amour,  en  tout  cas  il  le  fait  en  homme  qui  a  été 
initié  aux  charmes  de  la  musique  pure,  et  qui  com- 
prend la  grâce  poétique,  la  douceur  sentimentale  et 
l'ingénue  poésie  des  quatuors  de  Haydn.  Il  finit  en 
demandant  la  création  d'une  Académie  de  Musique, 
institution  qui  ne  fut  établie  en  Espagne  que  pres- 
que un  siècle  plus  tard. 

Conçu  d'une  façon  élémentaire,  par  un  écrivain 
qui,  au  bout  du  compte,  n'était  qu'un  amateur,  le 
poème  sur  La  Musique  n'a  aucune  grande  portée  esthé- 
tique. Du  reste  l'époque  s'accordait  mal  avec  les 
grandes  envolées  de  l'espritet  le  pseudo-académisme 
retenait  l'imagination  à  l'imitation  de  modèles  froids 
et  décolorés.  Iriarte  veut  bien  que  l'artiste  s'inspire 
de  la  nature,  qu'il  nourrisse  son  intelligence  des 
idées  qu'elle  représente,  et  qu'il  s'efforce  à  la  repro- 
duire, non  d'une  façon  grossière  et  réaliste,  mais  en 
suivant  un  plan  rélléchi  et  en  l'embellissant  (!)  de  son 
mieux.  Telle  doit  être  l'œuvre  du  musicien  accompli, 
qui  doit  réunir  la  sensibilité  et  l'esprit  à  la  réllexiou 
et  au  jugement.  11  n'y  a  rien  de  bien  caractéristique 
dans  tout  cela,  et  ces  théories  de  l'embellissement  de 
la  nature  par  l'art,  quelque  étranges  qu'elles  nous 
semblent,  étaient  nonobstant  généralement  admises 
par  les  hommes  cultivés  de  celte  période,  peu  bril- 
lante, mais  féconde  par  la  grande  fermentation 
d'idées  qui  s'y  développent. 

Malgré  la  grande  réputation  dont  il  jouit  pendant 
une  période  de  quarante  ou  cinquante  ans,  où  i! 
inspira  plus  d'une  imitation',  directe  ou  indirecte, 
le  poème  d'iRlARTE  est  complètement  oublié  de  nos 
jours.  11  le  mérite  sans  aucun  doute  sous  l'aspect 
littéraire,  car  le  premier  besoin  d'un  poème  est  de 
ne  point  manquer  de  poésie,  et  celui  qui  nous  occupe 
en  est  totalement  dépourvu.  La  seule  excuse  de  l'au- 
teur est  d'être  tombé  dans  une  aberration  du  goût,  uni- 
versellement répandue  en  son  temps,  celle  de  croire 
que  toute  matière  d'enseignement  pouvait  devenir  un 
sujet  direct  de  poésie.  11  le  croyait  sincèrement  et  il 
n'était  pas  le  seul  à  le  croire.  D'autre  part  son  œuvre 
contient  une  page  excellente,  admirablement  écrite  et 


I.  Comme,  par  exemple,  le  poème  anonyme  Elpoderde  la  mûsica 
(Le  pouvoir  de  U  musique),  imprimé  à  Londres  en  1827,  en  langue 
espaiinolo.  fA  la  Bibl.  de  l'I'niv.  de  GlosBOW.) 
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<le  la  plus  gnuuie  portée,  qui  devrait  être  soigtieiise- 
meiit  lue  par  tous  ceux  que  la  renaissance  de  la 
musique  espa{,'noic  intéresse.  C'est  une  longue  note 
additionnelle,  placée  après  le  texte  poétique,  véri- 
table dissertation  sur  les  aptitudes  du  castillan  pour 
le  chant.  Le  sujet  comportait  un  plus  long  déveloi)- 
pement,  et  il  est  vraiment  regrettable  que  l'auteur 
■qui  prouve  le  connaître  à  fond  ne  l'ait  point  traité 
avec  toute  l'ampleur  nécessaire,  mais  toutes  ses 
observations  sont  si  exactes,  si  raisonnables,  si 
opportunes  et  si  remplies  de  justesse  que,  malgré  sa 
brièveté,  ce  document  précieu.v  doit  être  tenu  en 
grande  estime. 

Bien  que  n'ayant  pas  produit  des  œuvres  aussi 
importantes  que  les  époques  antérieures,  les  deux 
.premiers  tiers  du  xviir  siècle  n'en  sont  pas  moins 
intéressants,  lisse  distinguent  surtout  par  cet  ardent 
esprit  de  polémique,  prêt  et  disposé  à  tout  discuter, 
les  grands  problèmes  comme  les  questions  l'utiles, 
qui  nous  semble  être  en  même  temps  un  symptôme 
de  décadence  et  un  présage  de  révolution.  Le  pre- 
mier état  patht)logique  était  bien  prononcé,  la  glo- 
rieuse école  de  musique  religieuse  espagnole  tom- 
bait en  ruine,  entraînée  par  la  chute  de  la  polyphonie 
«t  l'abus  des  combinaisons  contrapontiques.  Le 
second,  après  une  longue  gestation,  ne  devait  pas 
tarder  à  éclater;  il  se  manifeste  dans  les  rr'uvres  des 
PÈRES  E.KiMENO  et  Arteaga,  qui  annoncent  bien  le 
début  de  l'ère  moderne;  mais  dont  les  germes  ne 
devaient  produire  les  meilleurs  fruits,  que  hors  de 
l'Espagne,  dans  des  terres  mieux  disposées  à  recueil- 
lir la  bonne  semence. 


H.  —   Appariliou  de  l'Opéra  Italien. 

Le  premier  jour  de  novembre  de  l'année  "1700, 
mourut  le  malheureux  monarque  Charles  11.  11  lais- 
sait le  pays  qu'il  avait  si  mal  gouverné  dans  la  plus 
déplorable  situation  politique  et,  comme  il  n'avait 
pas  de  successeur  direct,  en  proie  aux  ambitions  des 
princes  régnants.  Le  royaume  d'Espagne  ne  pouvait 
être  indifférent  à  l'Europe  entière.  Pour- posséder 
cette  belle  couronne,  que  Louis  XIV  ambitionnait 
pour  son  petit-lils  le  Duc  d'Anjou,  il  se  fit  une  guerre 
formidable,  cette  désastreuse  guerre  de  succession  à 
laquelle  prirent  part  presque  toutes  les  puissances 
et  qui  dura  treize  années.  Enfin  le  traité  d'Utréchl 
lui  donna  une  conclusion,  et  les  Bourbons  occupèrent 
le  trône  de  ce  Charles  V,  dont  leur  aïeul,  le  traître 
Connétable,  tué  devant  Rome,  avait  été  le  très 
humble  serviteur.  Pour  en  jouir  en  toute  sûreté,  ils 
portèrent  un  rude  coup  à  la  grandeur  de  l'Espagne; 
par  le  traité  de  1713,  elle  perdait  la  moitié  de  ses 
domaines  européens,  sa  prépondérance  dans  la  poli- 
tique universelle,  et  le  rang  élevé  que  jusqu'alors  elle 
avait  occupé  dans  le  monde. 

On  prétend  que  Louis  XIV  en  prenant  congé  de 
son  petit-fîls  lui  aurait  dit  :  »  Soj'ez  bon  espagnol, 
mais  n'oubliez  pas  que  vous  êtes  français,  u  Nous 
ignorons  l'authenticité  de  cette  phrase,  mais  il  faut 
reconnaître  que  Philippe  V  n'oubliajamais  le  conseil 
de  son  aïeul,  surtout  la  seconde  partie.  Uu  reste 
Loris  XIV  vécut  assez  de  temps  pour  la  lui  rappelei-. 
Jamais  le  Duc  d'Anjou  ne  put  réussir  à  oublier  son 
éducation  première,  ni  cet  esprit  français  qu'il  porta 
dans  toutes  les  questions  dont  il  eut  h  s'occuper, 
surtout  quand  il  voulut  protéger  les  arts  et  les  belles- 


lettres,  car  ce  fut  lui  qui  commença  la  Irancisation 
de  l'Espagne  et,  malgré  la  résistance  déployée  par 
l'àme  nationale,  il  est  certain  que  l'influence  étran- 
gère devint  cliaque  jour  plus  sensible.  Les  héritiers 
du  premier  Bourbon  espagnol  ne  firent  que  conti- 
nuer son  ouvrage.  Le  Comte  d'Aranda,  ministre  de 
Charles  III,  le  seul  monarque  estimable  de  cette 
dynastie,  prescrivit  par  Ordre  Royal  à  tous  les 
théâtres  du  royaume  de  représenter  exclusivement 
des  œuvres  adaptées  de  l'italien  et  du  français,  ou 
conçues  dans  le  style  pseudo-classique.  On  put  voir 
le  génie  de  Lope  de  Vega,  de  Tirso  de  Mollna  et  de 
Caldérôn,  exilé  de  la  scène  que  ces  glorieux  drama- 
turges avaient  élevée  au  plus  haut  degré  de  splen- 
deur. On  les  accusa  même  d'avoir  perverti  —  formi- 
dable sophisme  — cet  esprit  national  dont  ils  avaient 
été  les  plus  nobles  interprètes.  Enfin,  en  17Cb,  on 
interdisait  l'exécution  des  Autos  sacramentales,  ces 
spectacles  de  si  profonde  beauté  et  si  cai'acléristiques 
du  théâtre  espagnol. 

Toutes  ces  mesures,  soi-disant  civilisatrices,  agis- 
saient par  contre-coup  sur  la  musique  dramatique 
si  intimement  unie  au  théâtre  national,  comme  nous 
c  royons  l'avoir  démontré.  En  plus,  si  aux  drames  des 
maîtres  de  la  scène  nationale  on  opposait  de  pâles 
imitations  de  la  tragédie  pseudo-classique,  on  pré- 
tendit substituer  aux  Zarziielas  et  aux  Comedias  armà- 
nicas  l'opéra  italien  du  type  d'Ai'OSTOLo  Zeno  et 
de  Met.vstase,  nouvelle  manifestation  de  ce  même 
peudo-classicisme  qu'on  voulait  imposer  de  force  à 
toutes  les  productions  de  l'esprit.  Les  spectacles  qui 
se  donnaient  à  la  cour  du  temps  de  la  maison 
d'Autriche  —  on  s'en  souviendra  —  furent  toujours 
l'œuvre  de  poètes  et  de  musiciens  espagnols,  sauf 
quelques  très  rares  exceptions.  Sous  la  nouvelle 
dynastie  tout  est  changé,  et  déjà  Philippe  V  prend 
sous  sa  toute-puissante  protection  l'opéra  italien 
j  usqu'alors  inconnu.  Voyons  un  peu  comment  ce 
dangereux  intrus  se  faufila  en  Espagne. 

Ce  ne  fut  qu'en  1703  que  la  première  troupe  de 
chanteurs  italiens  apparut  à  Madrid.  Elle  lit  un 
arrangement  avec  l'entrepreneur  de  spectacles,  José 
DE  S0CUEB.4S  V  AVENDANO,  pour  pouvoir  donner 
des  représentations  publiques,  dans  les  deux  Co- 
rrales  —  surnommés  DU  Principe  et  de  la  Cruz  — 
ou  théâtres  alors  existant  dans  la  capitale.  L'accueil 
qu'elle  reçut  du  public  ne  semble  pas  avoir  été  trop 
favorable.  Les  comédiens  espagnols  avaient  leurs 
habitués,  leurs  admirateurs  enthousiastes,  qui  ne 
voulaient  nullement  se  voir  privés  de  leur  spectacle 
favori.  La  situation  de  la  troupe  étrangère,  ne  trou- 
vant une  salle  où  jouer  que  par  hasard,  s'aggravait  de 
jour  en  jour,  et  elle  aurait  été  forcée  de  rentrer  dans 
sa  patrie,  si  le  souverain  n'était  venu  à  son  secours 
en  lui  accordant  gracieusement,  pour  trois  mois  à 
compter  du  8  avril  de  ladite  année,  l'usufruit  du 
théâtre  Royal  du  BuEN  Retiro,  avec  l'autorisation  de 
prendre  le  titre  de  troupe  italienne  de  S.  M.  Nous  ne 
possédons  pas  de  renseignements  exacts  sur  le 
répertoire  exécuté  pendant  cette  série  de  représenta- 
tions; mais  il  est  permis  de  supposer  que  le  spec- 
tacle dfit  être  du  goOt  de  la  cour,  car  le  privilège  fut 
prorogé.  En  elfet,  le  25  août  suivant,  à  l'occasion  de 
la  Saint-Louis  et  pour  fêter  la  reine  Mabie-Louise 
Gaurielle  de  Savoie  et  le  SeTwr  Hcy  (sic)  Luis  XIV  ci 
(jrande,  ladite  troupe  italienne  de  S.  M.  représenta 
en  présence  de  la  cour  un  spectacle  qu'on  avait 
baptisé  pour  la  circonstance  et  pour  ne  pas  blesser 
des  traditions  encore  trop  fraîches  de  Comedia  famosa, 
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mais  qui,  bel  et  bien,  n'était  autre  chose  qu'un  pom- 
peux opéra  intitulé  El  poino  de  oro  para  la  mas  her- 
mosa  (La  pomme  d'or  pour  la  plus  belle)  qui  fut 
chanté  en  italien  comme  on  peut  le  voir,  dans 
l'extrait  du  poème,  imprimé  en  espagnol,  et  distribué 
aux  spectateurs  pour  leur  faciliter  la  compréhension 
delà  pièce. 

De  qui  pouvait  être  la  musique  de  cette  oeuvre? 
Certes,  ce  n'est  pas  une  question  facile  à  répondre. 
Mais  nous  présumons  qu'il  pourrait  bien  s'agir  de 
l'opéra  de  Cesti  :  Il  ]]omo  d'oro,  joué  avec  grande 
pompe  de  mise  en  scène,  à  Vienne,  à  la  cour  de 
l'empereur  Léopolo  I,  en  1668.  Si  nous  sommes  dans 
le  vrai,  il  faut  avouer  que  le  spectacle  italien  entra 
de  bon  pied  en  Espagne,  et  que  la  troupe  de  S.  M. 
faisait  de  son  mieux,  car  Cesti  doit  être  jugé  parmi 
les  premiers  maîtres  de  la  grande  école  vénéto- 
romaine  de  la  fin  du  .wiF  siècle,  illustrée  à  Venise 
par  Cav.^lli  et  Legrenzi    et  à  Rome  par  Rossi  et 

C.\RISS1MI. 

Pour  célébrer  le  jour  de  naissance  de  la  reine,  le 
20  septembre  de  la  même  année,  encore  la  même 
troupe  fut  chargée  d'exécuter  une  Allégorie  comique, 
composée  à  cette  intention  :  La  yuerra  y  la  paz  entre 
los  Elementûs  (La  guerre  et  la  paix  enti'e  les  élé- 
ments). Quoique  le  titre  fut  rédigé  eu  espagnol,  la 
pièce  fut  chantée  en  italien.  Pendant  l'entière  année 
1704  on  n'entend  plus  parler  de  la  troupe  italienne  de 
S.  M,  mais  au  commencement  de  l'année  suivante  le 
Roi  lui  accorde  un  nouveau  privilège,  celui  de  jouer 
chez  elle  sans  que  les  comédiens  espagnols  pussent 
s'opposer,  grâce  amplifiée  en  1706  par  la  concession 
de  la  faculté  de  jouer  librement  partout  où  bon  lui 
semblerait.  Les  artistes  indigènes  durent  s'incliner 
devant  l'ordre  royal,  mais  en  se  résignant  ils  se 
réservèrent  le  droit  de  se  moquer  de  leur  mieux  des 
intrus  étrangers. 

Malgré  une  si  grande  liberté,  les  affaires  du  théâtre 
italien  n'étaient  point  prospères.  La  troupe  avait  beau 
se  qualifier  de  rot/aie,  le  peuple  qui  dédaignait  ses 
spectacles  ne  la  désignait  que  par  le  sobriquet  iro- 
nique de  Compagnie  de  trafaldins  [trufaldinea);  en 
revanche  elle  jouissait  de  la  protection  décidée  de  la 
cour,  de  l'aristocratie  et  du  monde  élégant.  Il  est 
vrai  que  les  chanteurs  italiens,  profitaient  de  toutes 
les  opportunités  pour  se  mettre  en  évidence  et  se 
capter  leurs  faveurs.  A  l'annonce  de  la  future  nais- 
sance du  prince  qui  ne  devait  régner  que  sept  mois 
et  demi,  sous  le  nom  de  Luis  l,  la  troupe  italienne, 
en  date  du  20  juin  1707,  demanda  le  privilège  de 
célébrer  par  une  représentation  solennelle  la  venue 
au  monde  de  l'héritier  de  la  couronne.  Cette  préten- 
tion blessa  le  sentiment  national,  et  les  Regidores 
(Régisseurs)  de  la  capitale,  de  qui  dépendaient  direc- 
tement les  comédiens  espagnols  ne  pouvant  admettre 
que  des  étrangers  fussent  préférés  pour  organiser 
une  fête  en  honneur  d'un  fait  qui  touchait  directe- 
ment à  l'avenir  de  la  monarchie,  s'empressèrent  de 
demander  au  Roi  la  Salle  du  Buen  Retiro,  pour  y 
exécuter  un  spectacle  ad-hoe,  composé  et  représenté 
uniquement  par  des  éléments  nationaux.  Philippe  V, 
par  politique,  se  vit  obligé  à  céder.  Le  Coliseo  (théâtre) 
royal  fut  enlevé  à  la  troupe  italienne,  et  l'on  y  put  voir 
de  nouveau  les  acteurs  des  deux  théâtres  de  Madrid, 
jouer  le  17  novembre  1707  un  spectacle  allusif  à 
l'heureuse  naissance  du  Prince  des  Asturies,  en  pré- 
sence de  leur  souverain.  Ce  fut  une  Ficsta  de  Zar- 
zuela,  ornée  d'une  grande  mise  en  scène,  de  ballets 
et  d'intermèdes,  et  précédée  d'une  Loa  à  la  louange 


de  l'iNFANT  nouveau-né,  qui  portait  le  titre  poétique 
de  Todo  lu  vence  el  ainor  (Tout  est  vaincu  par  l'amour). 
Le  poème  avait  été  composé  expressément  par  un 
gentilhomme  de  la  chambre  du  Roi,  Don  Antonio  de 
Z.\MOR.\,  un  des  meilleurs  auteurs  dramatiques  de 
l'époque  postérieure  à  Caldérùn.  L'auteur  de  la 
musique  reste  inconnu,  mais  en  tenant  compte  des 
circonstances  qui  précédèrent  cette  représentation, 
on  doit  supposer  que  ce  ne  fut  pas  un  étranger. 

Jusqu'en  1719,  la  lutte  sourde  mais  acharnée  entre 
les  comédiens  espagnols  et  la  troupe  étrangère,  se 
poursuivit  avec  des  alternatives  pour  ou  contre,  et 
pendant  tout  ce  laps  de  temps,  on  ne  trouve  pas  un 
seul  compositeur  ni  un  seul  poète  du  pays,  qui 
accepte  d'écrire  un  ouvrage  dans  le  genre  italien,  ni 
d'après  le  nouveau  modèle.  Mais  en  ladite  année 
arriva  à  la  Cour  d'Espagne  un  certain  Marchese 
ScoTTi,  cavalier  piacentino,  cultissimo  e  di  gusto  deli- 
cato^,  comme  disent  les  documents  de  l'époque, 
nommé  ministre  plénipotentiaire  du  Duc  de  Parme. 
On  lui  avait  confié  la  délicate  mission  de  combattre 
l'influence  du  Cardinal  Alberoni,  alors  favori  du 
roi.  ScûTTi  devait  être  un  homme  fort  habile  car  sa 
diplomatie  ne  tarda  pas  à  triompher.  En  1720  le 
tout-puissant  premier  ministre  recevait  l'ordre  de 
s'exiler,  et  alors  le  plénipotentiaire  de  Parme  put 
déployer  son  goût  délicat  et  se  reposer  de  ses  labeurs 
diplomatiques  en  protégeant  ses  compatriotes.  Pour 
le  faire  à  son  aise,  il  obtint  d'être  nommé,  en  1721, 
Protecteur  et  Directeur  de  l'opéra  italien,  qui  sous 
son  égide,  s'installait  triomphalement  dans  le  nou- 
veau théâtre  de  los  Cafios  dd  Peral  —  ainsi  nommé 
de  l'emplacement  où  il  se  trouvait  —  qu'il  n'a  plus 
abandonné  depuis  lors.  Grâce  à  celte  protection 
décidée  et  à  la  faveur  constante  des  classes  aristo- 
cratiques, le  nouveau  spectacle  put  se  développer  en 
toute  liberté.  Ce  fut  alors  que  les  comédiens  espa- 
gnols pour  contrecarrer  sa  vogue  croissante  deman- 
dèrent aux  poètes  et  musiciens  qui  étaient  leurs 
fournisseurs  habituels,  de  leur  composer  des  opéras 
selon  le  style  à  la  mode.  Le  dramaturge  Canizares 
semble  être  le  premier  qui  ait  suivi  la  nouvelle  voie, 
d'abord  par  des  timides  Zarzuelas  à  ritalienne,  puis 
tout  bonnement  par  des  Opéras  scéniques  en  sti/le 
italien  comme  celui  lyAngélica  y  Medoro  (représenté 
en  1722)  dont  nous  avons  parlé  auparavant,  et  un 
autre  intitulé  Fieras  afemina  amor  (L'amour  dompte 
les  bétes  féroces)  exécuté  le  17  avril  1724,  à  l'occasion 
de  l'avènement  au  trône  du  roi  Luis  L  Notons  que  ce 
dernier  spectacle  fut  agrémenté  d'un  ballet,  chanté 
par  Francisca  de  Castro,  .Maria  de  San  Miguel  et 
RosA  RODRIGUEZ,  trois  des  plus  célèbres  actrices  de 
l'époque. 

La  première  impulsion  donnée,  vite  on  s'empressa 
de  suivre  le  courant  de  la  mode.  Canizares  et  l'ita- 
lien Francesco  Corradini,  son  compositeur  attitré, 
donnèrent  toute  une  série  d'ouvrages  complètement 
oubliés,  auxquels  succédèrent  —  el  nous  ne  citons 
que  ceux  qualifiés  par  leur  auteur  du  titre  de  opéras 
espanolas  qui,  en  vérité,  n'avaient  d'espagnol  que  le 
texte  —  La  cautela  en  la  amistad  (La  prudence  dans 
l'amitié)  poème  de  Don  Juan  de  Agra.mont  v  Toledo, 
mis  en  musique  par  Francesco  Corselli,  un  autre 
musicien  italien  attaché  à  la  Chapelle  royale,  joué 
en  1735;  Por  amor  y  por  lealtad  (Par  amour  et  par 


1.  (Chevalier  de  PU 


ulliïé  el  d'un  goût  délioal.) 
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loyaulo')  de  Don  Vicknte  Camaciio,  et  du  composi- 
tcui-  napolilaiu  Giovanni  Iîattista  Melk,  représenté 
en  173(1  au  théâtre  de  la  Cruz;  Dav  cl  se?'  ci  hijo  al 
padrc,  El  scr  noble  es  ohrar  bien  y  Amor,  comtuiwia 
y  imijev-,  les  deux  premiers  do  l'inévitable  Cûrradini 
et  le  dernier  de  MELE,  tous  les  trois  exécutés  en  1737, 
et  cnliii  deux  opéras  composés  par  des  maîtres  espa- 
gnols La  Cassundra,  qui  date  de  1737,  du  maitre  de 
chapelle  de  la  cathédrale  du  I'ilau  de  Saragosse, 
Don  Joaouin  Martine/  de  la  Roca  et  El  oràculo  infa- 
lible  fL'oraclc  iiilaillible)  chanté  l'année  suivante, 
toujours  au  théâtre  de  la  Cruz,  dont  la  musique  était 
l'œuvre  de  Don  Juan  Sisi  y  Maesthe.  La  liste  pour- 
rail  devenir  iulerminable  et  nous  préférons  renvoyer 
le  lecteur  intéressé  à  l'excellente  Crônica  de  la  Opéra 
Ualiuna  en  Jl/ar/rîrf  [Madrid,  1878),  ouvrage  très  com- 
plet et  d'une  documentation  solide,  du  à  l'érudit 
bibliographe  DoN  Luis  Carmena  y  JMillan.  Remar- 
quons en  passant  que  si  le  spectacle  étranger  possède 
une  Chronique  fort  bien  faite,  il  n'existe  dans  toute  la 
littérature  espagnole  rien  d'analogue  concernant  le 
drame  lyrique  national. 

Avouons  que  les  musiciens  du  terroir  ne  réussis- 
saient pas  toujours  à  s'assimiler  le  nouveau  style, 
trop  opposé  à  leur  naturelle  façon  de  sentir.  Vaine- 
ment ils  s'eirorçaient  de  leur  mieux  afin  d'imiter  la 
boursoullure  du  recitativo  et  l'aH'ectation  de  ces  arie 
maniérées,  conçues  dans  le  seul  but  de  faire  briller 
l'habileté  des  rirtiwsi.  Dès  qu'ils  en  avaient  l'occa- 
sion, ils  glissaient  au  beau  milieu  de  l'ordonnance 
majestueuse  du  spectacle  des  segitidillas  ou  des 
jiicaras,  c'esl-a-dire  la  line  Heur  des  chansons  popu- 
laires, que  les  nobles  seigneurs  occupant  les  apo- 
sentos  (loges)  feignaient  de  ne  pas  écouter,  mais  que 
les  braves  spectateurs  qui  remplissaient  la  cazuela 
(amphithéâtre),  las  gradas  (galeries)  et  le  patio  (par- 
terre) applaudissaient  avec  enthousiasme. 

Nous  croyons  devoir  citer  quelques  exemples  parmi 
les  plus  typiques.  Le  29  juin  1712,  à  Saragosse,  chez 
le  Co.MTE  de  Monte.mar,  gouverneur  politique  et  mili- 
taire de  l'Aragon,  on  jouait  l'opéra  ou  drama  harmo- 
nica :  Los  dcsugravios  de  Troya  '■'  poème  de  D.  Juan 
Escuder,  musique  de  ce  même  Don  Joaquin  Martinez 
de  la  Roca,  compositeur  de  La  Cassandra  ci-dessus 
mentionnée.  En  parcourant  la  parlition  d'orchestre 
publiée  à  Madrid,  on  est  forcé  de  reconnaître  qu'il  ne 
s'agit  pas  d'une  œuvre  extraordinaire.  C'est  de  la 
musique  bien  faite  et  rien  de  plus.  Tout  de  même 
elle  renferme  un  passage  qui  doit  lixer  notre  atten- 
tion; l'intermède  comique  qui  précède  la  troisième 
Jornada  (acte).  Il  fut  exécuté  par  quatre  femmes 
représentant  la  musique  française,  italienne,  portu- 
gaise et  espagnole,  portant  chacune  le  costume 
typique  de  son  pays.  Après  avoir  discuté  sur  la 
valeur  respective  de  leur  art  national,  à  tour  de  rôle, 
pour  appuyer  son  dire,  l'une  après  l'autre  chantait 
dans  sa  langue  maternelle,  une  mélodie  dans  le  goût 
national.  Les  divers  pastiches  sont  faits  avec  une 
rare  habileté.  Tout  marche  parfaitement  tant  que 
chacune  chante  seule,  mais  dès  qu'elles  veulent  unir 
leurs  voix,  la  cacophonie  devient  insupportable.  La 


1.  Ci>  nï'sl  qu'une  iiuilation  direcle  du  Denietrio  de  .Mktastase, 
exêcuLé  pour  lu  premiéi-e  fois  à  Vienne  en  1731,  avec  musique  de 
Caluar.\.  Ce  même  poème  a  été  tout  au  moins  vingt  fois  porté  sur 
la  scène. 

2.  {Le  tils  donne  naissance  au  père.  La  noblesse  consiste  à  bien 
agir.  Amour  et  constance  de  femme).  On  trouvera  des  renseigne- 
ments sur  ces  divers  ouvrafres  dans  la  Crônica  de  la  Opéra  ita- 
liana,  etc.,  de  Carmena  y  Millan. 


musique  espagnole  s'olTre  alors  à  conduire  le  con- 
cert, et  sous  sa  direction  les  musiques  rivales  s'accor- 
dent et  chaiit(!nt  entre  elles  un  morceau  concertant, 
une  véritable  ensalada  qui  leur  cause  autant  de 
surprise  que  de  plaisir.  Sur  quoi  elles  s'empressent 
d'applaudir  et  de  rendre  hommage  à  celle  dont 
l'habileté  et  la  science  réussissent  à  produire  de  tels 
effets.  On  peut  trouver  beaucoup  d'exagération  et  un 
excessif  amour-propre  dans  le  sujet  de  cet  intermède, 
néanmoins  il  est  frappant  et  caractéristique  de  ces 
temps  de  lutte  acharnée,  où  l'art  national  voulait  à 
tout  prix  maintenir  son  indépendance. 

Dans  un  autre  Draina  harmônieo,  joué  au  théâtre 
du  Principe  en  1747,  qui  porte  le  titre  bizarre  :  Aales 
que  zelos  y  amor  la  piedad  llaina  el  valor  y  Aquiles 
en  Troya  '•  et  dont  la  musique  est  de  l'illustre  Don 
JoséNerra,  premier  organiste  de  la  Chapelle  royale, 
il  se  trouve  une  autre  scène  particulièrement 
curieuse.  Le  sujet  du  drame  est  l'épisode  de  Briseis 
et  la  colère  (VAchille  d'après  ['Iliade.  Deux  person- 
nages comiques  égayent  la  pièce  par  leurs  saillies, 
leurs  lazzi  et  leurs  farces.  Melocoton,  le  conlident  du 
héros,  et  Mademusela  —  le  nom  est  déjà  une  ironie  — 
suivante  de  la  belle  esclave,  doivent  chanter  un  duo, 
et  ne  savent  que  faire.  Mademusela  propose  d'enton- 
ner des  seguidillas  :  «  Des  Séguedilles  dans  un  opéra\ 
s'exclame  Uélocolon  j>  —  «  Pourquoi  pas,  —  répli- 
que la  suivante  —  essayons  tout  de  mt'me  et  tu  verras 
comme  d'autres  imiteront  notre  exemple.  «  Certes  l'idée 
de  faire  chanter  une  chanson  populaire  aussi  carac- 
téristique devant  les  murs  de  Troie,  est  par  trop 
saugrenue,  mais  à  cette  époque  on  ne  regardait  pas 
beaucoup  ni  aux  anachronismes  ni  à  la  couleur 
locale.  En  plus  Neura  trouve  son  excuse  dans  sa 
tendance  à  nationaliser  le  nouveau  genre  chaque 
jour  plus  à  la  mode,  et  nous  sommes  siirs  que  ce 
fragment  dut  être  l'un  des  plus  applaudis  de  sa 
partition. 

Les  comédiens  espagnols,  malgré  leur  verve  et  leur 
talent,  ne  pouvaient  lutter  contre  les  virtuoses  ita- 
liens. On  n'ignore  pas  à  quel  degré  de  perfection 
dans  l'art  du  chant  s'étaient  élevés  des  artistes  tels 
que  Farinelli,  Guadagni,  Senesino,  Caffarelli, 
GiziELLo,  la  Guzzoni,  la  Faustina,  la  Banti,  Vir- 
ginia Tesi,  et  tant  d'autres  que  le  Directeur  des 
spectacles  de  la  Cour,  faisait  venir  à  Madrid  à  force 
d'argent.  La  magie  de  leurs  voix  et  la  science  qu'ils 
déployaient  dans  l'art  du  chant,  les  faisait  devenir 
l'idole  du  public,  qui  leur  pardonnait  bien  des  choses, 
car  ils  agissaient  souvent  en  dépit  du  plus  élémen- 
taire bon  sens,  et  avaient  en  outre  des  exigences 
inimaginables.  Les  artistes  nationaux  élevés  dans 
une  toute  autre  école,  oii  la  simplicité  et  le  naturel 
étaient  les  qualités  essentielles,  et  où  le  seul  but  du 
chant  était  l'expression,  trouvaient  dans  ces  scèneR 
conventionnelles  et  artificieuses,  ample  matière  (lour 
exercer  leur  verve  satirique.  A  ce  propos  il  se  trouve 
une  fort  amusante  scène  de  parodie  dans  un  autre 
drama  kannonico,  qui  date  de  1744,  composé  par 
ce  même  Neura,  que  nous  avons  nommé  tout  à 
l'heure.   Il   s'intitule   No  todo  indicio  es    verdad    o 


?..  La  réparation,  de  Trotr.  La  parlition  d'orchestre,  gravée  ii 
Madrid,  en  ni'2,  à  l'imprimerie  royale  de  musique  dirigée  par  le 
maitre  de  chapelle Toiikes  Mariinkz,  se  trouve  h  la  Bilil.  Nacional 


de  Ma.lrid. 

i.  Mieu.v  que  la  jalousie  et  l'amour,  I 
d'Achille  devant  Troie.  Le  poème  im) 
tous  ceux  que  nous  avons  cités  jusqu'ic 
collection  do  la  Bibl.  iXaciuiiut  de  Madri 


lié  réveille  le  courage 
j  —  comme  presque 
Be  trouve  ii  la   riche 
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Alejandro  en  Asia  '  et  l'ut  exécuté  par  les  actrices  de 
la  troupe  de  Joseph  Pabra,  car  nous  rappellerons  que 
par  un  usage  très  répandu,  sans  doute  parce  que  les 
tenimes  étaient  plus  habiles  dans  le  chant  que  les 
hommes,  la  plupart  des  personnages  des  opéras,  MJ'zue- 
las  et  comédies  harmoniques  espagnoles  du  xviii'  siècle, 
fureut  représentés  par  des  personnes  du  sexe  féminin. 
D'ordinaire  il  ne  se  trouve  dans  la  distribution  des 
rôles,  qu'un  seul  homme,  celui  qui  remplissait  la 
partie  de  basse,  —  nous  en  pourrions  citer  d'innom- 
brables exemples  '^  —  tandis  que  celle  de  ténor,  était 
toujours  tenue  par  une  contralto,  conséquence  toute 
naturelle  de  la  non  existence  en  Espagne  de  sopra- 
nistes. 

Les  peuples  latins  mettent  tout  en  chansons. 
Pendant  que  l'opéra  italien  se  développait  de  plus  en 
plus  sous  le  patronage  de  la  cour,  les  théâtres  popu- 
laires représentaient  des  Zarzaelas  dans  lesquelles, 
par  le  moyen  d'ingénieuses  allégories,  on  faisait  des 
allusions  plus  ou  moins  découvertes  à  la  grave 
question  qui  préoccupait  alors  tous  les  esprits  :  la 
Guerre  de  Succession.  On  en  trouve  de  toutes  les 
opinions,  en  faveur  de  l'archiduc  Charles  d'Au- 
triche, et  en  faveur  du  Duc  d'Anjou,  et  il  nous  est 
diflicile  de  comprendre  comment  une  telle  liberté 
était  permise,  car  les  deux  partis  ennemis  s'atta- 
quaient avec  une  égale  violence.  Il  est  vrai  aussi  que 
les  représailles  furent  cruelles.  Sous  peine  de  lon- 
gueur, il  nous  faut  être  très  circonspect  dans  nos 
citations,  car  l'abondance  de  documents,  jusqu'ici 
presque  inconnus,  est  vraimente.xtraordinaire.  D'autre 
part  nous  croyons  nécessaire  de  signaler  tous  les 
aspects  de  cette  lu  tte  artistique  engagée  à  propos  d'une 
des  plus  grandes  conflagrations  politiques  qu'enre- 
gistre l'histoire. 

Les  partisans  du  prince  autrichien  lirent  jouer 
une  Zarzuela,  qualifiée  de  douloureuse,  véritable 
libelle  écrit  avec  autant  de  malice  que  d'esprit.  Sou 
nom  est  le  suivant  :  La  vida  es  sueiio  y  lo  que  son 
juicios  del  cielo  '.  (La  vie  est  un  rêve  et  les  jugements 
du  ciel),  et  dans  l'action  interviennent,  plus  ou  moins 
déguisés,  les  personnages  influents  alors  dans  la 
politique.  Les  ennemis  sont  spécialement  maltraités, 
en  particulier  l'ambassadeur  d'Angleterre,  l'intri- 
gant Lord  Stanhope.  Nous  ignorons  si  cet  ouvrage 


1.  Tout  indice  n'est  point  véritable  ou  A-lexandre  en  Asie.  C'est 
une  adaptation  de  ['Alessandro  nelV  îndie  de  Met-^stase,  joué  à 
Rome  en  1727,  avec  musique  de  Léo.  L'opéra  de  Nebka  fut  chanté 
par  ies  Dames  Mahia  .Antonia  de  Castro,  Isabel  Camacho,  Rosa 
RoDHiGUEZ,  Catalina  Pacheco,  Gertrudis  Verdugo  et  Agustina 
MoLiNA,  et  par  l'acteur  Juan  Plasencia,  basse  boaffe,  chargé  de 
parodier  les  chanteurs  italiens.  Le  poème  se  trouve  à  la  Bibl.  A'a- 
ciunal  de  Madrid. 

•î.  Citons  parmi  d'autres  la  distribution  de  l'opéra  Trajano  en 
Diicia  y  cumptir  coti  amory  hotior  (Trajan  en  Dacie  ou  Satisfaire  a 
l'amour  et  à  l'honneur)  mis  en  musique  par  Corradini,  et  e-véciité 
sur  le  théâtre  de  los  Caùos  del  Peral  en  1735.  Les  personn;ii;es 
furent  interprétés  de  la  suivante  façon  :  Plotina,  princesse, 
Frangisca  de  Castro  ;  Sabina,  sa  cousine.  Maria  Antonia  de 
Castro  ;  Adriano,  prince,  Kita  Orozgo  ;  Trajano,  César,  Juana 
Orozgo;  De::ebalo, iroi  de  Dacie,  Isabel  Vêla;  Taciano,  consul, 
-Juana  Vazquez;  'Andrônico,  Maria  Luisa  de  Graves;  Pilast 
(/racioso  (boufToo).  Hosa  Rodriguez  ;  Zc/a.  ^raciosa,  Bernarda  de 
Vin.AFLOR.  On  n'y  trouve  pas  un  seul  homme.  Ces  renseignements 
sont  pris  du  texte  imprimé,  conservé  àla  Bibl.  .YucioHi/i  de  Madrid, 
où  se  trouvent  presque  toutes  les  œuvres  que  nous  avons  citées  et 
celles  dont  nous  ferons  encore  mention. 

3.  "Voici  la  distribution  des  personnages  faite  en  sens  allégorique  : 
«  Un  principe  f/ue  se  quedo  siempre  encubit'.rto  y  no  sabiéndose 
altora  donde  esld,  se  le  déjà  debajo  de  la  curtina  del  respetu. 
Muchos  générales  que  erraron.  Muchos  Indrones  que  robaron . 
Machos  soldados  que  huyeron.  Muchos  bubus  que  se  enyanaron. 
Muchos  muertos  que  hablardn  en  la  cuenia  final .  Mitsica  de  mentiras 


fut  jamais  représenté,  car  dans  le  cas  aflirmatif  il 
aurait  du  produire  plus  d'un  scandale,  néanmoins  le 
texte  imprimé  nous  est  parvenu,  et  se  trouve  dans 
la  richissime  collection  d'oeuvres  lyriques  espagnoles, 
Zarzuelas ,  Drainas  et  Comedias  harmonicas ,  Sere- 
tiatas,  Cantadas,  Oratorios,  Entremeses,  Follas,  Bailes^ 
Mojiyangas,  etc.,  etc.,  réunie  par  le  savant  musi- 
cographe Barbieri,  et  conservée  aujourd'hui  à  la 
Bibl.  Nacional  de  Madrid. 

Les  adversaires  de  l'archiduc  ripostèrent  de  leur 
côté.  En  1707,  un  professeur  en  philosophie,  fami- 
lier du  Saint  Office,  et  docteur  en  médecine,  DoN 
Diego  Halcon  y  Romero,  fit  exécuter  à  Cordoue  une 
œuvre  de  sacompositionqui  porte  ce  titre  extravagant: 
Zarzuela  en  obsequio  de  Nuestro  Gran  Monarca  Felipe 
V,  que  Dios  guarde,  en  que  se  déclara  y  defiende  el 
derecho  legitimo  d  la  corona  de  Esparia  y  sus  domi- 
nios  y  su  justificada  y  mérita  posesiùn''.  Cet  énoncé 
a  plutôt  l'air  d'indiquer  une  allégation  juridique 
qu'une  pièce  théâtrale,  mais,  par  un  tour  de  force, 
l'auteur  est  parvenu  à  composer  quelque  chose  à  peu 
■près  représentable,  dont  l'exécution  devait  être 
mortellement  ennuyeuse  et  qui  dut  faire  passer  plus 
d'un  mauvais  moment  au  pauvre  musicien  chargé  d'en 
écrire  la  partition.  La  liste  de  ces  ouvrages  circons- 
tanciels serait  très  longue,  mais  nous  croyons  inutile 
de  nous  étendre  sur  des  œuvres  éphémères,  nées 
des  contingences  de  la  politique  et  qui  ne  durèrent 
comme  de  raison,  qu'un  moment.  Cependant  avant 
de  finir  sur  ce  sujet,  nous  en  mentionnerons  une 
écrite  avec  beaucoup  d'esprit,  sur  une  donnée  très 
originale  et  rarement  portée  sur  la  scène  ;  la  Zarzuela 
intitulée  El  sueiîo  del  Perro  [Le  rêve  du  chien  ••)  jouée 
à  Madrid  en  1710.  Les  protagonistes  de  cette  action 
scénique,  sont  les  fameux  chiens  Cipion  et  Berganza, 
immortelles  créations  du  génie  de  Cervantes  (Diii- 
loijode  los  Perros],  que  Hofkma.nn  devait  faire  revivre 
à  son  tour.  Les  autres  interlocuteurs  sont  aussi  des 
animaux,  mais  d'une  moins  noble  lignée  littéraire,  le 
lion,  l'aigle,  le  loup,  le  cheval,  etc.,  et  parmi  le  se.xe 
gracieux  la  pie  et  la  grue.  Le  chœur  était  formé  par 
ïe  groupe  des  oiseaux  de  proie.  On  dirait  une  fable 
dramatisée,  dans  laquelle,  sous  une  apparence  inno- 
cente, se  cache  une  satire  sans  pitié. 

En   étudiant    la    production   lirico-dramatique   de 


y  acompanamiento  de  confusiones,  »>  (Un  prince  qui  est  resté  tou)Our& 
caché,  et  que,  comme  nous  ignorons  où  il  se  trouve,  nous  laisserons 
couvert  par  le  rideau  du  respect.  —  Plusieurs  généraux  qui  se  sont 
trompés.  —  Plusieurs  voleursqui  ont  volé.  —  Plusieurs  soldats  qui 
ont  fui.  —  Beaucoup  d'imbéciles  qui  se  sont  trompé.  —  Beaucoup 
de  morts  qui  parleront  au  jugement  dernier.  —  Musique  de  men- 
songes et  accompagnement  de  confusion).  En  réalité  les  personnages 
intervenant  dans  l'action  ne  sont  autres  que  les  personnalités  poli- 
tiques influentes  dans  toutes  les  intrigues  développées  en  Espagne 
pendant  la  guerre  de  succession.  Ce  libelle  fut  imprimé  avec 
toutes  les  licences  nécessaires  :  «  En  Zaragota  con  todas  las  licen- 
cias necesarias.  Véndese  en  Madrid,  enfrcntc  de  las  f/radas  de  San 
Phelipe  el  Real,  en  casa  de  Fernando  Monge.  »  Il  porte  en  sous- 
litre  la  suivante  curieuse  indication  <c  Zarzuela  espinosa  {sic) 
historia  verdadera  representada  en  el  gran  Coliseo  de  la  paciencia 
de  Madrid,  en  los  aciagos  dias  del  mas  funesto  reinado.  »  (Zarzuela 
épineuse  (sic),  histoire  véritable,  représentée  sur  le  grand  théâtre 
de  la  Patience  à  Madrid,  dans  les  mauvais  jours  du  plus  funeste 
des  règnes.) 

-4.  n  Impreso  en  Côrdoba,  en  la  Jmprenta  de  la  Dign,  Episc.  por 
Diego  Valverde  y  Legra  AciscLO  Cortes  de  Rxbera,  ano  de  1707. 
A.  la  Bibl.  Nacional  de  Madrid. 

5.  Que  represenlaron  loa  trufaldines  de  las  Cobachuelas.  Com- 
puesta  por  un  ciego  de  la  Estafeîa.  Traducida  en  castellano  ij 
ùortugués  por  un  armenio  de  la  Puerta  del  Sol.  Confercncia 
bolatil  y  terrestre  y  competencia  de  animales  para  fin  de  este 
ano  de  1110  y  principios  de  1711.  Le  poème  se  trouve  à  la  Bibl. 
Xucional  de  Madrid. 
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celte  période  d'eirervusoeiicc,  Juiil  l'exlrénie  ricliesse 
nous  emljarrasse  grandement,  ou  est  surpris  de  voir 
i|ne  tout  semblait  bon  pour  être  porté  sur  la  scène, 
et  on  finit  par  se  demantler  comment  était-il  possible 
de  traiter  musicalement  certains  sujets  et  de  l'aire 
clianlcr  des  personnages  aussi  invraisemblables.  La 
vérité  c'est  que  rien  ne  rebutait  les  compositeurs. 
Imi  1727,  les  Pères  de  la  Compagnie  de  Jésus,  célé- 
brèrent par  des  grandes  fêtes  dans  toutes  les  rési- 
dences de  leur  ordre,  la  canonisation  des  Saints 
Louis  de  Gonzague  et  Stanislas  ue  Kostka,  que  le 
Pape  Benoit  XIII  venait  de  décréter.  Au  collège  de 
novices  de  Montcsion,  à  Majorque,  la  l'été  l'ut  parti- 
culièrement remarquable,  les  élèves  y  e.vécutèrent 
une  grande  Représentation  alléyorique,  alternée  d'airs, 
de  iluos,  de  chœurs  et  de  récitatifs,  dans  laquelle 
intervenaient  comme  personnages  actifs  :  la  Sagesse, 
la  Théologie,  la  Philosophie,  la  Héthorique,  et  l'Opi- 
iiiun  suahstica,  soit  l'opinion  du  Père  Suarez,  le 
grand  patriarche  du  casîiisme'.  C'est  un  vrai  malheur 
que  la  musique  de  cet  opéra  philosophique,  dont  la 
représentation  est  complètement  prouvée,  soit  perdue, 
car  il  aurait  été  curieux  de  connaître  ce  que  tout  ce 
beau  monde  pouvait  bien  chanter. 

Si,  à  Madrid,  l'opéra  italien  s'installait  défmitive- 
ment  sous  la  protection  du  Duc  d'Anjou,  à  Barcelone 
où  il  devait  aussi  prendre  ses  quartiers  généraux, 
il  était  introduit  sous  les  auspices  de  I'Archiuuc 
Charles  d'Autriche.  Au  début  de  la  Guerre  de  Suc- 
cession, la  Catalogne  et  le  Royaume  de  Valence 
s'étaient  ouvertement  prononcés  en  faveur  du  prince 
autrichien,  et  lorsqu'on  1709,  le  fils  de  l'empereur 
LÉOPOLD  1*^'',  accompagné  de  son  épouse  Elisabeth 
DE  Brunswick- Wolkfenbùttel,  vint  visiter  les  pro- 
vinces fidèles,  il  fut  reçu  en  grande  pompe  à  Girone 
et  à  Barcelone.  Les  grands  maîtres  catalans  se 
mirent  en  Irais,  et  Valls,  Serra,  Gas  y  Rabassa  com- 
posèrent des  ouvrages  à  cette  occasion.  .Mais  on  fit 
aussi  appel  aux  artistes  italiens,  et  une  troupe 
d'opéra,  venue  probablement  de  Venise,  exécuta  pen- 
dant le  mois  de  juin  de  ladite  année,  dans  la  capi- 
tale du  comté  de  Barcelone,  d'abord  le  drame  pas- 
toral Dafiié,  mis  en  musique  pour  celte  circonstance 
par  le  napolitain  Emmanuele  d'Astorga,  puis  des 
ouvrages  de  Caldara,  de  Pullarûli  (Antonio)  et  de 
PoRsiLE.  La  présentation  du  nouveau  spectacle  ne 
pouvait  être  meilleure,  à  Madrid  Cesti  lui  servait 
d'introducteur  et  à  Barcelone,  Astorga  et  C.vldara, 
artistes  qui  doivent  être  comptés  parmi  les  plus 
remarquables  du  xvii"  siècle.  Ajoutons  qu'il  est 
avéré  que  la  Chapelle  particulière  de  l'Archiduc  fit 
connaître  les  compositions  religieuses  et  instrumen- 
tales de  l'émineut  théoricien  Johann  Fu.x,  alors  com- 
positeur en  titre  de  la  Cour  impériale  de  Vienne,  et 
l'un  des  grands  noms  qui  honorent  l'école  alle- 
mande. L'inlluence  de  l'auteur  des  Gradus  ad  Par- 
nassum  aurait  pu  être  féconde,  mais  elle  fut  de 
courte  durée.  Dès  17U,Ie  Prince  Charles  d'Autriche 
était  appelé  à  ceindre  la  couronne  de  l'Empire,  et 
renonçait  en  conséquence  à  ses  prétentions  au  trône 
I     d'Espagne.  Après  son   départ,  les   virluosi   italiens 


I.  Voir  In  curieuse  :  Relaciôn  de  lus  Fieslas  con  que  el  Colegia 
de  Monlesifin  de  la  Compama  de  Jésua  de  Mallorca,  ha  celebrado 
la  aolemne  canonizacion  de  San  Luis  Gonzaga  y  de  San  Stasisi.ao 
DE  Kostka  de  la  misvta  Comparda,  nucvamente  ranonizados  por 
A'.  /(.  Padre  Bknedicto  XlII.  Mallorca,  por  Oeronimo  Fiiau, 
impresor  de  la  Heal  Academia.  Aûo  de  I1S7.  Cette  rurieuse  bro- 
chure (à  la  Bibl.  Nacional  de  "Madrid)  contient  outre  une  description 


s'installèrent  aussi  de  façon  permanente  en  Catalogne, 
et  depuis  lors  l'opéra  italien  règne  à  Barcelone  de 
même  <|u'a  Madrid. 

Mais  le  coup  suprême  que  devait  recevoir  l'art 
national,  déjà  bien  affaibli,  l'ut  l'arrivée  à  la  Cour  du 
célèbre  Carlos  Broschi'-,  le  sopraniste  universelle- 
ment Connu  sous  le  nom  de  Farinelli,  dont  la  for- 
tune en  Espagne  devait  être  si  extraordinaire.  En 
1730,  l'élève  de  Pûrpora,  après  avoir  révolutionné 
Londres  par  sa  voix  merveilleuse,  son  indiscutable 
talent  et  son  habileté  hors  ligne,  entreprit  un  voyage 
dans  le  continent.  Après  avoir  ravi  la  cour  de 
Louis  XV,  il  se  dirigea  vers  Madrid.  Philippe  V  était 
malade.  Depuis  la  mort  de  son  fils  Louis  I""',  il  souf- 
frait d'une  profonde  mélancolie  que  rien  ne  pouvait 
distraire.  Plus  triste  et  pins  taciturne  que  jamais,  il 
s'était  enfermé  dans  sa  chambre,  d'oii  il  se  refusait  à 
sortir,  et  ne  voulait  aucunement  s'occuper  des 
affaires  de  l'Etat.  A  peine  son  épouse  Elisabeth  Far- 
nese,  eut  connaissance  de  l'arrivée  à  la  capitale  du 
plus  célèbre  chanteur  de  l'époque,  elle  le  fit  appeler 
au  Palais,  afin  d'organiser  un  concert  dans  une 
chambre  voisine  de  l'appartement  occupé  par  le 
monarque,  grand  amateurcomme  on  sait  de  musique 
italienne.  L'impression  produite  par  Fahinelli  fut 
aussi  étonnante  qu'inattendue.  Lorsque  Philippe  V 
entendit  cette  voix,  qui  d'après  les  témoignages  de 
l'époque  avait  un  timbre  d'un  charme  exceptionnel, 
il  sortit  de  son  étrange  abattement,  et  demanda  ce 
qu'il  pouvait  faire  pour  récompenser  l'artiste  divin 
capable  de  lui  donner  une  si  douce  et  pénétrante 
émotion.  Farinelli  avait  été  préalablement  prévenu, 
et  se  jetant  aux  pieds  du  Roi  lui  demanda  de 
reprendre  la  direction  du  Gouvernement.  Le  souve- 
rain sourd  jusque-là  à  toutes  les  prières,  pour  réen- 
tendre l'admirable  chanteur  se  décida  à  remplir  de 
nouveau  ses  devoirs  envers  l'Espagne  qu'il  avait  si 
longtemps  négligés. 

Elisabeth  Farnese  en  habile  intrigante,  intéressée 
à  diriger  à  sa  guise  la  faible  volonté  de  son  époux, 
comprit  bien  vite  de  quel  secours  pouvait  lui  être  le 
prestigieux  talent  de  son  compatriote,  appelé  à 
prendre  une  grande  inlluence  sur  le  roi  mélomane, 
et  s'empressa  de  lui  faire  des  brillantes  propositions 
pour  l'engager  à  s'attacher  à  la  Cour,  lui  imposant  de 
ne  chanter  jamais  autre  part  qu'en  présence  du  sou- 
verain. Farinelli  accepta,  et  depuis  lors  pendant  les 
dix  années  que  vécutencore  le  petit-lils  de  Louis  XIV, 
il  chanta  tous  les  jours  pour  son  bon  plaisir,  quatre 
morceaux,  parmi  lesquels  figuraient  invariablement 
deux  airs  de  Hasse  (Il  Sasuone)  :  Per  questo  dolce 
amplesso  et  Pallido  e  il  sole,  ce  dernier  extrait  de 
l'opéra  Artaserse  (Venise,  1730)  ■'. 

Jouissant  de  toute  la  faveur  du  monarque,  la  puis- 
sance de  Farinelli  ne  fit  que  s'accroître  de  jour  en 
jour.  Naturellement  il  avait  été  nommé  tout  de  suite 
directeur  de  la  musique  royale  et  c'est  alors  qu'il 
déploya  toute  son  inlluence  en  faveur  de  l'art  italien 
et  que  le  théâtre  du  Btteu  lletiro  devint  un  des  cen- 
tres où  l'opéra  était  le  mieux  cultivé  en  Europe,  et 
le  rendez-vous  des  plus  illustres  virtuoses.  Le  suc- 


détaillée  des  fêtes,  le  texte  complet  de  la  hcprèsentalion  allégo- 
rique ■ 

•î.  Dans  notre  livre  Discantes  ij  contrapunlo.s  nous  avons  i)ublic 
une  biographie  détaillée  de  cet  illustre  chanteur,  dont  le  rùle  dans 
rhistoire  de  la  musique  espat;noIe  est  décisif. 

3.  Le  président  Des  Brosses  dans  son  Voyage  en  Italie,  parle 
avec  les  plus  grands  éloges  de  ce  dernier  air  qu'il  avait  entendu 
intercalé  dans  V Artaserse  de  Vinci  (Venise,  173^*). 
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cesseur  de  Philippe  V,  Ferdinand  VI,  élait  doué  du 
même  caractère  que  son  père.  Il  était  aussi  un  grand 
amateur  de  musique,  de  même  que  sa  femme,  l'in- 
fante DONA  BARBARA  DE  Braganza,  fille  du  roi  de 
Portugal  et  élève  distinguée  de  Domenico  Scarlatti, 
longtemps  attaché  à  sa  suite  comme  musicien  de 
chambre,  et  qui  composa  pour  son  usage  toute  une 
série  de  Sonates  pour  le  clavecin,  récenmient  décou- 
vertes et,  par  fortune,  publiées  '.  Le  nouveau  mo- 
narque continua  à  protéger  Farinelli,  qui  ne  devint 
pas  son  premier  ministre,  comme  à  tort  l'ont  prétendu 
La  Borde,  Gerber,  et  Choron  et  Fayolle,  mais  ce  qui 
était  bien  mieux,  son  tout-puissant  favori.  Grâce  à 
lui,  l'art  national  fut  coniplèlement  mis  de  côté,  et, 
ce  qui  est  pire,  condamné  comme  une  chose  vulgaire 
et  de  mauvais  goût.  L'illustre  Métastase,  alors  dans 
l'apogée  de  sa  gloire  fut  invité  à  écrire  un  nouveau 
chef-d'œuvre,  —  employons  le  langage  du  temps  — 
destiné  à  être  représenté  à  Madrid,  et  le  poète  lauréat 
répondit  à  cette  demande  en  envoyant  sa  NiUeti, 
accompagnée  d'une  expressive  dédicace  au  tout-puis- 
sant Fakinelli  et  d'un  sonnet  inédit.  Ce  poème  mis 
en  musique  par  NicoLû  Conforto,  compositeur 
napolitain,  fut  joué  en  1756,  le  jour  anniversaire  de 
la  naissance  du  roi,  avec  un  déploiement  de  mise  en 
scène  inouï. 

Pendant  presque  un  quart  de  siècle,  le  disciple  de 
Porpora  occupa  cette  situation  prépondérante  et  fut 
l'arbitre  de  l'ait  en  Espagne.  Élevé  dans  un  goût  bien 
diUerenl,  il  ne  pouvait  juger  la  musique  nationale 
que  comme  un  produit  barbare,  manquant  de  cet 
artifice  qui  constituait  alors  la  norme  de  la  beauté, 
et  bon  uniquement  pour  le  bas  peuple  qui,  malgré 
tous  les  efforts  du  puissant  favori,  dédaignait  les  spec- 
tacles royaux  et  refusait  de  s'y  rendre,  même  lors- 
qu'on lui  offrait  des  rafraîchissements.  On  raconte  que 
Farinelli  fut  forcé  plus  d'une  fois  à  faire  racoler  des 
auditeurs  pour  garuir  les  galeries  hautes  du  théâtre, 
car  le  bon  Ferdinand  VI  aimait  à  croire  que  son 
peuple  partageait  ses  plaisirs. 

On  comprend  tout  le  tort  que  cet  état  des  choses 
faisait  à  la  musique  nationale,  qui,  faute  de  protection 
et  de  moyens  pour  se  développer,  dépérissait  à  vue 
d'oîil.  Ce  fut  alors  que  de  l'humble  sphère  où  elle 
avait  été  circonscrite  elle  commença  à  formuler  avec 
la  tonadiUa,  une  ardente  protestation  contre  les 
sopranistes,  les  virtuoses  italiens  et  les  goûts  étran- 
gers. On  n'y  fit  pas  attention  car  la  satire  venait  de 
trop  bas  et  cette  manifestation  secondaire  pût  se 
développer  tout  à  son  aise,  fort  heureusement,  car 
elle  le  lit  avec  beaucoup  d'esprit  et  conserva  toujours 
vivant  le  feu  sacré  de  l'art  national. 

Tous  les  historiens  sont  d'accord  pour  reconnaître 
que  Farinelli  n'abusa  pas  de  sa  singulière  fortune 
et  que  dans  la  haute  position  où  le  hasard  l'avait 
placé,  il  resta  toujours  bon,  modéré,  simple,  affable  et 
modeste.  A  vrai  dire  il  ne  lit  de  tort  qu'à  l'art  natio- 
nal, car  soit  par  éducation,  soit  par  tendance  il  se 
montra  toujours  l'adversaire  décidé  et  tenace  des 
musiciens  espagnols,  protégeant  de  tout  son  pouvoir 
les  chanteurs  italiens  et  leur  art  factice  et  maniéré. 
A  ce  point  de  vue  son  influence  fut  absolument 
néfaste  pendant  les  vingt-cinq  ans  qu'il  vécut  à 
Madrid,   berçant  par  ses  chansons  la  mélancolie  de 


deux  augustes  malades  Philippe  V  et  Ferdinand  VI. 
A  la  mort  de  ce  dernier,  survenue  en  1759,  son  frère 
Charles  de  Bourdon,  renonça  à  la  couronne  de 
Naples  pour  régner  en  Espagne.  Dès  l'année  suivante, 
Farinelli  recevait  l'ordre  de  quitter  la  Péninsule, 
tout  en  conservant  sa  pension,  car  le  nouveau  souve- 
rain se  plût  à  reconnaître  qu'il  n'avait  jamais  abusé 
de  la  bienveillance  ni  de  la  munilicence  de  ses  pré- 
décesseurs. 

Farinelli  s'installa  alors  à  Bologne,  où  il  possédait 
des  terres  et  où  il  mourut  en  1787.  Son  exil  ne  changea 
rien  à  la  situation,  le  mal  avait  eu  tout  le  temps  de 
s'enraciner  profondément,  et  le  nouveau  monarque, 
pendant  sa  résidence  à  Naples,  s'était  habitue  au  goût 
étranger.  Lo  musique  italienne  pouvait  régner  sans 
conteste  dans  le  nouveau  domaine  qu'elle  avait  con- 
quis. Elle  y  règne  toujours,  car  l'Espagne  qui  pos- 
sède une  langue  musicale,  éminemment  harmonieuse, 
est  encore  soumise  volontairement  à  l'absurde  usage 
d'entendre  chanter  les  drames  lyriques  sur  des 
paroles  qu'on  pourrait  parfaitement  supprimer, 
puisque  le  public  ne  les  comprend  pas.  En  plus, 
depuis  lors,  le  culte  du  virtuose,  espèce  de  baladin 
qui  exécute  de  merveilleux  tours  d'adresse  avec  sa 
voix  en  dépit  du  sens  commun  y  sévit  toujours,  et 
pour  le  moment  cette  maladie  endémique,  surtout 
dans  les  hautes  classes  sociales,  nous  semble  sans 
remède.  Seulement  un  relèvement  de  la  culture  artis- 
tique, dont  le  besoin  se  fait  bien  .sentir,  pourrait 
changer  ce  triste  état  des  choses,  et  intéresser  l'opi- 
nion publique  à  ce  resurgissement  de  la  musique 
nationale,  qui  se  fait  de  nos  jours,  grâce  aux  efforts 
constants  de  quelques  volontés  tenaces,  qui  ne  trou- 
vent, par  malheur,  ni  appui,  ni  protection. 

Comme  notre  but  n'est  point  celui  d'écrire  l'his- 
toire du  développement  de  la  musique  italienne  en 
Espagne  —  travail  qui,  du  reste,  a  été  déjà  fait  comme 
nous  l'avons  indique  plus  haut  —  nous  reviendrons 
de  nouveau  à  poursuivre  l'étude  de  la  décadence  de 
l'art  national.  Mais  il  nous  fallait  tout  de  même  nous 
arrêter  quelque  peu  à  examiner  l'intrusion  de  l'opéra 
italien,  arrivée  bien  plus  tard  que  dans  les  autres  pays 
qui  presque  tous  ont  réagi  contre  elle,  événement 
historique  dont  les  conséquences  devaient  être  funestes 
pour  l'essor  jusqu'à  ce  moment  si  beau,  de  la  musique 
espagnole. 


111.  —  La  Musique  religieuse. 

Pour  comprendre  l'état  où  se  trouvait  la  musique 
religieuse  espagnole  au  commencementdu  xviu'"siècle. 
il  suffit  de  lire  l'admirable  Discours  suc  la  Musu/ue 
dans  le  temple  -  écrit  par  le  savant  bénédictin  Frav 
Benito  Jerùnimo  Feijôo  y  Monténégro,  page  admi- 
rable de  critique  musicale,  rédigée  par  un  homme 
qui  n'était  pas  musicien  lui-même,  mais  dont  la 
grande  intelligence  et  l'extraordinaire  perspicacité 
analytique,  le  portèrent  à  deviner  l'exacte  vérité,  tant 
sur  ce  sujet  comme  sur  beaucoup  d'autres.  Né  le  8 
octobre  1075,  au  petit  village  de  Casdemiro,  dans  le 
diocèse  d'Orense,  en  Galice,  à  peine  âgé  de  quatorze 
ans  il  prenait  l'habit  de  Saint-Benoit  dans  le  monas- 
tère de  San  Juan  de  Samos.  C'est  là  que  ses  merveil- 


1.  Par  le  reniarquable  artiste  Enhique  Gr.vnados,  chez  lediteur 
Vidal  y  Llimona  de  Borcelone,  eo  1905. 
•2.  Disciirso  solirc  La  Mûsica  de  los  templos.  —  C'est  le  xvi*  dis- 


cours contenu  dans  le  premier  volume  du  Teati-o  Crilao  univer- 
aiil.  Madrid,  1726.  11  en  existe  une  traduction  française. 
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leiises  facultés  se  développi'rent.  Successivement  il 
iiril  les  grades  de  licencié  et  de  docteur  eu  tliéologic, 
à  l'université  d'Ovicdo,  où  plus  lard  il  occupa  la 
ihaiic  de  philosophie  pendant  plusieurs  années.  Son 
ordre  lui  accorda  les  honneurs  de  grand  maître  et  le 
nomma  abhé  de  San  Viceiitc,  de  ladite  ville,  dignité 
dont  il  jouissait  encore  au  moment  de  sa  mort,  sur- 
venue le  20  septembre  176i-.  Esprit  grave,  austère, 
sérieux,  positif,  même  un  peu  prosaïque  et  terre  à 
terre,  à  peine  accessible  aux  charmes  des  Heaux-Arts, 
on  ne  pourrait  soupçonner  en  lui,  un  si  ardent 
enthousiasme  pour  la  musique,  qu'il  comprenait 
cependaut  admirablement  et  qu'il  aimait  d'un  pro- 
l'ond  amour. 

Cela  nous  explique  la  véhémente  indignation  qui 
s'empare  de  lui,  lorsqu'il  contemple  l'abaissement  où 
sj  trouvait  l'art  religieux,  celui  qui  le  touchait  de 
plus  prrs.  L'introduction  des  artilices  et  des  elTels 
propres  à  la  musique  profane  dans  le  sanctuaire  le 
scandalisent  et  non  sans  raison.  «  Celui  qui  entend 
sur  l'orçiue  —  nous  traduisons  de  l'original  —  te 
même  menuet  qu'il  écouta  au  bal,  puurra-t-il  s'empê- 
cher de  penser  à  la  dame  avec  laquelle  il  dansa  la 
veille?  Est-ce  que  toute  musique  d'église  ne  devrait 
point  rtrc  tjrave?  Autrefois  le  chant  ecclésiastique  était 
semblable  aux  trompettes  de  Josué  qui  abattirent  les 
murailles  de  Jéricho,  c'est-à-dire  les  passions.... 
Celle  de  nos  jours  ressemble  au  chant  des  Sirènes  qui 
attire  les  navigateurs  vers  l'écueil.  '  » 

Bien  que  nous  ayons  déjà  parlé  incidemment  de 
ce  superbe  Discours  eu  traitant  du  compositeur  Lite- 
RES,  nous  croyons  nécessaire  d'y  revenir  encore 
avant  d'aborder  l'étude  de  la  musique  religieuse,  car 
les  idées  exposées  par  le  Père  Feiji'io  nous  feront 
comprendre  les  principaux  défauts  qui  dépréciaient 
alors  cette  manifestation  artistique  jadis  si  brillante. 
Partisan  décidé  du  plain-chant  à  l'église,  le  savant 
bénédictin  n'est  pas  ennemi  du  chant  figuré,  mais  il 
proteste  contre  ses  abus.  Malgré  l'opinion  de  S.\iNT 
Thomas  d'Aquin,  qui  leur  est  adverse;  il  ne  se  montre 
pas  contraire  à  l'emploi  des  instruments,  exception 
laite  des  violons  qu'il  honnit  et  condamne,  par  leur 
mollesse  corruptrice.  Ce  qu'il  n'admet  pas  nullement 
ce  sont  "  CCS  légères  injle.vions  produites  par  l'étude, 
que  ta  voix  exécute  sur  la  note  signalée;  ces  chutes 
défaillantes  d'une  note  à  l'autre,  en  s'arrHant,  non 
seulement  sur  le  demi-ton,  mais  sur  tous  les  cornas 
intermédiaires,  passages  qui  sont  en  dehors  de  l'art  et 
non  admis  par  la  nature...  L'expérience  prouve  que 
ces  changements  que  la  voix  exécute  d'un  son  à  l'autre 
en  marquant  les  petits  intervalles  ont  un  certain  je  ne 
sais  quoi  de  douceur  efféminée  ou  de  lubricité  vicieuse, 
et  pour  cela,  les  Lu'ié  lémonicns  réprouvèrent  les  genres 
chromatique  et  enharmonique...  La  Musique  naquit 
dans  le  temple,  et  plus  tard  elle  passa  au  théâtre... 
en  premier  lieu  elle  fut  employée  pour  chanter  les 
louanges  des  Dieux:  seulement  après,  elle  a  servi  pour 
stimuler  les  passions  des  hommes  -.  » 


1.  \nn-  lr,c.  ,:U. 

2.  Vuir  toc.  cit. 

3.  Voir  loc.  cit. 

i,    La   premiôre    du   loi 

le  IV  de   ses    Cnrtiis   aruditas  (Madrid 

1T46-1T1S).  Elle  est  intitul 

je  El  dcleijtc  de  la   mùsica  acompanadt. 

de  ta  virtud  hace  tu  tierr 

a  Hoviciado  del  Ciclo.  Forkel  fait  men 

lion    de    celle    dissertatio 

n   dan»   son   Allgemeine   Literatur   dei 

Musik  (Leipzig,  1792,  pai; 

e  10)  et  on  en  trouve  un  extrait  dans  le 

Hamburtjische  Unterhaltr 

ngeu  (Tome  I",  pafres  526  à  533). 

5.  Voir  loc.  cit. 

Ce  rigide  moine  du  .xviir  siècle  a  parfaitement 
saisi  le  caractère  voluptueux  du  chromatisme,  qu'il 
trouve  déplacé  dans  le  style  religieux,  et  non  certai- 
nement à  tort.  Son  observation  reste  aujourd'hui 
aussi  opportune  qu'à  l'époque  où  il  l'a  formulée,  et 
son  indignation  nous  semble  absolument  légitime 
car  elle  provient  directement  de  son  grand  amour 
pour  la  musique  et  du  merveilleux  pouvoir  d'exciter 
les  passions  bonnes  ou  mauvaises  qu'il  lui  recon- 
naissait. Pour  lui  «  la  Musique  la  plus  réjouissante  et  la 
plus  délicieuse  est  celte  qui  porte  à  l'âme  une  douce 
tranquillité,  la  repliant  en  elle-même,  et  l'élevant  par 
une  sorte  d'extase  au-dessus  de  son  propre  soi,  de 
façon  à  ce  que  la  pensée  puisse  prendre  son  essor  vers 
les  choses  divines^'  ».  Avouons  que  c'est  un  bien  noble 
idéal,  et  le  Père  Feijoo  le  proclamait  sans  scrupule 
car  il  croyait  fermement  et  le  déclare  ainsi  dans  une 
de  ses  Lettres  ériulitcs  '•  que  non  seulement  le  plaisir 
causé  par  la  Musique  était  le  seul  convenable  à  la 
nature  rationnelle,  mais  que  cette  délectation  unie  à 
la  pratique  de  la  vertu,  faisait  de  cette  terre  le  novi- 
ciat —  soit  la  préparation  —  du  Ciel.  Malgré  l'opinion 
généralement  admise  par  les  esthéticiens,  il  place  la 
Musique  en  premier  lieu  parmi  les  autres  Beaux-j^rts 
(I  en  raison  de  sa  plus  haute  noblesse  et  de  sa  plus  grande 
honnêteté  ou  utilité  morale  '  ».  Car  la  colère,  la  haine, 
l'envie,  l'orgueil,  l'ambition,  la  mélancolie,  tous  les 
mauvais  sentiments  sont  domptés  par  la  magique 
puissance  de  cet  art  incomparable  qui,  en  revanche, 
avive  les  passions  nobles  et  élevées.  On  peut  affirmer 
que  le  Père  Feijoo  a  été  un  des  premiers  à  com- 
prendre toute  l'intensité  de  ce  mystérieux  pouvoir 
possédé  par  la  musique,  qui  lui  donne  le  domaine 
du  sentiment  et  la  fait  l'interprète  légitime  du  lan- 
gage du  cœur. 

La  grande  clairvoyance  du  savant  bénédictin  se 
montre  lorsqu'il  annonce  la  future  décadence  de  l'art 
italien  par  l'abus  des  ornements  impropres  et  exa- 
gérés, qu'il  rejette  naturellement  de  la  musique  reli- 
gif'use,  ainsi  que  l'emploi  des  signes  de  courte  durée 
comme  les  triples  et  les  quadruples  croches,  préju- 
diciables, d'abord,  parce  que  peu  d'exécutants  sont 
en  mesure  de  les  chantei'  avec  netteté,  puis,  parce 
que  la  rapidité  avec  laquelle  ces  sons  se  succèdent 
empêche  l'ouïe  de  percevoir  la  mélodie.  Feuôo 
explique  sa  pensée  d'une  façon  très  ingénieuse  :  «  De 
même  —  dit-il  —  que  la  jouissance  qu'éprouvent  les 
yeux  par  la  variété  adéquate  tles  routeurs  ne  se  pro- 
duirait pas  si  chacune  d'elles  passait  devant  la  vue  avec 
une  vilrsse  telle  que  l'organe  n'en  put  recevoir  une 
impression  distincte,...  de  même  les  gradations  dans 
lesquelles  se  divisent  les  sons,  lorsqu'elles  ont  une  si 
courte  durée  que  l'ouïe  ne  peut  les  entendre  avec  toute 
netteté,  au  lieu  de  produire  l'harmonie,  produisent  iinr 
sorte  de  confusion...  Car  la  justesse  tians  la  clarté  est 
essentielle  dans  la  musique  ''.  » 

Dans  un  autre  travail,  non  moins  intéressant,  une 
Comparaison  entre  la  musique  ancienne  et  la  moderne' , 
l'illustre  bénédictin  revient  sur  son  thème  de  prédi- 


7.  Comparacifjii  de  la  initsica  antif/iia  con  la  modct'na.  Cest  le 
12»  discours  contenu  dans  le  IV"  voluuie  du  Teatro  crilico.  Outre 
la  traduction  française  de  Vaouette  d'UEHMiLLY  (Paris,  1712),  il  en 
existe  une  autre  italienne  par  Marcantonio  Krangoni  {7'eatt'u 
critico.  Koma,  17-14).  Enfin  nous  signalerons  une  version  anglaise 
dos  deux  discours  sur  la  musique  :  Three  essays  or  discourscs 
on  the  following  suhjects  :  A  defeitcc  or  vindication  of  the  wo- 
men;  Churck  Mufiic,  A  comparison  betwfcn  antient  and  modem 
mmic.  TTun.tlated  front  the  Spanis/t  of  Keuoo.  bij  a  gentleman 
(Mr.  MiTfORD)  London,  1781.  Bibl.  de  lUniv.  de  Glasgow. 
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lection.  Son  bon  goiil  le  porle  à  donner  la  préférence 
aux  belles  productions  du  \Vi=  siècle,  dont  le  style 
sévère  et  noble  contraste  avec  la  légèreté  superncielle 
de  la  musique  de  son  temps,  car  si  les  unes,  par  leur 
profondeur,  tendaient  à  émouvoir  l'âme,  l'autre,  par 
ses  transitions  rapides  d'un  genre  à  l'autre  et  par 
l'introduction  de  modulations  étrangères  au  thème 
principal,  ne  vise  qu'à  produire  de  l'effet.  Comme 
■tous  les  grands  critiques  musicau.x.  et  on  ne  put 
douter  que  le  PÈRE  Feuùo  le  fut,  en  montrant  des 
<iualités  e.\traordinaires  pour  son  époque,  il  soutient 
ia  nécessité  absolue,  déjà  proclamée  par  l'illustre 
MoNTANOS,  que  le  chant  soit  approprié  au  sens  du 
texte. 

Mais  cette  indiscutable  supériorité  sur  la  moyenne 
de  ses  contemporains  fut  cause  que  les  maitres  de 
■chapelle  routiniers  -et  les  innovateurs  de  mauvais 
goût,  qui  prélendaieni  obtenir  les  suffrages  du  grand 
public  en  introduisant  dans  le  sanctuaire  les  grâces 
affectées  et  la  galanterie  maniérée  dn  style  italien, 
l'attaquèrent  par  des  invectives  réitérées,  en  l'accu- 
sant d'être  un  intrus  dépourvu  de  toute  autorité  et  de 
science  suffisante  pour  critiquer  un  art,  dont  cepen- 
dant il  laisait  ressortir  les  nombreux  défauts  par  la 
seule  force  de  son  bon  sens.  Il  va  sans  dire  que 
d'après  les  usages  pédantesques  du  temps  on  engagea 
une  polémique  acharnée  autour  du  Teatro  critico, 
■soutenue  surtout  par  des  médecins  dignes  de  Molière 
■et  des  maitres  de  chapelle,  aussi  grotesques  que  les 
bouffons  personnages  du  roman  satirique  Don  Laza- 
rillo  Vizcardi.  Il  y  eut  même  des  ennemis  systéma- 
tiques qui  entreprirent  la  tâche  de  combattre  un  à 
un  les  nombreux  discours ellettres  contenus  dans  les 
seize  volumes  de  l'ouvrage  du  patient  bénédictin.  Ce 
furent  Don  Salvador  Joseph  Maner.  auteur  d'un  Anti- 
Teatro  (Madrid,  1730?)  et  Don  Ignacio  Armesto  y 
OsoRl0,qui  écrivit  un  Teatro  anti-critico  IMaiàTid,  1735), 
deux  ouvrages  condamnés  à  l'éternel  oubli  dès  leur 
apparition.  Ni  l'un  ni  l'autre  critiqueur  connaissait 
quelque  chose  à  la  musique;  le  premier  déclare 
ingénument  qu'il  préfère  les  sons  du  tambour  au 
■chant  du  rossignol,  et  le  second,  qui  se  dit  amateur, 
croit  toutes  les  fables  mythologiques  sur  les  effets  de 


1.  Geâ  deux  ouvrages  prétentieux  et  pédantesques  furent  réduits 
à  néaut  par  le  P.  M.  Sarmiesto  dans  sa  Demonstraci'tit  critico- 
apologètica,  etc.  (Madrid.  il739.  C'est  la  deuxième  édition^ 

■2.  Voici  quelques  indications  des  plus  importantes,  au  point  de 
vue  musical  : 

Diàlo'jo  harmonico  sobre  el  theatro  Critico  Univcrsal  :  en 
-defeiisa  de  ta.  Mûsica...  Compuesto  par  D.  Eustaquio  Cerbellon 
DE  LA  Vera,  Mùsico  rfc  1(1  Iteal  Capilla  de  Su  Mageslad...  Con 
licencia  :  en  Madrid,  tiTio  de  1726.  Va  des  personnages  mis  en 
jeu  dans  ce  Dialogue  sous  le  nom  H'Assiodoro^  en  réalité  le  com- 
positeur Don  José  Gutierrez,  intervint  pour  appuyer  ses  conclu- 
sions dans  la  : 

Respuestade  Assi'idoro,  persona  principal  en  el  Diùloyo  Hann'j- 
nico.  Madrid,  i7S7.  L'organiste  de  l'église  de  San  Martin  à 
Madrid,  Fu.  Joseph  Madariaga,  lui  répliqua  par  un  opuscule  fort 
-intéressant,  dans  la  rédaction  duquel  on  suppose  que  le  Père 
Feijûo,  lui-même,  prit  une  frrande  part  : 

Respuesta  al  Séûor  Assiodoro.  persona  principal  en  el  "  Dià- 
doijo  liarmmiico  »,•  sa  autor,  el  R,  P.  Fray  Joseph  Madariaga, 
organista  de  San  Martin  de  Madrid..,  hnp.  de  Lorenzo  Francisco 
.MojADOS,  ario  de  1727. 

A  Salamanque  surgit  un  nouveau  détracteur,  qui  publia  un 
I!  Aposento  anti-critico,  desde  donde  se  ve  representada  la  gran 
comedia  t/ue  en  su  t  Theatro  Critico  »  regalo  al  pueblo  el  Rêve- 
rendiêsimo  P.  M.  Feijoo  contra  la  Mûsica  Moderna  y  uso  de  los 
l'iolines  en  los  temploa,  6  Carta  que  en  defensa  de  uno  y  otro 
escriàio  D.  Juan  Francisco  de  Corominas,  Mùsico,  Primer  violin 
de  la  Grande  Univer^idad  de  Salamanca...  En  .Salanianca,  e» 
'ta  imp.  de  la  Stinla  Cruz  (s.  d.  mais  vers  les  mêmes  années). 
tToutes  ces  diverses  brochures  se -trouvent  à  la  Bibl.  Xacional  du 


l'harmonie  et  ne  doute  pas  qu'AscLEPi.\DE.s  guérissait 
les  sourds  en  jouant  de  la  trompette  '. 

Nous  ne  pouvons  nous  arrêter  à  faire  une  analyse 
même  sommaire  de  la  grande  polémique  soulevée 
par  les  écrits  du  Père  Feuôo,  car  elle  ne  fut  pas 
moins  acharnée  que  les  autres  soutenues  vers  la 
même  époque,  et  donna  lieu  à  de  nombreuses  publi- 
cations pour  et  contre-.  Peine  perdue  et  travail  inu- 
tile, car  tout  le  bon  sens  et  le  talent  critique  d'un 
homme  supérieur,  suivi  uniquement  par  quelques 
zélés  prosélytes  n'étaient  point  suffisant  pour  extirper 
le  germe  du  mauvais  goût  par  malheur  fortement 
enraciné  dans  l'esprit  de  la  plupart  des  maitres  de 
chapelle.  Pour  la  majorité,  c'étaient  les  détracteurs 
malencontreux,  comme  Cerbellon  de  la  Vera  {Dia- 
loi/ue  harmonique...  Madrid,  1727)  et  le  violiniste  de 
l'Université  de  Salamanque,  D.  Juan  Fr-\ncisco  de 
Corominas  (^Appartement  anti-critique...  Salamanque, 
vers  1727)  dont  les  idées  nous  semblent  aujourd'hui 
complètement  dépourvues  de  sens  commun,  qui 
étaient  dans  le  vrai  en  voulant  faire  de  l'église  une 
■sucursale  de  l'opéra  italien.  Don  Joaquin  Martinezde 
LA  Roca,  directeur  de  la  maîtrise  et  organiste  de  la 
cathédrale  du  Pilar  de  Saragosse,  auteur  de  quelques 
ouvrages  scéniques  dans  le  genre  à  la  mode,  que 
nous  avons  déjà  signalés,  écrivit  même  une  Disserta- 
tion pour  prouver  que  «  iusaye  des  Ariettes,  Récita- 
tifs et  Cantilènes,  ainsi  que  l'emploi  des  violons  et  des 
clarinettes,  était  complètement  licite  dans  la  musique 
relii/ieuse'^  >i.  Cet  ouvrage  n'a  pas  un  rapport  direct 
avec  ceux  du  Père  Feuôo,  mais  il  concerne  aussi  le 
chant  religieux  et  nous  semble  être  un  vif  reflet  des 
idées  générales. 

11  existait  néanmoins  une  minorité  intelligente 
lormée  par  les  fidèles  conservateurs  des  glorieuses 
traditions  du  passé  et  par  les  rares  esprits  capables 
de  profiter  de  toutes  les  innovations  sans  attenter  au 
bon  goût,  et  nous  allons  en  signaler  rapidement  les 
plus  remarquables  d'entre  eux.  Naturellement  les 
premiers  noms  qui  sautent  aux  yeux,  sont  ceux  de 
quelques  musiciens  dont  la  réputation  avait  com- 
mencé à  se  former  dans  la  dernière  partie  du  siècle 
précédent.  Rappelons  donc  Miguel  Ambiela,  d'abord 


.Madrid.  Sii;ualons  encore  deux  plaquettes  de  la  plus  insigne  rareté 
dues  à  la  plume  du  savant  polygraphc  Don  DiEciO  de  Torres 
V  Vii.LAROEL,  bizarre  personnalité  de  l'époque.  Elles  portent  ces 
deux  titres  extravagants  ■  Leîargo,  mejoria.  verdadero  juicioso  ies- 
tamenlo  y  repartimiento  de  lus  bienes  de  Don  Diego  de  Torrep. 
Catedràtico  de  Prima  de  Matemâticas  en  la  Universidad  de  Sala- 
manca.  Madrid,  Antonio  Maris  (s.  d.  mais  vers  1797)  et  :  Mon- 
tante Christiano  ypolitico,  en  pendencia  Mûsica-Médica-Diabôlica. 
Lo  desembainô  D.  Diego  de  Torres  y  Villaroel,  [.MadridlEn  la 
Lib.  de  MoYA,  en  frente  de  las  gradas  de  San  Felipe  elReal  (s.  d. 
mais  aussi  vers  la  même  année}.  L'auteur  y  attaque  durement  le 
Père  Feijoo  et  son  détracteur  Corominas,  dans  un  style  aussi 
extravagant  que  les  titres  de  ses  écrits  (â  noire  bibliothèque). 

3-  Razones  que  apoyan  la  mas  indéfectible  razon  y  prueban 
contra  cl  dictamen  de  D.  Pedro  Paris  y  Hoyo  ser  licito  el  tiso 
de  Ar-ietas,  Recitados,  Cantilenas,  Violincs  y  Clarinetes  en  el 
Canto  Eclesidstico...  por  D.  Joaquin  Martinez  de  la  Roca  v 
BOLEA.  Zaragozu,  por  P.\scual  Bueno  (s.  d.  mais  du  premier 
tiers  du  xviil"  siècle).  Cet  ouvrage  fut  écrit  pour  réfuter  le  Mémo- 
rial (Mémoire)  de  D.  Pedro  P.'iris  y  Rovo  (curieux  opuscule 
in-folig,  de  la  même  époque)  concernant  les  abus  introduits  dans 
la  musique  religieuse  et  surtout  contre  l'intrusion  du  style  profane 
dans  le  genre  sacré.  Ajoutons  que  le  P.  Fraï  Juan  Intehiàn  de 
Avala,  de  l'ordre  de  la  Merci,  auteur  d'un  remarquable  traité  sur 
la  peuiture  religieuse  [Pictor  Cliristianus  enidilus.,  etc.  Madrid, 
1730)  avait  composé  un  ouvrage  du  même  genre  -sur  la  Musique. 
Au  dire  de  ses  biographes,  il  était  intitulé  :  J'saltcs  egregius,  sii-e 
de  «511  et  abu.su  cantus  ecclesiastici,  et  le  manuscrit  se  trouvait  au 
couvent  de  la  Merci  de  Madrid.  11  semble  malheureusement 
perdu. 
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iiiaîlre  de  chapelle  à  la  cathédrale  de  Jaca,  puis  de 
1700  à  1707,  directeur  de  la  maîtrise  du  Pitar  de 
Saragosse,  et  enfin  de  1710  au  23  mars  1732,  date 
de  sa  mort,  maître  de  celle  de  l'église  primatiale  de 
Tolède:  le  licencié  Crisùstomo  Ripolles,  chanteur 
contralto  de  la  cathédrale  de  Tarragone;  Dun  Benito 
liiai.o  DE  TûUicES,  proi'esseur  de  musique  à  l'école 
royale  des  Pages  de  S.  M.  et  l'illustre  Valls,  maître 
(le  chapelle  de  la  Seode  Barcelone  et  le  plus  glorieux 
représentant  à  cette  époque  de  l'école  catalane.  La 
valeur  artistique  des  compositions  de  ce  musicien  si 
avancé  ne  peut  être  contestée.  Il  se  distingue  surtout 
par  l'élévation  de  la  pensée,  la  hardiesse  du  style  et 
le  souci  constant  de  l'e.xpression.  Dans  son  ouvrage 
didactique  Mapa  urmonico  unwersat,  resté  inédit',  il 
<lonnc  des  lègles  ou  pour  mieux  dire  des  conseils, 
afin  que  la  musique  exprime  toujours  le  sens  du 
texte,  et  ces  observations,  qui  nous  font  souvenir 
quelque  peu  de  celles  manifestées  par  Ghetry  dans 
la  seconde  partie  de  ses  Mémoires  (Paris.  Pluviôse, 
an  V)  ne  laissent  pas  de  présenter  de  l'intérêt,  sous 
un  aspect  général,  comme  déduites  par  un  esprit 
profond  et  basées  sur  une  grande  expérience.  Valls 
■comprend  |)arl'aitement  l'avantage  de  la  monodie  sur 
le  genre  polyphonique,  pour  exprirper  les  passions. 
«  Lorsqui-  les  sentiments  doivent  être  traduiis  par  une 
seule  voix  —  écrit-il  —  cela  est  beaucoup  plus  simple, 
(jue  quand  il  s'ar/it  de  trois  ou  de  quatre;  car  il  est 
fort  dif licite  que  toutes  puissent  conspirer  à  un  même 
but,  mais  le  compositeur  habile  doit  surtout  prcndh' 
soin  de  cette  circonstance,  qui  est  la  plus  importante. 


comme  nous  l'avons  déjà  dit  '-.  »  Puis,  ensuite,  il  con- 
seille que  s'il  s'agit  de  sentiments  tristes  ou  doulou- 
reux, l'on  adopte  des  accords  et  des  voix  graves,  des 
tierces  et  des  sixtes  mineures,  ainsi  que  les  liaisons 
de  quarte,  septième  et  neuvième,  aussi  mineures. 
Pour  la  joie,  la  gaité,  etc.,  tout  le  contraire,  des  voix 
aiguës,  des  liaisons  et  des  accords  parfaits.  La  colère, 
l'arrogance,  la  présomption,  le  désespoir  se  tradui- 
sent par  des  valeurs  brèves  et  des  notes  pointées  ; 
l'humilité  par  un  rythme  lent  et  posé;  l'admiration, 
par  des  courtes  pauses,  tant  dans  la  voix  que  dans 
les  instruments.  Enfin  «  dans  toute  composition  de 
caractère  lut/ubre  et  triste,  on  sera  dans  le  cas,  lorsque 
le  texte  le  permet,  de  faire  arrêter  les  voix  et  les  ins- 
truments pendant  quelques  pauses,  parce  que  ces  sus- 
pensions, non  seulement  saisissent  l'auditoire  et  fixent 
son  attention,  mais  aussi  contribuent  à  augmenter 
r expression  des  sentiments  '.  n  On  ne  peut  que  se 
rendre  à  l'évidence,  ces  remarques  sont  excellentes 
et  l'auteur  les  faisait  valoir  en  préchant  par  l'exem- 
ple, comme  il  est  facile  de  l'observer  dans  son  célèbre 
Miserere  à  six.  voix,  en  deux  chojurs,  avec  basse  con- 
tinue, où  elles  sont  appliquées  avec  une  rare  habi- 
leté. Cette  belle  composition,  du  plus  grand  carac- 
tère, écrite  avec  toute  la  hardiesse  de  style  qui 
caractérise  le  savant  maître  catalan,  est,  malgré  la 
complication  polyphonique,  d'une  merveilleuse  force 
expressive.  Nous  reproduisons  la  première  partie  du 
superbe  verset:  Tibi  soli  peccavi  (E.xemple  11)  emplie 
d'une  si  âpre  et  morne  désolation.  L'harmonisation 
de  ce  fragment,  avec  ses  nombreuses   septièmes  et 


V."  CHŒUR 
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1.  SOKiANO  KuKHThS  dans  pun  Historia  de  la  Mûsica  espinioia 
Madrid,  1855-1859)  ea  reproduit  quelques  fragments  (Voir  vol.  IV, 
pages  m  à  131).  11  est  regrettable  que  cette  histoire,  écrite  avec 
['lus  de  bonne  volonté  que  de  véritable  savoir,  ne  puisse  être  prise 
m  sérieux.  L'auteur  croyait  de-&onne  foi  qnc  tout  ce  qu'il  y  avait 
lu  bon  en  nuisiquo  était  espagnol  ou  d'origine  espagnole.  Tout  de 


même  il  nous  fournit  quelques  renseignements  intéressants,  surtout 
en  ce  qui  concerne  le  nviii"  siècle  et  la  première  moitié  du  suivant, 
époques  que  le  brave  Sohiano  ètuiL  mieux  en  mesure  de  counailrc. 

■i.  Voir  Sohiano  Fuertes,  loc.  cit.  T.  IV,  page  129. 

3.  Voir  ibid.,  page  130. 
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neuvièmes,  semble  bien  avancée  pour  l'époque  et 
dut  jeter  dans  le  plus  complet  désarroi  le  parti 
rétrograde. 

Cependant  malgré  son  audace,  et  peut-être  même 
à  cause  d'elle,  Valls  jouissait  d'une  grande  autorilé 
et  presque  tous  les  maîtres  de  la  Péninsule  avaient 
recours  à  ses  lumières  pour  résoudre  les  cas  diffi- 
ciles. Un  l'ait  est  absolument  typique,  la  controverse 
soutenue  par  lui,  en  1735,  avec  le  directeur  de  la 
maîtrise  de  Cordoue,  D.  Agustin  Contreras,  artiste 
de  valeur,  dont  deux  motets  :  Posuit  vie  dfsolata  (à 
4  voix)  el  0  doctor  optime  (à  8  voix,  en  style  rigou- 
reux, dédié  à  St  Thomas  d'Aquin)  sont  parliculiè- 
ment  dignes  d'estime.  Le  point  en  litige  consistait  à 
définir  si  les  quartes  étaient  des  espèces  dissonantes 
ou  consonantes,  et  la  façon  de  les  employer.  Malgré 
qu'il  s'y  mêle  un  peu  trop  de  pédanlismc,  défaut 
caractéristique  de  ce  temps-là,  la  correspondance 
échangée  entre  les  deux  maîtres  ',  présente  un  vif 
intérêt  pour  connaître  les  doctrines  musicales  alors 
en  vogue.  Comme  on  l'aura  deviné,  Vai.ls  se  montre 
comme  le  champion  du  progrès  et  de  la  liberté,  tout 
en  faisant  preuve,  pour  soutenir  ses  théories,  de  la 
plus  vaste  érudition. 

Ajoutons  qu'un  nouvel  usage  s'était  introduit  dans 
les  églises,  celui  d'oxccuier  dans  toutes  les  ocxasions 
solennelles  des  oratorios,  traités  généralement  dans  la 
forme  dramatique.  Au  fond  il  ne  s'agissait  que  d'une 
nouvelle  manifestation  plus  développée  des  anciens 
YUUmcicos  —  toujours  en  vogue  au  moment  de  Noël 


1.  Bile  n  Ole  publiée  par  Soriano  Fukhtes  dans  le  IV'-  vol. 
[.-  Vîi  à  128)  de  son  Hittoria  de  la  Mûsica  eapaSolii. (Madrid, 

i^r.9). 

2.  Nous  faisons  allusion  aux  seuls  poèmes  qui  étaienl  imprimés 
alju  que  les  assistants  pussent  mieux  comprendre  le  sujet  et  suivre 
l'action  dramatique.  Il  en  exisle'une  très  riche  collection,  dépas- 
sant quelques  centaines,  à  la  Bibl.  Nacional  de  Madrid. 


—  dans  laquelle  l'influence  italienne  se  faisait  vive- 
ment sentir.  Nous  connaissons  les  poèmes  de  plu- 
sieurs de  ces  oratorios,  véritables  drames  religieux, 
divisés  en  actes,  avec  des  airs,  des  duos,  des  ensem- 
bles et  des  récitatifs,  que  l'on  exécutait  pendant  les 
après-midi,  dans  les  principales  églises  d'Espagne. 
Nous  citerons  quelques-uns  des  plus  anciens  qui 
nous  soient  connus  -  comme  El  Salvador  en  su 
imaf/cn  (L'image  du  Sauveur)  auto-sacramental,  écrit 
par  ViCENTF,  DiAZ  de  Serralde  et  chanté  à  Valence  en 
1701  ;  El  sacri/iciû  de  Juj'lc,  drame  sacré,  e.Yécuté  dans 
l'église  des  Jésuites  de  Saragosse  le  27  septembre  1710  ; 
La  gloriade  los  Santos  (La  gloire  des  Saints)  mis  en 
musique  par  le  licencié  Mateo  Rabassa,  célèbre 
maître  de  l'école  valencienne,  joué  à  Majorque  et  qui 
date  de  1717,  ainsi  que  La  Virgcn  del  Pilar  ■'  composé 
par  lilluslre  V.alls  pour  l'église  de  Saint-Gaétan  de 
Barcelone;  enfin  La  conversion  de  un  pecndor  figu- 
rada  en  la  paràbola  del  hijo  prodhjo  (La  conversion 
du  pécheur  figurée  dans  la  parabole  de  l'enfant 
prodigue)  due  au  talent  du  licencié  D.  Francisco 
Sarrk),  maître  de  chapelle  à  Palma  de  Majorque,  et 
exécuté  en  cette  ville  en  1719.  Cet  usage,  propagé  par 
les  P.  P.  Oratoriens,  lut  bien  vite  adopté  dans  tous 
les  (couvents  existant  en  Espagne  et  à  cette  époque 
on  peut  affirmer  qu'ils  étaient  innombrables.  Les 
divers  ordres  monastiques  voulurent  rivaliser  entre 
eux  pour  célébrer  les  grandes  fêles,  —  il  y  en  avait 
quatre  ou  cinq  par  mois,  —  et  à  chacune  d'entre  elles 
l'exécution  d'un  nouvel  oratorio  devenait  indispen- 


3.  Voici  son  signalement  exact  :  Oratorio  nn'stico  y  alet/ôrico 
que  en  cullo  de  Maria  Santissima  del  Pilar,  caniii  la  capilla  de 
la  catedral,  siendo  su  maestro  el  ticemeiado  Fhancisco  Valls, 
presbitero  en  el  Convento  de  San  Cai/eUnto  de  la  cindnd  de  Barce- 
lona,  dia  tS  de  octubre  de  /7/7.  Hareelona ,  /jor  Jaimk  Suriâ,  ^/  en 
la  rallede  la  Pasa  (il  la  Bibl.  Nucionnlde  Madrid). 
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sable.  Cela  fit  que  la  production  de  ces  sortes  d'œu- 
vres  fut  d'une  abondance  extraordinaire,  comme 
nous  le  prouve  le  grand  nombre  de  poèmes  qui  nous 
sont  parvenus,  dont  la  faible  valeur  littéraire  ne 
permet  pas  d'attacher  une  grande  importance  au 
mérite  musical.  Il  est  vrai  que  ces  compositions, 
destinées  à  durer  un  seul  jour,  étaient  écrites  à  la 
hâte,  improvisées  pour  ainsi  dire,  sur  un  sujet 
donné.  Néanmoins  les  plus  illustres  artistes,  tels 
Valls  et  LiTERES,  abordèrent  ce  genre,  dont  l'histoire 
mériterait  un  chapitre  spécial,  mais  qu'en  vue  de  la 
brièveté,  nous  traiterons  incidemment,  en  parlant 
des  principau.K  maîtres  qui  l'ont  cultivé. 

Nonobstant,  pour  bien  démontrer  l'e.xtraordinaire 
développement  que  l'oratorio  prit  en  Espagne,  nous 
croyons  devoir  exposer  ce  qui  se  faisait  à  Palma,  la 
•capitale  des  Iles  Baléares,  pendant  l'Octave  de  la 
Fête-Dieu.  On  sait  combien  le  culte  du  Saint-Sacre- 
ment était  répandu  par  tout  le  pays  et  célébré  avec 
grande  pom[ie.  Dans  toutes  les  villes  l'on  exécutait 
à  cette  occasion  des  Autos  mcrumenlales,  mais  dans 
quelques-unes,  et  c'est  le  cas  de  Palma,  suivant  la 
nouvelle  mode,  on  les  substitua  par  des  oratorios.  On 
en  chantait  un  nouveau  chaque  année,  or,  en  1736, 
cela  ne  parut  plus  suffisant,  et  l'on  amplifia  le  pro- 
gramme jusqu'à  remplir  plusieurs  journées.  Un 
chanoine  de  la  Cathédrale  majorquine,  D.  Guiller.\io 
Frux.a,  et  le  compositeur  Carlos  Julian,  premier 
violon  attaché  à  la  chapelle  capitulaire,  et  hautbois 
du  Régiment  d'Oran  '  furent  chargés  de  composer 
suivant  les  instructions  du  chapitre,  un  vaste  (JnUorio 
Eucharistique  dont  l'exécution  devait  occuper  trois 
après-midi.  Seulement  le  texte  littéraire  de  cette  tri- 
logie mystique  nous  est  parvenu,  il  est  composé  de 
trois  parties,  chacune  divisée  en  deux  actes,  et  ayant 
un  sujet  différent,  mais  s'enlaçant  entre  elles  par  des 
allégories  et  des  symboles,  de  façon  à  former  un  seul 
poème  en  honneur  du  Saint-Sacrement.  La  première 
journée  intitulée  :  La  mas  augusta  ceiia  (Le  plus 
auguste  souper)  fait  voir  le  sacrilège  banquet  du  P.oi 
Baltasar  et  lui  oppose  la  scène  mystique  où  fut  ins- 
titué le  sacrement  d'amour;  dans  la  seconde  partie  : 
El  alimenta  ciel  aima  —  la  nourriture  de  l'âme  —  est 
représentée  par  la  douce  et  poétique  histoire  de  la 
Sulamite;  enfin  la  conclusion  :  El  arca  triunfaiite 
(L'arche  triomphante)  a  pour  sujet  la  victoire  de 
Josué  et  la  destruction  de  Jériclio.  Dans  les  trois 
parties,  en  plus  des  personnages  bibliques,  intervien- 
nent des  figures  allégoriques,  qui  interprètent  les 
symboles  et  déduisent  les  commentaires.  Ces  divers 
interlocuteurs  chantaient  des  airs,  des  duos  et  des 
récitatifs.  D'après  les  indications  du  texte,  la  parti- 
tion était  écrite  pour  des  solistes  de  toute  sorte, 
double  chœur  à  quatre  parties,  orchestre  et  orgue  -. 
Pas  une  seule  note  de  cette  œuvre,  considérable  par 


1.  Cet  aiiiste  devint  plus  tard  directeur  de  la  musique  de  la 
Garde  Koyale  Wallone,  et  premier  violon  de  la  Chapelle  de  la  So- 
ledad,  à  Madrid,  d'après  les  indications  qui  se  trouvent  sur  le  titre 
d'un  autre  de  ses  oj'atorios  ;  yeliz  Irdnsito  del  gïorioso  esposu  de 
Maria  Santissima  San  Joseph,  composé  en  HôS  pour  l'église  du 
Carmel  de  Palma. 

•2.  Voici  le  sijïnalemcnt  :  Oratorio  Ericluiristico^  rasgo  de  tuz  y 
harmonia  que  en  la  antigua  celebridad  de  la  Octava  del  Corpus 
inslauradn  por  et  M.  B.  Illustre  Cabildo  de  la  Cathedral  de  Pal- 
ma, Consagra  al  Santîsimo  nombre  de  Jésus  Sacramentado,  el 
M.  R.  S.  D.  GuiLLERMO  FruxA  y  Thomas,  Presbytero,  y  su  Cano- 
nigo  Penitcnciario,  etc.  Reducido  à  concento,  mûsico  por  Carlos 
Julian,  Mûsico  de  dicha  iglesia,  y  primer  obue  del  Regimicnîo  de 
Oràn.  Sn  Patma.  Ano  17S6.  Con  licencia  :  En  casa  de  la  Viuda 
FilAU.  Imp.  en  la  Cadena  de  CoH.  (Bibl.  yacional  de  Madrid). 


ses  proportions,  n'est  arrivée  jusqu'à  nous,  et  nous 
la  signalons  uniquement  à  titre  de  curiosité. 

Parmi  le  groupe  des  artistes  catalans,  Valls  ne  fut 
pas  le  seul  à  se  distinguer.  Auprès  de  lui  nous  pou- 
vons placer  I,uis  Serra,  d'abord  maître  de  chapelle  à 
l'église  de  Santa  Maria  del  Mur,  à  Barcelone,  puis  eu 
17Îo,  successeur  d'AMBiELA  à  la  maîtrise  du  Pilar  de 
Saragosse,  poste  qu'il  occupajusqu'en  1759,  date  de  sa 
mort.  Il  fut  remplacé  par  Bern.ardo  Mirai.les.  Serra 
avait  écrit  en  1709,  lors  du  voyage  en  Catalogne  de 
l'Archiduc  Charles  d'Autriche,  et  en  honneur  de  ce 
prince,  une  composition  devenue  populaire,  les  Gozos 
tlel  hoser,  qui  dénote  son  désir,  digne  de  louange,  de 
faire  accessible  au  peuple  l'art  savant.  La  même 
visite  princière  mit  en  lumière  le  talent  de  G.\s, 
maître  de  chapelle  de  Girone.  A  Barcelone  nous  trou 
vons  aussi  Salvador  Figueiias,  auteur  de  divers  ora- 
torios harmonicos,  entre  lesquels  on  cite  particulière- 
ment celui  de  Saint  Antoine  de  Padotie,  exécuté  dans 
le  couvent  des  Franciscains,  le  13  juin  1739.  Don 
Domingo  Teixidô  brilla  h  la  maîtrise  de  Lérida,  et 
dans  les  archives  de  cette  cathédrale  on  conserve  sa 
Messe  sur  le  thème  grégorien  Gaudent  in  calis,  avec 
accompagnement  d'orchestre,  œuvre  très  appréciée 
de  son  temps.  Il  mourut  en  1737.  L'année  suivante 
lui  succédait  Dun  Anto.nio  Sala,  né  dans  le  village 
d'Aylona,  dans  la  même  province.  Sa  réputation  fui 
très  grande  pendant  lotite  la  seconde  moitié  du 
xviii"  siècle,  et  ses  nombreuses  œuvres  ne  manquent 
ni  de  science,  ni  d'inspiration.  11  s'y  révèle  comme 
rompu  à  toutes  les  habiletés  du  contrepoint.  Ses 
Messes  à  deux  chœurs  sont  d'un  effet  imposant  et 
méritent  d'être  remarquées.  Sala  ne  quitta  jamais  sa 
terre  natale,  et  mourut  à  Lérida  le  "22  juin  1794,  dans 
un  âge  très  avancé.  Dans  la  même  région  pyrénéenne, 
à  la  Seo  de  Urgel,  Antonio  Espona,  occupa  pendant 
de  longues  années  la  place  de  directeur  de  la  maî- 
trise capitulaire;  ancien  élève  de  l'EscoteJita  de  Mont- 
serrat,  il  avait  quitté  cette  école  vers  1750.  Un  iil' 
peut  lui  contester  un  talent  solide  et  sérieux. 

Parmi  les  successeurs  de  Valls  à  la  chapelle  métro- 
politaine de  Barcelone,  figurent  les  maîtres  Josr, 
PujoL,  José  DurancI  Francisco  Queralt.  Le  prcmirr 
doué  d'un  véritable  tempérament  dramatique  qui  !■■ 
portait  à  traiter  ses  compositions  liturgiques  commo- 
des petits  drames,  écrivit  de  nombreux  oratorios  cL 
même  des  drames  sacrés-allér/oriques  comme  celui 
intitulé  El  triunfo  de  Fael,  exécuté  dans  l'église  de  la 
Compagnie  de  Jésus.  On  cite  encore  de  lui  l'oratorio 
chanté  dans  la  même  église,  le  7  juin  1745,  qui  porte 
le  titre  :  La  hernwsa  nube  del  dia,  columna  de  l.iraët. 
dont  le  sujet  n'est  autre  que  le  passage  de  la  Mit 
Rouge.  Ajoutons  que  parfois  l'exécution  de  ces  œuvre^ 
comportait  une  certaine  mise  en  scène,  comme  c'i'-i 
le  cas  pour  l'allégorie  mystique  :  La  Nave  del  mei- 
cader',  l'été  solennelle  repiésentée  —  on  peut  le  dire 


3.  Le  poème  imprimé  porte  l'indication  que  le  Saint^Sacrement      |1 
était  placé   pour   la    circonstance  sur   le    .irrand  mat    du   vaisseau        ' 
auquel  l'allégorie  faisait  allusion.  Voici  le  titre  exact  ;  La  i\''"  ■ 
del  mercadcr,  timonero  el  pecadur,  gue  por  el  riimbo  de  la  Fr. 
despecho  de  la  Infidelidud,  y  favorable  viento  de  la  Gracia,  !••■ 
al  mundu  lodo  el  thesoro  de  Bios  en  el  Santisimo  Sacramentu  i/t 
.\lt(ir.   Fiesta  que  â  este  Augustisimo  Bueùo,  patente  en  el  arboi      j 
maestro  deuna  hermosa  nave,  se  consagra  en  la  iglesia parroquial      3 
del  Monasterio  de  S.  Pedro  de  las  Pnelas,  del  orden  del  Palriarca 
.9.  Beniîu,  de  la  ciudad  de  Barcelona,  en  el  dia  del  mismo  Apos: 
principe,  este  ano  de  1754.  Barcelona.  Por  J.mmf,  Suria,  à  lac,r 
de  la  Pnjn..(Bibl.  Narionul,  Madrid.)  Ce  titre  bizarre  est  caract'- 
tique  du  mauvais  fïoût  de  l'époque. 
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—  dans  l'église  de  San  Pedro  de  tas  l'uclas,  de  Barce- 
lone, le  29  juin  1734,  pendant  l'octave  de  la  Féle- 
Dieu.  Cet  oratorio  renouvelait  un  usage  lorl  répandu 
pendant  la  Kenaissance  et  duquel  nous  avons  ]iarlé, 
c'est-à-dire  que  l'action  dramatique  se  développait 
sur  un  vaisseau  symbolisant,  soit  la  nef  du  ciel,  soit 
celle  de  l'enl'ei',  élevé  préalablement  an  milieu  du 
sanctuaire.  Le  texte  imprimé,  qui  nous  indique  cet 
important  détail,  nous  apprend  aussi  que  la  musi(pie 
on  avait  été  composée  par  D.  Behnakih)  Triv,  maître 
do  la  cliapelle  du  l'alao. 

JdSK  OuHAN  lui  pendant  quebiues  années  élève  île 
Durante  à  Naples,  et  sa  place  se  trouve  entre  les 
musiciens  espagnols  italianisants  qui  nous  occupe- 
ront tout  à  l'heure,  linlin  Don  Francisco  Queralt,  né 
en  1740,  à  Borjas,  dans  le  diocèse  d'Urgel,  passe  à 
juste  titre  comme  l'un  des  derniers  représentants  de 
l'école  catalane,  bien  qu'assez  mitigée  par  l'action 
funeste  de  l'opéra  italien.  Contrapontiste  distingué, 
ce  maître  e.verça  une  positive  influence  et  forma  de 
nombreu.\  élèves.  Il  affectionnait  écrire  des  (ouvres 
compliquées,  pour  deu.x  ou  trois  chœurs,  dans  les- 
quelles il  fait  preuve  de  son  habileté  hors  ligue  et  de 
son  profond  savoir,  mais  bien  doué  par  la  nature  il 
excelle  aussi  dans  le  style  simple.  Nous  possédons  le 
manuscrit  d'un  de  ses  Motets  à  trois  voi.x  :  0  adiiii- 
rabilc  comme rcium.  d'un  grand  charme  mélodique  et 
harmonisé  avec  beaucoup  de  pureté.  La  réputation 
de  Queralt  fut  très  grande  et  elle  s'est  prolongée  bien 
avant  dans  le  Xl.x*-'  siècle,  dont  il  vécut  une  partie,  car 
la  mort  ne  le  surprit  qu"à  l'âge  de  quatre-vingt-cinq 
ans,  le  2S  févi'ier  1825. 

De  même  que  dans  les  siècles  précédents  la  célèbre 
EscolanUi  de  l'abbaye  Bénédictine  de  Montserral 
mérite  une  mention  spéciale,  car  pendant  l'époque 
qui  nous  occupe  elle  ne  laissa  pas  de  produire  des 
artistes  de  valeur.  Il  faut  reconnaître  que  même  là- 
bas  les  trailitions  du  passé  s'étaient  quelque  peu  relâ- 
chées sous  l'inlluence  néfaste  de  l'italianisme  à 
laquelle  rien  n'échappait.  Celte  école  fameuse,  dépen- 
dante de  la  maîtrise  du  couvent,  fut  dirigée  presque 
toujours  par  des  hommes  remarquables.  Nous  y 
trouvons  successivement  le  Père  José  Marti,  né  à 
Torlosa  en  171  y,  dont  les  Lamentations  pour  l'Office 
(tes  Ténèbres  de  la  Semaine  sainte  furent  tiès  appré- 
ciées; le  PÈRE  Anselmo  Viola,  son  disciple  et  son 
successeur  en  1703,  qui  se  distingua  tcjut  autant  par 
son  e.xtraordinaire  fécondité  que  par  l'originalité  de 
ses  idées,  la  hardiesse  et  l'habileté  dont  il  faisait 
preuve  dans  les  modulations  et  la  pureté  de  son 
contrepoint;  enfin  les  PÈRES  José  Vinyai.s  y  Gali  et 
Antonio  Francisco  Casanovas,  le  premier  décédé  à 
Tarrasa,  sa  ville  natale,  le  10  janvier  182b,  et  le 
second,  l'un  des  plus  grands  organistes  de  son 
époque,  mort  aussi  dans  le  premier  quart  du 
Xi.x'^  siècle.  Les  élèves  formés  par  ces  divers  maîtres 
furent  très  nombrou.x,  quelques-uns  restèrent  toute 
leur  vie  attachés  audit  monastère,  d'autres  se  répan- 
dirent dans  les  divers  couvents  de  l'ordre  de  Saint- 
Jérome  établis  dans  la  Péninsule,  ou  dans  les  maîtrises 
des  différentes  cathédrales,  car  les  disciples  de  celle 
école  étaient  fort  appréciés,  surtout  dans  les  pro- 
vinces de  l'ancien  royaume  d'Aragon.  Citons,  parmi 
eux,  le  PÈRE  José  Falguera,  hiéronymite  de  l'Escu- 
rial,  donlon  cite  un  Office  de  matines  des  Apôtres  avec 


I.  L'œuvre  primée,  un  Beatus  vir,  h  tt-ois  voi: 
Thomas  Wahen,  secrétaire  du  Catch-Club,  da 


accompagnement  d'orchestre,  exécuté  le  27  octobre- 
1821,  en  présence  du  Roi  Ferdinand  VII;  le  Père- 
Fray  Benito  JuLiÂ,  do  qui  Esi.AVA  publie  un  foit  beaa 
service  de  Vêpres  à  quatre  voix  dans  le  style  clas- 
sique; Fray  Juan  Ckherols,  auteur  de  plusieurs 
œuvres  appréciables  presque  toutes  écrites  à  dix 
voix  et  entre  lesquelles  ligure  la  remarquable  Messe 
lie  la  Hataille,  composée  pour  trois  chœurs  el  douze 
voix;  Fray  .AIauho  At.meller,  curieux  personnage, 
mécanicien,  naturaliste  et  musicien  tout  à  la  fois, 
inventeur  d'une  variété  de  piano  qu'il  nomma  vcla- 
cordio;  Don  Francisco  Bamoneda  y  Busquet,  long- 
temps maiti'e  de  chapelle  de  l'église  principale  de- 
Tarrasa,  sa  ville  natale,  où  il  mourut  en  1803;  enfin, 
le  Père  Jacinto  Boaua,  directeur  de  V Escolania.,  où 
il  avait  élé  élevé,  et  qu'il  restaura  avec  une  rare- 
énergie  en  1818,  après  (pie  les  troupes  de  Napoléon' 
eurent  saccagé  et  incendié  le  vénéré  monas-tère.  Cet' 
illustre  artiste  rouvrit  l'école  de  musique  et  n'ayant 
rien  retrouvé  de  la  bibliothèque  ni  des. archives-,  con- 
sumées parle  feu,  entreprit  le  travail  considérable  de 
composer  toute  la  musique  nécessaire  au  service  du 
culte,  et  d'écrire  tout  ce  qui  pouvait  être  de  quelque 
utilité  pour  l'instruction  des  jeunes  gens  confiés  à  ses 
soins.  Grâce  à  l'ardeur  qu'il  (iéploya,  en  peu  d'années 
le  mal  était  réparé  d'une  façon  générale,  bien,  qu'en 
réalité  l'incendie  nous  ait  privé  d'une  grande  quan- 
tité d'œuvres  précieuses,  dues  aux  talents  développés 
par  une  école  artistique  célèbre  depuis  une  époque 
assez  reculée. 

Rappelons  que  de  VEscolunia.  de  Montserrat  sorti- 
rent aussi  Don  Juan  Bautista  Brl&uer.\.  y  Uorreras,. 
maître  de  chapelle  à  l'église  de  Figueras,  en  Cata- 
logne, el  contrapontiste  du  plus  profond  savoir,  qui- 
obtint,  en  176b,  le  prix  de  mille  guinéeset  la-  médaille 
d'or,  ofl'erls  parle  Catch  Club- de  Londres,. à  l'auteur 
du  plus  remarquable  Canon,  tant  par  l'artifice  scien- 
tifique que  par  l'harmonie  et  la  mélodie  ',  et  Do.\- 
Jaime  Baliusv  Vila,  l'un  des  maîtres  les  plus  distin- 
gués du  xviii=  siècle.  Successivement,  ce  dernier  fut 
maître  de  chapelle  aux  cathédrales  de  Giroue  et  de 
Cordoue,  et  au  Couvent  Royal  de  l'Incarnation,  à 
Madrid.  L'Hymne  :  Deus  tuorum.  militum  à  quatre 
voix  en  style  rigoureux,  composé  pour  le  concours  de 
la  maîtrise  de  Cordoue,  qu'il  obtint  le  3  juin  l,7Sb,est 
encore  célèbre.  Les  archives  de  la  Basilique  de  celle 
ville  conservent  un  grand  nombre  de  ses  œuvres,, 
entre  autres  un  1res  remarquable  Office  ileNone.  pour 
la  Fôte  de  l'Ascension,  à  neuf  voix  avec  accompagne- 
ment d'orchestre,  huit  grandes  Messes  à  huit  el  neuf 
voix  d'une  haute  inspiration  mélodique,  et  le 
superbe  motel  Hoc  Corpus,  à  quatre  voix  accompa- 
gnées par  un  petit  nombre  d'instruments  à  vent 
(bassons  el  hautbois),  pour  être  chanté  le  Jeudii  Saint 
devant  le  tombeau,  qui  peut  être  jugé  comme  lui- 
véritable  chef-d'œuvre.  Balius-  mourut  à  Madrid- 
en  182(5. 

H  nous  faut  passer  rapidement  sur  un  bon'  nombre 
de  musiciens  ayant  droit  à  quekjiUe  chose  de  mieux 
qu'une  simple  mention,  mais-  bien,  que  visant  à  être- 
le  plus  complet  qu'il  nous  soit  possible,  il  nous- faut 
être  bref.  Du  reste  nous  ne-  prétendons  nullement 
faire  une  histoire  détaillée-  de  la  musique  espagnole,. 
mais  bien  de  donner  lui  sim.ple  aperi^u  de  son  impor- 
tance el   de  sa  valeur,  c'est   pourquoi   il    nous  faut 


a  'Jté  puliliéij  par        catchcs,  canons  and  f/lces...  inscrihfid  to  thc  noblemen  and  i 
su  Collection  o(       of  thc  Catch-Cln/i  at  Alnmcfa  (lîihl.  Imp.  de  Vienne). 
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quelque  peu  insister  sur  le  développement  de  la 
musique  religieuse,  même  à  cette  époque  de  déca- 
dence qui  nous  occupe,  car  ce  fut  la  branche  de 
l'art  cultivée  de  préférence  par  les  musiciens  natio- 
naux. Non  certes  autant  par  vocation  que  par  néces- 
sité, car  plus  d'un  tempérament  dramatique,  trou- 
vant fermées  les  portes  de  l'opéra  italien,  dut  se 
réfugier  dans  l'église,  le  seul  endroit  où  la  production 
nationale  trouvait  un  débouché.  Malgré  ses  nom- 
breux défauts,  malgré  le  sensible  abaissement  de 
l'idéal  qui  l'inspire,  cette  musique  conserve  encore 
un  caractère  qui  lui  est  propre.  Souvent  elle  est  gros- 
sière, baroque  et  de  mauvais  goût,  mais  en  revanche 
elle  possède  presque  toujours  deux  qualités  pré- 
cieuses, l'envolée  que  lui  donne  une  foi  ardente  et 
sincère,  et  la  force  expressive,  parfois  brutale,  mais 
toujours  vraie.  Même  sous  l'influence  italienne  la 
pensée  reste  indépendante,  du  moins  chez  les  maîtres 
de  quelque  valeur,  qui  savent  conserver  leur  indivi- 
dualité caractéristique,  et  souvent  l'italianisme  se 
trouve  uniquement  dans  la  forme  et  dans  le  procédé. 
C'est  plutôt  une  question  de  mode  qu'une  atl'aire  do 
conviction.  11  y  a  même  des  artistes  illustres  qui 
échappent  à  loule  inlluence  étrangère,  et  s'ils  ne  sont 
pas  à  la  hauteur  des  grands  génies  du  passé,  c'est 
surtout  la  faute  de  l'ambiance  qui  les  entoure.  Leurs 
efforts,  parfois  ti'ès  méritoires,  ne  trouvent  pas 
d'échos,  car  la  médiocrité  règne  en  souveraine,  et 
cela  est  général  pour  toutes  les  manifestations  de 
l'esprit.  Un  cercle  étroit  d'idées  surannées  et  de 
superstitions  grossières  entoure  les  intelligences. 
Toute  réaction  serait  inutile,  celte  atmosphère  lourde 
rélouflerait  en  germe.  On  manque  absolument 
d'idéal,  et  seulement  l'invasion  de  l'armée  de  Napo- 
léon, qui  menace  l'indépendance  nationale,  put 
réussir  à  réveiller  cette  société  endormie. 

Parmi  ces  esprits  auxquels  il  n'a  manqué  qu'une 
ambiance  favorable  pour  briller  du  plus  pur  éclat, 
nous  citerons  Don  Juan  Frangés  de  Iribarren,  artiste 
presque  inconnu,  bien  que  doué  d'un  très  remar- 
quable talent.  Originaire  de  rx\ragon,  il  passa  la 
plus  grande  partie  de  sa  vie  relégué  dans  un  extrême 
de  la  Péninsule,  où  son  génie  put  se  développer  en 
toute  liberté,  sans  avoir  à  subir,  grâce  à  l'isolement. 


la  moindre  influence  étrangère.  Depuis  l'année  1737, 
jusqu'au  20  septembre  1760,  où  il  demanda  et  obtint 
sa  retraite  à  cause  de  son  âge  avancé,  il  occupa  le 
poste  de  maitre  de  chapelle  de  la  cathédrale  de 
Malagâ,  qu'il  avait  gagné  par  concours  d'une  façon 
fort  brillante.  Outre  les  grandes  qualités  qu'il  possé- 
dait de  nature.  Frangés  de  Irhîahren  avait  acquis 
un  énorme  savoir,  quelque  peu  scolastique,  mais 
d'une  rare  solidité.  ?sourri  des  exemples  du  passé,  il 
reste  l'ardent  défenseur  des  glorieuses  traditions  qu'il 
continue,  et  semble  s'inspirer  de  l'art  de  Murales,  — 
un  de  ses  prédécesseurs  dans  la  maîtrise.  —  dont  il 
possède  la  noble  austérité.  Pour  cette  cause  on  peut 
le  considérer  comme  l'un  des  derniers  représentants 
de  l'école  andalouse,  à  laquelle  il  appartient  par  ses 
iruvres.  Parfois  ses  productions  se  ressentent  de 
l'abaissement  artistique  et  intellectuel  de  son  temps, 
mais  on  devine  en  lui  une  àme  pure  et  élevée,  pleine 
de  hautes  aspirations.  Dans  l'énorme  masse  de  sa 
musique  religieuse,  presque  toute  conservée  aux 
archives  de  la  Cathédrale  malacitane,  on  peut  dis- 
tinguer deux  manières  :  une  superlicielle,  toute  exté- 
rieure, fort  brillante,  comportant  de  nombreuses 
voix,  divisées  en  plusieurs  chœurs,  et  un  accompa- 
gnement instrumental,  qui  sans  doute  devait  être  la 
préférée  du  chapitre:  et  une  autre,  sévère  et  gran- 
diose, d'un  style  très  pur,  qui  nous  semble  plus 
d'accord  avec  sa  propre  façon  de  sentir.  A  ce  second 
genre  appartiennent  ses  véritables  chefs-d'œuvre 
comme  l'admirable  Vcxilla  rcgis  (Exemple  III)  à 
quatre  voix,  d'une  si  poignante  émotion  et  d'une  si 
majestueuse  beauté,  composé  en  vue  de  la  caracté- 
ristique cérémonie  de  la  Ensena  '.  propre  uniquement 
du  rituel  de  la  semaine  sainte,  pratiqué  dans  les 
cathédrales  de  l'Andalousie.  En  étudiant  cette  belle 
création  on  peut  voir  que  le  musicien  a  voulu  inter- 
préter en  toute  fidélité  la  liturgie,  et  traduire  son  sens 
mystique.  Il  n'a  écrit  que  deux  strophes  de  l'Hymne 
de  Venantius  Fortunatus,  la  première  vaillante, 
décidée,  hardie,  d'un  caractère  pour  ainsi  dire  guer- 
rier et  chevaleresque,  de  parfait  accord  avec  les 
paroles  du  texte  :  Les  étendards  du  roi  s'avancent;  la 
seconde  d'une  rare  suavité,  d'une  tendresse  contenue, 
d'un  sentiment  profond  et  concentré,  destinée  à  êlre 
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I.  Celle  cùiémoiiie  de  l.i  JCusena  —  drapeau  ou  éteadaid  —  est 
esécutée  le  Dimanche  des  Hameaux  et  le  Mercredi  Saint,  pendant 
les  vêpres.  Elle  a  un  grand  caractère  médiéval,  et  consiste  dans 
une  procession  autour  du  rha-iir,  dans  laquelle  on  conduit  Iriom- 
phalement  le  drapeau  de  la  croix,  qu'une  fois  de  retour  au  maître- 
autel,  l'ofûcianl  traîne  par  terre,  puis  élève  de  nouveau,  pour  finir 
par   s'envelopper   dans  ses  plis,  tandis    que  les    autres  chanoines 


adorent  l'insigne  de  la  Rédemption.  Tout  cela  rappelle  ce  qui  se 
faisait  sur  les  cadavres  des  guerriers  moris  à  la  croisade.  Il  paraît 
que  cette  cérémonie  fut  instituée  en  commémoralion  de  la  Bataille 
de  las  Navas  de  Tolosa  ;1222),  gagnée  par  les  troupes  espagnoles 
contre  l'armée  de  l'Emir  Al-Mlmenis,  victoire  qui  rendit  possible 
la  conquête  de  l'Andalousie. 
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chantée  pendant  l'adoration  de  la  croix  tracée  sur  le 
drapeau  symbolique.  C'est  une  création  superbe, 
digne  des  plus  grands  maîtres  du  xvi"  siècle,  que  l'on 
exécute  encore  régulièrement  de  nos  jours.  Citons 
deux  autres  œuvres  de  Francés  de  Iribarren  d'une 
aussi  grande  beauté,  le  Magnifiait  à  si.r  voix  et  la 
Séquence  {Victimw  Paschrdi]  à  huit  voix,  pour  la  Fête 
de  Pâques. 

Le  maître  de  chapelle  de  Malagû  reste  une  figure 
glorieuse  complètement  isolée;  il  a  des  précédents, 
mais  il  n'a  pas  de  continuateurs.  Les  artistes  qui  lui 
succèdent  se  laissent  absolument  dominer  par  le 
mauvais  goût  régnant,  bien  qu'il  y  eût  parmi  eux  plus 
d'un  talent  digne  d'estime,  comme  D.  Jaime  Torrens 
et  D.  Juan  Brds.  Ce  dernier,  qui  dirigea  la  chapelle 
m&lacitane  de  1807  à  181o,  pour  passer  à  cette  date 
à  celle  de  Léon,  oij  il  remplaça  D.  Juan  Ferez,  avait 
été  élève  de  Que.ralt,  le  célèbre  maître  catalan.  Bros 
mourut  en  1852  et  a  laissé  un  grand  nombre  d'œuvres 
appréciables. 

D'autre  part,  l'école  valencienne  produisit  de  même 
des  artistes  de  valeur.  A  ce  groupe  se  rattache  Don 
Pedro  Rabassa,  maître  de  chapelle  de  l'église  métro- 
politaine de  Valence,  de  1713  à  1724,  date  où  il  quitta 
ce  poste  pour  occuper  une  position  semblable  à  la 
Cathédrale  de  Séville,  qu'il  conserva  jusqu'à  sa  mort, 
en  1760.  Il  fut  le  continuateur  de  Juan  Ginez  Perez 
et  de  CoMES,  et,  comme  ce  dernier,  il  se  plaisait  à 
écrire  dans  un  style  pompeux,  pour  un  grand  nombre 
de  voix.  ESLAVA  a  publié  un  de  ses  Motets  à  douze 
voix  '  qui  démontre  sa  grande  habileté  contrapon- 
tique.  Un  de  ses  successeurs  immédiats,  dans  cette 
dernière  maîtrise,  le  catalan  Don  Antonio  Ripa, 
mérite  une  mention  spéciale.  Elevé  comme  enfant  de 
chœur  à  la  cathédrale  de  ïarragone,  ville  où  il  naquit 
vers  1720,  il  devint  prêtre,  et  fut  maître  de  cha|)elle 
de  l'église  des  Carmes  de  ladite  ville,  où  il  remplaça 
Don  Joseph  Picanol,  artiste  très  renommé;  puis  il 
dirigea  pendant  quelques  années  celle  du  Couvent 
des  Descahas  lieales  de  Madrid,  qu'il  renonça  pour 
prendre  part  au  concours  ouvert  pour  la  maîtrise  de 
Séville  et  le  bénéfice  qui  lui  était  anne.xé.  Ayant 
triomphé  de  tous  les  concurrents.  Ripa  prit  posses- 
sion de  sa  nouvelle  place  le  23  juin  1768,  et  il  l'occupa 
jusqu'au  3  novembre  1795,  date  de  sa  mort.  Ses 
compositions  furent  très  appréciées  de  son  temps  et 
se  répandirent  dans  presque  toutes  les  églises  d'Es- 
pagne, mais  les  plus  importantes  se  trouvent  aux 
archives  de  la  Basilique  sévillane.  Da.ns  \a.  Lira  sacro- 
Itispana  [l"'  vol.  de  la  2''  série)  on  trouve  deux  de  ses 
compositions,  une  Messe  à  8  voix  en  deux  chœurs, 
avec  2  violons,  2  cors,  orgue  et  contrebasse,  et  un 
Stabat  Mater,  sur  le  plain-chant,  aussi  à  8  voix  en 
deux  chœurs  avec  orgue,  ouvrage  fort  bien  écrit  et 
d'un  style  excellent. 

Revenant  aux  musiciens  de  l'école  de  Valence,  il 
serait  injuste  d'oublier  des  artistes  tels  que  D.  Pedro 
M.4RT1NEZ  DE  Orgamiîide,  maître  de  la  célèbre  cha- 
pelle du  Corpus  Christi,  en  1729,  et  auteur  d'un  ora- 
torio de  la  Nativité-:  Don  José  Pradas  et  Don  Pas- 


1.  Voirie  11"  vol.  de  la  -J 
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série  de  la  Lira  sacru-hispana.  PUi- 
e  Kabassa  avait  laissé  eu  manuscrit 
porlanl  traitant  Tbarmonie.  le  contre- 
in-folio  de  516  pages 


et  était  intitulé  :  Guia  para   lot  que  quieraii  aprender  ta  compo- 
sîcion. 

2.    Oratorio   sacro    al   Nacimienlo  de   Christo    Nucstro  SeHor 
Impreso  en  Pnlma,   Con  Licencia^  en  casa  de  Geronmmo  Frau).  A 


CUAL  FUENTES,  tous  les  deux  directeurs  de  la  maîtrise 
métropolitaine,  le  premier  à  partir  de  1728,  et  le 
second  depuis  le  8  juin  1737,  jusqu'au  jour  de  sa 
mort,  le  20  avril  1768.  Ce  dernier  fut  l'un  des  plus 
remarquables  compositeurs  du  groupe  valencien,  et 
se  distingua  tout  autant  dans  le  style  purement 
sacré  ^  que  dans  la  composition  des  Villancicos  poui- 
Noël,  usage  toujours  en  vigueur,  malgré  que  la  prag- 
matique du  17  juin  176o,  en  prohibant  l'exécution 
des  Autos  sacramentales,  venait  de  porter  un  rude 
coup  aux  oratorios  et  aux  autres  œuvres  musicales 
non  strictement  liturgiques,  qu'une  trop  grande  tolé- 
rance avait  admises  dans  les  églises.  Le  fait  est  que 
la  plupart  de  ces  oratorios,  composés  sur  des  poèmes 
d'un  goût  détestable,  n'étaient  que  des  imitations 
directes  de  l'opéra  italien,  et  surtout  de  ses  défauts, 
principalement  de  l'abus  du  virtuosisme  vocal.  Quant 
aux  Villancicos,  on  doit  avouer  qu'ils  avaient  bien 
dégénéré  et  fini  par  tomber  dans  le  vulgaire  et  le 
trivial.  Autrefois  ils  étaient  l'inspiration  du  peujile 
transformée  et  épurée  par  l'artiste,  tandis  que  main- 
tenant ce  n'étaient  que  des  créations  d'un  réalisme 
grossier,  propre  à  séduire  et  flatter  les  bas  instincts 
d'une  multitude  superstitieuse  et  sans  aucune  éduca- 
tion. .\u  lieu  d'élever  le  peuple  jusqu'à  lui,  l'art  des- 
cendait jusqu'à  la  vulgarité  pour  obtenir  ses  suffrages, 
et  cette  condescendance  dégradante  n'est  pas  un 
des  moindres  symptômes  de  la  décadence  générale. 
Encore  au  début  du  siècle  on  peut  citer  quelques 
exceptions  comme  les  compositions  de  ce  genre  dues 
à  un  artiste  peu  connu,  Hinojosa,  dont  on  ne  possède 
presque  pas  de  données  biographiques.  Il  fut  très 
apprécié,  cependant,  des  plus  illustres  maîtres  de 
son  époque,  et  Valls  le  citait  souvent  comme  un 
excellent  modèle.  Ses  Villancicos  furent  surtout  par- 
ticulièrement estimés  et  il  nous  faut  reconnaître 
(Exemple  IV)  qu'ils  sont  vraiment  charmants,  rem- 
plis d'une  giàce  Iraiche  et  délicate,  et  d'un  sentiment 
ingénu  et  naïf.  Mais,  à  mesure  que  la  fin  du  siècle 
s'approche,  le  mauvais  goût  et  la  grossièreté  devien- 
nent endémiques,  jusqu'à  rendre  ridicule,  grotesque 
et  franchement  intolérable  —  ce  qui  causa  sa  mort  — 
cette  manifestation  si  caractéristique  et  si  originale 
de  l'art  national. 

En  revanche  une  nouvelle  mode,  pour  ainsi  dire, 
venait  de  s'implanter,  celle  de  chanter  aux  églises  des 
compositions  extra-liturgiques  sur  des  poèmes  en 
langue  vulgaire,  Letrillas  et  Gozos,  généralement  en 
honneur  de  l'Eucharistie  ou  de  la  Sainte  Vierge.  Celte 
nouveauté  fut  surtout  bien  reçue  dans  les  couvenl> 
de  femmes,  car  les  religieuses,  peu  versées  dans  la 
langue  latine,  préféraient  chanter  dans  leur  idiome 
maternel.  L'idée  en  soi  n'était  pas  mauvaise,  mais 
grâce  au  milieu  où  elles  se  développèrent  les  compo- 
sitions du  nouveau  genre  ne  tardèrent  pas  à  tomber 
dans  un  style  fade,  mièvre  et  sentimental,  d'un  goût 
douteux.  En  réalité  on  peut  voir  là  l'origine  de  ces 
cantiques  qui  déshonorent  encore  de  nos  jours  l'au- 
guste sévérité  du  culte.  Nous  reproduisons  (Exemple  V) 
une  de  ces  Letrillas  au  Saint-Sacrement,  composée 
pour  quatre  voix  de  femmes  —  sans  doute  pour  un 


la  Bibi.  Nacionnl  de  Madrid.  Celte  œuvre  fut  exécutée  îi  Palnia  le 
23  janvier  1729. 

3.  .\vant  de  devenir  maître  de  chapelle  de  la  Cathédrale,  Fuentes. 
avait  dirige  la  maîtrise  de  leçlise  de  Saint-André,  l'une  des  plus 
importantes  de  la  ville  de  Valenre.  Dans  la  Lira  sacro-hispana, 
EsLAVA  a  publié  un  Beains  vir  a  deux  voix  avec  orgue,  compose 
par  cet  illustre  musicien. 


inSTiillŒ  /»/?  LA   Mllfitonii 


XVIII'  SIÈCLE.  —  ESPAGNE      2130 


r/'TIPLE 


2'^  TIPLE 


3^  TIPLE 


TENOR 


Alegresmudauzas.previenen  fes.ti.vas,DeBe  .  len  las  zaga.laspu. 


2140 


ENCYCLOPEDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


P:\,^        -(>..         .     -         «) 


madré  la  gracia  y  la    di  .   cha 

11) 


esteesel  di  .    a  que  sa.lede 


madrelagraciay  la    di    .    chaque  sa.ledemadrela  gracia  y  la  di 


COFLA 


1^  i>  r- 

r  r  r  .  ^  r  = 

Ff= 

h^ 

^=F^f=] 

-f- 

fifrr,  r 

F-  « 

m  f  o 

E    di 

cha  Mi.ra, 

F—P 'r— 

1  .  - 

mi  . 

J     ' 

ra 

el  cla 

-1— 

vel 

y  1    1 — r^-f- 

entre  pa.jasyes 

-pi  - 

gas 

^  •  c 

p   di 

r  r 

.      cha 

Mira 

T— ^ — \ 1 r^ 

H ' 

H 

^ 

^      d> 

.     cha 

p > — ' 

di 
*>n: r 

[ 
.     cha 

J        N  F 

g.     .    m     0- ff    » 

^9 \rw—. 1- 

^^. ^ *lr-^ 

l^?=M: 

J.     JJ 

^= 

7=^=^ 

y  1 

dpz 

1  r     ^  ^ 

^4= 

1 — 

=^i4=i 

HISTOIRE  ni-:  la  musique 


XVIII"  SIÈCLE.  -  ESPAGNE      2141 


2M'IPIiE 


IVIira,mi  _  ra    Queelau.roradellantohace.ri     .     sa. 


couvent  de  religieuses  —  par  le  fameux  maître  de 
chapelle  de  la  cattiédrale  de  Mondonedo,  vers  1748, 
Don  Antonio  Ventura  Roel  del  Rio,  artiste  dont  nous 
avons  déjà  parlé  à  propos  de  sa  controverse  sur  la 
technique  de  l'art  avec  le  Père  Siiler  et  qui  jouit 
d'une  très  grande  renommée  comme  compositeur  de 


cette  sorte  d'ouvrages.  La  dite  Lelrilla  ne  laisse  pas  de 
présenter  un  certain  intérêt,  mais  on  y  peut  déjà  per- 
cevoir cette  sensiblerie  larmoyante  qui  ne  lardera  pas 
à  devenir  le  trait  caractéristique  de  ce  genre  secon- 
daire de  la  musique  religieuse. 

Don  Pascual  Fuentes  eut  comme  successeur  à   la 
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maîtrise  valencienne,  un  compositeur  issu  do  la 
même  école,  Francisco  Morera,  qui  la  dirigea  de  17()8 
à  1793.  Ce  fut  encore  un  esprit  assez  pur  et  quelque 
peu  fidèle  aux  vieilles  traditions.  Mais  son  remplaçant, 
José  Pons,  disciple  de  Balius  et  ancien  maître  de  cha- 
pelle de  la  cathédrale  de  Girone,  causa  la  ruine  de 
cette  chapelle  célèbre,  qui  jusqu'à  ce  moment  avait 
cultivé  de  préférence  le  style  classique,  en  y  introdui- 
sant le  goût  pompeux  et  théâtral,  fort  empli  d'italia- 
nisme, qu'avaient  développé,  dans  l'école  catalane, 
DURAN  et  ses  continuateurs.  Le  dramatisme  outré  de 
certaines  œuvres  de  I'ons  dépasse  la  limite  permise 
dans  le  genre  religieux;  c'est  de  la  musique  de  théâtre 
tout  bonnement  et,  ce  qui  est  pis,  de  la  mauvaise 
musique.  Par  malheur,  à  mesure  que  nous  appro- 
chons du  -Xix^  siècle,  cette  déclaration  doit  revenir 
souvent  sous  notre  plume,  mais  la  vérité  nous 
l'impose,  car  il  nous  faut  avouer  que  tout  le  glorieux 
passé  était  condamné  à  disparaître  dans  un  lamen- 
table oubli,  duquel  quelques  hommes  de  bonne 
volonté  —  et  nous  osons  nous  compter  parmi  eux  — 
tentent  aujourd'hui,  quoique  en  vain,  de  le  tirer. 

Ce  que  Pons  fit  à  Valence  et  Duran  à  Barcelone, 
Francisco  Javier  Garcia,  connu  même  dans  sa 
patrie  sous  le  surnom  de  Spagnolctto,  qu'il  avait  reçu 
pendant  son  long  séjour  en  Italie,  le  réalisa  à  Sara- 
gosse.  On  ne  saurait  nier  la  grande  fantaisie  de  cet 
artiste,  ni  son  extraordinaire  facilité  pour  créer  des 
mélodies  simples  et  élégantes  ;  par  malheur  ces 
excellentes  qualités  naturelles  ne  purent  être  plus 
mal  appliquées.  Contaminé  par  le  goût  italien, 
Garcia  voulut  vainement  réagir  lorsqu'il  rentra  en 
Espagne  et  obtint  d'emblée,  sur  sa  réputation  d'ope- 
rista,  le  poste  de  maître  de  chapelle  de  la  Seo  de  la 
capitale  aragonaise,  qu'il  occupa  pendant  plus  de 
cinquante  ans,  depuis  le  "20  mars  IToO,  date  où  il 
remplaça  Don  José  Lanuza,  musicien  très  respec- 
table, jusqu'au  20  février  1809,  jour  de  sa  mort,  sur- 
venue pour  s'être  contagié  en  soignant  les  pestiférés, 
lors  du  second  siège  de  la  ville  héroïque  par  l'armée 
de  Napoléon. 

Garcia  s'était  rendu  en  Italie  pour  étudier  le 
genre  libre  alors  à  la  mode,  que  les  écoles  espagnoles, 
plus  puristes,  se  refusaient  à  admettre  dans  le  style 
religieux.  On  prétend  que,  rentré  en  Espagne,  il 
reconnut  la  supériorité  indiscutable  de  l'art  ancien 
et  que  de  bon  gré  il  se  soumit  a  prendre  des  leçons 
de  Luis  Serra,  alors  maitré  de  chapelle  à  la  cathé- 
drale  du  Pilar.  Son  bon  vouloir  fut  inutile,  il  était 


me  pier  do, 


Irop  irial  habitué  pour  refaire  son  éducation  artis- 
tique, et  en  plus,  si  sa  musique  trouvait  des  applau- 
dissements, il  n'en  était  pas  de  même  pour  ses  efforts 
vers  l'art  sérieux,  que  personne  ne  semblait  plus 
comprendre  ni  estimer.  Porté  par  sa  fécondité  inven- 
tive et  sa  verve  extraordinaire,  il  finit  par  proscrire 
la  fugue  et  tous  les  artifices  contrapontiques  et 
voulut  qu'en  s'abstenant  de  tout  étalage  de  savoir 
inutile,  on  tint  compte  avant  tout  de  l'expression  des 
paroles.  L'idée  était  raisonnable,  mais  elle  fut  mal 
mise  en  pratique,  car  Garcia  ne  visa  qu'à  produire 
de  l'effet,  en  traduisant  le  texte  d'une  façon  par  trop 
banale  et  vulgaire,  sans  se  préoccuper  du  sentiment 
intérieur.  Naturellement,  il  acquit  Ijien  vite  l'appro- 
bation de  la  foule,  qui  se  contente  d'émotions  faciles, 
et  obtint  une  énorme  popularité.  Il  écrivit  alors  toute 
une  série  de  Messes  brèves  avec  accompagnement 
d'orgue,  d'une  exécution  très  facile,  propres  pour 
les  fêtes  de  seconde  classe,  dans  lesquelles  l'or- 
chestre n'était  point  admis,  et  ces  compositions 
médiocres  ne  lardèrent  pas  à  être  adoptées  par  toutes 
les  maîtrises  qui  les  substituèrent  aux  anciennes 
œuvres  en  style  rigoureux,  pour  chanter  au  lutrin 
{mûsica  de  facistol),  que  l'on  exécutait  d'usage  dans 
ces  sortes  de  solennités,  dernier  vestige  qui  subsis- 
tait encore  des  grandes  traditions  de  la  polyphonie 
vocale.  On  peut  affirmer  que,  grâce  aux  œuvres  du 
Spaynoletto,  en  1796,  cet  art  d'une  si  grande  noblesse, 
et  le  seul  qui  semble  convenir  à  la  liturgie  catho- 
lique, était  complètement  disparu  des  églises  espa- 
gnoles. Le  talent  de  Garcia  fut  indiscutable,  mais 
nous  croyons  qu'outre  les  défauts  de  son  éducation 
première  et  le  mauvais  goût  de  son  temps,  ses 
mêmes  qualités  lui  firent  beaucoup  de  tort.  La  plu- 
part de  ses  créations  ont  l'air  d'avoir  été  improvisées 
ou,  du  moins,  écrites  à  la  hâte,  par  une  imagitialiou 
abondante,  jamais  au  court,  qui  se  leurre  elle-même 
par  son  extrême  facilité.  Peut-être  aurail-il  réussi  beau- 
coup mieux  comme  compositeur  d'opéras  —  les  succès 
qu'il  obtint  en  Italie  en  sont  une  preuve,  —  mais  en  ce 
qui  concerne  l'art  religieux,  son  œuvre  reste  bien  au- 
dessous  de  ce  qu'il  aurait  été  en  mesure  de  faire, 
élevé  dans  un  goût  plus  pur,  et  simplement  en  se 
donnant  la  peina  de  soigner  quelque  peu  son  style  et 
de  choisir  mieux  ses  idées.  Remarquons  qu'il  fut  le 
maître  de  quelques  artistes  qui  com[)tenl  parmi  les 
plus  illustres  de  la  première  moitié  du  .\i.V'  siècle, 
tels  D.  Nicolas  Ledes.ma  et  D.  Makiano  Bodriguez  de 
Ledesma;  mais  le  premier  par  son  étude  approfondie 
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de  l'orgue  —  il  était  un  exécutant  de  toute  première 
force  —  et  le  second  sous  l'influence  du  mouvement 
romantique,  se  développèrent  dans  un  tout  autre 
sens,  heureusement  pour  la  musique  nationale. 
L'action  exercée  par  le  Spagnoktto  sur  l'art  religieux 
du  xviu'  siècle  est  considérable,  car  il  eut  de  nom- 
breux imilateurs  séduits  par  sa  facilité  et  son  insou- 
ciance, mais  presque  toujours  dépourvus  de  son 
talent;  elle  dure  encore  de  nos  jours,  car  souvent 
l'on  peut  entendre  exécuter,  un  peu  partout  en 
Espagne,  ses  œuvres  brillantes  et  agréables,  mais 
sans  aucune  profondeur.  ÎNolre  devoir  d'historien 
nous  oblige  à  en  signaler  les  plus  caractéristiques, 
comme  ses  deux  séries  de  Rrpons  pour  les  Matines 
de  Noël  et  de  la  Fête  des  Rois,  et  son  célèbre  Psaume 
ni.rit  Dominus,  considère  comme  un  chef-d'œuvre', 
créations  que  nous  indiquons  a  titre  de  curiosité, 
mais  que  nous  nous  gardons  bien  de  donner  comme 
des  modèles. 

Nous  ne  finirions  jamais  cette  partie  de  notre  tra- 
vail, déjà  assez  longue,  si  nous  devions  nous  arrêter 
sur  chaque  artiste,  car  il  est  rare  que  dans  la  liste 
des  maîtres  de  chapelle  des  Cathédrales,  liasiliques, 
ou  Couvents  de  la  Péninsule  —  et  ils  étaient  innom- 
brables à  cette  époque  —  on  ne  trouve  quelque  per- 
sonnalité intéressante  sous  tel  ou  lel  aspect,  soit 
comme  conservateur  du  passé  et  par  cause  préten- 
dant de  toutes  ses  forces  combattre  l'influence  ita- 
lienne, soit  comme  partisan  des  modes  nouvelles  et 
dépravateur  du  goiit.  Nous  allons  passer  en  revue, 
d'une  façon  rapide,  les  plus  importants,  surtout 
ceux  qui  appartiennent  au  premier  groupe.  A  la  maî- 
trise d'Oviedi)  nous  trouvons,  au  début  du  siècle.  Don 
Enrique  Vii.i..\veri)E,  puis  son  successeur  en  1730, 
Don  Pedro  Fùrui,  deux  compositeurs  de  mérite. 
Parmi  les  œuvres  de  ce  dernier,  on  cite  un  Te  Deum 
à  huit  voix  et  un  Scroicc  de  Vêpres  à  quatre,  d'un 
effet  admirable  et  d'une  grande  noblesse.  Plus  lard 
on  doit  faire  mention  de  D.  Juan  Paez  y  Centella^ 
qui  régit  la  même  maîtrise  jusqu'aux  premières 
années  du  .xix«  siècle,  et  dont  Eslava  a  publié 
l'Hymne  des  Vêpres  de  la  Nativité  du  Seigneur  iJesu 
Rcdemptor  omnium)  à  quatre  voix. 

Dans  la  petite  ville  de  Cuenca  brilla  le  talent  de 
Don  Pedro  Aranaz,  compositeur  de  la  plus  grande 
valeur,  aux  tendances  classiques.  11  y  fut  maître  de 
chapelle  de  la  cathédrale,  depuis  1780  jusqu'à  sa 
mort,  survenue  vers  1825.  Un  colonel  mélomane  de 
l'armée  française,  qui  lit  la  guerre  en  Espagne  en 
1809  et  en  1823,  mit  en  partitions  une  de  ses  .Uesses 
pour  huit  parties  réelles  en  deux  chœurs,  que  CliE- 
RURiNi,  si  bon  juge  dans  la  matière,  trouva  admirable 
de  style  et  de  facture-.  Cela  nous  semble  tout  natu- 
rel, car  Aranaz,  de  qui  on  trouve  deux  compositions 
—  un  Of/'crluirc  à  cinq  voix  et  un  Laudatc  Doininum 
à  six  voix  en  deux  chœurs,  avec  accompagnement  de 
violons,  cors  et  orgue  —  dans  la  Lira  sacro-hispana, 
fui  un  artiste  sérieux,  imbu  des   grandes  traditions 


i.  Nous  ne  croyoDs  pas  qu'il  existe  d'œuvres  imprimées  du 
Spngnoietto,  mais  en  revanche  presque  toutes  les  arcliives  des 
cathédrales  espaïrnoles  en  possèdent  quelques-unes  en  manuscrit. 
La  Bibl.  des  Musikfreunde  de  Vienne  conserve  la  partition  manus- 
ciite  de  son  oratorio  Tobia  pour  3  soprani,  contralto,  chœur  et 
quatuor  de  cordes,  qui  date  de  1752. 

•2.  Presque  tous  les  écrivains  musicaux,  y  inclus  Fkiis  et 
EiTNEH,  font  da  ce  maître  deu.v  personnes  distinctes,  un  certain 
AnANAY,  qui  aurait  été  maître  de  chapelle  à  la  cathédrale  de 
Cuenca  et  serait  mort  vers  1780,  et  le  véritable  .\r.vnaz,  qui  prit 
possession  de  la  maîtrise  à  ladite  date  et  mourut  en  18-25.  Ce  dernier 


du  passé  et  possédant  un  savoir  littéraire  et  musical 
peu  commun. 

La  maîtrise  tolédane  fut  successivement  dirigée 
par  Don  Jaime  Casellas,  puriste  rigoureux,  qui  se  fil 
remarquer  par  sa  polémique  avec  l'italianisant  Don 
José  Duran,  importateur  des  nouveautés  étrangères, 
et  soi-disant  élève  de  Durante,  mais  à  vrai  dire 
s'élant  approprié  les  défauts  de  l'école  napolitaine 
plutôt  que  l'enseignement  de  ce  savant  maître  3;  par 
Don  Andres  Torrentes,  dont  le  Magnificat  à  quatre 
roix,  publié  par  Eslava  dans  la  collection  précitée, 
est  excellent;  puis  enfin  par  D.  Francisco  JuncA  y 
QuEROL,  esprit  de  moindre  envergure. 

Quant  à  la  capitale  de  la  monarchie,  lorsque  le 
.\viii°  siècle  commença,  on  y  trouvait  eticore  une 
nombreuse  assemblée  d'artistes  de  prcinier  ordre 
comme  Don  Juan  Perez  Rold.vn,  mort  en  1722, 
maître  de  chapelle  du  Monastère  de  l'Incarnation, 
poste  où  il  eut  comme  successeur  Don  Dieco  .Muclas, 
organiste  renommé;  Don  José  San  Juan,  qui  occupait 
la  place  analogue  au  couvent  des  Dcscalzas  rcales; 
Don  Francisco  Hernandez,  aussi  employé  à  la 
chapelle  de  l'Incarnation;  Don  Cregorio  Bartolomé 
Remâcha,  directeur  de  celle  de  Saint-Gaétan,  et  à  la 
propre  Chapelle  royale,  soit  celle  du  palais.  Don  José 
de  Torres  Martinez  Bravo,  premier  organiste  depuis 
1702  jusqu'en  1738,  et  le  célèbre  Antonio  Litéres, 
qui  vivait  encore  en  1732. 

Une  telle  abondance  de  musiciens  de  mérite  ne  doit 
pas  nous  sembler  tellement  extraordinaire,  car  les 
énormes  richesses  des  églises  d'Espagne  et  le  luxe 
avec  lequel  les  cérémonies  du  culte  étaient  célébrées 
ne  sont  ignorées  de  personne.  Dans  presque  toutes 
les  cathédrales,  ainsi  que  dans  beaucoup  de  couvents, 
une  école  gratuite  de  musique  était  annexée  à  la 
maîtrise,  et  on  y  élevait  des  chanteurs  et  des  compo- 
siteurs formés  jusqu'alors  dans  une  discipline  sévère 
et  d'après  les  règles  de  l'art  classique,  et  c'est  seule- 
ment lorsque  ces  établissements  d'enseignement 
tombèrent  entre  les  mains  des  musiciens  italiani- 
sanis,  que  le  mal  se  fit  général  et  que  la  décadence  déjà 
commencée  s'achemina  vers  la  ruine  totale.  Iriarte, 
dans  son  Pokmo  sur  la  Musique,  dit  que  de  son 
temps  la  somme  destinée  à  l'entretien  des  chapelles 
musicales  des  principales  églises  d'Espagne  s'élevait 
à  un  revenu  annuel  de  quatre  cent  mille  ducats 
(c'est-à-dire  près  d'un  million  deux  cent  mille  francs), 
somme  énorme  à  celte  époque,  et  qu'en  plus,  seule- 
ment à  Madrid,  pour  les  cérémonies  religieuses  pri- 
vées, on  dépensait  par  an  vingt  mille  iluros,  soit 
cent  mille  francs.  On  comprend  qu'avec  un  lel  bud- 
get il  élail  facile  de  bien  l'aire  les  choses.  Mais  toui 
cet  argent  fut  bien  mal  employé  pour  l'art  véritable  ; 
avec  de  telles  ressources  et  une  bonne  direction,  eu 
s'appuyant  sur  les  traditions  du  passé,  on  aurait  pu 
développer  défiriitivcment  l'art  national  et  le  porter  à 
un  haut  degré  de  perfection. 

Cependant  rien  n'échappait  à  l'inlluence  italienne 


était  originaire  de  Suria  cl  un  prétend  qu'il  a  laissé  en  mi 
Traité  de    contrepoint  et  de  composition,  qui  semble  dis 
3.  Les  documents  de  celte  controverse  se  trouvent  à 
thèque  de   Bologne,  parmi  les  papiers  du  Pèhe  Martin 
avait  élu  comme  arbitre.  Mudrig.  a    l  voci  e  upologia 
D.  GiusEPPE  Duras,  maatro  di  capella  in  Bareelona, 
iilln  critica  fattane  d(i  D.  Giacomo  Casellas.  maestro 
in  Tolcdo,  l'unno  1755.  (Mns.  de  7-i  pag.  contenant  la 
C.vsELLAS  et  l'apoloKie  de  Duras  en  double  texte  espi 
lien).  Cette  polémique  se  prolongea  jusqu'en  1757,  et 
rien  de  pratique,  comme  on  peut  bien  le  supposer. 
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<•!,  à  la  Cliapellc  royale  qui  aurait  ilù  iloniier  rexem- 
|ilc,  on  admit  ouvertement  des  artistes  étrangers. 
Cela  serait  compréhensible  si  ou  avait  choisi  des 
luaîlres  d'un  véritable  mérite,  c(unme  cela  arriva  en 
iMance  avec  Lully  et  plus  tard  avec,  CliERUniNl:  mais 
(|ui  a  entendu  parler  de  Falconi,  de;  CuusEi.Lt  ou  do 
CoNi'ORTO,  les  grands  protégés  de  Philippe  V  et  de  sou 
héritier?  Les  œuvres  qu'ils  runis  ont  laissés  sont  au- 
dessous  du  médioci'e.  Néanmoins,  au  premier  des 
trois  inconnus  que  nous  venons  de  nommer,  l'on 
coiilia  la  direction  de  la  musique  de  la  cour,  et  celle 
nomination  absolument  injuste,  car  bientôt  on 
s'aperçut  de  l'insuflisance  de  Falconi,  ce  pourquoi  Ton 
fit  venir  de  Parme  ledit  Corselli,  ne  semble  ])as 
avoir  été  étrangère  à  la  mort  de  Don  José  de  Torres, 
qui,  par  lui-même  et  avec  son  imprimerie  musicale, 
avait  tant  fait  pour  le  développement  de  l'art  national. 
Ce  maître  mourut  le  4  juillet  1738,  juste  quinze 
jours  après  que  l'intrus  parmesan  avait  pris  posses- 
sion du  poste  de  maître  de  la  chapelle  royale'. 

On  ne  saurait  nier  (|ue  Torkes  Martinez  fut  un 
compositeur  de  véritable  talent  et  un  des  derniers 
représentants  des  traditions  du  passé.  Surtout  par  le 
concept  esthétique,  c'est-à-dire  par   la   noblesse   de 


l'insniration  et  l'austérité  dans  l'e.vpression  des  sen- 
timents, car  d'autre  paît  son  style,  d'une  grande 
ampleur,  ne  méprise  pas  les  progrès  de  la  technique. 
Ses  diverses  œuvres,  et  elles  sont  nombreuses,  nous 
révèlent  de  grandes  qualités.  Nous  citei'ons  particu- 
lièrement son  superbe  office  des  iiiorts  à  quatre  voix, 
dont  nous  reproduisons  (E.vem[)le  VI)  un  fragment, 
éci'it  d'après  ce  que  l'auteur  indique  pour  les  l'uné- 
railles  du  jeune  roi  I.ouisl'''.  Cette  composition,  dont  la 
renommée  l'ut  fort  grande,  est  vraiment  belle;  écrite 
avec  la  plus  grande  sobriété  elle  réussit  à  nous  émou- 
voir par  ses  accents  de  douleur  contenue,  son  âpre 
désolation  et  malgré  cela  par  sa  foi  profonde  et  ardente 
dans  une  vie  meilleure.  Voilà  bien  l'esprit  des  glorieu.f 
maîtres  d'autrefois.  Pendant  longtemps  VOfftce  des 
morts  de  Torhes  Martinez  fut  très  apprécié  des  véri- 
tables connaisseurs,  mais  peu  à  peu  il  finit  par  être 
oublié  jusqu'à  disparaître  enfoui  sons  la  constante 
avalanche  des  cantilènes  venues  d'Italie.  Le  compo- 
siteur espagnol  aurait  pu  relever  le  prestige  de  la 
chapelle  do  la  cour,  mais  il  fut  sacrifié,  grâce  au.\ 
absurdes  impositions  do  la  mode,  à  des  artistes  qui 
lui  étaient  bien  inférieurs  sous  tous  les  rapports. 
Sous  la  direction  do  Corselli  cette  maîtrise,  jus- 
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I.  Un  grand  nombre  Jo  composilions  de  TiinnES  sont  conservées 
uns  !ii-oliives  de  la  Chapelle  Royale.  On  y  remarque  In  .I/msc  ii 
S  voix  avce  violons  el  hautbois  dU  placilum,  intitulée  Ludoiiicus 
primus  el  composée  pour  l'iivénement  nu  U-One  ilc  ce  monarque 
dont  le  rc;;ne  fui  éphémère,  ainsi  que  le  /leijuiem  écrit  en  iTiô 
pour  ses   funérailles    lAd    exciiiiiim    Lnihirici    priiiii).    Les   anciens 

Copijrujhl  bij  Librairie  lJela;/ravr^  191 'i. 


inventaires  de  ladite  chapelh 
(i;uvres  imprimé  dans  l'établis 
et  dédié  à  Philippe  V.  Il  conlii 
cinq  et  une  U  six,  un  Officn  dr 
pour  li.'s  deux  temps  de  l'ami 
exemplaire  aux  Archives  de  la 


font  mention   d'un  volume  de  se 
emçnt  dirigé  par  le  maître  lui-mènn 
Il  riri.]  ^f'   :■<■■  ,1   quatre  voix,  une  i 
(■   '  \pri(jc8Q\.  Vidi  (iqunn 

r   ,  iM  _  I  |u.     Nous  eu  avons  vu  ui 
.;,iUii:.JKilc  df  Mala^'â. 
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qu'à  ce  moment  si  remarquable,  perdit  beaucoup  de 
son  ancienne  splendeur,  car  le  musicien  italien  se 
préoccupait  avec  plus  d'intérêt  des  représentations  de 
l'opéra  et  des  fêles  royales  que  des  solennités  reli- 
gieuses. Uu  reste,  l'impulsion  donnée  par  Farinelli 
aux  spectacles  musicaux  fut  assez  grande  pour 
exiger  l'attention  constante  de  plusieurs  chefs  d'or- 
chestre. Les  concerts  presque  journaliers  et  les 
répétitions  des  ouvrages  nouveaux  absorbaient  telle- 
ment le  temps  de  GoRSELLr  que  le  service  de  la 
chapelle  était  presque  abandonné.  Cet  état  de  choses 
porta  IArchevéque  deTulede,  qui  comme  Patriarche 
des  Indes  remplissait  la  charge  de  Grand  Aumônier 
de  la  (lour,  à  demander  la.nomination  d'un  maître 
de  chapelle  auxiliaire,  uniquement  consacré  à  son 
service.  La  pétition  fut  agréée  et,  suivant  les  conseils 
du  Cardinal-Primat,  le  li  avril  1739,  la  nouvelle  place 


fut  confiée  à  Don  José  de  Neisra,  choix  qui  ne  pou- 
vait être  meilleur.  D'abord  organiste  du  couvent  des 
DescaUas  Reaies,  depuis  le  29  mai  1724,  Nebra  était 
devenu  second  organiste  de  la  cour.  Il  connaissait 
donc  par  expérience  l'abaissement  de  la  maîtrise  et 
du  premier  moment  résolut  d'y  porter  remède.  Doué 
d'un  goût  très  sûr  et  d'une  énergie  peu  commune,  pos- 
sédant un  profond  savoir  et  un  caractère  élevé,  il 
réussit  dans  son  entreprise  et  peut-être,  s'il  avait 
trouvé  quelque  protection,  les  mauvaises  influences 
auraient  été  écartées  pour  toujours.  Sans  revenir  à  la 
pure  polyphonie,  ce  qui  n'était  plus  possible,  Neijra 
voulut  que  l'église  ne  devînt  pas  une  succursale  du 
théâtre,  et  n'admit  pour  le  service  du  temple  que  des 
œuvres  d'un  style  sévère,  d'une  inspiration  noble  et 
d'une  tenue  sobre  et  austère,  en  harmonie  avec  la 
dignité  du  lieu,  et  lui-même  donna  l'exemple  avec  ses 
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nombreuses  composilions,  parmi  lesquelles  se  trou- 
vent plus  d'un  chef-d'œuvre,  comme  l'hivitatoire. 
psaumes  et  Ic.ç.otis  de  l'Office  des  Morts,  et  la  Messe  de 
Heqiiiem  à  liiiil  loix,  composilions  écrites  avec  beau- 
coup de  pureté  et  d'une  expression  très  pathétique, 
pour  les  funérailles  de  la  Heine  Dosa  Barbara  de 
Braganza,  décédée  le  27  août  1758 '.Cette  belle  créa- 
lion  a  été  publiée  par  Eslava  dans  la  Lira  sacro-his- 
paiia  et  se  lait  admirer  tout  autant  par  la  grandeur 
|la  majesté  de  l'ensemble,  que  par  le  sentiment 
de  douleur  et  de  désolation  qui  y  domine,  car  Neisba 
était  encore  un  esprit  sain  et  fort,  nourri  des  glo- 
rieuses traditions  nationales  dont  il  reste  l'un  des  der- 
niers défenseurs. 

Un  nouveau  coup,  d'une  portée  irréparable,  devait 
encore  infliger  une  rude  atteinte  aux  ancieimes  tra- 
ditions. Le  24  décembre  1734,  un  incendie  détruisit 
le  vieil  /l/c«:«r  de  Madrid,  et  consuma  les  archives  de 
la  chapelle  de  musique.  Par  cette  catastrophe  de 
nombreu.v  chefs-d'œuvre  furent  perdus  pour  toujours. 
Nebra  et  son  collègue  Literes  reçurent  la  commis- 
sion de  former  le  nouveau  répertoire.  Ils  firent  de 
leur  mieuv  et  composèrent  plus  d'une  œuvre  de 
valeur.  Après  cet  accident,  \m  certain  désarroi  s'était 
produit  dans  l'organisation  de  la  maîtrise  et  pour 
y  remédier  un  nouveau  règlement  fut  publié  le 
23  mai  1749.  Il  ne  servit  de  rien,  car  la  véritable 
cause  de  la  décadence  n'était  autre  que  l'insouciance 
du  maître  de  chapelle  Corselli,  dont  l'unique  préoccu- 
pation était  l'opéra  italien.  Le  Cardinal  Menduza  le 
comprit  ainsi,  et  parvint  à  faire  créer  exclusivement 
pour  Nebra,  dont  il  appréciait  les  hautes  qualités,  le 
poste  de  vice-maître,  avec  des  fonctions  indépen- 
dantes Promu  à  cette  place  le  7  juin  1751,  le  musi- 
cien espagnol,  sur  de  l'appui  du  Grand  Aumônier  de 
la  Cour,  rédigea  une  autre  constitution,  qui  fut 
approuvée  par  le  souverain  le  10  mars  1756,  et  mise 
en  vigueur  le  2  mai  suivant.  La  chapelle  fut  définiti- 
vement réorganisée  d'après  le  plan  que  voici  :  un 
maîli-e  de  chapelle  honoraire  ((Corselli  ,  un  vice- 
maître  elTectif  (Xebra),  quatre  chanteurs  sopranos, 
quatre  contraltos,  quatre  ténors,  trois  basses,  trois 
organistes'-,  trois  bajnnes  (bassons  proprement  dits), 
deux  fagotes  (basson-quinte),  trois  violoncelles,  trois 
contre-basses,  douze  violons,  quatre  altos,  deux  haut- 
bois, deux  lU'ites,  deux  trompettes  et  deux  cors,  plus 
les  employés  subalternes.  Tous  ces  artistes  devaient 
être  recrutés  par  concours,  et  jouir  d'un  traitement 
fi.xe  avec  l'assurance  d'une  pension  de  retraite  après 
vingt-cinq  années  de  service  ou  dans  le  cas  d'acci- 
dent. Voilà  l'ensemble  du  personnel  destiné  à  la 
musique  mesurée,  car  le  plain-chant  n'avait  pas  été 
oublié;  un  chœur  de  dix-huit  voix  avec  un  organiste 
spécial  iD.  José  More.no  y  Polo  lut  établi  par 
décret  du  18  avril  1757.  En  parcourant  les  nouvelles 
Constitutions  et  le  Rèylcment  annexé,  on  peut  se 
rendre  compte  du  talent  organisateur  do  Nebra  qui, 
grâce  à  son  énergie,  parvint  à  relever  quelque  peu  la 
chapelle  de  la  cour. 

Ce    maître    éminent    sous    tant    d'aspects   divers. 


1.  Les  roniposUions  de  .Nebha  sont  restées  manuscrites,  et  on 
en  trouve  le  plus  grand  nombre  aux  archives  delà  maîtrise  royale. 
Elles  coûsislent  surtout  en  Hymnes,  Psaumes,  Lamentations, 
Messes,  Motets,  etc.,  soit  pour  voix  seules,  .«îoit  avec  accompagne- 
ment d'orgue  et  d'orchestre,  l'armi  les  plus  dignes  d'estime  on 
remarque  un  Miserere  daté  de  176;i  pour  douze  voix  seules,  et  un 
autre  à  huit  voix  ide  1761),  dont  une  copie  se  trouve  a  la  Bibl.  du 
Conservatoire  de  Paris.  Le  Mns.  268  de  la  Chapelle  Sixlino 
eoDtient  quinze  psaumes  de  vêpres  à  quatre  voix  dus  i.  cet  artiste 


mourut  ù  Madrid  le  11  juillet  1768.  Il  s'était  distingué 
non  seulement  comme  compositeur  de  musique  reli- 
gieuse,   mais    aussi    par    ses    œuvres   dans  le   style 
profane.  Remarquons  en  passant  que  Nebra  fut  l'un       i 
des  dernieis  compositeui-s  de  Vitlancicos  pour  Noël  et      || 
l'Epiphanie,  car  en   1750,  à  la  mort   de    Canizares, 
le  poste  de  poète  de  la  chapelle  royale  fut  supprime 
et   l'on    prohiba    dorénavant     l'exécution     de    cette 
sorte  de  chansons.  C'est  ainsi  que  lentement   nous 
voyons    disi)araître    tous    les    usages    traditionnels,      1 
entraînant  avec  eux  les  traits  caractéristiques  de  l'art      1 
national. 

A  côté  de  Nebra,  dans  les  autres  maîtrises  royales, 
nous  trouvons  aussi  quelques  artistes  non  moins  dignes 
d'estime,  tel  Don  .\ntonio  Rodriguez  de  Hita, 
l'illustre  théoricien  dont  nous  avons  déjà  parlé,  qui 
dirigea  la  maîtrise  du  couvent  de  l'Incarnation 
(après  la  mort  de  D.  José  Mir  y  Llusa,' —  compo-  ! 
siteur  appréciable,  —  survenue  vers  1754)  jusqu'au 
.21  février  1787.  Bien  que  nous  devions  parler 
longuement  de  ce  maître  en  traitant  du  théâtre 
lyrique  national  pendant  la  période  qui  nous  occupe, 
il  nous  faut  faire  mention  à  cette  place  de  ses  œuvres 
de  musique  religieuse,  genre  dans  lequel  il  fit  preuve 
d'un  grand  talent.  La  Brbl.  :Vac)0)îu/ de  Madrid  conserve 
en  manuscrit  tout  un  recueil  d'Hi/tnnes,  à  quatre  et 
huit  voix  (Sign.  Miisica  motética  pràctica,  l-'ol.  A.  a  60- 
(il)  de  sa  composition,  vraiment  admirables  par 
l'élégance  et  la  noblesse  du  style,  ainsi  que  par  la 
grandeur  de  l'inspiration.  Rappelons  le  nom  de  son 
successeur,  D.  Francisco  Antonio  Gutieiîrez, 
ancien  maître  de  chapelle  de  la  cathédrale  d'Avila, 
qui  a  laissé  des  œuvres,  fort  estimables  et  qui  fut  le 
traducteur  espagnol  du  savant  ouvrage  théorique  du 
jésuite  E.xiMENO,  que  nous  étudierons  dans  la  suite. 
Le  remplaçant  de  Nebra  comme  premier  orga- 
niste de  la  chapelle  royale,  D.  José  Lidon,  était  un 
virtuose  d'une  rare  habileté;  par  contre,  son  suc- 
cesseur dans  le  poste  de  vice-maître,  D.  José 
Francisco  Tei.xidor,  ne  s'élevait  pas  de  beaucoup 
au-dessus  de  la  médiocrité.  Pour  comble  de  malheur, 
à  la  mort  de  Corselli,  en  1778,  la  place  de  maîlre 
de  chapelle  fut  donnée  à  un  certain  D.  Antonio  de 
Ugena,  qui  la  conserva  jusqu'en  1805.  11  ne  mérilait 
nullement  cet  excès  d'honneur,  car  les  compositions 
qu'il  nous  a  léguées  sont  insignifiantes  et  ne  révèlent 
qu'un  esprit  routinier.  Entre  de  telles  mains  la 
maîtrise  de  la  cour  retomba  de  nouveau  dans 
l'abaissement  duquel  elle  venait  à  peine  de  sortir. 
Depuis  lors  elle  a  traîné  une  vie  languissante  sans 
atteindre  jamais  le  même  degré  de  splendeur  que 
dans  le  passé. 

Avant  de  terminer  cette  partie  de  notre  travail,  il 
nous  faut  parler  do  Don  Manuel  José  Dovagije, 
artiste  d'indiscutable  valeur,  dont  la  réputation 
extraordinaire  dans  sa  patrie,  nous  semble  quelque 
peu  surfaite.  Il  était  originaire  de  Salaiwanque,  et 
presque  toute  sa  vie  s'écoula  dans  ladite  ville,  oi'i 
il  naquit  le  17  février  1755.  Enfant  de  chœ'ur  de  la 
cathédrale  et  élève  du  collège  qui  y  était  annexé,  il  y 


émineui.  Outre  sa  mu=irnie  religieuse,  genre  dans  lequel  il  est  Iuq 
des  premiers  matires  de  son  temps.  Nebih  écrivit  trois  opéras 
espagnols,  dont  nous  parlerons  dans  la  suite  lorsque  nous  traite- 
rons du  théâtre  musical,  et  un  grand  nombre  de  toJtadillaa  très 
appréciées  de  ses  contemporains. 

■-'.  Nkbra  conservait  son  ancienne  pla'te  de  premier  organiste; 
celle  de  second  était  tenue  par  Literes,  alors  au  déclin  de  sa  bril- 
lante carrière,  et  la  troisième  fut  confiée  â  Don  Miouel  Ravassa. 
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,i|i|M'it  l;i  iinisiqiie  théorique  et  pralique,  ainsi  que 
U's  lellri's  laliiies.  A  Vài^c  de  vingt-six  ans,  son 
ni.iitre  île  musique,  D.  Juan  ÏVIautin,  le  fit  désigner 
i-ommesou  auxiliaire  dans  la  direction  de  la  maîtrise 
i-apitulaire,  et  lorsqu'en  1789  il  prit  sa  retraite, 
itoYAGLiE  lui  sui^céda.  Il  conserva  cette  place  jusqu'à 
sa  mort,  survenue  le  18  décembre  1842.  Devenu 
priHre  et  chanoine,  il  s'adonna  en  absolu  à  son  art. 
houe  d'un  caractère  sombre,  il  vécut  isolé,  sans 
vouloir  voir  personne  et  uniquement  occupé  de  la 
composition  de  ses  ouvrages,  qu'il  ne  chercliait 
puiiit  à  répandre,  manquant  de  toute  ambition,  et  se 
contentant  de  les  faire  exécuter  dans  sa  cathé- 
drale. Inconnu  hors  de  la  ville  qu'il  habitait,  sa 
réputation  éclata  tout  à  coup  en  1810,  lorsqu'il  con- 
sentit à  se  rendre  à  Madi'id  pour  diriger  l'exécution 
d'un  Te  Di'uin  qu'il  avait  composé  à  l'occasion  de 
l'heureux  accouchement  de  la  reine.  Cette  œuvre  sus- 
cita le  plus  grand  enthousiasme  et,  depuis  lors,  on  se 
mit  à  rechercher  les  compositions  du  maître  de  Sala- 
manque. 

Elles  étaient  nombreuses  et  possédaient  de  très 
bonnes  qualités.  L'éducation  sévère  de  Doyagûe  lui 
avait  procuré  une  science  solide  et  la  nature  l'avait 
fort  bien  doué.  Son  style,  très  personnel,  est  un 
heureux  mélange  des  formes  grandioses  du  passé 
avec  les  tendances  harmoniques  de  la  musique 
moderne.  Son  tempérament  vigoureux,  passionné 
et  véhément,  l'entraîne  parfois  à  un  dramatisme 
exagéré  et,  sous  ce  rapport,  il  peut  être  jugé  comme 
une  espèce  de  précurseur  du  romantisme.  Or,  l'éclo- 
sion  de  ce  mouvement  artistique  s'approchait,  et 
cela  justifie  à  nos  yeux  la  vogue  de  UovAGi.:E  et  sa 
grande  influence  sur  les  musiciens  de  la  Péninsule, 
qui  comparaient  la  révolution  qu'il  avait  causée  dans 
le  genre  religieux,  avec  celle  produite  par  fios-siNt 
dans  le  domaine  de  l'opéra.  Cette  comparaison,  assez 
exacte,  peut  sembler  à  première  vue  ne  pas  trop 
flatter  le  musicien  espagnol,  mais,  dans  le  premier 
quart  du  xi.v-  siècle,  elle  était  le  comble  de  l'éloge, 
car  nous  ne  devons  pas  oublier  qu'à  ce  moment,  avec 
raison  ou  sans  elle,  —  ce  n'est  pas  à  nous  à  trancher 
la  question,  —  le  cijfjnc  de  Pésaro,  était  l'idole  du 
inonde  musical. 

Doyagûe  vise  surtout  à  l'effet,  mais  on  ne  saurait 
lui  contester  qu'il  est  toujours  sincère.  11  est  parfois 
banal,  très  souvent  exagéré,  mais  il  parvient  à 
émouvoir,  parce  que  lui-même  a  été  ému.  C'est  un 
esprit  spontané  et  ardent,  qui  traduit  son  sentiment 
avec  le  plus  d'énergie  possible,  sans  se  préoccuper 
d'autre  chose,  et  sa  grande  habileté  sauve  son  style 
mais  ne  réussit  pas  d'ordinaire  à  cacher  le  manque 
de  profondeur.  C'est  un  véritable  romantique  d'avant 
la  lettre,  et  il  en  a  toutes  les  qualités  et  tous  les 
défauts.  La  souffrance  poignante,  exagérée,  toute 
extérieure,  de  ses  divers  Miserere  '  exerçait  une 
action  efficace  sur  l'auditoire,  et  les  imaginations 
exaltées  de  l'époque  virent  dans  cette  douleur  les 
preuves  des  violents  remords  qui  tourmentaient  une 
âme  criminelle.  Ces  supplications  éplorées  partaient 
d'un  pécheur  repenti  ;  et  l'on  inventa  que  cet  excel- 
lent prêtre,  dont  la  vie  fut  pure  et  exemplaire,  était 


I.  11  en  écrivit  Irois  en  mi  bémul  pour  huit  voix,  aver.  orchestre, 
••t  un  autre  moins  développé,  à  quatre  voix,  en  fa.  L'un  des  premiers 
(lit  envoyé  à  Kossini  qui,  sans  doute  frappé  par  les  idées  originales 
•n  le  vigoureux  lempér.'innent  de  Doyagûe,  l'admira  beaucoup  et  lui 
1  ''pondit  par  une  lettre  tri'S  flatteuse  de  remerciements. 

■.'.  La  plupart  des  manuscrits  de  DovAiibE  sont  conservés  aux 
archives    do   la    cathédrale  de   Salauianque,   et  on  en    Irouvo    des 


un  grand  coupable.  Kou  d'amour,  il  n'avait  pas 
hésité  à  trahir  Dieu,  et  à  séduire  une  nonne  d'un  des 
couvents  de  Salamanque,  puis  pour  cacher  sa  faute 
il  avait  assassiné  sou  amante.  L'histoire  est  bien 
dans  le  gofit  romantique,  elle  a  circulé  à  l'époque; 
mais  il  ne  s'agit  que  d'une  calomnie  qui  ne  mérite 
même  pas  d'être  relevée.  Nous  l'avons  cili'e  cepen- 
dant, parce  qu'elle  traduit  d'une  façon  très  nette 
l'impression  que  l'art  violent  et  coloré  de  Doyagûe 
exerçait  sur  ses  contemporains.  Pour  faire  nailre  une 
telle  légende,  il  fallait  que  cette  musique  secoua  bien 
rudement  les  esprits,  à  tort  ou  à  travers,  cela  était 
indifférent  et  les  romantiques  n'y  regardaient  pas  de 
si  près,  la  question  était  de  ressentir  ces  senti- 
ments extraordinaires  qui  distinguent  l'élite  du 
commun  des  mortels.  L'artiste  salmantin,  d'une  façon 
inconsciente  et  sans  chercher  à  atteindre  ce  but, 
leur  donnait  pleine  et  entière  satisfaciion,  et  cela 
siiHU  à  lui  assurei-  une  place  distinguée  dans  l'his- 
toire de  l'art,  car  il  représente  toute  une  époque.  L'en- 
thousiasme de  ses  contemporains  se  serait  traduit  en 
actes,  si  l'esprit  austère  et  revéche  de  l'ariiste  l'avait 
permis:  il  éclata  après  sa  mort.  Alors  on  lui  éleva  un 
monument  funèbre  somptueux  orné  d'une  épitaphc 
mirobolante  et  on  ensevelit  avec  sa  dépouille  mortelle 
la  partition  d'un  Uaijnificat  que  l'on  tenait  pour  son 
chef-d'œuvre,  ainsi  qu'une  copie  de  la  résolution  par 
laquelle  le  municipe  de  Salamanque  lui  décernait  de 
tels  honneurs. 

A  présent  les  leuvres  de  DnvvGlJE  nous  font 
quelque  peu  soarire,  mais  tout  de  même  elles  nous 
semblent  dignes  de  respect.  L'idéal  du  maître  était 
faux,  on  doit  le  reconnaître,  mais  il  ne  s'abaissa 
jamais  à  mendier  les  suIVragcs  du  grand  public.  Il 
fut  d'accord  avec  lui-même  et,  sans  bien  se  rendre 
compte  de  ce  qu'il  faisait,  avec  une  clairvoyance  mer- 
veilleuse, il  l'ut  l'interprète  du  romantisme  catholique 
de  son  pays,  mais  du  romantisme  de  pure  convention. 
Son  influence  sur  la  musique  contemporaine  fut  très 
gi'andc,  mais  il  poussa  l'art  dans  la  voie  de  l'exagéra- 
tion qui  devait  causer  sa  ruine-.  Duvagije  appartient 
tout  autant  au  xviii"  qu'au  xix"  siècle;  au  premier  il 
doit  la  solidité  de  son  savoir,  au  second  la  véhé- 
mence de  son  esprit  enflammé  par  la  guerre  de 
l'indépendance  et  l'évolution  romantique. 

La  tendance  vers  la  convention  qu'il  représente 
d'un  côté  et  de  l'autre  l'influence  italienne,  devaient 
réduire  à  néant  la  musique  religieuse  espagnole. 
Pendant  la  fin  du  .wili'  siècle  et  la  première  moitié 
du  suivant  elle  présente  encore  quelques  personna- 
lités intéressantes,  mais  après  l'amortissement  des 
biens  du  clergé,  les  maîtrises  capilulaires  tombèrent 
dans  le  plus  lamentable  abandon.  Il  est  vrai  que  la 
musique  qu'on  y  faisait  ne  méritait  nulle  protection. 
Parmi  les  contemporains  de  DoyagiJe  on  doit 
rappeler  les  noms  de  D.  Pedro  Antûnia  Compta, 
maître  de  chapelle  do  la  cathédrale  de  Ségovie  ; 
D.  Jdan  Prenaketa,  maître  de  celle  de  Lérida; 
D.  Pedro  Albeniz,  directeur  de  la  maîtrise  de 
Logrono,  puis  de  celle  de  Saint-Sébastien,  dont  le  fils 
fut  un  artiste  de  valeur;  et  tant  d'aulres  que  nous 
serions  en  mesure  de  citer,  mais  dont  les  iinivres  ne 


copies  dans  plusieurs  autres  maîtrises  espagnoles.  Parmi  ses  plus 
remarquables  compositions  on  cite  une  Messe  à  huit  vuir  réelles 
avec  orchestre,  exécutée  ii  la  Chapelle  Royale  de  .Madrid  en  18TO; 
des  Lamentations  pour  la  Semaine  Sainte,  une  Messe  de  Hequiem, 
théitrale,  mais  d'un  grand  elTet,  et  plusieurs  Motets,  entre  lesquels 
on  distingue  un  0  salutaris  a  sept  voix,  écrit  en  une  heure  et 
demie,  ii  la  porle  de  l'église  où  il  devait  être  exécuté. 
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présentent  qu'un  intérêt  secondaire.  La  plupart  de 
ces  compositions  se  ressentent  d'un  dramatisme  outré 
presque  ridicule  ou  d'une  sensiblerie  larmoyante 
non  moins  insupportable  :  très  souvent  elles  sont 
simplement  de  la  mauvaise  musique,  et  non  certes 
par  l'ignorance  de  leurs  auteurs,  mais  par  le 
mauvais  goût  et  le  manque  de  mesure.  Souvent  ces 
maîtres  possèdent  uu  réel  savoir,  mais  dans  leurs 
productions  rien  ne  se  trouve  à  sa  juste  place;  ils 
prétendent  établir  une  espèce  de  compromis  entre  le 
style  religieu.x  et  le  genre  dramatique,  et  cela  du 
point  de  vue  de  l'opéra  italien,  qui  n'aboutit  qu'à 
produire  un  mélange  by bride  et  monstrueux  sous 
l'aspect  esthétique.  11  ne  reste  plus  rien  du  passé. 
La  science  s'est  encrassée  dans  la  pédanterie  et  le 
sentiment  ne  cberche  que  l'artificiel  et  le  convenu. 
La  même  aberration  qui  porte  à  orner  les  églises  de 
teintures  bigarrées  et  de  guirlandes  de  fleurs  en 
papier;  à  habiller  les  statues  sculptées  de  vêtements 
très  riches,  mais  ridicules  ;  à  transformer  le  sanc- 
tuaire en  une  sorte  de  baraque  de  foire,  et  qui 
persiste  encore  de  nos  jours,  s'introduisit  dans  la 
musique  religieuse,  où  elle  règne  encore  présente- 
ment. Avec  cette  erreur  pour  base,  de  quoi  pouvait 
servir  la  virtuosité  technique?  Uniquement  à  aggraver 
le  mal,  car  il  n'y  a  rien  de  plus  difficile  à  faire  réagir 
qu'un  pédant  gonflé  de  son  savoir.  Mais  si  l'on  ne 
peut  contester  à  ces  musiciens  la  connaissance  de 
leur  métier,  il  faut  reconnaître  que  leur  ignorance  de 
toutes  les  matières  accessoires,  si  nécessaires  pour 
former  un  véritable  artiste,  était  presque  absolue. 

Nous  ne  nous  arrêterons  pas  à  étudier  une  sem- 
blable décadence,  cela  serait  aussi  triste  qu'inutile, 
mais  nous  tenons  à  déclarer  que  le  tort  causé  à 
l'art  national,  en  faussant  le  goût  du  peuple,  fut 
irréparable,  et  ne  doit  pas  être  pardonné  au.v 
Pû.Ns,  Farreras,  Prenafeta,  Cuevas,  Cabo,  Garcia 
et  toute  l'innombrable  séquelle  de  leurs  prosélytes 
et  de  leurs  admirateurs. 


IV.  —  La  Musique  profane. 

Tandis  que  l'opéra  italien  s'installait  triompha- 
lement en  Espagne  sous  la  protection  décidée  de 
Farinelli,  le  théâtre  national  périclitait  par  manque 
de  protection  et  s'acheminait  vers  sa  ruine.  Cal- 
DÉROx,  qui  signale  l'apogée  de  son  merveilleux  fleu- 
rissement,  signale  aussi  le  commencement  de  sa 
ruine.  Ses  continuateurs  ne  firent  qu'exagérer  les 
défauts  du  maître,  et  si  encore  pendant  la  première 
partie  du  xvui'  siècle  la  scène  espagnole  conserve 
quelques  reflets  de  son  ancienne  splendeur,  bientôt 
elle  finit  par  tomber  au-dessous  de  la  médiocrité. 
On  se  souviendra  de  l'importance  que  le  génial 
auteur  de  La  vida  es  sueiio,  avait  donné  dans  ses 
admirables  créations  à  l'élément  lyrique  et  musical. 
Ses  imitateurs  firent  de  même  et  par  ce  fait  plu- 
sieurs de  leurs  productions  présentent  un  vif 
intérêt  pour  notre  travail.  Elles  sont  nombreuses, 
car  jamais  les  œuvres  scéniques  ne  furent  plus 
abondantes.  On  a  calculé  que  pendant  la  période 
de    la  décadence,  il    existait    plus    de    deux    cent 


1.  (Tout  délai  arrive  à  sou  terme,  toute  dette  est  payée.) 
Zamora  a  traite  dans  cette  pièce  le  sujet  du  Duilador  de  Seviîla. 
et  son  œuvre,  sans  égaler  l'admirable  création  de  Tirso  de  Mo- 
LINA,  n'est  pas  du  tout  indifférente.  Elle  a  été,  sans  doute,  l'origi- 
nal suivi  par  d'Aponte,  le  librettiste  de  Mozart.  '  " 


quatre-vingts  dramaturges,  qui  écrivirent  à  peu  près 
quatre  mille  cinq  cents  pièces  de  tous  les  genres. 
Dans  le  nombre  il  ne  se  trouve  pas  mal  de  Zar- 
zuelas,  Comedias  harmonicas,  Fiestas  de  mûsica,  et 
autres  sortes  de  productions  dans  lesquelles  la 
musique  joue  un  rôle  prépondérant,  et  qui  de  plein 
droit  entrent  dans  notre  sujet. 

Les  deux  personnalités  les  plus  saillantes  de  la  pre- 
mière moitié  du  xviii"  siècle  furent  sans  contredit 
Don  Antonio  de  Zamora  et  Don  José  de  C.\nizares, 
justement  regardés  comme  les  dernières  lueurs  du 
génie  scénique  national.  Mais  l'un  et  l'autre,  cédant 
aux  instigations  de  la  cour,  sans  aucun  doute,  se 
laissèrent  influencer  par  le  goiit  étranger,  car  si  le 
premier  traduisit  Métastase,  le  second  n'hésita  pas 
à  écrire  —  comme  nous  l'avons  déjà  dit  —  de 
véritables  poèmes  A'operas  scenicas  ou  des  Zarzuelas 
à  la  italiana.  destinés  aux  musiciens  italiens  pro- 
tégés par  les  souverains.  Cela  est  d'autant  plus 
regrettable  que  ces  poètes  avaient  eu  comme  colla- 
borateurs musicaux  des  maîtres  tels  que  Duron  et 
Literes. 

Zamura  fut  en  etTet  l'auteur  de  la  Comedia  har- 
monica :  La  muerte  en  amor  es  atisencia  (En  amour 
la  mort  n'est  qu'une  absence),  mise  en  musique  par 
le  premier  des  deux  grands  maîtres  que  nous 
venons  de  nommer.  On  lui  doit,  en  plus,  deux  pasto- 
rales :  Siempre  haij  que  cnvidiar  amando  (Lorsqu'on 
aime  on  est  toujours  envieux)  et  Todo  lo  vence  el 
amor  (Tout  est  vaincu  par  l'amour),  cette  dernière 
exécutée  à  l'occasion  des  fêtes  célébrées  pour 
la  naissance  de  l'infant  Don  Luis,  fils  aîné  de 
Philippe  V,  sur  le  Théâtre  royal  du  Bucn  Ttetiro  le 
17  novembre  1707;  enfin,  fidèle  imitateur  de  Cal- 
déron,  il  fit  intervenir  la  musique  plus  ou  moins 
directement  dans  plusieurs  de  ses  pièces  purement 
dramatiques,  comme  la  tragédie  Mazariegos  y  Mon- 
salves,  celle  intitulée  A'o  hay  plazo  que  no  se  cumpla, 
ni  deuda  que  no  se  pague  ',  nouvelle  version  de  la 
légende  de  Don  Juan,  et  l'adaptation  de  VAdriano  in 
Siria  de  Métastase,  qu'il  écrivit  en  collaboration 
avec  le  poète  Zavala.  L'œuvre  de  Canizares  est 
encore  plus  considérable.  Outre  ses  comédies,  où  la 
musique  joue  un  grand  rôle,  telles  que  celles  inti- 
tulées El  honor  da  entendimiento  y  el  mns  bobo  .<(('"' 
mas,  Carlos  V  sobre  Tunez,  El  anillo  de  Giges  et  De 
los  encantos  de  amor,  la  mïisica  es  el  mayor  y  el  mon- 
tanez  en  la  corte  ^,  on  compte  parmi  ses  œuvres  la 
Zarzucla  :  Acis  y  Galatea.  mise  en  musique  par  le 
tendre  et  doux  Literes,  plus  un  grand  nombre  de 
poèmes  du  même  genre,  conçus  souvent  d'après 
des  modèles  italiens  ou  français,  qu'en  sa  qualité 
de  poète  de  la  cour  il  devait  fournir  pour  les  fêtes 
royales.  Son  compositeur  attitré  fut  l'italien  Fran- 
cesco  Corradini,  non  à  tort  complètement  oublié. 

Nous  ne  pouvons  parler  de  tous  les  dramaturges 
de  cette  période,  et  cela  du  reste  ne  répondrait  pas 
au  but  de  nos  études,  mais  nous  devons  tout  de 
même  nous  occuper  du  théâtre  national,  dont 
l'histoire  et  le  développement  s'unissent  de  si 
intime  façon  à  l'histoire  et  au  développement  de  la 
musique  indigène.  De  bonne  heure  le  mauvais 
goût  général   s'était  introduit  dans  les  spectacles 


■2.  (L'bonneur  donne  de  l'intelligence  et  le  plus  simple  devient 
savant.  ~  Charles  V  à  Tunis.  —  L'anneau  de  Gygès.  —  Des 
enchantements  de  l'amour,  la  musique  est  le  plus  grand,  ou  le 
montafinard  à  la  cour.)  Caïsizares  traduisit  en  espagnol  X Iphigénie 
de  Racine. 
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(Iramaliqups.  Le  puLiic,  blasù  par  l'abondance  du 
i-L'perloire,  exigeait  des  fables  nouvelles  et  surpre- 
nantes et,  pour  satisfaire  son  désir,  les  dramaturges 
no  reculèrent  devant  rien.  Les  pièces  dramatiques 
devinrent  des  combinaisons  monstrueuses  et  extra- 
vagantes, sans  le  moindre  sens  commun,  visant 
surtout  à  émouvoir  le  public  par  les  coups  de 
théâtre  et  les  prestiges  de  la  mise  en  scène  :  c'est- 
à-dire  quelque  chose  dans  le  genre  du  grand  opéra 
de  Scribe  et  Meyehbeer.  Dans  ces  conceptions 
liizarres,  où  l'histoire  et  la  fantaisie  se  mêlaient 
incongrûment,  le  développement  d'un  sujet  ou 
l'analyse  des  caractères  étaient  relégués  au  second 
plan,  l'essentiel  était  qu'il  se  produisit  au  cours 
de  l'action  des  péripéties  pathétiques  inespérées, 
même  illogiques  —  cela  ne  faisait  rien  ^  au  milieu 
d'événements  extraordinaires,  siège  de  ville,  bataille 
navale,  épidémie,  tremblement  de  terre,  triomphe, 
couronnement,  cérémonie  religieuse,  complot  ou 
massacre.  Si  à  tout  cela  il  y  avait  moyen  d'ajouter 
quelques  louches  d'exotisme  —  une  reine  indienne 
ou  un  empereur  de  la  Chine  pour  le  moins,  —  et 
surtout  un  ou  deux  magiciens  protecteurs  ou 
ennemis  des  protagonistes,  capables  par  leur  pou- 
voir occulte  d'altérer  l'ordre  de  Ifi  nature  et  de 
:soulever  les  quatre  éléments,  le  succès  de  la  pièce 
était  assuré  et  le  bon  public  la  proclamait  chef- 
d'œuvre,  car  le  bon  public  a  été  le  même  de  tous 
les  temps. 

Il  est  facile  de  s'apercevoir  de  la  grande  place 
faite  à  la  musique  dans  ces  monstrueuses  machines, 
car  elle  en  était  un  des  facteurs  indispensables.  On 
ne  pouvait  se  passer  d'elle  dans  les  scènes  de 
pompe  triomphale  ou  religieuse  et  encore  moins 
■dans  les  épisodes  fantastiques.  A  vrai  dire  ce  n'était 
plus  de  l'art,  mais  bien  un  amalgame  d'éléments 
•disparates,  assemblés  de  force  et  chacun  marchant 
•de  son  côté,  tout  comme  c'est  le  cas  pour  l'opéra 
italien  de  Kossini  ou  le  grand  opéra  français  de 
1830.  Le  théâtre  de  Comella  —  l'auteur  plus  typique 
•de  cette  monstrueuse  décadence  —  et  de  ses  prosé- 
Jytes  NiFO,  Salvo,  Bazo,  Moncin  et  tant  d'autres, 
«l'est  plus  classiflable  ;  il  n'appartient  ni  à  l'ordre 


purement  littéraire,  ni  à  l'ordre  musical,  quoiqu'il 
tienne  un  peu  de  tous  les  deux. 

Au  commencement  du  xviii''  siècle,  la  musique 
de  ces  .sortes  de  productions  n'était  pas  très  dillé- 
rcnte  dé  celle  qui  intervenait  dans  les  pièces  ilu 
siècle  antérieur.  .Souvent  elle  a  une  véritabln  valeur 
artistique  indépendante  naturellement  de  l'ensemble 
où  elle  était  placée.  Plus  d'un  de  ces  chœurs  ou  de 
ces  chansons  ne  manque  pas  de  charme  et  inter- 
prète fidèlement  la  situation  dramatique,  car 
l'expression  juste  du  sentiment  reste  comme  tou- 
jours le  grand  souci  des  maîtres  espagnols.  L'ancien 
usage  des  cuatro  n'était  pas  encore  complètement 
disparu,  bien  qu'ils  n'allaient  pas  tarder  à  se  trans- 
former en  lonadillas.  En  général  ils  appartiennent 
encore  au  genre  polyphonique  (Exemple  VII),  mais 
comportent  une  basse  instrumentale,  et  sont  écrits 
dans  le  même  style  d'élégance  rafhnée  que  nous 
avons  pu  apprécier  pendant  le  xvir  siècle.  Dans  la 
suite  ils  finirent  par  acquérir  plus  de  mouvement  et 
de  vie,  jusqu'à  se  transformer  en  une  scène  entre 
deux  ou  trois  personnages,  dans  laquelle  on  traçait 
sommairement  l'esquisse  d'un  caractère,  ou  on 
ébauchait  parfois  un  embryon  d'action  dramatique. 
De  cette  transformation,  dont  le  plus  remarquable 
auteur  fut  le  célèbre  flûtiste  Misson,  naquit  vers  la 
moitié  du  siècle  la  tonadilla,  genre  secondaire  par 
ses  développements,  mais  d'une  importance  capi- 
tale pour  l'étude  de  la  musique  espagnole  ;  car  ces 
productions  sont  le  vif  reflet  de  l'âme  et  des  senti- 
ments du  peuple.  Par  cette  simple  raison,  elles  ne 
tardèrent  pas  à  devenir  le  principal  attrait  des 
spectacles,  comme  nous  le  verrons  dans  la  suite, 
car  les  tonadillas  ont  droit  à  une  étude  spéciale. 

Les  scènes  musicales  des  drames  ou  des  comédies 
n'étaient  pas  traitées  avec  moins  de  soin,  et  l'on 
peut  affirmer  sans  exagération  que  les  composi- 
teurs de  ces  temps-là  avaient  meilleur  goût  que 
leurs  collaborateurs  littéraires.  Les  archives  du 
Municipe  de  Madrid,  dont  dépendaient  les  théâtres 
de  la  capitale,  conservent  une  fort  riche  documen- 
tation de  musique  pratique  de  toute  cette  intéres- 
sante période,  qui  n'a  pas  encore  été  étudiée  d'une 
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façon  sérieuse.  On  y  Irouve  un  irrand  nombre  des 
partitions  composées  pour  les  diverses  pièces  repn-- 
sontées,  tant  sur  le  Carrai  (théâtre)  del  Principe, 
comme  sur  celui  de  la  Cruz,  ainsi  qu'une  abondante 
série  lie  tonadillas,  hailetes,  jdcaras,  entremeses, 
follas  et  mojigangas,  en  un  mot  de  toutes  ces  variétés 


d'intermèdes  dansés  et  chantés,  que  l'on  exécutait 
soit  en  guise  de  lever  de  rideau,  soit  pendant  les 
entr'actes  ou  pour  finir  la  représentation  [Fin  de 
fiesta).  Dans  le  nombre  on  trouve  plus  d'une  page 
exquise,  comme  le  charmant  (Ivillcjo  '  avec  écho, 
quenousreproduisons(Exemple  VIII)  et  qui  provient 
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d'une  œuvre  dont  le  litre  reste  inconnu,  de  même 
que  le  nom  de  l'auteur.  On  ne  peut  contester  la 
grâce  idyllique  de  cette  petite  composition  conçue 
dans  le  sens  de  ce  procédé  si  typique  dont  nous 
avons  parlé  à  propos  des  créations  de  Caldérox. 
qui  consiste  à  traduire  le  sentiment  interne  du 
personnage  principal,  par  le  moyen  d'un  chœur 
caché  qui  répond  à  ses  réflexions.  Ici  c'est  un 
double  écho  qui  se  charge  d'interpréter  les  aspira- 
tions et  les  plaintes  d'un  berger  amoureux,  et  il 
nous  faut  avouer  que  la  scène  devait  produire  un 
elTet  très  poétique. 


Une  fois  que  nous  avons  exposé  en  lignes  géné- 
rales l'état  du  théâtre  national  et  ses  relations  avtr 
la  musique,  qui  ne  sont  qu'une  continuation  dis 
théories  esthétiques  et  des  procédés  spéciaux  de  la 
grande  époque,  nous  ne  croyons  plus  devoir  insister 
sur  cette  branche  si  intéressante  et  peut-être  la  plus 
originale  de  l'art  indigène,  destinée  à  périr  en 
même  temps  et  par  les  mêmes  causes  que  ce  théâtre 
dont  elle  n'avait  pas  été  l'un  des  moindres  orne- 
ments. De  nouvelles  manifestations  plus  en  rapport 
avec  l'évolution  des  idées  doivent  attirer  notre 
attention,    car   l'apparilion    de    l'opéra    italien    ne 


inSTOIliE  DE  LA  MVSIQVE 


XVIII    SIECLE.  —  ESPAGNE      21b:; 


pouvait  qu'influer  sur  tous  les  artistes  de  l'époLiue. 
I)'autre  part  U)  caractère  de  ces  nouveautés  lieur- 
lait  le  sentiment  patriotique  au  premier  abord, 
et  pour  y  remédier  les  compositeurs  nationaux 
cherchèrent  à  lui  opposer  un  spectacle  similaire, 
mais  plus  en  connivence  avec  l'esprit  de  la  race. 
C'est  ainsi  que  les  opéras  espagnols  furent  produits, 
et  il  convient  de  remarquer  que  les  premières 
tentatives  n'eurent  pas  lieu  dans  la  capitale. 

Dès  1712  on  représentait  à  Sarayosse.  chez  le 
CoMTf:  DE  MoNTEMAH,  le,  29  juin,  l'opéra  :  Los  desa- 
ijravios  lie  Troya,  poème  de  D.  Juan  Francisco 
EscuDEii,  et  musique  de  D.  Joaquin  Maiitinez  de  la 
RocA,  maître  de  chapelle  de  la  cathédrale  du  Pilar. 
Nous  avons  parlé  ailleurs  de  cet  ouvrage  et  parti- 
culièrement de  l'un  de  ses  intermèdes.  Son  intérêt 
est  purement  historique,  car  la  partition  écrite  avec 
correction  et  élégance  ne  présente  rien  de  bien 
remarquable;  c'est  néanmoins  le  seul  ouvrage  de 
cette  sort(;  qui  ait  été  imprimé  '.  L'auteur  ne  s'y 
montre  pas  d'une  grande  hardiesse,  il  imite  tout 
bonnement  les  modèles  italiens,  et  ne  traite  de 
nationaliser  sa  musique  que  dans  les  épisodes 
accessoires,  qui,  par  ce  fait,  deviennent  les  plus 
intéressants  fragments  de  la  composition.  La  tenta- 
tive ne  dut  pas  réussir  d'une  façon  bien  extraordi- 
naire, car  elle  ne  fut  renouvelée  que  plusieurs 
années  plus  tard.  Comme  nous  avons  exposé  dans 
un  autre  chapitre  les  raisons  par  lesquelles  un 
spectacle  absolument  chanté  ne  pouvait  être 
agréable  au  tempérament  espagnol,  nous  n'avons 
pas  à  expliquer  les  causes  d'un  semblable  insuccès. 

L'exemple  donné  par  le  maître  de  chapelle 
de  Saragosse,  en  composant  une  espèce  d'opéra, 
italien  dans  ses  lignes  générales,  sur  un  poème 
espagnol,  ne  fut  tout  au  début  que  fort  timidement 
suivi,  mais  il  ne  tarda  pas  à  se  progager  tant  à  Madrid 
qu'en  dehors  de  la  capitale.  Nous  n'avons  pas  à 
revenir  sur  les  soi-disant  opéras  espagnols  repré- 
sentés sur  les  divers  théâtres  de  la  cour,  mais  nous 
tenons  à  signaler  qu'il  y  eut  plus  d'un  ouvrage 
analogue  composé  et  exécuté  dans  les  villes  de  pro- 
vince. Ce  fut  naturellement  sous  le  haut  patronage 
de  quelques  grands  seigneurs,  désireux  de  suivre 
les  nouvelles  modes  et  d'imiter  le  souverain,  comme 
ce  Comte  ue  Atares  y  del  Villar,  qui  le  19  décem- 
bre 17-23,  pour  fêter  l'anniversaire  de  la  naissance  de 
Philippe  V,  fit  jouer,  dans  son  palais  de  Valladolid, 
un  grand  opéra  mythologique  espagnol,  intitulé 
La  Driope  -  et  mis  en  musique  par  D.  Francisco 
Vidal,  maître  de  chapelle  de  la  cathédrale. 

D'un  plus  grand  intérêt  que  tous  ces  essais  plus 
ou  moins  italianisants,  nous  semblent  les  tentatives 
de  caractère  national  pour  maintenir  ce  que  nous 
pourrions  appeler  l'ancien  régime,  car  la  vieille 
Zarzuela  persistait  à  vivre.  Quoiqu'elles  ne  soient 
pas  très  nombreuses  pendant  la  première  moitié 
du  .wiii'^  siècle,  il  s'en  trouve  dans  le  groupe  plu- 


l.Il  fut  publié  à  Madrid,  a  1  imprimerie  de  Tohhes,  eu  la  même 
année  1712.  On  trouve  un  e.^eiiiplaire  à  la  Bibl.  iXacional  de  Madrid, 
c'est  un  gros  volume  in-fol.  de  2i0  feuilles,  qui  contient  en  parti- 
tion d'orchestre  :  Sinphonia  (lic)  para  comenzar  la  Loa  ;  Loa,  ou  pro- 
logue avec  ses  chœurs,  récitatifs  et  areas  (sic  pour  airs).  Première 
journée  ou  jornada,  avec  un  Minuete  inatrumeutal,  des  canladas. 
récitatifs  et  areas;  un  ballet  allégorique  :  La  audiencia  de  amor 
général  (L'audience  générale  de  l'amour).  Seconde  journée.  Inter- 
mède comique-musical  (c'est  la  compétilion  entre  les  musiques 
espagnole,  italienne,  portugaise  et  française  dont  nous  parlons  dans 
le  texte),  puis  In  troisième  journée  qui  donne  Ou  k  la  comédie 
musicale. 


sieurs  dignes  de  ne  pas  être  oubliées,  soit  pour 
provenir  directement  des  saines  traditions  du 
théâtre  de  Caldkron,  soit  par  leur  caractère  fran- 
chement populaire.  A'ous  rappellerons  les  suivantes  : 
Venccr  y  ser  venciilo,  Aittevos  y  Ciipido  ■'  poème  de 
D.  Joaquin  de  Anaya  y  Aragonès,  atcalde  mayor  de 
Cadix  (musique  d'auteur  inconnu),  exécuté  en 
ladite  ville  en  1735;  Aun  despucs  de  mucrto  vencc 
(Même  après  la  mort  il  est  vainqueur),  curieuse 
pièce  du  genre  historique  qui  traite  un  épisode  des 
luttes  contre  les  pirates  mauresques  d'Alger,  dans 
lequel  interviennent  des  personnages  aussi  connus 
que  le  Comte  de  Montem.\r,  le  Marquis  de  Villa- 
DARiAS  et  l'illustre  Marquis  de  Santa  Cruz  —  dont 
la  première  représentation  eut  lieu  à  Saragosse  en 
l'année  1736;  Venus  y  Adonis,  melodraçima  armônica 
(sic  pour  mélodrame  harmonique),  mis  en  musique 
par  Carlos  Julian,  l'auteur  de  la  trilogie  eucharis- 
tique dont  nous  avons  parlé,  à  ce  moment  premier 
hautbois  du  régiment  d'Oran  et  premier  violon  de 
la  chapelle  de  la  cathédrale  de  Palma,  ville  où  son 
ouvrage  fut  joué  en  1739,  par  les  musiciens  de  la 
maîtrise  capitulaire  en  présence  du  Couverneur  de 
l'île  de  Majorque;  et  enfin  Deborah  y  Baruc,  zarzuela 
biblique  de  D.  Juan  Hautista  Colomés,  exécutée  en 
17!)1,  au  Collège  de  San  l'ablo  de  Valence  '.  Tous  ces 
ouvrages,  et  beaucoup  d'autres  dont  nous  omettons 
les  noms  par  brièveté,  nous  prouvent  clairement 
que  les  formes  typiques  et  traditionnelles  du  théâtre 
lyrique  national  n'étaient  pas  encore  complètement 
oubliées.  C'est  de  leur  développement  et  de  leurs 
modifications  spécifiques  par  certains  éléments  et 
certaines  formules  propres  au  drame  italien  —  sur- 
tout à  ['opéra  buffa  napolitain  —  que  se  produit  un 
nouveau  type  intermédiaire  :  la  splendide  manifes- 
tation d'espagnolisme  —  qu'on  me  pardonne  le  mot 
—  réalisée  par  D.  Ramon  de  la  Cruz  et  ses  collabo- 
rateurs musicaux,  qui  aurait  donné  lieu  à  la  créa- 
tion définitive  de  l'opéra  national,  si  elle  avait 
trouvé  la  protection  m'-cessaire. 

A  préparer  le  terrain  d'une  façon  convenable 
contribuèrent  les  œuvres  de  D.  José  de  Nebra,  l'un 
des  plus  remarquables  musiciens  de  l'époque,  dont 
nous  avons  déjà  parlé  en  traitant  de  l'art  religieux, 
et  celles  de  D.  Luis  Misson,  son  contemporain, 
célèbre  flûtiste  et  compositeur  de  non  moindre 
valeur.  Le  premier,  qui  dirigea  longtemps  la  cha- 
pelle royale,  à  laquelle  il  était  attaché  comme  pre- 
mier organiste,  voulant  sans  doute  contrecarrer  le 
mouvement  vers  l'italianisme,  composa  trois  opéras 
espagnols.  Il  est  regrettable  que  ces  trois  partitions 
ne  nous  soient  pas  connues,  car,  d'après  les  poèmes 
imprimés  qui  nous  sont  parvenus,  on  peut  déduire 
que  Nebra,  dont  le  grand  talent  est  incontestable, 
y  avait  fait  entrer  l'élément  indigène.  La  plus 
ancienne,  intitulée  :  No  lodo  indicio  es  verdad  y 
Atejandro  en  Asia  •',  fut  représentée  sur  le  Théâtre 
de  la  Cruz,  de  Madrid,  en  1744,  par  les  actrices  de 
la  troupe  de  José  Parka.  Dans  la  distribution  des 


2.  Texte  imprimé  :  /^n  Zarayoza,  por  los  hereaeros  de  Manuel 
lloM.iN.  (A  la  Bibl.  Nariunal  de  Madrid.) 

."î.  ("Vaincre  et  être  vaincu,  Anteros  et  Cupidon.)  Poème  imprimé 
il  Cadix  en  1135.  A  la  Bibl.  Nacional  de  Madrid  ainsi  que  ceux  que 
nous  citerons  dans  la  suite. 

4.  Poème  de  D.  P.vblo  Anselmo  Brioso  y  Osorio,  dit  le  livret 
imprimé,  qui  ne  donne  aucune  indication  du  compositeur. 

5.  (Tout  indice  n'est  pas  une  vérité  ou  Alexandre  en  Asie.)  Ce 
poème,  imité  de  \'Ale:isandro  nelVlndie  de  Métastase  (Hnme,  l'î20), 
est  signé  Un  iiiijenio  de  esta  corte.  (A  la  Bibl.  Nacional  de  Madrid.) 
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rôles  nous  trouvons  un  seul  personnage  représenU- 
par  un  homme,  une  basse  boufle  chargée  de  paro- 
dier le  récitatif  ampoulé  et  les  airs  à  roulades  de 
l'opéra  italien.  L'intention  de  ridiculiser  le  spectacle 
à  la  mode  est  manifeste,  et  l'on  peut  bien  croire 
que  les  auteurs  de  l'ouvrage  qui  nous  occupe  ne 
laissèrent  pas  de  profiter  de  toutes  les  occasions 
opportunes  pour  mettre  en  relief  ses  défauts  et 
tout  particulièrement  son  manque  de  naturel 
L'année  suivante  (1745)  Nebra  fit  jouer,  sur  le  Tcatro 
del  Principe,  un  nouvel  ouvrage  :  Cautela  contra 
caulela  à  el  rapto  de  (iaiiimedcs  ',  très  bien  reçu  par 
le  public  et  fort  loué  par  les  amateurs;  el  enfin  en 
d747,  sur  cette  même  scène,  son  troisième  opéra  : 
Antes  que  zelos  y  ainor  la  picdad  Huma  el  valor  y 
AquUcs  en  Troya  -.  Ces  fables  héroïques  ou  mytho- 
logiques sont  bien  dans  le  goût  des  drames  de 
Métastase,  et  il  est  presque  sûr  que  le  musicien, 
du  moins  pour  les  airs  chantés  par  les  principaux 
interlocuteurs,  dut  s'inspirer  des  modèles  de  Cesti, 
Caldaba  ou  ScARLATTi,  mais  dans  les  scènes  épiso- 
diques  et  dans  les  intermèdes  bouffes  il  prend  sa 
revanche  et  donne  cours  à  son  inspiration  natu- 
relle. C'est  ainsi  que  dans  le  dernier  des  opéras 
ci-dessus  nommé,  nous  voyons  i|ue  Melocolon,  le 
confident  tVAchilte,  el  Madamusola,  la  suivante  de 
Briscis,  chantent  des  Séguedilles,  afin  —  les  person- 
nages eux-mêmes  le  déclarent  —  de  donner 
un  nouvel  exemple.  Cette  irruption  de  l'élément 
indigène  ne  pouvait  être  que  fort  bien  accueillie 
du  grand  public,  cependant  il  faut  reconnaître 
qu'elle  était  hors  de  propos.  L'intention  était 
bonne,  car  pour  arriver  à  créer  le  tlrarae  lyrique 
national  il  fallait  compter  indispensablement  avec 
l'inspiration  musicale  du  terroir,  profiter  des  formes 
des  chansons  populaires  et  surtout  s'habituer  à 
penser  nuisiculcmcnt  d'accord  avec  l'esprit  et  le  lan- 
gage de  la  race.  Mais  il  était  aussi  d'une  nécessité 
absolue  que  tous  les  éléments  constitutifs  du  drame 
lyrique  fussent  parfaitement  unis  pour  former  un 
ensemble  harmonique.  Nebra  procédait  par  juxta- 
position lorsqu'on  devait  avoir  recours  à  la  ijrcffe. 
Ses  opéras  devaient  être  des  produits  hybrides, 
quelque  peu  disparates,  et  par  ce  seul  fait  inféconds. 
Les  essais  de  .MissoN,  d'une  moins  bien  grande 
envergure,  sont  autrement  importants.  Il  y  avait  en 
eux  un  germe  fécond,  susceptible  d'être  développé 
et  qui  le  fut  dans  la  suite  sans  arriver  tout  de 
même  à  son  complet  épanouissement.  Cet  artiste 
se  réduisit  à  prendre  comme  sujet  une  simple  scène 
de  caractère  populaire,  et  à  en  dégager  toute  la 
musique  qu'elle  comportait.  De  celte  façon,  vers 
l'année  1757,  il  créa  la  tonadilla.  La  première  compo- 
sition de  ce  genre  fut  un  simple  duo,  ayant  pour 


1.  (finesse  contre  Qoesse  on  ronlnvemenl  de  Ganymède.) 

2.  (Pka.'il  que  lu  jalousie  et  l'iimour,  la  pilié  réveille  le  courage 
ou  .\cliillu  devant  Troie.) 

3.  Dans  le  Mémorial  Uterario  de  Madrid  de  l'année  17S7 
(Vol.  XU«,n<>  do  septembre)  on  trouve  un  curieux  travail  anonyme 
sur  les  Origines  de  /a  Tonadilla  :  Orifjen  y  proi/resos  de  las  tona- 
dillas  que  se  cantan  an  los  Cotiseos  de  esta  curte. 

i.  (La  grive  llùliste.)  —  Voir  Fabulas  en  verso  ruslrllnno. 
Tomo  11  (Lib.  IX.  Kah.  XIV).  Madrid,  178-i. 

5.  L.i  Bibl.  de  V Xyuntamiento  (Holel  de  Ville)  de  Madrid  pos- 
sède une  très  riche  collection  de  tonadillas  (en  manuscrit)  dont  le 
chiffre  s'élève  a  près  de  deu.-;  mille.  On  y  trouve  quatre  portant  le 
nom  de  Misson  :  Lo  que  puede  verse  en  la  culle  de  la  Coniadre, 
el  dia  de  la  Minerva  (la  plus  développée.  Voir  le  texte);  La  queja 
â  la  mosqueteros  (La  plainte  au.\  mousquetaires  —  il  ne  s'agit 
point  de  soldats,  ces  mousquetaires  formaient  l'une  des  factions 
rivales   qui    se  divisaient  les  théâtres  de  Madrid);  El  rnaeslro  de 


sujet  les  relations  amoureuses  d'une  aubergiste 
avec  un  bohémien  ambulant  •>.  qui  fut  chanté  par 
les  célèbres  actrices  Teresa  Cabkidû  et  Catalina 
Pacheco,  cette  dernière  surnommée  la  Caluja.  Ce 
petit  tableau  de  mœurs  réussit  pleinement,  et  Misson 
en  écrivit  un  nouveau  :  Los  pillos  (Les  vagabonds), 
pour  deux  voiv  d'hommes.  Exécuté  pendant  les  fêtes 
de  Noël  de  la  même  année  par  Diego  Coronado  el 
Juan  Lad'VEnant,  il  obtint  un  succès  considérable  et 
dès  ce  moment  les  tonadillas  devinrent  le  complé- 
ment indispensable  de  toutes  les  représentations 
dramatiques.  Le  même  Misson  en  composa  une  à 
trois  voix  et  bientôt  son  exemple  fut  suivi  par 
D.  Manuel  Pla,  remarquable  joueur  de  hautbois,  et 
par  D.  Antonio  Guerrero.  Trois  années  après,  en 
1760,  arrivait  à  la  capitale  le  compositeur  catalan 
D.  Pablû  Esteve,  (jui  devait  devenir  l'un  des 
maîtres  du  genre. 

On  ne  possède  pas  beaucoup  de  données  biogra- 
phiques sur  le  compositeur  Misson,  né  probable- 
ment à  Barcelone  vers  la  fin  du  premier  tiers  du 
xviir  siècle,  car  il  est  prouvé  qu'encore  jeune,  le 
27  juin  1748,  il  oblenait  une  place  de  musicien  à 
la  chapelle  royale,  en  qualité  de  joueur  de  flûte  et 
de  hautbois.  Sa  virtuosité  sur  le  premier  de  ces 
deux  instruments  fut  extraordinaire  et  causait 
l'admiration  de  ses  contemporains.  Le  poète  Sama- 
MEGo  dans  sa  fable  El  tordo  fluutisla  '*  le  cite  comme 
modèle,  mais  ce  qui  nous  semble  le  mieux 
démontrer  son  habileté  extraonlinaire,  c'est  qu'en 
1756,  vers  la  même  époque  qu'il  composait  ses 
premières  tonadillas,  ses  appointements  à  la  maîtrise 
de  la  cour  s'élevaient  au  chiffre  de  9  000  réaux 
(ci  peu  près  deux  mille  cinq  cents  francs),  somme 
considérable  pour  l'époque.  L'écrivain  Moratin  le 
père  nous  fait  savoir  que  Misson  était  généralement 
jugé  comme  l'un  des  hommes  les  plus  distingués  de 
son  temps  et  Carcia  de  Villanueva  Hugalde  y  Parra 
(Origen,  épocas  y  progrcsos  dcl  tcatro  espanol.  — 
Madrid,  1802)  parle  avec  éloge  de  ses  grandes  con- 
naissances dans  l'art  et  des  progrès  qu'il  lit  faire 
aux  spectacles  lyriques. 

Seulement  les  noms  de  trois  zarzuelas  de  .VllssON, 
Eco  y  Narciso,  El  Triunfo  dcl  Amor  elPiramo  y  Tisbe, 
nous  sont  parvenus;  en  revanche  nous  possédons 
quelques-unes  de  ses  tonadillas,  écrites  entre  les 
années  1760  et  1766,  dans  laquelle  il  mourut  à 
Madrid  à  la  date  du  13  février-.  Dans  ces  œuvres 
charmantes  et  pleines  de  caractère  le  maître  fait 
preuve  d'un  grand  talent  et  d'une  originalité  indis- 
cutable, qui  se  trahit  dans  la  nouveauté  des  rythmes 
et  dans  l'accent  mélodique  plein  de  grâce  et  de 
saveur.  C'est  de  la  musique  foncièrement  nationale 
et   directement   inspirée    du    goût    populaire,    car 


baile  (Le  maître  de  danse)  et  Las  cabezas  de  peluctt  (Les  tètes  à 
perruque).  Parmi  celles  non  signées,  plus  d'une  iloit  être  attribuée 
il  notre  auteur,  trois  surtout  dont  l'aulbenticilé  nous  semble  incon- 
testable :  La  tonadilla  del  pintor  (La  tonadilla  du  peintre);  Un 
pulurdo.  un  ganso  y  una  limonera  (Un  paysan,  un  lourdaud  ii 
une  limonadière),  et  celle  intitulée  :  De  los  7tegros  (Des  nègrcsi. 
'l'outcs  trois  furent  écrites  pour  la  célèbre  actrice  et  admirable 
chanteuse  Maria  Ladvenant,  A  lu  Bibl.  JVaciOHal  on  trouve  le  te.\le 
imprimé  d'un  intermède  italien  :  La  l'esta  chinese,  mis  en  musique 
par  Missos  et  exécuté  sur  le  théâtre  royal  du  Buen  Retira  en  l'dl. 
Un  air  de  Misson,  D,  Luis,  spagnuolo,  bsure  dans  le  recueil  manu- 
scrit de  la  Bibl,  du  Liceo  de  Bologne  :  Arie  di  vari  autori  conins- 
trumenli  e  inparlitura  (n°  IV,  pages  15-20).  Ajoutons  que,  malgré 
l'opinion  générale,  cet  illustre  artiste  ne  put  être  l'auteur  de  la 
musique  du  mélologue  :  Guzman  el  Uiieno  d'iBiARTE.  Cette  œuvre 
curieuse,  qui  nous  occupera  dans  la  suite,  fut  écrite  en  1789,  et 
Misson  était  mori  en  1768. 
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MissoN  se  plaît  h  retracer  ilfs  petits  tableaux  de 
iiKi'urs  avec  une  grande  (inesse  d'observation, 
comme  dans  la  tonadilla  :  Lo  que  pue'le  uerse  en  la 
callf  (le  la  Comadrc,  cl  dia  de  lu  Mincroa  {à  cinco 
[voces]  y  mas  —  à  cinq  voix  (^t  plus),  pittoresque 
i-dMiposition  (|ui  reproduit  une  fête  typique  des  fau- 
bour;;s  de  M.idrid,  qui  a  lieu  dans  la  quinzaine  de 
l'ài]ui's,  à  l'orcasiiin  des  processions  solenaelles 
(pie  l'on  organise  dans  les  diverses  paroisses  pour 
porter  la  communion  aux  malades  empêchés 
d'accomplir  le  |iré(;eplc  pascal.  La  scène  se  déroule 
dans  le  quailicr  de  M.iravillas,  l'un  des  centres 
liabiti'S  de  pndV'i-ciicc  par  les  iiinjan,  iiimioiis  et  chtë- 
peros,  en  un  mcit  pai  tous  ces  personnages  si 
lypiiiues  que  le  |unccau  de  (iiiYA  aimait  à  lepro- 
ilnirc. 

l.cs  diverses  Scgiiedilles  chantées  dans  celte  pièce 
sont  ravissantes  et  de  la  plus  pure  couleur,  car 
Misso.N  adoptait  résolument  les  formes  typiques  des 
chansons  populaires  et  les  traitait  en  musicien 
consommé.  Dans  une  autre  de  ses  toiiaditlas  —  celle 
De  Los  Negros  (Des  nègres)  —  écrite  pour  trois  voix 
et  exécutée  par  les  trois  célèbres  artistes  iMariana 
Alcaz.\r  (une  négresse),  Maria  Ladvenant  (un 
nègre)  et  la  Granadina,  .Maria  la  Chica  (une  blanche), 
il  traite  l'élément  exotique,  ces  chansons  origi- 
nales indigènes  des  Antilles,  qui  se  sont  natura- 
lisées en  Espagne  et  ont  donné  naissance  aux  tangos 
et  aux  habaneras. 

L'importance  de  MissoN  est  bien  plus  grande 
qu'on  ne  le  croit  généralement,  car  avec  la  tonadilla 
il  créa  un  genre,  secondaire,  il  faut  l'avouer,  mais 
d'une  grande  importance  pour  le  développement  de 
la  musique  nationale.  En  plus  il  signala  pour  ainsi 
dire  le  bon  chemin  à  Don  Anton:o  Rudric.cez  de  Mita, 
qui  composa  des  œuvres  de  bien  plus  grande  enver- 
gure. Signalons,  avant  d'aborder  les  créations  de  ce 
dernier  artiste,  que  le  goût  pour  les  compositions 
musicales  de  caractère  dramatique  s'était  extraor- 
dinairement  propagé.  Toute  fête,  solennité  ou  anni- 
versaire servait  de  prétexte  pour  faire  jouer  un 
nouvel  ouvrage,  opéra,  cantate  ou  sérénade.  Quelques- 
unes,  parmi  ces  dernières,  étaient  de  véritables 
drames,  comme  La  Clizie,  poème  de  Canizares 
(sans  indication  d'auteur  pour  la  musique),  exécutée 
en  173S  chez  le  Duc  de  Monte.mar,  à  l'occasion  des 
fêtes  du  mariage  de  Charles  de  BdURHoN,  Hoi  des 
Deux-Siciles,  avec  la  princesse  Marie-.-Vmélie  de 
Sa.xe;  El  Endimion,  partition  composée  en  collabo- 
ration par  le  remarquable  hautboïste  Don  .Manuel 
Pla  et  le  musicien  napolitain  Fraxcesco  Mo.ntalto, 
chantée  en  17S2  dans  les  jardins  du  Buen  Hetiro; 
et  la  cantuda  (sic)  ou  cantate  El  nacimiento  de 
Jupiter,  pour  cinq  voix  et  chœur,  œuvre  du  susdit 
maître  catalan  Don  Manuel  Pla,  joué  la  même 
année,  dans  le  palais  du  Marquis  d'Estepa,  grand 
amateui'  de  cette  sorte  de  spectacles,  qui,  en  17o3, 
faisait  aussi  exécuter  chez  lui,  une  autre  grande 
cantate  —  cantada  ù  ficsta  théâtral  —  à  cinq  voix 
intitulée  El  sueno  de  Escipion,  mise  en  musique  par 
le  maître  de  chapelle  du  Couvent  de  l'Incarnation 
Don  .Iosé  Mir  y  Llusa.  Il  y  en  avait  aussi  de  carac- 
tère allégorique,  comme  la  sérénade  à  deux  voix 


1.  i;iii[ure  wlliî  intiUilée  Jupiter  ij  Diuitte,  «  fiesla  q  te  ne  /niedc 
haccr  en  cnahjuicr  casa  particular  assi  por  nu  tener  theatro  ijue 
to  embarase,  como  por  sus  poct'S  persoiuts  n  (fêle  qui  ])eut  être 
exéculi'e  dans  une  maison  privée,  tant  par  lu  simplicilij  di;  la 
mise  en  scène,  comme  par  le  [lelit   nombre  des  pe.-sonnuges).  Le 


La    Lealliid  (La  loyauté),  ouvrage  du  compositeur 
Mateo  Ortego,  exécuté  à  Madrid  en  17o7. 

On  peut  juger  par  cette  énumération  sommaire 
lie  l'abondance  des  œuvres  musicales  produites  pen- 
dant cette  période.  La  collection  des  poèmes 
imprimés  conservée  à  la  Hibliotliè(|ue  Koyale  de 
Madrid  atteint  un  chiffre  considérable,  mais  il  est 
impossible  d'en  juger  la  valeur  au  point  de  vue 
musical,  car  presque  toutes  ces  partitions  restées 
manuscrites  semblent  définitivement  perdues.  On 
trouve  dans  le  nombre  des  conceptions  appartenant 
à  tous  les  genres  imaginables,  opéras,  zarzuelas, 
cantates,  intermèdes,  oratorios,  etc.,  etc.,  même 
des  opérettes-bouffes,  parodiant  les  mythes  grecs  et 
la  tragédie  classique  qui  devancent  de  plus  d'un 
siècle  la  manière  d'OFFENDACii,  telle  (|ue  la  zarzuela 
burlcsca  intitulée  Teléinaco  ij  Calipso,  écrite  par 
D.  Francisco  de  Horles,  et  représentée  en  1763 
chez  le  Comte  de  Fuensalida,  dans  laquelle  le 
sublime  est  poussé  au  ridicule,  l'épique  se  mêle  au 
grotesque,  et  les  personnages  héroïques  adoptent 
les  mœurs  et  les  usages  du  .xviir  siècle,  pour 
obtenir  par  lo  moyen  du  contraste  ces  mêmes  effets 
comiques  qui  ont  fait  le  succès  d'Orphée  aux  enfers 
ou  de  La  belle  Hélène,  il  y  eut  aussi  des  Zarzuela.'; 
caserux  (de  chambre),  faciles  à  exécuter  dans  un 
salon  et  à  la  portée  du  talent  généralement  nn'diocre 
des  amateurs  '. 

Cependant  il  faut  reconnaître  que  les  connais- 
sances musicales  étaient  fort  répandues  et  que 
l'usage  de  faire  de  la  musique  dans  les  réunions 
privées  élait  devenu  très  général.  On  y  chantait  des 
chansons  accompagnées  par  la  guitare,  la  harpe  ou 
le  clavecin,  et  l'on  y  exécutait  aussi  de  la  musique 
de  chambre;  nous  verrons  en  traitant  du  genre 
instrumental  que  les  compositions  de  Haydn 
étaient  très  connues  dans  le  dernier  tiers  du 
.xviii"  siècle,  et  universellement  estimées.  Pour  le 
moment  nous  tenons  seulement  à  signaler  que  les 
anciennes  traditions  des  maîtres  vihuelistas,  puis 
des  guitaristes,  s'étaient  quelque  peu  transformées, 
et  que  ce  dernier  instrument,  ayant  perdu  beaucoup 
de  son  élégance  passée,  avait  été  remplacé  par  la 
harpe,  le  clavecin  ou  le  forte-piano.  11  existe  une 
très  riche  littérature  formée  uniquement  de  chan- 
sons accompagnées  par  l'un  ou  l'autre  de  ces 
instruments,  et  il  est  à  remarquer  que  cette  branche 
de  la  production  musicale  semble  échapper  complè- 
tement à  toute  influence  (Hrangère.  Il  est  rare  de 
trouver  dans  cet  abondant  répertoire  quelque 
chanson  plus  ou  moins  imitée  de  la  romance  fran- 
çaise ou  du  stornello  italien.  Les  auteurs,  inconnus 
pour  la  plupart,  adoptent  de  préférence  les  formes 
caractéristiques  des  chansons  indigènes,  et  c'est 
surtout  pendant  la  dernière  partie  du  siècle  qui 
nous  occupe  et  le  premier  quart  du  suivant  que  cet 
usage  se  généralise. 

Sans  doute  la  tonadilhi  ne  f\it  p(dnt  l'une  des 
moindres  causes  de  ce  mouvement,  dans  lequel  nous 
aimons  à  voir  une  espèce  de  renouveau  de  l'esprit 
national  produit  par  l'impression  des  grandes  cata- 
strophes qui  précédèrent  l'avènement  du  .xi.x''  siècle. 
.Nous  croyons  utile  de  reproduire  quelques-unes  de 


par  U.  Ton 


ASCII 


Cohueokl,  tîlia|»ela 
Con  li, 


texte  1.^1. .( i- —  -.    - -      - 

du  monustèrc  royal  de  l'Inearnalion,  fut  imprimé  .    

en  Madrid  :  Por  Cibiiiel  UA.vimEz.  jI/7o  de  il38.  A  la  Bibl.  Nacio 
de  Madrid. 
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ces  chansons,  comme  la  délicieuse  Tirana  ciel 
Cararnba  (Exemple  IS),  page  remplie  de  malice  et  de 
finesse  et  d'un  goût  excellent.  Elle  fut  composée 
dans  le  dernier  tiers  du  xviii''  siècle  ii  l'exemple  des 
chansons  écrites  pour  la  célèbre  chanteuse  Maria 
Antonia  Fernandez,  surnommée  la  Cararnba  par 
suite  de  la  coiffure  fort  provocatrice  qu'elle  avait 
adoptée  vers  1788,  et  dans  laquelle  elle  plaçait  un 
nœud  de  ruban  de  couleur  voyante  et  de  grandeur 


démesurée,  qui  devint  à  la  mode  et  fut  désigné 
sous  ce  nom  intraduisible,  devenu  depuis  lors 
une  interjection  familière.  La  Cararnba  était  née  à 
Motri!.  dans  la  province  de  Grenade,  en  1751.  Elle 
se  forma  à  Cadix,  ville  qui  fournissait  les  meilleurs 
artistes  aux  théâtres  de  la  capitale,  et  d'où  elle 
vint  à  Madrid,  en  1776,  en  qualité  de  tercera  de 
cantado  itroisième  artiste  de  chant)  de  la  troupe 
de  Manuel  Martinez.  Sa  réputation  prit  bien  vite 


Andantino. 


Semp/ice. 


Clavecin 


to     vese  lean.to.    ja,  que  cuan-to     vese  le  an  .to  .   ja,   tomaun  eu  .  chilloy     se 


hie  .  re,      y    si      se        lo  qui  .  tan    llo       .      ra,        y    si       se        lo  qui  .  tan 


llo       .        ra,lAylti  .  ra  .    na  de mi    vi     .    da,     mi  que,rer     no  tie  .nei 


gual, —    Pueste     quie  .  ro  aunque  cru  .  el 


iQueraas  quie-resfQuieres 
ni 
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une  vogue  extraordinaire;  douée  d'une  grande 
beauté,  jouant  avec  beaucoup  d  esprit  et  surtout 
chantant  d'admirable  façon,  avec  tout  le  desgarre 
gitanesco  (crudité  bohémienne),  ces  voluptueuses 
chansons  andalouses.  quelle  interprétait  avec  un 
charme  extraordinaire  et  une  grande  morbidesse 
non  dépourvue  d'un  grain  de  lasciveté  '. 

Quant  à  ce  qui  est  de  la  Tirana  proprement  dite, 
on  sait  qu'il  s'agit  d'une  danse  andalouse  dérivée 
du  Fandango,  transformation  de  l'ancienne  Segui- 
dilla,  mise  à  la  mode  par  une  artiste  illustre,  dont 
Goya  nous  a  conservé  les  traits,  la  belle  et  sédui- 
sante Maria  del  Rosario  Fernandez,  généralement 
appelée  la  Tirana,  tout  autant  par  la  grâce  qu'elle 


déployait  en  exécutant  cette  danse,  comme  parce 
qu'elle  était  un  véritable  tyran  des  cœurs.  L'air  de 
la  tirana,  en  mesure  de  six-huit  —  comme  celui  du 
fandango  d'où  elle  procède  —  ne  comporte  que 
quatre  vers,  plus  un  refrain  rempli  de  soupirs  et 
de  syncopes,  propres  à  exprimer  la  détresse  de 
l'amant  dédaigné. 

La  Tirana  del  Caramha  que  nous  reproduisons 
n'est  plus  un  air  de  danse,  mais  bien  une  chanson 
de  salon.  En  devenant  aristocratique,  elle  n'a  rien 
perdu  de  sa  saveur  originelle  ni  de  sou  caractère 
particulier.  Il  en  est  de  même  pour  le  charmant 
Boléro  del  déjame  (Exemple  X),  qui  appartient  à 
une    date    postérieure.    Encore   ici   il   s'agit  d'une 


Clavecin 


Yomeacuerdodel  tiempoiAy!  IAy!  de  mi,        cuandode 


.  Dans  son  intéressant  ouvrage  sur  l'actrice  qui  va  nous  occuper 
tout  à  l'heure  ;  Mabia  del  Rosabio  Fehnandez  (La  Tirana^, 
Madrid,  1S97,  lo  savant  Mr.  Cotarelo  y  Muni,  de  l'Académie  espa- 


[ibreux  renseignements  sur  la  celi''bre 
ans  l'iutcrprétalion  des  types  populaii 
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.ci  .as,Jiuyevaya,dè_ja-me,       que  so.loconla  muerte,eierto  ya    se     ve,  no,no,no,no,no, 


no,no,no,te  cre.e    .    ré,  que  soloconla  mu.er.te  iayliay!  de   mi,        meolvi.da. 


dable,huye,vaya  dè.ja    me,         ol.vidasmist'i -ne.zas.ciertoya   se      ve,no,no,no, no,iio. 
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no, no,no,  te  cre.e    .     re,  ol.  vi  dasmisfi  .nezasiay.'Iay'.iay!  de    mi,  porotro 


danse  populaire,  également  dérivée  de  la  Sci/uidilki, 
et  c|ui  fut  inventée,  dit-on,  à  Cadix,  vers  1780,  par 
le  renommé  maître  de  danse  Don  Sébastian 
Zeiikzo  '.  I.a  mesure  du  Butera  est  à  trois-quatre  et 
son  temps  est  à  peu  près  celui  du  menuet,  bien  que 
d'un  rythme  plus  accentué,  qui  repose  sur  la 
tonique,  la  dominante,  et  parfois  sur  la  médiante, 
frappées  alternativement  ou  combinées  moins  sim- 
plement'entre  elles.  Il  se  compose  de  deux  parties 
principales,  répétées  chacune  d'elles,  et  d'une  espèce 
de  coda.  Le  trait  typique  de  la  danse  populaire,  qui 
consiste  à  redoubler  l'accompagnement  sur  la 
seconde  moitié  du  premier  temps,  est  disparu  dans 
la  composition  qui  nous  occupe.  Le  fait  est  fré- 
quent dans  les  Boléros  de  la  fin  du  .wiii'  siècle  et 
du  commencement  du  xix",  uniquement  écrits  pour 
être  chantés,  et  cette  modification  nous  semble 
logique,  car  par  la  suppression  de  cet  accent 
rythmique,  qui  à  la  longue  produit  une  certaine 
monolonie,  l'ensemble  gagne  en  grâce  et  en  élé- 
gance. Remarquons  enfin  que  le  Boléro  dont  nous 
parlons  a  peut-être  servi  de  modèle  à  Auber  pour 
une  des  pages  saillantes  du  Domino  noir  (Paris, 
1837). 

Il  ne  nous  serait  pas  difficile  de  citer  un  grand 
nombre  de  ces  chansons,  car  la  plupart  des  musi- 
ciens de  l'époque  en  composèrent,  et  plus  d'un 
obtint  une  grande  notoriété  en  cultivant  ce  genre, 
comme  Esteve,  Laserna,  Guerreko,  Pla,  Castel, 
Valleuor,  Moral,  Rosales  et  tant  d'autres  que 
nous  retrouverons  lorsque  nous  aurons  à  traiter  de 
la  tonadilla,  sans  compter  les  Murcuia,  les  Odena, 
les  SuRS,  dont  le  talent  lleurit  pendant  les  premières 
années  du  xix"  siècle,  époque  où  brille  aussi  un 
artiste  d'incomparable  valeur,  que  l'on  peut  juger 
comme  le  dernier  épigone  de  l'ancienne  école 
musicale  espagnole,  le  célèbre  chanteur  et  compo- 


1.  L'crnincnt 
ses  Escenas  am 
Madrid,  1S81, 


cri  vain  E.stkd 
alusas.  Coliict 
publié   sous 


4NEZ  1>ALUEB0N    ^t^L  SOLlTAIlIOj,    dans 

iôii  de  eacritorea  caatcllanos.  \'ol.  VI, 
le  titre  d'El  Boléro,  une  fort  érudile 


siteur  Manuel  (Iarcla,  véritable  créateur  de  nom- 
breuses mélodies  —  comme  cette  vibrante  chanson 
El  contrabandista  —  qui  ont  atteint  cet  extraordi- 
naire degré  de  popularité  où  une  œuvre  devient, 
pour  ainsi  dire  anonyme. 

Cette  petite  excursion  dans  le  domaine  de  la 
musique  de  chambre,  auquel  en  réalité  appar- 
tiennent les  chansons  qui  nous  ont  occupé,  nous  a 
éloigné  quelque  peu  du  théâtre  lyrique,  sujet  prin- 
cipal de  cette  partie  de  notre  étude,  mais  nous 
tenions  à  signaler  tout  l'intérêt  que  présente  cette 
branche  de  la  production  artistique  indigène  au 
point  de  vue  de  la  couleur  locale. 

Revenons  maintenant  à  ce  glorieux  Dun  Antonih 
RoDRiGUEZ  DE  HiTA,  qui,  en  union  avec  l'illustre  litté- 
rateur Dos  Ramùn  de  i.a  Cruz,  renouvela  le  théâtre 
lyrique  national  en  développant  l'ancienne  Zar- 
zuela.  On  n'aura  pas  oublié  ce  savant  maître  de 
chapelle  —  l'un  des  modernistes  de  la  veille,  comme 
nous  l'avons  nommé  en  traitant  des  théoriciens  — 
dont  les  écrits  didactiques  révèlent  un  considé- 
rable progrès  sur  son  époque.  Nous  avons  reproduit 
un  fragment  admirable  où  ce  grand  artiste  expo- 
sait ses  idées,  et  maintenant  il  nous  faut  dire  qu'il 
savait  aussi  les  mettre  en  pratique  avec  une  rare 
habileté  et  composer  des  chefs-d'œuvre  compa- 
rables à  tout  ce  que  l'art  européen  produisit  de 
meilleur  pendant  le  .xviii"  siècle,  soit  dans  le  style 
héroïque,  soit  dans  le  genre  populaire.  Comme 
nous  l'avons  dit,  Roduiguez  de  IRta  trouva  un  colla- 
borateur excellent  dans  la  personne  de  Don  Ramon 
DE  LA  Cruz. 

Comme  trop  souvent  par  malheur,  nou.s.  ne  possé- 
dons que  de  très  rares  notices  concernant  la  vie  de 
ce  musicien.  On  ignore  le  lieu  de  sa  naissance  et  le 
nom  de  ses  maîtres.  Devenu  prêtre,  pendant  la 
première  partie  de  sa  vie  il  fut  maiti'e  de  chapelle 


sur  les  origines  de  cette  danse.  On  en  Irouv 
intéressante  dans  le  Leipzig  Allgem.  n 
nnée  (1798),  n"  25). 


tl.    Zeitu 
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à  la  cathédrale  de  Palencia.  Vers  175o,  abandon- 
nant la  petite  ville  castillane  où  il  avait  vécu 
jusqu'alors,  il  se  rendit  à  Madrid,  afin  de  prendre 
part  au  concours  ouvert  pour  pourvoir  la  maîtrise 
du  Couvent  royal  de  l'Incarnation,  l'une  des  mieux 
dotées  de  la  Péninsule,  vacante  en  ce  moment  par 
suite  du  décès  de  D.  José  Mir  y  Llusa.  Vainqueur 
sur  toute  la  ligne,  une  fois  nommé  k  cette  place 
honorable,  il  ne  quitta  plus  la  capitale  d'Espagne, 
où  il  mourut  le  21  février  1787.  Son  collaborateur 
littéraire  lui  survécut  longtemps,  car  il  put  voir  le 
début  du  règne  de  Charles  IV  et  connaître  la  Révo- 
lution française.  Don  Ra.mô.v  de  la  Cruz  Cano  y 
Olmedilla  —  tel  était  son  nom  —  naquit  à  .Madrid 
en  1731.  Issu  d'une  famille  noble,  il  fut  élevé  dans 
le  goût  des  humanités  classiques.  Devenu  un  par- 
tisan décidé  de  l'école  des  trois  unités,  cet  illustre 
écrivain  —  dont  le  talent  présente  plus  d'une  affi- 
nité avec  celui  de  Goya,  son  contemporain  et  son 
ami,  —  guidé  par  un  instinct  très  sûr,  oubliait, 
lorsqu'il  rédigeait  ses  sainetes  ou  ses  zarziielas, 
toutes  les  savantes  dissertations  des  rhétoriciens, 
pour  s'inspirer  directement  de  la  nature  et  de  la 
vie.  Il  fut  un  précieux  auxiliaire  pour  plusieurs 
musiciens,  auxquels  il  fournit  des  poèmes  de  zar- 
ziielas dans  le  genre  populaire,  pleins  de  charme  et 
tout  à  fait  excellents  par  la  façon  de  mettre  en 
relief  les  situations  convenables  à  la  musique.  Dans 
ces  pièces  il  se  rapproche  le  plus  de  ses  sainetes, 
son  meilleur  titre  de  gloire,  car  il  est  resté  inimi- 
table dans  la  création  de  ces  petites  œuvres  propres 
au  théâtre  espagnol,  dont  le  seul  but  est  de  repro- 
duire rapidement,  mais  avec  beaucoup  de  force  et 
de  couleur,  un  tableau  de  mœurs  de  la  vie  contem- 
poraine. .Sous  cet  aspect  il  est  le  légitime  succes- 
seur du  célèbre  Ouixone.?  de  Ben.wente,  l'un  des 
plus  fins  poètes  satiriques  du  siècle  précédent. 

Le  talent  hors  ligne  du  musicien  et  l'extraordi- 
naire esprit  du  littérateur,  unis  en  une  collabora- 
tion fortunée,  produisirent  toute  une  série  d'œuvres 
remarquables.  La  première  en  date  n'est  pas  la 
moins  bonne  ni  la  moins  curieuse,  bien  qu'elle 
n'appartienne  pas  au  type  purement  national:  c'est 
la  Zarzuela  héroïque  en  deux  actes  intitulée  Bri- 
seida,  représentée  sur  le  théâtre  dcl  Principe  de 
Madrid,  le  10  juillet  1768,  la  même  année  où  les 
représentations  dramatiques  commencèrent  à  avoir 
lieu  la  nuit.  Malgré  sa  grande  valeur,  nous  ne  pou- 
vons juger  cet  ouvrage  que  comme  une  tentative 
très  réussie  pour  adapter  au  théâtre  national  les 
formes  créées  par  les  maîtres  de  l'opéra  italien. 
Les  deux  artistes  espagnols  prouvent  d'une  façon 


1.  Le  poème  purte  cette  suscription  :  Impreso  en  Madrid,  1763. 
Con  permîao.  En  la  impreniog  de  D.  Antonio  Munoz  del  Valle. 
Catle  del  Carmm  (A  la  Bibl.  Nacional.Aa  Madrid).  Les  faucheuses 
de  Vallecas  forent  représentées  sor  le  théâtre  del  Principe,  pendant 
l'automne  de  1768.  La  partition  manuscrite  se  trouve  â  la  Bibl.  de 
l'Ayuntamiento  (Hotel  de  Ville)  de  Madrid;  on  y  voit  que  l'inter- 
prétation de  cette  zarzuela  avait  été  confiée  à  la  célèbre  chanteuse 
Maria  Laovenant,  entourée  des  actrices  Makia  Ordonez,  Teresa 
Segura  et  Casimira  Blanco.  et  des  acteurs  Antonmo  de  Prado 
Diego  Coronado,  Gabriel  Lopez  y  .\mbrosio  de  Fuentes. 

2.  Ainsi  que  les  autres  partitions  de  Rodriguez  de  Hita  que 
nous  nommerons  dans  la  suite,  celle  de  la  Briseida  se  trouve  â  ta 
Bibl.  de  V Ayuntamiento  de  Madrid.  Il  existe  au  moins  deux  édi- 
tions du  poème,  une  dans  le  recueil  du  Teatro,  etc.,  de  D.  Ramôn 
DE  LA  Cruz  (Madrid,  1786-1796.  di.ï  vol.)  et  l'autre,  contemporaine 
de  la  représentation,  petite  plaquette  imprimée  en  1768.  Con  per- 
miso.  En  Madrid,  en  In  imprenta  de  Don  Antonio  Munoz  bel 
Valle.  Calle  del  Carmen.  (A  notre  Bibl.)  Voici  quelques  rensei- 
gnements curieux  concernant  cette  zarzuela.  D'abord  la  distribution 


efficace  qu'ils  se  trouvaient  en  mesure  de  faire  tout 
autant  et  aussi  bien.  Mais,  tout  de  suite,  poète  et 
musicien,  d'un  commun  accord,  comprirent  qu'ils 
ne  suivaient  pas  la  meilleure  voie  pour  arriver  au  '. 
but  de  leur  désir  :  la  réhabilitation  de  l'esprit  ' 
national  par  la  virtualité  du  sentiment  artistique. 
Ils  voulaient  faire  de  l'art  espagnol  et  pour  atteindre 
l'idéal  rêvé  ils  s'abreuvèrent  à  d'autres  sources.  Cet 
essai  leur  avait  fait  la  main,  et  quelques  mois 
après  ils  donnèrent  sur  le  même  théâtre  une  nou-' 
velle  zarzuela  :  Las  scgadoras  de  Vallecas  ',  de  carac- 
tère comique  et  populaire.  On  peut  dire  que  la 
représentation  de  cette  œuvre  leur  découvrit  plei- 
nement le  véritable  chemin  pour  arriver  à  leur 
objet,  car  dès  l'année  suivante  (1769)  ils  mettaient 
au  jour  un  délicieux  chef-d'œuvre.  Las  labradoras  , 
de  Murcia,  création  exquise,  pleine  de  vie  et  de 
fraîcheur,  saturée  de  couleur  locale,  et  traduisant 
à  merveille  les  sentiments  de  ce  peuple,  dont  les 
auteurs  prétendaient  chanter  les  peines  et  les 
plaisirs. 

La  partition  de  la  Briseida'^  est  cependant  d'une 
réelle  importance.  Par  le  nom  de  la  pièce  qui  est 
celui  de  l'héroïne,  on  aura  compris  que  le  sujet  du 
drame,  tiré  de  l'Iliade,  n'est  autre  que   la   colère    i 
d'Achille  et  sa  dispute   avec  Agamemnon.   à  propos    I 
de  la  possession  de  la  belle  esclave  Brisais.  Les  plus 
saillants  parmi  les  morceaux  qui  composent  cette 
œuvre  nous  semblent  être  :  VObcrtura,  belle  page 
orchestrale,  qui  dénote  une  grande  science  dans  la    ,j 
composition  et  une  connaissance  approfondie  de    ! 
l'emploi   des  instruments;  un    air  de   Calchas,   un    ] 
autre    d'Agamemnon.    que    Gluck   pourrait    signer,    ; 
celui  chanté  par  Taltyhio,  et  le  trio  final  du  premier   ; 
acte.   Le  second  —  l'ouvrage  n'en   comporte  que 
deux  —  n'est  pas  moins  riche,  nous  y  trouvons    '<, 
l'air  des  adieux  de  Crisia,  le  grand  air  d'AcInlle,    i 
superbe  de  mouvement  et  de  véhémence,  et  sur-   ^ 
tout  la  scène  finale  d'un  pathétique  achevé  ^.  Assez   " 
développée,   elle   se    compose   de    trois  fragments 
d'une  égale  importance,  une  grave  symphonie  qui 
accompagne  l'arrivée  du  cortège  qui  doit  conduire 
la  belle  esclave  à  la  tente  du  roi  des  rois,  un  grand 
récitatif    très    dramatique    et    un    air    émouvant, 
chantés   par  Briseis,  obligée  de  se  séparer  de  son    .: 
bien-aimé,    qui    la   laisse   partir   en    silence.   Cela 
forme  un  ensemble  de  toute  beauté,  d'un  sentiment 
noble  et  austère,  pouvant  servir  de  modèle  de  ce 
que   devrait   être   la  véritable  déclamation  lyrique 
espagnole.    En   plus,   cette   page   de   tout  premier 
ordre  atteint  aux  formes  d'expression  les  plus  par- 
faites du  drame  lyrique  de  tous  les  temps. 


des  rôles  :  Briseida,  Maria  Mayor  Ordonez,  remarquable  canta- 
trice, connue  familièrement  sous  le  surnom  de  la  Mayorita;  Cri--<iit. 
Teresa  Segura;  Agavieninon,  Gerthudis  Cortinas  ;  Aqniles, 
Maria  Guzman;  Patroclo,  Vicenta  Cortinas:  rtti^(/6îo,  Casi.mira 
Blanco;  Calcas,  Ambrosio  Fuentes,  qui  chantait  la  partie  de 
basse.  Il  n'y  avait  pas  de  chœur,  mais  une  assez  prrande  Ëf^uration 
de  généraux  (sic)  grecs,  soldats,  esclaves  lesbiennes  et  phrygiennes 
et  mariniers.  Pour  corser  le  spectacle,  le  livret  ajoute  que  dans 
l'intermède,  entre  les  deux  actes,  on  jouerait  un  Sainete,  du  mt'-me 
auteur,  ayant  pour  sujet  une  des  aventures  de  Bon  Quichotte,  i-f 
que  pour  finir  il  y  aurait  un  ballet  inventé  et  dirigé  par  '■/ 
Sr.  Nicolas  Ambrosini. 

3.  Au  cours  de  ses  conférences  sur  l'Histoire  de  la  Musique 
espa.gnole  données  à  l'école  des  hautes  études  de  l'Athéuée  de 
Madrid  en  1896,  le  savant  maître  Felipe  Pedrell  ût  entendre 
trois  fragments  de  cette  partition  qui  produisirent  une  profonde 
impression  :  l'Ouverture,  l'air  d'Agamemnon  :  .i.pacible  por  tos 
campos,  et  la  belle  scène  finale  des  adieux  de  Briseis.  Il  est  regret- 
table que  cette  partition  reste  à  peu  près  inconnue. 
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Si  dans  le  poème  de  la  zarzuda  qui  nous  occupe, 
D.  rtAMoN  DE  LA  Criiz  Si»  montre  à  la  hauteur  des 
«■plus  illustres  librettistes  italiens  du  xviii"  siècle, 
Apostoi.o  Zrno  (1608-1750)  et  Piktro  Metastasio 
(1693-17821,  dont  il  avait  traduit  les  œuvres,  ce  qui 
'nous  explique  les  analogies  de  forme  et  de  structure 
que  l'on  remarque  à  première  vue  entre  le  texte  de 
la  Brmldd  et  les  librettos  des  deux  célèbres  poètes 
italiens,  Modrioif.z  de  Hita  nous  prouve,  par  sa 
musique,  qu'il  était  le  digne  émule  des  Léo,  des 
JoMELM  et  nous  pourrions  presque  dire  des  Gluck. 
Cela  veut  déjà  dire  quelque  chose,  mais,  si  nous 
■laissons  de  côté  cette  œuvre  curieuse  appartenant 
à  un  genre  hybride,  pour  étudier  les  partitions  des 
Segadoras  de  Vallccas  et  des  Labradoras  de  Murcia, 
"il  faut  reconnaître  que  les  deux  artistes  ont  plein 
•droit  à  occuper  une  place  considérable  dans  l'his- 
toire de  la  musique  espagnole,  La  représentation 
■de  ces  opéras  provoqua  de  nombreuses  attaques, 
surtout  de  la  part  du  critique  Pietro  Napoli  Signo- 
HELLi,  auteur  d'une  Histoire  du  théâtre  '  alors  très 
appréciée.  Dans  cet  ouvrage  l'écrivain  napolitain 
avait  mis  en  lumière  la  visible  décadence  du 
■théâtre  national,  mais  avec  beaucoup  d'injustice  et 
une  mauvaise  foi  notoire  il  alla  trop  loin  dans  ses 
censures,  et  oublia  de  signaler  ce  qu'il  y  avait 
encore  de  bon.  Beaucoup  d'auteurs  espagnols  pro- 
testèrent d'un  semblable  parti-pris  et,  pour  remettre 
les  choses  à  leur  véritable  place,  le  savant  jésuite 
PÈRE  Xavier  Lampillas  écrivit  son  Saggio  storico-apo- 
logetico  délia  Letleralura  Spagnuola  -,  dans  lequel  il 
■réfute  presque  toujours  victorieusement  les  opi- 
nions émises  par  Tiraboschi,  Bettinelli,  Signorelli 
■et  les  autres  critiques  italiens  de  second  rang  qui, 
trop  imbus  des  théories  pseudo-classiques  alors  en 
•vogue,  avaient  attaqué  sans  fondements  et  avec 
une  ignorance  manifeste  les  chefs-d'œuvre  du  génie 
espagnol. 

Deux,  parmi  les  principaux  littérateurs  de  la 
Péninsule,  se  crurent  aussi  en  devoir  de  riposter  : 
D.  ViCENTE  Garcia  de  la  Huerta  et  Doi>j  Ramôn  de 
la  Cruz,  tant  l'un  que  l'autre  avaient  été  rudement 
critiqués  par  .Signorelli,  qu'ils  appelaient  leur 
ami  pendant  son  long  séjour  à  la  cour  d'Espagne. 
Le  premier  formula  sa  réponse  dans  le  Prologue 
qu'il  rédigea  pour  présenter  au  public  un  recueil 
de  pièces  de  l'ancien  théâtre,  publié  de  178o  à  1796  ■'. 
Il  s'y  plaint  amèrement  des  injustices  du  napoli- 
tain à  son  égard  et  revendique  les  légitimes  gloires 
de  l'esprit  national.  Notre  auteur  riposta  aussi  dans 
nn  Prologue  fort  érudit  placé  en  tète  d'un  choix  de 
■ses  œuvres  dramatiques  *. 

Signorelli  prétendait  que  la  Driseida  avait  été 
mal  reçue  par  le  ]iublic,  et  cela  n'était  pas  absolu- 


1.  Storia  crilica  de  Teatri  antichi  e  moderin,  Libri  III,  Naples, 
m?.  Stamp.  SiMONiAN.v.  Cet  ouvrage  était  dédié  au  Marquis  d'Es- 
TEPA,  grand  d'Espa^^ne. 

2.  Voirj  le  titre  exact  de  cette  œuvVe  importante  publiée  k 
Gènes  de  1778  k  1781  (six  volumes)  :  Saggio...,  etc.  £ssai  histnrique 
et  apologétique  sur  la  Littérature  espagnole  contre  les  opinions  et 
les  -préjugés  de  quelques  écrivains  italiens  modernes.  Cet  ouvrage 
serait  de  tout  point  excellent  si  Tauteur,  entraîné  par  son  enthou- 
siasme, n'était  parfois  tombé  dans  l'exagération. 

3.  Theatro  Uespanol,  17  voL,  Madrid,  Imprenta  Real. 

i.  Teatro  à  Colecciôn  de  los  sainetes  y  demas  ohras  dramâticas 
de  D.  Ramôn  de  la  Cruz  v  Cano,  entre  los  arcades  Larisio. 
Madrid,  en  la  Imprenta  Heal,  1186  à  1796  (10  vol.). 

5.  Jason  ou  la  conqui'te  de  la  toison  d'or.  Zahzuela  héroïque  et 

mythologique  représentée  sur  le  théiltre  del  Principe  en  1769  ;  elle 

fut    chantée   par  Fhancisca    Laovenant,    Gertrudis     Cortinas, 

j  Maria   Ordonez,  Teresa  Seoura,    Casimira    Blanco,  Joa'..uina 


ment  vrai.  Il  est  exact  que  le  parti  enguué  de  l'art 
italien  avait  jugé  le  nouvel  opéra  espagnol  comme 
■quelque  chose  d'absolument  négligeable,  mais  en 
revanche  les  défenseurs  de  l'art  national  lui  avaient 
fait  un  accueil  enthousiaste.  Le  fait  est  que  cette 
zarzuela  fut  représentée  vingt-cinq  fois  de  suite  — 
du  10  juillet  jusqu'au  3  août  —  ce  qui  n'était  pas 
fréquent  à  une  époque  où  l'auditoire,  presque  tou- 
jours le  même,  qui  remplissait  les  salles  de  spec- 
tacles, se  lassait  bien  vite  d'un  ouvrage  connu,  et 
exigeait  presque  chaque  jour  une  nouveauté.  Don 
Ramôn  de  la  Cruz  n'oublie  pas  de  raconter  tout 
cela  et,  pour  confondre  son  adversaire,  il  ajoute  la 
plus  convaincante  des  preuves,  les  bonnes  recettes 
obtenues  par  la  troupe  des  comédiens,  qui,  malgré 
les  frais  de  la  mise  en  scène  et  l'augmentation  du 
budget  ordinaire  produite  par  le  redoublement  de 
l'orchestre  {doble  orquestra),  leur  avaient  laissé  un 
bénéfice  net  de  20  118  réaux  (plus  de  o  000  francs), 
ce  qui  démontre  l'empressement  du  public  à  voir  la 
nouvelle  pièce. 

Enfin  le  critique  napolitain,  avec  une  mauvaise 
foi  évidente,  lançait  cette  dernière  affirmation  : 
questa  fu  la  prima  e  Ihillima  opéra  séria  spagnuola, 
déclaration  qui  n'a  pas  besoin  d'être  combattue.  On 
sait  très  bien  que  l'œuvre  qui  nous  occupe  n'était 
pas  le  premier  opéra  espagnol  —  il  suffit  de 
remonter  quinze  années  en  arrière  pour  trouver 
les  ouvrages  analogues  de  Nebra  —  et  il  ne  fut  pas 
non  plus  le  dernier.  La  même  année  Don  Ramùn  de 
LA  Cruz  et  son  collaborateur  musical  faisaient  jouer 
leur  opéra-comique  ou  zarzuela,  Las  segadoras  de 
Vallecas,  et  l'année  suivante  les  théâtres  de  la  capi- 
tale représentaient,  outre  Las  labradoras  de  Murcia, 
deux  opéras  sérieux,  l'un  mythologique  et  l'autre 
héroïque  :  El  Ja.ton  o  la  Conquista  del  vellocino  de 
oro  ■',  mis  en  musique  par  le  compositeur  Brunetti, 
artiste  attaché  à  la  Chapelle  royale  ;  et  Scipion, 
texte  de  Don  .4.gustin  Pablo  Cordero,  avec  musique 
du  même  illustre  maître  de  chapelle  du  Couvent  de 
l'Incarnation,  compositeur  de  la  Briseida,  D,  Antonio 
RoDRiGUËZ  DE  Hita.  Dans  son  Prologue,  D.  Ramôn  de 
LA  Cruz  ne  citait  que  ces  seuls  ouvrages,  mais  il 
aurait  pu  faire  mention  —  comme  nous  le  verrons 
dans  la  suite  —  de  plusieurs  autres  représentés 
tant  à  Madrid  que  dans  les  villes  de  province. 

De  toutes  ces  créations  la  plus  caractéristique  et 
la  plus  importante,  parce  qu'elle  entre  de  plain- 
pied  dans  le  terrain  du  drame  lyrique  purement 
national,  nous  semble  être  la  zarzuela  :  Las  Labra- 
doras de.  Murcia  (Les  laboureurs  de  Murcie),  jouée 
pendant  le  mois  de  septembre  de  1769  '^  sur  le 
théâtre  del  Principe.  Le  désir  de  faire  de  l'art  véri- 
tablement espagnol  avait  porté  les  deux  collabora- 
teurs à  s'éloigner  du  monde  héroïque  et  à  choisir, 


Mord  et  Vicenta  Cortinas.  Le  libretto  imprimé  se  trouve  dans 
la  collection  conservée  à  la  Bibl.  Nacional  de  Madrid.  La  partition 
semble  perdue. 

6.  On  ignore  la  date  exacte  de  la  première,  qui  n'est  pas  indi- 
quée ni  sur  la  partition  manuscrite  (aux  Arcliives  de  VAyuntamiento 
de  Madrid),  ni  sur  le  libretto  imprimé  (à  la  Bibl.  Nacional).  De  ce 
dernier  nous  croyons  curieux  de  transcrire  la  liste  des  interlocu- 
teurs et  la  distrilîution  des  rôles  :  Don  Viccnte,  gentilliomme  de 
Valence,  déguisé  on  laboureur;  José  Espejo  ;  fl"  Teresa,  sa  fille; 
.Maria  Mayor  Ordonez,  la  céli';bre  Maqurita;  Don  Narciso,  gentil- 
homme de  Valence,  amoureux  de  />■■  l'rri'sa;  Maria  oe  la  Chica, 
surnomniiie  la  Granadina:  D"  Nicolasa,  riche  veuve  de  Murcie, 
propriétaire  de  la  Hacienda  (ferme),  Joaquina  Moko  ;  Don  Leandro, 
étudiant  étourdi,  son  ûls,  A.-vibrosio  Fuentes  ;  Olalla  et  Florentijta 
jeunes  magnanarelles;  Teresa  Segura  et  Casimira  Blanco  ;  Pencho 
et  Antolin,    laboureurs,    Gadriel   Lopez,    surnommé    Cliinita   et 
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comme  motif  de  leur  nouvelle  œuvre,  le  peuple, 
avec  ses  usages,  ses  mœurs  et  ses  coutumes  typiques. 
Le  sujet  du  poème  n'est  pas  très  original  et  sa  bana- 
lité disparaît  heureusement,  grâce  au  milieu  où 
l'action  se  développe  :  la  huerta  de  Murcie,  une 
délicieuse  vallée  couverte  d'une  végétation  luxu- 
riante, où  lleurissent  l'oranger  et  le  citronnier, 
dont  on  dirait  que  le  parfum  violent  a  saturé  le 
poème  et  surtout  la  partition.  Il  s'agit  d'une  suite  de 
tableaux  décrivant  la  vie  champêtre  et  les  travaux 
que  comporte  l'élevage  des  vers  à  soie.  I.e  poème, 
comme  nous  l'avons  dit,  estdéfendu  etsauvé  par  l'élé- 
ment pittoresque.  Sous  cetaspect  le  finale  du  ]iremier 
acte  (l'ouvrage  selon  la  coupe  généralement  adoptée 
n'en  comprend  que  deux)  est  une  véritable  merveille. 
La  scène  se  déroule  dans  la  magnanerie  et  elle  a 
pour  fondement  un  curieux  usage  encore  en  vigueur 
parmi  les  campagnards  de  Murcie.  La  science  popu- 
laire prétend  que  le  fracas  du  tonnerre  fait  mourir 
de  frayeur  les  vers  à  soie,  et  afin  d'éviter  que  les 
délicats  insectes  n'entendent  le  bruit  de  la  tem- 
pête, lorsque  par  malheur  il  en  survient  une,  il  est 
d'usage  d'accourir  et  de  tâcher  de  couvrir  les 
rumeurs  de  la  nature,  en  chantant  aux  sons  des 
instruments,  guitares,  mandolines,  tambours  de 
basque  et  castagnettes,  de  joyeuses  chansons.  Voilà 
justement  ce  qui  arrive  dans  le  linale,  assez  déve- 
loppé, dont  nous  parlons.  La  situation  ne  peut  être 
plus  musicale  et  le  compositeur  en  tire  les  meil- 
leurs et  les  plus  surprenants  effets.  L'orchestre 
décrit  avec  assez  de  puissance  pour  l'époque  la 
lutte  des  éléments,  tandis  que  les  personnages  et 
les  chœurs,  réunis  sur  la  scène,  chantent  à  cœur 
joie,  en  s'accompagnant  de  toute  sorte  d'instru- 
ments populaires,  une  chanson  fort  typique,  la  jota 
miirciana.  Rodriguez  de  Hit.\  a  tracé  dans  cette 
scène  superbe,  qui  devance  de  beaucoup  son 
temps,  un  merveilleux  tableau,  tout  en  transfor- 
mant rinspiration  du  peuple  en  œuvre  d'art.  Il  est 
bon  de  se  souvenir  que  nous  ne  sommes  qu'en  1769 
et  que  les  'quatre  Saisons  de  Haydn  ne  datent  que  de 
1800,  plus  de  trente  années  plus  tard. 

L'orchestre  employé  par  le  maître  de  chapelle  du 
Couvent  de  l'Incarnation,  dans  cette  œuvre  de  pre- 
mier ordre,  mérite  de  fixer  notre  attention.  Elle 
comporte  deux  parties  de  violons,  une  d'alto,  les 
violoncelles  comme  toujours  à  cette  époque  unis 
aux  contrebasses,  deux  llùtes  et  deux  hautbois,  deux 
cors  et  deux  trompettes.  Il  est  à  remarquer  que, 
malgré  l'usage  généralement  suivi  sous  l'influence 
des  maîtres  de  l'école  napolitaine,  d'après  lequel  les 


Allegro  agitato. 


Teresa 


PIANOS 


altos  n'ont  guère  plus  d'autre  emploi  que  celui  de 
renforcer  la  partie  grave,  procédé  d'instrumenta- 
tion qui  se  rencontre  encore  fréquemment  che? 
Gluck,. et  même  dans  quelques  a'uvres  de  H.aydn  et 
de  Moz.\RT.  RoomcuEZ  de  Hit.\  leur  conlie  un  rôle 
indépendant  assez  développé  dans  la  marche  mélo- 
dique des  parties  intermédiaires.  Par  ce  fait  il  se 
rattache  plus  à  l'orchestre  rigoureusement  poly- 
phonique de  J.-S.  Bach  et  de  IIaendel  qu'à  celui  de 
l'opéra  du  milieu  du  xyiii"^  siècle.  Une  autre  parti- 
cularité curieuse  est  celle  que  jamais  les  instru- 
ments du  groupe  des  bois  ou  ceux  du  groupe  des 
cuivres  ne  sont  entendus  ensemble;  c'est-à-dire 
que  le  compositeur  emploie  des  flûtes  ou  des  haut- 
bois, des  cors  ou  des  trompettes,  sans  jamais 
chercher  à  combiner  avec  le  quatuor  plus  de  deux 
sortes  d'instruments  à  vent.  Néanmoins  cet  orchestre 
si  simple  est  très  coloré  et  expressif,  nous  en  avons 
pu  juger  di;  audilu,  lors  de  l'exécution  de  Las  Labra- 
doi-as  de  Slurciu,  au  Conservatoire  de  Madrid  en 
1896.  La  ravissante  partition  n'a  rien  perdu  de  sa 
fraîcheur  première  et  reste  une  petite  merveille  de 
grâce  et  de  couleur  pittoresque.  Outre  le  grand 
linale  que  nous  avons  signalé,  on  y  trouve  plus 
d'un  fragment  de  véritable  beauté,  et  généralement 
le  caractère  des  personnages  est  tracé  par  la 
musique  avec  beaucoup  de  relief.  Par  exemple, 
l'àme  pure,  simple,  aimante  et  ingénue  de  Teresa^ 
la  protagoniste,  est  dépeinte  avec  le  plus  grand  art 
dans  deux  airs  admirables,  celui  du  premier  acte 
plein  de  grâce  et  surtout  dans  celui  du  second 
(Exemple  Xlj,  dans  lequel  la  jeune  fille  attendant 
l'élu  de  son  cœur  au  rendez-vous  d'amour,  exprime 
sa  cr.ainte  et  son  elTroi,  ainsi  que  sa  confiance 
suprême  en  la  miséricorde  divine  qui  mettra  fin  à 
ses  malheurs.  Il  s'agit  d'une  page  profondément 
émouvante,  d'un  sentiment  vrai  et  d'une  inspiration 
très  noble.  En  réalité  tous  les  numéros  de  la  parti- 
tion seraient  à  citer,  mais  nous  indiquerons  comme 
les  plus  dignes  d'estime,  les  airs  de  la  vieille 
coquette,  type  reproduit  avec  beaucoup  d'humour, 
ceux  du  galant  amoureux  D.  Narciso,  qui  l'ont  pres- 
sentir le  charme  délicieux  de  Mozart,  et  dont  le 
dernier  est  inspiré  des  formes  de  la  chanson  popu- 
laire nommée  Vito;  un  air  bouffe  de  très  grand 
caractère,  dans  lequel  l'étudiant  énumère  pédan- 
tesquement  son  savoir;  un  trio  boulTe  de  beaucouf 
de  force  comique,  et  le  chœur  final  qui  n'est  qu'une 
espèce  de  Seguidilla,  remplie  de  vie  et  d'animation 
L'impression  produite  par  un  tel  ouvrage  ne  pou- 
vait être  que  fort  grande,  car  en   pleine  invasior 


De      pena,    de     susto       fa  -  lie  ce      mi 


Diego  Couonado.  L"uuvrap:e  se  divise  en  plusi 
contient  que  trois  chœurs,  au  début,  â  la  lin  d 
celle  du  second.  Cette  création  orij^inalc  et  e; 
par  le  niuître  Felipe  Pedhell,  fut  représentée  : 


ibleaux  et  ne  célèbre  violoniste  Monasterio,    pur  les    élt'ves    du    Conservatoir 

nier  acte  et  à  royal  tie  musique  de  Madrid  le  'i8  mai  1896,  dans  une  soirée  solen 

.   reconstituée  nelle    donnée   en    commémoralion   du    centenaire    de    la   mort   d 

i  direction  du  D.  Uamôn  he  la  Chuz 
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vi-da,  cer.canao  .  pri.mlda,  del    ul.ti.momal         del    ûl  -  timo     mal  del 


Dim 


Un  poco  meno 


xi  .    go  .     ro  .         so,         mi     mal ri   -   go   -      ro  .  so, 
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dia     pia    _    do   .  so ini_      suer       _        te       fa    .     tal. 


des  modes  étrangères  il  faisait  vibrer  les  plus  déli- 
cates libres  du  sentiment  national.  La  plus  grande 
preuve  de  son  importance  nous  semble  être  les 
écrits  pour  et  contre  qu'il  suscita,  dont  plus  d'un 
nous  sont  parvenus.  Le  plus  curieux  est  un  inté- 
ressant essai  de  critique  littéraire  et  musicale, 
rédigé  en  forme  de  lettres  :  Cartas  que  escribe  el 
Sacristdn  de  Mandes  al  barbero  de  Foncarral,  dàndole 
cuenta  de  lo  que  ha  pasado  en  Madrid,  y  principat- 
mente  del  estado  en  que  se  hallan  sus  teatros'-.  L'auteur 
de  cet  opuscule,  D.  Mauricio  Monténégro,  nom  qui 
nous  semble  supposé,  s'y  montre  fort  érudit,  con- 
naisseur des  humanités  et  critique  aigu  et  perspi- 
cace. Partisan  des  théories  pseudo-classiques,  il  se 
place  en  face  de  D.  Ramôn  de  la  Cruz,  et  juge  avec 
beaucoup  de  sévérité  trois  de  ses  plus  célèbres  zar- 
zuelas,  deux  héroïques  :  La  Briseida  et  El  Jason,  et 
ces  charmantes  Labradoras  de  Murcia,  dont  il  ne 
comprend  pas  toute  la  grâce  et  la  fraîcheur.  La 
postérité  devait  contredire  son  opinion,  mais  néan- 
moins elle  a  une  réelle  valeur,  car  elle  est  le  reflet 
des  idées  généralement  admises  à  cette  époque 
par  le  groupe  des  intellectuels,  qui  plaçait  les 
théories  d'école  au-dessus  de  la  beauté  simple  et 
naturelle. 

Le  fait   est  qu'en  présence  d'un   ouvrage   aussi 


I.  Su  aut'jr  D.  Mauricio  .Monténégro,  résidente  en  esta  Carte, 
Madrid,  imp.rde  la  Vinda  de  Eliseo  Sanchez,  1768.  A  la  Bibl.  Na- 
cional  de  Madrid.  (Lettres  écrites  par  le  sai-.ristain  de  Maudes  au 
barbier  deîFoncarnil,  lui  rapportant  ce  qui  arrive  à  Madrid,  et  prin- 
cipalement sur  l'état  où  se  trouvent  les  théâtres.  Il  existe  une  autre 
plaquette  non  moins  curieuse  qui  traite  spécialement  de  Las  Labra- 
doras\de  Miircia  :  Examen  imparcial  de  In  Zarzuela  intitvlada 
Il  Las  Labradoras  de  Mûrcia  »  e  incidentemente  de  todas  las  obras 
del  mismo  Autor  :  con  algunas  reflexiones  conducentes  al  restable- 
cimiento  del  theatro,  porD.  Joseph  Sanchez,  Natural  de  Filipinas. 
Con  licencia.  JCn  Madrid,  en  la  imprenta  de  Pantaleon  .Xznah. 
1769.Ala  Bib\. \acionaUic  Madrid. (Examen  inipartialde  la  Za)-:iiela 


avancé  pour  son  époque,  on  ne  peut  a  moins  d'être 
surpris  et  de  se  demander  comment  s'est-il  fait 
qu'une  manifestation  artistique  arrivée  à  un  si  haut 
point  de  développement  soit  complètement  disparue 
sans  aboutir  à  la  création  définitive  de  l'opéra 
espagnol.  Car  il  nous  semble  incontestable  que 
lorsque  l'opéra-comique  allemand  commenc  i 
peine    à    balbutier    avec    les    gracieux    essais    ^|. 

DiTTERS   VON    DiTTERSDÛRF    et   de    HaYDN,    quand    i-li 

France  le  genre  éminemment  national  se  forme  et 
se  développe  grâce  aux  créations  de  Philidor  [Tom 
Jones,  176S),  de  Monsigny  {Le  Déserteur,  1769)  et  .mx 
premiers  chefs-d'u'uvre  de  Grétry  (Le  Huron,  i'hS, 
Lucile,  1769),  nous  nous  trouvons  en  Espagne  lut 
à  face  avec  une  forme  d'opéra-comique  acheva, 
—  Las  Labradoras  de  Murcia  nous  le  prouvent,  — 
d'un  caractère  foncièrement  indigène,  inspiré  de^ 
anciennes  traditions  du  théâtre  national  et  d'un 
type  original  complètement  défini. 

Il  est  à  remarquer  que  ce  ne  fut  pas  une  tenta-! 
tive  unique  et  isolée,  car  Rodriguez  de  IIita  n'étai'' 
point  le  seul  à.  cultiver  avec  succès  la  zarzuelc 
nationale  renouvelée  sous  l'influence  de  Voperc 
buffa.  A  son  côté  se  place  tout  naturellement  ur 
autre  artiste  très  distingué  :  Don  Paiîlo  Esteve  ■^ 
GRiM.\r,  catalan  d'origine  et  fort  célèbre  composi 


intitulée  :  „  Las  Labradoras  de  MOrria  »  et  incidemment  de  t,ui 
les  autres  ouvrages  du  même  auteur  :  avec  quelques  réfle.-îion 
concernant  le  renouvellement  du  théâtre,  par  D.  Joseph  Sakcheï 
naturel  des  Pliilippines...)  L'auteur,  qui  se  cache  sous  un  pseudo 
nyme.  devait  être  sans  doute  l'un  des  rivaux  de  D.  Ramôn  de  l' 
Cruz,  qu'il  traite  très  sévèrement  dans  sn  critique,  en  s'appuyar, 
sur  LoNCiN,  qu'il  cite  eu  grec,  et  sur  les  autres  autorités  classiqner 
Imbu  des  tiiéories  alors  régnantes,  il  soutient  que  "  les  renies  d 
l'Art  dramatique  i)rovienneDt  directement  de  la  conuaissanoc  ti 
cœur  humain  et  qu'elles  ont  été  inspirées  par  la  nature  elle-mL-iii> 
Il  s'agit  d'un  document  curieux  pour  connaître  D.  Ramôn  dl  l 
Cruz  et  son  époque 
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tcur  de  lomuliUaa.  Bien  qu'il  ait  sa  place  toute 
marquée  parmi  les  plus  illustres  représentants  de 
ce  ^'enre  caracli-ristique,  nous  ne  pouvons  l'oublier 
en  traitant  du  tlicàtrc  lyrique  espagnol,  dans  lequel 
il  joue  un  (Iniiblo  rôle,  comme  auteur  de  plusieurs 
(iHivres  remarquables  et  comme  théoricien.  En 
elTet,  peut-être  la  plus  intéressante  partie  de  l'œuvre 
fort  abondante  d'EsTEVE  sont  les  Prologues,  qu'il 
écrivit  et  publia  en  têle  du  texte  imprimé  de 
quelques-unes  de  ses  zarzuclas.  Nous  en  connais- 
sons tout  au  moins  deux,  celui  qui  précède  la 
Comcdia  :  No  liai/  en  amov  fineza  mas  constante  que 
di'.xar  por  amor  su  mismo  amante  ',  pièce  représentée 
sur  le  théâtre  de  i.a  Cruz,  en  1766;  et  un  autre 
imprimé  avec  le  poème  de  la  Opéra  cômico-biifo- 
dramàtica  (sic)  :  Tambien  de  amor  los  rigores,  sacan 
l'ruto  entre  las  pores  ô  Los  Jardineros  de  Aranjuez- 
ùuvrage  dédié  au  Duc  de  Osuna,  dont  le  composi- 
teur était  alors  maître  de  chapelle,  et  exécuté  par 
la  troupe  de  Maria  Hidauio,  sur  le  même  théâtre 
pendant  l'année  1768.  Tant  l'un  que  l'autre  de  ces 
documents  présentent  une  réelle  valeur  au  point  de 
vue  de  l'esthétique.  Esteve  y  fait  preuve  de  beau- 
coup de  savoir,  d'un  jugement  solide  et  d'un  goût 
exquis.  Par  malheur  nous  ne  pouvons  qu'exposer 
d'une  façon  sommaire  les  idées  qui  y  sont  déve- 
loppées, car  l'analyse  détaillée  qu'elles  mériteraient 
nous  entraînerait  trop  loin.  Suivant  les  anciennes 
traditions  de  l'art  national,  ce  maître  signale, 
comme  but  suprême  de  l'art  musical,  l'expression 
juste  et  exacte  du  sentiment.  C'est  pourquoi  il 
éprouve  un  vif  désir  «  que  l'auditoire  prenne  con- 
naissance des  paroles  des  arias,  afin  qu'il  puisse 
bien  comprendre  la  musique  ^  ».  11  déclare  ensuite 
qu'il  ne  connaît  aucun  auteur  qui  donne  des  règles 
invariables  sur  la  façon  d'écrire  pour  le  théâtre  et 
encore  moins  pour  le  théâtre  espagnol;  donc  il  ne 
faut  pas  s'étonner  s'il  introduit  quelque  nouveauté. 
Souvent  les  plus  belles  œuvres  sont  méconnues  par 
le  public  «  et  le  compositeur  souffre  de  les  voir 
méprisées  et  non  jugées  d'après  leur  mérite;  cela 
est  arrivé  —  poursuit  le  brave  Esteve  —  au  grand 
Terraoellas,  à  Rome,  avec  son  Sesostri  (1751),  au 
Sassone  (Hasse)  à  Naples,  à  Ferradini  à  Barcelone... 
car  le  succès  d'un  ouvrage  ne  dépend  pas  tout 
autant  de  l'étude  de  l'artiste  que  de  son  accord 
avec  le  goût  du  public*  ».  Toutes  ces  observations 
sont  fort  raisonnables  et  seraient  encore  aujourd'hui 
d'une  grande  opportunité,  le  bon  public  étant  resté 
toujours  le  même  avec  ses  inconcevables  partis-pris, 
son  attachement  à  la  routine  et  son  effarement 
comique  devant  la  moindre  nouveauté.  Au  fond  il 
n'aime  que  ce  qu'il  connaît  par  habitude  et  le 
compositeur  espagnol  tâchait  vainement  en  écri- 
vant les  paroles  ci-dessus  reproduites  de  pallier  sa 
hardiesse,  car  il  faut  juger  comme  telle  sa  préten- 
tion, d'ailleurs  tout  à  fait  légitime,  d'imposer  au 
groupe  fanatique   des    dilettanti   entichés   d'italia- 


1.  Voici  le  signiilemenl  exact  de  ce  rarissime  opuscule  :  Letras 
que  se  cantan  en  la  comedia  de...  inclusas  Iris  tonadilUis  que  se  can- 
tan  igualmente  en  los  sainetes  de  esta  fiesla  en  el  Coliseo  de  la 
Cru:,  ai'io  de  1766  (Bibl.  Nacional  de  Madrid).  (Paroles  des  airsqui 
sont  chantés  dans  la  Comédie  :  «  Il  n'existe  en  amour  de  plus  grande 
preuve  de  constance  que  celle  d'abandonner  par  amour  son  propre 
amant  »,  y  inclus  celle  des  tonadillas  qui  se  cliantent  dans  les 
sainetes  de  cette  représentation  [exécutée]  sur  le  théâtre  de  la  Cruz, 
en  1766.) 

2.  (Les  rigueurs  de  l'amour  obtiennent  des  fruits  même  parmi 
les   tleurs,   ou    Los  Jardiniers    d'Aranjuez.)  Nous    possédons  dans 


nisme,  qui  ne  cherchaient  dans  la  musique  qu'une 
délectation  sensuelle  de  l'ouïe,  une  création  d'un 
genre  plus  relevé  et  inspirée  directement  de  l'esprit 
national. 

Car  tel  était  le  véritable  but  poursuivi  par  Esteve; 
on  ne  peut  en  douter  en  lisant  son  Prologue  de  1768, 
dans  lequel  il  déclare  expressément  qu'il  veut  pré- 
senter au  public  «  une  œuvre  purement  castillane, 
produite  sans  le  secours  des  béquilles  d'une  traduc- 
tion intruse  ^  ».  Son  seul  mérite  sera  d'appartenir 
à  son  auteur  en  toute  propriété,  et  lui  seul  doit 
être  responsable  de  ce  qu'on  y  trouvera  de  bon  ou 
de  mauvais.  «  Ayant  eu,  grâce  au  Ciel,  —  nous  tra- 
duisons le  texte  original,  —  le  bonheur  d'étudier 
méthodiquement  et  sérieusement  la  composition 
musicale,  d'après  les  doctrines  des  meilleurs 
Maîtres  d'Espagne;  en  bon  fils  de  ma  Patrie,  j'ai 
voulu  en  cette  occasion  éprouver  mes  facultés.... 
Avec  elles  j'ai  inventé  les  Airs,  les  Cavatines  et  les 
Cantilènes;...  avec  elles  j'ai  imaginé  leur  ingéniosité, 
leurs  grâces  et  leurs  nouveautés;...  avec  elles  j'ai 
travaillé  de  mon  mieux  pour  interpréter  le  véritable 
esprit  du  Théâtre  pour  lequel  je  compose...  et,  fina- 
lement, avec  elles  j'ai  médité  sur  le  génie  de  notre 
Nation,  afin  d'être  d'accord  avec  sa  spécifique  et 
notoire  vivacité....  Si  je  réussis  à  plaire,  je  me  tien- 
drai pour  plus  heureux  qu'intelligent,  car  souvent 
le  plus  expérimenté  manque  de  fortune...  mais,  dans 
tous  les  cas,  je  pourrais  me  flatter  de  ce  que  tout 
ce  qui  se  trouve  dans  cet  ouvrage  provient  de  mes 
grandes  ou  faibles  ressources,  de  ce  qu'il  n'a  pas  été 
conçu  dans  une  autre  langue,  ni  inspiré  par  d'autres 
études  [il  veut  dire  par  des  études  étrangères  ^].  » 
Pour  finir,  il  insiste  dans  son  désir  que  l'audi- 
toire connaisse  le  texte  des  parties  du  drame 
destinées  à  être  chantées  :  «  afin  que,  mieux 
informé,  il  fasse  une  plus  grande  attention,  écoute 
avec  moins  de  fatigue  et  juge  en  pleine  connais- 
sance '  ». 

Malgré  la  bigarrure  de  son  style,  —  que  nous 
avons  essayé  d'interpréter  de  notre  mieux,  — 
Esteve  formule  clairement  sa  pensée  qui  est  la 
même  de  tous  les  artistes  qui  ont  prétendu  créer  un 
drame  lyrique  d'accord  avec  le  sentiment  et  le 
caractère  de  leur  pays.  Avec  une  clairvoyance 
digne  d'un  meilleur  sort,  l'illustre  maître  avait 
compris  ce  que  devait  être  le  théâtre  musical 
espagnol,  en  harmonie  avec  la  spécifique  et  notoire 
vivacité  de  la  race,  et  remarquons  en  passant  com- 
bien cette  observation  psychologique  se  rapproche 
de  la  remarque  que  Caldéron  place  dans  la  bouche 
du  personnage  allégorique  de  la  Tristesse,  dans  la 
Loa  ou  Prologue  de  sa  sarzuela  :  La  purpura  de  la 
rosa ',  représentée  en  1659.  Notons  encore  que  le 
maître  se  vante  d'avoir  étudié  la  musique  d'après 
les  doctrines  de  l'école  espagnole;  il  aurait  pu 
ajouter  qu'il  ne  connaissait  pas  moins  bien  l'art 
populaire,  dont  il  profite  pleinement  avec  la  plus 


notre  Bibl.  cette  petite  rareté  bibliographique 
en  1768. 

3.  Voir  loc.  cil. 

i.  Voir  loc.  cit. 

5.  Voir  Los  Jardineros  de  Aranjuez  (Madr 
que  le  coja  :  «  ofrecerte  una  Obra  puramcnte  i 
cida  sin  las  angarillas  de  la  Iraduccion  iniru 

6.  Voir  loc.  cit. 

7.  Voir  loc.  cit. 

8.  Voir  page  2053 
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grande  habileté  pour  la  composition  de  ses  char- 
mantes tonadlllaH,  qui  doivent  être  comptées  parmi 
les  plus  caractéristiques  du  genre. 

Tant  les  œuvres  de  Rodrigukz  de  Hita  que  celles 
d'ESTEVE  avaient  été  accueillies  très  favorablement, 
lors  de  leur  apparition,  par  une  bonne  partie  du 
public.  Cependant  ce  n'était  qu'une  minorité  intel- 
ligente; la  masse  préférait,  par  question  de  mode, 
les  plus  plates  banalités  italiennes.  Du  reste  elles 
étaient  du  goût  de  la  cour,  et  la  cour  donnait  le 
ton.  C'est  ainsi  que  tous  ces  efforts  méritoires  som- 
brèrent dans  le  néant,  faute  de  protection  suffisante 
pour  pouvoir  se  développer. 

Nonobstant  Signobelu  faussait  la  vérité  en  disant 
que  la  Briscida  n'avait  été  qu'une  tentative  sans 
suite.  Bien  au  contraire,  les  artistes  espagnols 
firent  de  leur  mieux  pour  combattre  l'influence 
étrangère  et  plusieurs  s'engagèrent  dans  la  même 
voie  et  suivirent  l'exemple  donné  par  Ropriguez 
DE  HiTA  et  EsTKVE.  En  peu  d'années  il  se  forma  un 
répertoire  assez  riche  d'œuvres  intéressantes  con- 
çues sur  les  mêmes  données,  que  le  public,  en  véri- 
table troupeau  de  Panurge,  délaissait  avec  mépris 
pour  applaudir  sans  réserve  les  virtuoses  chanteurs 
de  l'Opéra  italien. 

Dans  sa  réponse  au  critique  italien,  Don  Ramon 
DE  LA  Cruz  ne  citait  que  deux  ou  trois  de  ses 
ouvrages;  sa  liste  aurait  pu  être  bien  plus  longue 
s'il  avait  fait  uniquement  le  dénombrement  de  tous 
les  poèmes  de  sa  composition  qui  furent  mis  en 
musique  par  des  maîtres  espagnols  ou  étrangers. 
Nous  allons  faire  mention  des  plus  importants. 
C'est  d'abord  la  zarziiela  comique  :  Los  Cazadorcs  ', 
exécutée  à  iMadrid  en  1764,  chez  l'Ambassadeur  du 
Roi  des  Deux  Siciles,  à  l'occasion  du  mariage  de 
l'Archiduc  Pierre-Léupold  d'Autriche  avec  I'Infante 
Marie-Louise  de  Bourdon,  dont  la  musique  était  de 
D.  Fi.oriano  Guzman.  Cet  ouvrage  fut  suivi  succes- 
sivement par  El  tio  y  la  tia  (L'oncle  et  la  tante), 
pièce  en  un  acte,  jouée  à  Madrid  en  1767  par  la 
troupe  de  .Iuan  Ponce  avec  un  très  grand  succès,  et 
mise  en  musique  par  Rosales,  l'un  des  plus  popu- 
laires compositeurs  de  tonadiUas;  Los  Zagales  del 
Genil  (Les  bergers  du  Genil),  charmante  pastorale 
du  célèbre  D.  Pedro  Esteve,  le  maître  qui  nous  a 
occupé  tout  à  l'heure,  représentée  à  Grenade  en 
1769;  En  casa  de  nadie  no  se  mêla  nadie  ô  El  bucn 
maiido-,  composition  fort  amusante  sur  un  sujet 
picaresque  traité  avec  beaucoup  d'esprit  —  dont 
l'intrigue  est  conduite  par  un  drôle  de  personnage, 
un  barbier  bon  à  tout  faire,  très  proche  parent  de 
Figaro,  — jouée  aussi  à  Madrid,  par  la  même  troupe 
de  Juan  Ponce  en  1790,  avec  une  partition  de  Don 


I.  Les  rhiis^enr.i.  Lu  pOLMile  se  trouve  imprimé  dons  une  ciu-ieUbC 
plaquette  :  I''iesttis  que  se  lion  de  hacer  en  casa  del  JCxcetentisimo 
Sr.  Principe  df.  la  Catouca.  embajador  de  S.  M.  el  reij  de  las 
Dos  Sicilias^  con  7notico  de  los  desposorios  de  los  sevenisimos 
seîiores  archiduqiies  Peuro  Leopoldo  de  Austhia  ij  M'  Maria  Ll'isa, 
infanta  du  Eapuna  (tèlo  qui  doil  se  faire  cliez  S.  E..  etc..  à  l'.ic- 
oasion,  etc.).  En  Madrid,  por  Joaquin  Ibarra,  176i  (à  la  Bibl. 
.Xacional  de  Madrid).  On  n'y  Ironve  aucune  indication  des  auteurs, 
mais  lo  texte  est  incontestablement  de  Don  Ramon  de  la  Cruz.  et 
par  une  réédition  faite  lors  delà  représentfition  de  l'œuvre  ii  Palinu, 
en  1767,  on  connaît  le  nom  du  compositeur.  Bien  qu'il  exislo  un 
musicien  espaî?nol  nommé  Guzman,  auteur  de  nombreuses  tonadi- 
llas,  il  se  pourrait  que  cet  ouvrage  ne  fût  qu'une  adaptation  de 
l'opéra-buiya  :  Gli  Uccellatori,  œuvre  du  compositeur  bohémien 
Florian  (ïassmann  (dont  on  aurait  espaijnolisé  le  nom),  qui  fut 
jouée  primitivement  ;i  Venise,  puis  à  Naples. 

•?.  "  0*16  personne  ne  se  mêle  des  affaires  d'une  autre  personne 
ou  Le  bon    mari.    .  Publiée  dans  le  tome  I.X  du  Teatro  choisi  de 


Fabiâ.n  Garcia  Pacheco,  artiste  très  peu  connu;  El 
dia  de  campa  (Une  partie  de    campagne),  zarzucla 
comique,  mise  en  musique  par  Laserna,  l'un  des  plus 
caractéristiques    maîtres    tonadillcros,   représentée 
sur  le  théâtre  privé  de  la  Duchesse  de  Benavente, 
grande  protectrice  du  poète;  et  enfin,  pour  mettre 
un  terme  à  cette  longue  énumération,  La  espir/adern 
(La    glaneuse),   comédie    musicale   en  trois  actes, 
suivie   d'une   seconde   partie    :    La  espu/adera  y  la      [ 
vendimia  (La  glaneuse  et  les  vendanges).  Les  parti-  '>| 
tions    de    ces   deux   dernières    œuvres   sont    dues     I 
encore  à  l'illustre  Este've,  tant  de  fois  nommé;  on 
y  trouve  des  traces  de  ce  que  l'on  a  appelé  dans  la 
suite  musique  descriptive  ou  à  programme. 

En  effet,  le  texte  imprimé  de  La  espigadera  con- 
tient la  suivante  indication  au  début  du  premier  - 
acte  :   "  Au  lever  du  rideau,  une   symphonie   en 
sourdine  annonce  la  tranquillité  de  la  nuit;  elle 
continue  d'une  façon  très  joyeuse  en  imitant  le.s 
chants  des  oiseaux,  mais  sans  troubler  cependant 
la  représentation;  enfin  la  scène  s'éclaircit  lente- 
ment,  et   l'orchestre   décrit  le  lever  du  soleil.   La 
symphonie  doit  cesser  graduellement  pendant  que 
le  dialogue  commence  -K  »  Dans  la  seconde  partie 
plusieurs    scènes    très    développées   décrivent    les 
divers  incidents  de  la  récolte   du  raisin  et  de  la 
fabrication  du  vin.  Ce  désir  d'interpréter  musica- 
lement la  vie  campagnarde  est  digne  d'estime  et  en 
plus    il   suppose   un  affranchissement   complet   du     I 
drame  lyrique,  héroïque  et  pompeux  de  Métastase.    1 
11  est  aussi  bon  de  se  ressouvenir  que  toutes  ces    ! 
diverses  a^uvres  ont  précédé  de  plus  de  vingt  ans 
les  célèbres  Quatre  Saisons  de  Haydn. 

Avant  de  finir  de  parler  de  Don  Ramùn  de  i.  \ 
Cruz,  nous  devons  faire  mention  d'un  autre  de  sr^. 
ouvrages  fort  critiqué  dans  son  époque  à  cause  dr 
l'immoralité  du  sujet*,  ainsi  que  par  la  nouveauté 
qu'on  y  avait  introduite  en  substituant  les  arias  par 
toute  sorte  de  chansons  populaires  espagnoles.  Il 
s'agit  du  Licenciado  Farfulla',  pièce  curieuse,  qui, 
par  son  intrigue  compliquée  —  elle  expose  h's 
menées  peu  correctes  et  peu  délicates  d'un  avocat 
brouillon  qui  commet  toute  sorte  de  friponneries 
en  se  sauvegardant  des  lois  dont  il  se  moque,  — 
pouvait  blesser  les  sentiments  austères  et  scrupu- 
leux des  moralistes  pédants,  mais  qui  en  revanche 
dut  être  fort  goûtée  du  public,  toujours  heureux 
quand  il  voit  la  justice  humaine  ridiculisée.  Uni- 
autre  cause  pour  lui  mériter  la  faveur  populaire 
dont  elle  jouit,  et  qui  la  rend  de  nos  jours  d'un 
très  grand  intérêt,  consiste  dans  son  extraordi- 
naire couleur  locale.  Pour  cette  fois,  poète  et  musi- 
cien se  sont  complètement  affranchis  des  formes  ■ 


l'auteur.  Le  protuponiste  de  celle  pièce  pré..ienle  une  grande   .lua- 
locrie  avec  le  type  du  Barbier  de  Séville.  créé  par  Beau.marcuais. 

3.  "  Bfi  lecantando  el  tehn,  una  sinfoiiia  sorda  annncia  la  ijuir- 
tud  de  la  noche:  sigue  muij  aler/re  eon  ijonieos  de  alçiunos  paj<ni- 
llos  à  lo  lejos.  que  no  impida  la  represenincion:  el  lealro  va  acln- 
rdndose  poco  à  pocu  :  el  sol  ua  saliendo.  La  sinfonia  cesarâ  por 
qraduaciôn  despncs  de  alguna  parte  del  dialoqo.  »  11  existe  deu\ 
éditions  des  deux  parties  du  poème,  une  dans  le  vol.  I\'  du  Teatro 
de  l'auteur  (Madrid,  1786-1796)  et  une  autre  volante,  sans  lial.', 
mais  probablement  publiée  vers  1785-1790,  lors  de  la  représeni.i- 
tion  de  ces  ouvrages.  Les  partitions  d'EsTEvE,  comme  du  restr 
celles  de  tontes  les  œuvres  que  nous  avons  énumérées.  se  trouvent 
à  la  Bibl.  de  VAyuntamiento  de  Madrid. 

4.  Une  critique  fort  dure  de  cette  œuvre  se  trouve  dans  le 
Mémorial  lilerario,  n°  de  novembre  1785. 

5.  Le  licencié  Farfulla  (intriRant-brouillon).  Don  Ramon  nE  la 
Cruz  se  crut  en  devoir  de  modiCer  cette  pièce  avant  de  la  publier 
dans  le  IV'  vol.  de  son  Teatro.  Madrid.  1786-1796. 
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usupIIos  (le  Vdir,  coinpo.s(',  comme  on  sait,  d'un 
iiiiiliiiUe  [mis  d'un  (illc(jio  ou  cavalclla;  les  deux 
iiuiuvements  subsistent  encore,  mais  les  lignes 
mriodi(iues  sont  inspirées  des  chansons  typiques 
du  pi'uple.  Les  copias  de  caballo,  aires  de  fotias, 
liicaras,  Ole,  remplacent  les  andantcs  et,  au  lieu  des 
allri/ws,  on  trouve  toujours  des  scriuiditlas.  L'idée  ne 
pduvaitêtre  plus  originale,  le  poète  avec  beaucoup 
do  grâce  et  d'esprit  réussit  à  s'approprier  les 
l'ornies  poétiques  employées  par  le  peuple,  et  de 
son  côté  le  compositeur  —  dont  le  nom  reste 
inconnu  —  put  s'inspirer  directement  de  ces  mélo- 
dies franches  et  colorées,  au  rythme  caractéris- 
tique, qui  forment  le  patrimoine  héréditaire  de  la 
musique  nationale  espagnole.  La  popularité  du 
llcciiciado  Farfulla  dut  être  fort  grande,  car  dans 
mitre  jeunesse  nous  en  avons  encore  entendu 
chanter  des  fragments,  surtout  un  Aire  patctico  de 
Folias  appartenant  au  rôle  du  vieillard  amoureux 
Don  Lcsmes,  que  longtemps  nous  avions  cru  d'ori- 
.gine  populaire  jusqu'au  moment  où  il  nous  a  été 
possible  d'établir  son  identité.  Sans  trop  se  hasarder 
on  pourrait  croire  que  la  musique  de  cette  œuvre 
doit  être  allribuéo  au  cidobre  tonadillero  Don  Bi.as 
Laser  N.\. 

En  général  les  compositeurs  dramaliques  espa- 
gnols de  cette  période  se  distinguent  par  deux 
■qualités,  qui  au  fond  sont  les  mêmes  qui  de  tous 
lies  temps  ont  caractérisé  les  maîtres  indigènes  :  la 
force  expressive  et  la  couleur  nationale.  Sous  le 
premier  aspect  ils  ne  sont  inférieurs  à  personne; 
■à  chaque  instant,  par  des  traits  de  génie,  ils  décou- 
vrent l'accent  juste  de  la  déclamation  lyrique  et 
l'exacte  expression  du  sentiment.  Leur  savoir  est 
toujours  solide,  sans  entraver  pour  cela  le  libre 
■essor  de  l'inspiration  et  l'on  peut  affirmer  que 
presque  jamais  ils  ne  trahissent  la  situation  drama- 
tique.  Très   souvent,   bien   que    vivant   dans    une 


espèce  d'isolement  presque  absolu,  ils  devinent  la 
lente  évolution  du  drame  musical  et  prévoient  la 
réforme  de  Ci.uck.  Ils  sont  bien  plus  près  de  ce 
maître  glorieux  que  des  artistes  italiens.  Comme 
preuve  nous  citerons  une  page  du  plus  grand  relief 
dramatique  appartenant  à  une  zarzuela  héroïque 
dont  le  titre,  malgré  nos  recherches,  reste  inconnu, 
mais  dont  le  fragment  manuscrit  par  nous  étudié 
porte  la  date  1769,  soit  la  même  année  qu'eut  lieu 
la  première  de  la  Briscida.  Il  s'agit  d'un  Chœur 
d'esprits  infernaux  (Exemple  XII)  dont  la  couleur 
rappelle  d'une  façon  extraordinaire  l'admirable 
scène  des  enfers  dans  Orphée  (représenté,  comme 
on  s'en  souviendra,  à  Vienne  en  1764,  quatre  années 
avant  l'année  précitée),  chef-d'œuvre  qui  no  fut 
connu,  à  Barcelone  qu'en  1780  et  à  Madrid  qu'en 
1799.  On  ne  peut  douter  que  le  chœur  célèbre 
«  CM  mai  nelV  Erebn  »  et  celui  qui  nous  occupe 
ne  soient  inspirés  par  un  même  ordre  d'idées;  on 
y  remarque  la  même  majesté  sombre  et  farouche, 
la  même  vigueur  et  la  même  énergie.  La  composi- 
tion espagnole  se  distingue  encore  par  l'intérêt  des 
harmonies,  fort  avancées  pour  l'époque,  surtout  par 
l'habile  emploi  des  septièmes  diminuées.  Sans  doute 
l'auteur  anonyme  de  cette  page  vraiment  superbe 
devait  être  doui'  d'un  talent  hors  ligne,  d'un  savoir 
peu  commun  et  d'un  véritable  tempérament  drama- 
tique. 

Sous  l'aspect  de  la  couleur  locale  ces  maîtres 
sont  encore  dignes  de  la  plus  grande  admiration, 
et  bien  que  nous  ayons  à  revenir  sur  ce  point 
lorsque  nous  traiterons  de  la  tonadiUa,  forme  dra- 
matique de  second  ordre  dans  laquelle  on  peut 
affirmer  que  l'ùme  nationale  s'est  manifestée  avec 
le  plus  de  force,  nous  tenons  à  insister  sur  ce  sujet. 
Plusieurs  de  ces  zarzuelas  comiques.  Las  Labra- 
doras  du  Miircia  ou  La  espigadera,  par  exemple,  sont 
des  tableaux  achevés  de  la  vie  champêtre  et  des 
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i   .  ra.saliddel  Aver.no,quemuertesconspira,Quemuertesconspira     te.rcibleelfu. 


que  muer.tesconspira.Quemuertesconspira    te.rrible  el  fu. 
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pi.    ra  terrLbleel  furor,    quemuer.tecons.pi .    ra  te  .  rri  -   bleel  fu 


.pi.    ra  terri.bleel  furor,    quemuer-te  cons.pi  .   ra      te 


rribleel  fu 


mœurs  populaires,  que  Ton  pourrait  prendre  pour 
des  transpositions  musicales  des  créations  si  caracté- 
ristiques du  génie  de  (iOYA,  car  leurs  auteurs,  Rodri- 
GUEZ  DE  HiTA  et  EsTEVE,  sont  incomparables  lorsqu'ils 
interprètent  l'àme  du  peuple.  La  scène  de  la  bodega 
dans  La  espigadera  y  la  vendimia  est  un  digne  pen- 


dant du  finale  du  premier  acte  de  Las  labradoras  de 
Murcia.  Et  ce  n'est  pas  seulement  la  vie  rustique 
ou  pastorale,  celle  que  ces  maîtres  interprètent 
avec  tant  de  puissance,  leur  domaine  s'étend  aussi 
à  la  vie  des  rues  et  des  faubourgs,  et  tout  ce  monde 
pittoresque,  aux  allures  débraillées  et  aux  mœurs 
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louches  des  a  il  m  ira  1)1  es  romans  picaresques,  di'lile 
dans  leurs  compositions,  retracé  avec  loulo  la 
finesse  d'observation  ou  Tliabileté  de  touche  qui 
nous  surprend  dans  Cervantes,  Vicente  Espinei., 
ou  DoNii.VMôx  DE  LA  Cruz,  leurs  collaborateurs  spiri- 
tuels. Ncms  ne  (inirions Jamais  si  nous  devions  citer 


Voix 


toutes  les  pages  remarquables  à  ce  point  de  vue 
—  sœurs  jumelles  des  eaux-fortes  du  maître  des 
Caprichos  —  que  l'on  peut  trouver  dans  les  riches 
archives  musicales  de  VAyunlamiento  de  Madrid. 
Xous  choisissons  dans  le  tas  une  chanson  pleine 
de  vie  et  de  fraîcheur  (Exemple  XIII),  mise  dans  la 


Accompagnement; 


Quequiereelescri-ba       .      no.qiiequiereelescriba. 
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bouche  d'une  de  ces  gaillardes  délurées,  forte  en 
gueule,  des  barrios  bajos,  ■—  niaja  ou  chula  selon 
l'époque,  —  qui,  les  poings  sur  les  hanches,  sait, 
tenir  tête,  avec  sa  langue  déliée,  à  tout  le  monde, 
même  à  la  justice.  Il  faut  avouer  que  le  type  est 
fièrement  campé  et  que  la  mélodie  ne  peut  être 
plus  crâne.  Nous  y  retrouvons  ce  caractéristique 
mélange  de  rythme  à  trois-quatre  et  cà  six-huit, 
dans  des  mesures  d'égale  valeur,  que  nous  avons 
remarqué  à  propos  de  l'ancienne  Surabanda,  et  qui 
donne  au  mouvement  une  allure,  pour  ainsi  dire, 
dévergondée.  L'abondant  répertoire  des  loiwditUis 
est  plein  de  petits  tableaux  de  genre,  d'une  vie 
aussi  intense  et  d'un  colori  aussi  brillant. 

Pour  interpréter  ces  créations  pittoresques,  les 
compositeurs  avaient  comme  auxiliaires  des  acteurs 
de  tout  premier  ordre,  qu'il  serait  injuste  d'oublier. 
Certes,  ils  ne  pouvaient  être  comparés  aux  merveil- 
leux virtuoses  de  l'opéra  italien.  Leur  art  était  tout 
autre,  car  plutôt  que  les  artifices  du  chant  ils  étu- 
diaient la  réalité  elle-même,  qu'ils  s'efforçaient  de 
reproduire  de  leur  mieux.  Incidemment  nous  avons 
parlé  de  la  Tirana  et  de  la  Carambii,  ainsi  que  des 
deux  illustres  chanteuses  désignées  par  ces  sobri- 
quets glorieux  dans  les  fastes  du  théâtre  lyrique 
espagnol.  Sur  le  même  rang  nous  devons  placer 
quelques  autres  actrices,  dont  les  noms  ne  furent 
pas  moins  célèbres,  comme  celui  de  .Maria  Ladve- 
NANT  ',  étoile  de  première  grandeur,  que  ses  contem- 
porainsjugèrent  comme  la  plus  remarquable  artiste 
ayant  jamais  brillé  sur  la  scène  nationale.  D'après 
Garcia  de  Villanueva,  n  elle  interprétait  avec  la 
plus  grande  exactitude  tous  les  caractères,  tant 
sérieux  que  comiques;  elle  savait  ébranler  le  mou- 
vement des  passions,  jusqu'à  dominer  le  cœur  de 
l'auditoire:  elle  avait  une  facilité  spéciale  pour 
apprendre  la  musique;  elle  chantait  avec  une  sur- 
prenante facilité  et  beaucoup  d'élégance  et  de 
grâce;  enfin  elle  fut  une  femme  qui  réunit,  en  plus 
du  talent,  tous  les  charmes  que  peut  produire  la 
nature  aidée  par  l'art-  >•.  Les  témoignages  qui 
ratifient  ces  éloges  sont  nombreux  et  nous  prouvent 
qu'ils  ne  sont  pas  exagérés.  Citons  encore  Teuesa 
Gariudo,  la  première  qui  chanta  des  tonaditlas  en 
s'accompagnant  de   la  guitare;  Catai.ina  Pacheco, 


cLrice  a  été  f.iite  p.ir  M.  Cota- 
monograpliie  :  Mari.v  Ladvk- 


1.  La  hiogn.phio  de  cette  célnbr 
BELO  Y  MoBi  rians  son  inléressan 
NAST  Y  OuiHAKTE  (Madrid,  ISlW). 

2.  ('  Ella  desemperiaba  con  sinr/ular  propipdad  todo  raracter, 
fiiese  serio,  fusse  jocoso  :  siempre  aupo  ponnr  en  movimiento  tas 
pasiones,  internândoae  en  el  corazon  de  cuantos  fa  oian  ;  adenuis 
tuvo   especial  facilidad  para  aprendcr  ta  nu'tsica    y  cantaba    con 


surnommée  la  Caluja,  remarquable  dans  l'inter- 
prétation des  caractères  tragiques;  Maria  la  Ciiica, 
originaire  de  Grenade,  douée  d'une  grande  force 
comique:  Maria  Mayor  Oruonez,  admirable  chan- 
teuse; M.\RIANA  Alcazar,  Tehesa  Segura,  Jusefa 
Hl'erïa,  qui  fut  la  créatrice  de  La  Espigadera; 
Polonia  Uociiel,  graciosa  émérite,  née  à  Séville, 
une  merveille.  d'es]jrit  picaresque;  Catalina  Torde- 
sillas,  rivale  des  meilleurs  soprani  italiens:  Maria 
DE  Guzman,  que  le  public  appelait  unanimement 
Guzmana  ta  ISueiia  (la  Bonne),  et  tant  d'autres  dont 
on  connaît  la  vie  romanesque,  les  mu'urs  pas  tou- 
jours exemplaires  et  le  grand  talent,  par  les  excel- 
lentes monographies  publiées  par  le  docte  acadé- 
micien M.  Cotarelo  y  Mori. 

Le  sexe  masculin  n'était  pas  moins  bien  repré- 
senté. Dans  la  longue  liste  d'acteurs  et  chanteurs  de 
mérite  que  nous  pourrions  énumérer,  nous  choisi- 
rons quelques  noms  illustres.  Tels  Manuel  Gie- 
rrero,  le  premier  dans  le  genre  sérieux;  Juan  Lad- 
venant,  frère  de  la  célèbre  actrice;  José  Molina, 
inimitable  dans  le  style  comique  ;  Diego  Coronado, 
.Ambrosio  Fuentes,  Juan  Manuel,  Cristobal  Sdriano, 
Gabriel  Lopez,  surnommé  Chimta;  Vicente  Romkro, 
José  Plasencia,  etc.,  etc.,  car  nous  ne  finirions 
jamais  si  nous  devions  faire  mention  de  tous  les 
artistes  qui  s'illustrèrent  en  interprétant  tirs 
zarzuelas  et  surtout  des  toiiadillus,  dans  le  style  de 
chant  propre  à  l'art  espagnol. 

Car  cette  école  de  chant  a  existé.  On  ne  peut 
exécuter  de  façon  convenable  une  de  ces  chansons 
typiques,  Seguidillas,  Canas  ou  Polo,  sans  leur 
imprimer  un  mouvement  et  une  vie  intense  qui 
contrastent  forcément  avec  le  style  emphatique  it 
outré  des  arias  italiennes.  Les  virtuoses  admirables 
de  Rome,  de  Venise  ou  de  Naples,  faisaient  du 
chant  quelque  chose  de  mécanique  dont  le  prin- 
cipal but  était  les  artifices  de  la  vocalisation  par- 
faite, tandis  que  les  artistes  espagnols,  chanteurs 
tout  autant  qu'acteurs,  visaient  avant  tout  à  la  juste 
interprétation  du  drame.  Les  uns  chantaient  seule- 
ment pour  chanter  —  c'est  encore  de  nos  jours  le 
plus  grave  défaut  des  chanteurs  italiens,  —  tandis 
que  les  autres  mettaient  les  ressources  de  leur  voix 
et  de  leur  art  au  service  de  l'action  dramatique.  La 


}iiucha  destre.a,  donaire  tj  rjrai-ia  :  en  fin  fué  una  miijer  en  quien 
se  reunieron,  doiada  de  nn  feliz  tatento,  iodos  los  encantos  y 
Ins  gracias  à  que  puede  aspirar  ta  naluraleza  ayudada  con  et 
arte.  de  que  se  hallaba  colmada.  »  Manuel  Garcia  de  Villanueva 
IIUGALDE  Y  Pabha  :  Origeu.  épocas  y  progresoi  det  teatro  espanot.... 
Madrid,  Sancha,  ISOi. 
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(lill'éfence  est  essentielle,  et  elle  provient  de  l'esprit 
national.  Le  peuple  espagnol  est  plutôt  passionné 
que  dilettante;  il  préfère  l'émotion  au  plaisir.  Nous 
l'avons  déjà  remarqué  en  parlant  des  chansons 
populaires,  mais  l'observation  est  encore  ici  oppor- 
tune, car  le  véritable  théâtre  lyrique  espagnol 
n'élait  qu'une  transformation  artistique  du  senti- 
ment du  peuple,  et  cela  portait  naturellement,  tant 
les  compositeurs  que  les  interprètes,  à  s'inspirer 
directement  de  son  art  et  comme  conséquence  de 
sa  caractéristique  façon  de  chanter. 

La  force  expressive,  l'animation  intense,  la  cha- 
leur communicative,  telles  sont  les  qualités  sail- 
lantes du  chant  espagnol,  et  remarquons  bien 
qu'elles  forment  encore  les  traits  typiques  de  l'art 
du  célèbre  Manuel  Garcia,  issu  de  l'école  des  chan- 
teurs de  tonadillas.  Malgré  qu'il  avait  approfondi  la 
technique  italienne  sous  la  direction  d'ANZANi,  cet 
artiste  demeura  toujours  positivement  espagnol  par 
son  jeu  énergique  et  par  son  irrésistible  verve.  C'est 
ce  que  Garât,  si  bon  juge  dans  la  matière,  appelait 
la  fureur  andalousc.  Nous  ne  pouvons  nous  étendre 
plus  longuement  sur  ce  sujet,  si  intéressant  qu'il 
soit,  car  il  nous  reste  bien  d'autres  points  d'égale 
importance  à  étudier,  et  notre  travail  commence  à 
prendre  des  proportions  considérables;  donc  pour 
en  finir  nous  dirons  uniquement  que  Garcia  ne  fut 
pas  le  seul  artiste  qui  introduisit  dans  le  domaine 
italien  les  qualités  caractéristiques  du  chant  espa- 
gnol, car  en  même  temps  que  lui  on  applaudissait 
sur  les  principaux  théâtres  d'Europe  deux  canta- 
trices de  non  moins  grande  valeur,  aussi  formées  à 
la  même  école  :  Lorenza  Correa.  portugaise  de 
naissance,  mais  élevée  à  Madrid  où  elle  débuta  en 
1790;  et  Isabel  Colbran,  fille  d'un  musicien  de  la 
chapelle  royale,  la  future  créatrice  de  plusieurs 
des  principaux  ouvrages  de  Rossini  qu'elle  devait 
épouser  en  1822. 

Laissant  de  côté  la  tonacUUa,  genre  dans  lequel 
l'esprit  national  finit  par  se  réfugier  et  que  nous 
étudierons  d'une  façon  spéciale,  nous  ne  pouvons 
terminer  cette  partie  de  notre  travail  sans  dire 
quelques  mots  des  diverses  tentatives  faites  dans  le 
but  de  restaurer  le  chancelant  Théâtre  espagnol.  La 
décadence  était  générale  et  absolue.  D'une  part  les 
academias  del  buen  gusto  (bon  goût),  formées  par  les 
cercles  littéraires,  prétendaient  vainement  impo- 
ser au  public  de  froides  imitations  de  la  tragédie 
pseudo-classique;  de  l'autre,  des  poétereaux  sans 
talent  inondaient  les  diverses  scènes  de  la  capitale 
d'innombrables  productions  remplies  d'inepties  et 
dépourvues  de  sens  commun,  qu'un  public  ignare 
et  sans  éducation  applaudissait  avec  enthousiasme. 
Chacun  des  théâtres  de  Madrid  avait  son  groupe  de 
défenseurs  fanatiques  qui  formaient  de  véritables 
partis. 

On  comprend  que  les  intellectuels  voulussent 
s'opposer  à  ce  débordement  du  vulgaire  et  relever 
quelque  peu  le  goût  général.  Par  malheur,  infiuencés 
par  les  idées  étrangères,  presque  tous  leurs  essais 
ne  firent  que  blesser  les  sentiments  nationaux.  La 
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.société  élégante  et  cultivée  était  franchement  pour 
les  modes  venues  d'au  delà  des  Pyrénées,  et  le 
poète  UuiNTANA  pouvait  dire  sans  exagération  : 
Comiamos,  vestiamos,  haildhamoa  y  ponsdbamos  d  la 
francem  '.  Or  toutes  les  traductions  sont  mauvaises, 
surtout  lorsqu'elles  s'opposent  au  sentiment  naturel. 
En  revanche  le  peuple,  véritable  tyran  du  théâtre, 
se  montrait  d'un  espagnolisme  qui  exagérait  toutes 
les  qualités  de  la  race  jusqu'à  en  faire  des  défauts. 
La  division  était  absolue,  et  il  ne  fallut  rien  moins 
que  l'invasion  de  l'armée  de  Napoléon  et  la  guerre 
héroïque  qui  en  fut  la  suite,  pour  réunir  ces  élé- 
ments divers  dans  un  accord  unanime  qui  réveilla 
le  véritable  esprit  de  la  nation. 

Pour  juger  la  véritable  situation  du  théâtre 
national  et  son  abaissement  inconcevable,  il  suffit 
de  lire  l'érudit  Mémoire  -  rédigé  par  l'illustre  JovE- 
Llanos,  document  d'une  véritable  importance  pour 
connaître  cette  période  bigarrée  et  confuse,  mais 
qui  pèche  quelque  peu  par  un  trop  grand  françai- 
si.smc  dû  à  l'éducation  première  de  l'auteur,  imita- 
teur lui-même  de  la  comédie  larmoyante  de  La 
Cfiactssée  et  Diderot. 

Le  goût  de  Jove-Llanos  se  manifeste  clairement 
dans  l'apologie  qu'il  fit  des  deux  pièces  primées 
dans  le  concours  ouvert  en  1784,  par  la  ville  de 
Madrid,  à  l'occasion  des  fêtes  de  la  naissance  des 
Infants  jumeaux  Charles  et  Philippe.  11  crie  au  chef- 
d'œuvre  en  présence  de  deux  œuvres  médiocres  :  Los 
MeiiL'st raies  (Les  ouvriers),  comédie  morale,  d'une 
froideur  insupportable,  de  Trigoeros,  et  Las  bodas- 
de  Camacho  cl  rico,  pastorale  pleine  de  mièvrerie  et 
de  fadeur,  tirée  d'un  épisode  célèbre  de  Do7i  Qui- 
chotte, par  le  remarquable  poète  Melendez  Valdes, 
mais  toutes  deux  conçues  d'après  les  sacro-saintes 
lois  de  l'école  pseudo-classique.  En  dépit  de  ce 
respect  pour  des  règles  jugées  comme  infaillibles,- 
et  peut-être  même  par  cette  excessive  circonspec- 
tion et  cette  prudente  retenue  de  toute  fantaisie  ou 
liberté,  les  deux  œuvres  couronnées,  représentées  le 
même  jour,  le  16  juillet  1784,  la  première  sur  le 
théâtre  del  Principe  et  la  seconde  sur  celui  de  la 
Cruz,  souffrirent  un  échec  lamentable  et  dûment 
mérité  par  leur  absolu  manque  de  vie. 

La  pastorale  des  Noces  de  Gamache,  jouée  par  des 
artistes  excellents  et  en  premier  lieu  par  Maria  del 
RosARio  Fernandez,  la  célèbre  Tirana,  et  le  popu- 
laire (jracioso,  Manuel  G.\BRido,  chargé  du  rôle  de 
Sancho  Panza,  comportait  une  grande  partie  musi- 
cale, chœurs,  solos,  airs  de  ballets  et  intermèdes, 
composés  par  l'illustre  maître  Don  Pedro  Esteve  y 
Grimau.  11  ne  s'agit  ni  d'un  opéra  proprement  dit, 
ni  d'une  zarzuela,  mais  bien  do  quelque  chose 
d'analogue  à  l'ancienne  Comedia  harmonica.  Nous 
croyons  inutile  de  dire  que  la  pai'tition  fut  entraînée 
par  la  chute  du  drame,  œuvre  d'un  poète  de  valeur 
que  la  nature  n'avait  pas  doué  du  sentiment  dra- 
matique 3. 

A  ce  même  ordre  d'idées  appartient  une  autre 
sorte  d'ouvrages,  dans  lesquels  la  musique  sympho- 
nique  prenait  une   place   considérable,  le   mono- 


nous  ajouterons  que  ic  jiocte  ara^onais  D.  .Iijan  Francisco  del 
Plano  nt  représenter  à  Valladodid  (15  février  1797)  et  à  SaraRosse 
(18  janvier  1798)  une  Iraprédie  classique  pure,  El  sucripcio  de  Cal- 
liroe,  accompagnée  de  chœurs  et  de  musique  vocale  et  inslrumon- 
mentale.  Cette  œuvre  obtint  un  succès  éphémère  de  curiosité  grâce 
«  coreada  como  en  la  antiguedad  (à  la  musique 
mme  dans  l'antiquité),  selon  qu'il  était  dit   sur 


surtout  h  la  m 
et  les  chœurs 
les  affiches. 


137 


2178 


ENCYCLOPÉDIE  DE  L.\  MUSIQUE  ET  DICTIOX^AIHE  DU  CONSERVATOIRE 


logue  lyrique  ou  mclologue,  dont  la  vogue  fut  très 
grande  pendant  les  dernières  années  du  xviii"  siècle. 
Us  étaient  d'origine  française,  car  leur  modèle 
indiscutable  fut  la  célèbre  et  curieuse  scène  lyrique 
ou  mélodrame  de  Jean-Jacques  Rousseau,  intitulée 
Pijgmalion  (Paris,  1773).  Le  philosophe  de  Genève 
passe  pour  être  l'inventeur  de  ce  genre  artistique 
oîi  l'orchestre  souligne  la  récitation  du  personnage 
qui  est  en  scène  et  exprime  les  divers  sentiments 
qui  émeuvent  successivement  son  àme.  Cette  nou- 
velle combinaison  de  la  parole  avec  la  musique 
quoique  susceptible  de  produire  —  employée  avec 
beaucoup  de  circonspection  —  certains  effets,  a  été 
bien  discréditée  par  le  mélodrame  des  boulevards; 
néanmoins  sa  valeur  esthétique  ne  saurait  être  con- 
testée, car  le  divin  Mozart  l'a  employée  avec  la  per- 
fection qu'il  portait  dans  toutes  ses  créations,  dans 
sa  si  intéressante  partition  :  Thamos,  Kônig  in 
Aegypten,  et  qu'en  la  mettant  à  profit,  de  même 
que  le  chœur  du  théâtre  grec,  le  poète  Alfieri  a 
prétendu  créer  celte  forme  mixte  de  la  tragédie  et 
de  l'opéra  qu'il  intiUihi  du  nom  barbare  de  tratnc- 
logcdia. 

Ce  fut  à  Cadix,  ville  où  le  mouvement  commer- 
cial était  considérable  et  qui  par  ce  fait  était  devenu 
l'un  des  principaux  centres  artistiques  de  l'Espagne, 
qu'eurent  lieu  les  premières  représentations  de 
cette  espèce.  D.  Juan  Ignacio  Garcia  del  Castillo  ', 
dramaturge  estimable  et  le  seul  émule  possible  de 
D.  Ramon  de  la  Cruz  dans  le  genre  du  minete,  qui 
était,  vers  1785,  souflleur  de  la  troupe  du  théâtre 
de  cette  ville,  fit  d'abord  une  adaptation  en  vers 
hendécasyllabes  du  Pygmalion  français,  qui  fut 
accueillie  avec  le  plus  grand  enthousiasme  par  le 
monde  littéraire.  La  réussite  de  ce  premier  essai 
décida  l'auteur  à  écrire  un  mélodrame  original, 
intitulé  liannibal,  dans  lequel  il  présentait  sur  la 
scène  le  héros  des  guerres  puniques.  Cette  seconde 
œuvre  fut  reçue  avec  une  non  moindre  faveur. 

Nous  avons  vu  combien  les  idées  encyclopédistes 
s'étaient  répandues  parmi  les  intellectuels  espagnols 
de  cette  époque;  et  l'on  n'ignore  pas  que  les 
théories  de  Jean-Jacques  exercèrent  une  influence 
universelle.  Ces  deux  faits  sont  suffisants  pour 
nous  faire  comprendre  l'excellent  accueil  que  l'on 
fit  à  ce  genre  nouveau,  précurseur  quelque  peu  du 
romantisme.  L'auteur  du  célèbre  poème  de  Lu 
Musique,  retiré  alors  à  Sanlucar  de  Barrameda, 
dans  l'Andalousie,  eut  vent  de  ses  succès,  et  voulut 
à  son  tour  composer  une  œuvre  de  celte  espèce. 
Son  désir  nous  semble  tout  au  moins  étrange,  car 
nous  avons  dit  que  la  meilleure  et  la  plus  intéres- 
sante partie  du  poème  d'iRiARTE  consistait  en  une 
longue  note  ou  dissertation  supplémentaire  sur  les 
aptitudes  pour  le  chant  de  la  langue  castillane,  sujet 
qu'il  connaissait  à  fond  et  qu'il  développa  avec  la 
plus  grande  sagacité.  Nonobstant,  séduit  sans  doute 
par  la  nouveauté,  il  adopta  la  forme  du  mclologue 
et,  en  1789,  fit  représi^nter  sur  le  Théâtre  de  Cadix 


1.  11  n.iquil  à  Cadix  le  IC  fOvner  1763.  Presque  loule  su  v 
secoula  dans  sa  ville  nat.-ile  où  il  mourut  en  1800.  Parmi  s 
œuvres  on  cile,  outre  ses  Sainetes  qui  sont  très  appréciés,  ui 
tragédie  classique  :  IVuma,  et  un  poème  épique  sur  la  Révolutii 
française  :  La  Galiada  o  Francia  reouelta  (l'ig.'î). 

2.  Publié  dans  les  Obrtis  de  P.  Manuel  Joseph  Quintan.y. 
Biblioleoa  de  .Vntores  Espaiioles  (Rivadenevra),  t.  .XIX. 

3.  (Guznian  le  Brave,  soliloque  ou  scène  trafique  unipersonnel 
avco  musique  dans  les  intervalles).  Publiée  dans  la  Bibliotecu 
Aurores  Espaùotes  (Rivaoenevha).  Vol.  LXI. 

4.  Voir  loc.  cit.  Samanieoo  critiqua  de  nouveau  l'ouvrage  bizur 


son  Guzmàii  el  Bueno.  Le  sujet  de  cette  scène 
lyrique  ne  pouvait  être  plus  émouvant,  ni  moins 
scénique;  il  développe  les  réilexions  du  brave 
Guzinân,' gouverneur  de  Tarifa,  luttant  entre  son 
amour  pour  un  tils  prisonnier  des  Arabes,  dont  la 
rançon  sera  la  reddition  de  la  forteresse,  et  sa 
loyauté  envers  son  roi.  On  connaît  le  trait  d'héroisme 
qui  mit  fin  à  ce  pathétique  conllit  :  le  malheureux 
père,  du  haut  des  murailles,  lança  à  l'ennemi  qui 
le  sommait  de  se  rendre,  son  propre  poignard  afin 
qu'il  eiit  une  arme  pour  verser  le  sang  de  son  fils. 
Ce  monologue  tragique  devait  être  récité  sur  un 
accompagnement  symphonique  Jamais  interrompu, 
destiné  à  exprimer  les  sentiments  contraires  qui 
divisent  l'âme  du  héros  et  à  faire  explosion  dans 
les  moments  culminants.  Nous  ignorons  qui  fut 
l'auteur  de  cette  partition,  faussement  attribuée  à 
D.  Luis  MissoN,  grand  ami,  il  est  vrai,  d'iRiARTE, 
mais  qui  était  mort  en  17C6.  En  tout  cas,  le  reten- 
tissement de  cette  .puvre  bizarre  fut  énorme  à  son 
époque,  et  elle  devint  le  prototype  pour  ainsi  dire 
de  ce  genre  factice  et  artificiel,  dont  la  vogue  se  pro- 
longea jusqu'aux  premières  années  du  .xi.x»  siècle. 
On  trouve  encore  un  monologue  d'Ariadna,  aban- 
donnée dans  l'île  de  Naxos,  parmi  les  œuvres  du 
grand  poète  D.  M.vnuel  Josef  Quintana -. 

Mais  ce  ne  pouvait  être  une  mode  durable,  car 
dans  cette  espèce  de  juxtaposition  forcée  de  la 
musique  et  de  la  poésie,  rien  n'était  plus  facile  que 
de  tomber  dans  le  ridicule  ou  dans  l'exagération. 
Elle  exigeait  un  tact  exquis  non  seulement  de  la 
part  du  poète  et  du  compositeur,  mais  aussi  du 
côté  de  l'acteur  chargé  de  la  déclamation.  En  vérité 
le  monologue  ou  soliloque  —  c'est  la  dénomination 
exacte  que  lui  donnait  l'auteur  --  Guzmàn  il  bueno 
restait  bien  loin  d'être  excellent,  et  provoqua  plus 
d'une  critique  légitime.  La  plus  spirituelle  nous 
semble  être  la  parodie  écrite  par  le  rival  d'iRiARTE, 
le  célèbre  fabuliste  D.  FÉLi.v  Maria  Samanieoo,  qui 
porte  le  titre  :  Guzmûn  cl  bueno,  Soliloquio  ù  escena- 
tràgico  unipersonul  con  mùsica  en  los  inténalos  *  et 
dans  laquelle  toute  la  fausseté,  la  boursoullure  et 
la  convention  de  cet  assemblage  d'éléments  divers, 
chacun  marchant  de  sou  côté  et  se  faisant  du  tort 
mutuellement,  étaient  mises  en  relief.  Dans  une 
courte  note  préliminaire,  placée  en  tête  de  son 
poème  burlesque,  Samanieoo  fait  des  observations 
fort  raisonnables  qui  condamnent  irrémédiable- 
ment, au  nom  du  bon  goût,  le  mtHologue.  «  Comme 
le  métier  de  composer  des  Soliloijues  est  tout  nou- 
veau —  écrit-il,  —  j'ai  voulu  m'informer  à  leur 
sujet,  et  j'ai  appris  dans  les  livres,  que  ce  mot  est 
spécialement  employé  dans  la  théologie  mystique.... 
Je  voudrais  que  sur  la  scène  on  ne  fît  pas  usage  ni 
du  mot  ni  de  la  chose,  car  les  mêmes  livres  qui 
nous  parlent  du  soliloque,  nous  apprennent  qu'il 
n'existe  rien  de  plus  contraire  à  l'art  et  à  la  nature 
que  de  tels  monologues  *.  »  Devant  une  déclaration 
aussi  sensée  il  ne  nous  reste  qu'à  nous  incliner,  et 


d'iBlAHTE  dans  son  écrit  :  liespuesta  de  mi  tio  (Réponse  de  umn 
oncle).  Obras  inéditas  à  poco  conocidas  de  D.  Feli.x  Mahia"Sa.ma- 
NiEGO...,  por  O.  EusTAQUio  Fersandez  DE  Navahrete...  VHu- 
lia,  1866.  Enûn  pour  réfuter,  le  Proloi/ue  qui  précède  la  traduc- 
tion de  la  tragédie  La  lïiurt  de  César,  de  Voltaire,  faite  pai' 
11.  Mahiano  Luis  de  Urquijo,  on  publia  à  Madrid  (vers  HW)  lui 
Discorso  confutativo  rédigé  dans  la  langue  de  Dante,  dans 
lequel  on  défend  l'opéra  italien  contre  les  invectives  du  traducteur, 
tout  en  critiquant  les  nouvelles  pièces  dramatiques  espagnoles,  et 
parliculicrement  le  monologue  fameu.-?  de  l'auteur  du  poème  sur 
La  Musique. 
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l'auteur  lui-mêmo  n'avait  plus  besoin  de  ridiculiser 
l'ouvrage  de  son  rival,  ce  qu'il  fait  néanmoins  avec 
une  irrésistilile  verve  comique,  en  terminant  sa 
parodie  par  un  bon  conseil  donné  aux  dramaturges^ 
celui  de  no  pas  imiter  les  l'i/gmalioii  et  les  Guzmdn  '. 
Nous  ajouterons,  [tour  en  finir  avec  ce  genre  faux 
etcouvenlionnel,  qu'un  des  savants  Jésuites  expulsés 
d'Espagne  par  Charles  111  semble  avoir  été  son 
propagateur  en  Italie,  pays  où  ses  deux  monologues 
lyri(|ues,  Agostino  et  Maiigherita  di  Cortona,  joui- 
rent d'une  certaine  estime.  En  effet,  après  quelques 
années  de  séjour  dans  sa  patrie  d'adoption,  le  PÈRE 
Lassala,  de  même  que  son  confrère  le  Père 
OoLOMÈs,  s'était  approprié  la  langue  italienne 
jusqu'à  l'écrire  avec  élégance  et  à  se  faire  applaudir 
sur  les  principaux  théâtres  italiens-.  Le  premier, 
en  plus  de  divers  drames  sur  des  sujets  es[iagnols, 
composa  les  deux  scènes  lyriques  de  caractère  reli- 
gieux, ci-dessus  nommées,  qui  se  distinguent  sur- 
tout par  une  certaine  couleur  romantique. 

En  réalité  toutes  ces  tentatives  plus  extravagantes 
que  fortunées  n'avaient  qu'un  seul  et  unique  but, 
^■ehii  de  contrecarrer  par  tous  les  moyens  possibles 
la  croissante  influence  de  l'opéra  italien  qui  raena- 
j;ait  de  devenir  —  il  l'est  encore  aujourd'hui  —  un 
véritable  vice  national. 

Parmi  les  écrivains  qui  défendirent  par  des  actes, 
c'est-à-dire  en  composant  des  œuvres,  le  prestige 
national,  il  en  existe  trois  que  nous  ne  devons  pas 
oublier.  D'abord  le  rhétoricien  de  l'école  salnian- 
tine,  Don  Francisco  Sanciiez  Barbero  (1764-1819), 
humaniste  éminent  et  poète  distingué,  qui  comprit 
la  médiocrité  des  livrets  italiens  et  voulut  donner 
aux  musiciens  espagnols  des  exemples  de  poèmes 
destinés  à  la  musique  et  ayant  une  véritable  valeur 
littéraire.  A  cet  effet  il  écrivit  deux  ouvrages  appré- 
ciables et  non  dépourvus  de  qualités  musicales  : 
Saùl,  drame  lyrique  en  deux  actes,  inspiré  de  la 
tragédie  d'Ai.EiERi,  et  Un  CasainiciUo  (Un  mariage), 
I   -opéra  de  demi-caractère  en  un  acte  ^  :  mais  l'abais- 

i  sèment  des  compositeurs  indigènes  était  tel,  qu'il 
ne  s'en  trouva  pas  un  seul  pour  les  mettre  en 
musique.  Pour  comble  d'ironie,  la  partition  du  pre- 
mier fut  composée  par  un  italien  attaché  à  la  cha- 
pelle royale,  Don  Esteuan  Cristiani,  et  chanté  en 
I  espagnol,  le  ô  mars  1803,  sur  le  théâtre  de  los  Cai'ios 
^lcl  l'i'ral;  l'ouvrage  fut  reçu  avec  faveur.  I.e  poème 
du  Casamicnlo,  beaucoup  plus  original,  ne  fut  jamais 
représenté.  Les  théories  de  Sanciiez  Barisero  sur 
Vopéra  étaient  foncièrement  françaises,  daprès  ce 
que  l'on  peut  juger  par  le  chapitre  qu'il  dédie  à  ce 
genre  artistique  dans  son  Traité  de  lilièlorlqiu;  ''.  Ce 
n'est  tout  bonnement  qu'une  adaptation  de  l'article 
sur  le  même  sujet  contenu  dans  l'Eiicyclopcdic  et 
rédigé,  comme  on  sait,  par  Jean-Jacques  Rousseau. 
Sous  cet  aspect  la  remarquable  poétesse  de  Malaga, 
DONA  .Maria  Hosa  Galvez  se  rattache  au  rhétoricien 
de  Salamanque,  car  dans  le  recueil  de  ses  (Jbras  poà- 
ticas  (Œuvres  poétiques  —  publiées  vers  180i),  qui 
méritèrent  d'être  louées  par  Quintana,  l'on  trouve 
cinq    ou   six  poèmes  d'opéras  et  opéras  comiques 


I.  Vo.r  loc.   cil. 

î.  Le  savant  Père  Juas  Andrés  dit  texluelUment  :  »  Ma  aopra 
tutti  if/li  spaç/noli  oennti  in  IliiUa)  il  Lassala  e  il  Colomks  lianno 
oltenulo  lodi  distinti:  e  ftULo  risonare  del  suo  nome  i  tealri  d'Iln- 
liu.  r,  Dell'Oriyina,  Proijressi  e  Stato  atluale  d'oijid  liiUiimlura,.. 
Parma,  nS-2-179S,  7  vol.  (Voir  vol.  II). 

3.  Publias  .lari»  la  Uiblioteca  de  Autores  Etpaûoles  (Rivadi;- 
sevra).  Vol.  LXIII. 


librement  adaptés  du  français  et  écrits  dans  une 
langue  élégante  et  avec  un  rare  instinct  des  besoins 
de  la  musique. 

Enfin  nous  rappellerons  en  dernier  lieu  Don 
Alrerto  Lista  (1775-1S48),  l'une  des  personnalités 
qui  ont  le  plus  efficacement  contribué  au  renouvel- 
lement des  arts  en  Espagne,  au  début  du  .mx"  siècle. 
Tout  ce  que  ce  profond  esprit  critique  dit  à  propos 
de  Vopéra  dans  son  célèbre  Cours  de  lUtcraturc 
dramatique  ■'  est  excellent.  Toutes  ses  observations 
sont  d'une  grande  finesse  et  devancent  de  beaucoup 
son  temps.  «  Im  musique  —  dit-il  —  exerce  une  plus 
ijrande  iii/luence  sur  l'homme  que  te  langaqe  ijaiié, 
mais  celte  iupuence  est  plus  vague;  elle  dit  plus,  mais 
ce  (ji/'elle  dit  est  plus  indé/ini.  Si  son  expression  était 
fixée  par  de  ions  vers,  elle  causerait  une  impression 
profonde...  Pourquoi  mépriser  rimpression  si  grande 
que  peuvent  produire  la  musique  et  lapoésie  réunies'.'... 
Si  l'opéra  doit  se  réduire  à  un  ensemble  de  vers  indis- 
tincts et  inarticulés,  il  vaut  mieux  se  l'imiter  à  la 
musique  instrumentale.  Pourquoi  chanter,  si  ce  qui  se 
chante  ne  doit  pus  être  compris  '■  ?  »  Il  faut  reconnaître 
qu'on  ne  saurait  parler  avec  plus  de  justesse  ni  de 
raison.  Pour  sa  part,  l'illustre  poète  était  tout  disposé 
à  venir  en  aide  au  musicien  qui  le  lui  aurait 
demandé,  et  pour  comprendre  combien  son  secours 
pouvait  être  précieux,  ou  n'a  qu'à  examiner  le 
fragment  d'un  nouvel  opéra  de  Renaud  et  Armi'le', 
dont  il  avait  entrepris  la  composition.  Il  est  diflicile 
d'imaginer  des  vers  plus  lluides,  plus  souples  et 
plus  élégants,  et  le  compositeur  n'aurait  eu  qu'à 
suivre  leur  intonation  mélodieuse.  Mais  de  même 
que  le  héros  de  la  .Sérusulem  délivrée  oubliait  tout, 
séduit  par  les  enchantements  de  la  magicienne,  le 
public  espagnol  s'était  endormi  sous  les  caresses 
voluptueuses  du  bel  cunto.  Par  malheur  on  n'a  pas 
encore  trouvé  le  bouclier  de  diamant  (/apable  de 
vaincre  ce  charme  funeste. 

Cependant  les  observations  de  Lista  n'étaient  pas 
d'une  grande  nouveauté,  car  elles  provenaient 
directement  des  idées  émises  par  le  savant  Jésuite 
PÈHE  Arteag.^,  dans  son  monumental  ouvrage 
d'esthétique  :  Le  liiooluzioni  del  tealro  musicale 
italia.no,  incomparable  chef-d'œuvre  qui  fait  pres- 
sentir l'avènement  du  drame  lyrique  moderne.  Car 
les  plus  grands  titres  de  gloire  de  la  musique  espa- 
gnole du  xviii"  siècle  se  trouvent  dans  les  œuvres 
de  quelques-uns  de  ces  savants  jésuites  espagnols, 
expulsés  de  leur  pays  par  Charles  III  et  réfugiés  en 
Italie  :  Exi.meno,  Arteaga,  Uequeno.  Voilà  trois  noms 
illustres  qui  ont  droit  à  une  place  d'honneur,  non 
seulement  dans  l'histoire  de  la  musique  de  leur 
patrie,  mais  dans  l'histoire  de  l'art  universel.  Leurs 
travaux,  qui  témoignent  la  plus  haute  culture  esthé- 
tique, sont  de  ceux  qui  honorent  un  pays  et  un 
siècle;  mais,  avant  d'aborder  leur  étude,  il  nous  faut 
jeter  un  coup  d'œil,  tout  au  moins  sommaire,  sur 
une  autre  branche  du  sujet  que  nous  traitons  pré- 
sentement, soit  la  musique  instrumentale,  ijui  ne 
laissa  pas  de  lleurir  en  Espagne  pendant  le  cours 


l.  Principvjs  de  Iletoricu  ,j  l'uiHicn...  par  D.  Francisco  Sanchez 
Barfiero.  Madrid,  lS3i.  C'est  la  secoiidi;  (iditioii  de  cet  o.vr.ellent 
ouvrage  didactique,  tort  longtemps  étudié  dans  les  écoles;  la  pre- 
mière date  lie  1805. 

5.  Curso  du  Literattira  Dramiilicu.  —  Atcneo  de  Madrid  1839 
(Imprimé  la  même  année). 

6.  Voir  (oc.  eit. 

7.  Frar/menlo  de  una  niwiia  lipcrn  d,-  liehmldo  y  .Irw/-/./.  — 
nMioti-ca  de  \ulore.l  /is/,a«<./e,s  i  Kivai.knkvha),  V.,1.  I.XVII,  p.  33. 
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du  \viir  siècle,  tout  en  subissant  l'influence  de 
Haydn  et  de  Boccherini,  sans  perdre  pour  cela  tout 
son  caractère  d'indigénc-ité.  Nous  ne  devons  pas 
oublier,  en  outre,  les  artistes  nationaux  que  les 
hasards  de  la  vie  portèrent  à  donner  les  fruits  de 
leur  talent  hors  de  leur  patrie.  Nous  trouverons 
parmi  eux  des  personnalités  de  la  plus  grande  valeur, 
comme  Domingo  Miguel  Terradellas,  qui  doit  être 
classé  parmi  les  précurseurs  de  (jLUCk,  et  ce  gra- 
cieux et  charmant  Vicente  Martin,  heureux  rival 
d'un  jour  —  mais  d'un  jour  seulement  —  du  divin 
Mozart. 


V.  —  La  ninsiqne  instrnuieutale. 

Suivant  les  anciennes  traditions,  de  même  que 
la  musique  religieuse  ou  dramatique,  la  musique 
instrumentale  poursuivait  son  développement  pro- 
gressif, dans  le  sens  du  sentiment  national.  Elle 
était  apparue  la  dernière  dans  la  sphère  d'action 
des  musiciens  espagnols  —  comme  du  reste  dans 
tous  les  autres  pays,  —  mais  elle  avait  déjà  un  passé 
glorieux  :  les  organistes  avec  l'insigne  Cabezon   à 
leur  tête,  et  l'œuvre  si  intéressante,  pour  l'étude 
des  formes  de  la  musique  pure,  due  aux  maîtres 
vihiu'listas  du  XVI"  siècle  et  aux  non  moins  admi- 
rables guitaristes   du   wn",  sont  là   pour  nous  le 
prouver.  Pendant  la  période  qui  va  nous  occuper 
maintenant,  nous  verrons  que   la  glorieuse  école 
nationale  d'orgue  n'était  pas  encore  disparue,  elle 
devait  même  donner  naissance,  avec  le  perfection- 
nement du  clavecin,  à  une  nouvelle  dérivation,  fort 
peu  connue  jusqu'à  ce  jour  et  qui  trouve  sa  plus 
haute  forme  d'expression  dans  les  Sonates  du  Père 
Soler.  L'étude  des  clavecinistes  espagnols  est  encore 
à   faire,   mais   nous   semble  présenter  le  plus  vif 
intérêt.  Nous  verrons  aussi  se  développer  l'école  du 
violon  qui  favorisa  grandement  la  propagation  de  la 
musique  de  chambre.  Par  contre  la  guitare  —  l'ins- 
trument national  par  excellence  —  était  bien  déchue 
de  son  ancienne  splendeur.  Les  salons  aristocra- 
tiques l'avaient  reniée,  et  à  sa  place  la  harpe  et  le 
clavecin  étaient  devenus  à  la  mode.  Nous  avons  vu 
d'ailleurs  que  chaque  jour  les  divers  instruments 
prenaient  une  plus  grande  place  dans  la  musique 
religieuse    et   que    le    drame    lyrique    donnait   une 
nouvelle  importance  à   l'orchestre.   On   comprend 
donc  que  pour  pourvoir  à  ces  besoins  croissants  il 
fallait  former  des  instrumentistes  habiles,  et  tout 
d'abord  ce  furent  les  mêmes  maîtrises,  et  particu- 
lièrement la  Chapelle  royale,  qui  se  chargèrent  de 
les   élever  et  l'on   peut  affirmer  que   pendant   le 
xviiF  siècle  tous  les  instruments  d'un  usage  général 
furent  connus  en  Espagne  et  comptèrent  même  des 
virtuoses  de  valeur. 

Notre  attention  doit  se  porter  en  premier  lieu  sur 
les  organistes  dont  le  rôle  dans  le  service  religieux 
était  prépondérant.  L'illustre  lignée  des  virtuoses 
attachés  aux  maîtrises  des  cathédrales  se  continue 
par  plusieurs  noms  illustres,  dont  quelques-uns 
nous  sont  déjà  connus,  grâce  à  leurs  compositions. 
Tel  ce  Don  José  de  Torres  Martinez  Bravo,  premier 
organiste  de  la  Chapelle  royale  au  début  du  siècle, 


1.  Compuestas  por  D.  Joseph  de  Tohhes,  onjanista  principal  de 
la  Heal  Capilla.  Madrid,  imp.  de  la  Mûsica,  ano  de  no-2  (A  la 
Bibl.  Naciunal  de  Madrid.) 


à  qui  nous  devons  un  important  ouvrage  technique- 
concernant  les  instruments  à  clavier  et  la  harpe  : 
Réglas  générales  de  acoinpanar,  en  organo,  clavicordio 
>j  harpa,  coa  solo  saber  cantar  la  parle  6  un  baxo  en 
canto  figurado...  publié  à  Madrid,  en  1702,  à  l'impri- 
merie musicale  de  l'auteur'.  Il  s'agit  d'un  travail 
divisé  en  trois  parties  et  purement  pratique,  dont 
l'utilité  dut  ètj-e  incontestable,  ce  qui  nous  explique 
du  reste  qu'il  obtint  les  honneurs  d'une  réédition  dès 
l'année  1736  -.  On  peut  remarquer  les  progrès  que 
dans  l'intervalle  avait  faits  la  musique  italienne,  car 
cette  seconde  édition  fut  augmentée  d'un  nouveau 
traité,  expliquant  la  façon  d'accompagner  les  composi- 
tions musicales  d'après  le  style  italien.  Dans  ses  com- 
positions pour  l'orgue,  Torres  fait  preuve  d'un  très 
grand  savoir  contrapontique  et  d'une  peu  commune 
habileté    sur   ce    difficile    instrument,   qu'il    traite 
d'après  les  règles  sévères  et  le  goût  sobre  de  la 
primitive  école  nationale.  "Vers  la   fin   de  sa  vie, 
devant  la  prédominance  de  l'art  étranger,  importé 
par  Falconi  et  les  protégés  d'ELisABETH  Farnése,  son 
inspiration  s'affaiblit  jusqu'à  devenir  languissante. 
LiTÉRES  et  Nebra,  les  deux  illustres  compositeurs 
dont  on  se  souviendra,  furent  de  même  pendant  de 
longues  années  organistes  de  la  Chapelle  royale,  et 
on  peut  juger  d'après  leurs  œuvres  qu'ils  durent  i 
être  aussi  des  remarquables  virtuoses.  A  la  même  j 
maîtrise  nous  trouvons  successivement  Don  Ignacio 
Ferez,  Don  Miguel  Rabassa,  Don  José  Moreno  y| 
Polo,  Don  Juan  Sesé  y  Don  José  Lidôn,  artistes  de  ) 
valeur,  dont  les  deux  derniers  méritent  une  plusi 
spéciale  mention.  Sesé,  qui  resta  presque  toute  sa; 
vie  attaché  au  service  de  la  cour,  d'abord  en  qualité 
de  troisième,  puis  en  1765  de  deuxième  organiste, 
fut    un    compositeur    distingué;    il    publia    divers 
ouvrages  pour  son  instrument,  parmi  lesquels  on 
compte  ;  un  service  complet  de   Versets  pour  les 
Vêpres,  en  sept  livraisons  (Versos  de  organo  para  el 
cùntico  del  Magnificat  y  demas  Psalmos  de  la  Iglesiœ 
—  .Madrid,  Miguel  Copin,  1774);  et  un  recueil  de  Six 
fugues  pour  orgue  oti  fortepiano  (Madrid,  ibid.,  1774), 
compositions  qui  démontrent  de  grandes  connais- 
sances techniques.  Lidôn  était  né  à  Bejar,  dans  la 
province  de  Salamanque,  en  1752.  Doué  d'une  pré- 
cocité extraordinaire,  à  l'âge  de  seize  ans  il  obtint 
d'emblée  à  la  suite  d'un  concours  la  place  d'orga- 
niste de  la  cathédrale  de  Malagâ.  Sa  grande  réputa- 
tion le  fit  appeler  à  Madrid  où,  en  1765,  il  succédait 
à  Rabassa,  en  qualité  de  premier  organiste  de  la 
Chapelle  royale.  C'est  à  cette  illustre  maîtrise,  qu'il 
devait   diriger  à  partir   de  1808,    que    s'établit  sa* 
grande  renommée  comme  virtuose,  comme  théori- 
cien et  comme  compositeur.  La  liste  de  ses  œuvres 
restées    manuscrites,    qui    sont    conservées    aux 
archives  de  la  Chapelle  royale,  est  considérable.  On 
y  trouve  des  Messes,  des  Lamentations,  des  Hymnes, 
des  Miserere,  etc.,  etc.,  d'un  fort  bon  style  (à  noter 
le  charmant  Ave  Maris  Stella,  publié   par  Eslava 
dans   la    Lira  sacro-hispana)  ;   des    Sonates    et    drs 
Fugues   pour   orgue,   et   on    lui   attribue    même    la 
partition  d'un  drame  lyrique  :  Glauca  y  Coiiiihiiin, 
qui  aurait  été  représenté  sur  le  Teatro  del  l'nnrijir. 
Comme  théoricien  il  a  laissé  un   Traite  d'accoini'U 
gnement  [Réglas  muy  utiles  para  los  organistas  y  aji- 


2.  Même  litre  ;  ATmdido  un  nuevo  tratado,  donde  se  explicn 
modo  de  acompanar  las  obras  de  mùsica  seyi'in  el  estilo  ttaliau 
Madrid.  Imp.  de  la  Mùsica,  1736.  (A  la  même  Bibl.) 
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cionadûx  al  piano,  para  ucornpanar  von  mctodi)},  un 
Triùlé  (te  ta  /uguc  et  un  autre  sur  VArt  de  moduler, 
i|ui  sont  restés  inédits.  Ce  dernier  a  été  cité  par 
Don  Peuuo  Aranaz,  dans  son  si  estimable  Traite  de 
contrepoint  et  de  composition,  où  il  le  qualifie  de 
precioso  manuscrito  de  modulaciones.  LlDÙN  forma 
aussi  de  nombreux  élèves,  parmi  lesquels  on  compte 
ses  deux  neveux  :  Andres  et  Alfonsd  I.idôn,  l'un 
organiste  de  la  maîtrise  de  Cordoue  et  l'autre 
alla('hé  au  service  de  la  Chapelle  royale;  le  célèbre 
FiiAY  JoAQUiN  AsiAiN,  moine  hiéronymite  qui  tint 
riirgui^  pendant  de  longues  années  au  monastère 
royal  de  Saint-Jérome,  à  Madrid,  et  qui  a  laissé  un 
grand  nombre  d'Off'ertoirea,  une  suite  de  grands 
Versets  pour  les  fêtes  solennelles,  et  neuf  Versets  du 
hiiitiùmc  ton  pour  le  jour  de  l'Ascension  vraiment 
remarquables;  et  enfin  Fray  Pedro  Cahhera  y 
Lancharks,  religieux  carmélite  du  couvent  de  Madrid, 
auteur  d'un  recueil  intitulé  Saimodia  ù  jucijo  de 
rersos  —  Madrid,  1792  —  (Versets  pour  alterner  avec 
la  psalmodie),  suivi  d'un  supplément  ou  Adieiones, 
renferment  un  total  de  152  compositions,  œuvre  de 
grande  valeur,  dans  laquelle  il  rend  à  son  maître 
un  chaleureux  hommage  de  gratitude.  Lidùn  mourut 
à  Madrid,  le  13  février  1827,  entouré  de  respect  et 
d'estime.  Après  sa  mort  la  direction  de  la  Chapelle 
royale  tomba  entre  les  mains  d'un  italien  inconnu, 
Francesco  Fedebici,  qui  n'a  laissé  aucune  trace  de 
son  court  séjour  à  ce  poste  important,  où  il  fut 
remplacé  dès  1829  par  le  savant  Andreyi. 

En  Catalogne,  D.  José  Cabanillas  semble  avoir  été 
le  trait  d'union  entre  le  xvn°  et  le  xviii''  siècle.  La 
vie  de  ce  remarquable  organiste  se  divise  presque 
■également  entre  ces  deux  périodes,  et  nous  avons 
dit  ailleurs  combien  son  réel  mérite  fut  apprécié 
<les  deux  cotés  des  Pyrénées.  Du  reste,  la  région 
catalane  fut  toujours  féconde  en  artistes  de  valeur. 
Au  Monastère  de  Montserrat,  par  exemple,  les 
anciennes  traditions  furent  continuées  par  le  Père 
Antonio-Francisco  Casanovas,  né  à  Sabadell,  vers 
-1737,  élevé  à  la  fameuse  Escolania  et  plus  tard 
organiste  du  couvent. 

Outre  des  œuvres  pour  orgue,  il  composa  aussi 
de  la  musique  religieuse;  un  de  ses  Tantum  erç/o  à 
quatre  voix  est  considéré  comme  une  création  d'un 
mérite  absolument  exceptionnel.  Rappelons  les 
noms  de  son  collègue  à  l'orgue  de  M(mtserrat,  le 
Père  Cardellach  et  de  deux  autres  élèves  de  la 
même  école  :  D.  Antonio  Coderech,  organiste  de  la 
cathédrale  d'Urgel,  et  D.  Pablo  Bosch,  qui  le  fut  île 
l'église  de  Tarrasa. 

Citons  encore,  toujours  sans  sortir  de  la  véné- 
rable Abbaye  bénédictine,  le  Père  Boada,  dont  nous 
avons  déjà  parlé  et  qui  reconstitua  l'école  après 
l'invasion  française,  puis  son  meilleur  disciple  le 
Père  Benito  Brell.  Ce  dernier,  né  à  Barcelone  dans 
le  dernier  quart  du  .wiii"  siècle  fit  son  éducation 
artistique  à  la  célèbre  Escolania  et  parvint  à  être  un 
organiste  de  premier  ordre  et  d'un  mérite  hors 
ligne,  si  nous  nous  rapportons  au  témoignage  de 
Baltasar  Saldoni  '  qui  avait  été  formé  par  ses 
leçons.  Le  Père  Brell,  dont  toute  la  vie  s'écoula 
dans  le  Monastère  de  Montserrat,  fut  presque  un 
inconnu,  sauf  pour  ceux  que  sa  réputation  attirait 


1.  Voir  :  Hescùa  historica  de  ta  Escolania  6  Colegio  rf<»  miliica 
de  la  Virgen  de  Montserrat  en  Cataluùa,  desde  1456  hasta  nueslros 
diat.  Madrid,  ISdB. 


dans  cette  solitude,  et  qui  r(.'staient  stupéfaits,  on 
l'entendant,  de  rencontrer,  en  un  tel  lieu,  un 
artiste  si  incomparable.  Il  mourut  le  3  juin  1850,  en 
laissant  un  grand  nombre  de  compositions  reli- 
gieuses avec  accompagnement  d'orchestre,  et  beau- 
coup d'œuvres  pour  son  instrument.  Par  malheur, 
porté  par  la  mauvais  goût  de  son  époque,  il  ne  sut 
pas  assez  se  préserver  de  l'influence  italienne,  dont 
l'action  fut  si  néfaste  pour  l'art  espagnol,  surtout  à 
partir  de  l'apparition,  sur  les  théâtres  de  la  Pénin- 
sule, des  premiers  ouvrages  de  RossiNi. 

On  peut  dire  la  même  chose  de  C,\rlos  Baguer, 
appelé  généralement  Carlets  par  les  habitants  de 
Barcelone,  ville  où  il  occupa  pendant  de  longues 
années  le  poste  d'organiste  de  la  cathédrale,  car  si 
bien,  étant  mort  le  29  février  1808,  à  peine  âgé  de 
quarante  ans,  il  ne  put  connaître  les  opéras  du 
maître  de  Pesaro,  il  fut  néanmoins  un  imitateur 
fervent  des  musiciens  italiens.  On  cite  de  lui  un 
oratorio,  La  muerte  de  Abel,  exécuté  dans  la  capi- 
tale de  la  Catalogne,  avec  beaucoup  de  succès  et 
qu'on  dit  composé  sous  l'influence  des  ouvrages 
analogues  de  Cimarosa  et  Guglielmi.  Quant  à  ses 
compositions  pour  l'orgue,  à  juger  par  celle 
qu'EsLAVA  a  publiée  dans  son  Museo  orgânico  esparwl. 
(Madrid.  —  Martin  Salazar,  s.  d.),  elles  devaient 
nous  faire  apprécier  le  véritable  talent  et  la  virtuo- 
sité peu  commune  de  leur  auteur.  Il  est  vraiment 
regrettable  qu'elles  restent  à  peu  près  inconnues. 
Aux  orgues  du  Monastère  de  l'Escurial  dont  la 
maîtrise  fut  toujours  très  importante,  nous  trouvons 
l'illustre  Père  Soler,  personnalité  remarquable  qui 
nous  occupera  spécialement  comme  claveciniste, 
et  le  Père  Falguera,  tous  deux  élèves  de  ÏEscolani.a 
de  Montserrat.  De-ci  et  de-là,  dans  les  diverses 
Cathédrales  de  province,  il  y  eut  aussi  des  organistes 
de  valeur,  dont  les  noms  ne  doiveiit  pas  être  oubliés  : 
tels  le  célèbre  Don  Joaquin  Martinez,  qui  tint  les 
orgues  de  Palencia,  grande  autorité  dans  la  théorie 
de  l'art  et  partisan  décidé  de  Cerone  et  Nasarre, 
qui  fut  le  promoteur  de  la  controverse  sur  la  Messe 
Scala  Aretiiia  de  'Valls;  D.  Agustin  Jimenez,  à 
Murcie;  D.  José  Uoura,  d'abord  à  Ségovie,  puis  à 
Grenade;  D.  José  Preci.\do,  organiste  et  maître  de 
chapelle  de  l'église  de  Tafalla,  et  Don  Damian'Sanz, 
de  Pampelune,  deux  maîtres  dont  Eslava  (loc.  cit.) 
loue  le  savoir  et  reproduit  des  œuvres.  Manuei 
Blasco  de  Nebra  fut  doué  d'une  rare  intelligence, 
savamment  développée  sous  la  direction  de  son 
oncle,  l'organiste  de  la  Chapelle  royale,  dont  nous 
avons  parlé  tout  à  l'heure.  Très  jeune,  il  obtint  par 
concours  l'orgue  de  la  Cathédrale  de  Séville;  par 
malheur  la  mort  le  ravit  à  peine  âgé  de  trente- 
quatre  ans,  le  12  septembre  1784,  sans  lui  laisser  le 
temps  de  déployer  tout  ce  que  ses  bonnes  facultés 
naturelles  et  son  excellente  éducation  permettaient 
d'espérer.  Nommons  encore  Felipe  Ovinta  et  Sébas- 
tian Albero  dont  la  réputation  fut  assez  grande. 

Au  groupe  des  artistes  valenciens  se  rattache 
D.  Francisco  Vicente  y  Cervera,  improvisateur  de 
grand  mérite.  Vers  le  début  du  .wiii'^  siècle  il  tenait 
l'orgue  à  la  cathédrale  de  Huesca,  puis  le  3  no- 
vembre 1712  il  obtint  le  poste  analogue  au  Collège 
royal  du  Corpus  Christi  de  Valence,  duquel  il  devait 
devenir  plus  tard  maître  de  chapelle.  Il  a  laissé 
beaucoup  d'ouvrages  religieux,  selon  l'usage  de 
cette  église,  et  dans  le  style  de  j'/coli'  v.ilcin.icnne, 
dont  il  fut  l'un  des  derniers  re]iri-iiil,iiil-.  A  la  Seo 
ou  Cathédrale  de  cette  même  ville  brilla  le  talent 
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d'organiste  de  D.  Pascuai.  Ferez,  fort  célébré  de  son 
temps,  puis  celui  de  D.  Fbancisco-J.wier  Cabo,  né  à 
Nàjera  en  17G8.  Enfant  de  chœur  à  l'église  métro- 
politaine, il  y  fit  ses  études  musicales  et  y  apprit  le 
solfège,  l'orgue  et  la  composition.  Encore  très  jeune, 
il  fut  nommé  organiste  de  l'église  de  Santa-Catalina, 
puis  de  la  Cathédrale  d'Orihuela;  sa  belle  voix  de 
ténor  le  lit  appeler  à  celle  de  Valence  en  1810,  où 
il  devint  successivement,  en  ISlCi  organiste  et  en 
1830  maître  de  chapelle.  Il  mourut  deux  ans  après, 
en  laissant  un  grand  nombre  d'œuvres  religieuses, 
Messes,  Psaumes,  Hymnes,  Motets,  qui  se  font  remar- 
quer par  une  réelle  élégance,  par  la  spontanéité 
de  l'inspiration  et  la  simplicité  franche  et  distin- 
guée des  dessins  mélodiques. 

Dans  la  vénérable  basilique  de  Compostelle,  deux 
autres  artistes  de  valeur  passèrent  la  plus  grande 
partie  de  leur  vie  :  D.  Antonio  Sanclemexte  et 
D.  Ramon  Cuellar  y  Altarriba.  L'un  et  l'autre  se 
distinguèrent  comme  virtuoses  sur  l'orgue,  et  le 
second  passe  à  juste  titre  comme  l'un  des  meilleurs 
représentants  de  l'école  italianisée  de  VEspafjnoieto, 
dont  il  avait  été  le  disciple.  Successivement  il  tint 
l'orgue  et  remplit  les  fonctions  de  maître  de  cha- 
pelle dans  diverses  Cathédrales  de  la  Péninsule  : 
c'est  ainsi  que  nous  le  voyons  succéder  le  18  juil- 
let 1812  à  son  maître  Francisco-Javier  Garcia,  à  la 
maîtrise  de  la  Seo  de  Saragosse,  puis  en  1817  à 
celle  d'Oviedo  et  enfin  en  1828  à  celle  de  Santiago, 
sa  ville  natale,  où  il  mourut  le  7  janvier  1833.  Ses 
œuvres  dans  le  genre  religieux,  parmi  lesquelles  on 
cite  une  Messe  en  rd  majeur,  une  autre  de  Requiem 
suivie  du  Libéra  me,  cinq  Magnificat  et  un  Te  Deum, 
se  font  remarquer  par  le  feu  et  l'enthousiasme, 
ainsi  que  par  le  profond  savoir;  elles  sont  dispersées 
dans  la  plupart  des  églises  d'Espagne  et  notamment 
dans  celles  de  Saragosse.  On  apprécie  surtout  ses 
compositions  pour  l'orgue  d'un  style  peu  pur,  mais 
d'une  franche  inspiration. 

Citons  enfin  le  célèbre  organiste  D.  Joaquin 
ÏADEO  Murguia,  né  à  Irun  en  17;)8.  Sa  réputation 
comme  improvisateur  tant,  dans  le  genre  libre 
comme  dans  le  style  fugué,  fut  extraordinaire  et  se 
répandit  même  à  l'étranger.  Doué  d'un  profond 
savoir  et  d'une  virtuosité  peu  commune,  il  émer- 
veillait par  la  richesse  exubérante  de  sa  fantaisie. 
Le  14  mai  1789  il  obtint  par  concours  le  poste 
d'cu-ganiste  de  la  Cathédrale  de  Malagà,  qu'il  con- 
serva jusqu'au  10  août  1836,  date  de  sa  mort.  A  son 
habileté  technique  il  ajoutait  un  véritable  talent 
comme  compositeur;  nous  connaissons  de  lui  plu- 
sieurs chansons  dans  le  style  profane  et  d'après  le 
goîit  du  temps,  lioleros  ou  SeguidiUas,  tout  à  fait 
caractéristiques  et  d'un  charme  réel. 

Nous  ajouterons  quelques  mots  sur  les  construc- 
teurs d'orgue,  car  cette  industrie  artistique  s'était 
fort  développée  en  Espagne  pendant  le  .xviii''  siècle. 
Le  plus  célèbre  fut  D.  Jorge  Bosch,  naturel  de 
Palma  de  Mallorca.  On  ne  sait  où  il  apprit  les  prin- 
cipes de  son  art,  mais  il  se  fit  remarquer  en  cons- 
truisant les  orgues  de  la  Cathédrale  et  des  couvents 

des   Franciscains   et   des    Dominicains   de   sa   ville 


natale.  La  renommée  de  ces  magnifiques  instru- 
ments lui  lit  confier  la  construction  du  nouvel 
orgue  de  la  Chapelle  royale,  inauguré  le  8  dé- 
cembre 1775.  Il  subsiste  encore  de  nos  jours  et 
nous  prouve  que  BosCH  n'était  pas  un  mécanicien 
vulgaire  et  routinier.  Nommé  en  1778  conservateur 
des  orgues  de  la  cour,  il  ne  quitta  son  service  qm- 
pour  construire  celui  situé  sur  la  travée  de  Tépître. 
dans  la  Cathédrale  de  Séville,  qui  doit  être  jug'- 
comme  une  merveille  de  mécanique;  il  possède 
119  registres  répondant  à  quatre  claviers  et  aux 
contres,  et  le  nombre  de  ses  tuyaux  résonnants 
s'élève  à  5  326'.  Boscii  employa  dix  années  pour 
achever  ce  véritable  monument,  apprécié  générale- 
ment comme  un  chef-d'œuvre.  Parmi  ses  émules  et 
ses  élèves,  on  cite  D.  Juli\n  Orcasitas,  constructeur 
des  orgues  de  Murcie,  malheureusement  brûlées  en 
1853;  D.  (iuiLLERMO  de  Luque,  qui  construisit  celui 
de  la  Basilique  del  Pilar  à  Saragosse  et  Don  Juliàn 
DE  LA  Orden,  à  qui  l'on  doit  les  deux  beaux  instru- 
ments que  l'on  trouve  à  la  Cathédrale  de  Malaga, 
construits  vers  les  dernières  années  du  siècle  (lui 
nous  occupe. 

Sur  ce  sujet  purement  technique  ou,  pour  mieux 
dire,  d'industrie  appliquée  aux  arts,  il  fut  publié  a 
cette  même  époque  un  ouvrage  digne  d'estime  : 
Cartas  instructivas  sobre  los  orgaiios,  documenta  à  tax 
S. S.  Eclesiasticos  que  los  costean,  y  d  los  onjanislns 
que  los  revisa)!,  vsan  y  conservan...  Por  D.  Fernando 
Antonio  de  Madrid  (Jaén.,  imp.  de  Dorlas,  1790.  — 
A  la  Bibl.  Xacional  de  Madrid).  Signalons  aussi  que  \r 
savant  théoricien  Père  Soler,  organiste  de  l'Esiu- 
rial,  avait  traité  de  cette  même  question  dans  un 
curieux  opuscule  intitulé  :  Carta  satisfactoria  (jiie 
escrilnô  cl  P.  Fr.  Antonio  Soler  al  lima.  Dean  v 
Cabildo  de  ta  Santa  Metropolitana  hjlesia  de  la  ciuilml 
de  Seeilla,  contra  los  rcparos  puestos  por  los  S. S. 
Jueces  à  la  ohra  del  ôrt/ano  nuevo,  conslruido  pur 
D.  Joseph  Casas...  {Madrid.  Imp.  de  Andrés  Bamiri:/. 
1778  —  A  la  Bibl.  Nacional  de  Madrid  2).  Il  y  fait 
preuve  de  connaissances  non  vulgaires,  concernant 
le  difficile  instrument  qu'il  pratiquait  avec  une  mai-  I 
Irise  incontestable,  et  formule  des  observations  fort  | 
justes  et  raisonnables  dictées  par  une  grande  expé-  i 
rience. 

Le   nom   de    l'illustre    moine    hiéronymite    nous 
porte  tout  naturellement  à  parler  des  maîtres  du    j 
clavecin,  parmi  lesquels  il  nous  semble  avoir  droit    j 
au  premier  rang.  L'opinion  courante  et  presque  uni-    i 
versellement  adoptée,  est  celle  que  IJumenico  Scai;- 
latti  ■',  fils  du  célèbre  maître  napolitain  Alessandro, 
fut  le  propagateur  de  cette  sorte  de   musique   de 
chambre  en  Espagne.  Bien  qu'il  soit  hors  de  toule 
contestation  que  son  infiuence  sur  cette  branche  de 
l'art  fut  considérable,  il  faut  reconnaître  que  bien    : 
avant  sa  venue  à  la  cour  de  Philippe  V  en  1729.   ' 
appelé  pour  redevenir  le  maître  de  clavecin  de  son 
ancienne  élève  hi  fille  du  Koi  de  Portugal,  alm-s 
épouse  du  Prince  des  Asturies,  il  existait  dans  la 
Péninsule    une    école  indigène  d'organistes  et   (!'■ 
joueurs  de  clavicorde,  de  la  plus  grande  importance  ; 
es  œuvres  de  l'insigne  Antonio  de  Cabezon,  organi^^tn 
y  clavicordista  de  Càmara  de  Charles  V  et  de  l'm- 


1.  Ces  délaila  sont  pris  de  hi  descriiition  faite  par  D.  Antonio 
PONz  dans  son  Vinje  de  Espaiîa...  (Madrid,  Ibarra,  IS  vol.  publiés 
de  1772  à  1794.  —  Voir  le  vol.  XVIU«,  p.  256).  On  peut  aussi 
trouver  des  renseignements  sur  le  chef-d'œuvre  de  Bosch,  dans 
la  Descripcion  tu-tistica  de  ta  C'atedral  de  SeviUa.  por  D.  Juan 
Agustin  Cean  Behmvoez  (Sevilla,  Viuda  de  Hidalgo,  1804). 


■-'.  Uulic  l'é.'ril  ilu  l'tiiE  Soi.Eu.  r.et  ouvraso  contieiil  u 
lettre  dudit  Casas,  conservateur  des  orgues  de  l'Escurial. 

3.  Né  à  Naples  en  168^,  mort  dans  la  même  ville  en 
resta  au  service  de  la  Cour  d'Espajrne  de  1729  à  173S. 
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i.ii'i'E  II  on  sont  un  témoignage  convaincant.  Per- 
sonne n'a  Jusqu'à  présent  attribué  l'invention  de  la 
Soniite  h  Ijomunico  Scarlatt:,  mais  on  ne  saurait 
nier  qu'il  a  joué  un  rcMe  consiilirahle  dans  l'histoire 
lin  développement  de  ce  genre  de  compositions, 
.l'une  importance  capitale  dans  l'art  classique,  car 
iKius  retrouvons  virtuellement  son  plan  tant  dans 
il'  Quatuor  que  dans  la  Si/mplionie. 

Les  éléments  mis  à  contribution  [)ar  Scaiîi.atti 
uni  une  relation  directe,  suivent  une  ligne  d'idées 
parallèle  avec  celle  (jui  informe  la  conception  artis- 
tiiiue  de  ses  plus  illustres  contemporains,  Bach  et 
llvKNDEL,  CouPEKiN  et  Uameau.  Cependant  ce  paral- 
lélisme ne  nous  semble  pas  absolument  exact.  Nous 
avons  signalé  l'influence  directe  que  certaines 
formes  des  danse.s  populaires  ou  aristocratiques 
espagnoles.  Pavana  ou  S'irabanda,  par  exemple,  exer- 
cèrent sur  la  constitution  du  genre  de  composition 
intitulé  Suite.  Le  même  Bach  n'échappe  pas  au  charme 
caractérisque,  à  l'élégance  innée  de  ces  rythmes  gra- 
cieux et  de  ces  mélodies  originales;  or  cette  influence, 
il'après  notre  avis,  a  sans  doute  dû  être  beaucoup 
plus  efficace  sur  le  génie  du  musicien  napolitain, 
d'abord  et  inconsciemment  par  une  affinité  de 
ract^  et  en  second  lieu  par  une  connaissance  plus 
directe  des  véritables  modèles.  Il  est  à  supposer 
que  SCARLATTi  pendant  son  long  séjour  à  Madrid 
il\il  connaître  les  œuvres  des  organistes  et  des  cla- 
vicordistes  espagnols  continuateurs  de  l'école  de 
Cahezon.  Quoique  la  question  ne  puisse  pas  encore 
être  résolue  d'une  façon  satisfaisante,  on  peut  tout 
de  même  se  hasarder  à  indiquer  que  les  influences 
du  milieu  ambiant  ne  durent  pas  laisser  d'exercer 
une  certaine  action  sur  le  processus  de  l'évolution 
du  maître  étranger.  Le  fait  certain  est  que  presque 
simultanément  le  Pkiie  Soler  compose  son  admi- 
rable recueil  de  Sonates  —  que  nous  sommes  les 
premiers  à  signaler  —  et  qu'il  se  montre  dans  ces 
exquis  chefs-d'(euvre  franchement  national  et  de 
la  plus  grande  originalité.  Son  esprit  est  aussi  loin 
de  ScARLATTi,  SOU  prédécesseur,  que  de  Haydn  dont 
à  peine  il  put  voir  fleurir  le  génie. 

Les  compositions  pour  le  clavecin  du  moine  espa- 
gnol ne  restèrent  pas  ensevelies  dans  le  cloiti'e  de 
l'Escurial,  elles  furent  imprimées  à  Londres,  sans 
date,  et  voici  leur  signalement  :  A'A'V7I  Sonatas 
para  Cluvr,  Por  el  Padrc  Fray  Antonio  Soi.ER.  Que  ha 
iinpreso  BoiiERTO  ButcilALL.  JV'»  133  New  Bond  Street. 
Priée  lo  s.  '.  Ce  recueil  est  particulièrement  inté- 
ressant par  le  nombre  des  œuvres,  bien  plus  que 
sufllsant  pour  faire  admirer  l'abondance  et  l'origi- 
nalité de  l'auteur,  et  par  son  absolue  nouveauté.  Il 
reste  jusqu'à  ce  moment  unique  de  son  genre  dans 
la  littérature  musicale  espagnole,  et  il  nous  découvre 
une  puissante  personnalité  artistique  digne  de  la 
plus  grande  admiration.  La  hardiesse  d'esprit  du 
PÈRE  .Soler  et  sa  profonde  science  se  révèlent  sur- 
tout dans  l'emploi  des  modulations,  car  ayant  com- 
pris tout  ce  que  permettait  l'accord  tempéré  des 
instruments  à  clavier,  il  devance  franchement  son 
époque  et  semble  ouvrir  une  nouvelle  sphère 
d'action  à  la  musique.  Nous  devons  rappeler  que  le 
savant  moine  fut  l'auteur  d'un  important  ouvrage 
théorique  concernant  ce  sujet,  qu'il  intitula  Clef  de 


Nous  en  conn^iiasons  des  exempluiies  aux  Uibliullièqnes  dd 
ihourfr,  Ciimbiidge  et  au  llntia/i  Mu.ieum. 

Uave  de  la  Moilitlacion,  y  Anlirjiledadcs  Je  la  Miisica..., 
rid,  JoACHlM  iBARn.v,  nos. 


Il  modulation -.  il  y  donne  des  règles  para  que  tos 
trdnaitos  de  un  ténnino  à  olro  (aiinque  Scan  los  mas 
opuestos  ô  mai  distantes)  se  logrcn  con  una  suavidad 
que  el  oido  los  ac-pte,  y  el  enleiidimiento  los  apruebe  ^, 
et  ses  ingénieuses  déductions  méritèrent  des 
louanges  de  la  part  de  compositeurs  aussi  remar- 
quables que  NEiiRA,  MiR  DE  Llusa,  Hii'A  et  Casellas. 
En  effet,  par  la  nouveauté  des  modulations, 
quelques-unes  de  ces  compositions,  les  W"-  IV,  VI, 
VII,  X.V  et  XXV  entre  autres,  se  font  remarquer 
tout  particulièrement;  on  y  peut  observer  des  heu- 
reux traits  d'audace,  qui  font  pressentir  des  temps 
nouveaux,  car  l'auteur,  bien  que  classique  par  la 
forme,  est  déjà  romantifjue  par  la  couleur  et  par  lo 
sentiment.  C'est  précisément  ce  romantisme  latent 
qui  lui  donne  le  caractère  foncièrement  national 
que  nous  avons  signalé.  On  ne  peut  s'y  tromper, 
l'art  populaire  lui  sert  d'inspiration  et  de  modèle; 
il  en  utilise  les  rythmes,  les  dessins  mélodiques,  et 
même  les  harmonies.  Telle  Sonate,  le  n™  IV  pour 
n'en  citer  que  celle-là,  est  composée  dans  le  rythme 
du  Boléro;  plusieurs  autres,  les  n'"'^  VIII,  X,  XV, 
Xl.\,  XXI  et  XXIII,  procèdent  directement  des  chan- 
sons andalouses,  polos,  wedios  polos  ou  canas,  et 
notons  bien  qu'il  ne  s'agit  pas  d'une  imitation  ni 
d'une  transcription,  car  la  couleur  nationale  pro- 
vient plutôt  des  idées  en  elles-mêmes  que  de  leur 
développement.  Nous  reproduisons  un  fragment 
(Exemple  XIV)  de  la  Sonate  n™  XXIV,  qui  le  fera 
comprendre  en  toute  clarté;  rien  de  plus  caracté- 
ristique que  le  thème  principal,  bien  flamenC" 
(bohémien)  par  sa  grâce  mélancolique  et  son  accent 
passionné;  néanmoins  il  est  traité  dans  une  forme 
classique,  sobre  et  sévère,  mais  non  dépourvue 
d'élégance. 

Le  plan  des  Sonates  du  Père  Soler  est  presque  le 
même  que  celui  des  Sonates  de  Scarlattl  Elles  sont 
composées  de  deux  fragments  qui  doivent  être 
répétés,  dont  le  premier  expose  le  thème  dans  le 
ton  fondamental,  puis  module  en  développant 
divers  contre-sujets,  pour  arriver  à  la  dominante: 
et  le  second,  reproduisant  le  thème  dans  cette  nou- 
velle tonalité,  par  des  modulations  successives 
revient  pour  conclure  au  ton  du  commencement. 
On  comprend  aisément  combien  la  rigidité  de  ce 
plan  préconçu  devait  limiter  la  fantaisie  créatrice 
de  l'auteur;  malgré  cela  le  moine  espagnol  ne  s'y 
sent  nullement  gêné,  à  chaque  instant  il  fait  preuve 
de  sa  verve  spirituelle  et  nous  surprend  par  des 
trouvailles  imprévues.  Ce  n'est  pas  seulement 
lorsqu'il  se  montre  sous  l'aspect  national  —  sans 
doute  le  plus  intéressant  et  caractéristique  —  que 
l'illustre  maître  est  digne  d'admiration,  il  l'est  aussi 
dans  ses  créations  d'un  sentiment  plus  général, 
comme  celui  qui  domine  dans  la  Sonate  n'°  XI,  page 
vraiment  délicieuse,  pleine  de  gr;lce  et  de  poésie, 
que  le  divin  Mozart  lui-même  aurait  pu  signer. 

Et  remarquons  bien  encore  que  toute  cette 
musique  est  purement  classique,  dans  le  vrai  sens 
du  mot,  c'est-à-dire  qu'elle  a  été  produite  naturel- 
lement et  spontanément,  sans  calcul  rationnel  et 
sans  la  moindre  affectivité  passionnelle  prépondé- 
rante. Dans  le  développement  de  ces  œuvres,  nous 
ne  trouvons  aucune  sentimentalité  extérieure  à  la 


a.  ..  Pour  que  lub  pnssagos  il  iiii  Ion  à  un  aulre  (bien  qu'ils  su 
les  plus  opposés  ou  les  plus  éloignés)  puissenl.  se  fairi!  aver. 
suavité  telle  que  l'ouïe  los  aocople  et  l'intelligonce  les  approuv 
Loc.  cil. 
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li^cliniquo,  riu  du  moins  agissant  sur  celle-ci.  Les 
morceaux  pour  clavecin  de  Coupeuin  ou  de  Rameau 
portent  presque  toujours  un  titre  suggestif,  tendant 
à  éveiller  une  idée;  parmi  les  vingt-sept  Sonates  du 
PÈRE  Soi.Klt,  une  seule,  le  n''"  XII,  a  été  composée 
avec  une  intention  descriptive,  indiquée  par  l'épi- 
graphe :  De  la  Codorniz  (La  Caille),  et  en  effet 
l'artiste  prend,  comme  thème  de  son  œuvre, 
l'accent  rythmique  si  défini  du  chant  de  cet  oiseau, 
et  imite  avec  la  plus  bonne  fortune  son  gracieux 
roucoulement.  Il  s'agit  d'une  adorable  idylle  prin- 
tanière,  d'un  charme  ingénu  et  na'if.  Encore  une 
autre  composition  du  maître  se  rattache  à  ce  même 
ordre  d'idées,  la  Sonate  pour  le  pianofortc  portant 
le  titre  L'Evanlail,  aussi  imprimée  à  Londres  (Au 
Britisli  Miisntm). 

.Jusqu'à  ce  jour  le  Père  Soler  reste  le  seul  clave- 
ciniste espagnol  dont  nous  connaissions  des  œuvres 
imprimées,  et  certes  ce  précieux  recueil  de  Sonates, 
d'une  si  grande  originalité,  possède  une  réelle 
valeur  et  niéiiterait  d'être  bien  plus  connu,  mais 
néanmoins  il  s'en  trouve  quelques  autres  dont  les 
compositions  manuscrites  présentent  un  non 
moindre  intérêt,  comme  ce  Don  Juan  Morenû  y 
Polo,  de  qui  il  existe  des  Sonatines  charmantes.  Le 
gracieux  Minuetlo  de  l'une  d'elles  '  est  daté  sur 
l'autographe  de  l'année  1774,  et  l'on  doit  recon- 
naître qu  il  s'agit  d'une  œuvre  bien  avancée  pour 
son  temps,  surtout  si  nous  tenons  compte  que 
l'auteur  sûrement  ignorait  alors  les  créations  du 
génie  de  Haydn,  car  il  vécut  isolé  à  Tortosa,  petite 
ville  espagnole  de  second  ordre. 

On  cite  encore  avec  éloge  Don  Isidoro  Gastaneda 
Y  Parés,  professeur  de  clavecin  à  Cadix,  pendant  le 
dernier  quart  du  xviiiî'  siècle,  qui  forma  de  nom- 
breux élèves,  fort  habiles  virtuoses,  et  à  qui  nous 
devons  un  court  Traité  théorique  sur  les  premiers 
éléments  de  la  musique  ^,  mis  au  jour  en  ladite  ville 
en  1783.  Ajoutons  que  Don  Benito  Bails,  directeur 
de  mathématiques  de  l'école  d'architecture  de  l'Aca- 
démie des  Beaux-Arts  {de  San  Fernando),  avait  publié 
à  Madrid,  en  1785,  une  traduction  en  langue  castil- 
lane des  leçons  de  clavecin  d'ANTON  Bemetzrieder 
(Paris,  Bluet,  1771)  sous  le  titre  de  Lecciones  de 
clave  y  principios  de  harmonia  (Madrid.  Ib.\RRA,  178.'). 
—  A  la  Bibl.  Nacional  de  Madrid).  On  sait  que  la 
rédaction  de  ce  médiocre  ouvrage,  qui  n'eut  de 
succès  que  parmi  les  gens  du  monde  parce  qu'à  ce 
moment  il  était  à  la  mode  d'avoir  l'air  de  s'occuper 
de  théorie  musicale,  sans  y  rien  comprendre,  est 
due  au  spirituel  génie  de  Diderot  '•'.  La  traduction 
de  Bails,  savant  mathématicien  mais  faible  amateur 
de  musique,  est  une  nouvelle  preuve  de  l'influence 
exercée,  à  cette  époque,  sur  les  classes  cultivées  de 
la  société  espagnole,  par  l'esprit  français. 

La  même  influence  se  laisse  apercevoir  dans  le 
développement  de  l'art  du  violon,  si  nous  tenons 
compte  du  rôle  qu'y  joua  vers  la  fin  du  siècle  qui 
nous  occupe  le  violoniste  Boucher,  disciple  de 
Navoigille  aîné,  qui  s'était  surnommé  lui-même 
Alexandre    des   violons.    Cependant   bien    avant  sa 


1.  11  a  iHé  exécuté  par  le  pianiste  espagnol  Ricardo  ViiSes, 
dans  sa  série  de  concerts  :  La  Musique  de  clamer  depuis  ses  ori- 
gines jiisi/u  à  nos  jours,  donnée  ii  Paris  en  mars-ami  1905. 

2.  Cadix.  Hondili.o  e  Iglesias,  17S3;  on  en  trouve  une  recen- 
sion  dans  le  Journal  encyclopédique  du  mois  de  juin  de  ladite 
année  (p.  560). 

3.  Il  ne  ût,  dit-il,  autre  chose  que  »  corriger  le  mauvais  français 


venue  ii  la  cour  de  Ciiami.ks  IV,  grand  ;unateur  de 
musique  de  chambre,  faisant  lui-même  la  partie  de 
second  violon  dans  les  Quatuors,  les  instruments  à 
archet  avaient  trouvé  en  Espagne  des  virtuoses 
émérites.  On  se  souviendra  de  la  polémique  suscitée 
par  l'introduction  des  violons  dans  la  musique  reli- 
gieuse, et  qu'à  partir  de  l'année  1035  ils  avaient  été 
admis  à  faire  partie  de  l'orchestre  de  la  Chapelle 
royale.  Depuis  lors,  l'étude  des  instruments  à  archet 
prit  une  énorme  prépondérance,  qui  devait  encore 
s'accroître  par  la  vogue  qu'obtint  la  musique  de 
chambre  dans  les  salons  aristocratiques,  pendant  la 
seconde  moitié  du  .xviii"  siècle.  On  peut  dire  que 
Haydn  et  Boccherini  y  régnèrent  en  souverains 
absolus.  Le  Prince  des  Asturies  fut  le  premier  à 
imposer  cette  nouvelle  mode,  vite  adoptée  par  la 
cour  et  la  société  élégante,  et  de  même  qu'au  palais 
royal,  il  y  avait  des  séances  de  musique  chez  divers 
grands  seigneurs,  comme  le  Duc  d'Osuna  et  la 
Comtesse-Duchesse  de  Benavente.  On  cite  tout  par- 
ticulièrement les  réunions  musicales  célébrées  chez 
Sanciiez  Carnicero,  bibliothécaire  du  Roi,  et  chez 
l'auteur  du  poème  sur  La  Musique.  Iriarte,  ami 
intime  et  élevé  de  Don  Antonio  Rodriguez  de  Hita, 
le  célèbre  maître  de  chapelle  du  couvent  de  l'Incar- 
nation, nous  raconte  dans  une  de  ses  poésies 
(écrite  vers  1776)  qu'on  y  exécutait  des  quatuors,  et 
exprime  dans  ce  romance,  écrit  en  des  vers  bien 
plus  souples  et  élégants  que  ceux  de  son  lourd 
poème  didactique,  toute  son  admiration  fervente 
pour  le  génie  de  Haydn,  compositeur  séduisant  qui 
avec  ses  doux  échos  yn'a  ravi  une  grande  partie  de 
mon  amou) —  tout  en  disant  plus  loin  —  le  chant  de 
Hay'dn  est  noble,  il  est  vrai  et  simple  '-.  » 

Iriarte,  qui  aimait  la  musique  avec  passion,  jouait 
lui-même  avec  une  certaine  habileté  le  violon  et 
l'alto  et,  non  content  de  faire  sa  partie  dans  les 
Quatuors  de  son  maître  préféré,  il  avait  étudié 
l'harmonie  et  même  composé  des  Symphonies  concer- 
tantes, exécutées  dans  son  salon  par  un  petit 
orchestre  d'amateurs  et  bien  accueillies  des  invités, 
d'après  ce  qu'il  nous  dit  lui-même  dans  la  Vil"  de 
ses  Épîtrcs  familières  ^.  Par  malheur  ces  tentatives 
de  musique  symphonique,  composées  par  une  per- 
sonnalité aussi  intéressante,  semblent  complète- 
ment perdues. 

.Même  en  province,  les  quatuors  de  Haydn  furent 
cultivés  avec  amour.  A  Cadix,  par  exemple,  ville 
qui  était  à  cette  époque  une  véritable  métropole 
artistique  rivalisant  avec  la  capitale,  nous  trouvons 
deux  admirateurs  enthousiastes  du  maître  autri- 
chien :  le  Marquis  d'Urena  et  le  Marquis  ue  Méritûs. 
Ce  furent  deux  personnalités  curieuses  et  intéres- 
santes qu'il  serait  injuste  de  laisser  dans  l'oubli, 
car  tant  l'un  que  l'autre  comptent  parmi  les  hommes 
les  plus  distingués  de  leur  temps. 

Le  premier  était  doué  d'une  de  ces  rares  intelli- 
gences capables  de  s'intéresser  à  tout  avec  succès, 
ainsi  fut-il  en  même  temps  peintre,  poète,  musi- 
cien, astronome,  architecte,  physicien,  mathéma- 
ticien, et  homme  industrieux  capable  de  construire 


tu'lesqw  de  l'auteur  -,   mais,   quoi  que   Didehot   prétende,  on   y 
reconnaît  certainement  le  cachet  original  de  son  style. 

4.  Epistolas  en  «crso  (IX).  Escrita  en  SU  de  Mayo  de  1776,  à 
una  dama  que  preqnntô  al  autor  que  amir/os  ténia.  (Voir  Riva- 
OENEYHA,  Bibl.  de  Autores  espaùoles,  t.  LXIII.  —  Poetas  Hricos  del 
sigloXVIlI,  t.  II.) 

5.  Ibid.  :  Epislola  VU.  Escrita  en  S  de  Enero  de  1776.  — 
Describe  cl  poêla  à  un  amigo  su  vida  semifilnsrifica.  (Loc.  cit.) 
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un  orgue  de  ses  propres  mains,  d'écrire  un  poème 
ou  de  composer  une  symphonie.  11  nous  a  laissé 
un  fort  curieux  Dhcours  sur  la  Musique  dans  le 
Temple  '  dans  lequel  il  fait  la  défense  de  la  musique 
instrumentale  contre  les  attaques  de  I'Abbé  Pi.uche  ^. 
et  de  même  que  le  Père  Feijoû  censure  durement 
l'intrusion  de  l'opéra  italien  dans  le  sanctuaire. 
«  Que  diraient  les  Pères  de  l'Église,  s'ils  entendaient 
résonner  dans  le  temple  du  Seigneur  les  airs  du 
Déinopkon  ou  de  VEnéc  de  Met.vstase,  ou  bien  ceux 
d'Ariane  ou  de  Bérénice'!  »  Quoique  amateur  enthou- 
siaste de  la  musique  instrumentale,  le  MARQurs 
d'[Jren.\  juge  le  plain-chant  comme  la  véritable 
musique  du  ciel,  et  naturellement  reprouve  avec 
justice  ce  qu'il  appelle  les  grossières  bouffonneries 
musicnles  des  organistes  qui  se  plaisent  à  reproduire 
sur  leur  noble  instrument  les  bruits  de  la  nature 
ou  les  cris  des  animaux.  La  plus  intéressante  partie 
de  ce  travail  est  celle  oîi  l'auteur  prétend  déduire 
de  la  Nature  une  Grammaire  de  la  Musique,  ayant 
pour  base  la  résonance  des  cordes,  d'accord  avec 
les  théories  de  Rameau  et  D'Alembert  qui  semblent 
être  ses  inspirateurs  directs.  D'après  cet  auteur,  la 
mélodie  n'est  autre  chose  que  l'orthographe  universel 
du  genre  humain,  corrigé  par  l' art,  définition  conte- 
nant un  aperçu  fort  clairvoyant  pour  l'époque  du 
caractère  éminemment  sociologique  de  l'art  des 
sons,  et  il  ajoute  «  qu'il  croit  que  le  plus  sûr  moyen 
de  composer  une  Musique  religieuse,  caractéristique 
du  temple,  utile  et  vraiment  acheminée  vers  son 
but,  serait  de  l'assujettir  aux  lois  de  l'éloquence  ». 
On  peut  s'apercevoir  sans  difficulté  que  le  Marquis 
d'Urena,  tout  en  suivant  une  fausse  direction,  visait 
à  établir  sur  des  fondements  scientifiques  une 
Esthétique  musicale,  qu'il  appelle  parfois  indistinc- 
tement Grammaire,  Poétique  ou  même  Rhétorique  de 
la  Musique.  Par  malheur  ces  doctrines  sont  exposées 
dans  un  style  incorrect,  confus  et  si  peu  clair,  que 
souvent  il  est  presque  impossible  de  bien  com- 
prendre ce  que  l'auteur  a  voulu  dire  ^. 

Son  concitoyen  et  ami  le  Marquis  de  Méritos  fut 
aussi  une  personnalité  non  moins  curieuse.  Né  à 
Cadix  le  15  novembre  1733,  dans  une  situation 
fortunée,  les  dernières  années  de  sa  vie  s'écou- 
lèrent d'une  façon  misérable  et  même  tragique.  Il 
mourut  à  Madrid  le  9  juin  1811,  et  fut  enterré  par 
charité.  Les  historiens  de  la  littérature  espagnole  le 
jugent  ^  non  sans  raison  comme  l'un  des  hojnmes 
les  plus  marquants,  distingués  et  illustres  do  son 
époque.  Passionné  de  musique  et  fin  connaisseur 
en  matière  d'art,  il  contribua  grandement  à  déve- 
lopper, en  Espagne,  la  connaissance  du  génie  de 
Joseph  Haydn,  avec  qui  il  soutint  une  longue  cor- 
respondance épistolaire.  Sans  doute  il  n'est  pas 
étranger  à  la   création   d'un  des  plus  purs  chefs- 


1.  Insérù  il  hi  Lin  lia  volume  :  ll^^flexiones  sobre  lu  arguitectura, 
orniito  1]  iniisica  dct  ttniijdo  :  contra  los  procediniientos  urbitrarios 
sin  consnliura  de  la  Escritura  Siinta,  de  la  disciplina  rigorosa  y 
de  la  critica  facullalivii.  Por  el  Marques  de  UreSa,  Madrid.  nSS. 
por  D.  JoAQuiN  iBARHA,  iuipresov  de  Cdmara  de  5.  M.  —  (A  lu 
Bibl.  Nacionat  de  Madrid.) 

2.  Uiins  ses  :  Harmonies  des  Psaumes  et  de  l'Éiangilr,  l'iiris, 
1764. 

3.  Nous  n'avons  pas  à  nous  étendre  sur  le  mérite  littéraire  du 
Marquis  u'Ure.na,  dont  le  poème  La  Posmodia,  ou  élofre  des 
paresseux,  ne  manque  pas  d'esprit  ni  de  verve  satirique.  On  peut 
trouver  sa  biographie  détaillée  dans  le  Diccionario  biof/ràfico  de 
(jaditanos  ilustrcs  de  Cambiaso. 

4.  Voir  le  Jlosi/uejo  (Esquisse)  historico-crilico  de  la  Poesia  Cas- 
lellana  en  el  siijlo  XVIII  {chap.  xiv),  par  le  Marquis  ue  Valmar, 


d'œuvre  du  maître.  Les  sept  paroles  de  .h':iUs-Chiist 
sur  la  croi.r,  ces  admirables  compositions  symplio- 
niques,  écrites  en  1785,  précisément  pour  une  con- 
frérie de  gentilshommes  de  Cadix,  désireuse  de 
posséder  des  intermèdes  musicaux,  pour  être 
exécutés  pendant  une  émouvante  cérémonie  reli- 
gieuse célébrée  tous  les  ans  le  Vendredi-Saint,  et 
dont  la  tradition  persiste  encore  de  nos  jours;  elle 
consiste  dans  une  longue  méditation  sur  les  trois 
heures  d'agonie  du  Rédempteur,  au  cours  de 
laquelle  un  prêtre  monte  en  chaire  et  prononce 
une  des  sept  paroles,  dont  il  développe  le  sens  dans 
une  pieuse  exhortation,  après  quoi  il  se  prosterne 
devant  l'autel  et,  pendant  ce  temps,  l'on  exécute 
un  morceau  de  symphonie  adapté  au  sujet.  On 
sait  que  Les  sept  paroles  étaient  estimées  par  Haydn 
comme  un  de  ses  meilleurs  ouvrages  ^. 

A  côté  de  l'influence  indirecte,  mais  puissante  du 
maître  autrichien  —  les  témoignages  d'iRiARTE, 
Samamego  et  du  Marquis  de  Méritos  suffisent  à 
nous  le  prouver,  et  du  reste  nous  aurons  à  la 
signaler  dans  quelques-unes  des  plus  belles  créa- 
tions du  début  du  xi.x"  siècle,  comme  le  beau  Staboi 
Mater  de  Nicolas  Ledesma,  visiblement  inspiré  des 
Sept  Paroles,  —  nous  devons  tenir  compte  de  l'action 
exercée  sur  le  développement  de  la  musique  espa- 
gnole par  un  artiste  fécond  et  doué  d'une  extraor- 
dinaire originalité,  le  célèbre  violoncelliste  Liu.i 
BucciiERiNi.  La  cour  de  Charles  III  était  à  (  • 
moment  le  centre  de  réunion  des  plus  grands  vir 
tuoses  de  l'Europe  et,  vers  la  lin  de  1708,  il  s'' 
rendit  à  Madrid  pour  y  cheicher  fortune,  en  union 
du  violoniste  Manfredi,  élève  de  Nardini.  A  vrai 
dire  ses  légitimes  espérances  furent  déçues  gràif 
aux  intrigues  d'un  certain  (iAETAXo  Brunetti,  violo- 
niste au  service  du  Prince  héritier.  Le  fait  est  qu'- 
BoccHERiNi,  plus  préoccupé  de  sa  gloire  que  de  s.i 
fortune,  ne  songea  guère  à  ce  qui  pouvait  assurer 
celle-ci.  Néanmoins,  protégé  d'abord  par  l'Infaiil 
Don  Luis,  frère  du  monarque,  à  qui  il  dédiait  dis 
1769  Sei  Quarletti  (opéra  6),  il  fut  attaché  au  servie 
royal  à  partir  de  l'année  1785,  et  conserva  cette 
position  après  que  Charles  IV  eut  succédé  à  son 
père  le  14  décembre  1788.  C'est  à  Madrid  qu'il 
passa  le  reste  de  sa  vie,  jusqu'à  sa  mort  survenue 
le  28  mai  1805,  à  l'âge  de  plus  de  soixante-cinq  ans, 
suivant  l'acte  de  décès  inscrit  dans  les  registres  de 
la  paroisse  de  Saint-Juste. 

Pendant  cette  période  de  presque  quarante 
années,  Boccherini  produisit  le  plus  grand  nombre 
de  ses  trois  cents  soixante-six  compositions  instru- 
mentales, d'autres  œuvres  pour  voix  et  orchestre, 
parmi  lesquelles  on  compte  un  Stahat  Mater  (à  trois 
voix,  avec  deux  violons,  alto,  violoncelle  et  contre- 


ilans  le  loine  LXI  de  la  Biblioleca  de  Autorcs  Espanoles,  publiée 

par    HiVADENEYHA. 

5.  La  partition  originale  des  Sept  Puroles  e.sl  composée  pour 
divers  instruments  et  chacun  des  numéros,  hors  le  Prélude  el  le 
linale,  est  précédé  par  un  Récitatif  do  Basse,  qui  expose  le  texte 
sacré.  L'œuvre  ainsi  conçue  fut  publiée  en  1787  chez  Artabia,  sous 
le  numéro  op.  47.  Peu  de  temps  après  parut  une  nouvelle  édition 
en  réduction  pour  quatuor  à  cordes,  faite  par  le  propre  auteur 
(op.  48).  Enfin,  contre  l'opinion  Rénérale,  ce  ne  fut  pas  Michel  Haydn 
qui  en  1791  ajouta  à  cette  composition  quatre  parties  de  chant  ; 
cette  transformation  de  son  chef-d'œuvre  est  due  ii  Joseph  Haydn 
lui-même,  qui  proûta  d'un  poème  écrit  en  allemand  par  Van  Swieten 
et  traduit  on  italien  par  Carpani.  Sous  cette  dernière  forme  Les 
sept  paroles  furent  publiées  en  ISOl  chez  BnEiTKOPF  et  Haertel. 
Le  manuscrit  original  se  trouve  aux  archives  du  Prince  Esterhazy, 
à  Eisenstadt. 
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l),iss(',  01).  Oli.  une  cantate  sur  lo  sujet  û'Inrx  île 
t'iistro.  des  Viliaiicicoîi  pour  la  l'ète  do  NoiM,  exécuti''S 
il  la  Gliapelle  du  Palais  royal  en  1783,  un  liallcl 
fxpdijnol  pour  la  cour  de  Darmsladt  qui  date  de 
1771),  et  môme  un  opéra  en  deux  actes  :  Lu  Clemen- 
liiia,  composé  sur  un  poème  de  Don  Ramon  iik  i.a 
Cm/.,  et  joué  en  1780,  sur  le  théâtre  privé  de  la 
DicnESSE  nE  15ENAVENTE.  Surtout  ses  œuvres  de 
musique  de  clianibre,  sonates,  trios,  quiituors  rt 
ijuintettex  pour  instruments  à  archet,  d'une  inspi- 
ration si  fraîche  et  d'une  veine  si  facile,  furent  très 
rè|Kmduos.  On  les  jouait  un  peu  partout,  car  le 
Miailre  avait  arrangé  plusieurs  de  ses  compositions 
ii(^  façon  à  pouvoir  être  exécutées  avec  une  partie 
lie  guitare  obligée,  ce  qui  naturellement  contribua 
à  augmenter  leur  popularité. 

Pour  interpréter  tant  les  œuvres  de  Haydn  que 
celles  de  Bocchekini  on  avait  besoin  de  bons  violo- 
nistes et  d'habiles  joueurs  de  violoncelle,  car  ce 
dernier,  virtuose  lui-même  sur  le  second  de  ces 
instruments,  se  plaisait  à  lui  confier  dans  ses 
compositions  des  passages  d'une  certaine  difficulté. 
I,e  fait  est  que  la  technique  des  instruments  à 
archet  fut  assez  répandue  en  Espagne  pendant 
l'époque  qui  nous  occupe.  La  tradition  prétend 
même  que  déjà  vers  la  fin  du  .wii''  siècle  il  aurait 
existé  une  école  nationale  très  avancée  et  remar- 
([uable  par  la  clarté  et  la  vigueur  du  son;  c'est 
ainsi  qu'en  1738  l'infant  Don  Philippe  de  Bourbon 
avait  fait  venir  à  Parme  deux  violonistes  espagnols, 
pour  diriger  la  musique  de  sa  maison,  et  que  ces. 
deux  virtuoses,  par  leurs  grandes  qualités  techniques, 
firent  que  l'école  parmesane  fut  respectée  dans 
toute  l'Italie.  Tout  cela  nous  semble  fort  sujet  à 
caution,  car  personne  jusqu'ici  n'a  fait  mention  des 
noms  de  ces  deux  artistes,  et  il  semble  étrange 
(|u'ils  soient  passés  inaperçus  même  dans  le  pays 
qu'ils  avaient  surpris  par  les  ressources  de  leur 
art.  Cependant,  d'après  le  témoignage  de  Tei.mdoh 
rapporté  par  Soriaxo  Fuertes  ',  il  parait  que  lorsque 
les  premiers  élèves  de  Tartini  arrivèrent  en 
Espagne,  ils  furent  surpris  de  rencontrer  quelques 
virtuoses  d'une  remarquable  habileté,  comme  Don 
José  Monalt,  digne  émule  de  Christian  Hinaldi, 
disciple  distingué  du  maître  istrien,  Don  Esteban 
ISERN,  Don  Felipe  Monreal,  Don  .Iuan  Ledesma  et 
Don  Francisco  Guerra.  Mais  nous  ne  connaissons 
rien  de  certain  sur  ces  artistes,  et  il  faut  nous  en 
tenir  aux  témoignages  plus  ou  moins  exagérés  de 
leurs  contemporains. 


I.  Voir  Historia  de  la  Mùsica  l'spaûola...  (Miidrid,  185.-)-l859, 
t.  iV,  p.  82).  Les  ren3ei;rnement3  donnés  par  oet  auteur  ont 
toujours  besoin  d'èlre  contrôlés,  c'est  pourquoi  nous  ne  les  rappor- 
tons qu'avec  la  plus  grande  réserve.  Don  Fha.ncisgo  TElxinoR. 
maître  de  chapelle  du  Couvent  des  liescnhas  renies  et  plus  tard 
vice-directeur  de  la  maîtrise  du  palais,  a  laissé  un  ouvrage  sur 
l'histoire  de  la  Musi(iue  :  Jïiscursos  aobre  la  liisioria  untversal  de 
la.  Mùsica,  dont  seulement  le  l"'  vol.,  imprimé  à  Madrid  en  1804,  a 
paru.  Nous  n'avons  jamais  eu  l'occasion  de  le  voir. 

3.  Arte  y  putilual  explicacion  del  modo  de  iocar  et  oiolûi  con 
per/eccion  y  facilidad...  Compuesto  por  D.  .Joseph  Hehhanuo, 
Primer  violin  de  la  Henl  Capilla  de  la  Encarnacion  (.Madrid,  sans 
date,  mais  probablement  de  1750).  —  A  la  Bibl.  iVacional  de  Madrid. 
—  On  y  trouve  le  portrait  de  l'auleur,  Gnemcnl  gravé  sur  cuivre 
par  le  remarquable  artiste  Cahmona. 

3.  Au  Brilish  Muséum.  —  La  plupart  de  ces  .Vennels  pour  vio- 
lons sont  de  Hehhando,  mais  il  y  en  a  quelques-uns  anonymes,  et 
un  seul  siRué  du  nom  Cabac.  artiste  qui  reste  inconnu. 

i.  Très  beau  manuscrit  de  28  feuilles,  format  oblonn,  conservé  au 
l.iceo  de  Bologne.  C'est  sûrement  l'original  présenté  par  l'auteur 
au  favori  de  FEiiniNAKD  VI,  et  il  porte  la  suivante  dédicace  :  Sona- 
tine a  solo  per   violino   di    Y  corde,  per   divertimento    del    .Sir/. 


Par  contre  Don  Joseph  IIkhrando,  premier  violon 
attaché  à  la  Chapelle  royale  du  couvent  de  l'Incar- 
nation vers  la  moitié  du  .wir'  siècle,  nous  a  laissé 
de  nombreuses  preuves  de  son  très  réel  talent.  Il 
est  l'.iutcur  tl'une  des  premières  méthodes  de 
violon  -  (lui  aient  été  rédigées  en  castillan,  et  de  ce 
chef  a  contribué  d'une  façon  efficace  à  développer, 
dans  la  Péninsule,  l'enseignement  des  instruments 
à  archet.  Il  avait  du  reste  appris  à  bonne  école,  car 
dans  l'introduction  de  son  ouvrage  technique  il 
déclare  avoir  reçu  des  leçons  de  l'illustre  Corelli. 
Parmi  ses  diverses  compositions,  fort  louées  de  son 
temps,  il  nous  est  parvenu  un  recueil  de  ■! 8  nciv 
Spanisli  Minuets'-\  imprimé  à  Londres  en  1760,  et  le 
manuscrit  aulograjdie  de  (j  charmantes  Sonatine  a 
solo  per  rioiino  di  V  corde  '•  composées  en  1734  pour 
divertissement  du  chanteur  Farinelli  à  ce  moment 
dans  toute  la  plénitude  de  la  faveur  royale. 

Le  traité  didactique  d'HERRANDO  ne  fut  point  un 
cas  isolé,  car  il  en  existe  tout  au  moins  un  autre, 
celui  du  guitariste  Don  Fernando  Ferrandiere, 
intitulé  Promptiiario  mïtsicn  para  cl  instrumcnto  de 
Violin  y  Canto.  imprimé  à  Malagâ  en  1791.  Signalons 
encore  à  titre  de  curiosité  l'opuscule  purement 
élémentaire  •'  de  Minguet  e  Irol,  bizarre  personnage 
qui  était  en  même  temps  maître  de  danse,  habile 
virtuose  sur  la  guitare,  graveur  de  timbres  et  autres 
choses,  d'après  ses  mêmes  indications,  qui  prétend 
enseigner  les  règles  générales  pour  jouer  tous  les 
instruments  usuels,  tels  que  yuiturni,  tiple,  vandola 
(trois  variétés  du  même  instrument),  ciUira  (la  gui- 
tare portugaise  à  cordes  d'acier),  ctei'icordto,  ô/';/""", 
harpa,  salterio  (psalterion),  bandurria  (mandoline). 
violin,  tlauta-travescra,  flauta  dulee  y  flautilla  (deux 
variétés  de  llùte  et  la  petite  flûte),  tout  cela  contenu 
dans  un  petit  in-8"  de  18  feuilles  doubles  et 
7  planches  gravées.  Ces  dernières  sont  en  réalité  la 
seule  chose  intéressante  du  volume,  car  on  y  trouve 
reproduits  plusieurs  airs  de  danses  populaires, 
d'après  les  versions  les  plus  répandues  pendant  le 
.'iviu'^  siècle,  comme  \a.  jota  aragonaise,  le  fandango, 
les  foiias,  les  seguidillas,  etc.,  ainsi  qu'une  autre 
intitulée  la  va  fa,  dont  la  tradition  semble  perdue, 
et  qui  présente  des  analogies  avec  les  modirms  por- 
tugaises. 

Toute  une  série  de  violinistes  remarquables,  soit 
comme  virtuoses,  soit  comme  compositeurs  de 
musique  de  chambre,  serait  à  citer,  car  ce  genre 
artistique  jouit  de  la  plus  grande  vogue  en  Espagne, 
pendant   la    seconde    moitié    du    siècle    qui    nous 


D.  Caklo  Bhoscmi  Farinei.li,  r,u..  dehahilu  di  Cnlairnra  e 
Criado  Famii).  di  -S'.  M.  Cat.  compoxie  da  D.  Giuseppe  Rhiiando, 
l'rimo  violino  délia  lieal  cappella  di  N.  Sii/nora  deU'lncarnazione 
lanno  1754.  l\  est  à  r.^marquer  que  le  patronymique  de  l'auteur 
est  transcrit  avec  l'nrlhnji-iiili'-  ii.aiim. 

5.  licglas  y  adoerti  „, ...  .,.  .'  "'''■■■  queenserian  el  modo  de  taner 
todos  les  inslrumenlns  .,.,..,..  ./  ....iv  wuales,  como  son  la  Gni- 
tarra, Tiple,  Vandola,  i  lUnn,  CI':t,,u,rdio,  Orquno.  Harpa,  Salterio, 
Itandurria,  Violin.  Flaiita-lraresera,  Flaula-dnlce  y  la  Flau- 
tilla  :  con  varias  tanidos,  rfania.s,  coniriidanzas  y  otras  cosas 
scmejantcs,  demonstradas  y  fujuradas  m  diferentes  laminas  finas 
por  mnsica  y  cifra,  ni  eslilo  castelluno,  italiano,  catalan  y  franccs, 
para  i/ue  ciiali/uier  aficionado  las  purda  compreliender  con  muclia 
facilidad  y  sin  Maestro  :  con  una  breoc  crplicacirin  de  como  el 
aulor  las  aprendid,  que  esta  al  volver  de  esta  hoja...,  etc.  (s.  1.  n.  d., 
mais  imprimé  en  Madrid,  d'après  l'imprimatur,  en  mi).  —  (A  la 
Bibl.  Nacinnal  de  Madrid).  —  Dans  son  explication  préliminaire, 
l'auteur  déclare  avoir  profité  du  remarquable  ouvrage  sur  la  gui- 
tare de  GASPAn  Sanz  (Saragosse,  1674  et  1697)  et  de  celui  de 
n.  Santiago  de  Murcia,  maître  de  MAniE-GAnHlEi-LE  de  Savoie 
épouse  do  Philippe  V. 
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occupe,  et  fut  cultivé  non  seulement  par  des  artistes 
étrangers  comme  Paganelli,  Vaccari  et  particuliè- 
ment  Boccherini,  mais  par  des  artistes  indigènes, 
qui  même  brillèrent  hors  de  leur  pays  d'origine. 
Rappelons  par  exemple  le  nom  de  ce  Carlos 
Ordoxez,  espagnol  de  naissance,  qui  s'établit  en 
Autriche  vers  1760,  et  parvint  à  devenir  secrétaire 
d'un  Landgerichtc  ou  Tribunal  champêtre.  Violo- 
niste habile  et  compositeur  de  talent,  il  écrivit  des 
quatuors  et  s'attaqua  même  à  la  symphonie.  Ses 
œuvres  '  furent  exécutées  avec  succès  dans  les 
Akddemien  —  pour  mieux  dire  concerts  —  de  la 
célèbre  TonbUnsUer  Societût  de  Vienne,  ce  qui  n'est 
pas  peu  de  chose,  car  à  cette  époque  ladite  société 
était  l'arbitre  du  goût  musical  pour  la  patrie  de 
Haydn.  Hanslick  dans  sa  Gesckichte  des  Conzertwe- 
sens  in  Wien  i  Vienne,  1869.  Braumiiller,  p.  113) 
prétend  qu'en  1706  il  était  attaché  à  la  Chapelle 
impériale,  mais  Kochei.  a  prouvé  que  cette  opinion 
était  erronée  -. 

Citons  encore  un  certain  Oliver,  violoniste  de  la 
Chapelle  royale,  qui  se  fit  applaudir  dans  des  con- 
certs en  Allemagne  et  en  Angleterre  ■■■■  et  qu'on 
pourrait  peut-être  identifier  avec  son  homonyme 
J.  A.  Oliver,  maître  de  musique  au  deuxième  régi- 
ment d'infanterie  écossaise,  vers  la  fin  du  xviii"  siècle, 
dont  il  subsiste  une  collection  de  Quarante  divertis- 
sements militaires  pour  2  clarinettes.  2  cors  et  2  bas- 
sons, gravée  à  Londres  en  1792,  au  dire  de  Fétis,  et 
un  recueil  d'Italian  songs  for  the  Guittar  (London, 
Preston,  1795)  cité  par  Gerber  '*. 

Antonio  Xlme.ve.s,  premier  violon  de  la  chapelle 
de  l'église  collégiale  d'Alicante,  a  laissé  3  Sonates 
pour  le  violon  avec  accompagnement  de  Basse,  op.  2 
(Paris,  Vidal,  vers  1780)  et  le  souvenir  d'une  grande 
habileté  sur  son  difficile  instrument.  Deux  autres 
virtuoses  portant  le  même  nom  patronymique  se 
distinguèrent  à  Londres  :  l'un,  Nicolas  Ximenez, 
comme  violiniste  lil  existe  de  lui  Six  solos  for  a 
Violin,  —  déd.  au  Comte  de  Sandwich.  —  London, 
Welcker  —  a  la  Bibl.  du  Dr.  Strahl  à  Giefseni,  et 
l'autre,  dont  le  prénom  reste  ignoré,  sur  le  violon- 
celle-'. Ces  deux  mêmes  instruments  furent  cultivés 
avec  succès  par  les  frères  Andrès  et  Kr.ancisco 
Rosquellas,  qui  l'un  et  l'autre  furent  attachés  à  la 
musique  de  chambre  de  Charles  IV.  Elle  était 
dirigée  par  un  artiste  de  valeur,  violiniste  très 
remarquable  nommé  D\maso  Canada,  auteur  de 
plusieurs  Sonates,  Trios  et  Quatuors  dont  quelques- 
uns  furent  publiés,  à  ce  que  l'on  dit,  en  1793.  Issu 
d'une  famille  de  musiciens,  il  avait  une  fille,  Carmen, 
et  une  nièce,  qui  furent  des  cantatrices  distinguées. 
Dans  son  humble  logis  se  réunissait  un  petit  orchestre 


1.  Elles  sont  très  nombreuses,  et  toutes  sont  restées 
Nous  en  connaissons  les  suivantes  :  5  Symphonies,  pour  quatuor  a 
cordes,  deux  hautbois,  deux  cors,  trompettes  et  timbales  i  Au  Con- 
servatoire de  Bru.ïelles).  —  3  Symphonies  pour  orchestre:  12  i/ua- 
tuors  à  cordes,  op.  1  et  2;  4  Dieertimenti  à  3;  13  Minuctti  per 
■2  Vio.  e  Basso,  toutes  ces  œuvres  datées  de  1710  ii  1790  i  A  la 
BibL  de  la  Société  des  Amis  de  la  Musique,  Musikfreunde.  de 
Vienne).  —  6  trios  pour  S  Violons  et  Basse  (Bibl.  du  D'  Stb.ihi., 
il  Giefsen).  —  8  Divertimenii  n  r/uattro  da  Caméra  (instruments  à 
cordes;  (Bibl.  de  Berlin).  —  Celles  que  nous  avons  lues,  révèlent  une 
assez  grande  originalité. 

■2.  Voir  :  Die  Kniserliche  Hof-Musikkapelle  in  Wien  i-on  1543- 
1867  (Wien,  Beck). 

3.  On  trouvera  des  renseignements  sur  cet  artiste  dans  les  livres 
d'IsRAEL  :  FranJtfurter  Concert-Chronik  von  i7l3-l7S0  (Frankfûrt, 
1876,  p.  47)  et  de  Pohl  :  Mozart  und  Haydn  in  london  (Wien, 
1867,  t.  II,  p.  370). 


composé  pas  des  virtuoses  de  tout  premier  ordre, 
parmi  lesquels  on  comptait,  outre  les  deux  frères 
Rosquellas,  déjà  nommés,  le  fagotiste  Fornells,  le 
llûtiste  Jardin  et  le  corniste  italien  Sined.  Les 
excellents  concerts  que  cet  ensemble  de  musiciens 
habiles  donnait,  soit  au  Palais  Royal,  soit  chez 
les  grands  seigneurs  de  la  cour,  jouirent  d'une 
grande  réputation  entre  l'élite  des  amateurs  intel- 
ligents. 

Deux  autres  compositeurs  de  musique  de  chambre 
pour  instruments  à  cordes  se  firent  apprécier  dans 
ce  même  temps.  L'un,  Don  Enrique  Cab.alt  de  Ataide 
Y  Portugal,  se  désignait  modestement  comme 
simple  aficionado,  bien  qu'il  fût  quelque  chose  de 
plus  qu'un  vulgaire  amateur.  Il  publia  même  un 
recueil  de  Seis  (61  Quartelos  de  dos  Violines,  Viola  y 
Bajo.  Obra  /'',  dont  l'intérêt  est  assez  grand.  Quant 
au  second,  nommé  Don  C.\rlûs  Francisco  de  Almeyda, 
il  était  originaire  de  Burgos,  et  vers  la  fin  du 
xviii"  siècle  occupait  un  poste  de  violiniste  à  la  cour 
d'Espagne.  Sa  réputation  comme  virtuose  habile  fut 
assez  grande  et  il  se  distingua  aussi  comme  compo- 
siteur. L'éditeur  parisien  Pleyel  publia,  en  1798,  son 
Op.  II,  un  recueil  de  Six  quatuors  pour  instruments  à 
cordes  '  qui  méritèrent  les  suffrages  de  la  docte 
Allemagne.  Le  célèbre  critique  et  théoricien  Hans 
N.\GELi  de  Zurich,  une  des  grandes  réputations  de 
l'époque,  a  parlé  d'eux,  tout  en  leur  accordant  de 
nombreux  éloges  pour  leur  originalité  caractéris- 
tique, dans  le  Journal  Musical  {Allgemeine  Musilia- 
lische  Zeitung,  Breitkopf  et  IIaertel.  Année  1798. 
Tom.  I.  pag.  bb5)  de  Leipzig.  La  Bibliothèque  de  la 
Cour  à  Dresde  possède  (Mns.  Cx.30.)  une  Sinfonia  à 
2  Viol,  Violetta,  2  Oboi,  2  Corni  di  Caccia  e  Basso, 
qui  doit  être  vraisemblablement  attribuée  à  ce  com- 
positeur dont  le  talent  et  la  grâce  originale  lui 
avaient  acquis  les  suffrages  non  seulement  dans  son 
pays,  mais  aussi  de  la  part  d'une  des  autorités 
musicales  le  plus  respectées  en  Allemagne  vers  la 
fin  du  xviir  siècle  et  le  début  du  siècle  dernier. 

Un  tel  développement  de  la  musique  instrumen- 
mentale  exigeait  l'existence  d'un  grand  nombre  de 
virtuoses  habiles,  et  en  effet  il  s'en  trouve  plusieurs 
dignes  d'estime,  tant  parmi  les  maîtres  de  l'archet 
que  parmi  les  professionnels  des  autres  instruments, 
dont  les  noms  méritent  d'être  rappelés.  Entre  les 
premiers  nous  citerons  Pedro  Martixez,  violiniste 
distingué,  qui  vers  l'année  1760  fut  nommé  Konzert- 
meister  à  la  cour  de  Wurtemberg,  et  occupa  ladite 
place,  d'après  Forkel  et  Sitt.vrd  *,  jusqu'en  1781. 
C'est  peut-être  le  même  compositeur,  dont  on  exé- 
cuta à  Rome,  le  2  novembre  1783,  un  componimento 
sacro  intitulé  La  Susanna,  partition  louée  dans  le 
Diario  ordiaario  de  la  Ville  éternelle  le  8  du  même 
mois.  Aussi  en  Italie,  se  développa  le  talent  d'EsTEBAX 
Araciel,  naturel  de  l'Estramadure.  Il  avait  étudié  le 


4.  Neiœs  historisch,  biographisrhes  Lc.eikon  der  Tonkiinstler 
iLeipzig,  1812-1814,  vol.  III,  col.  613). 

5.  Voir  Pohl  :  Mozart  und  Haydn  in  London  (Wien,  1867,  t.  II. 
p.  370  et  371). 

6.  5e  hallarà  en  Madrid,  en  la  Libreria  de  Copin,  Carrera  de 
San  Jerônimo.  —  Sans  date,  mais  sûrement  imprimé  vers  1790.  — 
Il  existe  un  exemplaire  à  la  Bibl.  du  D'  Stb-\hl,  ii  Giefsen. 

7.  Six  Quatuors  pour  deux  Violons,  Alto  et  Basse,  par  C.  F.  .al- 
meyda. an  serrice  du  roi  d'Espaipie,  op.  Il,  jiremier  livre,  â  P.iris, 
chez  Pleyel.  auteur,  etc.  —  Prix  :  7  livr.  10  s. 

S.  Voir  :  Forkel  (J.  Nie),  .VusiAvi/icAn-  Almanach  ffir  Deulseh- 
land  auf  das  Jahr  I7SS  (Leipzig.  Schwiekeht,  1782,  p.  133).  — 
SiTTABD  :  Jiur  Geschiehte  der  Musik  und  der  Theaters  am  Wurt- 
temberr/isc/ier  Hofe,  Stuttg.-ird,  1890-91. 
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vidioii  el  le  piano  dans  sa  patrie,  puis  s'iUanl  lixi-  à 
Milan  il  s'y  perfectionna  dans  l'harmonie  et  le  con- 
licpoint.  Nous  lui  devons  quelques  œuvres  de 
iiiusii|ue  de  cliambre  non  dépourvues  de  charme, 
(laruii  lesquelles  on  cite  :  Duc  Quintetti  per  serenata 
Il  duc  tiolini,  duc  viole  c.  violonccllo;  Quarante-huit 
valses  variées  pour  le  violon  :  Tre  terzetti  ad  uso  di 
serenala  per  viidino,  viola  e  chitarra  (ces  diverses 
œuvres  publiées  à  Milan,  chez  FIicordi),  et  enfin 
Sei  watzer  con  coda  per  piano-forte  iMilan,  Bertuzzi). 
Nous  nommerons  en  passant  Pascual  DE  Juan, 
surnommé  Carrilcs,  qui  jouit  d'une  grande  popula- 
rité, et  enlin  Hukino  Lacy  et  Felipe  Libùn,  les  deux 
d'drigine  étrangère,  mais  nés  en  Espagne,  et  l'un 
et  l'autre  élèves  du  fameux  Viotti.  Né  à  Bilbao, 
d'une  famille  anglaise,  le  19  juillet  1705,  le  jeune 
I.ACV  se  distingua  par  une  précocité  surprenante  :  à 
l'âge  de  six  ans  il  débutait  dans  sa  ville  natale,  en 
jouant  un  concerto  de  Jarnowick  au  concert  d'un 
violiniste  italien,  nommé  Andreozzi.  l/enfant  pro- 
dige acquit  bien  vite  une  grande  renommée,  et  se 
lit  admirer  à  la  cour  de  Madrid  à  un  âge  où  d'autres 
ignorent  encore  les  éléments  de  la  musique.  Pour 
compléter  son  éducation,  il  fut  premièrement 
envoyé  à  Bordeaux  et  plus  tard  à,  Paris.  Devenu 
élève  de  Kreutzer,  il  fit,  sous  la  direction  de  ce 
célèbre  artiste,  de  rapides  progrès.  Au  mois  de 
janvier  de  1805,  et  peu  de  temps  après  le  couron- 
nement de  Napoléon,  il  se  fit  entendre  aux  Tui- 
leries et  suscita  l'admiration  de  la  cour.  Dès  ce 
jour  on  ne  le  connut  que  sous  le  nom  du  petit 
espagnol.  La  ruine  de  sa  famille  le  conduisit  en 
Angleterre,  dans  le  but  d'y  adopter  la  profession 
de  musicien.  A  Londres,  il  reçut  des  leçons  de 
Viotti  et  perfectionna  son  style.  Le  patronage  des 
Ducs  DE  Galles  et  de  Susse.\  lui  valut  la  protection 
de  la  noblesse,  et  ses  concerts,  donnés  dans  la 
salle  d'Hannover  square,  obtinrent  le  plus  brillant 
succès.  Son  père  lui  fit  abandonner  le  virtuosisme 
pour  la  scène  et  pendant  quelque  temps  il  joua 
les  rôles  comiques  sur  les  théâtres  d'Edimbourg, 
de  Glasgow  et  de  Dublin;  mais  vers  le  milieu  de 
l'année  1818,  ayant  reçu  des  propositions  pour 
succéder  à  Yaniewicz  comme  directeur  des  concerts 
de  Liverpool,  il  accepta  et  reprit  son  violon.  Sauf 
un  séjour  à  Londres  de  1820  à  182.3,  engagé  comme 
compositeur  de  ballets  au  théâtre  Italien,  Lacy 
passa  le  reste  de  sa  vie  à  Liverpool,  occupant  son 
emploi  de  chef  d'orchestre.  Il  a  publié  de  nom- 
breuses compositions;  des  fantaisies  pour  le  piano 
sur  des  thèmes  d'opéras  italiens,  des  Rondos  bril- 
lants pour  le  même  instrument,  un  quintette  pour 
deux  violons,  alto  et  violoncelle,  avec  accompa- 
gnement de  piano,  et  de  nombreuses  chansons 
anglaises. 

Felipe  Libùn  naquit  à  Cadix,  de  parents  fran- 
çais, le  17  août  1775,  et  apprit  dans  sa  ville  natale 
les  rudiments  de  la  musique  et  du  violon.  Vu  qu'à 
l'âge  de  quatorze  ans  il  était  devenu  d'une  assez 
grande  force  sur  le  difficile  instrument  qu'il  avait 
choisi,  sa  famille  prit  la  résolution  de  l'envoyer  à 
Londres  compléter  ses  études  sous  la  direction  de 
Viotti.  Cependant  son  jeu  fut  toujours  dépourvu 
de  llamme  et  de  génie;  tout  ce   qu'il  faisait  était 


1.  Voir  :  PoHi.,  Mij:art  und  Hnydn   in  London...  Wion,  1867, 
p.  370. 

2.  Biographie  universelle  des  musiciens  et  bibliographie  géné- 
rale de  la  musique.  Paris,  1S83-1884,  t.  V,  p.  296. 


d'un  goût  très  sûr,  mais  on  eût  désiré  plus  de  sen- 
sibilité et  d'inspiration.  Viotti,  qui  avait  pris  de 
l'all'ection  pour  son  élève,  lui  fit  exécuter  des  Con- 
certos dans  quelques  concerts  publics,  et  se  plaisait 
même  à  jouer  avec  lui  ses  fameuses  Symphonies 
concertantes,  qui  faisaient  accourir  tous  les  amateurs 
de  Londres  à  la  salle  de  Hai/marliet.  On  rapporte 
même  '  que,  lors  de  son  voyage  en  .Angleterre,  en 
1793,  Haydn,  surpris  de  son  jeu,  se  le  fit  présenter  et 
le  félicita  publiquement  sur  sa  manière  d'interpréter 
ses  quatuors.  Passant  à  Lisbonne  en  1796,  pour 
rentrer  dans  sa  patrie,  LmÙN  se  fit  entendre  à  la 
cour,  et  le  prince  héritier  l'engagea  séance  tenante 
à  son  service,  en  qualité  de  violiniste  solo.  Deu»c 
ans  après  il  passait  occuper  les  mômes  fonctions 
auprès  du  lloi  d'Espag.ne.  Son  séjour  à  Madrid  ne 
fut  pas  de  longue  durée,  car  depuis  longtemps  il 
caressait  le  projet  de  se  rendre  à  Paris,  oii  il  se 
trouvait  déjà  vers  la  fin  de  1800.  Peu  de  temps  après, 
il  donnait  un  concert  au  théâtre  de  la  rue  de  la 
Victoire,  et  s'y  faisait  applaudir  en  exécutant  un 
Concerto  de  sa  composition,  car  pendant  son  séjour 
à  Londres  il  avait  fait  de  sérieuses  études  d'har- 
monie et  de  composition  sous  la  direction  de 
Cimador.  Successivement  nous  le  trouvons  attaché 
à  la  musique  particulière  de  I'Impératrice  .Iosépiiine, 
puis,  en  1810,  Marie-Louise  le  choisit  comme  accom- 
pagnateur. Plus  tard,  sous  la  Restauration,  il  obtint 
une  pension  de  Louis  XVIll,  qu'il  conserva  jusqu'à 
sa  mort  survenue,  à  Paris,  le  5  fc'vrier  1838.  Libùn 
a  laissé  de  nombreuses  compositions  de  musique 
instrumentale,  conçues  dans  un  style  très  pur  et 
d'une  grande  correction  classique,  quoique  pas 
trop  originales.  Fétis '-  en  donne  une  liste  assez 
complète;  on  y  remarque  6  Concerti-'  pour  violon 
et  orchestre  (en  ré  mineur,  ut,  sot  mineur,  mi,  ré 
et  ré  mineur)  publiés  chez  divers  éditeurs  de  Paris 
(Pleyel,  Frey,  Hentz-.Iouve.  Momigny  et  Naderman); 
S  trios  pour  deux  violons  et  violoncelle,  op.  3.  (Augs- 
burg,  GoMiiART.  —  Bibl.  du  Con.  de  Milan.)  ;  2  Recueils 
d'airs  variés  pour  le  violon  seul  avec  accompagnement 
d'orchestre,  op.  Set  12  (Leipzig,  Breitkopf  et  IIaertel. 
—  Bibl.  de  Darmstadt)  et  Trente  caprices  pour  un 
violon  solo,  dédiés  au  célèbre  Viotti,  op.  15.  (Offenbach. 
André.  —  Bibl.  du  Con.  de  Milan.) 

Les  instruments  à  vent  ne  furent  pas  moins  cul- 
tivés, et  quelques  artistes  espagnols  arrivèrent  à  la 
renommée,  par  leur  virtuosité,  soit  sur  le  hautbois, 
soit  sur  la  flûte.  Notamment  les  trois  frères  José, 
Juan  et  Manuel  Pla  et  non  Plats,  comme  écrit 
Fétis,  se  distinguèrent  comme  hautboïstes  remar- 
quables. Les  deux  aines  voyagèrent  en  Italie,  en 
Angleterre  et  en  France,  où,  en  1752,  Joseph  se 
fit  applaudir  à  Paris  au  Concert  Spirituel.  Plus 
tard,  en  1753,  Joseph  et  Jean  se  rendirent  à  Stutt- 
gard,  et  quelque  temps  après  ils  furent  engagés 
au  service  du  Grand-Duc  Charles-Alexandre  de 
Wurtemberg,  au  moment  où  l'illustre  Jommelli, 
directeur  de  la  chapelle  de  la  cour,  avait  fait  de 
cette  maîtrise  l'une  des  premières  de  l'Allemagne, 
en  réunissant  à  son  orchestre  les  meilleurs  vir- 
tuoses de  l'époque.  Juan  Pla  mourut  en  ladite  ville 
en  17C1,  et  le  Grand-Duc  lui  fit  faire  des  funérailles 
solennelles  et  ensevelir  dans  l'église  de  la  cour. 
SiTTAiiD,  dans  sa  Geschichte  der  ilusilc  und  des  Thcaters 


3.  Le  premier  Concerto  à  lu  Bibl.  do  Municli.  les  trois  do 
celle  de  Darinatadt. 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIHE 


am  Wiirltcmhin-iiisckcn  Hofe  (Stuttgart,  1890-91.  T.  II, 
pp.  5b  et  suiv.l,  nous  donne  de  nombreux  rensei- 
gnements sur  ces  deux  artistes  et  reproduit  l'éloge 
quelque  peu  exagt'-ré  de  Christian  Sciiubart  ',  pas 
tout  à  fait  exact,  car  il  donne  les  deux  frères  comme 
morts,  bien  que  Joseph,  l'aîné,  continua  au  service 
de  la  cour  de  Wurtemberg  Jusqu'en  1763;  la  dimi- 
nution qu'on  voulut  faire  alors  dans  le  traitement 
des  musiciens  de  la  chapelle  ducale  le  décida  à  se 
rendre  à  Amsterdam,  où  il  vivait  encore  en  I77G. 
Il  publia  dans  cette  ville  6  duos  pour  2  piles.  Le 
catalogue  de  l'éditeur  de  Hambourg  Jean-Gristopiie 
^VESTPHAL■-  cite  encore  sous  son  nom  6  concerto» 
pour  le  hautbois,  3  wlos  pour  le  même  instrument 
et  20  trios  pour  deux  violons  et  basse,  mais  seule- 
ment en  manuscrit.  Il  existe  à  la  Bibl.  de  Karlsruhe 
(Mns.  740-742)  "i  Trii  it  2  FUititi  truversi  e  Basso,  overo 
Obof,  Yiolino  ('  Yioloncello  île  premier  en  deux  temps, 
et  les  deux  autres  en  trois),  compositions  non  dépour- 
vues de  charme  et  signées  du  patronymique  Pla; 
mais  nous  ne  saurions  auquel  des  deux  frères  les 
attribuer. 

Le  cadet.  Manuel,  ne  voulut  jamais  quitter  son 
pays,  et  resta  longtemps  attaché  à  la  chapelle  i-oyale 
de  Madrid.  Il  ne  fut  pas  uniquement  un  admirable 
virtuose  sur  le  hautbois,  mais  se  distingua  aussi  sur 
le  clavecin  et  comme  compositeur  de  musique 
vocale  et  instrumentale.  Doué  d'une  facilité  peu 
commune,  il  improvisait  à  merveille  et  sa  fécondité 
fut  vraiment  extraordinaire.  On  lui  attribue  des 
Concertos,  des  Sijmplionies,  des  Trios,  des  Scrénailes, 
des  Oriilorios,  des  Villancicos,  et  même  des  opéras 
tant  bouffons  que  dramatiques,  car  aucun  des 
genres  musicaux  ne  semble  lui  être  resté  étranger. 
Dans  la  même  chapelle  de  la  cour,  bien  qu'un  peu 
auparavant,  s'exercèrent  les  talents  de  Luis  Misson, 
aussi  habile  hautboïste  que  flûtiste  remarquable. 
Nous  avons  déjà  parlé  de  cet  artiste,  dont  Samaniego, 
dans  la  fable  intitulée  El  tordo  Jlautista  (La  grive 
llûliste),  fait  les  plus  grands  éloges  en  vantant  son 
habileté  comme  virtuose. 

Dans  le  poste  de  hautboïste-solo  de  la  Chapelle 
royale,  nous  trouvons  un  virtuose  émérite  nommé 
Manuel  Camazza.  Il  était  d'origine  italienne,  mais 
passa  presque  toute  sa  vie  en  Espagne.  En  1772  il 
publia  6"  trios  pour  2  Violons  et  Ijusse'-^  qui  méri- 
tèrent une  critique  fort  favorable  de  la  part  de 
Cristophe  Murh,  insérée  dans  le  Journal  zur  Kunst- 
gcschichte  (T.  IK,  pag.  o7i.  Carazza,  qui  avait  étudié 
à  fond  la  théorie  de  son  art  et  était  un  partisan 
acharné  des  anciennes  doctrines  scholastiques,  prit 
part  à  la  violente  polémique  suscitée  par  la  publi- 
cation du  révolutionnaire  ouvrage  Dell  origine  c 
dcl-le  reijole  delta  musica  iRome,  1774)  dû  au  génie 
clairvoyant  du  savant  jésuite  Père  E.ximeno.  Comme 
on  peut  le  supposer  en  tenant  compte  de  son  édu- 
cation première,  il  se  prononça  contre  les  théories 
innovatrices  du  hardi  réformateur  et  consigna  ses 


Christian  frie- 
Sluttgdld,  1791- 


1.  Publié  origin.-liremeiH  dans  le  ciirieii.^ 
dricli  Daniel  Schubarfs  Lebea  und  Gesium 
1793,  2  Tol. 

2.  Publié  à  Hambourg  en  ni<2. 

3.  Madrid,  1772,  <i  Costa  de  Don  Josef  Chener,  en  la  libreria  de 

FH.4NXISC0  FeHNANOEZ. 

4.  El  Mùsico  Censor  det  censor  no  imisico  à  Senlimienlos  de 
Lucio  Vero  Hispano  contra  los  de  Simplicio  Greco  y  Lyra,  Dts- 
cuiso  linico.  Publiriito  UoN  .Maxuel  Cao.izza,  ci-iadu  de  S.  M.  m 
Su  Real  Cupilla.  —  Madrid.  Imp.  de  Alfonso  Loi'EZ  (8  de  Mayu 
de  1786).  —A  la  Bibl.  Xacional  de  Madrid. 


opinions  dans  une  curieuse  brocliure,  écrite  eu 
réponse  au  Discours  19"  publié  dans  la  revue  de 
Madrid,  intitulée  :  El  Censor,  où  pour  défendre  les 
idées  d'ExiMENO  l'on  ridiculisait  les  artifices  exa- 
gérés des  contrapontistes.  Le  titre  de  cet  ouvrage 
est  le  suivant  :  Le  musicien  censeur  du  censeur  non 
musicien  ou  Sentiments  de  Lucio  Vcro  Hispano  contre 
ceux  de  Simplicio  &reco  y  Lyra.  Discours  unique, 
publié  par  D.  Manuel  Cabazza  '.  Il  nous  a  aussi 
laissé  d'autres  travaux  du  même  genre  parmi 
lesquels  on  trouve  le  Dialogue  des  rossignols  qui  se 
lamentent  en  bons  mitsiciens  de  leur  fortune  et  de  leur 
profession  =,  opuscule  fort  curieux  et  utile  pour 
connaître  les  mœurs  musicales  de  l'époque. 

Le  compositeur  allemand  Ditters  von  Ditters- 
UORFF  dans  ses  Mémoires''  parle  d'un  autre  virtuose 
espagnol  nommé  Santos  Aguilar,  qui  en  1701  était 
hautbois-solo  au  Théâtre  de  Bologne,  où  sa  femme, 
cantatrice  remarquable,  était  engagée.  Il  demeura 
dans  ladite  ville  jusqu'au  début  du  Xl\''  siècle  et 
jouit  d'une  assez  grande  réputation.  Quelques-unes 
de  ses  lettres  au  Père  Martini  sont  conservées  au 
Liceo  de  Bologne,  dans  le  tome  II  de  la  correspon- 
dance de  ce  savant  musicographe,  et  à  la  même 
Bibliothèque  se  trouve  un  Concerto  in  do  per  oboe 
con  violini  e  corni,  cseguito  al  Liceo  né  priini  espe- 
rimenti  dell'  anno  1S06,  qui  semble  devoir  lui  être 
attribué. 

Dédions  encore  un  souvenir  au  créole  Atys,  né 
à  Suint-Dominque,  alors  colonie  espagnole,  le 
18  avril  17t"j,  et  mort  à  Paris  le  8  août  1784  '.  Sui- 
vant La  Borue  [Essai  sur  la  musique,  t.  III,  p.  493), 
il  fut  un  flûtiste  éminent  qui  provoqua  l'enthou- 
siasme des  dilettantes  de  Paris  et  de  Vienne.  Pen- 
dant son  séjour  en  Autriche  une  affaire  d'honneur 
l'obligea  de  se  battre,  et  dans  le  duel  il  reçut  une 
balle  au  menton.  Cet  accident  modifia  sensiblement 
son  embouchure  et  il  dut  renoncer  à  la  virtuosité 
pour  s'adonner  à  l'enseignement.  Fixé  à  Paris,  en 
plus  de  ses  leçons,  il  s'occupa  à  com[ioser  beaucouii 
de  sonates,  duos,  trios  et  quatuors  pour  son  instru- 
ment. La  Bibl..  Nat.  de  Paris  possède  parmi  sa 
réserve  de  manuscrits  6  Sonates  en  forme  de  conver- 
sation, pour  deux  fliites,  et  le  British  Muséum 
6  Sonates  en  duo,  travaillées  pour  dirers  instruments 
(Op.  4.  Paris,  g.  fol.  imp.  vers  1770)  de  sa  compo- 
sition. Le  français  Bardin,  qui  en  1790  se  trouvait 
engagé  à  la  chapelle  privée  du  Duc  d'OsuNA,  acquit 
une  certaine  renommée  par  son  extraordinaire 
virtuosité  sur  un  instrument  au  timbre  barbare, 
heureusement  tombé  en  désuétude,  le  serpent. 
D'après  le  Journal  musical  de  Leipzig  [Attgemeine 
musikatische  Zeitung.  Breitkoph  et  Haertel,  t.  I, 
page  403)  il  serait  mort  avant  1799.  Sa  technique 
extraordinaire  lui  permettait  de  tirer  des  sons 
justes,  de  cet  engin  primitif  et  rudimentaire,  avec 
une  agilité  qui  le  faisait  comparer  aux  célèbres 
cornistes  Punto  et  Rosetti. 

Depuis  la  première  moitié  du  .wii''  siècle  la  harpe 
avait  été  admise  à  former  partie  des  orchestres  des 


ô.  Colûi/uio  de  los  ruiseâores,  tamenlàndose  coino  butnow  iiniakos 
de  su  suerte  y  profesitin.  (Madrid,  178i.)  A  la  Bibl.  Naciorial  de 
Madrid.  Ou  y  trouve  aussi,  eu  manuscrit,  un  aulre  travail  didac- 
tique :  Hndiinentos  y  Elemcitcs  de  la  Mûsica  Frâctica...  dislri- 
buidos  en  lecciones  y  escotios,  composé  par  le  même  Ca[)a/.xa. 

6.  Lebensbescltreibung  seiiien  Sohne  iti  die  Feder  dictirt.  Lei|>zig, 
Breitkopf  UNO  Haertel,  ISOl,  p.  108. 

7.  Nous  donnons  ces  dates  d'après  VOesterreicU.  lïiotjrtiph. 
Lexikon,  de  Beumakn,  t.  I,  p.  287. 
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maitrises.  Di-jà  GOMES  l'employait  comme  insli'u- 
miMil  accompagnateur.  Il  n'est  donc  pas  étrange 
qu'elle  eut  ses  virtuoses  et  niùme  ses  diJaclicicns. 
L'illustre  C.abezon  dans  son  fameux  recueil  (Madrid, 
d!i78)  a  inséré  non  seulement  des  compositions  pour 
l'orgue  et  la  viliuela,  mais  aussi  pour  la  harpe.  Le 
traité  de  lluiz  de  Uibayaz,  Ltiz  //  nortc.  musical... 
(Madrid  1G77),  s'occupe  de  cet  instrument  ainsi  que 
de  la  guitare.  Mais  le  plus  important  ouvrage  con- 
cernant sa  technique  nous  semble  être  celui  du 
harpiste  de  la  cathédrale  do  Tolède,  Diego  Fer- 
nande/ DE  Huete,  publié  en  1702,  sous  le  titre  : 
Résume  abondant  de  chiffres  (tablature)  harinoniques, 
avec  la  théorie  et  la  pratique  de  la  harpe  '. 

Signalons  encore  que,  même  à  celte  épo(|ue 
avancée,  le  médiéval  psalterion  n'était  pas  tout  à 
fait  disparu,  puisque  dans  ses  traités  purement 
pratiques  et  de  caractère  populaire,  l'infaligable 
MiNGUET  É  iROi,,  en  1753,  donnait  des  Règles  et 
avertissements  -  concernant  la  façon  de  jouer  cet 
instrument,  oublié  complètement  de  nos  jours  hors 
parmi  les  oichestres  des  Tziganes.  Au  dire  de 
M.  1).  F.  .1.  Blascû  dans  son  curieux  opuscule  La 
Mûsica  en  Valencia  (Alicante,  1896)  il  aurait  persisté 
dans  certaines  régions  du  Royaume  de  Valence 
jusqu'à  la  moitié  du  xix''  siècle  et  l'organiste  de  la 
chapelle  Royale,  D.  Vicente  Adan.  naturel  d'Alge- 
mesi,  dont  nous  devrons  faire  mention  d'un  assez 
faible  ouvrage  didactique  {Documentos  para  instruc- 
ciôn  de  mûsicos...  Madrid,  1786)  aurait  laissé  en 
manuscrit  un  recueil  de  Preludios  6  formaciones  de 
tonos  para  Saltcrio...  (sans  aucune  autre  indication). 
Le  fait  nous  semble  assez  intéressant  pour  être 
rapporté,  à  titre  de  curiosité  ethnographique,  dans 
le  présent  travail. 

Quoique  bien  déchue  de  sa  splendeur  ancienne, 
la  guitare  reste  toujours  l'instrument  national  par 
excellence  et  sa  littérature  spéciale  est  fort  abon- 
dante pendant  le  siècle  qui  nous  occupe.  Certes 
elle  n'est  plus  un  instrument  aristocratique,  et  le 
clavecin  ou  la  harpe  l'ont  remplacée  dans  les  salons 
à  la  mode,  oîi  on  l'admet  seulement  comme 
élément  pittoresque.  Car  le  peuple  d'où  elle  était 
sortie  l'a  recueillie  de  nouveau  et  l'emploie  pres- 
que exclusivement  pour  accompagner  ses  chansons 
ou  jouer  ses  airs  de  danse.  Par  suite  de  ce  change- 
m-ent  de  milieu,  sa  technique  traditionnelle  s'est 
sensiblement  modifiée  et  le  rascjucado  national  — 
cette  façon  caractéristique  d'effleurer  les  coi'des  de 
haut  en  bas,  sur  le  premier  temps  de  la  mesure, 


1.  Compemiio  numéros,,  ,1e  zifnis  1,,, rmiinics,  ,:,jn  Ih-nrk;,  ij 
prdetica.  parti  hitr/iii  de  iina  orUen,  de  dus  ôrdenes  y  de  àrganu. 
Cowpueslo  por  D.  OiKt.o  Fehn.^hdkz  de  Huete,  Hurpista  de  la 
Jglesia  de  Toledo.  —  Madrid,  Impreala  de  la  Mùsion,  1702.  —  A 
la  Bibl.  Nacional  h  Madrid. 

2.  Ret/luf!  y  adrerlencins  f/eneraies  para  iaàer  el  saUerio,  cou 
varias  taàidos  demostrados  y  fifjurados  en  diferentes  laminas 
fmax,  por  mûsica  y  ci/ras...  etc.  —  Con  licencia  en  Madrid  en  la 
Iiuprenta  de  Joaquin  Ibahra,  Calte  de  las  Urosas,  ano  de  HSo 
(Opuscule  de  -i  (T.  el  2  planches,  publié  avec  d'autres  pelits  traités 
concernant  divers  inslrumenls  d'usapre  général,  rédigés  par  lo 
même  .Mingukt  k  InoL.)  —  A  la  Bibl.  A'acional  à  Madrid. 

:î.  11  existe  différentes  façons  de  rast/aendo,  mais  celui  que  nous 
expliquons  est  le  plus  généralement  répandu. 

•i.  Itesumen  de  acompanar  la  parle  con  la  l/uilarra...  por  Don 
.S.iNTiAGO  DE  MuRCiA.  Madrid,  1711  (édition  avec  de.s  planches  gra- 
vées à  l'eau-forte).  —  A  la  Bibl.  Nacional  à  Madrid. 

5.  Arte  para  aprender  con  facilidad  y  sin  maestro  a  templar  y 
d  taûer  rasgado  lu  r/uilarra  de  cinco  ordenes  ô  cuerdas,  y  lambien 
la  de  cuulro  li  seis  ordenes,  llamadas  Cuitarra  EspaJiolu,  Ban- 
durria  y  Bandola,  y  lambien  el  Tiple...  por  AsnaÉs  dk  Soto 
Madrid,  MM.  —  A  la   Bibl.  Nacional  ^i    Madrid. 


avec  (|uatre  doigts  de  la  main  gauche,  tandis  (|ue  h; 
pouce  en  faisant  résonner  le  bourdon  donne  la 
basse,  pour  répéter  pendant  les  autres  temps  de  la 
même  mesure,  un  même  accord,  on  sens  inverse 
(de  bas  en  haut)  avec  l'index  qui  seulement  effleure 
les  cordes  supérieures-'  --  a  remplacé  le  punteado 
(pincement)  classique,  cher  aux  glorieux  maîtres  du 
[lassé. 

Tout  au  début  du  xviii"  siècle  la  guitare  a  encore 
pour  ainsi  dire  ses  entrées  à  la  cour.  Le  premier 
traité  didactique  qui  ait  vu  le  .jour  pendant  celte 
période  est  dû  au  talent  de  Do.n  .Sa.ntiago  de  Murcia, 
artiste  remarquable  et  fidèle  conservateur  des  tra- 
ditions, qui  fut  désigné  pour  enseigner  cet  instru- 
ment à  ia  Rei.\e  Marie-Lol'ise-Gabbielle  de  Savoie, 
première  épouse  de  Philippe  V.  L'ouvrage  eu 
question,  inspiré  de  ceux  de  Gaspar  .Sanz,  Ruiz  de 
RiBAVAz  et  Guerau,  s'intitule  modestement  Résumé 
d'acconipai/nemeut  de  la  voi.e  avec  la  guitare...''.  Il 
date  de  1714  et  semble  encore  un  rayonnement  des 
splendeurs  du  siècle  précédent.  Mais  c'est  bien 
le  dernier,  car  peu  à  peu  le  clavecin  s'impose  et 
le  triomphe  définitif  de  l'opéra  italien  et  des  modes 
étrangères,  importées  par  le  Duc  d'ANjou,  font 
réléguer  à  une  situation  subalterne  l'instrument 
national.  Vers  la  moitié  du  siècle  il  est  devenu 
vulgaire,  et  le  petit  ouvrage  d'ANDRÉs  de  Soto, 
imprimé  à  .Madrid  en  1764  :  Art  pour  apprendre 
facilement  et  sans  maître  à  accorder  et  à  jouer 
rasgiido  la  guitare  à  cinq  cordes,  ainsi  que  celles  à 
quutre  ou  six  cordes  dénommées  ijuilare  espagnole, 
mandoline  et  bandola...-'  s'adresse  spécialement  aux 
amateurs  confrères  de  [«'igaro.  Aussi  la  popularité 
de  cette  plaquette  fut  très  grande,  au  point  qu'elle 
obtint  de  nombreuses  rééditions.  Si  les  barbiers 
de  la  capitale  étudiaient  leur  instrument  de  prédi- 
lection dans  l'opuscule  d'ANDRÉs  de  Soto,  naturel 
de  l'Estrainadure,  ceux  de  Valence  et  de  Barcelone 
apprenaient  sa  technique  dans  diverses  réimpres- 
sions populaires"  de  l'ancien  ouvrage  du  Docteur 
en  médecine  Juan  Carlos  Amat,  qui  tant  dans  la 
Catalogne  comme  dans  le  Royaume  de  Valence 
circulait  toujours  de  main  en  main  et  faisait 
autorité.  Au  même  genre  se  rattachent  les  cahiers 
de  Minguet  é  Irol  ',  bons  uniquement  pour  les 
simides  praticiens. 

Cependant  uiTe  sorte  de  renaissance  se  préparait 
dans  l'ombre,  et  fut  surtout  l'œuvre  du  Père 
Rasilio,  de  son  vrai  nom  Miguel  Garcia,  moine  de 
l'ordre  de  Citeaux  et  organiste  du  couvent  de 
Madrid.  Cet  artiste  éminent,  fort  habile  virtuose  sur 
l'orgue  et  savant  conlrapontiste,  adopta  résolument 
la  guitare  comme  son  instrument  favori,  lorsqu'elle 


(i.  Ouitarra  espaàola.  y  Yàitdola  en  dos  nianeras  de  yui/nrra 
castelluna  y  valenciana...  Il  existe  de  nombreuses  éditions  de  cet 
ouvrage,  imprimées  à  Barcelone  et  à  Valence,  car  sa  popularité 
persiste  encore  de  nos  jours. 

7.  Nous  en  avons  signalé  un,  publié  à  Madrid  en  1753,  lorsque 
nous  avons  parlé  des  ouvrages  didactiques  concernant  le  violon. 
Un  autre  date  île  1774  :  Réglas  y  adoerlencias  générales  para 
tuner  la  Ouitarra,  Tiple  y  Vtlndola,  con  rariedad  de  sones,  clc. 
f'oinpuestas  y  corregidas  en  esta  ùltinia  impresion  por  Pahlo 
MiNOLET  É  Ibol,  Grabador  de  sellas,  laminas,  firmas  y  atras 
casas.  Con  licencia  :  En  Madrid,  en  la  împrenta-  dcl  dielio  autor, 
aTnj  de  lui.  —  A  la  Bibl.  de  la  riip,il,ir,,},  l',,,  in,-ial,  il  Barcelone. 
On  y  trouve  encore  un  autre  calucr  (In  nu  lu.-  iuilenr  fa.  d.)  :  Jleglas 
1/  adixrtencias  générales  para  ,ic,niii„in,ir  suttre  la  parte  con  la 
Ouitarra,  Claoicordio,  Orguno,  Arpa,  Cithara  6  raali/uier  otra 
instrumenta,  etc.,  recopiladas  de  las  obrus  de  Gaspau  Sanz,  por 
Pablo  MiNOLET  i  iROi.  :  En  Madrid,  por  Joachim  InAuiiA,  Calle 
de  las  rra.-<as. 


2192 


ENCYCLOPEDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


était  réduite  au  simple  rôle  d'accompagnatrice  des 
seguUlillas,  tiranas,  boléros  et  autres  chansons  popu- 
laires à  la  mode  vers  la  fin  du  xviii'^  siècle.  Avant  le 
PÈRE  Basilio  cet  instrument  ne  continuait  à  pos- 
séder que  les  cinq  cordes  traditionnelles;  il  en 
éleva  leur  nombre  à  sept  et  rétablit  la  technique 
du  puntcado.  L'importance  de  sa  réforme  peut  être 
jugée  du  fait  qu'elle  produisit  des  artistes  de  la 
valeur  indiscutable  de  Sors  et  d'AGUAuo,  dont  la 
renommée  fut  européenne. 

La  grande  habileté  acquise  sur  la  guitare  par  le 
PÈRE  Basilio  fut  généralement  appréciée,  au  point 
que  le  Roi  Charles  IV  l'invita  à  se  faire  entendre 
devant  la  cour,  au  palais  de  l'Escurial.  Il  obtint  un 
succès  tellement  éclatant,  que  depuis  lors  il  resta 
attaché  au  service  de   la   Reine  Marie-Loi'ise,    en 


qualiti'  de  professeur  de  cet  instrument.  L'auguste 
exemple  fut  immédiatement  suivi  par  les  princi- 
paux personnages  de  l'aristocratie,  et  le  moine  de 
Citeaux,  devenu  célèbre  du  jour  au  lendemain,  put 
voir  accourir  à  ses  leçons  de  nombreux  élèves, 
parmi  lesquels  on  cite  le  fameux  D.  Manuel  Godoy, 
Prince  de  la  Paz,  le  tout-puissant  favori  du 
monarque  et  de  son  épouse  et  l'arbitre,  à  ce 
moment,  des  destinées  de  l'Espagne. 

Les  compositions  pour  guitare  du  Père  Basilio 
font  clairement  voir  que  leur  auteur  s'était  formé 
en  étudiant  l'orgue  et  la  musique  religieuse.  On  y 
peut  percevoir  même  l'influence  du  plain-chant. 
Écrites  avec  une  grande  correction,  elles  sont  sou- 
vent sèches  et  par  trop  scolastiques( Exemple  XV), 
ce    qui    ne  s'accorde   pas  trop  bien  avec  le  style 


propre  de  l'instrument  qui  comporte  par  sa  nature 
même  beaucoup  plus  de  liberté.  Il  aimait  vivement 
composer  et  jouer  des  duos,  et  bien  qu'il  ne  fît  pas 
usage  des  arpèges  compliqués,  il  utilisa  souvent  les 
octaves  et  les  dixièmes,  et  arriva  même  à  abuser 
des  ressources  de  la  guitare  en  prétendant  forcer 
sa  sonorité. 

Tout  de  même  ces  tentatives  audacieuses  donnè- 
rent de  fort  bons  résultats,  dont  les  continuateurs 
elles  élèves  du  maître  firent  leur  profil.  Le  premier 
à  les  développer  systématiquement  fut  D.  Federico 
Moretti,  napolitain  d'origine,  mais  ayant  droit 
à  figurer  dans  ce  travail  par  son  éducation  fonciè- 
rement espagnole.  Engagé  comme  officier  volontaire 
dans  les  Gardes  Wallones  au  service  du  Roi, 
lorsqu'il  vint  en  Espagne  il  n'était  qu'un  simple 
dilettante,  bien  instruit  dans  les  principes  de 
l'art,  assez  habile  sur  le  violoncelle  et  pinçant 
gentiment  de  la  guitare.  Ce  fut  dans  sa  nouvelle 
patrie,  après  avoir  admiré  le  jeu  surprenant  du 
Père  Basilio.  qu'il  s'adonna  à  l'étude  de  ce  dernier 


1.  Principîj  pfr  la  ckiturra  compofiti  dal  dilettante  Sig.  D.  Fede- 
rico Moretti.  —  In  Napoli, pressa  LuiGi  Mahescalchi  {s.  d.,  in-fol. 
obi.  avec  des  planches  gravées  sur  cuivre).  —  Au  Liceo  de  Bologne. 

:?.  Principios  para  tocar  la  guitarra  de  seis  ordenes,  precedidos 
de  los  elementos  générales  de  la  Mûsica...  M;idrid.  1799  (pet.  io-fol. 
avec  des  planches  gravées  sur  cuivre  par  José  Rico).  —  Au  Brit. 
Musenin.  U  existe  une  version  italienne  de  cet  ouvrage  plusieurs 
fois  rééditée  :  Melodo  per  la  chUarra  d  6  corde  con  gli  elementi 
gênerait  délia  Musica.  5"  crfi.  tradotta  dallo  spaguuolo  e  dallo 
stesso  autore  accresciuta  di  scale,  accordi,  arpeggi  a  Quattro  dita... 
Op.  I.  Napali,  ISOi.  —  Au  Cons.  de  Milan. 


instrument  jusqu'à  devenir  un  virtuose  de  tout 
premier  ordre.  Avant  de  quitter  l'Italie  il  avait 
composé  des  rudiments  ou  Principij per  la  cldtarra  ', 
ouvrage  élémentaire,  mais  qui  servit  cependant  de 
base  à  ses  Principes  pour  jouer  la  guitare  à  sic 
cordis-,  travail  de  bien  plus  grande  envergure,  dans 
lequel  il  profitait  des  découvertes  techniques  du 
moine  espagnol.  Entre  autres  procédés  intéressants, 
il  y  expose  avec  beaucoup  de  clarté  et  de  méthode 
le  mécanisme  des  arpèges  qu'il  associe  heureuse- 
ment avec  une  multitude  de  jeux  variés.  La  gloire 
d'avoir  réglé  méthodiquement  l'étude  de  la  guitare 
lui  revient  de  plein  droit,  surtout  après  la  publica- 
tion, en  1807',  delà  seconde  édition,  revue  et  consi- 
dérablement augmentée  de  son  traité.  Moretti, 
jusqu'à  sa  mort  survenue  en  1838,  resta  attaché 
à  l'armée  espagnole,  où  il  obtint  le  haut  grade 
de  général  de  brigade.  Jamais,  pourtant,  il  n'aban- 
donna l'étude  de  la  musique,  car,  en  outre  de  ses 
compositions  pour  la  guitare,  Menuets,  Sonates  et 
Variations,  tant  manuscrites  qu'imprimées',  dont 


3.  Principios  para  tocar  la  gidtarra  de  seis  ordenes...  segunda 
ediciôn...  Madrid,  IS07.  Imprenta  de  Sancha  {pet.  in-Iol.  en  *J  par- 
ties). —  A  la  Bibl.  Nacional  à  Madrid. 

4.  On  y  remarque  des  Menuet.i,  des  Variations  et  des  Son".' 
A  la  Bibl.  Roy.  de  Dresde  ou  trouve  :  Grand  Duo  pour  ^  Lgr< 

S  Guitares  (Paris,  vers  1790),  et  celle  de  Munich  possède  :  /' - 
ca7iCïones  con   acompaûamiento   de  guitarra...  por   el   Brigadi^^f 
D.  Federico  Moretti,  arrcgladas  para  cl  Pianoforte  por  D.  Ma- 
nuel RCCKER,  op.  24.  Londou,  Clememti,  Bauger,  Collard,  Davis 
et  Collard  (in-fol.). 
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plusieurs  ne  sont  pas  dépourvues  de  cliarine,  il 
puliliii  deux  autres  travaux  théoriques  :  en  premier 
lieu  une  Grammaire  raisonnéc  de  la  Musique^  et  plus 
tard,  di'Jà  devenu  membre  de  la  célèbre  Académie 
Philliarnioni(iue  de  lîologne,  il  présenta  à  celte 
société  un  nouveau  système  de  notation,  basé  sur 
le  principe  de  l'unité  des  clefs.  Du  reste  la  théorie 
de  MuiiKTTi  n'était  qu'une  spéculation  de  plus 
tendant  à  simplilier  la  lecture  musicale;  sans 
renoncer  aux  signes  généralement  adoptés,  il  ne 
les  plaçait  que  sur  la  seconde  ligne,  occupée 
invariablement  par  la  note  aol,  de  façon  qu'une 
même  gamme  se  déroulait  sur  la  portée,  les 
diverses  notes  occupant  toujours  une  place  iden- 
tique, mais  à  de  différentes  hauteurs.  Ce  ne  fut 
pas  le  seul  ouvrage  de  ce  genre  publié  alors  en 
Espagne,  comme  nous  le  verrons  ailleurs,  car 
l'influence  des  Encyclopédistes  et  de  J.-J.  Rousseau 
principalement  avait  mis  à  la  mode  cette  sorte  de 
spéculation  dont  aucune  jusqu'à  nos  jours  n"a 
abouti  à  des  résultats  pratiques^. 

Presque  en  même  temps  que  les  Principes  pour 
jouer  la  f/uitarre  de  Morktti,  parurent  deux  autres 
travaux  analogues  et  de  non  moindre  importance, 
qui  contribuèrent  d'une  façon  efficace  au  nouveau 
développement  de  cette  manifestation  si  caractéris- 
tique de  la  musique  espagnole.  1,'un  fut  originaire- 
ment rédigé  par  Antonio  Abreu,  habile  virtuose 
connu  sous  le  surnom  de  el  Portugués,  sans  doute 
en  raison  de  son  pays  natal;  et  le  Père  Victor 
Prieto,  moine  de  l'ordre  de  Saint-Jérôme  et  orga- 
niste dans  un  couvent  de  Salamanque,  le  publiai 
revu  et  augmenté,  à  ladite  ville,  en  1799^.  L'éditeur» 
qui  semble  ignorer  les  traditions  des  «tftuc/is/as  du 
xvi"  siècle  et  des  guitaristes  du  .wii''  n'hésite 
pas  à  déclarer  que  Abreu  —  l'Orphée  de  notre 
époque  —  «  est  le  premier  à  vaincre  les  diffi- 
cultés de  l'instrument  et  à  composer  d'une  façon 
caractéristique  pour  la  Guitare''».  En  vérité,  c'est 
trop  dire,  car  si  le  Portugais  fut  un  technicien 
habile ,  il  trouva  parmi  ses  contemporains  de 
dignes  rivaux  et  des  émules  remarquables.  Pour 
composer  son  Traité,  il  s'est  inspiré  des  ouvrages 
similaires  publiés  à  l'étranger  tout  en  profitant  de 
certains  procédés  propres  aux  gtatarintes  français  et 
italiens.  Sous  ce  rapport  il  a  enrichi  quelque  peu  la 
technique  nationale  déjà  si  abondante  etsi  variée. 

Dans  la  même  année  1799,  parut  aussi  l'ouvrage 
de  Fernando  Ferrandiere  :  Art  de  jouer  ta  Guitare 
Espagnole   en  musique   (Madrid,    1799  ■■)   —    c'est-à- 


1.  Gramiitica  razonada  musical  compuesta  en  forma  de  diàloyos 
para  los  priiicipianles  par  D.  Federico  Mobetti,  Brigadier  de  los 
ejércitos  nacionales,  Caùallero  de  la  nacional  y  militar  de  San 
Hermeneqildo,  etc.,  Académico  Filarmonico  de  Soloûa,  etc., 
Madrid,  Imprenta  de  J.  Sancha,  ISil  (avec  des  exemples  de 
musique  Frruvés).  —  A  la  Bibl.  Nacional  à  Madrid. 

■2.  Voici  le  signalement  de  l'ouvrage  en  question  :  Sistema  Uni- 

'  Itute  à  Ensayo  sobre  uniformar  las  claves  de  la  Mûsica,  siijetdn- 

'I lias  à  una  sala  escala,  dedicado  à  la  Academia  Filarmoùica  de 

/lolonia  par  su  individuo   el    Caballero   Don   Fedehico   Moretti 

Madrid,   Imprenta   de  J.    Sancha,  1S24.   -  A  la  Bibl.   Nacional 

I  Madrid.  —   Le  nouveau  syslùine  de  notation   est  exposé  en  ces 

[iplques  lisnes  :  «  Se  dirii   acaso  que  no  es  exacto  llamar  uni- 

.."•  d  un  sistema  rjue  admite  los  sifinos  de  las  très  clams  fun- 

'^entales  de  Uuino  aunque  stijetàndotas  à  la  escala  de  Sol   : 

,  i,  si  se  reflexiona  que  el  tono  en  que  se  coloca  es  el  que  décide 

le  la  claoe,  y  no  su  figura,  résultant  que  cantando  todaa  en  Sol, 

•J  cnlocadas   todas  en  la  segunda  linea,  forman   una  sola  clae'e 

■laiique  en   diferentes  actavas.  » 

:■..  Escuela  para   tocar  con  perfeccUn   la  Guitarra  de  cinco  y 

is  ordcnes  con   reglas  générales  de  mano  i:guierda  y  derecha. 

/rata  de  las  cantorias  y  posas  dificiles  que  se  pueden  ofrecer,  con 


dire  par  l'emploi  de  la  notation  usuelle  et  non  des 
chiffres  généralement  adoptés.  Nous  avons  signalé 
auparavant  un  autre  travail  didactique  concernant 
le  Violon,  publié  (Malagà,  1791)  par  ce  même  musi- 
cien, natif  de  Zaïnora,  qui  exerça  sa  profession  à 
Madrid.  Ferrandiere  s'inspire  directement  des 
enseignements  du  fameux  Padre  liAsiLio  dont  il 
semble  être  l'élève  et  le  continuateur.  Son  Traité 
dut  jouir  d'une  certaine  popularité,  car  en  1816  il 
obtenait  les  honneurs  d'une  seconde  édition'^. 

Le  fait  est  (]ue,  grâce  à  ces  divers  ouvrages  didac- 
tiques, la  guitare  reprit  une  nouvelle  vogue,  non 
seulement  sous  l'aspect  d'instrument  populaire,  que 
du  reste  elle  n'avait  jamais  perdu,  mais  aussi  sous 
l'aspect  artistique,  d'une  portée  bien  plus  grande.  Il 
se  forma  alors  une  véritable  légion  de  virtuoses 
éminents  parmi  lesquels  on  cite  Ballesteros,  Ave- 
llana,  Don  Francisco  Tostado,  l'un  des  meilleurs 
élèves  du  Pèhe  Basilio,  dont  les  cinquante-trois 
Variations  sur  le  Fandango  jouirent  d'une  grande 
popularité;  l'aveugle  de  naissance  Jaime  Kamonet, 
originaire  de  Valence;  Don  Francisco  Tapia  et  Don 
Miguel  Carnicer,  frère  du  célèbre  compositeur  du 
même  nom,  qui  nous  occupera  lorsque  nous  ferons 
l'élude  de  la  musique  dramatique  au  début  du 
xix=  siècle.  Mais  dans  ce  groupe  de  musiciens 
brillent  deux  noms  de  la  plus  grande  importance, 
ceux  de  Sors  et  d'AouADO,  qui  signalent  en  vérité 
l'apogée  de  ce  mouvement  artistique. 

Dans  notre  souci  de  rendre  la  présente  étude 
aussi  complète  que  possible,  nous  croyons  devoir 
ajouter  quelques  lignes  sur  la  musique  de  danse. 
Cette  branche  secondaire  de  l'art  n'est  pas,  du 
moins  en  ce  qui  concerne  l'Espagne,  absolument 
indifférente.  Si  le  xvii'^  siècle  avait  vu  naître  la 
Zarabanda,  la  Chacona  et  la  Seguidilla,  celui  qui 
nous  occupe  doit  se  glorifier  du  Boléro,  de  la  Tirana, 
du  Vito,  du  Zorongo  et  de  tant  d'autres  merveilles 
chorégraphiques  aux  rythmes  endiablés  et  provo- 
cants, qui  font  le  principal  charme  des  Tonadillas, 
genre  dramatique  d'ordre  infime,  mais  de  la  plus 
grande  valeur  documentaire,  dont  nous  avons  encore 
à  faire  l'étude. 

Pendant  le  \vm^  siècle,  par  suite  de  l'avènement 
au  trône  de  la  famille  de  Bourbon  et  de  l'introduc- 
tion des  modes  et  des  usages  de  France,  l'art  de  la 
danse  subit  en  Espagne  une  transformation  radicale 
qui  modifia  sensiblement  ses  traits  typiques  et 
nationaux.  Le  Menuet,  d'origine  française,  domine 
sans  contradiction  possible  à  la  cour  et  dans  les 


método  facil  de  executarlas  con  pranlitwl  y  limpieza  par  una  y 
otra  mano,  compuesta,  par  D.  Antonio  Abreu,  bien  conocido  par 
el  PoiiTLiGUÉs,  Ilustrada  y  aumcntada  con  varias  divertimientas 
honcslos  y  utiles  para  los  aficionados  a  este  instrumenta  :  par  el 
P.  F.  Victor  Prieto.  del  Orden  de  S.  Jerànimo,  Organista  en  su 
Heal  Monasterio  de  Salamanca.  La  da  â  luz  su  apasionada  N.  N. 
En  .Salamanca  :  En  la  Imprenta  de  la  Calle  del  Prior.  Ano 
de  n9S.  —  Bibl.  de  la  Diputaciôn  Promncial  k  Barcelone. 

4.  Voir  :  Adcertimiento  al  que  leyere  :  «  Solo  el  famoso  Abreu... 
es  quien  supo  en  este  instrumenta  Iterir  la  dificultad,  y  campaner 
caracteristicamente  para  Guitarra.  »  Loc.  cit. 

5.  Arte  de  tocar  la  Guitarra  Eapanola  par  Mûsica,  compuesta 
u  ordenado  par  D.  Fernando  Ferrandiere,  professor  de  mûsica 
en  esta  corte.  Madrid,  1799  {in-i»  avec  7  planches  de  musique 
gravée).  —  A  la  Bibl.  des  .Musikfreunde  is.  Vienne. 

6.  Id.,  id.  Segunda  edicion.  Con  licencia  :  Madrid,  en  la 
Imprenta  de  la  Viuda  de  Aznar,  1816  (in-4»  avec  17  planches  de 
musique  pravée).  Dans  le  prologue  l'auteur  parle,  en  outre  do  son 
Art  de  jouer  le  Violon,  do  diverses  autres  œuvres  musicales  qu'il 
aurait  composées  tant  â  Cadix  qu'à  Madrid,  pendant  une  période  de 
dix  années.  —  A  la  Bibl.  de  la  Diputaciôn  k  Barcelone. 
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salons  aristocratiques,  faisant  tomber  en  désuétude 
la  Pavana,  la  Gallarda  et  le  Bran  d'Angleterre.  Pour 
satisfaire  aux  exigences  du  monde  élégant  on 
publia  un  grand  nombre  de  Traités  extraits  ou 
traduits  des  ouvrages  français  sur  la  matière.  Ce  ne 
sont  en  général  que  des  imitations  servîtes  des 
livres  de  Raoul  Feuillet  {Choréyruphie  ou  l'Art  de 
décrire  la  danse  par  caractères,  figures  et  signes 
démonstratifs...  Paris,  1701),  de  Rameau,  maître  à 
danser  des  pages  de  la  reine  d'Espagne  (Abrégé  de 
la  Nouvelle  Méthode  dans  l'Art  d'écrire  ou  de  Tracer 
toutes  sortes  de  Danses  de  Ville...  Paris,  1725.  —  Le 
maître  à  danser  :  qui  enseigne  la  manière  de  faire  lou.i 
les  diffcrens  pas  et  de  conduire  les  Bras  à  choque 
pas...  Paris,  1734);  de  Cahusac  {La  danse  ancienne  et 
moderne...  La  Haye,  1754);  du  célèbre  Jean-Georges 
iNovERRE  [Lettres  sur  lu  danse  et  sur  les  Ballets... 
Paris,  1760)  et  surtout  du  volume  de  \' Encyclopédie 
Méthodique,  consacré  aux  Arts  Académiques,  dont 
les  articles  sur  la  Danse  furent  confiés  à  Rameau. 
Tout  de  même  ces  arrangements  espagnols'  pré- 
sentent un  certain  intérêt  et  contiennent  parfois 
des  exemples  de  musique  utiles  à  consulter. 

En  revanche  le  peuple  se  conservait  lidèle  aux 
traditions  nationales,  mais  à  mesure  que  les 
anciennes  danses  tombaient  de  chute  en  chute 
jusqu'aux  plus  vulgaires  milieux,  elles  perdaient 
lentement  leur  grilce  et  leur  dignité  primitive  pour 
devenir  de  plus  en  plus  voluptueuses  et  picaresques, 
au  point  de  susciter  l'indignation  des  moralistes 
comme  l'Inquisiteur  Général  D.  Fhancisco  ue  Prado 
Y  Cuesta,  évêque  de  Teruel,  qui  publia  un  édit 
prohibitif  condamnant  les  danses  provocantes  et 
lascives  telles  que  les  dénommées  c/  amor,  la  cadena, 
el  ùrgano,  cl  diulillo,  cl  surno,  la  sombra,  cl  coco,  el 
zurruqui,  etc.,  etc.,  dont  le  nom  seul  est  suffisant 
pour  faire  deviner  des  dérivations  plus  ou  moins 
dégénérées  de  celte  diabolique  et  perverse  zara- 
banda,  motif  et  cause  de  tant  de  scandales  pendant 
le  siècle  antérieur. 


1.  Nous  croyons  utile  d'en  signaler  les  pUis  remarquables,  comme 
les  lieglas  utiles  para  lus  aficionados  à  danzai-  :  provec/ioso 
divertimiento  de  los  que  gu-'ilan  tocar  iiislnuiientos,  y  pohjticas 
adveriencias  à  iodo  gênera  de  persoiias.  Adoniado  con  Laminas. 
Dedicado  A  la  S.  M.  del  Rey  de  las  dos  Sicilia.',  etc.  Su  Author 
D.  Bahtolomé  Feruiol  y  Boxehaus  ùnico  author  en  este  idioma 
de  todos  los  diferentes  Passas  de  la  Danza  Francesn  con  su 
Brazeo  correspond iente,  Choror/raphia  Amable.  Contradanzas, elc... 
Capoa  (sic).  A  cosla  de  Joseph  Testore,  Mercader  de  Libros,  A 
la  Callc  Nueva.  Aiio  de  MDCCXLV.  Con  licencia  de  les  supeiiores. 

—  A  la  B  bl.  de  la  Diputaciôn  ;i  Barcelone;  et  le  Traité  ;  Arte  de 
danzar  à  la  francesa.  adornado  con  guarenta  y  tantas  laminas 
que  enseiian  el  modo  de  hacer  todos  los  passas  de  las  Danzas  de 
Corte,  con  todas  sus  reglas,  y  de  conducir  los  lirazas  en  cada 
passa,  y  par  chorografia  denmestran  coma  se  deben  escribir  y  deli- 
near  otras  :  obra  muy  conveniente,  no  solamente  à  la  juventud 
que  quiere  uprender  el  bien  danzar,  sino  aiin  d  las  persanas  ciL'iles 
y  honestas.  à  quien  les  ensena  las  reglas  para  bien  andar,  saludar 
y  hacer  las  cortesias  que  convienen  en  cualesquier  suerte  de  per- 
sonas.  Can-egida  en  tcrcera  intpresiôn  par  su  autor  Pablo  Min- 
GUET  K  iBOi.,  gravador  de  sellas,  laminas,  firmas  y  atras  casas... 
Madrid,  o/icina  del  autor,  175S.  —  A  la  Bibl.  Nacional  de  Madrid). 

—  Du  même  auteur  il  existe  un  autre  petit  ouvrage  de  ce  tîenre  : 
Cuadernillo  curioso  de  veinte  contradanzas,  escritas  de  cuantas 
se  han  inventado  hasta  ahora,  tienen  la  Mûsica  mut/  aleqre  y  con 
su  bajo...  .Madrid  (s.  d..  mais  vers  neO). 

Analogue  au  précédent  est  la  rarissime  plaquette  ;  Contradanzas 
nuecas  con  sus  .Mùsicas  y  Rxplicacion  de  Figuras,  para  el  aiio  1774. 
Van  adjuntas  las  de  los  nnos  antécédentes  y  sets  Minnes;  todo  del 
mismo  autor...  D.  Joseph  Marset...  Madrid,  par  Joachim  Ibarra, 
1774  (in-lî  obi.  de  32  p.  de  texte  et  32  planches  de  musique 
gravée).  —  .^u  British  Muséum. 

Citons  encore  pour  acquit  de  conscience  les  den.t  livres  portu- 
gais  :  Arie  de  danzar  à  f'rancfsa...   Lisbonne,   17G0,  par  Joseph 


Un  peu  par  esprit  de  fronde  et  d'opposition  aux 
mœurs  nouvelles,  beaucoup  par  routine  et  amour 
des  vieux  usages,  le  peuple  malgré  toutes  les  cen- 
sures et  les  excommunications  se  rattachait  de  plus 
en  plus  à  ces  manifestations  des  sentiments  natio- 
naux. Il  ne  protesta  pas  seulement  d'une  façon  indi- 
recte contre  l'invasion  des  contredanses  françaises 
en  ne  leur  accordant  la  moindre  place  dans  ses  fêtes 
et  ses  réunions,  mais  il  l'attaqua  directement  avec 
les  armes  de  la  satire  et  du  ridicule.  On  fit  tout  pour 
les  mettre  en  caricature,  de  même  que  la  Musique 
italienne  et  tout  autre  produit  étranger  ou  exotique. 
La  Tonadilla  fut  le  moyen  principal  d'obtenir  ce 
but;  cependant  elle  ne  fut  point  isolée.  Tandis  que 
le  Boléro  et  les  Scguidillas  Manchegas  (de  la  Manche) 
gagnaient  de  jour  en  jour  une  plus  grande  popu- 
larité, et  que  les  noms  des  illustres  danseurs 
Cerezo,  Anton  Boliche  et  Requejo  parvenaient  au 
faîte  de  la  renommée,  il  se  formait  toute  une  petite 
littérature  chorégraphique  purement  nationaliste  et 
de  ce  chef  particulièrement  intéressante. 

L'infatigable  vulgarisateur  Minguet  é  Irol,  auteur 
de  quelques  traités  sur  la  Danse  française,  pour  se 
mettre  d'accord  avec  tout  le  monde,  allumait  un 
cierge  à  Dieu  et  un  autre  au  diable;  c'est-à-diie 
publiait  aussi  un  ouvrage  sur  les  Danses  de  son 
pays  :  Bref  traité  des  pas  de  la  danse  espagnole-, 
Madrid,  1764.  Le  succès  de  cet  opuscule  l'engagea 
à  en  faire  diverses  éditions,  soit  abrégées,  soit  avec 
de  plus  grands  développements,  selon  les  lluctua- 
tions  de  la  mode,  pendant  les  années  suivantes. 
Mais  le  plus  décidé  contempteur  des  usages  étran- 
gers fut  le  notaire  bisca'ien  Iza  Zamàcola,  qui  éditait 
ses  bizarres  élucubrations  sous  le  pseudonyme  de 
Don  Precisû.  Il  serait  inutile  de  faire  une  analyse 
détaillée  d'ouvrages  aussi  extravagants  que  les 
Eléments  de  la.science  contre  les  danses,  la  Lettre  de 
Don  Précisa  ou  le  Lirre  de  la  mode^;  néanmoins  ils 
présentent  un  certain  et  positif  intérêt  pour  l'élude 


Thomas  Cabreiro,  el  Tractado  dos  princijiaes  fundaïuentos  da 
dnnra...  Coimbra,  1767,  par  Natal  Jàcome  Bonem,  l'un  et  l'autre 
tiiés  des  iiublicatiuns  de  Bocham,  Pécour.  Rameau,  etc.,  ainsi  que 
l'ouvrape  aux  préLenlious  érudites  :  Tratada  de  recreaciàn  instruc- 
tica  sobre  la  Danza  :  su  iuvenciôn  y  diferencias  :  dispnesto  par 
U.  Felipe  Roxo  oe  Flores.  Con  licencia,  Madrid,  en  la  Imp. 
Real  (aïïo  de  1790),  qui  n'est  au  fond  qu'un  extrait  de  VEnryclo- 
pédie  Méthodique.  Une  traduction  de  l'article  sur  la  Danse  contenu 
dans  celte  vaste  compilation  avait  été  publiée  deux  années  aupara- 
vant :  Enciclapedia  Metôdica,  Arles  Acadénticas  (sic),  traducido 
del  franccs  al  castellano,  à  saber  el  arte  de  la  Equitacinn  par 
D.  Baltasab  de  Irarzun.  y  el  del  liaile,  de  Esgrima  y  de  Aadar, 
por  D.  GBEGORro  Sanz,  Madrid,  en  la  iniptenla  de  Sancha,  1791. 

—  (Ces  divers  ouvrages  se  trouvent  ii  la  Bibl.  Nacional  de  Madrid). 
Bien   que  plus    moderne,  mais   encore   faisant   partie  du   mémo 

groupe  bibliographique,  nous  signalerons  pour  finir  le  Compendio 
de  las  principales  reglas  del  Raile,  traducido  del  francés  por 
Antonio  Cairôn,  y  aumentado  de  una  e.rplicncion  exacla  y  modo 
de  rjecutar  la  mayar  parte  de  las  bailes  conacidos  en  Espana. 
tanto  nntiguos  como  madernos.  Madrid,  imp.  de  Repullés,  1S20. 

—  (A  ladite  Bibl.)  —  Il  s'agit  dua  trailé  du  ballet  dramatique, 
en  grande  partie  traduit  de  Feuillet  et  Dézais  {Cborêagrapbie... 
Paris,  1713)  et  des  fameuses  Lettres  (Lyon.  1760)  de  Noverre.  La 
partie  concernant  les  danses  nationales,  la  seule  originale  de 
l'ouvrage,  présente  assez  d'intérêt. 

■i.  Brève  tratudo  de  los  passas  del  danzar  à  la  espaîiola  que  hoy 
se  estilan  en  las  seguidillas,  fandango  y  otros  taùidos.  Tambien 
sirven  en  las  dauzas  italianas,  francesas  e  inglesas,  siguienda  el 
compas  de  la  Mûsica  y  las  figuras  de  sus  Bayles.  Corregida  en 
esta  segunda  impresiàn  por  su  autor  Pablo  Minguet,  gravador... 
Madrid,  1764.  —  (Bibl.  Nacional  à  Madrid.) 

3.  Elementos  ce  la  ciencia  contradanzaria,  para  que  los  ('urru- 
tacos,  Pirracas  y  Madamitas  de  nveco  cuiio  puedan  aprender  por 
pt'incipios  à  bailar  las  contradanzas,  por  si  solos  d  con  las  sitlas 
de  su  casa...  Su  autor  L)on  Pbeciso...  En  Madrid,  en  la  imp.  de 
la  ViunA  DE  Joseph  Garcia,  1796.  (Il  existe  une  seconde  édition 
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ilf  la  musiiiue  de  danse  et  même  de  ro[)éia  italien, 
duiiL  l'auteur  était  un  ennemi  acharné,  pendant 
le  dernier  tiers  du  xviir'  siècle.  Uniquement  le 
l'roloi/uc  du  Recueil  des  meilleurs  couplets  pour  les 
Si'i/uidillas,  Tiraïuis  et  Polos^  possède  une  réelle 
importance  au  point  de  vue  esthétii|ue.  Iza  Zam\- 
COi.A  y  fait  des  observations  très  sensées  sur  ce  que 
devrait  être  une  musique  véritablement,  nationale.  Ce 
n'est  pas  ici  l'endroit  le  plus  convenable  pour 
étudier  cette  question  et  l'aii'i;  un  exposé  des  idées 
judicieuses  et  raisonnables  du  notaire  biscaïen,  sur 
lesquelles  nous  aurons  du  reste  à  revenir,  lorsque 
nous  examinerons  les  leuvres  si  remarquables  dos 
grands  esthéticiens,  comme  les  Pèhes  Akteaca, 
Exi.MENo  et  .li.'AN  Andrés  qui  constituent  en  réalité 
la  plus  grande  gloire  de  la  musique  espagnole, 
pendant  cette  longue  période  de  dé'cailence  et  de 
transition. 

Nous  indiquerons  seulement  que  la  violence 
excessive  des  critiques  d'IzA  Zam\cola  et  de  ses 
congénères,  fort  prisées  du  grand  public  de  son 
temps,  nous  prouve  jusqu'à  l'évidence  combien  se 
sentait  blessée  une  fibre  fort  sensible  de  l'àme 
nationale.  A  vrai  dire,  ni  alors,  ni  jamais  la  musique 
et  les  danses  populaires  espagnoles,  manifestations 
libres  et  spontanées  de  l'esprit  national,  souffrirent 
un  coup  mortel.  Si  elles  pâtirent  quelque  peu,  elles 
se  relevèrent  bientôt  d'une  façon  brillante  et  domi- 
nèrent sur  les  théâtres,  préparant  ainsi  pour  des 
temps  moins  éloignés  l'avènement  de  ce  genre  mixte 
lyrico-dramatique,  étrange  amalgame  de  l'opéra 
semiseria  italien  et  de  l'opéra-comique  français,  que 
fut  la  nouvelle  Zarzuela,  la  Zanuela  rjrande  du  siècle 
dernier,  héritière  légitime  pourtant  de  beaucoup 
des  éléments  caractéristiques  de  l'ancienne  et 
gloi'ieuse  Toiiadilla. 


VI.  —  Les  Es|>ai;'iiolN   ilnlianisanls. 

Notre  étude  resterait  incomplète  si  nous  ne 
disions  pas  quelques  mots  sur  les  musiciens  espa- 
gnols dont  le  génie  brilla  à  l'étranger  pendant  la 
période  qui  nous  occupe,  carde  même  que  pendant 
les  siècles  précédents,  il  y  eut  plus  d'un  qui,  au 
cours  du  .wiii",  non  seulement  acquit  hors 
de  sa  patrie  un  renom  légitime,  mais  réussit  à 
exercer  une  certaine  influence  sur  l'art  en  général, 
tels  :  Do.MiNuo  iMiguel  Beknaué  Terradellas  et 
ViCENTE  Marti.v.  Les  oublier  dans  notre  travail 
serait  une  injustice  flagrante,  puisque  si  bien  tant 


s.  d.  :  Setjunda  Cfliciôn.  A/attrid,  i'itp.  de  Villalpando.)  —  Carta 

de  Do.N  Preciso  con  la   respuctta  de  Don  Curruiaco  y  ordenansas 

para  los  bayles  de  contradanza  currutaca  (Madrid,  s.  d.).  —  Liàro 

de  Mod.a,  ô  Ensaijo  de  la  Historia  de  los  ('urnilacoa,  l'irracas  ;/ 

.Madamitas  de   nticco  curio,  escvito  pur  tin  filôsofo  currutaco,  y  co- 

rre()ido  nuevaiiiente  por  un  senorito   Pirracas,   Tercera  edicion. 

i/    '/'/(i,  iinp.  de  D.  Blas  Roman,   1796.  —  (Ces  divers  opuscules 

toiivent  a  la  Bibl.  Nacional  de  Madrid.)  —  Pour  compléler  notre 

«■^'raphie   sur  les  danses  espafrnoles,   nous  citerons  encore  la 

'lette  publiée  contre  le  fameux  Pkrk   Keuoo,  (|ui  jugeait  la 

■  ■  comme  licite  et  tolcrnble  en  certains  cas,  par  un  lliéolu^ue, 

iliste  austcre,  qui  les  réprouvait  sans  exceptions  :  Biiijles  mal 

idtdos  y  Seùeri  tin  razrin  imptiipiado  por  cl  limo.  1*.  Keuoo, 

lutor  Do.v  NiCASio  DE  Zarate,  Presbilera  y  Mlsaionero  en  cl 

nado  de  Jacn.  Madrid,  imp.  de  Manuel  KenNANnE/.  {s.  d.); 

I  que  l'ouvraRe  écrit  dans  un  sens  absolument   contraire  aux 

nns  de  l'hi.spanophile  Don  Pheciso,  c'est-à-dire  en  ridiculisant 

lanses  nationales  ;  Art  llolerof/ia  ù  rjundro  de  las  escuelas  del 

■  <ilc  Uolero,  taies  iiualea  cran  en  1794  y  lilHi  en  ta  carte  de  Es- 


l'un  que  l'autre,  cédant  au  goût  dominant,  cultivè- 
rent de  préférence  l'opéra  italien,  qui  exerçait  alors 
—  cela  est  incontestable  —  une  espèce  d'hégémonie 
sur  toute  l'Kurope;  l'analyse  de  leurs  ceuvres, 
vraiment  remarquables,  nous  découvre  |ilusieurs 
traits  caractéristiques  et  distinctifs  propres  de  leur 
race  et  des  écoles  oi'i  ils  avaient  reçu  leur  éducation 
première.  Leur  italianisme  n'est  en  réalité  qu'appa- 
rent, tout  en  surface,  plus  dans  la  forme  que  dans 
la  pensée;  pour  l'ieil  scrutateur,  ils  restent  dans 
le  fond  foncièrement  espagnols,  et  c'est  peut-être 
cela  qui  constitue  leur  originalité  et  justifie  la 
vogue  dont  ils  jouirent. 

Déjà  dans  les  dernières  années  du  xvii'' siècle,  un 
artiste  espagnol,  Krancisco  PuesdeSa,  qui  accomplit 
sa  carrière  à  Naples,  attaché  à  la  maîtrise  de  la 
cour  du  vice-Roi,  dont  il  parvint  à  être  longtemps 
maître  de  la  chapelle,  s'essaya  dans  le  genre  drama- 
tique et  non  sans  succès.  En  1G9-2,  au  dire  de 
La  Biirde'',  il  lit  jouer,  sur  le  théâtre  de  Venise,  un 
opéra  conçu,  comme  on  peut  le  penser,  d'après  le 
type  créé  par  l'illustre  Alessandro  Scarlatïi,  et 
intitulé  :  (ielidaura.  Mais  cette  tentative,  accueillie 
avec  faveur,  ne  semble  pas  avoir  eu  de  suite,  car 
pendant  de  longues  années  on  ne  trouve  aucun 
nom  de  compositeur  espagnol  dans  le  riche  réper- 
toire de  l'opéra  italien. 

Cela  change  pendant  la  première  moitié  du 
xviir  siècle,  l'-poque  où  le  catalan  Do.mingh  Mii.tEi. 
Bernaué  Terradellas  joue  un  rôle  prépondérant 
et  mérite  d'être  regardé  comme  le  digne  émule  de 
NiCDLA  JoMMELLt  et  de  (iiusEi'PE  Majii,  les  plus 
grands  maîtres  napolitains,  depuis  la  mort  de 
Pergolèse.  Fils  d'un  pauvre  charpentier,  attaché  au 
service  de  la  cathédrale  de  Barcelone,  Terradellas 
naquit  dans  cette  ville.  On  ignore  la  date  exacte  de 
sa  naissance,  mais  son  acte  de  baptême  fut  souscrit 
le  13  février  1711.  Devenu  bientôt  enfant  de  chœur 
de  la  maîtrise  métropolitaine,  il  y  reçut  des  leçons 
de  Fr.\ncisco  Valls,  l'illustre  maître  de  chapelle 
dont  nous  avons  si  longuement  parlé.  Ce  fut  sans 
doute  grâce  aux  conseils  de  ce  savant  théoricien 
qu'il  apprit  non  seulement  à  écrire  avec  correc- 
tion et  habileté,  mais  à  se  préoccuper  en  premier 
lieu  de  l'expression  juste  et  patliétique  du  senti- 
ment, trait  caractéristique  des  musiciens  espagnols, 
qui  fit  sa  force  et  qui  le  place  au  premier  rang, 
parmi  les  précurseurs  immédiats  de  Gluck. 

Attiré  par  la  réputation  universelle  des  grands 
artistes  de  l'école  napolitaine,  il  conçut  le  plus  vif 
désir  de  se  rendre  dans  le  royaume  des  Deux-Siciles, 


paùa.  Escriift  por  don  .Iuan  Jacinto  Roduiouez  Calderôn.  ayu- 
dantr  de  Ins  Milicias  Urbiinas  de  In  Isla  EspaHola  de  Puerto 
Itico,  c  interprète  de  aiiuella  Ctipitania  General...,  Philadetpliia, 
aûo  de  IS07,  en  la  Imp.  de  Zacharias  Poui.son  (devenu  d'une 
extrême   rareté).  Pour  l'étude  du   Ilotero,   l'article  publié  par  El 

SOLITARIO  (ESTÉI)ANEZ  CaLDKHÔn)   est   d»    |.Iii^     lm.iikI    iiilérèt,    il   se 

trouTj  dans  le  recueil  des  Eacenas  andnlu -,,:  ,  Ih  i  ,l  luvre  de  ta 
littérature  espa;;nolc  du  xix"  siècle.  On  ;  i'.-':'  ' -hi- itifrr- ausai  avec 
fruit  deux  autres  études  concernant  la  uuimiiuc  uL  les  d.iuses  popu- 
laires de  l'AndalDUsie,  ce  sont  les  nommés  :  On  baile  en  Triana 
et  JJaile  al  uso  y  danza  anliyua. 

1.  i^olecciôn  de  las  mcjorcs  copias  de  SeyuîdiUas,  Tiranas  y 
Polos,  i/ue  se  hiin  compuesto  para  cantar  d  la  yuilarra.  Por 
Don  I'heliso...,  Madrid,  imp.  de  Ioaiira.  1805  (2  vol.  in-12l.  Ce  ne 
doit  pas  être  la  première  édition  et  il  en  existe  une  autre  do  Madrid, 
datée  1816. 

2.  Voir  :  Essai  sur  U  .Vasii/iie  ancirniie  et  moderne.  Paris,  1780, 
ONt-nov  (vol.  IV). 
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afin  d'y  étudier  leurs  œuvres  et  d'élargir  ses  con- 
naissances. Un  riche  négociant  de  Harcelone,  inté- 
ressé par  ce  talent  précoce,  vint  à  son  secours  et 
lui  donna  les  moyens  d'exécuter  son  projet  en  le 
prenant  à  bord  d'un  de  ses  vaisseaux  qui  faisait 
voile  vers  Naples.  Arrivé  dans  cette  ville,  Terra- 
DELLAS,  grâce  aux  bons  offices  de  son  protecteur, 
obtint  une  place  d'externe  au  Conscri-alorio  di 
Santo-Onofrio,  dirigé  alors  par  Durante,  l'un  des 
plus  habiles  contrapontistes  de  l'époque  .  Sous  la 
savante  direction  de  ce  maître  remarquable,  l'artiste 
espagnol  travailla  avec  ardeur,  épura  son  style  et 
acquit  une  extraordinaire  souplesse,  mais  son 
penchant  l'entraînait  vers  la  composition  drama- 
tique. Pour  mesurer  ses  forces,  il  s'attaqua  à  un 
poème  d'j\P0ST0L0  Zenh,  VAstarto,  déjà  mis  en 
musique  par  divers  compositeurs.  Malgré  ces  pré- 
cédents, la  partition  de  Terradellas,  jouée  en  1739- 
sur  le  théâtre  royal  de  Naples,  obtint  un  réel  succès, 
qui  du  jour  au  lendemain  lui  lit  une  réputation. 
Il  est  vrai  que  dans  cette  œuvre  le  jeune  composi- 
teur révélait  une  grande  facilité  d'invention,  une 
merveilleuse  force  expressive  et  une  façon  d'harmo- 
niser très  originale,  et  beaucoup  plus  colorée  et 
vigoureuse  que  celle  de  llASSE,  musicien  qu'il 
semblait  avoir  pris  comme  modèle,  bien  que  par 
l'énergie  et  la  grandeur  il  se  rapprochât  plus  de 
Majo  et  de  Jommelli. 

Le  grand  succès  de  son  début  le  fil  appeler 
presque  immédiatement  à  Rome,  où  il  composa,  en 
1740,  une  partie  de  l'opéra  Uomolo,  que  son  condis- 
ciple du  Conservatoire  de  Santo-Onofrio,  Gaetano 
Latilla,  avait  été  chargé  d'écrire.  L'année  suivante 
il  fit  représenter  dans  la  même  ville  ÏArtemisia, 
opéra  en  trois  actes,  remarquable  par  l'invention, 
mais  VIssipite,  poème  de  Métastase,  qui  fut  joué 
à  Florence  en  1742.  ne  réussit  pas.  Le  maître  prit 
une  éclatante  i-evanche  avec  sa  Merope^.  admirable 
composition,  exécutée  à  Rome  sur  le  Teatro  délie 
Dame  en  1743.  Le  talent  de  Terradellas.  di'jà  expé- 
rimenté, était  parvenu  à  son  plus  haut  degré  de 
développement,  et  il  réussit  à  exprimer  avec  la  plus 
grande  vigueur  les  pathétiques  situations  du  drame. 
Cette  partition  parcourut  triomphalement  les  prin- 
cipaux théâtres  de  l'Italie  et  fut  applaudie  sur  les 
principales  scènes  italiennes  de  toute  l'Europe, 
tant  sous  le  nom  de  la  protagoniste,  que  sous  celui 
du  héros  :  Épitidc. 

Ce  fut  alors  que  Terradellas  devint  maître  de 
chapelle  de  l'église  de  Saint-Jacques  des  Espagnols, 
bien  que  Florimû  ^  prétende  qu'il  n'obtint  cette 
place  qu'en  1747,  après  son  retour  de  Londres  et  de 
Paris,  car  son  grand  renom  l'avait  fait  engager  par 
le  directeur  de  l'opéra  italien  de  la  capitale  de 
l'Angleterre  pour  y  faire  représenter  quelques-uns 
de  ses  ouvra£;es.  Il  s'était  fait  connaître  dans  un 


1.  Il  en  exisle  deux  partitions  manuscrites  à  la  BibL  du  Liceo  de 
Bologne.  L'une  sous  le  titre  de  Met-ope  .■  dramma  per  înitsica  in  tre 
aîtiy  rappresentata  la  primo  rolla  in  Roma  nel  teatro  ihîle  Dame 
L'anno  1743  (Manuscrit  du  temps  de  l'auteur,  en  3  vol.),  l'autre 
intitulée  :  Epitide  :  Dramma  ri'AposTOLO  Zeno.  musica  del  maestro 
Terradellas,  in  tre  atii. 

2.  Voir  :  La  scuola  musicale  di  Napoli...  Napoli,  1888,  vol. 
second,  p.  456. 

3.  Ce  pasiiccio  a  été  imprimé  à  Londres  et  se  trouve  au  Britiah 
Muséum  :  The  famurites  sangs  in  the  opéra  called  Annirale  in 
Capua,  Tkc  words  bij  F.  "Vanneschi,  îl\e  music  by  Hasse,  Lampu- 
GNANi,  Malegiac,  Terradellas  et  Pauadies,  London,  17-46. 

4.  Voir  :  A  gênerai  liistory  of  music,  London,  1776-89  (vol.  IV. 
p.  456). 


pasticcio  :  Annibale  in  Capua,  jooé  au  commencement 
de  1746,  où  Hasse,  le  principal  auteur,  faisant  justice 
à  son  mérite,  avait  intercalé  quelques-uns  de  ses 
plus  beaux  airs,  qui  furent  accueillis  par  le  public 
londonien  avec  la  plus  grande  faveur  ■'.  D'après 
BuRNEV  *,  il  fit  représenter  à  Londres  deux  opéras. 
Le  2  décembre  1740,  Mitridate,  composé  sur  un 
poème  où  Apostolo  Zeno,  tout  en  traitant  d'après  la 
mode  du  temps  un  sujet  classique,  s'était  inspii-é  de 
la  romantique  légende  péninsulaire  d'biés  de  Castro, 
portée  sur  la  scène  espagnole  successivement  par 
les  dramaturges  Jerôni.mo  Bermudez,  Mejia  de  la 
Cerda  et  Luis  Vêlez  de  Guevara,  de  qui  le  poète 
La  Motte  l'avait  imitée  dans  sa  tragédie  de  ce  nom, 
qui  est  le  véritable  modèle  suivi  par  le  librettiste 
italien,  selon  qu'il  le  déclare  lui-même  dans  l'Ar^o- 
mento  qui  précède  son  drame  =.  11  est  curieux 
d'observer  que  le  musicien  espagnol,  pour  composer 
son  clief-d'œuvre,  ait  choisi  précisément  ce  poème 
dont  les  principales  péripéties  devaient  rappeler  à 
sa  mémoire  les  pathétiques  incidents  —  un  peu 
défigurés,  il  faut  le  reconnaître  —  de  l'histoire  dis 
malheureuses  amours  de  l'Infant  Don  Pierre  di-; 
Portugal,  que  sûrement  il  avait  vu  représenter  dans 
sa  jeunesse  sur  les  théâtres  de  sa  ville  natale,  car  la 
popularité  du  beau  drame  Reinar  despucs  de  morir 
iRégner  après  mourir)  persiste  encore  de  nus. 
jours  ''. 

Le  24  mars  1747,  on  exécutait  sur  la  même  scène 
son  opéra  Bellerofonte,  qui  fut  reçu  avec  autant  ili> 
faveur  que  le  précédent  ouvrage,  et  dont  les  ans 
furent  aussi  gravés  séparément '.  Mais  les  devulis 
de  son  poste  rappelaient  Terradellas  à  Rome,  Avant 
de  quitter  la  capitale  de  l'Angleterre,  il  y  publia  un 
recueil  de  douze  airs  et  duos  italiens  tous  extraits  des 
divers  opéras  qu'il  avait  fait  représenter  jusqu'à 
cette  époque  *.  Pendant  son  voyage  de  retour  il 
s'arrêta  à  Paris  où  il  comptait  parmi  ses  amis  les 
philosophes  D'Alembert  et  Jean-Jacques  Rousseau. 
11  fut  le  conseiller  écouté  du  premier  pour  quelques 
points  de  son  étude  sur  le  Traité  de  Rameau,  et  le 
second  le  consulta  sur  divers  articles  de  son  Dic- 
tionnaire de  Musique,  dans  lequel  il  parle  du 
maître  espagnol  avec  les  plus  grands  éloges. 

E>ans  le  cours  de  la  même  année  1747,  Terra- 
dellas, de  retour  à  Rome,  reprenait  possession  de  la 
maîtrise  de  Saint-Jacques  des  Espagnols,  et  depuis 
lors  son  séjour  fut  fixé  dans  cette  ville.  On  prétend 
qu'il  y  mourut  de  chagrin  par  suite  du  mauvais 
accueil  que  reçut  son  opéra  sérieux  Sesostri,  encore 
composé  sur  un  poème  d'AposTOLo  Zeno,  et  joué 
pour  la  première  fois  à  Rome,  en  1731.  Cela  n'est 
point  exact,  car  la  partition  du  maître  espagnol 
obtint  tout  au  contraire  un  si  grand  succès  qu'elle 
aurait  suscité  la  jalousie  de  Jo.m.melli.  dont  Vl/i(jenia 
in    Tauridc,   représentée    presque    simultanément, 


.").  Voir  :  Poeste  drammatiche  di  Apostolo  Zeno.  In  Orléans, 
1785-86  (Tomo  settimo,  p.  157). 

6.  On  a  publié  à  Londres  deux  recueils  d'airs  de  cet  opéra  :  The 
favourites  songs  in  the  opéra  called  Mitridate,  music  by  Terra- 
dellas. —  London,  Walsh  {First  and  second  Part.  Toutes  les 
deux  au  British  Muséum). 

7.  The  favorite  songs  in  the  opéra  called  Bellerofonte,  music  by 
Terradellas.  —  London,  Walsli,  fol.  Au  British  Muséum. 

s.  Dodici  nrie  c  due  duetti  italiani  dut  maestro  Terradellas.  — 
London,  Walsh,  1747  (Bibl.  du  D'  Strahl  à  Giefsen).  On  trouve 
des  œuvres  manuscrites  du  compositeur  catalan  dans  presque 
toutes  les  grandes  bibliothèques  musicales;  les  plus  riches  sous 
cet  aspect  sont  celles  de  la  Société  Musikfreicnde  de  Dresde  et  de* 
Conservatoires  de  Milan  et  Naples 
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"venait  d'ossuyer  une  cliiile  coni|ilèLc.  Il  s'est  formi' 
à  propos  de  cette  rivalité  une  curieuse  légende  qui 
•donne  à  Terhadki.i.as  une  fin  tragique.  Elle  a  été 
Tecueillie  par  VAIli/emcine  muùkalhche  Zcituiir/  '  de 
Leipzig  et.  liien  (|ue  nous  doulions  fort  de  son 
authenticité,  nous  croyons  devoir  la  reproduire,  car 
elle  vient  confirmer  la  grande  réputation  dont  jouis- 
sait notre  compositeur.  Suivant  la  version  qui  nous 
occupe,  l'artiste  espagnol  aui'ait  chèrement  payé  son 
triomphe,  car  peu  de  Jours  après  la  première  repré- 
sentation (le  l'opéra  Scsostri,  le  corps  de  Terra- 
j)ELLAS  fut  trouvé  dans  le  Tibre,  percé  de  coups  de 
poignanl.  Le  peuple  romain  attribua  ce  crime  à 
JOMMELLi  et,  pour  venger  la  mémoire  de  son  musi- 
cien favori,  il  aurait  fait  graver  une  médaille  en  son 
honneur  où  il  était  représenté  couronné  de  lauriers 
et  assis  sur  un  char  triomphal,  tiré  par  Jûmmelli, 
travesti  en  esclave.  Pour  ne  laisser  aucun  doute 
sur  la  part  que  ce  dernier  aurait  eue  au  meurtre  de 
son  rival,  on  avait  fait  graver  sur  le  revers  de  la 
médaille  la  phrase  :  lo  son  capace,  tirée  d'un  réci- 
tatif du  dernier  ouvrage  du  compositeur  napoli- 
tain. Dans  toute  cette  histoire  invraisemblable,  que 
nous  croyons  aussi  fausse  qu'odieuse,  il  n'existe 
qu'un  fait  certain,  l'assassinat  de  Terradellas,  qui 
malheureusement  est  pleinement  prouvé. 

Terradellas  mourut  dans  toute  la  plénitude  d'un 
talent  peu  commun,  qu'on  ne  saurait  lui  contester. 
L'admiration  de  ses  contemporains  en  fait  foi.  Mais 
il  ne  fut  pas  uniquement  estimé  du  grand  public, 
car  des  véritables  maîtres  de  l'art  parlent  de  lui 
avec  la  plus  grande  admiration.  Qu'il  nous  suffise 
d'invoquer  le  témoignage  de  Grétry,  qui  écrit  dans 


VIOIjONI 


ses  si  intéressants  Meiuoivcs  on  Ji.s.sat.s  sur  la  Maaique  : 
'<■  Plusieurs  morceaux  des  (/raiids  maîtres  me  rouloi.ent 
dans  rimatjinalion.  Un  sur-tout  était  l'objet  auquel  je 
comparois  mes   idées  informes  :   Tremate,  tremate, 

MOSTRl    UI  GRHDELT.v!    MA  IL  FIGLIO,  LO  SI'OSO,  etc.;   Ce 

morceau  de  Terradellas  me  sembloit  renfermer  tout 
ce  qui  constitue  le  vrai  beau  '•'.  » 

l,cs  diverses  œuvres  de  Terradellas  que  nous 
avons  pu  étudier  nous  prouvent  qu'il  méritait  vrai- 
ment d'être  admiré.  La  nature  l'avait  doué  d'excel- 
lentes qualités  :  il  possédait  une  imagination  riche 
et  féconde,  un  grand  talent  d'invention  et  une 
exquise  sensibilité.  Ses  mélodies,  généralement 
d'une  haute  inspiration,  expriment  toujours  le  sen- 
timent juste  avec  la  plus  grande  noblesse.  Ses 
harmonies  vigoureuses  et  colorées,  beaucoup  plus 
avancées  que  celles  de  la  plupart  de  ses  contempo- 
rains, décèlent  l'élève  intelligent  de  ce  hardi  théori- 
cien que  fut  Valls,  tandis  que  son  style  souple  et 
élégant,  quoique  très  châtié  et  très  pur,  nous 
découvre  combien  il  avait  su.  profiter  de  l'enseigne- 
ment de  Durante.  On  peut  apprécier  quelque  chose 
de  tout  cela,  dans  le  fragment  de  l'air  :  L'augellin 
che  in  lacci  stretto...  que  nous  reproduisons 
(Exemple  XVI)  d'après  un  manuscrit  du  temps  de 
l'auteur  conservé  à  la  Bibliothèque  Impériale  de 
Berlin-'.  Il  nous  a  été  impossible  d'identifier  l'ori- 
gine de  ce  morceau,  d'un  sentiment  si  profond 
dans  VAndantino  a  mezza  voce,  et  d'une  grâce  si 
ingénue  dans  l'Allégretto  qui  ouvre  et  ferme  cet  air, 
conçu  dans  la  forme  classique  créé  par  Alessandro 
Scarlatti. 
Par  son  caractère  sobre  et  austère  Terradellas 


SOPRANO 


).  Seconde  unnée,  n99,  p.  iol.  Biieitkdi'f  ixn 
■-'.  A    Paris,  de  l'Imprimerie  de  la   République 


de 


vol.  1,  p.  9 
\  3.  Ce  ma 
'"crzctlo,  a 


crit  coté,  L,  268,  contient  un  .tnVi,  un  Duo  et 
accompagnement  de  divers    instruments.  Ces  tn 


'Astarlo, 

MiTope,  Mitridale  ou  Sesostri.  —  La  mémo  Bibl.  conserve  aussi 
on  manuscrit  (n»  139)  un  autre  nir  pour  Soprano  :  Se  perde  ïuai- 
(inuolo.  avec  accompagnement  de  deux  flûtes  et  basse-continue,  de 
la  compositioii  de  Terradellas. 
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Allegrello 
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L'augel.  lin     che     in  lacci     stret .  lo,     in  lacci     stretto. 


can.ta.  ge-me,  e    chie     de    ai  .  ta  pur    ri    .    tro  ua  incaldo 
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pet- to,  la  pie  _  ta   che  le       da  vita  e    lo  pone     in  H  .  ber   .  ta. 


(reste  foncièrement  espagnol;  on  voit  clairement 
■qu'il  avait  une  toute  autre  conception  de  la  vie  que 
les  gracieux  et  aimables  jouisseurs  de  Técole  napo- 
litaine, qui  semblent  garder  toujours,  même  dans 
les  plus  terribles  moments,  le  sourire  sur  les  Irvres. 
Lui,  il  est  bien  d'une  race  moins  épicurienne  et 
èeaucoup  plus  passionnée,  et  ce  qu'il  perd  peut-être 
en  grâce  nonchalante,  il  le  gagne  en  intensité 
•expressive.  11  fait  pressentir,  et  cela  constitue  l'un 
de  ses  meilleurs  titres  de  gloire,  le  noble  génie  de 
■Gluck.  On  ignore,  en  réalité,  le  véritable  nombre  de 
ses  ouvrages.  Outre  les  divers  opéras  dont  nous 
■avons  fait  mention  —  il  est  probable  qu'il  en  écrivit 
quelques  autres  restés  inconnus  jusqu'à  présent  — 
•on  cite  de  lui  une  Messe  à  quatre  voiv  avec  orchestre, 
■et  un  oratorio  :  Giuseppe  riconosciuto,  azione  sacra 
•en  deux  parties  d'AposTOLO  Zeno,  qu'il  laissa  en 
manuscrit  et  qui  peut-être  doivent  se  trouver  dans 
les  archives  de  l'église  espagnole  de  Montserrat  à 
Rome. 

Bien  qu'espagnols  d'origine.  Abus  et  Naseij. 
•appartiennent  de  plein  droit  à  l'école  musicale  de 
Naples.  Le  premier,  Girolamo  Abus,  que  les  italiens 
appelaient  Avôs  et  même  Avossa,  naquit  à  Malle, 
■de  parents  espagnols,  dans  les  premières  années  du 
xviii<^  siècle.  Il  fut  élevé  à  Naples,  ville  où  il  passa 
la  plus  grande  partie  de  sa  vie,  sous  la  direction  de 
Léo  et  de  Dur.xnte.  Devenu  fort  habile  dans  l'art  du 
<;hant,  il  obtint  une  place  de  professeur  au  Conser- 
vatoire de  ta  Pieté  de'  Turcidni. 

De  son  école,  véritablement  remarquable,  sont 
sortis  quelques  chanteurs  très  célèbres,  au  nombre 
•desquels  on  compte  le  contraltiste  Giuseppe  Aprile, 
■dont  les  Exercices  de  solfège  et  de  vocalisation  sont 
encore  très  appréciés.  Comme  presque  tous  les 
musiciens  de  ce  temps,  kKm  a  composé  divers 
•opéras.  Les  premiers  en  date  comme  ha  pwpllla  e'I 


Inttore,  La  serva  padrona  et  l'Ifîgcnia  in  Aulide,  furent 
joués  à  Naples.  En  1746  il  fit  jouer  un  Artasersc  sur 
le  théâtre  Saint-^lean-(;hrysostome,  à  Venise,  et  en 
1750,  son  Adriano  vit  le  feu  de  la  rampe,  sur  la 
scène  du  Théâtre  Argentina,  à  Rome.  Appelé  à 
Londres,  en  17o6,  en  qualité  de  Maestro  al  cembato 
du  théâtre  Italien,  il  y  fit  représenter,  la  même 
année,  l'opéra  Tito  Manlio,  dont  les  airs  furent 
gravés  par  l'imprimeur  \Valsh,  bien  que  Uurnev  dise 
que  cet  ouvrage  reçu  par  le  public  avec  assez 
d'indifférence,  révélait  un  maître  habile,  mais  était 
dépourvu  du  feu  et  de  la  verve  caractéristique,  de 
l'école  napolitaine.  De  retour  à  Naples  dans  l'été  de 
1758,  Auôs  reprit  son  enseignement  du  chant  au 
Conservatorio  de  ta  Pielâ,  et  occupa  cette  place 
jusqu'au  moment  de  sa  mort,  survenue  vers  1786. 
11  a  laissé,  outre  ses  opéras,  beaucoup  de  musique 
religieuse,  restée  en  manuscrit,  et  qu'on  trouve  par- 
ticulièrement dans  les  Bibl.  des  Conservatoires  de 
Naples  et  de  Paris,  ainsi  qu'à  celle  de  la  Cour,  à 
Vienne.  En  réalité  ce  compositeur,  qui  écrit  avec 
pureté  et  élégance,  manque  de  toute  originalité  et 
ne  peut  être  classé,  en  somme,  que  parmi  les  imi- 
tateurs plus  ou  moins  heureux  de  Jommelli. 

Don  Diego  Naseli.,  qui  se  disait  descendant  des 
rois  d'Aragon,  ne  doit  être  jugé  autrement  que 
comme  un  amateur  distingué,  qui  joua  néanmoins 
un  rôle  d'une  certaine  importance.  Dans  sa  jeunesse 
il  se  rendit  à  Naples  et  y  prit  des  leçons  avec  David 
Ferez,  compositeur  de  mérite  qui  va  nous  occuper 
dans  un  instant.  Sans  doute  pour  ne  point  déroger 
à  sa  noble  origine,  Nasei.i.  signa  tous  ses  ouvrages 
du  pseudonyme  anagrammatique  d'Ecmio  Lasnell. 
C'est  sous  ce  nom  qu'il  lit  jouer  à  Palerme,  en 
1748,  son  opéra  Allilio  Het/oto,  sur  un  poème  de 
MÉTASTASE,  et  l'année  suivante  dans  la  capitale  dos 
Deux-Siciles  celui    de   Deinetrio.   11  paraît  que  cet 
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artiste  entra  plus  tard  au  service  du  Prince  i-lecteur 
de  Saxe,  et  que  pour  la  cour  de  Dresde  il  écrivit  un 
opéra  :  L'amorc  vendicato,  et  deux  oratorios  :  La 
Passions  di  Jcsu  Christo  et  La  conversione  di  Sant' 
AgosHiio'.  Ce  dernier  est  daté  de  d751. 

Nous  venons  de  nommer  David  Perez,  musicien 
habile,  qui  fut  le  maître  du  descendant  des  rois 
d'Aragon.  Il  naquit  à  Naples,  d'une  famille  espa- 
gnole, en  l'année  1711.  Sous  la  direction  d'ANTOMO 
Gallo,  il  étudia  le  violon  jusqu'au  point  de  devenir 
un  habile  virtuose  sur  cet  instrument.  Plus  tard  il 
entra  dans  le  Conservutorio  di  Rosira  Siijnora  di 
Loreto,  où  Francesco  Mancini  lui  enseigna  le  contre- 
point. Ses  études  terminées,  il  se  rendit  à  Palerme, 
engagé  pour  diriger  la  chapelle  du  Vice-Roi  de 
Sicile,  et  c'est  dans  ladite  ville  qu'il  donna  à  la 
scène,  en  1739,  son  premier  opéra  :  /  travestiiiu'ntri 
amorosi,  et,  en  1741,  L'crois^no  di  Scipionc.  dont  le 
succès  fut  éclatant.  Ces  ouvrages  furent  suivis 
d^Astarteii,  de  Medea  et  de  L'isola  disabitata,  tous  les 
trois  représentés  dans  la  mênje  ville.  De  retour  à 
Naples,  en  1749,  Perez  fit  jouer  sur  le  théAtre  Sun 
Carlo,  une  Clemenza  di  Tiio,  accueillie  avec  la  plus 
grande  faveur,  qui  le  plaça  parmi  les  compositeurs 
d'opéras  plus  à  la  mode.  Malgré  sa  grande  répu- 
tation, il  nous  semble  que  les  historiens  de  la 
musique  ont  donné  à  cet  artiste  un  rang  plus 
important  que  celui  auquel  il  a  vérilablement  droit, 
car  ses  œuvres,  qui  révèlent  un  maître  fort  habile, 
connaissant  à  fond  tous  les  secrets  de  l'art,  sont 
dépourvues  d'originalité,  et  dans  le  style  drama- 
tique il  est  bien  inférieur  non  seulement  à  Terr.\- 
DELLAS,  mais  à  Jommelli,  qu'on  lui  a  souvent 
comparé,  lin  réalité,  son  inspiration  est  pour  ainsi 
dire,  de  seconde  main,  ce  qui  justifie  sa  vogue  près 
du  grand  public,  dont  les  applaudissements  ne 
s'adressent  en  général  qu'à  ce  qu'il  connaît  parfai- 
tement. La  personnalité  de  Perez  est,  beaucoup 
plus  caractéristique  dans  le  style  religieux  que 
dans  l'opéra,  et  son  Mattiitino  de  Marti,  pour  cinq 
voix  avec  accompagnement  d'orchestre  -,  composé 
par  ordre  du  roi  de  Portugal  .hisEPil  l'''.  est  une 
composition  fort  digne  d'estime. 

Malgré  ces  critiques,  on  ne  saurait  contester  que 
Perez  fut  très  apprécié  pendant  la  seconde  moitié 
du  xviu''  siècle,  et  que  ses  nombreux  opéras  furent 
joués  un  peu  partout.  On  cite  de  lui  particulière- 
ment Si'iniramide  (Home,  Tcntro  dcllc  Daiiu\  17o0) 
accueillie  avec  enthousiasme,  Parnace,  Merope, 
Didone  abbandonata,  Alfssandro  nette  Indie,  Adriano 
in  Siria,  c'est-à-dire  la  plupart  des  poèmes  de 
MÉTASTASE  alors  à  la  mode.  En  1751,  il  se  trouvait 
à  la  Cour  de  Savoie  pour  y  faire  jouer  deux 
ouvrages  :  Zenobia  et  Demetrio,  et  c'est  à  Turin  qu'il 
reçut    des    propositions    très    avantageuses    pour 


que 


I.  La  Bibl.  Ho\Mle  i\e  Dresde  possède  les  partilions 
du  troisième  des  opéras  de  Naskll.  que  nous  avons  ci 
celles  de  ses  deux  oratorios.  On  y  trouve  encore  sou 
Bue   cantate  à    voce  soîa  cou  strome^iti,  et   un    recueil   en   deu.\ 
volumes  d'Ari'e  diverse  per  Soprano  con  stromenti. 

•2.  La  partition  en  a  été  imprimée  .nvec  beaucoii[i  de  luxe  :  Loinlra, 
pressa  Rob.  Brh.mmeh  (1774).  Il  en  existe  des  esieuiplaires  aus  Con- 
servatoires de  Faria  et  de  Unixelles,  au  Ilritisli  Muséum  et  an 
Liceo  de  Bologne. 

3.  Malprré  la  (grande  vo^ue  dont  ils  jouirent,  très  peu  des 
ouvrages  de  cet  artiste  ont  été  imprimés.  Outre  les  Matines  des 
morts  déjii  citées,  nous  ne  connaissons  qu'un  recueil  d'airs  de  l'opéra 
Didone  abbandonata  {The  favourite  songs  in  the  opéra  calted..., 
London,  1761),  et  un  autre  de  celui  de  Furnace  {Tlie  fuvourite 
songs,  etc.,  London,  1759).   —  Tous  les  deux  au  Brilish  Muséum. 


entrer  au  service  du  lioi  de  Portugal.  Ferez 
s'empressa  d'accepter  et  se  rendit  immédiatement  à 
Lisbonne,  où  il  se  présenta  au  public  en  1752,  avec 
l'opéra  Demofoonte,  qui,  interprété  par  les  célèbres 
chanteurs  Ciziello  et  Raff,  produisit  une  impres- 
sion e.vtraordinaire.  Depuis  lors  et  pendant  un 
quart  de  siècle,  il  jouit  en  Portugal  d'une  autorité 
indiscutable,  dont  il  ne  se  servit  que  pour  faire 
prévaloir  le  goiit  italien  et  pour  protéger  les  chan- 
teurs de  cette  école. 

En  1755,  à  l'occasion  de  la  fête  de  la  reine,  on 
inaugura  à  Lisbonne  le  nouveau  théâtre  qu'on  ven'ait 
de  construire  pour  l'opéra  italien.  Perez,  chargé  de 
la  direction,  avait  réuni  une  troupe  d'élite  dans 
laquelle  figuraient  les  meilleurs  virtuoses  du  temps. 
La  représentation  inaugurale  fut  entourée  de  la 
plus  grande  magnificence,  on  y  exécuta  ÏAIcssan- 
dro  nette  Indie  de  Métastase,  avec  une  nouvelle 
musique  du  propre  Perez,  et  tant  la  mise  on  scène 
que  les  décors  furent  d'un  luxe  inouï. 

Nous  ne  ferons  pas  l'énumération  de  tous  les 
ouvrages  que  Perez  fit  représenter  à  Lisbonne.  Le 
Demeirio  et  le  Solimanno  furent  les  plus  estimés,  on 
ne  se  lassait  pas  de  les  entendre,  et  le  public 
portugais  les  préférait  aux  meilleures  créations  des 
plus  grands  maîtres  de  l'époque.  Loin  de  décroître, 
la  faveur  dont  jouissait  Perez  s'augmenta  encore 
pendant  les  dernières  années  de  sa  vie.  Devenu 
aveugle  avec  l'âge,  il  ne  laissa  pas  de  composer, 
ayant  trouvé  des  moyens  particuliers  pour  dicter 
sa  musique  à  ses  élèves,  avec  une  grande  rapidité. 
Il  mourut  à  Lisbonne  en  1778,  à  l'âge  de  soixante- 
sept  ans  '. 

Citons  encore  quelques  autres  musiciens  élevés 
en  Italie  et  ayant  cultivé  avec  plus  ou  moins  de 
succès  le  genre  dramatique,  comme  le  fameux  Don 
Francisco  Xavier  GARcfA,  connu  à  Naples  sous  le 
surnom  de  Spagnotetto,  qu'il  conserva  même  lorsque 
rentré  dans  sa  |)atrie  il  obtint,  le  20  mars  1756,  la 
maîtrise  de  la  Cathédrale  de  Saragosse.  En  parlant 
de  la  musique  religieuse  nous  avons  dit  la  grande 
iniluence  que  cet  artiste,  doué  d'une  abondante 
veine  mélodique,  agréable,  mais  sans  profondeur, 
a  exercée  sur  les  maîtres  de  chapelle  espagnols  de 
son  temps.  Il  fut  l'un  des  principaux  fauteurs  de  la 
décadence  de  l'art  religieux.  Pendant  son  séjour  en 
Italie.  G.\RCiA  se  fit  connaître  par  diverses  œuvres 
comme  l'oratorio  //  Tobin,  compouimento  sacro  *, 
exécuté  à  Rome  en  1752  et  plus  tard  à  Vienne,  et 
les  opéras  La  pupilta,  f'arsetta  et  Pompeo  iVagno  in 
Armenia,  tous  deux  joués  dans  la  première  de  ces 
villes  en  1755.  Avant  sa  rentrée  en  Espagne  il 
donna  encore  à  la  scène,  en  1756,  deux  intermèdes 
bouffes  :  La  fintn  scfiiava,  à  Bologne,  et  Lo  sniltorc 
detuso,  à  Rome.  La  musique  de  ces  ouvrages  semble 
perdue'';  néanmoins,  d'après  ce  qu'il  composa  dans 


En  revanche  on  trouve  beaucoup  de  ses  œuvres  manuscrites  pour 
réalise  ou  pour  le  théâtre,  dans  presque  toutes  les  grandes  BdjI. 
musicales;  les  plus  riches  sont  celles  des  Conservatoires  de  Naples 
et  de  ililan.  Nous  supposons  que  le  plus  grand  nombre  doit  se 
trouver  à  Lisbonne. 

i.  La  partition  manuscrite  pour  4  voix  (3  Sop.  et  Alto),  chœur 
et  qualuor  à  cordes,  est  conservée  à  la  Bibl.  des  Musikfreunde  de 
Vienne.  Le  texte,  imprimé  à  Rome  (s.  d.),  se  trouve  à  la  Bibl.  Vit. 
Eininanuele  à  Rome. 

5.  Seulement  les  libretti  imprimés  de  ces  quaire  ouvrages  nous 
sont  connus.  Ceux  de  La  Pupilla  et  du  .Scultore  deluso  forment 
part  de  la  Bibl.  de  l'Académie  de  Sainte-Cécile  à  Rome.  Les  deux 
autres  sont  conservés  dans  la  même  ville  à  la  Bibl.  Vit.Emmanuele. 
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la  suilo,  on  |iciil  diMuirc  que  le  Uilcnl,  de  (Iaucia 
l'ilait  bien  plus  profiro  pour  le  genre  gracieux  que 
]iour  le  style  sévère.  En  Italie  il  jouit  d'une  vogue 
liassagère. 

Un  certain  Pei>ro  Mahuni;/,  |iroli;ilili'iiicia  llialilli' 
violoniste  et  Koiizerlinciatcr  de  la  (>our  de  .Stuttgart 
de  ce  nom,  lit  exécuter  à  Home  le  2  novembre  1783 
un  cornponiinento  sacro,  intitulé  La  Suzannn,  parti- 
tion accueillie  avec  laveur  au  dire  du  Diurio  ordi- 
nario  di  Hoina  |H  novembre  1783).  Beaucoup  de 
jeunes  artistes  espagnols,  attirés  par  la  gloire  des 
maîtres  napolitains  —  on  doit  tenir  compte  des 
étroites  relations  politiques  qui  unissaient  alors 
l'Espagne  avec  le  royaume  des  Deux-.Siciles,  —  se 
rendaient  à  Naples  pour  y  recevoir  leur  enseigne- 
ment. Bien  que  le  Spngnolctto  soit  le  type  de  ces 
musiciens  hybrides,  sans  caractère  véritable,  qui 
tout  en  laissant  d'être  foncièrement  espagnols  ne 
gont  pas  devenus  tout  à  fait  italiens,  nous  citerons 
à  ses  côtés  Don  Manuel  Cavtàn  y  Aiîteaga,  et  Don 
José  Durân.  Grâce  à  eux  et  à  leurs  semblables,  le 
goût  italien  et  le  style  de  l'opéra  se  généralisèrent 
presque  partout  et  les  maîtrises  espagnoles,  oubliant 
leurs  glorieuses  traditions,  devinrent  de  véritables 
succursales  de  l'opéra.  Car  si  le  Spagnolelto,  fut 
attaché  à  la  Cathédrale  de  Saragosse,  après  leur 
retour  en  Espagne  Gayt an  v  Arteaga  devint  maître 
de  chapelle  à  l'église  métropolitaine  de  Cordoue  et 
DURÀN  occupa  la  maîtrise  de  la  Seo  de  Barcelone,  ce 
qui  ne  l'empêcha  pas  de  cultiver  l'opéra  italien  dans 
le  style  de  Jom.mei.li.  Successivement  il  fit  représenter 
dans  la  capitale  de  Catalogne  deux  ouvrages  com- 
posés sur  des  poèmes  de  Métastase,  Antigono  en 
1760.  et  Temistocle,  en  1762  '.  Les  italianismes  que 
cet  artiste  introduisit  dans  ses  œuvres  du  style 
religieux  lui  firent  encourir  les  sévères  critiques 
du  maître  de  chapelle  de  l'église  primatiale  de 
Tolède,  Don  Santiago  Casellas,  défenseur  des 
anciennes  traditions.  Suivant  l'habitude  de  l'époque 
une  polémique  fut  engagée  entre  DiraN  et  son 
censeur.  Le  premier,  pour  prouver  son  savoir  faire, 
composa  un  Madrigal  à  quatre  voix  dans  le  style 
classique,  et  G.^sellas  s'empressa  d'en  faire  l'analyse, 
en  signalant  ses  nombreuses  fautes  contre  les 
règles,  l^e  compositeur  catalan  formula  sa  réplique 
et  la  controverse  fut  soumise  à  l'arbitrage  du  Pèrk 
.Martini ^  l'oracle  musical  du  temps,  dont  nous 
ignorons  la  réponse,  si  bien  on  peut  supposer  avec 
fondement  que,  d'après  son  usage,  le  savant  pro- 
fesseur de  Bologne  se  tirerait  d'alfaire  par  un 
habile  compromis  ne  donnant  tort  à  personne. 

Si,  pendant  la  première  moitié  du  XYiir  siècle, 
le  génie  indiscutable  de  Terradellas  soutint  à 
l'étranger  le  prestige  de  l'art  espagnol,  la  seconde 
moitié  du  siècle  en  question  vit  fleurir  un  artiste 
de  la  même  race,  doué  d'un  non  moindre  talent, 
qui  arriva  même  à  contrebalancer  les  succès  du 
divin  Mozart.  Nous  voulons  parler  de  Don  Vicente 
Martin  y  Soler,  universellement  connu  en  Europe 
sous  le  nom  de  Martini  i.o  Spagnuolo,  d'après  la 


1.  Les  poèmes  imprimés  de  ces  deux  ouvrages  se  Irouvenl  à  la 
BihL  Nacionai  ii  Madrid.  Le  second  nous  apprend  qu'en  n62 
DUR.iN  iSlait  maîlre  de  la  chapelle  du  Palao  et  directeur  do 
l'orchestre  du  théâtre  de  Barcelone. 

•2.  Les  documents  relatifs  ii  cette  discussion  sont  conservés 
parmi  les  papiers  du  savant  théoricien  italien  au  /.iceo  de  Boloi/nr. 
Ils  sont  réunis  dans  un  cahier,  dont  voici  le  signalement  :  Afadvù/alf 
a  4  voci,  c  apohr/in  iH  easo,  di  1).  Giussepk  IIuban  maeslrn  ili 
cappella  in  Ilarcetlonn  in  lisposlu  alla  crilica  f'illniie  du  D.  Gn- 


désignatiijii  que  lui  avaient  donnée  les  italiens, 
à  cause  de  sa  nationalité.  En  général  on  le  juge 
comme  un  vulgaii-e  imitateur,  assez  liabile  pour 
réussir  à  se  faire  remarquer  dans  un  temps  où  la 
production  italienne  iHait  si  féconde  et  si  brillante: 
cela  nous  semble  déjà  quelque  chose,  car  il  n'était 
pas  facile  de  lutter  avec  des  concurrents  tels  que  les 
Cimarosa,  les  (Iuglielmi  ou  les  Paisiello.  Mais  cette 
opinion  n'est  plus  admissible  du  moment  que  l'on 
s'est  donné  la  peine  d'étudier  les  cré-ations  de  cet 
artiste.  Martin  cultiva  Vapcra  huffa  na[)olitain,  cela 
est  incontestable,  mais  tout  en  employant  des 
formes  et  des  formules  que  le  génie  d'un  .Mozart 
n'hésita  pas  à  adopter,  il  sut  se  montrer  original 
par  le  tour  de  la  pensée.  On  ne  saurait  lui  contester 
une  grande  faculté  d'invention,  pour  créer  des 
mélodies  naturelles,  simples  et  faciles,  douées  en 
même  temps  d'une  grande  force  d'expression.  La 
partition  de  son  chef-d'iruvre,  l'opéra  biiffa  :  Una 
cosa  rani,  n'est  point  du  tout  indilfi'rente,  et  sa 
lecture,  qui  cause  un  réel  plaisir  par  le  charme 
ingénu  et  gracieux  qu'on  y  remarque,  explique  et 
■justifie  le  grand  succès  dont  elle  a  joui  pendant 
longtemps. 

.Martin  y  Soler  naquit  à  Valence,  en  1754,  et 
fut  élevé  dans  cette  ville  comme  enfant  de  chœur, 
dans  une  institution  de  chanoines  réguliers  (pré- 
montrés). Très  jeune  encore,  il  remplit  pendant 
quelque  temps  les  fonctions  d'organiste  à  la  Collé- 
giale d'Alicante,  mais  un  penchant  irrésistible 
l'entraînait  vers  la  musique  dramatique  et  le  porta 
à  renoncer  à  ladite  place  pour  se  rendre  à  Madrid. 
Une  fois  dans  la  capitale  il  fit  la  connaissance  d'un 
certain  chanteur  napolitain  nommé  Guglietti,  qui 
l'engagea  à  composer  quelques  airs,  pour  être 
intercalés,  suivant  un  usage  alors  très  répandu, 
dans  les  ouvrages  du  répertoire  courant  de  l'opéra. 
Le  succès  obtenu  par  les  œuvres  du  jeune  compo- 
siteur, qui  faisait  preuve  d'un  réel  instinct  du 
théâtre,  décida  l'habile  virtuose  à  lui  conseiller  de 
se  fixer  en  Italie,  où  sûrement  il  ne  pourrait  à 
moins  de  réussir  brillamment.  Martin  entreprit  le 
voyage  en  1780,  et  la  même  année  écrivit  déjà, 
à  Naples,  son  opéra  Ipermc^lra,  sur  le  poème  connu 
de  Métastase.  Nous  ignorons  si  cet  ouvrage  fut 
alors  joué  dans  la  capitale  des  Deux-Siciles ',  mais 
en  tout  cas,  dès  l'année  suivante,  il  était  engagé 
pour  faire  représenter  à  Florence,  pendant  la  saison 
du  carnaval,  son  Ifigeni'i  in  Aulidc''.  Malgré  que  le 
célèbre  drame  lyrique  d'.VPOSTOLO  Zeno  avait  été 
déjà  mis  en  musique  par  Domenico  Scarlatti, 
Caldara,  Pori'ora,  Traetta,  Majo,  Guglielmi, 
Jummelli  et  d'autres  maîtres  illustres,  la  nouvelle 
musique  du  jeune  artiste  espagnol  fut  reçue  avec 
beaucoup  de  faveur,  au  point  que  le  directeur  du 
théâtre  de  Lucques  demanda  à  Martin  un  opéra 
pour  être  exécuté  pendant  la  saison  prochaine.  Ce 
fut  ['Astartea,  représenté  en  1782,  qui  ne  réussit 
pas;  mais  le  compositeur  prit  bientôt  une  revanche 
éclatante  avec  le  grand  ballet  La  regina  di  llokonda, 
qui  parcourut  triomphalement  les  principales  scènes 


i:.)MO  Caski.las  maestru  di  lupprlht  in  Toledo,  rnniio  ITSr,  {mns.  da 
7'i  p.  Texte  espagnol  et  italien,  contenant  l'œuvre  originale,  la 
critique  de  Caskllas  et  la  réponse  de  l'auteur). 

3.  La  partition  manuscrite,  conservée  ii  Naples,  dans  la  Bibl.  du 
Conservatoire  de  la  Pictà  dei  Turchini,  porte  la  date  1780,  mais 
ne  donne  aucun  renseignement  sur  la  représentation  de  l'ouvrage. 

4.  Conservée  en  partition  manuscrite  dans  la  même  Bibl.  de 
Naples. 
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de  1  Italie.  En  1783,  Martin  se  trouvait  à  Turin,  où 
il  donna  successivement  à  la  scène  La  Dora  festen- 
giata,  prologue.  Vopera  buff'a  :  L'nccorta  Cameriera  et 
une  Andromaca,  non  citée  par  ses  biographes,  mais 
dont  nous  possédons  le  libretto,  imprimé  en  ladite 
année,  dans  la  capitale  du  Piémont.  Ces  ouvrages 
furent  suivis  de  Le  hurle  per  amore,  exécuté  à 
Venise  au  commencement  de  1784,  d'une  reprise 
de  son  Ipermestra  remaniée,  ayant  eu  lieu  à  Rome 
vers  la  même  époque,  et  de  L'isola  d'atiiore,  qui  vit 
le  feu  de  la  rampe  à  Florence  peu  de  mois  après  '. 

Une  semblable  fécondité  n"a  rien  d'extraordi- 
naire, surtout  dans  ce  temps-là  où  presque  tous  les 
compositeurs  produisaient  deux  ou  trois,  voire 
quatre  ouvrages  par  an,  qui  ne  pouvaient  être  que 
de  véritables  improvisations.  Néanmoins  ils  pou- 
vaient faire  preuve  de  leur  dextérité  dans  l'art 
d'écrire  et  de  leur  fantaisie  créatrice.  En  tout  cas, 
c'est  ainsi  que  Marti'n  se  fit  une  grande  réputation. 
Il  faut  aussi  tenir  compte  que  la  plupart  de  ces 
créations  avaient  la  fortune  d'ctre  interprétées  par 
des  artistes  de  tout  premier  ordre,  car  jamais  l'art 
du  bel  canto  ne  semble  avoir  parvenu  à  un  si  haut 
degré  de  perfection  que  pendant  la  seconde  moitié 
du  xviii=  siècle.  A  Venise,  par  exemple,  la  célèbre 
cantatrice  Anna  Storace  obtint  des  triomphes 
extraordinaires  en  chantant  les  œuvres  du  compo- 
siteur espagnol^,  et  c'est  elle  qui  le  décida  à  la 
suivre  à  Vienne,  lorsqu'à  la  fin  de  1784  elle  se 
rendit  dans  celte  ville,  engagée  par  la  direction  du 
Théâtre  de  la  Cour.  Si,  en  Italie,  Martin  s'était  fait 
l'égal  des  premiers  maîtres  de  l'opéra,  dans  la 
capitale  de  l'Autriche  il  allait  conquérir  les  suiîrages 
du  divin  Mozart,  qui  devait  le  rendre  immortel  en 
introduisant  une  de  ses  mélodies  dans  son  admi- 
rable Don  Juan. 

On  sait  qu'à  ce  moment  Vienne  était,  pour  ainsi 
dire,  la  capitale  musicale  de  l'Europe.  L'empereur 
Joseph  II,  qui  raffolait  de  l'opéra  italien,  voulait 
avoir  à  sa  cour  les  meilleurs  compositeurs,  les  plus 
excellents  librettistes  et  les  plus  habiles  virtuoses. 
Rien  n'était  épargné  pour  qu'il  en  fût  ainsi,  et  les 
questions  concernant  le  Théâtre  impérial  étaient 
traitées  comme  de  véritables  affaires  d'État. 
Lorsque  Martin  y  arriva  à  la  suite  de  la  Storace, 
il  trouva  qu'il  n'était  pas  un  inconnu,  et  conçut 
l'espoir  de  se  faire  engager  pour  composer  quelque 
nouvel  ouvrage.  La  protection  décidée  de  l'ambas- 
sadrice d'Espagne,  amie  de  l'Impératrice,  lui  fît 
obtenir  ce  qu'il  désirait,  et  l'ABiiÉ  D'Aponte,  le 
poète  de  la  cour,  fut  chargé  par  l'Empereur  en 
personne  de  lui  fournir  un  libretto,  tiré  de  la 
comédie  de  Goldoni,  //  burbero  di  buon  cuore  { Le 
bourru  bienfaisant).  La  première  représentation  de 
cet  ouvrage,  qui  eut  lieu  le  4  janvier  1786,  fut  un 
véritable  événement  dans  la  vie  viennoise,  et  mit  le 
musicien  à  la  mode,  au  dire  d'OTTO  Jahn  '.  Depuis 
lors  il  devint  le  préféré  des  dilettantes  et  éclipsa 
tous  ses  rivaux.  Excité  par  le  triomphe,  Martin 
écrivit  deux  nouveaux  opéras  :  Una  cosa  rara  et 
L'arbore  di  Diana,  charmantes  créations,  composées 


1.  Plusieurs  de  ces  partitions  semblent  malheurement  perdues, 
ou  du  moins  n'ont  pas  été  retrouvées  jusqu'à  ce  jour.  Le  burle  per 
amore  et  Lisola  (famore  sont  conservés  en  manuscrit  au  Conser- 
vatoire de  Bruxelles.  De  la  seconde  il  existe  une  traduction  alle- 
mande :  Die  însel  der  Liebe,  imprimée  en  réduction  pour  piano 
(il  la  Bibl.  des  Mmihfreunde  de  Vienne). 

2.  Voir  :  Bemiuiscences  of  the  Kinfj's  Théâtre  aiid  Théâtre  Royal 


sur  des  libretti  du  même  D'Aponte,  dont  la  vogue 
fut  extraordinaire. 

Sous  plus  d'un  rapport  le  délicieux  opéra  buffa  en 
deux  actes  :  Una  cosa  rara  ossia  liellcza  ed  Onesta, 
joué  pour  la  première  fois,  sur  le  Théâtre  impérial 
de  Vienne,  vers  la  fin  de  l'année  1786,  doit  être 
regardé  comme  un  ouvrage  espagnol.  En  premier 
lieu  par  le  sujet,  et  l'auteur  du  poème  en  personne 
nous  renseigne  sur  ce  propos.  Dans  ses  si  intéres- 
sants .Mémoires  (New-York,  1829)  le  glorieux  colla- 
borateur du  divin  Mozart  déclare  expressément 
qu'avant  de  rédiger  le  libretto  de  cet  opéra  il  avait 
lu  plusieurs  comédies  espagnoles,  et  son  choix 
s'était  fixé  sur  une  pièce  de  Caldéron  intitulée  :  La 
LUNA  DE  LA  SIERRA,  d'oi'i  j'ai  pris  la  partie  historique, 
et  une  certaine  peinture  des  caractères,  pour  tracer 
mon  plan.  Avec  son  impudence  habituelle,  l'intri- 
gant D'Aponte,  fausse  la  vérité,  car  la  ravissante 
comédie  qu'il  indique,  un  des  chefs-d'œuvre  du 
riche  répertoire  dramatique  espagnol  qu'il  exploitait 
avec  tant  d'habileté,  n'est  pas  de  Caldéron,  mais 
de  D.  Luis  Vêlez  de  Guevara,  dramaturge  très 
apprécié,  contemporain  de  Lope  de  Vega. 

La  partition  coiuposée  par  Martin  est  assez  déve- 
loppée, elle  comprend,  sans  compter  la  Sinfonia,  page 
charmante  qui  rappelle  la  manière  de  Haydn,  trente 
numéros,  cavatines,  arias,  duos,  terzetU,  deux  grands 
sextuors  dans  le  second  acte,  et  deux  importants 
finales  d'une  belle  envolée.  Certes  la  plupart  de  ces 
morceaux  sont  conçus  dans  des  formules  conven- 
tionnelles, mais  on  ne  peut  leur  nier  beaucoup  de 
charme.  Nous  signalerons  particulièrement  le  beau 
trio  en  canon,  chanti'  par  la  Reine,  son  fils  et  le 
grand  veneur;  l'air  de  la  Reine  :  Calma  l'affano, 
dont  le  premier  mouvement  n'est  pas  sans  analogie 
avec  le  célèbre  air  de  Donna  Elvira  :  Mi  Iradi  quelV 
aima  ingrata,  ajouté  par  Mozart  à  son  Don  Juan, 
lorsque  la  partition  fut  exécutée  à  Vienne  en  1788, 
et  dont  r.Andantino  amoroso,  rempli  d'une  grâce 
exquise,  est  très  prochement  apparenté  au  délicieux 
et  sublime  Voi  che  sapcte;  le  sémillant  Duetto  bouffe 
entre  Ghita  et  Tita,  couple  de  rustres  amoureux  qui 
se  disputent  continuellement  pour  faire  contraste 
sans  doute  avec  l'idylle  sentimentale  de  Lilla  et 
Lubino.  les  héros  de  la  pièce;  une  charmante  cava- 
tine.  d'un  sentiment  tendre  etrêveur;  une  fort  jolie 
aria  de  Ghita  d'une  couleur  franchement  espagnole 
^Exemple  XVII),  surtout  dans  le  passage  qui  module 
d'abord  en  mi  mineur,  puis  en  si  majeur,  dont 
l'origine  valencienne  ne  saurait  être  contestée;  un 
autre  Trio  entre  les  trois  femmes;  l'air  de  Lilla  : 
Dolce  mi  parce  un  di,  et  le  grand  finale  dans  lequel 
interviennent  tous  les  personnages  du  drame,  page 
tracée  avec  un  véritable  talent  dramatique.  Ces 
divers  morceaux  forment  partie  du  premier  acte. 

Le  second  n'est  pas  moins  riche.  Il  s'ouvre  par 
un  duo  chanté  par  Lubino  et  Tita,  qui  se  rendent 
à  la  ville  pour  acheter  les  cadeaux  des  fiançailles; 
c'est  une  espèce  de  nocturne  agreste,  rempli  de 
douce  mélancolie.  Sans  nous  arrêter  à  énumérer 
les  divers  morceaux,  nous  citerons  un  gracieux  air 
de   Gh'ita  :   Cavatevi  padroni  la  gran  follia  di  testa. 


HAEL      Ke 


(London.   1826.  Col 


Drury  Lane...   p 
Tom.  I,  p.  180). 

3.  Voir  :  W.  A.  Mozabt  l'on...  Leipziij,  l8::6-59.  Bheitkopf  und 
Haerteu  (Vol.  IV,  p.  183.)  —  Il  existe  des  partitions  manuscrites 
de  l'opéra  en  question  dans  les  Bibl,  des  Conservatoires  de  Paris 
et  de  Bruxelles. 
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G  H  ri' A 


PIAI\0 


Purche  tu      m'  ami,  pur.chesia      mi  .    o,    sem  .  pre  vogl' io,    tuo  solo    a  .  luor 


Pur.chesia      mi    .     o,      sem  .pre    vogl'  io     tuo  solo   a 


.mer.  Seunpodi      rab   .    bia,     te.  co  mi    vie.ne,  Io  tb  per       be.ne.lo 


puoi    pen.sar  Maepoi   di      pa  .  glia    tutto  il  mio      fo 


co,     e     po.co 
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po  .    eo,   misuol  du-rar 


In     un  mo  .  men    _     to       di  mêle  io    tor  no. 


e  ques_to       gior  -   no    l'hai  da  pro.  var 


Da.  nii  l'a.  nel     .     lo,  Ti.tamio 


Purche  tu     m' ami, pur  chesia     mi   .    o.  Semprevo.gii  .o     tuo  solo  a  .  mor 


dans  lequel  la  paysanne  délurée  se  moque  gaillar- 
dement des  présomptueux  séducteurs  de  la  cour, 
qui  prétendent  se  faire  aimer  par  leur  argent;  Vair 
où  LilUi,  victime  des  apparences,  se  justifie  et  se 
plaint  de  la  colère  de  son  fiancé;  l'exquise  romance 
du  Prince,  que  Mozart  n'aurait  pas  désavouée  et 
que  le  fameux  ténor  Mandini,  créateur  du  rôle, 
chantait  à  la  perfection;  le  duo  de  la  réconciliation 
des  amants  brouillés  :  Pacc,  caro  mio  sposo,  devenu 
populaire  et  que  nous  applaudissons  encore  dans  la 
superbe  scène  du  souper,  au  second  acte  de  Don 
Juan,  et  le  grand  finale,  très  développé  et  fort 
pittoresque,  où  la  couleur  nationale  reparait  de 
nouveau. 


On  peut  voir  par  ce  léger  aperçu  que  l'opéra 
Unn  cosa  rara  ne  manque  pas  de  valeur.  Sûrement 
il  ne  peut  être  compté  parmi  ces  créations  immor- 
telles qui  signalent  un  sommet  dans  l'histoire  de 
l'art.  Sa  place  est  de  beaucoup  inférieure,  cela  est 
vrai,  mais  toujours  elle  reste  au-dessus  de  la  médio- 
crité. Lors  de  sa  première  représentation  à  Vienne, 
cet  opéra  obtint  une  vogue  considérable  et  contre- 
balança même  le  succès  des  iN'occs  de  Figaro,  jouées 
presque  simultanément.  L'explication  de  ce  phéno- 
mène nous  semble  claire  :  la  partition  de  M.^htin, 
sans  être  indiiTérente,  ne  dépassait  pas  les  facultés 
du  public,  c'était  une  œuvre  simple,  agréable,  gra- 
cieuse   et  facile,   tandis  que    le    chef-d'œuvre    de 


iiisroinh:  du  i.\  \iiisujiU': 
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Mo/AUT  avait  une  tout  autre  portée.  Cette  merveille 
de  psyctiologie  musicale  suppose  un  efl'ort  véritable 
pour  être  com|)rise  dans  toute  sa  subtile  beauté,  et 
Oieu  sait  combien  peu  sont  les  personnes  capables 
lie  s'élever  à  ces  bauteurs  de  la  pensée  sans  sentir 
le  vertige. 

Après  un  tel  triomphe,  Martin  devint  l'idole  des 
dilettantes  viennois,  l/empereur  Joseph  II  le  récom- 
pensa avec  magnificence,  et  l'admit  souvent  près  de 
lui;  il  ne  se  lassait  pas  de  lui  entendre  chanter  les 
mélodies  naturelles,  inspirées  et  expressives  de  la 
Coaa  rara.  .Mozart,  nous  l'avons  déjà  dit,  rendit 
justice  au  talent  de  celui  cjue  l'iiinorance  générale 
regardait  comme  son  rival. 

!,(>  l'ait  d'avoir  fourni  un  thème  à  la  scène  finale 
de  Don  Juan  constitue,  pour  la  plupart  des  histo- 
riens de  la  musique,  le  principal,  pour  mieux  dire 
le  seul  titre  de  gloire  de  l'ouvrage  du  compositeur 
espagnol.  Nonobstant,  et  cela  est  beaucoup  moins 
connu,  cet  opéra  a  exercé  une  influence  décisive  sur 
une  des  formes  les  plus  populaires  de  la  musique 
allemande,  sur  la  valse,  qu'elle  transforme  d'une 
façon  radicale.  Comme  on  sait  la  valse  est  le  proto- 
type des  danses  tournées  des  pays  germaniques.  Elle 
est  dérivée  d'une  des  variétés  de  l'ancienne  Altc- 
mamle,  qu'on  nommait  Langliaus,  parce  qu'on 
s'efl'orçait  d'y  parcourir  le  plus  d'espace  en  longueur 
tout  en  tournant  le  moins  possible.  Pendant  les  deux 
premiers  tiers  du  xviir  siècle  la  Lawihaua  dominait 
dans  toute  l'Allemagne  et  l'Autriche,  et  ce  fut 
ViCENTE  Martin  qui,  sans  doute  porté  par  la  vivacité 
de  sa  race,  en  accéléra  le  mouvement  et  créa  pour 
ainsi  dire  la  Vahc  moderne,  mise  à  la  mode  en  i786 
par  le  premier  finale  de  La  cosarara.  On  y  trouve  la 
première  forme  de  cet  air  de  danse,  qui  comporte 
deux  périodes  de  huit  mesures  chacune,  générale- 
ment suivie  jusqu'en  18t9,  date  où  Wemer,  avec  sa 
fameuse  Invitation  à  la  Valse,  fait  une  véi'itable 
révolution  dans  la  musique  chorégraphique,  par 
laquelle  le  mouvement  de  la  valse  tourbillonnante 
supplanta  l'ancien. 

Nous  avons  dit  que  le  charmant  ouvrage  de 
Martln  avait  plus  d'un  rapport  avec  l'art  espagnol, 
et  pour  prouver  notre  affirmation  nous  avons  parlé 
du  poème  et  fait  quelques  légères  indications  con- 
cernant la  musique.  On  serait  dans  l'erreur  si  l'on 
croyait  qu'il  s'agit  de  simples  vestiges.  Le  composi- 
teur emploie  les  formes  italiennes,  mais  dans  le 
fond  il  ne  renie  pas  l'esprit  de  sa  race.  Nous  savons 
qu'il  est  impossible  de  chasser  le  naturel,  et  Marti'n 
y  revient  non  seulement  dans  les  airs  de  valse 
aux([uels  il  imprime  une  ai'deur  toute  méridionale, 
mais  dans  plusieurs  traits  de  sa  partition.  Le  con- 
naisseur ne  saurait  s'y  tromper,  et  particulièrement 
le  rôle  de  Ghita  se  fait  remarquer  par  son  extraor- 
dinaire couleur  nationale.  On  voit  bien  que  le 
maître  n'avait  pas  oublié  tout  à  l'ait,  tians  les  bras  de 
la  Storace  et  des  autres  cantatrices  italiennes,  les 


1.  On  trouve  des  partitions  manuscrites  de  cet  opéra  dans  presque 
toutes  les  grandes  Bibliothèques  musicales.  Il  en  existe  même  plu- 
sieurs réductions  pour  piano  et  chant,  qui  ont  été  imprimées  avec 
le  texte  allemand  ou  italien,  chez  Artaiua,  à  Vienne;  chez  GOtz,  à 
Munich;  chez  SiMnocK,  ii  Bonn,  et  chez  Rellstab,  à  Ijerlin,  La 
version  danoise  :  Lilla,  eller  njeldea  er  :  .Slàu,<!ied  och  Dt/d,  fut 
gravée  .t  Copenhague  par  S.  SUnnieuses.  Komil.  privit.' A'oile- 
trykker. 

2.  Non»  en  avons  vu  la  partition  manuscrite  :  Lilla,  zweiter 
Theil  in  i  Akten,  aux  Archives  de  l'Opéra  royal  de  Munich. 

3.  On  trouve  aussi  des  partitions  manuscrites  de  cet  opéra  dans 
plusieurs  Bibl.  musicales.  Il  en  existe  des  e.vemplaires  à  Bruxelles 


belles  filles  gaillardes  et  délurées  de  la  vega  de 
Valence,  ni  ces  typiques  chansons  do  la  lluerta,  où 
passe  comme  un  souffle  de  l'art  arabe.  Cela  est 
facile  à  observer  dans  Vair  ijue  nous  avons  repro- 
duit, mais  il  en  est  de  même  dans  divers  passage  de 
la  partition,  comme  par  exemple  dans  le  joyeux 
refrain,  chanté  |iar  la  mémo  tHdta  au  cours  du 
second  finale,  qui  est  visiblement  inspiré  des  Seijni- 
dillas,  la  chanson  populaire  espagnole  alors  plus  en 
vogue. 

Ce  caractère  spécial,  ajouté  aux  réelles  qualités 
de  l'œuvre,  nous  explique  clairement  son  grand 
succès,  non  seulement  à  Vienne,  mais  dans  toute 
l'Europe.  La  casa  rara  fut  chantée  partout  et  toujours 
accueillie  avec  faveur".  X  l'aris  elle  apparut  sur  le 
théâtre  Feydeau  le  2  novembre  17'.il,  et  devint  si 
populaire  qu'elle  obtint  les  honneurs  d'une  traduc- 
tion française;  l'opéra-comique  Les  accordées  de 
mllaçic,  représenté  le  i  novembre  1797,  au  théâtre 
Montansier,  n'est  qu'un  arrangement  de  l'opéra  de 
Martin.  Il  en  existe  plusieurs  traductions  alle- 
mandes sous  le  titre  de  Lllta,  oder  Scliùnheit  und 
Taijend,  et  même  une  adaptation  danoise  de 
L.  Knudsen,  exécutée  sur  le  théâtre  Hoyal  de 
Copenhague,  le  VJ  novembre  1791.  Bien  avant  dans 
le  .xix»  siècle  cet  ouvrage  figurait  encore  dans  le 
répertoire  courant  de  l'opéra  italien,  car  il  ne  devait 
disparaître,  comme  les  créations  de  Cimarosa, 
GuGLiELMi  et  Paisiello,  que  devant  l'irruption 
triûinpbale  des  opéras  de  Rossini.  Ce  fut  cependant 
à  Vienne  iju'il  conserva  sa  plus  grande  vogue,  au 
point  qu'il  reçut  l'adjonction  d'une  seconde  partie. 
Le  compositeur  bohémien  Benedikt  Cziak  (Schack 
en  allemand)  composa  une  Suite  de  la  Cosa  rara-, 
opéra  bouffe  en  deux  actes  joué  dans  la  capitale 
d'Autriche  vers  1800,  et  qui  se  maintint  dans  le 
répertoire  des  théâtres  impériaux  jusqu'en  1814. 

I^e  compositeur  espagnol  ne  s'endormit  pas  sur 
les  lauriers  qu'il  venait  de  conquérir.  L'année  sui- 
vante (1787),  à  l'occasion  des  fêtes  du  mariage  du 
Prince  Anton  de  Saxe,  il  fit  jouer  sur  le  théâtre  de 
la  cour,  le  2  octobre,  un  nouvel  opéra  :  L' Arbore  di 
Diana'-',  dont  le  même  D'Aponte  lui  avait  fourni  le 
libretto.  C'est  encore  une  partition  agréable, 
remplie  de  mélodies  faciles  et  inspirées,  mais  qui 
n'égale  pas  l'œuvre  qui  l'avait  immédiatement  pré- 
cédée. Néanmoins  elle  fut  reçue  avec  beaucoup  de 
faveur,  et  jouit  pendant  queli|ue  temps  d'une  grande 
popularité. 

Bien  que  la  situation  de  Martin  à  la  cour 
d'Autriche  fut  exceptionnelle,  il  céda  aux  bi'illantes 
propositions  qu'on  lui  fit  de  la  part  de  l'impératrice 
Catherine  de  Russie  et,  dans  le  courant  de 
l'année  1788,  il  partit  pour  Saint-Pétesbourg,  afin 
d'y  prendre  la  direction  du  théâlre  Italien.  Il  y 
débuta  par  l'opéra  Gli  sposi  in  contrasta  '',  qui  con- 
firma sa  renommée,  et  composa  ensuite  la  cantate 
à  trois  voix  ;  Il  soi/no  ',  jugée  comme  un  de  ses  meil- 


et  au  Conservatoire  de  Musique  de  Paris.  L'arbove  di  Diana  fut 
imprimé  en  réduction  jjonr  piano  et  chant  (texte  italien)  h  Vienne, 
chez  Artaria;  nous  connaissons  une  autro  édition  allemande  (tra- 
duction de  Neeke)  publiée  par  Simhock,  à  Bonn,  sous  le  titre  :  Der 
liautn  der  Diana. 

i.  Publié  en  réduction  pour  piano  et  chaut,  par  Autahia  e  Comc. 
il  Vienne.  (A  la  Bibl.  de  Berlin.) 

5.  Traduite  en  allemand  :  Der  Traum,  et  réduite  pour  piano  par 
VON  ScHiuHT,  celte  cunlale  fut  publiée  à  Leipzig,  chez  Breitkoi'e  et 
IIaertel.  Elle  liguroit  encore  récemment  dans  les  catalogues  de 
ladite  grande  maison  éditoriale.  On  trouve  des  copies  manuscrites 
dans  beaucoup  de  grandes  bibliothèques. 
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leurs  ouvrages  '.  L'empereur  Paul  I"''  lui  accorda,  en 
1798,  le  titre  de  conseiller  privé.  Parmi  les  diverses 
œuvres  qu'il  donna  successivement  aux  théâtres 
impériaux,  on  cite  le  ballet  tragique  Dklon  aban- 
donnée- joué  en  1795,  et  l'opéra  butta  La  capricciosa 
corretta'K  qui  date  de  1799.  Il  paraît  que,  dans  ses 
dernières  années,  le  génie  de  Martin  s'éteignit  sen- 
siblement. La  fin  de  sa  vie  fut  malheureuse. 
En  1801,  l'opéra  français  ayant  remplacé  l'opéra 
italien,  le  pauvre  maître  perdit  son  emploi,  et  n'eut 
d'autre  ressource  que  de  donner  des  leçons  de 
chant  pour  gagner  sa  vie.  H  mourut  à  Saint-Péters- 
bourg, dans  une  situation  proche  de  la  gêne,  le 
30  janvier  1806. 

Outre  les  nombreux  ouvrages  dont  nous  avons 
fait  mention,  Martini  lo  Spagnuolo  (c'est  ainsi 
qu'on  le  nommait)  en  composa  beaucoup  d'autres, 
car  il  cultiva  presque  toutes  les  branches  de  l'art. 
Dans  le  genre  religieux  il  a  laissé  une  Messe  en  do 
majeur  pour  grand  chœur  et  grand  orchestre  (parti- 
tion au  Conservatoire  de  Bruxelles),  ainsi  qu'un 
Te  Deum  à  quatre  voix  et  orchestre,  dont  parle 
FÉTis  et  qui  semble  perdu.  Sans  doute  il  est 
arrivé  de  même  avec  plusieurs  de  ses  opéras,  car 
nous  ne  croyons  pas  que  la  liste  exacte  de  ses 
compositions  dramatiques  nous  soit  connue  *. 
Arteaga  rapporte  qu'il  aurait  écrit  la  musique  de 
plusieurs  ballets,  joués  à  Gênes  et  à  Venise,  avant 
l'apparition  des  opéras  qui  lui  créèrent  une  si  bril- 
lante réputation,  mais  leurs  noms  sont  restés  incon- 
nus. Parmi  la  production  de  ce  maître  distingué  il 
existe  toute  une  série  d'ceuvres  d'un  grand  charme 
et  d'une  réelle  grâce,  elles  sont  à  peu  près  incon- 
nues, bien  qu'elles  nous  semblent  les  meilleurs 
fruits  de  son  talent;  ce  sont  ses  compositions  de 
chant,  comme  la  série  de  12  Canons,  et  le  recueil 
de  12  Canzoni  italiane,  con  accompagnamento  di 
cembalo,  publiés  par  Artaria,  à  Vienne  %  ou  comme 
les  3  itaUans  canzonetts  and  3  Duetts,  dont  il  existe 
une  édition  faite  à  Londres  (Au  British  Muséum). 
Dans  ces  pages  sans  prétention,  de  même  que  dans 
ses  œuvres  composées  pour  la  guitare",  les  qualités 
naturelles  de  .Martin  se  font  voir  en  toute  clarté. 
C'est  de  la  musique  facile,  parfaitement  écrite  pour 
les  voix,  car  comme  la  plupart  des  maîtres  de  son 
temps  le  compositeur  espagnol  connaissait  à  mer- 
veille tous  les  secrets  de  l'art  du  chant,  et  d'un 
sentiment  exquis. 

En  parlant  des  violonistes  nous  avons  dit  quelques 
mots  de  l'espagnol  C.\rlos  Ordone/,  qui  réussit  à 
se  faire  une  place  à  Vienne  comme  compositeur  de 
musique    de    chambre    et    virtuose    habile.    Xous 


1.  A  ce  qu'on  prétend,  M.\RTiN  aurait  aussi  composé  la  musique 
de  l'opéra  comique  russe  :  L'intrépide  Paladin  Akhridévitch,  dont 
le  libretlo  était  l'œuvre  de  la  propre  Catherike  II.  Nous  connais- 
sons de  lui  un  autre  opéra  comique  russe  écrit  en  collaboration  avec 
le  musicien  M.  Paskievitch  :  Phedil  et  ses  enfants;  il  en  e.^iste 
une  édition  moderne  pour  chant  et  piano,  chez  l'éditeur  Jurgenson 
de  Moscou. 

2  Réductiou  pour  piano  de  C.  LissNER.  (A  la  Bibl.  des  Musik- 
freunde  de  Vienne.) 

3.  La  partition  manuscrite  se  trouve  à  la  Bibl.  de  Darmstadt.  — 
L'ouverture  et  les  principaux  airs,  traduits  en  allemand  :  Die  gebcs- 
serle  Eiijensiniiige,  furent  publiés  en  réduction  pour  piano  et 
chant  chez  Simrock,  h  Bonn. 

4.  La  Bibl.  des  Musikfreunde  de  Vienne  possède  la  partition 
manuscrite  de  l'opéra  bu/fa  :  La  vedova  spiritosa,  dont  on  ignore 
la  date  de  la  première  représentation. 

5.  Dodici  canoni  composti  per  Vixcenz[0  Martin,  maestro  di 
Capella  pensionato  di  S.  A.  II.  il  Principe  d'Astuhie  (Un  cahier 
de  10  p.)  Vienna.  Artaria  e  Co.  (Bibl.  de  Berlin).  —  SI  Canzoni 


ajouterons  ici  qu'en  1779,  il  lit  jouer  dans  ladite 
ville  le  Singspiel  en  deux  actes  :  Diessmal  hat  der 
Mann  den  Wilten  ',  qui  fut  accueilli  avec  beaucoup 
de  faveur,  au  dire  de  Forkel  dans  son  Almanach 
musical  pour  l'année  1783  {Musikalischcr  Almanach 
fur  Deutschland  anf  das  Jahr  I7S3  — sans  indica- 
tion d'auteur  —  Leipzig.  Schwickert,  —  p.  108). 
Citons  encore,  sans  quitter  la  capitale  de  l'Autriche, 
un  certain  Antonio  Martorell,  probablement  cata- 
lan, auteur  d'une  cantate  pour  soli  et  chœur  avec 
accompagnement  de  piano-forte  :  Die  Jubelfeier  im 
Olimp  (La  réjouissance  de  l'Olympe),  composée  pour 
la  fête  patronymique  de  l'Empereur  François  I"""  (A 
la  Bibl.  des  Musikfreunde  de  Vienne  . 

Nous  commettrions  un  oubli  que  nous  serions  les 
premiers  à  nous  reprocher  en  omettant  en  cette 
place  le  nom  d'une  artiste  distinguée  et  sympa- 
thique, la  charmante  Mariana  Martinez,  qui,  bien 
que  née  à  Vienne  le  4  mai  1744-,  a  plein  droit,  par 
l'origine  espagnole  de  sa  famille,  à  figurer  dans 
notre  travail.  Elle  était  fille  de  Nicolas  Martinez, 
espagnol  établi  à  Naples,  qui  devint  maître  de  céré- 
monies de  la  chambre  du  nonce  apostolique  près 
de  la  Cour  d'Autriche.  Douée  du  plus  merveilleux 
instinct  musical,  elle  reçut  des  leçons  des  premiers 
maîtres  de  son  temps.  iMétastase,  le  poète  lauréat, 
qui  l'avait  en  grande  affection,  dirigea  son  éduca- 
tion, et  si  PoRPORA  lui  enseigna  le  chant,  le  jeune 
Haydn,  qui  habitait  une  mansarde  de  la  maison  où 
elle  demeurait,  fut  son  professeur  pour  la  technique 
instrumentale  et  la  composition.  Ses  progrès  furent 
rapides,  bien  vite  elle  acquit  une  grande  habileté 
sur  le  clavecin,  et  devint  une  cantatrice  de  premier 
ordre,  dont  le  chant  était  suave  et  d'une  expression 
aussi  vraie  que  pénétrante.  Plus  tard  elle  s'essaya 
avec  succès  dans  la  composition,  et  fit  preuve 
d'une  force  de  conception  peu  commune  et  d'un 
vaste  savoir.  Burney,  qui  fut  son  hôte,  parle  d'elle 
avec  beaucoup  d'estime";  il  admira  la  beauté  de  son 
organe,  ses  talents  de  professeur,  et  cite  avec  éloge 
plusieurs  de  ses  œuvres,  sonates  pour  piano,  cantates 
et  chansons  italiennes  sur  des  poésies  de  Métastase, 
et  un  Miserere  à  quatre  voix  concertantes  et  orgue, 
composé  en  1768  '■'.  Cette  femme  remarquable  fut 
reçue  comme  académicienne  par  l'illustre  société 
Philharmonique  de  Bologne. 

Après  la  mort  de  son  père,  Mariana  Martinez,  à 
qui  Métastase  avait  laissé  un  legs  pécuniaire  de 
vingt  mille  florins,  auquel  il  joignit  le  don  de  son 
clavecin,  de  ses  épinettes  et  de  sa  riche  bibliothèque 
musicale,  se  retira  vivre  auprès  de  son  frère,  biblio- 


italinne.    Vienna.    Artaria    e  Co.  (Un    cahier  de    15    p.)  —  Au 
British  Muséum. 

6.  Nous  en  connaissons  Drei  Duetts  fur  zwei  Guitarren. 
Ilraunschweiii,  Musikalienverlag  (Bibl.  Roy.  de  Munich)  et  IV  Ca- 
nons per  tre  voci  colV accompagnamento  facile  per  la  Guitana. 
Dédiés  au  compositeur  J.  H.  C.  Bornhardt.  —  Augusta.  pressa 
Go.MBART  et  Comp.  (A  la  Bibl.  du  D'  \A"agener,  aujourd'hui  en 
possession  du  D'  Sthahl  à  Giefsen.) 

7.  {Cette  fois  l'homme  est  le  maître.)  La  partition  originale 
manuscrite  se  trouve  ii  la  Bibl.  Imp.  de  Vienne  (Cote  Mns.  15  632 
et  16  14S). 

8.  Carl  Burney's  der  Musik  Doctors  Tagebuch  seiner  Musi- 
kaiischen  Beisen...  Aus  dem  Engl'ischen  ùbersetzt.  (Traducteur 
E.  D.  Eberlinc.)  Bamburg,  177'2-m3,  bey  Bode.  (Vol.  II,  voyage 
en  Flandres  et  à  Vienne.) 

9.  On  trouve  une  Sonata  da  cembalo,  datée  de  1769,  à  la  Bibl. 
de  Dresde,  et  une  autre  {Sonata  per  il  cembalo,  en  mi  majeur), 
Mns.  11  587,  à  la  Bibl.  de  Berlin.  (Juant  aux  compositions  relipeuses 
et  profanes,  le  plus  grand  nombre  est  conservé  à  la  Bibl.  de 
Berlin  et  à  celle  des  Musikfreunde  de  Vienne. 
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Ihécaire  de  la  cour.  Ce  fui  alors  qu'elle  institua  une 
tTole  de  ciiant,  d'où  sortirent  d'excellents  élèves, 
et  qu'elle  tint  un  salon  musical,  centre  de  réunion 
des  savants,  des  artistes  et  des  amateurs  distingués  '. 
De  cette  façon  elle  exerça  une  action  efficace  et 
positive  sur  la  vie  musicale  viennoise,  car  l'assemblée 
que  présidait  Mariana  Martinez  passait  comme 
1  arbitre  suprême  du  bon  goût.  Elle  mourut  le 
13  décembre  1812,  entourée  du  respect  et  de  la 
considération  générale. 

En  1782  elle  avait  fait  exécuter  à  Vienne  un  grand 
oratorio  :  Isacvo,  figura  del  redentore,  composé  sur  un 
pofcme  de  Métastase,  et  ce  ne  fut  pas  le  seul  œuvre 
de  longue  haleine  qu'elle  écrivit,  car  il  s'est  con- 
servé la  [lartition  manuscrite  d'un  autre  oratorio  de 
sa  composition  :  Saiitn  Elena  iil  Calrario-.  Le  nom 
de  cette  musicienne  distinguée,  que  Métastase  dans 
son  testament  célèbre  pour  «  ses  ma'urs  pures  et  hon- 
nHes  et  ses  louablea  Hudes,  »  a  plein  droit  à  figurer 
dans  notre  travail.  11  est  vrai  que  Mariana  Martinez 
naquit  en  Autriclie,  et  développa  à  Vienne  les 
heureuses  qualités  dont  la  nature  l'avait  douée, 
mais,  au  bout  du  compte,  du  sang  espagnol  circulait 
par  ses  veines. 

C'est  ainsi  que,  tandis  qu'en  Espagne  plusieurs 
artistes  italiens,  souvent  médiocres',  firent  fortune, 
quelques  musiciens  espagnols  conservèrent  à 
l'étranger  le  prestige  du  génie  de  leur  race.  Ni 
Terradellas  ni  Vicente  Martin  ne  sont  des  com- 
positeurs insignifiants,  leur  valeur  est  réelle  et 
indiscutable;  peut-être  sacrifièrent-ils  trop,  surtout 
le  second,  leur  originalité  native,  au  goût  et  à  la 
mode  du  jour,  mais  tout  de  même  leur  talent  ne 
saurait  être  contesté.  A  les  aider  à  maintenir  la 
gloire  de  la  musique  espagnole  en  Europe,  coopé- 
rèrent d'une  manière  brillante  les  savants  jésuites, 
réfugiés  en  Italie,  lors  de  la  dissolution  de  la 
compagnie  de  Jésus.  C'est  parmi  eux  que  nous 
trouverons  les  plus  grandes  illustrations  de  l'art 
musical  espagnol,  pendant  le  .xviii"  siècle. 


VII. 


Les  théoriciens  iuiiovalcars. 


Nous  avons  dit,  et  cela  nous  semble  indiscutable, 
que  le  plus  grand  titre  de  gloire  de  la  musique 
espagnole  du  xviii''  siècle,  se  trouve  dans  les  œuvres 
théoriques,  d'esprit  franchement  révolutionnaire, 
•dues  aux  savants  jésuites  espagnols  exilés  en  Italie, 
îes  Pères  Eximeno,  ARTEAC.Aet  Hequeno.  Voilà  certes 
trois  noms  glorieux,  dignes  d'illustrer  la  littéra- 
ture musicale  universelle,  car  le  traité  Des  origines 
■et  des  rér/les  de  la  Musir/ui',  les  Essais  sur  l'art  harmo- 
nique des  grecs  et  des  romains,  les  liérolutioiis  du 
théâtre  musical  italien  et  les  Dissertations  sur  le 
rythme,  sont  de  ces  œuvres  capitales  qui  honorent 
un  pays  et  une  race.  Elles  peuvent  être  placées 
à  côté  des  meilleurs  monuments  de  la  critique 
musicale  de  toute  l'Europe,  et  ni  Rameau,  ni  d'Alem- 
bert,  ni  J.-J.  Rousseau  n'ont  produit  rien  de 
meilleur.  Nous  croyons  donc  devoir  nous  arrêter 
quelque  peu  sur  ces  trois  personnalités  si  remar- 


r.).    Leipzig,    1882, 


1.  V.jir     :    K.    POHL,     Joseph     IIavdn 
Breitkoph  und  IIaertel  (2  vol.,  p.  lôûj. 

2.  Les  parlilions  des  deux  ouvrages  indiqués  se  trouvent  à  la  Bibl. 
des  MusiKFnEUNDE  de  Vienne.  Nous  sign.ilerons  encore  parmi  les 
œuvres  de  M.  Martisez,  une  Messe  en  do,  pour  cliœur  et  orchestre 
<à  la  Chapelle  de  la  Cour  ii  Munich)  et  les  deu.v  morceaux  com- 
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quables,  et  étudier  sommairement  leurs  théories, 
dont  la  portée  et  l'induenco,  dans  le  développement 
successif  dfi  l'art,  ont  él('  birn  plus  grandes  qu'on 
ne  le  croit  généralement. 

Le  Père  Antonio  Eximeno,  que  l'enthousiasme  de 
ses  contemporains  surnomma  le  Newton  de  la 
Musique,  naquit  à  Valence  (d'après  quelques-uns 
à  Barbastro)  le  29  septembre  1729.  Rien  ne  pouvait 
faire  pressentir  qu'il  ait  été  destiné  à  devenir  un 
révolutionnaire  de  l'art.  Au  collège  des  Jésuites  de 
Salamanque,  où  il  fut  élevé,  il  avait  étudié  princi- 
palement les  mathématiques,  avec  des  résultats  si 
brillants  que  ses  maîtres  ne  négligèrent  rien  pour 
le  faire  entrer  dans  leur  ordre.  Il  y  fil  profession  le 
10  octobre  1748,  et  peu  de  temps  après  on  lui  confia 
le  chaire  de  rhétorique  au  Séminaire  des  Nobles, 
étiibli  dans  la  ville  de  Valence  par  la  compagnie  de 
Jésus.  Plus  tard  il  y  enseigna  les  mathématiques. 
En  1762,  il  fixa  l'attention  du  monde  scientifique 
par  les  Observations  qu'il  fit  à  Madrid,  en  union  de 
son  collègue  le  Père  Christian  Riec.eb,  concernant 
le  passage  de  Vénus  sur  le  disque  du  SoleiF.  Cet 
important  travail  astronomique,  ainsi  que  sa 
grande  renommée  comme  mathématicien,  lui  fit 
confier,  par  le  Comte  de  Gazola,  la  direction  des 
études  des  sciences  exactes,  dans  le  collège  royal 
d'artillerie,  fondé  cà  Ségovie  en  1764.  Il  y  conserva 
son  poste  de  professeur  jusqu'en  l'année  1767,  où 
eut  lieu  l'expulsion  de  son  ordre.  Déporté  en  Italie, 
il  s'établit  à  Rome,  et  se  consacra  à  l'étude  de  la 
musique. 

Au  début  il  crut  que  ses  grandes  connaissances 
dans  les  mathématiques  pourraient  lui  être  de 
quelque  utilité,  mais  bientôt  il  comprit  que  les 
relations  entre  la  science  et  l'art  étaient  bien 
moindres  qu'on  ne  le  croyait  généralemenl,  et  une 
fois  convaincu  de  cette  vérité  il  abandonna  son 
premier  maître  le  Père  Massi,  pour  se  dédier  par 
lui-même  à  de  nouvelles  investigations  en  suivant 
un  tout  autre  chemin.  Son  ardent  esprit  s'était 
éveillé  un  jour  qu'il  entendit,  à  la  Basilique  de 
Saint  Pierre,  un  Veni  Sancte  Spiritus  composé  par 
Jo.melli.  En  méditant  sur  les  puissants  effets  que 
cette  œuvre  avait  produits  sur  son  àme,  il  conçut 
l'idée  que  la  Musique  n'était  autre  chose  qu'une 
sorte  de  prosodie,  dont  les  règles  devaient  être 
déduites  par  les  recherches  et  les  expériences  des 
théoriciens,  laissant  de  côté  la  surannée  question 
des  nombres  et  des  proportions.  En  1771,  il  publia 
le  programme  de  son  futur  ouvrage,  dont  le  simple 
énoncé  scandalisa  beaucoup  les  puristes,  mais 
suscita  la  curiosité  de  tout  le  monde.  Dans  cet  écrit 
Eximeno  annonçait  qu'il  allait  combattre  et  détruire 
les  théories  des  pythagoriciens,  ainsi  que  celles 
d'EuLER,  ïartini,  Rameau,  Burette,  le  Père  Mar- 
tini et  les  autres  auteurs  didactiques  alors  en 
vogue  ;  en  plus  il  prétendait  prouver  que  le  contre- 
point ne  devait  pas  se  fonder  sur  les  règles  du 
plain-chant  et  que  le  nommé  contrepoint  artificiel 
n'était  en  réalité  qu'un  dernier  vestige  d'une 
époque  barbare. 
L'œuvre  du  savant  jésuite  ne  vil  le  jour  que  trois 


posés  pour  son  épreuve  d'admission  ii  l'.\oadémie  pliilharmonique 
de  Bolofine,  un  Kyrie  à  4  voix  et  instruments  et  un  Et  vitam  ven- 
iuri  pour  4  voix  aenlcs  {au  JÀceo  Musicale  de  ladite  ville). 

3.  Observatio  iransitns  Veneris  pcr  diacum  solarcm  f'acta  in 
Reqia  spécula.  —  Publiée  d.ins  les  liphfmi-ridcs  du  Père  IIell, 
S.  'j.,  1702. 
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années  plus  tard,  en  1774.  Elle  fui  publiée  à  Rome, 
en  italien,  sous  le  titre  :  Des  origines  et  des  règles 
de  la  Musique,  avec  t  histoire  de  ses  progrès,  sa  déca- 
dence et  son  renouvellement^.  L'importance  de  ce 
travail,  auquel  les  contemporains  n'accordèrent 
pas  toute  l'attention  qu'il  méritait,  nous  semble 
fort  grande,  car,  s'il  est  vrai  que  parfois  les  connais- 
sances d'ExiMENO  manquent  de  profondeur  en  ce 
qui  concerne  la  théorie  et  l'histoire  de  la  musique, 
il  n'est  pas  moins  certain  que  partout  il  fait  preuve 
d'un  excellent  jugement  et  d'un  très  fin  esprit 
critique,  sans  compter  que  ses  aperçus  sont  souvent 
d'une  merveilleuse  clairvoyance. 

Vainement  l'auteur  a  cherché  la  lumière  parmi 
les  obscures  et  confuses  théories  du  Traite  d'har- 
monie de  Tartini  -.  Encore  moins  l'a-t-il  trouvée 
dans  les  règles  compliquées  formulées  par  les 
didacticiens  du  plain-chant,  car  souvent  ces  règles 
sont  en  contradiction  ouverte  avec  l'émotion  esthé- 
tique produite  par  la  composition  musicale,  émotion 
qui  est  due  précisément  à  cette  infraction.  "  A  quoi 
sert  le  précepte  qui  défend  —  écrit  le  Père  Exi.meno 
dans  le  Proloi/ue  de  son  ouvrage  —  de  faire  sauter 
à  une  voix  l'intervalle  de  quinte  fausse,  quand  ce 
saut  produit  à  l'ouïe  tant  de  plaisir'?  Pourquoi 
imposer  comme  loi  l'obligation  de  préparer  les 
dissonances,  lorsque  tous  les  jours  on  emploie  la 
septième  et  la  quinte  fausse,  .sans  ladite  prépara- 
lion"?  Quelle  raison  y  a-t-il  pour  qu'on  juge  comme 
un  péché  impardonnable  dans  un  commençant  celui 
de  faire  des  quintes  en  mouvement  direct,  si  nous 
en  trouvons  de  semblables  dans  les  compositions 
des  plus  célèbres  maîtres"?  Et  quelle  règle  générale 
pourra-t-on  bien  me  donner  pour  transporter  la 
modulation  d'un  ton  à  un  autre  ^"?  »  Ces  lignes  font 
clairement  voir  toute  la  hardiesse  d'esprit  du 
savant  jésuite  espagnol  qui,  ayant  établi  une  fois 
le  réel  divorce  qui  existait  entre  les  théories 
désuètes  consignées  dans  les  livres,  et  la  pratique 
journalière  fortifiée  par  l'expérience,  entreprend 
de  prouver  cette  proposition  :  La  Musique  n'est 
qu'une  sorte  de  prosodie  pour  domier  au  tangage  de 
la  grâce  et  de  l'expression'',  de  laquelle  il  déduit  : 
que  toutes  les  variétés  de  mesures  ainsi  que  les 
diverses  notes  musicales  ne  sont  qu'autant  de  pieds 
analogues  à  ceux  de  la  poésie  grecque  et  latine  ; 
que  la  Musique  dérive  des  modifications  du  langage 
naturel  et,  enfin,  que  les  théoriciens  n'avaient 
dicté  aucune  règle  de  contrepoint  qui  ne  fût  ou 
fausse  ou  mal  comprise.  «  De  nos  jours  —  ajoute- 
t-il  —  il  n'existe  ni  de  genre  diatonique,  ni  chroma- 
tique, ni  enharmonique,  ni  de  plain-chant,  ni  de 
chant  figuratif.  »  La  théorie  du  tempérament  n'a 
pas  de  base  solide,  car  la  raison  des  nombi-es  n'a 
rien  à  faire  avec  la  musique  arlistique;  celle-ci 
n'étant  qu'îm  langage  pur,  dont  les  fondements  sont 
presque    communs    avec    ceux    du    langage   parlé  '-. 


1.  Voici  le  siinalemenl  :  DeU'oi-iyine  e  délie  Iteijole  délia  Musica, 
colla  storia  del  suo  progressa,  decadenza  e  rinnovazione.  Opéra  di 
D.  AST.  E.MMENO.  In  Roma,  mi,  nella  Slamperia  di  Michel 
Angelo  Barbellini  r,el  Palazzo  Massimi.  (L'édition  est  assez 
répandue.)  Il  existe  une  traduction  espaj^nule  exécutée  de  commun 
accord  avec  l'auleur,  qui  saisit  l'occasion  pour  y  introduire  quel- 
ques modifications,  ce  qui  fait  qu'elle  soit  préférée  au  texte  pri- 
mitif :  Del  orir/en  y  Reglas  de  la  Mùsica,  con  la  historia  de  su 
progreso,  decadencia  y  restauracion.  Otira  eacrita  en  italiano  por  el 
Ahate  D.  Antonio  Eximeno.  V  traducida  al  castellnno  por  Don 
Francisco  Antonio  Gutiérhez,  Capellàn  de  S.  M.  y  Maestro  de 
Capilla  del  Real  Convento  de  Religiosas  de  la  Encarnaciôn  de 
Madrid.  De  orden  supcrior.   Madrid,  en  la  Imprenta  Real.  Aùo 


Donc,  pour  E.xi.meno,  les  extravagances  pythagori- 
ciennes sur  la  vertu  des  nombres  et  l'harmonie  des 
sphères  ne  sont  en  vérité  qu'un  perpétuel  témoi- 
gnage des  égarements  de  la  fantaisie  humaine,  et  dans 
le  Traite  de  BoÈCE  la  musique  semble  devenir  un 
art  de  faire  des  combinaisons  cabalistiques. 

Plus  tard,  pendant  le  xviii"  siècle,  trois  théories 
générales  de  la  musique  jouirent  de  quelque  crédit 
et  comptèrent  de  nombreux  partisans  :  celle  du 
mathématicien  Euler,  celle  de  Tartini,  et  enfin 
celle  de  Ra.meau,  revue  et  corrigée  par  d'Ale.muert''. 
-aucune  des  trois  —  et  non  sans  raison  —  ne 
satisfait  pleinement  le  docte  jésuite  espagnol. 

La  première  erreur  d'EuLER  —  écrit-il  —  dans  son 
Tentamen  nov.e  Theori.ï  Music*  (Petropoli ,  1739) 
consiste  en  qu'il  prétend  diviser  la  Suavité,  qui  n'est 
qu'une  impression  de  l'ouïe,  en  degrés,  et  à  lui  attri- 
buer l'extension  propre  des  cordes  sonores....  Ces 
degrés  de  ta  Suavité  sont  absolument  imaginaires,  car 
le  plaisir  produit  par  la  musigur  dépend  d'un  certain 
accord  [tempérament)  entre  la  simplicité  et  la  variété, 
que  notre  intelligence  ne  peut  pas  déduire  par  des 
calculs,  mais  qu'elle  doit  tirer  {extraire}  immédiate- 
ment de  la  Nature.  Le  traité  d'Euler  n'est  qu'un 
pur  fallace.  Les  Mathématiques  ne  peuvent  que  faillir 
lorsqu'elles  sont  appliquées  à  des  sujets  qu'on  suppose 
distendus  par  un  simple  vice  de  la  fantaisie,  comme 
l'on  a  jusqu'à  présent  attribué  aux  sons  l'extension  des 
cordes,  et  comme  Euler  a  supposé  distendue  et  divisible 
la  Suavité. 

Eximeno  critique  ensuite  le  violinisle  Tarti.m  en 
mettant  en  relief  tout  ce  qu'il  y  a  de  superficiel 
dans  ses  théories  mathématiques  ou  physiques. 
Je  ne  comprends  pas  {dil  le  critique  espagnol)  com- 
ment  Rousseau,  dans  son  Dictionnaire  de  Musique,  a 
pu  supposer  qu'il  se  cachait  quelque  profonde  vérité 
dans  ce  véritable  labyrinthe  de  lignes  dro'Ues  et  courbes, 
de  cercles  et  de  carrés.  Quant  à  moi,  je  confesse  que 
lorsque  sans  avoir  regardé  le  titre,  j'ouvris  le  tr.mte 
de  fARTiNl,  je  crus  avoir  entre  les  mains  un  livre  de 
nécromancie.  Du  reste  le  philosophe  des  Charmettes 
n'avait  pas  compris  grand  chose  au  système  du 
grand  virtuose  sur  le  violon,  car  dans  l'analyse 
qu'il  en  a  donné,  il  ne  s'est  point  aperçu  que  ce 
système  est  précisément  l'opposé  de  celui  de 
Rameau,  car  il  part  des  harmoniques  pour  parvenir 
au  son  grave,  par  le  phénomène  du  troisième  son, 
tandis  que  l'harmoniste  français  suivant  la  marche 
inverse  arrive  à  établir  une  base  pour  la  génération 
des  accords  et  déduit  sa  belle  théorie  du  renverse- 
ment. 

Tout  en  reconnaissant  que  tant  dans  le  troisième 
que  dans  le  quatrième  livre  de  son  Traité  de  l'har- 
monie (Paris,  1722)  Rameau  a  formulé  des  règles 
pratiques  de  la  plus  grande  utilité  restées  inconnues 
pour  les  théoriciens  du  passé,  Eximeno  démontre 
qu'il  enseignait  le    contrepoint  par  des  doctrines 


connus  que  l'édition  précé- 
i  SoMMERVOGEL  {Bibl.  de  la 
01.493.  Bruxelles-Paris,  1S92), 

Gabriel-Raymond-Fhançois  d'Olivier,  mort  en  1823,  en  laissa  une 

traduction  française,  restée  inédite. 

2.  Tratlato  di  musica  secondo   la 
Padova,  nôl. 

3.  Voir  loc.  cit.  Pràlogo  del  autor. 

4.  Voir  toc.  cit. 
D.  Voir  loc.  cit. 
6.  Éléments  de  musigui;  théorique  et  pr 
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aussi  fausses  que  celles  des  autres  théoriciens.  «  /( 
ciit  Hé  —  nous  reproduisons  les  propres  paroles  de 
l'écîrivain  que  nous  étudions  —  un  jiarfa'U  Maître 
diina  non  art,  s'il  n'eût  écrit  son  Nouveau  système  de 
MUSIQUE  THÉORIQUE  (Pai'is,  1726)  et  sa  Démonsthation 
nu  PRINCIPE  DE  l'harmonie  (Paris,  ITUO).  L'idée  de 
faire  i/c  l'iiARMONiE  simultanée  l'objet  primordial  de 
la  musique,  s'oppose  au  sentiment  commun  de  tous  les 
lioniincs,  qui  adoptent  la  musique  en  tant  qu'elle  sert 
pour  exprimer,  par  ses  modulations,  les  affections  de 
l'iimc.  Et,  pour  cela,  tes  sons  simiiltaiirs  ne  sont  point 
d'une  nécessité  absolue.  » 

Après  avoir  combattu,  non  sans  i-aison,  instruis 
systèmes  musicaux  alors  en  vogue,  Eximeno  expose 
le  sien,  purement  sensualiste  comme  toute  sa 
[iliilosopliie,  qui  peut  se  réduire  à  ce  principe 
unique  :  «  La  Musique  procède  de  l'instinct,  de  même 
que  le  Langage  '.  » 

«  Lamusique  est  une  vraie  langue.  Lorsqu'on,  chanle 
des  mots,  la  musique  les  orme  d'une  grande  variété  de 
tons  à  fin  de  produire  sur  l'esprit  une  impression  plus 
vive.  La  modulation  (chant  mélodique),  sans  paroles, 
émeut  l'âme  par  le  moyen  des  inflexions  (tons)  des 
voix,  QUI  répondent  au  naturel  enchaînement  des 
idées  et  des  affections  -.  Le  principal  but  de  la 
musique  n'est  pas  l'harmonie  simultanée  de  la  tierce 
et  de  la  quinte,  mais  le  même  que  celui  du  langage, 
c'est-à-dire  exprimer  le  sentiment  par  la  voix.  Par 
cette  raison  le  chant  sans  harmonie  peut  nous  délecter, 
pourvu  qu'il  exprime  quelque  affection  de  l'dme.  Tout 
au  contraire,  le  plus  harmonieux  concert  des  instru- 
ments, s'il  n'exprime  ou  ne  signifie  rien,  ne  sera  que  de 
la  musique  vaine,  analogue  au  délire  des  malades.  » 

»  La  Musique  et  la  Prosodie  ont  le  même  but,  ainsi 
qu'une  même  origine.  Ne  serait-il  pas  stupide  de  dire 
que  pour  parler  avec  perfection  il  est  nécessaire  de 
mesurer  la  distance  qui  sépare  les  Planètes,  et  régler 
ensuite,  d'après  ces  mesures,  les  tons  (inflexions)  de  la 
voix?  Ou  bien  de  prétendre  que  les  tons  du  langage 
sont  contenus  dans  une  formule  algébrique,  ou  dans  les 
propriétés  du  cercle?  » 

«  La  pratique  de  la  Géométrie  consiste  à  l'application 
mécanique  des  règles;  mais  celle  de  la  Musique  dépend 
précisément  de  l'exercice  d'une  des  facultés  de  l'homme, 
faculté  qui  possède  en  elle-même  toute  la  vertu  néces- 
saire pour  exprimer  par  les  intonations  convenables  de 
la  voix,  soit  en  parlant,  soit  en  chantant,  les  divers 
sentiments  de  l'dme  :  les  règles  ne  sont  que  des  obser- 
vations sur  les  tons;  elle  manque  de  réflexion  n'est  pas 
un  empêchement  absolu  pour  exécuter  ces  opérations 
de  l'homme  qui  procèdent  du  pur  instinct.  Pour 
composer  de  la  Musique  on  doit  s'abandonner  entre  les 
bras  de  la  Nature  et  se  laisser  guider  par  les  i<  sensa- 
tions '.  1) 

Nous  voici  bien  près  des  doctrines  soutenues  par 
TArué  de  Gondillac  dans  son  traité  De  l'origine  et 
des  progrès  dxi  langage  et  de  la  musique.  Cependant, 
malgré  qu'il  soit  difficile  de  trouver,  même  dans  le 
XYiir-  siècle,  des  doctrines  basées  sur  un  sensua- 
lisme aussi  intransigeant,  il  faut  reconnaître  qu'Exi- 
MENO  n'est  pas  absolument  d'accord,  en  tout,  avec  le 
célèbre  philosophe  précepteur  du  Duc  de  Parme  :  il 
n'accepte  pas  ses  théories  concernant  l'invention  du 


1.  Voir  loc.  cit. 

■2.  La  science  moderne  semble  afûrmer  cette  hardie  proposition 
du  savant  tbûorioien  espagnol,  quelque  audacieuse  qu'elle  puisse 
paraître  à  première  vue;  confrontez  cette  derDière  phrase  avec  la 


langage,  et  son  bon  sens,  jamais  en  défaut,  repousse 
les  conséquences  absurdes  déduites  et  proclamées 
par  d'autres  partisans  de  la  même  école  philoso- 
plii(iuc.  A  ce  sujet  il  formule  la  suivante  objection  : 
i<  lUen  de  plus  naturel  a  l'homme  que  réfléchir,  com- 
parer les  idées,  raisonner  et  se  souvenir;  de  même  que 
sentir  les  objets  présents  :  or  si  cela  est  ainsi,  pourquoi 
le  tangage  nécessaire  pour  expliquer  les  dites  opéra- 
tions de  l'intellii/encc  ne  serait  pas  aussi  naturel  que  le 
langage  d'action'!  »  Tout  de  même,  il  se  fourvoie  de 
la  bonne  direction  lorsqu'il  prétend  établir  que 
l'objet  de  la  voix  est  le  même  dans  les  hommes  que 
dans  les  animaux,  ou  que  tant  l'un  comme  les 
autres  ne  l'emploient  que  pour  manifester  leurs 
impressions  intérieures;  la  seule  différence  est  que 
l'animal,  réduit  à  un  petit  nombre  de  sensations 
peu  complexes,  qu'il  est  incapable  de  comparer 
entre  elles,  ne  peut  émettre  qu'un  nombre  très 
restreint  d'accents  forts  simples. 

Poursuivons  le  développement  de  la  théorie  : 
l'homme,  donc,  toujours  qu'il  se  trouve  en  état  de 
parler,  ne  parle  que  par  une  impulsion  de  l'instinct. 
Celui-ci  lui  suggère  les  inflexions  de  voix  plus 
adéquates  à  son  but.  Ceci  établi,  Eximeno  formule  la 
suivante  proposition  :  «  L'homme  a  commencé  à 
chanter,  de  même  que  les  oiseaux,  par  pur  instinct,  et 
cet  instinct  se  développe  en  vertu  des  impressions 
particulières,  car  si  les  circonstances  qui  obligent  les 
hommes  à  parler,  fussent  en  tous  les  mêmes,  tous  les 
hommes  parleraient  le  même  langage,  de  même  qu'ils 
donnent  des  cris  semblables  pour  e.rprimer  une  sensa- 
tion douloureuse.  " 

La  Musique  trouve  sa  véritable  origine  dans  la 
Prosodie.  »  Ainsi  que  la  nature  nous  a  donné  sept 
couleurs  pour  peindre  et  sept  voyelles  pour  parler,  elle 
a  donné  à  l'espèce  humaine  sept  notes  pour  chanter. 
L'harmonie  consiste  en  l'accord  de  tierce,  quinte  et 
octave.  Tout  intervalle  qui  forme  part  de  cette  harmonie 
est  consonnant;  ceux  qui  ne  lui  appartiennent  pas 
sont  dissmiants.  Mais  comme  les  dissonances  ne  sont  que 
des  ornements  ajoutés  par  l'art  à  la  nature,  leur  emploi 
ne  peut  être  circonscrit  à  de  si  étroites  limites  qu'elles 
ne  puisseiit  être  amplifiées  par  un  génie  heureuse- 
ment audacieux.  Une  composition  musicale  réduite  à 
un  seul  mode  résulterait  d'un  insupportable  ennui.  Il 
est  donc  nécessaire  de  chercher  le  chemin  pour  ti'uns- 
porter  le  chant  d'un  mode  à  l'autre,  bien  que  le  premier 
qui  ait  été  employé  doive  être  toujours  tenu  comme 
le  principal,  et  qu'on  doive  renouveler  souvent  son 
souvenir,  et  reconduire  à  lui  toute  l'harmonie  pour 
finir  en  lui  le  morceau....  Les  différences  entre  les 
genres  diatonique,  chromatique  et  enharmonique,  ainsi 
que  celles  entre  les  tons  et  les  demi-tons  majeurs  et 
mineurs,  ne  sont  dans  la  pratique  autre  chose  qu'une 
vaille  imagination,  fondée  principalement  sur  les 
fantastiques  divisions  numériques  des  intervalles.  Il 
n'existe  qu'un  seul  genre  de  Musique  :  déterminer  un 
mode  ou  moduler  autour  de  lui,  ce  qu'on  peut  faire 
en  modulant  soit  par  des  tons,  soit  fiar  des  demi-tons, 
soit  par  des  sauts.  Tout  le  reste  est  aussi  chimérique  et 
vide  que  les  qualités  occultes  des  aristotélic'iens.  » 

Nous  ferons  observer  que  cette  comparaison 
entre  les    contrapontistes   spéculatifs   et  les  philo- 


thèse du  beau  livre  de  M.  Combahiku  ;  La  Musique,  ses  lois,  son 
rmlulion.  Paris,  1907. 

3.  Voir  toc.  cit.  -  Une  fois  pour  loules,  nous  déclarons  suivre 
l'édition  de  l'ouvrage  d'E.\iMEN0  faite  ii  Madrid  en  1796,  qui  est 
jugée  comme  la  meilleure. 
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sophes  scolastiques,  est  une  espèce  de  topique 
'très  fréquemment  employé  par  le  docte  Eximeno, 
qui,  en  vrai  (ils  de  l'esprit  critique  et  démolisseur 
ye  son  siècle,  se  montre  particulièrement  intolérant 
contre  le  plain-chant,  dont  il  respecte  l'essence,  tout 
en  censurant  avec  dureté  l'attention  exagérée  avec 
laquelle  il  était  regardé  par  les  savants.  «  Je  liai 
jamais  pu  me  faire  une  idée  claire  et  précise  de  ce 
•Genre  si  loué  et  il  me  semble  une  sorte  de  fantôme  bon 
pour  effrayer  les  commençants  et  les  tenir  arriérés 
pendant  de  longues  années  dans  les  vaines  et  ridicules 
imaginations  du  contrepoint....  Il  est  nécessaire  de 
^savoir  que  si  en  établissant  des  distinctions  entre  le 
Plain-chant  ou  le  chant  figuré,  entre  les  genres  diato- 
nique, chromatique,  enharmonique  ou  mixte,  et  autres 
■noms  analogues,  on  prétend  classifier  des  différentes 
harmonies  fondées  sur  des  principes  divers,  on  ne  fait 
•que  des  distinctions  vaines,  imaginaires  et  ridicules. 
Le  seul  genre  de  Musique  que  la  Natiire  nous  inspire, 
-.se  réduit  à  chanter  dans  un  Mode  majeur  ou  mineur,  et 
tant  Cun  que  l'autre  se  composent  des  trois  harmonies 
■de  Tonique,  Quarte  et  Quinte.  " 

Pour  appuyer  ses  théories  Eximeno  a  recours  à 
des  exemples  tirés  des  maîtres  classiques,  utilisant 
■surtout  la  Messe  du  Pape  Marcel  de  Pales'irina  et  le 
Stabat  Mater  de  Pergolèse.  Ce  dernier  chef-d'œuvre 
■lui  sert  à  démontrer  les  irrégularités  pittoresques  et 
les  effets  pathétiques  que  Ion  peut  obtenir  des 
modes  mineurs,  en  interprétant  un  sujet  sublime 
•et  poétique. 

Son  admiration  pour  le  violiniste  Ciirelli  est 
:aussi  fort  grande,  car  il  le  juge  comme  l'un  des 
maîtres  qui  ont  perfectionné  la  musique  dramatique 
■expressive.  Malgré  les  plaintes  des  contrapontistes. 
l'expression  musicale  s'est  renouvelée  dans  notre  siècle. 
Le  plaisir  de  l'ouïe  n'est  qu'un  moyen  pour  atteindre  le 
but  premier  de  la  Musique,  qui  est  exciter  les  senti- 
ments de  notre  dme  '.  Car,  dans  le  système  d'ExiMENO, 
et  cela  le  rattache  aux  glorieuses  traditions  des 
.grands  esthéticiens  du  passé  de  l'école  nationale, 
tout  doit  être  subordonné  à  Vccpression  :  pour  qu'elle 
isoit  juste  et  vraie,  tous  les  moyens  sont  admissibles  et 
acceptables.  Remarquons  en  passant  que  cette  vail- 
lante et  hardie  proclamation  de  la  liberté  absolue  de 
l'art  dans  la  recherche  de  l'obtention  de  la  beauté, 
semble  présager  la  noble  déclaration  de  Beethoven, 
■qu'il  n'y  a  rien  qu'on  ne  puisse  faire  au  schoNSTEN 
(pour  le  plus  beau),  d'autant  plus  que  le  savant 
jésuite  espagnol  affirme  que  par  des  chemins  nou- 
veaux et  divers  on  peut  arriver  à  la  plus  haute  cxcel- 
Jence  dans  chaque  art-. 

Le  seul  défaut  grave  qui  puisse  être  relevé  dans 
ce  si  remarquable  ouvrage,  c'est  que  l'auteur,  par 
une  erreur  commune  à  presque  tous  les  gens  de 
lettres,  pousse  le  développement  de  sa  théorie 
jusqu'à  proscrire  toute  discipline  harmonique  ou 
contrapontique,  pour  y  substituer  la  prosodie  exacte 
•dans  le  chant  qu'il  juge  comme  un  moyen  d'effet 
plus  certain  et  plus  universel. 

Dans  la  dernière  partie  de  son  livre,  Eximeno  trace 
avec  beaucoup  de  force  une  courte,  mais  très  origi- 


1.  Voir  loc.  cit. 

2.  Voir  loc.  cit. 

3.  Dans  son  monumental  ouvraere  ;  DelVOrigine,  Progressi  e 
Slato-attuale  d'ogni  letteraturti...  {Parma.  JJalla  Stamperia  Reale, 
1782  k  1*98,  7  vol.).  TouL  ce  que  le  Père  .Juan  Andbés  y  dil 
relatif  à  VOpéra  est  excellent.  Nous  y  reviendrons  lorsque  nous 
-parleraos  de  l'œuvre  capitale  sur  ce  sujet,  due  au  Père  Abteaga. 


nale  histoire  des  progrès,  de  la  décadence  et  du 
renouvellement  de  la  Musique,  conçue  d'une  façon 
très  moderne,  tant  par  la  méthode  qui  y  est  suivie, 
comme  par  les  conclusions  qui  y  sont  développées. 
De  même  que  son  savant  confrère  le  père  Juan 
Andrés^,  notre  auteur  soutient  la  doctrine  du  con- 
tinuel progrès  tant  dans  les  arts  que  dans  la  litté- 
rature ou  la  science,  et  il  y  croie  de  toute  son  àme, 
avec  l'enthousiasme  ardent  de  Condorcet  et  des 
autres  grands  esprits  de  l'époque.  Pour  apprécier  à 
sa  juste  valeur  la  culture  esthétique  d'un  pays,  il 
tient  compte  de  ses  origines,  climat,  tempérament, 
état  politique  et  social,  sans  oublier  les  mœurs,  les 
usages  et  les  jeux  publics  et,  par  un  véritable  trait 
de  génie,  il  enlace  l'histoire  de  la  Musique  avec 
celle  de  la  Poésie,  toujours  si  étroitement  liées; 
poursuit  leur  développement  respectif,  et  se  sert  de 
celle-ci  pour  éclaircir  celle-là.  On  peut  remarquer 
combien  son  procédé  est  bon,  lorsqu'il  expose  les 
origines  lyriques  de  la  tragédie  grecque,  qu'il 
regarde  comme  une  sorte  d'opéra,  composé  de 
chœurs,  de  récitatifs  et  d'airs.  De  même  il  relève  la 
priorité  de  la  poésie  religieuse  et  liturgique  sur  tous 
les  autres  genres,  et  loue  l'emploi  du  style  lyrique 
dans  la  tragédie  en  s'appuyant  sui-  des  exemples 
immortels.  Ces  diverses  considérations  le  portent  à 
réfuter  avec  énergie  les  théories  de  Burette  '*  d'après 
lesquelles  la  musique  grecque  ne  serait  autre  chose 
qu'un  plain-chant  monotone  et  dépourvu  d'envolée, 
et  à  ce  propos  il  demande  malicieusement  au  savant 
français  s'il  est  logique  de  croire  que  S.vpho  pouvait 
chanter  ses  poésies  ardentes  et  passionnées  sur  le 
ton  des  antiennes  ou  des  graduels. 

Nonobstant  sa  croyance  au  progrès  continuel  de 
l'art,  Eximeno  en  profond  esthéticien  assure  que 
ses  diverses  transformations  ne  touchent  en  rien  au 
-•caractère  absolu  et  invariable  des  lois  du  goiit. 
Celui-ci  ne  peut  nullement  dépendre  d'une  question 
de  mode  plus  ou  moins  capricieuse,  car  jamais  on 
ne  pourra  mettre  sur  la  même  ligne  les  hurlements  des 
Turcs  et  les  fioritures  des  Italiens.  Les  goûts  peuvent 
être  très  divers,  mais  il  n'existe  qu'un  seul  qui  soit 
le  bon  goût:  il  est  le  bon  sens  de  l'esprit,  et  consiste 
dans  le  plaisir  de  voir  ou  d'entendre  la  nature 
exprimée  avec  fidélité'.  Tout  de  même,  en  faisant 
abstraction  des  circonstances  extérieures  prove- 
nant de  l'éducation  et  du  caractère  propre  à 
chaque  peuple,  on  doit  reconnaître  qu'au-dessus 
d'elles  il  existe  certains  principes  généraux.  Ils 
n'empêchent  pas  que  de  même  que  chez  les  hommes 
cultivés  les  passions  sont  plus  complexes  et  raf- 
finées, leur  art  le  soit  également. 

Par  cette  raison  Eximeno  ne  voulut  point  accorder 
au  PÈRE  .Martini  que  les  Grecs  connurent  seulement 
le  contrepoint  à  l'octave,  à  la  quarte  ou  à  la  quinte, 
et  ignorèrent  les  accords  de  tierce  et  de  sixte?  Qui 
pourra  jamais  être  persuadé  de  ce  que  les  Grecs 
n'eurent  pas  un  tempérament  fixe  de  tous  les  inter- 
valles employés  dans  le  chant...  La  doctrine  du  tempé- 
rament est  un  instinct  du  génie  musical,  commun  â 
tous  les  siècles  et  à  toutes  les  nations  de  l'univers''. 


4.  Parmi  les  œuvres  de  Burette,  Eximeno  vise  surtout  la  Uis- 
sertation  sur  la  Symphonie  des  anciens  tant  oocale  qu'instrumen- 
tale {.Mémoires  de  r Académie  des  Inscriptions.  Tooa.  IV.  p.  116) 
et  l'étude  De  la  Mélopée  de  l'ancienne  musique  {Ibid.,  Tom.  V, 


p.  169), 

5.  Voir  loc^  cit 

6.  Voir  (oc.  cit 
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l/acciinl  des  instruments  s'est  l'ait  Je  même  (|ue  la 
Icirmation  des  paroles,  par  uiuvre  de  l'instinct,  en 
suivant  cea  sensations  pour  ainsi  dire  innées,  que  la 
iialuro  a  gravées  dans  {"homme  et  qui  sont  les  élé- 
ments et  les  germes  primordiaux  de  toute  musique. 
Les  Grecs  se  sont  trompés  en  réduisant  la  g;imme  à 
deux  tétracordes  matlu'matiquement  égaux,  au  lieu 
de  fonder  leur  système  sur  l'observation  des 
simples  modulations  qui  forment  les  cadences  natu- 
relles; mais  sans  doute  leur  théorie  ne  pouvait  être 
que  très  peu  ou,  pour  mieux  dire,  en  rien  d'accord 
avec  la  pratique. 

Uuant  à  la  musique  l'omaine,  E.ximeno  la  juge 
comme  très  inférieure  à  la  grecque,  même  dans  les 
époques  plus  classiques  et  de  plus  vaste  culture. 
D'après  lui  le  caractère  rude  et  austère  du  peuple 
romain,  et  la  dureté  de  la  primitive  langue  latine, 
entravèrent  le  libre  essor  de  l'art,  ce  qui  fait  que 
tant  la  Musique  comme  la  Poésie  de  Rome  soient 
inférieures  à  celles  de  la  Grèce. 

La  décadence  de  ce  monstrueux  organisme  que  fut 
l'empire  des  Césars  romains,  où  les  empereurs  se 
croijuicnt  des  monarques  et  le  peuple  se  jugeait  libre, 
influa  grandement  sur  la  ruine  de  l'art  de  l'antiquité. 
L'invasion  des  hordes  barbares  le  réduisit  à  néant, 
bien  que  ces  peuples  venus  du  nord  de  l'Europe 
ne  fussent  pas  absolument  dépourvus  de  toute 
aptitude  esthétique.  Les  doctrines  empiriques 
d'ExiMENO  se  montrent  ici  de  nouveau,  car  il  écrit  à 
ce  sujet:  "  Comme  lu  Musique  a  une  certaine  connexion 
mécanique  avec  les  mouvements  du  sang,  les  tons  et  les 
mouvements  fondamentaux  de  la  voix  qui  contiennent 
les  premiers  rudiments  de  l'harmonie,  sont  communs  à 
toutes  les  races.  Seulement,  les  nations  barbares,  par 
suite  de  leur  propre  barbarie,  ne  pouvaient  composer  que 
des  cantilénes  rustiques  et  ennuyeuses,  bonnes  unique- 
ment pour  exprimer  des  grossiers  sentiments  de  douleur 
ou  de  joie...  Leur  rythme  devait  être  de  la  plus  grande 
simplicité,  et  à  peine  sensible  [imperceptible)  dans  le 
chant  purK^i  Naturellement  l'art  raffiné  du  passé 
devait  disparaître  entre  les  mains  de  ces  barbares 
qui  le  réduisirent  à  un  état  proche  de  celui  des  sau- 
vages du  Canada.  Les  musiciens  ne  connurent  plus 
qu'un  rythme  fixe  et  monotone,  composé  par  des 
notes  d'égale  durée,  et  si  parfois  le  chanteur  altérait 
la  valeur  d'une  note  c'était  par  un  effet  de  l'instinct, 
purement  fortuit,  car  les  diverses  successions  de 
notes,  formant  une  chanson,  n'étaient  réglées  par 
aucun  rythme  déterminé. 

La  grave  question  des  origines  du  chant  ecclésias- 
tique, sujette  à  tant  de  controverses,  est  touchée 
par  notre  auteur  qui  saisit  l'occasion  pour  réfuter 
la  doctrine  émise  par  le  Père  Martini,  l'oracle 
musical  de  l'époque  :  à  savoir  que  les  Apôtres 
avaient  pris  le  plain-chant  de  l'ancienne  Synagogue. 
Cette  hypothèse  traditionnelle  n'est  que  partielle- 
ment vraie,  car  le  fait  est  que  le  chant  liturgique 
n'étant  sans  aucun  doute  né  d'une  génération  spon- 
tanée, est  apparu  au  sein  du  système  gréco-romain 
et  de  la  musique  hébraïque,  alors  tous  les  deux  en 
décadence.  Au  début  il  ne  prétend  nullement  être 
une  œuvre  d'art,  et  cette  théorie  toute  moderne  est 
comprise  et  devinée  par  Eximeno.  'Voici  ses  propres 
paroles  :  v  Comment  le  Père  (Martumj  a-t-il  pu  s'ima- 


1.  Voir  ioc.  cit. 
H.  Voir  Ioc.  cit. 
3.  Voir  Ioc.  cU. 


ijiuer  que  le  chant  des  psaumes  hébreux,  écrits  arec- 
une  grande  élégance  dans  une  langue  très  harmonieuse, 
fut  plus  tard  adaptable  à  ces  mêmes  psaumes  traduits 
littéralement  dans  le  latin  employé  pendant  les  siècles 
barbaresl...  Noire  psalmodie  n'est  qu'une  partie  de  la 
liturgie  latine.  Une  fois  que  la  distinction  entre  les 
longues  et  les  brèves  fut  perdue,  on  n'employa  plus 
aucune  variété  de  notes,  t<i  la  mutation  des  modes.  Les- 
cadences  des  chansons  des  barbares  semblent  copiées 
de  nos  livres  de  chirurs  '^.  » 

La  critique  est  dure  et  même  exagérée  ;  cependant, 
on  se  tromperait  si  l'on  jugeait  Eximeno  comme  un 
ennemi  à  outrance  du  plain-chant.  Son  admirable 
instinct  critique  —  c'est  ici  le  cas  de  le  dire  —  lui 
fait  comprendre  que,  sous  cette  apparente  rudesse, 
se  cache  une  beauté  véritable,  qu'il  aperçoit  lors- 
qu'il fait  indirectement  son  apologie,  en  disant  que 
le  chant  liturgique  doit  être  simple  «  pour  se  con- 
former avec  la  simplicité  des  sentiments  de  la  religion, 
et  parce  que,  s'il  était  plus  composé  et  artificieux,  if 
causerait  plus  de  distraction  que  de  dévotion  »  ■'.  Néan- 
moins il  n'est  pas  aussi  intransigeant  que  le  Père 
Feijoo  dont  les  censures  visent  surtout  îles  abus- 
introduits  par  l'usage,  car,  pour  sa  part,  toute 
musique  capable  d'exciter  le  sentiment  religieux 
est  bonne  pour  être  exécutée  à  l'église,  et  il  admet 
dans  le  service  divin  la  musique  figurée,  citant^ 
comme  modèle  le  célèbre  Stubat  Mater  de  PEReOLÉSE. 
Mais  cette  belle  œuvre  est  d'un  sentiment  ingénu 
et  pur,  sans  grande  complexité,  c'est-à-dire  tout  le  • 
contraire  du  contrepoint  artificieux,  «  invention.extra- 
vagante,  composée  pour  plusieurs  voix,  dont  chacune 
module  pour  soi  et  de  son  côté,  l'une  vers- le  grave, 
l'autre  vers  l'aigu,  celle-ci  rapidement,  celle-là  avec 
lenteur...  le  tout  très  convenable  pour  ravir  la  fiévreuse 
fantaisie  des  goths  »  ».  Assez  bien  informé  pour. son. 
temps,  ExiMENO  est  l'un  des  premiers  à  attribuer 
l'invention  du  contrepoint  aux  moines  de  la  Grande^ 
Bretagne  et  d'Irlande;  il  appuie  son  dire  sur  un^ 
passage  de  Je.\n  de  Sausliury,  évêque  de  Chartres 
et  célèbre  théoricien  du  Xir'  siècle  \  On  sait  que 
l'érudition  contemporaine  semble  se  rattacher  à 
cette  opinion.  Mais,  malgré  sa  clairvoyance  comme 
historien,  le  jésuite  espagnol,  tenant  sans  doute 
compte  des  abus  et  des  exagérations  où  étaient'J 
tombés  les  partisans  décidés  du  contrepoint,  com- 
pare ce  procédé  artistique  au  monstre  de  la  Poétique 
d'HoRACE,  et  encore  avec  plus  d'opportunité  à  ces 
bizarres  bas-reliefs  de  l'art  baroque  dans  lesquels 
sont  mêlés  sans  ordre  ni  concert  des  anges,  des 
fruits  et  des  animaux.  D'après  lui,  tenir  comme  bon, 
ce  qui  n'est  que  difficile  ou  compliqué  n'est  qu'un, 
préjugé  gothique  (siu).  Bien  au  contraire,  la  véritable 
beauté  dans  les  Arts  provient  surtout  de  la  facilité 
et  de  la  simplicité.  La  Musique  doit  provoquer  dans 
l'âme  des  sensations  claires  et  simples. 

Il  est  impossible  d'imaginer  un  esprit  plus  ouvert^., 
plus  indépendant,  en  un  mot  plus  radical  que  celui 
de  cet  éminent  théoricien,  qui  avec  une  hardiesse 
admirable  proclame  la  supériorité  du  natureLsur 
l'artificiel,  et  qui  exècre  tout  ce  qui  peut  entraver 
le  libre  essor  de  l'esprit.  Pour  lui  les  règles  ne  sont 
ni  bonnes  ni  mauvaises,  leur  virtualité  ne  dépend 
que  de  leur  application,  et  dans  tous  les  oas-elles 


5.   Voir  Hav.k[NS  :  A  (jeni-ral    liistory    of   tlie  Miisia  (London» 
1776^  vol.  2,  p.  36. 
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ne  doivent  point  être  un  obstacle  pour  l'obtention 
de  la  beauté  supérieure.  Aucun  genre  d'insurrection 
ou  de  révolte  ne  lui  semble  condamnable,  il  accepte 
avec  bienveillance  les  essais  dramatiques  de  Diderot 
et  sympathise  ouvertement  avec  les  audaces  de  sa 
critique  théâtrale. 

Cet  enthousiasme  pour  l'art  naturel  fait  qu'E.xi- 
MENO   soit  le  premier  esthéticien   qui  ait  parlé  du 
goût  populaire  en  Musique,  et  il  semble  avoir  pres- 
senti toute  la  portée  sociologique  de  cette  branche 
de  l'art,   lorsqu'il   propose    son   célèbre   axiome    ; 
((  Cest  sur  la  hase  du  chant  national  que  chaque  peuple 
devrait  cotistruire  son  système    artistique  '.    »   A    ce 
propos  notre  savant  écrivain  disserte  sur  les  apti- 
tudes esthétiques  des  différentes  nations  de  l'Eu- 
rope. Bien  que  toutes  ces  observations  soient  bien 
fondées  et  non  dépourvues  de  justesse,   nous  n'y 
devons  point  chercher  ni  beaucoup  d'exactitude  ni. 
une  justice  absolue.   Homme  do  son  temps,   Exi- 
MENO  fut  un  grand  agitateur  d'idées  et,  comme  tel, 
il  devine  aussi  souvent  qu'il  se  trompe.  Son  prin- 
cipal mérite  est  surtout  en  ce  qu'il  stimule  l'esprit 
et    l'oblige    à    réfléchir;    plutôt    que    donner    des 
preuves,   il   indique  et   suggère    des   idées.  Si   ses 
erreurs   lui  appartiennent  en  toute  propriété,  ses 
trouvailles,   et   elles  sont   nombreuses,  sont  aussi 
absolument  originales.   Une  partie  de  son  œuvre, 
celle   où    il    démolit    les   vieilles    conventions,   ne 
peut  être  contestée.  Grâce  à  lui  la  Musique  a  pu 
secouer  la  pédantesque  tutelle  des  mathématiques; 
il  a  enlacé  son  étude  avec  celle  de  la  science  du 
langage;  il  a  pressenti  l'avènement  d'une  théorie 
physique  et  expérimentale  du  son;  il  a  exterminé 
pour  toujours  les  ridicules  exagérations  du  contre- 
point artificiel  et  figuré;  il  a  enterré  définitivement 
ce  qu'il  appelle  les  sublilités  mystiques  des  théori- 
ciens de  l'école  de  Pyth.\gore  et  de  Platon;  enfin, 
et  ce  n'est  pas  son  moindre  litre  de  gloire,  il  a  plei- 
nement saisi  toute  la  valeur  et  toute  la  portée  du 
principe  de  Y  expression,   cher  aux  grands  maîtres 
espagnols  et  déjà  préconisé  en  plein  xvF  siècle  par 
Juan  Vazquez  -  et  par  Francisco  de  Mont.vnos.  Cette 
longue  énumération  nous  semble  plus  que  suffisante 
pour  justifier  la  grande  estime  que  mérite  Eximeno 
et  le  rang  prééminent  qui  lui  est  dû  dans  l'histoire 
des    révolutionnaires    de    l'art.    L'audacieux   pro- 
gramme qu'il  avait  publié  à  Home  en  1771,  fut  donc 
parfaitement  accompli.  Lui-même  résume  ses  efforts 
lorsqu'il  écrit  :  «  Le  pas  que  je  prétends  faire  donner 
à   la  Musique,  consiste  à  démontrer  que  Pythagore 
sVs(  trompé  le  premier  et  a  induit  en  erreur  les  autres 
philosophes;   que    les    intervalles   de   la    Musique    ne 
peuvent  être  sujets  au  calcul;  que  r intonation  juste  ou 
le  véritable  tempérament  des  intervalles  se  produit  par 
le  fait  même  de  chanter  ou  de  jouer  des  instruments, 
en  faisant  une  fois  un  intervalle  plus  fort,  une  autre 
un  intervalle  de  la  même  espèce  plus  faible;  que  les 


anal  debia  coiislruir  cada  piie- 
■  it.)  Ce  profonrl  axiome  est  la 
ftitre  Pedrell,  le  chef  incontes- 


1.  «  Sobre  la  base  dfl  catitu  n 
blo  su  sistema  artistico.  »  [Loi 
base  de  la  théorie  esthétique  du 
table  de  la  moderne  école  de  musique  espagnole. 

2.  Dédicace  à  D.  Gosz.\lo  de  Moscoso  y  Cascehes  Pesn.i  de 
son  ouvrage  :  Itecopilncion  de  Sonetos  y  Villancicos  d  ctiatro  y  d 
cifico  de  Juan  V.vzouez.  —  Seeilla  por  J.  Gutierhez  I.=)59  (Bibl.  du 
Duc  DE  Medinaceli.  il  Madrid),  où  il  est  dit  textuellement  :  vistiendo 
el  espiriiu  de  la  leLra  delcuerpo  y  mûsica  que  vias  la  conviene.  En 
lo  mal  nuestra  Eapanu  tanlo  se  lin  de  pocos  aùos  acd  ilustrado, 
criando  poco  tiempo  ha  un  Crestobal  de  Morales,  luz  de  la  Mû- 
sica: y  uijora  en  el  iniestro...  Francisco  Guerhero,  nwe  tànto  lo 


systèmes  parfait  et  tempéré,  déduit  des  raisons  des 
nombres,  sont  en  désaccord  dans  la  pratique''  »  ;  et  il 
faut  reconnaître,  après  avoir  lu  son  superbe  ouvrage, 
qu'il  a  pleinement  prouvé  ses  affirmations.  Après 
lui,  les  vaines  spéculations  soi-disant  scientifiques 
du  Moyen  Age  sont  définitivement  mortes  et 
enterrées  pour  toujouis. 

La  publication  de  l'ouvrage  qui  nous  occupe,  dont 
le  succès  fut  incontestable,  provoqua  un  véritable 
scandale.  L'opinion  se  divisa,  et  en  face  des  enthou- 
siastes qui  n'iiésitaient  pas  à  comparer  le  théoricien 
espagnol  à  Newton,  il  se  forma  un  groupe  de 
détracteurs  violents  et  indignés.  Deux  revues  ita- 
liennes, les  Novellc  Letterarie  de  Florence  et  la  Gazeta 
Letteraria  de  Milan,  entonnèrent  à  duo  les  louanges 
d'ExiMENO,  qu'elles  placèrent  à  côté  du  grand 
mathématicien  anglais;  en  revanche  les  fanatiques 
du  contrepoint  formulèrent  leurs  critiques  dans  les 
Efcmeridi  letterarie  di  Romu  *,  publication  dirigée  par 
l'ABiiÉ  Pezzutti.  Le  pédantisme  intransigeant,  sans 
prendre  acte  des  faits  prouvés  et  des  solides  argu- 
ments qu'exposait  le  savant  jésuite,  commença  tout 
bonnement  par  l'insulter,  et  furieux  de  voir  qu'un 
étranger  avait  osé  de  nouveau  prendre  la  parole  sur 
la  musique  dans  le  pays  qui  se  croyait  la  terre  clas- 
sique de  cet  art,  proclama  que  «  les  Espagnols 
devaient  s'en  aller  enseigner  la  Musique  aux  Africains  ». 
Eximeno,  dont  le  tempérament  résolu  et  décidé 
n'aspirait  qu'à  la  lutte,  rerut  l'attaque  sans  broncher 
et  se  prépara  pour  la  défense.  Aux  quatre  censures 
publiées  successivement  par  les  pédants  romains,  il 
répondit  par  quatre  brochures  :  Riposta  al  giudizio 
délie  Efemeridi  letterarie  di  Roma  sopra  l'opéra  di 
D.  Antonio  Eximeno  circa  l'origine  e  le  regole  délia 
Musica  •'',  véritables  diatribes,  écrites  avec  beaucoup 
de  verve  et  d'esprit,  dans  lesquelles  il  réduit  à 
néant  les  critiques  pédantesques  de  ses  propugna- 
teurs.  En  vérité  le  triomphe  d'ExiMENo  fut  considé- 
rable, car  en  peu  de  temps  il  put  compter  parmi  ses 
adhérents  les  plus  convaincus  des  artistes  aussi 
remarquables  que  Sarti,  Albertini,  Basili  et  Zinga- 
relli,  et  même  voir  se  développer  les  germes 
féconds  qu'il  avait  lancés  si  hardiment  dans  In 
monde  de  la  pensée,  car  le  théoricien  V'incenzo 
Manfredini  adoptait  résolument  la  plupart  de  ses 
théories  contraires  au  plain-chant  et  au  contrepoint, 
dans  ses  estimables  Regole  armoniche,  publiées  à 
Venise  en  1775.  Même  en  France  ses  doctrines  révo- 
lutionnaires eurent  un  écho  immédiat,  car  on  peut 
les  voir  discutées  dans  le  .lounial  des  savants  (1775) 
et  dans  l'Esprit  des  journaux  (Juillet  de  la  même 
année,  p.  84  à  97). 

Eximeno,  qui  avait  rallié  tant  de  suffrages,  n'obtint 
pas  l'approbation  du  savant  Père  Martini,  tenu  pour 
l'arbitre  musical  de  l'époque.  .Modestement  il  lui 
avait  présenté  une  copie  manuscrite  de  son  ouvrage, 
mais  l'illustre    didacticien,  qui   préparait  alors  la 


secreto  de  la  Màsica  lia  peneirado,  y  los  afectos  de  la  letra  en  rlla 
tan  al  vivo  mostrado.  » 

3.  Voir  loc.  cit. 

4.  In  Borna.  Pressa  Ghegorio  Settari  c  compayni.  In-i".  Dans 
la  collection  de  l'année  n74,  on  trouve  page  89  :  Prima  censura 
dell'Opera  di  Eximeno,  etc,  ;  page  î)7  :  Seconda  Censura;  page  105: 
Ter:a  Censufa  et  enfin  page  113  :  Quarto  ed  ûltima  Censura.  (Bibl. 
du  Liceo  Musicale.  Bologne.) 

5.  Ces  quatre  plaquettes,  devenues  de  la  plus  insigne  rareté, 
turent  publiées  sans  nom  d'imprimeur,  ii  Rome,  en  l'î74.  Elles 
forment  en  tout  un  ensemble  do  42  pages  in-i".  Nous  les  avons 
vues  a  la  Bibl.  du  JJceo  de  Bologne. 
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jiulilication  du  son  célèbre  Esemplare  ofuia  Sai/uio 
fondamentale  prntico  di  contrappuiitu  (fJologiiii,  1774- 
177G,  2  vol.),  y  trouva  combattues  quelques-unes  de 
ses  opinions  et  le  désavoua  hautement.  Môme  il  le 
réfuta,  toutefois  avec  modération  et  courtoisie,  au 
cours  de  son  érudit  traité,  dans  lequel  il  prenait 
la  défense  des  anciennes  traditions.  Ces  critiques 
furent  cause  qu'ExiMENu  publia  un  nouveau  travail, 
le  fameu.x  opuscule  intitulé  II  Dubuio  ',  couronne- 
ment de  son  système  et  véritable  complément  de 
son  si  important  livre  Dell'  Oricjinc  e  délie  regole 
délia  ]lusifa. 

Pour  combattre  son  érudit  détracteur,  notre 
spirituel  écrivain  employa  un  artifice  ingénieux.  11 
feint  de  douter  si  la  véritable  intention  du  Pkre 
MMtTiM  était  bien  de  le  confondre,  car  les  preuves 
et  les  e.xemples  qu'il  donne,  au  lieu  de  contredire 
ses  opinions,  servaient  tout  au  contraire  à  les 
appuyer.  Partant  de  ce  principe,  il  traita  de  nou- 
veau les  diflerentes  questions  relatives  au  plain- 
cbant,  pour  finir  par  nier  que  ses  règles  puissent 
être  les  fondements  de  celles  du  contrepoint.  Il 
di'clare  absolument  inutile  tout  ce  que  les  théori- 
ciens du  XVI''  siècle  nous  ont  appris  sur  la  nature  des 
modes  musicaux,  leur  étendue,  propriétés  et  caden- 
ces, la  série  des  cordes  ou  voix  qui  les  composent, 
ainsi  que  la  vaine  et  sophistique  division  des  dits 
modes  en  authentiques  et  plagaux.  D'après  lui,  il 
n'existe  rien  de  plus  incertain  que  les  modes  du 
plain-chant.  Le  PÈRE  Mariint,  dans  les  exemples 
qu'il  cite,  emploie  constamment  ces  accidents  de 
bémol  et  de  dièse  que  théoriquement  il  condamne. 
«  De  mime,  écrit  E.xi.mexo,  dans  les  compositions  des 
plus  excellents  maîtres  de  chapelle  nous  trouvons  violées 
les  règles  données  par  le  PÈRE  Martini  :  défense  de  faire 
deux  unissons,  deux  octaves  ou  deux  quintes  consécu- 
tives, choses  dont  nous  trouvons  des  exemples  rien 
moins  que  dans  les  œuvres  de  Luis  de  Victoria  :  pro- 
hibition des  sants  de  quarte  altérée  ou  majeure,  quinte 
fausse  ou  diminuée,  triton,  sixte  majeure,  septième  tant 
majeure  que  mineure,  octave  diminuée  ou  augmentée  ; 
obligation  de  se  conformer  avec  la  propriété  et  la 
nature  des  intervalles  majeurs,  qui  est  de  monter,  et 


1.  Jlulmio  di  D.  Antonio  Eximeno  sopra  il  Sagi/io  Fomlam,:n- 
tale  J'ralico  di  Contrapiiunlo  dt:l  Reverendissimo  Padrc  Macslru 
GlAMBATTlSTA  Mahtine. /il  yiowd  Creii?!»  dcl  Giu^lïco.  M DCCLXX  V, 
nella  stamperia  di  Michelangelo  Barbiellini,  con  licenzti  rfe'  su- 
pefiori.  (L'éiiitiou  est  assez  répandue.)  Il  en  existe  une  LraducUon 
easlillane  :  Dada  de  D.  Antonio  E.ximeno  sobre  et  ensayo  fonda- 
mental prâctico  de  contrapunto  del  M.  R.  P.  M.  Fr.  Juan  Bau- 
TISTA  Maktini  :  traducidu  del  iiaUano  à  nuestro  idioma  por  D. 
Francisco  .\NToNin  Gutiérrez.  Capeltan  de  S,  M.  y  Maestro  de 
Capilla  de  la  Real  de  la  Encarnacioii  de  Madrid.  Con  licencia^ 
Madrid,  en  la  Imprenta  Real,  por  D.  Pedro  Juliân  Peheyra. 
impresor  de  Câmara  de  S.  M.  AFio  de  1797.  Cette  réétlilidu  fut 
faite  (l'aceord  avec  l'auleur. 

•2.  Voir  loc.  cit. 

'.i.  In  Roma.  Pressa  Gregorio  Settari  e  contpar/ni.  Bibl.  de 
Bologne.  Année  iVô.  Pa^e  321  :  étude  d'un  grand  intérêt  sur  le 
Dutibiu.  PaR.;  327  :  second  article  sur  le  même  sujet.  Pa^e  337  : 
troisième  article  dans  lequel  on  raisonne  sur  les  ouvrages  respectifs 
de  I'Abbé  Eximeno  et  du  Père  Martini.  On  trouve  encore  des 
comptes  rendus  de  celle  œuvre  dans  la  Bibliographia  r/enerale  cor- 
rente  di  Europa.  (aoma.  .\nno  1675.  T.  1.,  pages  30-3i)  et  dans 
l'Esprit  des  journaux  (Paris,  1776,  février,  pages  1  18-1.'jS). 

4.  Lettere  di  un  Accademico  Filarmônico  risponsive  a  duoi  suoi 
aniici,  colle  quali  dimostra  che  la  teoria  musicale  esiste  nette 
raijioni  numeriche  contraddette  dal  .Siij.  Abale  D.  Antonio  E\i- 
MENO  nella  sua  opéra  Orir/ine  delta  Mnsica.  In  Pesaro,  17S1.  In  casa 
Gavei.'i.i  (Opuscule  de  20  pages  :  A  la  Bibl.  de  Bologne).  L'auteur 
Cavalière  VincenzoOlivieri,  natif  de  Pesaro,  était  fort  habile  joueur 
de  psalterion  ;  mais  pou  versé  dans  la  théorie  musicale  il  avait  entre- 
pria un  tjche  au-dessus  de  ses  forces.  Sa  critique  des  doctrines 
4i'E.^l.MENO    n'a    aucune    valeur.    Son    principal    argument  (Lettre 


arec  celles  des  intervalles  mineurs,  qui  est  de  descendre; 
enfin,  guerre  au  terrible  diadulus  in  musica,  le  mi 
contre  le  v.\  -.  » 

Le  second  livre  d'ExiMENO  ne  fut  jias  moins  bien 
accueilli  que  le  premier,  tout  de  suite  il  attira 
l'attention  générale  et  renouvela  la  discussion.  Les 
Eff'emeridi  letterarie  di  Roma  ■'  adoplèrent  cette  fois 
les  théories  du  révolutionnaire  et  publièrent  divers 
articles  à  la  louange  du  Dubbio.  dont  le  premier  est 
le  plus  intéressant,  bien  qu'on  n'y  parle  pas  du  tout 
du  PÈRE  Martini.  Citons  à  titre  de  curiosité  qu'un 
élève  du  fameux  maître  de  Bologne,  le  chevalier 
ViNCENZû  Olivieri,  entreprit  la  défense  de  ses  doc- 
trines, et  publia  une  plaquette  *,  devenue  presque 
introuvable,  dont  le  résultat  ne  fut  autre  que  celui 
d'affirmer  le  triomphe  des  théories  du  savant  jésuite 
espagnol. 

En  ce  qui  concerne  le  Père  .Martini  lui-même,  la 
polémique  s'était  circonscrite  à  un  point  d'histoire 
de  la  musique,  à  savoir  :  si  les  Grecs  connurent  ou 
non  le  contrepoint^.  Avec  une  grande  habileté, 
ExiMENO  avait  suivi  le  procédé  de  l'élimination 
sceptique;  c'est  ainsi  qu'il  nie  que  nous  sachions 
quelque  chose  de  certain  sur  la  musique  des 
Hébreux,  et  pas  beaucoup,  exception  faite  de  leurs 
noms,  sur  les  instruments  de  musique  employés 
par  les  anciens  Grecs.  Néanmoins,  il  place  hors  de 
cause  .\RiSTOXÈNE  DE  Tarente,  qu'il  appelle  mon 
précurseur,  parce  qu'il  fut  le  premier  à  contredire 
les  principes  mathématiques  établis  par  les  pytha- 
goriciens, ainsi  que  les  'proportions  attribuées  aux 
cordes  sonores.  (Cependant  toutes  ses  riîcherches  ne 
visèrent  qu'à  fixer  la  distance  qu'il  y  a  de  corde 
à  corde  dans  les  trois  tétracordes  fondamentaux. 
Quant  aux  trois  genres  de  musique  adoptés  par  les 
Grecs,  ce  n'était  qu'un  ordre  arbitraire  qu'ils  don- 
naient aux  cordes  de  certains  instruments,  qu'ils 
supposaient  d'accord  avec  les  trois  divers  styles  de 
la  musique.  Le  contrepoint  —  et  signalons  cette 
opinion  hardie  qui  devance  son  temps  et  qu'Exi- 
meno  semble  avoir  été  le  premier  à  proclamer"  — 
ne  fut  pas  inconnu  des  Grecs;  mais,  quoique  com- 
posé de  toute   sorte  de  consonances  et  de  disso- 


secnnde,  page  15)  est  le  suivant  :  Il  conmne  consenso  fonna  una 
U'i/i/e  inviolabile,  perché  eeidentemente  e  sensibilmente  dimoslrata. 
Abbiam  da  essere  soltoposti  atVinr/anno?...  Dun'/ue  tutti  i  pin  stvi 
Arnionici  sono  traboccali  in  un  totale  scompif/lio .'  C'est,  comme  on 
voit,  un  raisonnement  spécieux  et  de  bien  peu  de  portée.  Par  quel- 
ques lettres  autographes  d'OuviERi  (conservées  à  Bologne)  on  prend 
connaissance  qu'il  avait  écrit  plus  longuement  contre  Eximeno, 
mais  ce  travail,  sans  doute  resté  en  manuscrit,  semble  perdu.  L'il- 
lustre Père  Akteaga  réduisit  h  néant  cet  opuscule  dans  la  critique 
violente  qu'il  en  lit  dans  les  Memorie  enciclopediche.  Bologne 
CARi.n  Trenti.  Année  1782  (Bibl.  de  Bologne). 

:>.  Parmi  les  papiers  du  Père  Martini  conservés  au  liceo  de 
Hnlogne,  se  trouve  un  Dossier  fort  nnp.irlmit  r.l.-iiif  à  cette  ooo- 
troviirse;  il  est  composé  de  lettres  et  documrnls  m  |.,irUe  autogra- 
phes et  en  partie  copies  authentiques.  Il  est  intitulé  :  Cartegijia 
relation  alla  discordia  passa  ta  fra  I'Eximeno  e  il  P.  Martini,  e 
succesiea  rappacifica:ione  avcenutane  per  tufficioso  interporsi  di 
alcuni  amici  deU'uno  e  dell'altro.  Toute  cette  correspondance 
qui  finit  par  rétablir  la  paix  entre  les  deux  savants,  est  du  plus  grand 
inlérèl,  par  malheur  l'absurde  règlement  de  la  Bibl.  bolonaise 
défend'  d'en  prendre  des  copies  ou  même  des  simples  notes.  Il 
cxisie  un  autre  écrit  d'ExiMENO  touchant  cette  question,  sa  Let- 
tera  dirigée  au  P.  M.  Guolielmo  i>ei.i.a  Vai.i-a,  Minore  Conventuale 
(auteur  des  Memorie  storiche  del  V.  M.  Giambatista  Mabtini, 
Naples,  1785).  publiée  dans  les  .l/emorie  per  le  Belle  Arti  (In  Roma, 
nella  stamperia  Paoliarini,  1785.  T.  I,  2»  partie,  page  Cl.)  (Aussi 
au  Liceo  de  Bologne.) 

6  11 1'"!  curieux  de  confronter  les  théories  sur  la  musique  grecque 
professée  par  Eximeno  avec  celles  de  son  confrère  le  1>.  Reoueno, 
qui  nous  occupera  tout  h  l'heure,  et  dont  l'ouvrage  sur  l'Art  har- 
monique des  Grecs  et  des  Romains   ne  date  que  de  1798.  L'un  et 
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nances,  il  ne  pouvait  être  que  fort  simple,  car  le 
principal  but,  on  pourrait  dire  l'uuique  objet,  de  la 
musique  grecque  n'était  autre  que  l'expression. 

Ajoutons  encore  que  parlant  du  principe  :  »  La 
Musique  est  une  branche  de  la  physique  »,  ExiMENO 
explique  la  supposée  discordance  qui  existe  entre 
la  voix  humaine  et  le  clavecin,  et  déduit  la  nécessité 
absolue  d'établir  une  certaine  inégalité  entre  les 
quintes,  les  tierces  et  les  demi-tons  des  instru- 
ments à  sons  fixes.  Les  sons  musicaux  sont  par  leur 
nature  semblables  aux  couleurs  employées  par  le 
peintre,  c'est-à-dire  ils  ne  possèdent  pas  un  seul 
degré  indivisible  d'intensité  ou  de  force.  Dans  le 
groupe  que  nous  nommons  rouge,  par  exemple,  il 
existe  divers  degrés,  de  nombreuses  nuances,  plus 
fortes  et  plus  faibles:  cependant  aucune  ne  peut 
être  jugée  comme  parfaite.  Il  en  est  de  même  dans 
la  Musique,  où  la  nature  ne  nous  donne  ni  une 
quinte,  ni  une  tierce,  ni  un  demi-ton,  dont  la 
mesure  ou  raison  numérique  soit  invariable  :  d'après 
l'expression  du  morceau  et  du  moment,  il  peut  être 
convenable  de  donner  à  l'un  de  ces  intervalles  une 
plus  grande  ou  plus  petite  étendue.  Voilci  justement 
l'indiscutable  avantage  que  la  voix  humaine  et  les 
instruments  à  sons  variables  possèdent  sur  les 
instruments  à  sons  fixes.  Cependant  aucun  système 
théorique  de  tempérament  n'a  réussi  à  s'imposer, 
et  c'est  parce  que  tous  ont  été  fondés  sur  des  pro- 
portions numériques. 

Voilà  donc,  à  deux  siècles  de  distance,  un  Espa- 
gnol qui  en  pleine  Italie  semble  être  l'écho  glorieux 
de  son  illustre  compatriote  Ramos  de  Pareja,  le 
grand  révolutionnaire  de  la  fin  du  xv«  siècle,  qui 
lui  aussi  supposait  comme  nécessaire  l'altération 
des  quartes  et  des  quintes  dans  les  instruments 
à  sons  fixes  et,  sur  l'observation  et  l'expérience, 
fondait  un  système  de  tempérament  indépendant 
des  raisons  numériques.  Voilà  de  nouveau  se 
renouer  la  tradition  nationale,  car  dans  la  culture 
espagnole  rien  n'apparaît  isolé,  ni  fortuit;  la  marche 
vers  le  progrès  et  l'alTranchissement  définitif  de 
l'art  se  poursuit  lentement  à  travers  les  siècles,  et 
si  nous  l'observons  avec  soin  nous  pouvons  remar- 
quer que  la  chaîne  ne  s'est  jamais  interrompue. 

Comme  nous  l'avons  dit  les  importants  travaux 
d'ExiMENO  ne  tardèrent  pas  à  être  connus  dans  sa 
patrie.  Un  artiste  de  valeur,  D.  Francisco  Antonio 
GcTiERREZ,  maître  de  chapelle  du  couvent  de  l'Incar- 
nation à  Madrid,  en  fît  une  traduction  fort  soignée, 
qui,   revue  et  corrigée  par  l'auteur  lui-même,  fut 


l'autre  onL  devancé  la  science  moderne  dans  l'afArmalion  de  l'exis- 
tence de  l'harmonie  simultanée  dans  la  Grèce  antique,  niée  par 
Burette,  Bubney,  Forkel.  Bellermaxn,  Martin,  Fêtis,  H.  Rxe- 
MANN,  etc.,  mais  pressentie  par  les  travaux  d'AuGUSTE  Boeckh 
[Pindari  opéra,  etc.  Leipzig,  18U-1S-21.  Voir  les  ohap.  vi-xii  du 
lU'  livre  :  T.  1"',  p.  199-269),  et  prouvée  par  Alexandre  Vincent, 
Westphal.  Wagener,  et  l'illustre  Gevaërt  dans  sa  monumentale 
Histoire  et  Théorie  de  la  musique  de  l'antiquité.  Gand,  lS7p. 

1.  La  plupart  de  ces  divers  documents  se  trouvent  dans  le 
Diario  de  Madrid  et  dans  le  Mémorial  Literahio  (les  deux  à  la 
Bibl.  Naeional  de  Madrid),  des  mois  d'octobre  à  décembre  1796. 

2.  Defensa  del  Arte  de  la  Vùsica,  du  sus  verdaderas  reglas  y  de 
los  maestros  de  capilla.  hnputjnaciôn  al  oritjen  y  retjlas  de  la 
Mùsiea,  obra  escrita  por  el  Abate  espanol  D.  Antonio  Eximexo. 
Su  .iutor  D.  Agustin  Iranzo  y  Herrero,  Maestro  de  Capilla  de 
la  Coleijial  'de  Alicante,  quieti  la  diriije  por  via  de  consulta 
il  D.  Francisco  Antonio  Gutierrez.  Miircia,  oficina  de  Juan 
VicenteTeruel,  1802.  (Bibl.  Nacionalie  Madrid.)  Bien  qu'indirecte- 
ment rattachés  à  cette  polémique,  nous  croyons  devoir  faire  men- 
tion de  deux  autres  ouvrages  ayant  trait  aux  mêmes  queslions.  — 
£1  Mifsico  Censor  del  Ceitsor  no  Mii^ico,  ô  .Sentimienios  de  Lucio 

Vero  Hispano   contra    los  de  Simplicio    Grecu  y   Lira.   Discurso 


publiée  par  l'imprimerie  royale  de  1796  à  1797.  EUi- 
suscita  la  colère  des  fanatiques  partisans  de  Cerom; 
et  de  Nasarre,  qui  de  même  que  les  disciples  du 
P.  Martini,  à  Rome,  l'attaquèrent  avec  la  plus 
grande  violence.  Un  grand  nombre  de  critiques, 
anonymes  ou  signées  par  des  pseudonymes  tels  que 
El  mmico  sin  vanidad,  El  vanidoso  sin  mùsica,  El  orija- 
nista  de  Gandullas,  Lucio  Vero  ',  furent  publiées  dans 
les  gazettes  de  la  capitale.  A  la  tête  des  attaquants, 
se  fit  remarquer  le  maître  de  chapelle  de  la  Collé- 
giale d'Alicante,  Don  Agustin  Iranzo  y  Herrero, 
véritable  réincarnation  de  l'esprit  pédantesque  du 
.wii''  siècle,  qui  rédigea  une  Défense  de  l'Art  de  la 
Musique^  en  réponse  aux  doctrines  hétérodoxes 
soutenues  dans  le  livre  révolutionnaire. 

Pendant  ce  temps  les  troubles  survenus  à  Rome 
en  1797,  par  suite  de  l'entrée  des  troupes  françaises, 
firent  qu'E.xiMENO  se  réfugia  dans  sa  patrie,  dont  il 
trouva  les  portes  ouvertes,  bien  que  pour  peu  de 
temps.  11  profita  de  son  séjour  à  Valence,  sa  ville 
natale,  pour  achever  ses  spéculations  sur  la  mu- 
sique, les  exposer  dans  sa  langue  maternelle,  et 
terrasser  définitivement  ses  adversaires  avec  les 
armes  de  la  satire  et  du  ridicule.  Il  prétendit  sans- 
doute  écrire  un  nouveau  chef-d'œuvre,  mais  en 
réalité  il  ne  fit  qu'un  mauvais  roman,  intéressant 
tout  de  même  au  point  de  vue  musical.  Poussé  par 
le  mauvais  goût  général  de  son  époque  et  préten- 
dant imiter  le  génie  surhumain  de  Cerv.vntes,  il 
tomba  dans  l'erreur  de  croire  qu'une  polémique  sur 
le  plain-chant  et  le  contrepoint  pouvait  servir  de 
sujet  pour  un  roman  amusant  et  ingénieux,  dont 
les  principales  péripéties  seraient  les  incidents  d'un 
concours  pour  l'obtention  d'un  poste  de  maître  de 
chapelle.  Le  héros,  qui  donne  son  nom  à  l'œuvre  ', 
Don  Lazarillo  Vizcardi,  est  un  organiste  extravagant, 
qui,  de  même  que  Don  Quichotte  devint  fou  en  lisant 
des  livres  de  chevalerie,  a  perdu  la  raison  par  la 
lecture  trop  assidue  des  ouvrages  de  Cerone  et  de 
Nasarre.  Troublé  par  les  lucubrations  bizarres  de 
ces  deux  esprits  délirants,  il  se  décide  à  composer 
un  Lunario  (Table  lunaire)  pour  enseigner  aux 
maîtres  de  chapelles  la  façon  de  tirer  l'horoscope 
des  huit  modes  du  plain-chant,  sans  compter  plu- 
sieurs autres  imaginations  non  moins  saugrenues. 
Enfin,  poursuivi  par  son  idée  fixe,  un  beau  soir 
d'hiver,  il  s'en  va  en  pleine  campagne,  el  passe 
toute  la  nuit  à  écouter  et  surprendre  l'harmonie  des 
sphères.  Naturellement  il  prend  un  point  de  côté 
accompagné  de   fièvre  chaude,   qui  produisent  sa 


ùnico.  l'nhlicale  D.  Manuel  Cabazza.  crmdo  de  S.  M.  Catiilica 
en  su  Real  Capilla,  Afadrid.  Inip,  de  Alfonso  Lopez.  Daté  le 
8  mai  1786.  L'auteur,  italien  d'origine,  était  premier  hautbois  de  la 
Chapelle  royale.  Il  répondait  au  discours  97"^  de  la  revue  El  Censor. 
dans  lequel,  tout  en  développant  les  théories  d'ExiMENO,  on  ridicu- 
lisait les  artifices  des  contrapontistes.  —  Discurso  Historico  sobre 
la  Mûsica.  Por  D.  J.  M.  C.  B.  (José  Maria  Caldéron  de  la 
Barca'.')  Madrid,  imp.  de  la  Viuda  e  Hijos  de  Marin,  1798.  L'au- 
teur exagère  les  doctrines  du  savant  jésuite,  jusqu'au  point  de 
soutenir  que  la  Musique  est  dépourvue  de  principes  fermes  et 
constants.  (Ces  deux  ouvrages  se  trouvent  à  la  Bibl.  Naeional  de 
.Madrid.) 

3.  Don  Lazarillo  Vizcardi.  Sus  investigaciones  mùsîcas  con 
ocasion  del  concurso  à  un  magislerio  de  capilla  vacante,  recogidas 
y  ordendas  por  D.  Antonio  Eximeno.  Dàlas  à  luz  la  Sociedad  de 
Bibliofilos  espanoles.  Madrid  IS73.  S  vol.  in-4''.  Cette  belle  édition 
critique,  faite  d'après  un  manuscrit  du  secrélairede  l'abbê  Eximeno. 
corrigé  par  lui-même,  est  précédée  d'un  éruilit  prologue  rédigé 
par  l'éminent  musicographe  Barrieri.  qui  contient  la  meilleure  bio- 
graphie connue  du  savant  et  spirituel  jésuite  valencien.  On  y 
trouve  aussi  un  excellent  portrait  d'ExiMENO,  ainsi  que  le  fac-similé 
de  son  écriture. 
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iiujrt.  Il  iHait  alisolumeiiL  impossible  de  l'aire  un  bon 
riiman  sur  une  loUe  donnée. 

Ce  livre  n'est  au  fond  qu'un  produit  do  c.cXU-  ten- 
dance didactique  régnante  pendant  la  plus  yrande 
partie  du  xvnr'  siècle.  Toute  la  verve,  la  grâce  et 
l'espril,  en  un  mol  les  bonnes  qualités  dont  la 
nature  l'avait  doué,  ne  suffirent  pas  à  Eximeno  pour 
l'empêcher  d'écrire  une  (Buvre  lourde  et  indigeste, 
pi-i'squi'  impossible  à  lire.  Néanmoins,  bien  qu'elles 
soient  d'un  dessin  trop  exagéré  —  on  dirait  presque 
des  carii'atuies  —  il  se  trouve  dans  le  roman  de 
Don  LazariUo  quelques  figures  de  chanoines,  orga- 
nistes, chanteurs  et  amateurs  grotesques,  croquées 
avec  beaucoup  de  vigueur,  et  le  langage,  d'une 
grande  pureté,  est  rempli  de  fraîcheur,  chose  vrai- 
ment extraordinaire  si  l'on  tient  compte  que 
l'auteur,  âgé  de  plus  de  soixante-dix  ans,  avait 
(■■crit  presque  tous  ces  ouvrages  en  latin  ou  en 
italien.  Cela  prouve  qu'il  avait  étudié  profondément 
et  avec  fruit,  le  style  magique  du  manchot  de 
l.épante;  seule  qualité  qui  le  rapproche  de  son  ini- 
mitable modèle,  puisqu'il  eut  l'audace,  poussée 
jusqu'à  la  témérité,  de  vouloir  écrire  le  Don  Qui- 
cliollc  de  la  Musique  '. 

.^i,  au  point  de  vue  littéraire,  le.  roman  de  Don 
Lazuritto  Vizcardi  ne  peut  être  que  sujet  à  de  nom- 
breuses critiques,  sous  l'aspect  purement  musical 
nous  devons  reconnaître  qu'il  présente  le  plus  vif 
intérêt.  C'est  le  couronnement  de  l'œuvre  artistique 
de  l'illustre  théoricien,  le  complément  définitif  de 
s(in  plan  réformateur.  Nous  n'insisterons  pas  sur  les 
doctrines  qui  y  sont  développées;  cela  ne  serait  que 
répéter  ce  que  nous  avons  dit  à  propos  des  Oriijines 
et  lies  règles  de  la  Musique  et  du  Dubbio  '^. 

Peut-être  nous  sommes-nous  un  peu  trop  étendu 
sur  les  doctrines  et  les -^œuvres  de  cet  homme 
remarquable,  mais  nous  croyons  que,  malgré  ses 
défauts,  il  a  exercé  une  réelle  influence  sur  le  déve- 
loppement de  l'art  universel.  Si  tout  ce  que  nous 
avons  dit  ne  semblait  pas  suflisant,  pour  l'apprécier 


1.  Sous  son  aspect  (l'imiUition  de  limmortolle  oréation  de  CKti- 
VANTES.  le  roman  d'E.xiMENO  a  ôLé  magistralement  étudié  dans  son 
Discurso  de    récepcion    en  la  Academia  espanola   par    le    savant 

M.   COT.VRELO. 

2.  Nous  ajouterons  que  dans  une  Note  finale^  insérée  à  la  suite 
de  ce  dernier  ouvrafre,  le  savant  jésuite  répondit  à  quelques  criti- 
ques de  détails  formulées  par  son  ami  Vincenzo  Manfredini,  alors 
au  service  de  Catherine  de  Russie. 

■j.  Outre  les  diverses  œuvres  que  nous  avons  enumérées,  Eximeno 
publia  encore  quelques  autres  travaux  qu'il  nous  semble  utile  de 
signaler,  car  jusqu'à  présent  ils  ont  passé  inaperçus  :  I.  Lettera 
del  Abbati:  D.  A.  Eximeno  al  Itrrm-iuhxximo  P.  M.  Fi:  Tomasso 
Mahia  Mamacchi,  sopra  iojiini"n<'  r/-  /  Si,/_  Abbate  D.  Giovane 
Aniires  intorno  alla  letleraiiir"  r,:,l<:.^i:istica  de  secoli  barbari- 
Manlma,  nella  stamperia  di  Giusei'he  Hkaglia,  1783  (in-i"  do 
XXII  paires).  11  y  est  parlé  des  Hymnes  Uturt/igites.  On  trouve  une 
traduction  espagnole  imprimée  a  Madrid  en  1784  (por  D.  Antonio 
Sancha).  11.  Elogio  del  Sifj.  Gaetano  Carp-vni,  Maestro  di  Capella, 
Jlomano.  seritto  del  Sig.  Ab.  D.  Antonio  Eximeno,  inséré  dans 
les  Memorie  per  le  Belle  Arti  (Roma.  1785.  T.  I,  2'  partie, 
pages  Lxxxix-xcviii).  Au  Lieeo  de  Bologne.  Quant  à  YEloge 
funèbre  de  la  célèbre  canlatrice  Ruffina  Battoni,  lu  par  le 
savant  jésuite  dans  une  séance  de  r.\cadémie  de//H  Arcadi  de 
Rome,  il  laquelle  il  appartenait  sous  le  nom  d',-lris(orfemo  Megareo, 
l'érudit  Barbibhi,  après  de  longues  et  minutieuses  recherches,  le 
déclare  perdu.  C'est  regrettable  car,  d'après  des  témoignages  dignes 
d'estime,  Eximeno  y  développait  toute  une  ttiéorie  de  l'art  du  chant. 
Enfin  on  peut  vraisemblablement  lui  attribuer  une  ciitique  assez 
peu  favorable  de  l'ouvrage  du  palermitain  Uennaro  Catai.isano  : 
Grammatica  Armonica-Fisico  Matemàtica  ragionata.  etc.  (Rome, 
17S1)  qui  se  trouve  dans  les  E/fcmeridi  htterarie  di  lioma  (N" 
XXIX,  âl  juillet  1781),  publication  dont  Eximeno  était  devenu  le 
collaborateur  assidu.  Elle  a  été  reproduite  par  Fétis  dans  son  arti- 
cle sur  le  lïiiisicien  de  Palerme. 


à  sa  juste  et  légitime  valeur,  on  n'aurait  qu'à  se 
donner  la  peine  de  lire  les  savants  commentaires 
historiques  qu'il  a  introduits  dans  son  roman  mu- 
sical, concernant  la  Musique  instrumentale,  les 
anciennes  écoles  de  chanteurs  et  psalmistes,  les 
origines  du  plain-chant  et  les  premières  façons  de 
le  noter,  enlln  l'origine  et  les  progrès  du  contre- 
point; ce  dernier  écrit  pour  réfuter  l'article  de 
(iiNGUExÉ.  contenu  dans  l'Encyclopédie  melhodiqiie 
(Paris,  1791-1818).  Lorsque  Eximeno  reste  dans  le 
terrain  didactique,  il  reprend  tous  ses  avantages,  et 
on  le  lit  non  seulement  avec  intérêt  mais  avec 
plaisir,  comme  c'est  le  cas  pour  les  commentaires 
de  son  roman  et  pour  ses  ouvrages  originairement 
écrits  en  italien  ^  Obligé  une  seconde  fois  par  les 
circonstances  politiques  à  s'exiler  de  son  pays,  il 
se  réfugia  de  nouveau  à  Home,  où  il  mourut  le 
9  juin  1808». 

.Si  la  valeur  et  l'importance  d'ExiMENo  sont 
grandes,  elles  nous  semblent  encore  surpassées 
par  le  mérite  hors  ligne  d'un  de  ses  confrères,  le 
PÈRE  EsTEBAN  Arteaga,  aragonais  tl'origine  et  prêtre 
de  Madrid  —  Madridense  —  comme  il  s'intitule  fière- 
ment au  seuil  de  son  œuvre  la  plus  remarquable. 
Il  s'agit  d'une  Histoire  des  révolutions  de  l'Opéra 
italien,  écrite  avec  une  rare  élégance,  et  qu'on 
estime,  à  juste  titre,  comme  l'un  des  meilleurs 
livres  publiés  pendant  le  xviii"  siècle.  Sa  réelle 
valeur  et  sa  profonde  portée  esthétique  furent 
bientôt  universellement  appréciées.  Cet  ouvrage, 
rédigé  d'abord  en  italien  '%  a  été  traduit  dans  les 
principales  langues  européennes,  sauf  dans  la 
maternelle  de  son  auteur.  Sans  tomber  dans  l'exa- 
gération on  peut  le  juger  comme  un  véritable  pré- 
curseur de  la  grande  réforme  du  drame  lyrique 
survenue  pendant  le  dernier  siècle,  et  affirmer  qu'il 
a  annoncé  l'aurore  de  l'œuvre  d'art  de  l'avenir.  En 
effet  le  Père  Arteaga  professait  sur  la  nature  de 
ÏOpc'ra  des  idées  analogues  à  celles  que  W.vgner  a 
proclamées  :  il  le  comprend  non  comme  un  genre 


1.  Généraloment  on  fixe  la  mort  d'ExiMENO  en  1798;  la  date 
fxafle  est  celle  que  nous  dunnons  d'après  le  témoignage  des  col- 
lecteurs de  la  Bibliulhi-que  de  la  Compagnie  de  Jésus  (Nouv.  Edit. 
Bruxelles-Paris.  IS'ii.  T.  III,  col  i'.'.'i.j 

5.  Le  riooluzioni  del  leatro  Musirale  Italiano  dalla  sua  origine 
fino  al  présente,  opéra  di  Stef.vno  Arteaga  iWarfridcnse...  Tomo 
Primo.  (Il  porte  comme  épigraphe  le  vers  :  Il  faut  ae  rendre  à  ce 
palais  magique  (Voltaire),  et  est  dédié  an  Chevalier  d'AzARA 
(Ambassadeurd'Espagne  à  -Romu).  Bologna,  MDCCLXXXJIl,  per  la 
stamperia  di  Carlo  Trenti  (in-8«,  pages  xv.  —  113).  Le  second 
volume  (nages  xv.  —210).  dédié  au  Sénateur  Carlo  Caphara,  ne 
parut  qii'en  MDCCLXXXV  (aussi  a  Bologne).  C'est  la  première 
édition;  il  en  existe  une  seconde  beaucoup  plus  développée  et 
cnlièrement  refondue  par  l'auteur,  qui  a  ajouté  un  troisième  volume 
enticremniil  nouveau,    pins  neuf  eh.iliitres  au  premier  : 

Le  I!ii-..lif'.i,j,ti  ,!,'!  tr.iirn  Mu.ir.ih-  Italiano  dalla  sua  origine 
fino  al  iu-r.\rnh-  o^jrr^  <h  .^  1 1  I  \  ,ii  Ahteaga.  Secondu  Ediziouc, 
accre.^ciuui,  laruilla  v  cnrrclla  ■hdl'Autore...  In  Yenezia. 
MUCCLXXV,  nella  stamperia  di  Carlo  Palesh  (3  vol.  in-8"  de 
pa-es  XLil-361,  33i  et  3flS).  A  la  Bibl.  Nat.  de  Paris.  Nous  en 
connaissons  les  traductions  suivantes  ; 

Les  réilolutions  du  théâtre  musical  en  Italie,  depuis  son  origine 
jnsques  à  nos  jours,  traduites  et  abrégées  de  l'italien  de  Do.vi 
AuteaGa.  a  Londres,  imprimé  par  L.  Naruini,  1802  (in-S"  de 
pages  2.  2.  102).  La  Préface  est  signée  :  Le  Baron  de  R.  (Lavallev, 
de  Rouvron'?!.  Il  dit  que  Irois  éditions  de  cet  ouvrage,  rapidement 
épuisées  en  Italie,  attestent  son  mérite.  Néanmoins  sa  version  est 
trop  mutilée  pour  pouvoir  donner  une  idée  exacte  de  la  richesse 
des  idées  de  l'original.  Beaucoup  meilleure  est  la  traduction  alle- 
mande :  Steph.  Ahteaga,  Gesc/iicltte  des  italiûn  Oper  von  ilcrem 
ersten  Ursprung  an...  etc.,  etc.  Aus  dem  Italiiinischen  mit  Anmer- 
Imngen  von  i.  R.  Fohkel.  Leipzig.  Scunickert,  1780,  (2  vol.). 
Les  notes  ajoutées  par  le  savant  musicographe  ont  un  véritable 
intérêt. 
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dramatique  inférieur  dans  lequel  la  Poésie  est  ser- 
vilement subordonnée  à  la  Musique,  mais  bien 
comme  le  résumé  et  la  perfection  de  tous  les 
Beaux-Arts,  c'est-à-dire  comme  une  vaste  et  com- 
plexe création,  imposante  et  majestueuse,  à  laquelle 
contribueraient,  fraternellement  unies,  la  Poésie  et 
la  Musique,  la  Peinture  décorative  et  scénique,  la 
Déclamation,  la  Danse,  la  Plastique  et  la  Panto- 
mime. Elle  serait  donc  l'œuvre  d'art  par  excellence, 
produite  par  la  réunion  de  toutes  les  formes  capables 
de  traduire  et  d'interpréter  la  beauté.  C'est  le  haut 
idéal  entrevu  par  la  Camerata  de  Florence,  poursuivi 
par  tous  les  grands  maîtres  du  drame  lyrique, 
depuis  MoNTEVF.RDE  jusqu'à  Wagner  et  non  encore 
pleinement  réalisé. 

En  général  on  croit  Arteag.a  originaire  de  Madrid  ; 
cependant,  d'après  les  registres  de  la  Compagnie  de 
Jésus  ',  il  serait  né  à  Teruel,  dans  l'Aragon,  le  26  dé- 
cembre 1747,  et  ce  fait  explique  en  partie  la  grande 
protection  que  lui  dispensa  son  illustre  compatriote 
le  Chev.^lier  d'Azara,  Ambassadeur  d'Espagne  près 
du  Saint-Siège.  Nous  ne  possédons  pas  de  nombreux 
renseignements  sur  sa  vie.  On  ignore  qui  furent  ses 
premiers  maîtres  et  l'endroit  où  il  fit  ses  études, 
mais  on  peut  croire  que  ce  dut  être  quelque  Collège 
de  Jésuites,  car  le  23  septembre  1763  il  faisait  sa 
solennelle  profession  religieuse  dans  cet  ordre,  et 
devenait  membre  adscrit  à  la  province  de  Tolède. 
Lors  de  la  dissolution  de  la  Compagnie  de  Jésus 
en  1767,  Arteaga,  comme  la  plupart  de  ses  con- 
frères, fut  déporté  en  Italie.  D'abord  il  s'installa  à 
Bologne  à  la  suite  du  Cardinal  Albergatti,  et  c'est 
dans  cette  ville  que,  suivant  les  conseils  du  P.  Mar- 
tini, qui  mit  à  sa  disposition  sa  magnilique  biblio- 
thèque privée,  il  rédigea  la  première  version  de  son 
ouvrage  capital.  Plus  tard  il  se  rendit  à  Rome,  où.  il 
se  lia  d'amitié  avec  le  Chevalier  d'Azara,  homme 
fort  cultivé  et  grand  amateur  des  sciences  esthé- 
tiques, et,  lorsque  ce  remarquable  diplomate  fut 
transféré  à  l'Ambassade  près  du  Roi  de  France, 
Arteaga  le  suivit  à  Paris,  où  il  mourut  le  30  oc- 
tobre 1799  2. 

Pour  bien  connaître  la  personnalité  du  savant 
jésuite  qui  nous  occupe  et  pouvoir  apprécier  la 
haute  portée  de  ses  idées  esthétiques,  il  faut  tenir 
compte  d'un  de  ses  ouvrages  où  il  exprime,  sous 
une  forme  générale,  le  fond  de  sa  pensée.  Nous 
faisons  allusion  à  ses  Investigations  philosophiques 
sur  la  Beaulc  idéale  ^,  considérée  comme  objet  de  tous 
les  Arts  d'imitation,  travail  dans  lequel  il  apparaît 
comme  le  devancier  des  H.\nslick,  des  Engel  et 
autres  esthéticiens  de  notre  temps.  Sans  nous  arrêter 
à  son  analyse  —  du  reste  nous  retrouverons  la 
partie  essentielle  de  la  doctrine  en  étudiant  VHistoire 
des  révolutions  du  Théâtre  musical  italien,  —  nous 
avons  cru  devoir  signaler  cette  belle  œuvre,  dont 
l'intérêt  est  extraordinaire,  à  l'attention  de  ceux 
qui  désirent  étudier  à  fond  le  vigoureux  talent  cri- 
tique et  l'extrême  originalité  du  PÈRE  Arteaga. 

Jusqu'à  ce  moment  il  n'existait  aucune  histoire 
développée  du  drame  lyrique,  qui  nous  semble  être 


1.  Voir  Bihliothàque  de  la  Compagnie  de  Jésus  (Nouvelle  édi- 
tion par  le  Père  SoMMEHvor.cL.  Bruxelles-Paris,  1890.  T.  I,  col. 
589). 

2.  Une  excellenle  élude  sur  la  vie  et  les  œuvres  du  Père 
Abteag.v  se  trouve  dans  le  Discurso  de  recepcion  en  la  Académia 
de  Bcllas  Artes  de  San  Fernando.  Madrid,  Rivadeneyra,  18<)1), 
prononcé  par  le  dûcle  critique  musical  D.  José  Esperanza  v  Sola, 
le  31  mai  1891. 


la  création  la  plus  caractéristique  et  originale  de  la 
Renaissance.  L'érudit  travail  du  jésuite  espagnol, 
dont  l'énorme  savoir  n'alourdit  jamais  le  style,  vint 
combler  cette  lacune;  et  il  appartient  tout  autant  à 
la  Littérature  qu'à  la  Musique. 

Arteaga  commence  par  faire  une  analyse  dé- 
taillée du  drame  m.usical,  tout  en  examinant  les 
différences  essentielles  qui  le  distinguent  et  séparent 
des  autres  genres  dramatiques,  ainsi  que  les  lois  qui 
se  dérivent  de  l'union  de  la  musique  avec  la  poésie, 
la  perspective  et  les  autres  arts  scéniques.  Car  nous 
ne  devons  point  oublier  que  comme  il  l'expose  tout 
au  long  dans  ses  Investixjalions  sur  la  Beauté  idéale, 
pour  lui  l'Opéra  n'est  que,  l'ensemble  harmonieux 
de  tous  les  effets  produits  par  les  ,\rls,  la  création 
unique  et  sublime  due  au  génie  de  la  Poésie  et  de 
la  Musique,  de  l'Architecture  et  de  la  Peinture,  de 
la  Pantomime  et  de  la  Danse;  le  plus  haut  effort  de 
l'esprit  humain  et  le  complément  suprême  des  arts 
d'imitation;  ce  qui  est  bien  près  de  V idéal  iragnc- 
rien.  La  Tragédie  et  la  Comédie  peuvent  se  satisfaire 
en  intéressant  les  spectateurs  aux  aspects  tristes  ou 
joyeux  de  la  vie;  le  but  de  VOpéra  doit  être  plus 
large,  il  doit  prétendre  non  seulement  à  délecter 
l'imagination,  mais  aussi  la  vue  et  Fouie,  par  l'emploi 
d'une  poésie  soit  sentimentale  et  pathétique,  soit 
pittoresque  et  remplie  d'images,  afin  que,  par  la 
double  action  de  la  beauté  intellectuelle  et  de  la 
beauté  physique,  l'auditoire  soit  entraîné  insensible- 
ment à  la  contemplation  et  à  la  compréhension  de 
la  beauté  morale.  Donc  la  poésie  de  l'Opéra  doit 
être  plus  lyrique  que  didactique,  plus  fantastique 
que  descriptive,  plus  riche  d'images  que  de  raison- 
nements ou  de  discours.  Tous  les  objets  ne  sont  pas 
également  convenables  au  drame  musical;  on  doit 
en  exclure  tous  ceux  qui  ne  se  prêtent  point  à 
charmer  l'ouïe  par  la  douceur  des  sons,  ni  à  réjouir 
les  yeux  par  la  splendeur  du  spectacle.  Cependant 
il  ne  faut  pas  croire  que  la  seule  sphère  d'action  de 
ce  genre  artistique  soit  le  monde  de  l'invraisem- 
blance, toutefois  que  le  drame  musical,  de  même 
que  les  autres  œuvres  artistiques, 
objet  principal  le  vrai  en  lui-même, 
mais  bien  l'imitation  du  vrai,  orné  de  cette  singu- 
lière beauté  et  de  cette  sorte  de  perfection  qui  sont 
le  propre  des  Beaux  Arts.  Le  lamjaye  de  la  Musique 
est  aussi  vraisemblable  que  celui  de  la  Poésie  ou  des 
Couleurs.  De  l'union  intime  de  la  Musique  avec  la 
Poésie,  réunies  pour  former  un  tout  dramatique, 
proviennent  des  modifications  essentielles  dans  les 
règles  générales  du  théâtre  :  la  Poésie  seule  peut 
émouvoir,  décrire  et  instruire;  unie  à  la  Musique,  son 
but  primordial  est  d'éveiller  les  sentiments,  soit 
émouvoir;  peindre  ne  devient  qu'un  but  secondaire, 
et  nous  devons  absolument  écarter  tout  but  didac- 
tique. 

L'union  des  deux  Arts  est  possible  et  féconde, 
grâce  à  la  qualité  musicale  du  langage,  soit 
l'enchantement  produit  par  les  sons  diversement 
combinés  de  l'accent  oratoire  et  de  la  prononcia- 
tion. Plus  l'expression  poétique  se  rapproche  de  la 
nature  des  choses  qu'elle  prétend  signifier,  mieux 


isical,  de  même 
;,  n'a  pas  pour 
3,  simple  et  nu. 


:î.  Jnfestifiaciones  filosoficas  sobre  la  iidleza  idéal,  conside- 
rada  como  objeto  de  todas  las  A  ries  de  imilacion,  par  D.  Esteban 
HE  .\rteaga,  malritense.  sôcio  de  varias  Acadcmias.  Madrid, 
nS9.  Il  en  existe  des  critiques  dans  les  Efemeridi  lelter.  di  Roma 
(T.  XVIII,  pages  390  à  398  et  400  à  406)  et  dans  \  Esprit  des  jour- 
naux. (Avril  1790,  pages  105-164.) 
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la  Musique  peul  l'iutorpréter  et  la  traduire,  non 
seulement  par  la  reproduction  matérielle  des  sons 
physiques,  mais  en  éveillant  en  nous,  par  le  moyen 
<li'  la  nii'-lodie,  les  sensations  que  nous  produisent 
l'es  (ibjfts  (|ui  échappent  par  leur  nature  à  l'action 
musicale  ou  bien  en  provoquant  des  sensations  audi- 
tives équivalentes  aux  impressions  perçues  par  les 
autres  sens.  La  Musique  ne  saurait  exprimer  les 
idées  universelles  ou  abstraites,  car  les  sons  ne 
peuvent  être  que  des  sons;  ils  peuvent  produire  des 
sensations  et  évoquer  des  images,  mais  jamais 
suggérer  des  idées.  Pour  Artéaga  la  Musique  possède 
moins  de  ressources  que  la  Poésie,  car  elle  n'agit 
que  sur  le  cœur,  l'ouïe  et  en  certaine  façon  sur 
l'imagination,  tandis  que  la  Poésie  exerce  aussi  son 
empire  sur  la  raison  et  l'intelligence.  En  revanche 
la  Musique  est  douée  d'une  bien  plus  grande  force 
expressive,  car  elle  imite  les  signes  non  articulés, 
qui  forment  le  langage  naturel  et  par  conséquent 
le  plus  intelligible  et  le  plus  énergique. 

Pour  que  le  compositeur  soit  en  mesure  de 
développer  son  commentaire  musical  sur  le  texte 
que  lui  fournit  le  poète,  celui-ci  devra  tâcher  de 
donner  à  son  œuvre  une  action  simple  et  rapide, 
avec  des  transitions  faciles,  tout  en  évitant  les  inci- 
dents secondaires  ou  inutiles,  ainsi  que  les  longs 
raisonnements.  Le  style  du  poème  d'opéra  ne  doit 
pas  être  uniquement  dramatique,  mais  dramatico- 
hjriquc,  sans  eu  exclure  l'élément  pittoresque,  car 
le  chant  est  déjà  par  lui-même  le  langage  de  l'illu- 
sion, «  c'est  te  charme  d'Armide  qui  retient  captif  le 
preux  Renaud  sans  qu'il  puisse  se  rendre  compte  de  sa 
captivité.  Les  auteurs  qui  ont  prétendu  réduire  au  seul 
ijenre  pathétique  les  richesses  du  mélodrame  ont  été  de 
grands  ennemis  de  nos  plaisirs  ». 

La  qualité  du  chant  et  le  style  delà  musique  ont 
aussi  une  influence  directe  sur  l'élection  du  sujet 
et  le  développement  des  caractères.  Toutes  les 
passions  sordides,  les  bas  calculs,  les  froides 
réserves,  la  dissimulation  et  la  feinte,  doivent  être 
proscrites  du  drame  musical  ou  tout  au  moins 
reléguées  au  second  plan.  Le  théâtre  lyrique  est  le 
domaine  des  sentiments  nobles  et  des  mouvements 
hardis  et  généreux,  sans  en  exclure  pour  cela  une 
certaine  réllexion  qui  doit  se  manifester  dans  les 
airs  par  de  courtes  sentences.  Avec  beaucoup  de  sens, 
Arteaga  se  sépare  de  l'opinion  vulgaire  de  ceux  qui 
prétendent  en  termes  absolus  que  la  passion  est 
incapable  de  dogmatiser,  à  moins  que  par  ce  mot  on 
ne  veuille  désigner  les  dissertations  morales  à  la 
façon  de  Sénèque,  si  peu  propres  au  véritable  théâtre. 
«  L'erreur  de  cette  opinion  —  reproduisons  les  propres 
paroles  de  l'illustre  esthéticien  —  provient  île  ce 
qu'on  n'a  pas  pénétre  bien  avant  dans  la  Philosophie 
des  Passions,  et  d'avoir  établi  comme  règle  générale 
ce  qui  ne  devrait  être  qu'une  exception.  Vn  étroit  lien 
unit  entre  elles  toutes  7ios  facultés  internes,  d'oii.  il 
résulte  que  ta  réflexion  éveille  en  nous  tes  passions, 
et  que  celles-ci  par  réciprocité  excitent  la  réflexion  K  » 
Non  moins  injuste  semble  audocte  jésuite  l'opinion 
vulgaire  qui  exclut  du  drame  musical  toute  sorte  de 
comparaisons  comme  peu  favorables  au  lyrisme. 
«  Je  trouve  aussi  injuste  —  écrit-il  —  de  les  condamner 
en    absolu,   comme  de    les    admettre    totalement.   En 


1785.  T.  !")■ 
2.  Voir  loc. 
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général  l'homme  est  plutôt  dominé  par  les  sens  que 
par  la  raison.  Les  chaînes  par  lesquelles  ta  nature  l'a 
lié  aux  autres  entités  de  l'univers,  et  ta  nécessaire 
dépendance  oii  il  se  trouve  par  rapport  aux  objets 
e.vtérieurs,  l'obligent  A  vivre  en  contact  avec  eux  et  à 
découvrir  les  secrètes  relations  existantes  entre  leur 
natui'c  et  la  sienne  propre.  La  fantaisie,  occupée  par 
les  impressions  qu'elle  a  reçues  par  l'intermède  des 
organes  sensilifs,  ne  sait  produire  que  des  images 
correspondantes  aux  objets  qu'elle  a  vus,  et  l'homme 
(sur  qui  cette  faculté  exerce  un  aussi  grand  empire) 
ne  réussit  à  imaginer  les  choses,  même  les  plus 
abstraites,  qu'en  les  revêtant  despropriétés  qu'il  observe 
danx  /,'s  ohj.  fx  matériels  et  sensibles.  Telle  est  l'origine 
de  hi  Mrhij,li>in\  trope  ou  figure  la  plus  conforme  d  la 
uatiiir  liiiiiianie,  car  elle  est  emploi/ée  à  chaque  instant, 
dans  leurs  discours  familiers  et,  sans  s'en  apercevoir, 
par  les  enfants  et  par  les  personnes  les  plus  rudes. 
D'autant  plus  primitive  est  une  poésie,  d'autant  plus 
elle  abonde  en  comparaisons  :  aucun  langage  n'étant 
plus  imagé  que  celui  des  peuples  barbares.  On  dirait 
que  dans  ses  vers  ce  n'est  pas  le  poète  qui  rit  et  qui 
sent,  mais  la  nature  elle-même.  A  mesure  que  la  langue 
devient  plus  riche  et  que  les  arts  se  multipUent,  l'usage 
des  expressions  figurées  s'amoindrit  en  rapport  de 
l'augmentation  proportionnelle  des  termes  abstraits  : 
ht  Poésie  et  l'Éloquence  deviennent  plus  soignées  et 
plus  régulières,  mais  moins  expressives,  semblables  à  ces 
lames  d'or  qui  perdent  en  solidité  ce  quelles  gagnent 
en  étendue-.  »  Convenons  que  tout  cela  est  d'une 
grande  profondeur,  admirablement  dit  et  que  la 
justesse  de  ces  observations  les  fait  utiles  pour 
tous  les  temps  et  pour  tous  les  pays. 

Pour  obtenir  pleinement  le  but  signalé  par 
Arte.\ga,  c'est-à-dire  que  l'Opéra  soit  «  un  enchante- 
ment continuel  de  l'âme,  dont  l'effet  est  produit  par  la 
réunion  de  tous  les  Benux-Arts  »,  l'artiste  doitaccorder 
une  certaine  importance  à  la  peinture  scénogra- 
phique  et  à  la  pompe  et  magnificence  du  spectacle. 
Cela  ne  peut  s'obtenir  que  par  de  fréquents  chan- 
gements de  scène,  et  le  poète,  «  sans  se  préoccuper 
de  la  criailleric  des  critiques  et  attentif  uniquement  à 
augmenter  le  plaisir  du  spectateur  »,  a  le  droit  de  ne 
pas  respecter  l'unité  de  lieu,  brisant  la  vraisem- 
blance absolue  au  profit  de  la  vraisemblance  rela- 
tive. 

Quels  doivent  être  donc  les  meilleurs  sujets  pour 
le  drame  musical?  Contre  l'opinion  de  D'Alemrert 
et  de  M.\RMONTEL  qui  s'inclinaient  aux  thèmes  fabu- 
leux et  mythologiques,  en  s'appuyant  sur  ce  que 
l'Opéra  est  avant"  tout  un  spectacle  pour  les  sens, 
Arteaga  sans  la  moindre  hésitation  se  décide  pour 
les  sujets  historiques  ou  légendaires.  Cette  déclara- 
tion confirme  la  haute  idée  qu'il  avait  de  ce  genre 
artistique  ;  pour  lui  le  drame  musical  n'est  nulle- 
ment un  genre  secondaire,  ni  un  amusement  frivole; 
il  se  dirige  aux  sens,  c'est  vrai,  mais  pour  arriver 
par  leur  entremise  à  l'âme,  et  l'intéresser  et 
l'émouvoir.  Son  but  est  aussi  noble  et  aussi  élevé 
que  celui  de  la  Tragédie,  et  on  ne  peut  en  justice 
distinguer  les  deux  formes  artistiques  que  par  la 
différence  des  moyens  employés;  le  drame  musical 
possède  même  l'avantage  d'augmenter  l'illusion  par 
la  force  de  la  mélodie.  <<  Peut-on  dire  que  l'Olym- 
piade ou  le  Démophon  de  MÉTASTASE  parlent  moins  à 
l'âme  que  Phèdre  ou  que  Zaïre?  Est-ce  que  les  carac- 
tères de  Titus  et  de  Thémislocle  ne  sont  pas  quelque 
chose  de  plus  qu'un  simple  spectacle  pour  les  sens?  » 
Pour  Arteaga,  l'introduction  continuelle  du  mer- 
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veilleux  s'oppose  au  développement  logique  de 
l'action,  à  l'exposition  de  caractères  bien  soutenus 
et  de  passions  bien  analysées.  Même  la  peinture 
scénique  gagnera  beaucoup  si  elle  se  réduit  à 
reproduire  le  monde  physique  —  et  remarquons  ici 
que  le  lin  esthéticien,  avec  une  clairvoyance  merveil- 
leuse, devinant  sans  doute  les  exagérations  futures, 
formule  une  critique  que  tout  modernement  on  n'a 
pas  hésité  à  appliquer  à  la  fantasmagorie  quelque 
peu  excessive  et  puérile  des  Xibelungen  —  «  car  ce 
monde  physique  est  beaucoup  plus  varié,  plus  beau  et 
plus  fécond  que  le  inonde  idi'al  fabriqué  par  le  cerveau 
des  mythologues  ou  des  poètes  ». 

La  pensée  essentielle  qui  se  dégage  du  beau  livre 
du  jésuite  aragonais  qui,  pour  l'exprimer  mieux, 
analyse  en  détail,  avec  la  plus  grande  sagacité,  le 
répertoire  de  l'Opéra  français  et  italien,  n'est  autre 
que  celle  de  rehausser  le  drame  musical,  de  lui 
donner  sa  véritable  importance,  et  de  relever  la 
mission  du  librettiste,  qu'il  veut  collaborateur  et 
non  esclave  du  musicien.  Sans  arriver  à  la  concep- 
tion wagnérienne  que  la  Poésie  doit  finir  par  se 
résoudre  et  se  transformer  en  Musique,  Arteaga 
désire  réunir  de  nouveau  les  différentes  branches 
de  l'Art,  pour  constituer  le  drame  complet,  soit 
quelque  chose  d'analogue  à  cette  œuvre  d'art  de 
l'avenir,  dont  —  selon  le  maître  de  Bayreuth  —  la 
portée  n'aurait  plus  de  limites.  Notons  cependant 
que,  si  les  idées  esthétiques  de  notre  auteur  sont 
fort  analogues  avec  celles  du  grand  réformateur 
allemand,  surtout  en  ce  qui  concerne  la  partie 
littéraire,  on  peut  remarquer  des  divergences 
caractéristiques  en  ce  qui  a  rapport  à  la  Musique  ; 
cela  ne  pouvait  être  autrement,  car  Arteaga  est 
franchement  latin,  et  comme  tel  tient  plus  au 
drame  qu'à  la  musique  pure;  son  idéal  est  donc 
plus  près,  et  peut-être  il  n'a  pas  absolument  tort, 
de  celui  de  Monteverde  et  de  Gluck. 

Ajoutons  qu'inconsciemment  sans  doute,  il  se 
rapproche  beaucoup  de  l'idéal  lyrique  espagnol 
entrevu  par  l'immense  génie  de  Caldéron,  que 
nous  avons  traité  d'exposer  dans  un  chapitre  anté- 
rieur de  notre  travail.  En  développant  la  partie 
historique  de  son  ouvrage,  Arteaga  disserte  longue- 
ment sur  plusieurs  questions  intéressantes,  telles 
que  l'aptitude  de  la  langue  italienne  pour  la 
musique,  le  développement  de  cet  art  pendant  le 
moyen  âge,  les  origines  du  théâtre,  les  vicissitudes 
du  contrepoint,  les  premiers  essais  de  drame 
lyrique,  la  légitimité  de  l'inlervenlion  de  l'élément 
surnaturel  et  fantastique  dans  l'opéra,  la  musique 
instrumentale  et  la  perspective  scénique.  Dans  tout 
cela  nous  ne  trouvons  rien  pour  appuyer  notre 
thèse,  mais  plus  tard  il  poursuit  pas  à  pas  les 
développements  du  drame  lyrique,  tout  en  formu- 
lant des  jugements  admirables  (que  la  postérité  a 
presque  acceptés  ad  pedem  litleris)  sur  les  principaux 
poètes  qui  l'ont  cultivé,  et  tout  spécialement  sur 


Le  premier  volume  de  l'œuvre  (Î'.Xbteaga  fat  critiqué  dans  le 
wo  moniale  de'  Lelterati  de  Modène  (T.  XXVII,  pages  252-272 
.  XXVIU,  pages  274-291),  et  dans  le  Progressa  dello  Spirito 
wiio(17S4,  voL  32-38).   Quant  au   second  volume  on  en  trouve 

élude  dans  les  Effemeridi  ULierarie  di  Borna  (vol.  XII, 
es  371 -71,  378-83).  Pour  ce  qui  concerne  la  seconde  édition  on 
t  consulter  les  mêmes  E/femeridUitterarie  (t.  XVI,  pages  115- 

131-136,  140-113).  On  publia  aussi  des  opuscules  conire  les  doc- 
es  du  jésuite  espagnol;  nous  citerons  en  premier  lieu  :  Dialoghi 
il  Si(j.  Stefano  Arteaga  «  Akdrea  Ruuni  in  diffe.ia  délia 
eriilurn  italiaiia  (Venezia,  1780).  L'auteur  A.  Rubbi,  jésuite  lui- 


QuiN.vuLT  pour  la  France  et  sur  Apostolo  Zeno  et 
.Métastase  pour  l'Italie.  C'est  ici  que  les  idées 
d'ARTE.\GA  deviennent  de  plus  en  plus  intéressantes, 
car  il  n'est  pas  seulement  l'un  des  premiers  à 
signaler  les  profondes  différences  qui  séparent 
l'ancien  théâtre  de  tous  les  théâtres  modernes, 
classiques  ou  romantiques,  mais  parce  que,  tout  en 
ne  dissimulant  point  sa  grande  admiration  pour 
Métastase,  il  observe  avec  une  merveilleuse  per- 
spicacité que  son  système  dramatique  est  bien  plus 
proche  de  celui  de  Caldéron  que  de  celui  des  tra- 
giques français.  Guillaume  Schlegel,  qui  a  recueilli 
cette  observation,  n'hésite  pas  à  l'accepter,  tout  en 
louant  avec  ferveur  der  gelehrte  Spanier,  auteur 
d'une  excellente  Histoire  de  l'Opéra. 

Voilà  le  point  primordial  par  lequel  Arteaga  se 
rattache  à  l'art  du  passé  de  son  pays;  involontaire- 
ment, car  jamais  il  ne  prétendit  faire  autre  chose 
que  l'histoire  du  théâtre  musical  italien;  son 
instinct  le  pousse  à  préconiser  l'idéal  national,  mal- 
heureusement resté  en  ébauche,  malgré  les  gran- 
dioses tentatives  réalisées  pendant  le  xvu"  siècle. 

Sans  atteindre  au  véritable  scandale  provoqué 
par  l'apparition  de  l'ouvrage  d'ExiMENO,  l'ouvrage 
qui  nous  occupe  ne  laissa  pas  de  susciter  plus  d'une 
protestation  K  La  plus  importante  nous  semble  être 
la  critique  publiée  dans  le  Giornale  Encirlopedico  di 
Bologna  (N"  XllI,  Avril  1785)  par  ce  même  Vincenzo 
Manfredim  qui  avait  cependant  si  bien  accueilli  les 
doctrines  révolutionnaires  de  l'auteur  du  fameux 
livre  Des  origines  et  des  régies  de  la  Musique.  Malgré 
sa  réelle  compétence,  les  observations  du  musicien 
italien  manquent  de  profondeur  et  de  finesse; 
notamment  il  attaque  la  préférence  qu'ARTEAOA 
témoigne  pour  les  grands  maîtres  du  passé,  et 
arrive  à  formuler  cette  proposition  qui  est  tout  au 
moins  singulière  :  «  Cosa  diremo  noi,  se  il  Signor 
Arteag.\  sembra  esser  appunto  nel  numéro  di  quel  tali 
vecchi  sprezzatori  lodando  cgli  moUissimo  le  opère  del 
Carisslmi,  del  Palestrina,  ecc,  a  preferenza  délie  piu 
moderne,  che  sono  cento  voile  migliori  e  piu  perfette  -.  » 
On  ne  peut  en  vérité  lire  ces  lignes  sans  sourire, 
surtout  si  l'on  se  souvient  de  l'état  d'abaissement 
où  se  trouvait  la  musique  italienne  au  moment  où 
elles  furent  écrites.  Le  savant  écrivain  espagnol 
réfuta  néanmoins  avec  énergie,  en  employant  une 
dialectique  serrée  et  pressante,  les  arguments  de 
son  impugnaleur.  Il  les  détruisit  de  fond  en  comble 
à  la  fin  du  troisième  volume  de  son  ouvrage  ^. 
Malgré  tout,  Manfredini  en  véritable  pédant  ne  se 
déclara  pas  vaincu  et  répliqua  par  un  second  écrit, 
aussi  insignifiant  que  le  premier  :  Difesa  délia  Mu- 
sicamoderna  e  de' suoicelebriesecutori  [Bologne,  1788). 

Nous  ne  pouvons  pas  laisser  de  signaler  encore 
un  curieux  libelle,  devenu  de  la  plus  extrême  rareté 
et  ayant  trait  à  la  question  qui  nous  occupe.  Sa 
valeur  n'est  pas  très  grande,  mais  bien  que  publié 
sous  le  voile  de  l'anonyme  on  l'attribue  vraisembla- 


même,  attaque  non  seulement  Le  rivolu::ioni  del  leatro,  etc.,  mais 
un  autre  ouvrage  d'ARTEAOA.  ses  commentaires  i  la  dissertation  : 
Del  gusto  -présente  in  letteratura  italiana  (Venise.  1784)  du  docteur 
.Mateo  Borsa.  Dans  l'opuscule  qui  nous  intéresse,  quelques  chapi- 
tres présentent  de  l'intérêt,  particulièrement  tout  le  V«  Dialogue 
qui  traite  de  Métast,v5e  et  du  drame  musical  (Bibl.  du  Liceo  de 
Bologne). 

2.  C'est  le  cas  de  dire  De  (justibus  non  est  disputandi. 

3.  Chap.  XVII.  «  Osservazioni  intorno  ad  un  estratto  del  T.  Il 
délia  présente  Opéra  inscrito  nel  Giornale  Enciclopédico  di  liolo- 
gna,  A'"  A7//,  del  mese  di  Aprilr  del 


ente  anno. 
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l.lement  au  Ciievauer  G.  Ranieri  de'  Cai.sabigi,  le 
hlirottiste  de  Cluck,  el  par  ce  fail  il  prend  une 
<  iil.iine  importance.  Le  titre  n'est  pas  moins  bizarre 
(|iie  le  contenu  :  lUsposta  che  ritrovù  casualnv.nle 
tu-Un  ç/ran  citla  di  Napoli  il  Licenzlato  Don  Santigliano 
<li  liilblas,  1/  Guzmaii,  y  Tonnes  y  Alfarace,  DUcai- 
drntf.  per  linea  paterna  c  materna  (la  tutti  quegli 
iiisinni  Personwjggi  dette  Spagiie;  alla  Critica  Ragio- 
natissima  dette  Pnenie  Drammatiche  det  C.  UE'  Calsa- 
liiGi,  fatta  liai  Baccettiere  D.  Stefano  Aiiteaga  suo 
illustre  Compntriotto^,  et  il  suffit  pour  indiquer  le 
ton  général  de  l'ouvraf^e.  Malgi'é  son  véritable  talent, 
l'auteur  des  poèmes  de  Paride  ed  Etena,  d'Orfeo  et 
tl'Alceste,  qui  avait  si  bien  interprété  sous  divers 
rapports  les  idées  de  son  génial  collaborateur, 
n'était  pas  de  force  à  lutter  contre  la  grande  intelli- 
gence et  le  profond  savoir  du  Père  y\rteaga.  C'est 
ainsi  qu'il  ne  réussit  pas  <à  opposer  le  moindre 
argument  sérieux  aux  théories  si  solidement  fondées 
<lu  savant  esthéticien,  qui  avait  critiqué,  avec  sa 
perspicacité  habituelle,  les  nombreux  points  faibles 
de  ses  poèmes  lyriques.  Le  plus  souvent  Calsabigi, 
impuissant  pour  se  défendre,  a  recours  à  des  obser- 
vations personnelles  d'un  goût  douteux,  n'hésitant 
pas  à  descendre  jusqu'au  style  diffamatoire  propre 
au  pamphlet. 

Les  théories  d'ÂRTEAOA  sur  le  drame  musical  ne 
laissent  pas  de  présenter  certains  rapports  avec 
celles  d'un  autre  de  ses  collègues,  le  Père  Juan 
Andrés,  l'un  des  plus  remarquables  parmi  cette 
légion  d'hommes  illustres  exilés  de  leur  patrie  par 
une  politique  arbitraire.  On  les  trouve  dans  un 
ouvrage  vraiment  monumental  par  son  envergure 
et  sa  solidité,  le  premier  essai  connu  d'une  Histoire 
tiniverselte  de  ta  littérature  -.  Ce  n'est  pas  ici  la 
place  pour  juger  cet  ouvrage  en  détail,  car  à  vrai 
dire  il  échappe  en  général  à  notre  sujet,  mais  nous 
ne  pouvons  pas  laisser  de  dire  que  toute  la  partie 
qui  concerne  l'opéra,  soit  le  théâtre  musical,  est 
excellente  et  remplie  d'idées  neuves  et  originales. 
Les  doctrines  du  Père  Andrés  sur  l'art  dramatique 
présentent  —  et  cela  nous  semble  fort  curieux,  — 
plus  d'une  analogie  avec  celles  de  Diderot.  Il  croit 
fermement  à  la  comédie  larmoyante  et  à  la  tragédie 
bourgeoise,  bien  que  le  véritable  fond  de  sa  croyance 
ne  soit  autre  que  la  création  d'un  théâtre  plus  en 
relations  directes  avec  l'esprit  moderne.  Et  sa  clair- 
voyance extraordinaire  pressent  l'avenir  et  le  devine  ; 
c'est  pourquoi  il  affirme  la  future  naissance  d'une 


1.  Venezia,  dalla  stampuria  Clrti,  1790  (in-S°  de  240  pasosj. 
Au  Liceo  de  Bnlogne. 

î.  Dell'Ofir/ine,  Prorjressi  e  Stato  altuale  d'ogni  letleratura,  dcU' 
Abate  D.  Giovani  Andrés.  Parma.  Dalla  Stamperia  Heale.  1782  à 
n9S  (7  vol.).  Nous  en  connaissons  des  éditions  poslêrieures  tuiles  à 
Venise,  Prato,  Pise  et  Naples.  En  1808  on  commenr.a  à  Rome  une 
réimpression  corrigée  et  additionnée  par  l'auteur,  qui  ne  fut  ter- 
minée qu'en  1818.  (Elle  se  compose  de  8  vol.)  Simultanément  h 
l'édition  de  Parme,  parût  une  traduction  espagnole,  faite  par 
D.  Carlos  Andrés,  frère  du  savant  jésuite  :  Origen,  progreso  g 
eatado  actual  de  toda  la  lileratiira...  Madrid.  Sancha.  1784-1806. 
11  existe  encore  une  traduction  allemande,  publiée  en  1796,  et  une 
autre  française  :  Histoire  des  sciences  et  de  la  littérature  depuis 
les  temps  antérieurs  à  l'histoire  grecque  jusqu'à  nos  jours,  par 
l'abbé  Jean  Andrés...  traduite  de  l'italien  avec  des  Additions,  des 
Suppléments  et  des  Notes  par  i.  E.  Ortiilani,  ex-commissaire  du 
Gouvernement  français,  pour  la  reclierc/ie  des  objets  de  sciences  et 
d'arts  dans  les  départements  réunis...  T.  I.  A  Paria,  de  l'Im- 
primerie Impériale,  an  X/II-ISOS.  Cette  entre|irise  fut  inter- 
rompue par  la  mort  du  traducteur.  Tout  do  même  l'ouvrage  a  été 
connu  en  France,  car  le  P.  Alesis  Nahbonnk,  .S'.  J.  en  a  donné 
un  abrégé  en  10  volumes  (1838-1846). 

3.  Les  théories  du  Père  Andrés  sur  le  drame  musical  sont  expo- 


nouvelle  forme  lyrique,  d'une  sorte  d'opéra  qui  soit 
en  môme  temps  une  véritable  tragédie,  mais  bien 
plus  rapide  et  passionnée, bien  plus  vibrante  otpleine 
de  vie,  animée  par  la  force  virtuelle  de  la  musique, 
et  qui,  en  un  mot,  soit  pour  notre  civilisation  ce  que 
la  tragédie  était  pour  les  Hellènes.  Dans  cette 'cia'rt' 
d'art  de  l'avenir  —  et  nous  voilà  une  autre  fois  très 
près  de  l'idéal  -wagnérien,  —  la  poésie  reprendrait 
son  langage  propre  et  naturel,  qui  est  le  chant-'. 

Sans  nous  attarder  plus  sur  les  idées  esthétiques 
du  Père  Andrés,  dont  la  portée  est  considérable,  car 
il  contribua,  et  non  peu,  à  élargirles  horizons  intel- 
lectuels de  ses  contemporains,  il  nous  faut  revenir 
au  PÈRE  Arteaga,  pour  étudier  sommairement  son 
dernier  travail,  resté  par  malheur  inédit.  Il  en  est 
de  même  pour  un  autre  ouvrage  qu'il  annonce 
dans  une  note  du  Chapitre  IV  de  ses  Rivoluzioni, 
etqui  devait  s'intituler:  Memorieperservire  alla  storià 
delta  Musica  Spagnuota,  ovvero  sia  Saggio  sulfin/luenza 
degli  Spagnuoli  sulla  Musica  itatiana  de Isecolo  16".  La 
perte  de  cet  ouvrage —qui  peut-être  ne  passa  jamais 
de  l'état  de  projet  —  est  d'autant  plus  regrettable 
que  son  érudit  auteur  avait  pu  sans  aucun  doute,  pen- 
dant son  long  séjour  chez  l'Ambassadeur,  explorer 
tout  à  son  aise  les  riches  et  abondantes  archives  de 
l'Ambassade  d'Espagne  près  le  Saint-Siège  et  des 
églises  espagnoles  de  Rome,  Saint-Jacques  et  N.-D. 
de  Montserrat,  qui  doivent  receler  tant  de  documents, 
précieux  pour  l'étude  qu'il  se  proposait  de  faire.  Par 
fortune  il  nous  est  resté  de  fort  importants  frag- 
ments, soit  dans  l'original  italien,  soit  dans  la  ver- 
sion française  que  Jean  Christophe  Grainville  rédi- 
geait au  fur  et  à  mesure  que  le  Père  Arteaga 
achevait  son  ouvrage,  probablement  dans  le  but 
d'une  publication  simultanée,  dans  les  deux  langues, 
du  travail  considérable  dont  le  titre  général  aurait 
été  :  Du  rythme  sonore  et  du  rythme  muet  dans  la 
Musique  des  anciens  '-. 

A  ce  qu'il  paraît,  le  savant  jésuite  mourut  sans 
avoir  Uni  son  œuvre.  Dans  le  manuscrit  qui  nous 
est  parvenu  on  ne  trouve  que  quatre  Dissertations, 
sur  les  sept  qui  devaient  le  composer.  Les  2',  5'-  et 
6"  manquent  (on  peut  même  supposer  qu'elles  ne 
furent  jamais  écrites)  ainsi  que  le  Discours  prélimi- 
naire dans  lequel  le  Chevalier  d'AzARA  se  proposait 
de  faire  la  critique  de  tous  les  auteurs  ayant  traité 
précédemment  le  même  sujet.  En  parcourant  ces 
fragments  on  ne  sait  s'il  faut  admirer  plus  la 
profondeur    et    la   variété    des  connaissances    du 


le  lIMe   Uttere. 
I  ptir/r  ,1,'lle  Belle 


i«   1"  vol.   de   sa  Lelteratura 
im-ps  2i9-252).  On  trouve  aussi 
,  concernant  diverses 
dans  If  1.   VU'  de  la 


sées  tout  au  Ion;;  des  tomes  II" 
Parte  prima  (1785)  et  HT  :  Conlr, 
Lettere  {VTSl).  Ajoutons  qu'on  .In 
sur  la  musique  arabe  :  Lettera  .^n^ 
par  Gm.  BAi-ritiv  rniiFuiNM.  ,in 
(iirc/iesca  (Veni,.',  \llir(  l  \\\\| 
plusieurs  leltr.--  .hi1o-i  .i|iiii-  ilu  I 
questions  relutiv.^  ,,  lln^Lnirr  ,!,_■ 
Correspondenza  del  P.  .Martini,  conservée  au  J^tc^o  di-  B.iloi'n 

4.  Les  manuscrits  originaux  se  trouvent  aux  .irchws  lenirales 
à  Alcali  de  Henares,  parmi  des  documents  d'Élal  {.\rtes,  Ciencias 
y  Letras,  Mùsim,  etc.  Expedientes  de  Autoi'es  ij  Disèriaciones 
Anos  nSO-tSOS).  Outre  les  brouillons  italiens  de  l'aulnur,  on  v  voit 
la  traduction  française  de  Grainville  des  4"  et  7"  Dissertations. 
L'ouvrage  est  dédié  par  le  propre  Arteaga  :  «  Amicissimo  viro  et 
de  re  rythmica  optime  merito  D.  Stephano  Arteaga  D.  D.  D  F 
CoETANFAO.  »  On  croit  qu'il  s'agit  d'un  Citoyen  Flobian  Coetanfao' 
révolutionnaire  espagnol,  qui  vivait  à  Paris  sous  le  Directoire.  Le 
même  Ghajnville  a  donné  une  Notice  de  l'œuvre  qu'il  traduisait 
dans  le  .Magasin  eiiri/clopédit^ue  de  Millin,  Paris,  17'J'i  (t  iV"' 
pages  211-213).  R,ip|i.-lons  enlin  que  Grainv.lli:  est  aut.-ur' do  là 
fort  médiocre  traduction  française  du  iioême  d'iRiAUTK  .«ur  /.a 
Musique. 
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PÈRE  Arteaga  ou  bien  la  nouveautt''  de  ses  aperçus. 
Nous  croyons  faire  œuvre  utile  en  exposant  sommai- 
rement les  idées  développées  dans  les  quatre 
Dissertations  existantes. 

La  première  traite  de  la  nature,  des  qualités  et 
des  divisions  de  l'ancienne  rytlimique.  Pour  com- 
mencer, l'auteur  expose  que  les  principes  généra- 
teurs àiirylhmc  sont  l'extension,  le  mouvement  et  le 
temps.  L'art  musical  appartient  à  l'extension  succes- 
sive. Le  rythme  en  général  n'est  autre  ctiose  que  la 
correspondance  relative  que  les  divers  temps  ont 
entre  eux  dans  une  série  de  mouvements  réguliers. 
L'école  pythagoricienne  a  confondu  l'harmonie  avec 
le  rythme,  ce  qui  est  erroné,  car  l'harmonie  n'a 
rien  à  faire  avec  la  durée  du  temps,  ni  avec  la 
lenteur  ou  la  rapidité  des  mouvements,  mais  bien 
avec  l'intensité  ou  la  diminution  des  voix,  d'où 
proviennent  la  gravité  et  l'acuité  des  sons.  Les 
anciens  donnaient  au  mot  rythme  de  très  différentes 
acceptions.  Ils  appelaient  rythme  les  pieds  poétiques 
et  la  mesure;  rythme,  la  proportion  des  vers; 
rythme,  la  réunion  de  plusieurs  vers  formant  une 
strophe;  et  même  dans  la  prose,  ils  donnaient  ce 
nom  à  la  suite  d'une  série  de  périodes  mêlées  artifi- 
cieusement,  mais  se  terminant  par  une  sorte  de 
cadence  propre  à  délecter  l'ouïe.  Ces  différentes 
choses  ont  en  réalité  un  principe  commun.  L'idée  de 
rythme  suppose  nécessairement  celle  de  progression 
mesurée,  bien  que  cette  mesure  ne  soit  pas  subor- 
donnée à  un  ordre  arithmétique. 

Dans  tous  les  mouvements  dont  les  diverses  parties 
peuvent  se  déttacher  distinctement  et  être  perçues 
comme  telles  par  nos  sens  ou  notre  intelligence, 
on  trouve  le  rythme.  Ses  deux  principales  variétés 
sont  le  rythme  sonore  et  le  rythme  muet.  Ce  dernier  ne 
peut  être  perçu  par  l'ouïe,  mais  bien  par  la  vue,  le 
toucher  ou  l'un  des  sens  internes.  .\  cette  dernière 
sorte  de  rythme  appartiennent  la  Danse  et  la  Panto- 
mime, et  même,  au  dire  de  quelques  philosophes, 
cette  corrélation  de  mouvements  internes  qui  chez 
les  êtres  organiques  produit  le  phénomène  appelé 
vie.  Notons,  en  passant,  que  le  Père  Arteaga,  plus 
spiritualiste  que  son  confrère  le  Père  Eximeno, 
admet  que  le  rythme  peut  être  saisi  par  la  pure 
intelligence,  et  de  cette  affirmation  il  déduit  que, 
pour  les  anciens,  la  musique,  dans  son  plus  large 
sens,  embrassait  tous  les  mouvements  des  corps 
physiques,  en  tant  qu'ils  peuvent  être  réduit  à  un 
certain  ordre  et  mesurés  par  les  lois  du  temps  et 
des  intervalles. 

Dans  la  troisième  dissertation  (la  seconde  parmi 
celles  qui  nous  sont  conservées)  notre  auteur  aborde 
divers  tlièmes  non  moins  intéressants.  Sans  nous 
arrêter  à  en  faire  une  longue  analyse,  nous  dirons 
que  successivement  le  Père  Arteaga  traite  des  notes 
vocales  et  toniques;  des  accents  prosodiques;  des 
signes  pour  exprimer  les  pauses  ou  silences;  du 
besoin  de  créer  de  nouveaux  signes  pour  déterminer 
le  temps;  de  l'interprétation  propre  du  mol  carme»; 
de  la  dilîérence  et  de  la  séparation  entre  le  rythme 
vocal  et  le  rythme  instrumental  et  celui  des  mètres 
poétiques;  des  notes  qui  indiquent  le  temps  et  le 
mouvement  des  cantilènes;  et  de  l'interprétation  des 
épigraphes  que  l'on  trouve  en  tète  des  anciennes 
chansons,  pour  finir  en  faisant  des  conjectures, 
quelque  peu  hardies,  sur  les  noms  des  anciens 
signes  de  notation  et  leur  représentation  graphique. 
Il  est  à  remarquer  que  le  Père  Arteaga  montre  un 
intérêt    spécial    à    combattre    l'opinion    du    Père 


Martini,  ([ui  prétendait  que  les  Grecs  ne  connurent 
pas  la  notation  chronique  ou  mesurée. 

La  quatrième  Dissertation  porte  comme  titre  : 
Des  vicissitudes  historiques  de  l'ancien  rythme.  C'est 
un  magistral  résumé  de  l'histoire  des  différents 
genres  poétiques  dans  les  deux  littératures  clas- 
siques. L'auteur  y  soutient  que,  non  seulement  à 
Rome,  mais  aussi  en  Grèce,  une  poésie  rythmique 
a  précédé  la  poésie  métrique.  Avec  beaucoup  de 
vigueur  il  étudie  la  force  et  l'efricacité  du  rythme 
ancien  et  le  compare  avec  le  rythme  moderne,  puis 
il  expose  les  diverses  sortes  de  rythme  muet,  visible 
ou  invisible.  Il  en  existe  trois  principales  :  la  simple 
orchesis,  Vhipocrisis  (déclamation)  et  la  pantomime. 
L'orchesis  réunit  les  éléments  de  la  saltation  ou 
danse  avec  ceux  de  la  chironomie,  soit  l'art  de  gesti- 
culer avec  les  mains.  Vhipocrisis  comprend  les 
signes  démonstratifs  pittoresques  et  expressifs,  soit 
naturels,  soit  conventionnels,  ainsi  que  les  atti- 
tudes propres  de  chaque  partie  du  corps  humain. 
Sur  ce  point  le  Père  Arteaga  s'occupe  des  anciennes 
écoles  de  gestes  scéniques  et  fait  quelques  considé- 
rations sur  Vinfibulatio  et  la  casiratio  des  histrions, 
tout  en  étudiant  l'ancienne  iconographie  erotique. 
Parmi  les  documents  annexés  aux  brouillons  de 
cette  œuvre  remarquable  se  trouve  une  importante 
lettre  critique  et  philologique,  dirigée  en  1797  par 
l'auteur  en  personne,  au  savant  Goya  y  MuniaIiN, 
dans  laquelle  il  interprète  le  sens  des  termes  musi- 
caux, harmonie,  rythme,  mètre,  melos,  milodie  et 
melopeya  que  l'on  trouve  employés  dans  la  Poétique 

d'ARISTOTE. 

Une  édition  critique  des  fragments  de  cet  ouvrage 
dont  la  valeur  —  extraordinaire  pour  l'époque  où 
il  fut  rédigé  —  saute  aux  yeux,  est  à  désirer.  De 
même  que  pour  Eximeno,  nous  nous  sommes  quelque 
peu  étendus  sur  les  œuvres  du  Père  Arteaga,  vrai- 
ment trop  peu  connues  malgré  leur  mérite  indiscu- 
table. On  ne  peut  douter  que  ces  deux  admirables 
intelligences  ont  exercé  une  grande  et  positive 
iniluence  sur  le  développement  de  la  musique 
moderne,  et  si  l'une,  secouant  le  pédantesque  man- 
teau de  plomb  qui  empêchait  la  science  de  l'harmo- 
nie de  se  mouvoir,  lui  a  donné  cette  liberté  absolue 
à  laquelle  elle  avait  plein  droit,  frayant  ainsi  le 
chemin  à  toutes  les  grandioses  hardiesses  du  génie 
moderne,  l'autre  a  été  la  première  à  lixer  les  théories 
du  drame  musical,  à  comprendre  toute  sa  portée 
morale  et  sociologique,  et  à  signaler  l'éclosion 
radieuse  de  l'œuvre  d'art  de  l'avenir.  Nous  n'avons 
donc  rien  exagéré  —  on  aura  pu  s'en  convaincre  — 
lorsque  nous  affirmions  que  la  plus  grande  gloire 
de  la  musique  espagnole  du  xviii''  siècle,  celle  qui 
rejaillit  sur  l'art  universel,  se  trouve  dans  les  œuvres 
théoriques,  de  tout  premier  ordre,  composées  par 
ces  deux  hommes  qui,  sans  être  des  musiciens  de 
profession,  firent  tant  pour  l'art  qu'ils  aimèrent 
avec  ferveur  et  enthousiasme.  Oubliés  longtemps 
dans  leur  propre  patrie,  tandis  que  les  audacieuses 
idées  qu'ils  lancèrent  aux  quatre  vents  de  l'esprit 
germinaient  en  des  terres  plus  fertiles  ou  mieux 
préparées,  Arteaga  et  Eximeno  sont  de  nos  jours 
placés  à  un  rang  très  élevé  par  les  musiciens  espa- 
gnols; ils  comptent  même  parmi  les  autorités  du 
passé,  les  plus  honorées  par  la  nouvelle  Ecole. 

Au  début  de  cette  partie  de  notre  étude,  nous 
ajoutions  à  ces  deux  noms  illustres  celui  du  Père 
Vicente  Requeno  V  Vives,  aussi  membre  de  la  Com 
pagnie  de  Jésus,  qui  si  certainement  ne  peut  être 
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(■(iiii|iiu-ù  uses  deux  rminents  confrères  de  religion 
el  il'i'xil,  mérite  tout  de  rnûme  une  mention  spéciale. 
I.a  science  moderne  a  fait  perdre  beaucoup  do 
valeur  aux  travaux  de  cet  esprit  entreprenant  d 
fantas(iue  qui  s'appelait  lui-même  restaurateur  des 
scienrcs  perdues.  11  y  avait  dans  le  fond  de  cette 
déclaration  une  certaine  dose  de  vérité,  car  Requeno, 
avec  une  perspicacité  peu  commune,  avait  fuit  plu- 
sieurs découvertes  aussi  curieuses  qu'inutiles  '.  En 
ce  qui  concerne  la  musique,  les  spéculations 
étranges  de  cet  auteur  ne  laissent  pas  de  rappeler 
celles  d'un  autre  de  ses  confrères  de  religion,  le 
fameux  compilateur  de  la  Musurgia  universalis 
(Home,  1650),  le  Père  Athanase  Kircher.  Mais  si  d'un 
côté  son  excessive  imagination  et  sa  fébrile  fantaisie 
le  poussaient  à  de  véritables  extravagances,  il  pos- 
sédait par  contre  une  fort  solide  et  très  vaste  érudi- 
tion, qui  rend  dignes  d'estime  et  de  respect  la  plu- 
part de  ses  travaux.  C'est  ainsi  que  de  même  qu'en 
prétendant  restaurer  la  peinture  antique,  il  avait 
écrit  un  excellent  complément  à  VHistoire  de  l'Art 
de  WiNKEi.MANN,  SOU  grand  amour  pour  la  civilisa- 
tion classique  le  porta  à  tenter  de  rétablir  le  système 
harmonique  des  Grecs  et  des  Romains;  il  ne  réussit 
pas,  cela  va  sans  dire,  mais  tout  de  même  il  écrivit 
une  très  savante  histoire  de  la  musique  ancienne, 
fort  remarquable  pour  son  temps,  mais  qui  ne  con- 
serve qu'une  valeur  relative,  de  même  que  tous  les 
essais  sur  cette  matière  antérieurs  aux  ouvrages  de 

ROSSBACH,  WeSTI'HAL  et  CtEVAERÏ. 

Ceci  établi,  il  nous  faut  reconnaître  que  les  Saggi 
sut  ristabtlimento  deli  arte  armonica  de'  Greci  e 
Romani  Caittori-  ne  laissent  pas  de  présenter  un 
certain  intérêt.  Suivant  les  traditions  généralement 
admises,  Requeno  commence  par  nous  enseigner 
que  Tl'BAi,  fut  l'inventeur  de  la  Musique  et  Enôs 
celui  du  chant  vocal.  Bien  avant  la  conquête  de 
Troie,  les  Grecs  apprirent  l'art  des  sons  des  Egyp- 
tiens. Le  plus  ancien  parmi  les  systèmes  harmo- 
niques des  Hellènes  fut  celui  des  proportions  égales, 
c'est-à-dire,  de  la  division  de  l'octave  en  douze 
demi-tons  égaux.  Seulement,  en  admettant  le  sys- 
tème equabile  (de  l'égalité),  on  peut  comprendre  les 
traités  de  musique  de  l'antiquité  et  tirer  quelque 
parti  des  préceptes  qu'ils  contiennent.  Aristoxè.ne 
DE  Tare.nte  y  introduisit  une  transformation  radi- 
cale. Cependant  lorsque  Pvthagore  découvrit  les 
lois  de  la  consonance  il  ne  changea  rien  pour  cela 
aux  primitives  proportions  du  ton  et  du  demi-ton, 
employées  dans  l'ancien  système  equabile,  lequel 
coïncide  dans  le  fond  avec  le  système  proportionnel 
généralement  nommé  pythagoricien.  Pour  déve- 
lopper sa  théorie,  l'érudit  jésuite  expose  l'intime 
union  entre  la  Poésie  et  la  Musique  qui  existait 
parmi  les  Grecs;  prétend  que  les  divers  genres 
poétiques  provenaient  des  dilférents  styles  musi- 
caux, et  attribue  la  décadence  de  l'art  musical  à  sa 


1.  Ou  les  trouvera  délaillées  dans  un  curieux  opuscule  de  I'Abbk 
Masueu  :  Hegiteno,  il  vcro  invcntore  délie  piu  utili  scopcrte  délia 
nostra  ètà...  Jioma,  1806,  dai  torchi  di  Luici  Perego  Salvioni. 
Oulro  les  ouvrages  dont  nous  ferons  mention  dans  le  texte  nous 
citerons  spécialement  le  livre  intitulé  :  Scoperta  delta  Chîronomin, 
ossia  dell  artedi  ge&tire  con  le  mani  delV  Abbate  Vincenzo  Requeno, 
.4cc.  Clumenlino.  Parma.  nSI,  per  li  fratelli  Gozzi.  H  s'agit  d'une 
étude  remplie  d'érudition  sur  la  Pantomime  antique,  qui  vise  à 
découvrir  les  signes  conventionnels  qui  y  étaient  employés  ainsi 
que  les  mots  utilisés  pour  diriger  les  mouvements  des  danseurs. 
L'auteur  espérait  pouvoir  introduire  cette  sorte  de  Reaticulatlon  et 
de  danse  dans  le  théâtre  moderne.  Le  fait  est  que,  sui'  la  base   iki 


séparation  de  la  Poésie,  ainsi  qu'au  di'sir  de  le- 
traiter  comme  une  branche  des  mathémati(|ues,  ce 
qui  le  réduisit  à  des  calculs  et  à  des  proportions 
(Idut  il  pouvait  parfaitement  se  passer. 

Successivement  il  examine  les  auteurs  grecs  et 
romains  qui  ont  écrit  sur  la  théorie  de  l'art  des  sons- 
et  dont  les  œuvres  nous  sont  parvenues,  soit  Anis- 

TOXiJNE,     ARISTIDES     QUINTILIEN,    Pl.UTARQlIE,     SEXTUS 

Empiricus,  Macrobe,  Claude  Ptolomée,  Nico.maque, 
lUccHius  le  Vieux,  Gauijence,  Boèce,  Eucliue, 
Alvpius,  Saint  Augustin,  Mahtianus  Capella,  Psellus- 
et  Rriennius,  pour  arriver  à  la  conclusion,  de  même 
que  son  fameux  collègue  Eximeno,  qu'uniquement 
le  système  aristo.vénien  est  acceptable,  opinion  que 
FÉTis  réfute  avec  énergie.  Afin  de  prouver  son  dire- 
et  l'exactitude  du  système  equaliUe,  Requeno  inventa 
une  sorte  de  monocorde,  (]u'il  appelle  canon,  dont 
il  reproduit  le  dessin  et  avec  lequel  il  fit  diverses- 
expériences  sur  la  division  des  sons,  les  conso- 
nances et  les  proportions  fondamentales  des  difîé- 
rentes  théories  harmoni([ues  de  l'antiquité.  It 
s'occupe  aussi  du  chant,  que  les  Grecs  divisaient 
en  métrique,  harmonique  et  rythmique,  et  traite 
en  détail  tout  ce  qui  concerne  le  rythme,  ses  divers- 
pieds  et  ses  différentes  altérations.  Malgré  son  pro- 
fond savoir,  on  peut  parfaitement  comprendre,  par 
ce  léger  aperçu,  combien  l'ingénieux  jésuite  est 
resté  au-dessous  de  la  grande  tâche  qu'il  s'était  pro- 
posée, néanmoins  il  faut  reconnaître  que,  si  trop' 
souvent  ses  raisonnements  partent  d'une  base  peu 
sûre  ou  d'une  hypothèse  légèrement  fondée,  parfois- 
son  esprit  perspicace  le  pousse  dans  le  droit  chemin 
et  lui  fait  entrevoir  des  vérités  que  la  science 
moderne  s'incline  à  accepter.  l>ar  exemple  Requeno, 
croit  fermement  à  l'existence  de  l'harmonie  simul- 
tanée dans  la  musique  grecque,  fait  admis  en  prin- 
cipe par  A.  Vincent,  Westphal,  Wageneu  etGÉVAERT, 
mais  sa  trop  grande  fantaisie  lui  fait  attribuer 
l'invention  du  contrepoint  (Tome  I"',  Chap.  ii)  à 
un  certain  Lysandre,  contemporain  de  Tyrtée. 

>'ous  ne  pouvons  pas  passer  en  revue  la  série  des 
inventions  bizarres  de  I'Arbé  Requeno,  mais  nous 
signalerons  encore  un  curieux  opuscule  '  dans 
lequel  il  se  propose  de  faire  voir  qu'il  serait  pos- 
sible de  perfectionner  le  tambour,  instrument  de 
première  nécessité  pour  régler  les  mouvements  des 
troupes,  sans  rien  altérer  de  sa  puissance  rythmique, 
en  lui  donnant,  par  un  mécanisme  analogue  à  celui 
des  timbales,  les  moyens  de  produire  des  sons  fixes 
propres  à  se  marier  avec  la  voix  et  même  des 
harmonies  élémentaires  telles  que  celles  de  l'accord 
parfait.  Pour  en  finir  avec  cet  étrange  et  fantasque 
personnage,  dont  l'exubérante  imagination  égalait 
le  profond  savoir,  nous  ajouterons  que,  né  à  Cala- 
torao,  dans  l'.Vragon,  le  4  juillet  1743,  il  entra 
le  2  septembre  1757  dans  la  Compagnie  de  Jésus; 
suivit  ses  frères   en    exil  lors   de  l'expulsion  des 


trailé  de  Beoa  le  Vénéhable  :  De  Compulalione.  et  de  celui  inti- 
tulé De  loquela  per  geslam  dif/itorum,  Heoijeno  établit  des  con- 
jectures très  ingénieuses  sur  le  théiitre  muet,  soit  la  pantomime, 

2.  Del  Sii/iinre  Abbate  D.  Vincenzo  Requeno.  Acc.  Clemcntino,. 
Parma.  MDCCXCVIII,  per  H  fratelli  Gozzi  (i  vol.  in-S»  de  pages 
x\xix-3i7  cl '103,  plus  une  planche).  A  la  Bibl.  Nacimal  àa  Madrid. 

3.  Il  tamburo,  stromento  di  prima  nécessita  pet  regolamcnto  délie- 
triippe,  perfezionulo  da  D.  Vincenzo  Heoueno,  Iloma,  MDCCCVII, 
dai  torclij  di  LuiGi  Perego  Salvioni  (in-S"  do  !I3  pap;es).  Au  Con- 
servatoire de  Bruxelles.  On  peut  lire  un  compte  rendu  de  cet 
opuscule  dans  le  Magazin  Eaajclopiidiqite,  1807.  (Voir  page  185.) 
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jésuites;  vi^cut  longtemps  à  Rome  où  son  érudition 
et  son  goût  pour  l'archéologie  lui  firent  une  véri- 
table réputation  parmi  les  savants,  fut  nommé 
membre  de  l'Académie  de  Saragosse  et  Conserva- 
teur des  médailles  de  cette  société,  et  mourut  à 
Tivoli,  le  16  février  1811,  lorsque  informé  du  réta- 
blissement des  jésuites  dans  le  Royaume  des  Deux- 
Siciles,  il  se  hâtait  pour  se  réunir  à  eux. 

Pai-mi  la  brillante  pléiade  d'hommes  de  valeur 
■qui,  expulsés  de  leur  patrie  par  une  mesure  politique 
arbitraire,  donnèrent  à  l'étranger  les  fruits  du  génie 
de  leur  race  ',  il  existe  quelques  autres  qu'on  ne 
saurait  oublier  dans  le  présent  travail.  Tel  le  Père 
Faustino  Arévalo,  patient  compilateur  et  éditeur 
des  Hymnes  de  la  vénérable  liturgie  visigothique, 
décoré  en  1800  du  titre  d'Hymnographe  pontifical, 
qui  dans  sa  remarquable  Hyninodin  hispanica-  a 
élevé  un  véritable  monument  aux  Pères  de  la  pri- 
mitive église  nationale;  ou  le  Père  Buenaventura 
Praï.  érudit  humaniste,  auteur  de  divers  ouvrages 
sur  la  musique  ancienne,  comme  ceux  que  signale 
ToRRES  Amat-',  intitulés  :  Conjecturai  de  poesi  et 
imusica  velerwn,  —  Rhytmica  antiqua  Grsecorum  Utus- 
trata,  —  IHutarchus  de  Musim,  ainsi  que  d'autres 
traductions  d'auteurs  grecs  sur  le  même  sujet, 
accompagnées  de  nombreuses  notes  et  commen- 
.taires  qui,  au  dire  du  savant  Père  Juan  Andrés  S 
auraient  éclipsé  les  œuvres  similaires  de  Dom  et 
•de  Meibonius,  mais  malheureusement  tous  ces 
limporlants  travaux  sont  restés  inédits  et  semblent 
perdus;  ou  enfin  le  Père  Juan  Bautista  Colomés, 
valencien  d'origine,  fm  critique  d'art  et  littérateur 
distingué,  auquel  nous  devons  quelques  poèmes 
lyriques,  comme  le  Scipione  in  Vartaginc  »,  assez 
critiqué  dans  les  Ef'cmeridi  letterarie  di  Rama 
.(Tome  XIII,  pp.  3-4),  ce  qui  nous  valut  une  fort 
piquante  plaquette  remplie  d'observations  judi- 
cieuses sur  le  genre  de  drame  musical  créé  par 
MÉTASTASE  :  Lettera  ad  un  amico  intorno  il  giudizio 
.data  nelle  Efemeridi  Romane  del  dramma  intilulalo 
.Scipione  in  Africa'^,  que  le  même  auteur  développa 
plus  tard  dans  deux  curieux  opuscules  concernant 
VAchille  in  Scirro  et  le  Demofonte  du  célèbre  poète 
romain  ''. 

Bien  que  FÉTis  le  donne  comme  violoniste  romain, 


1.  Des  renseignemeots  fort  intéressants  sur  tous  ces  divers  per- 
.sonnages,  se  trouvent  dans  l'érudit  travail  de  Vittohio  Cian  ;  L'im- 
migrazione  ilei  Gesuiti  spagnoU  letterati  in  Itnlia  (Torino,  1895.) 

2.  Hymnodia  hispanicn  ml  canins  Int'mitatis,  metrigue  leges 
revocata  et  aucta.  Prxmittiinr  d'tssertatio  de  Bymnis  ecclesiasticis, 
.eorumgue  correctione,  atque  optima  constitutione  :  Accedit  Appen- 
.dix  I.  De  festo  conversionis  C,othorv,m  instituendo.  II.  Breviaiii 
Quigiioninni  fata.  III.  Censura  Hymnorum  Santolini  Viclorini.  Ad 
lUasînssimum  et  Reverendissimum  Cleram  Bispanum.  Auctore 
Faustino  Arévalo.  Romae,  ex  Typographia  Satomoniana,  ad  divi 
Ignatii  CIOIDICCLXXXVI  (1786).  On  en  trouve  un  compte  rendu 
dans  les  Efemeridi  letterarie  di  Roma  (t.  XV,  pages  377-1181)  et 
DOM  GuÉRANGER  dans  .'îes  Institutions  liturgiques  (Paris,  1841,  t.  11, 
pages  7(i9-7S'2)  a  reproduit  la  critique  des  Hymnes  de  Santeuil.  — 
La  Dissertation  sitr  les  Hymnes  ecclésiastiques  qui  précède  la  com- 
pilation du  Pkre  Arévalo  présente  le  plus  vif  intérêt  pour  l'étude 
de  la  musique  liturtrique  du  moyen  à^re  et  de  la  basse  latinité. 
Ajoutons  que  ce  jésuite,  protégé  par  le  Cardinal  Lohenzana,  a 
publié  la  meilleure  édition  connue  des  Œuvres  complètes  de  Saint 
Isidore  {S.  Isidori  Hispalensis  Episcopi  Hispanini^m  Doctoris 
Opéra  omnia  denuo  correcta  et  aucta...  Komœ,  Anno  1797-1803, 
7  vol.  (MiGNE  a  reproduit  cette  édition  à  Paris  en  1850.  8  vol.)  et  un 
autre  ouvrage  d'un  non  moindre  intérêt  pour  l'histoire  de  la  musi- 
que, le  Missate  gotliicum  secundum  regulnm  beati  Isidori  Hispa- 
lensis episcopi  jussu  Gard.  Francisci  Ximenii  de  Cisneros 
m  usum  Mozarabum  prias  editum.  denuo  opéra  Gard.  Loben- 
ZAN.t  recognituni  et  recusum.  Romx,  Antonium  Fulgoni.  ISOi. 
Dédié  au  Cardinal  Louis  de  Bourbon,  archevêque  de  Tolède. 


Don  Giuseppe  Pintado,  auteur  d'un  [letit  traité 
didactique  intitulé  :  Vera  idea  délia  inu^ica  c  del 
contrappunto  ',  était  espagnol  d'origine.  Il  appartenait 
à  la  Compagnie  de  Jésus,  et  se  fixa  à  Rome  pendant 
l'époque  de  la  dissolution  de  l'ordre.  Le  Père  Ju.\n 
Andrés  le  cite  parmi  ses  collègues  d'exil  qui  culti- 
vaient la  musique',  mais  à  vrai  dire  son  ouvrage 
n'a  pas  une  grande  valeur. 

Pendant  que  les  jésuites  expatriés  élevaient  si  haut 
le  nom  espagnol  en  Italie,  la  littérature  musicale 
indigène  ne  laissait  pas  de  s'enrichir  par  de 
nouvelles  productions.  Nous  allons  énumérer  les 
principales,  car  nous  tenons  à  ce  que  notre  ouvrage 
soit  aussi  complet  que  possible.  La  grave  question 
de  la  musique  religieuse,  si  judicieusement  traitée 
par  l'illustre  Père  Feugo,  fut  de  nouveau  abordée 
par  un  musicien  de  Pampelune,  Don  Juan  Francisco 
de  Sa  vas,  qui  publia  en  1761  un  curieux  travail 
intitulé  :  Mûsica  canônica,  motética  y  sagrada,  su  oriyen 
y  pureza  con  que  la  erigiô  Dios  para  sus  alabanzas 
divinas,  contra  la  aplaudida  y  celebrada  con  el 
renombre  de  Moda,  poragena,  théâtral  y  prophana^".  II 
s'agit  d'une  violente  invective  contre  l'intrusion 
du  style  dramatique  dans  la  musique  ecclésiastique, 
mais  toute  l'énergie  déployée  par  le  prêtre  navarrais 
fut  inutile,  le  mauvais  goût  régnait  en  souverain 
absolu,  et  jusqu'à  présent  il  n'a  pas  été  encore 
possible  de  le  détrôner.  Au  même  important  sujet 
se  rattache  le  Discours  du  Marquis  d'LKEXA,  concer- 
nant la  Musique  du  Temple",  dont  nous  avons  au- 
paravant parlé,  lorsque  nous  nous  sommes  occupés 
de  cet  intéressant  personnage. 

L'habile  virtuose  Don  Manuel  Cab.\zza,  hautboïste- 
solo  de  la  Chapelle  Royale  de  Charles  III,  dont  nous 
avons  signalé  le  bizarre  opuscule  :  Et  Mùsico  Censor 
del  Censor  no  Mùsico,  réfutation  acharnée  du  révolu- 
tionnaire ouvrage  de  I'Abbé  Exi.meno,  publia  une 
autre  petite  dissertation,  fort  curieuse  pour  con- 
naître les  mœurs  du  monde  musical  de  cette  époque, 
qui  porte  ce  titre  extravagant  :  Coloquio  de  los  ruise- 
rio7-es,  lamentàndose  como  buenos  m.ûsicos  de  su  suerte 
y  profesion  '-.  Il  a  laissé  aussi  en  manuscrit  un  traité 
inédit,   conservé   à  la   Bibl.   Nacional  de   Madrid   : 

Hudhnentos  y   Elcmentos   de  la  Miisica  Pnictica 

distribuidos  en  lecciones  y  escolios.  Indiquons  encore 
un  fort  important  Promptuaire  de  plain-chant  grégo- 


3.  Diccionario  de  esci-itores  catalanes  (page  408). 

4.  Voir  Caria  à  su  hermano  Don  Carlos  Andrés  en  que  le  comu- 
nica  rarias  noticias  literarias.  Valencia,  José  de  Orgaz,  1800. 

5.  Scipione  in  Cartagine.  Dramma  per  le  ^ozze  del  iV.  N,  SiG. 
Marchese  Paolo  Spada  con  la  nobil  donna  .Sic.  Contessa  Cata- 
HiNA  Bianchisi.  U  Dologna.  A  S,   Tomaso  d'Aquino,  1783  (in-8<>). 

6.  In  Bologna.  A  S.  Tomaso  dWquino,  1784. 

7.  Ossenazioni  aopra  V  «  Achille  in  Scirro  «  di  Metastasio. 
En  ÎViza,  en  ta  imprenîa  de  la  Sociedad  tipogrù/ica.  1785  (in-8'>). 
—  Osseroazioni  sul  «  Demofonte  »,  di  Metastasio  (id.,  id.) 

S.  Jn  Roma,  1794.  ^'ella  slamperia  di  Gioacchino  Puccinelli 
(in-S"  de  159  pag.  Au  Conservatoire  de  Bruxelles).  C'est  une  élucu- 
bration  bizarre  et  fantastique  que  G.-B.  Dall'Olio  réfuta  comme 
elle  le  méritait.  Lichtenthal  {Dizionario  e  Bibliographia  délia 
Musica,  Milano,  1826.  T.  IV,  page  366)  a  reproduit  la  table  des 
chapitres  de  ce  livre. 

9.  Voir  :  Carta  à  su  hermano  Don  Carlos  Andhés  en  que  le  comu- 
nica  varias  noticias  literarias.  Valencia,  José  de  Orgaz.  1800. 
Le  savant  jésuite,  après  avoir  parlé  des  ouvrages  de  Reoueso, 
Arteaga,  Prat  et  Eximeno,  ajoute  que  I'Abbé  Pintado  venait 
aussi  de  publier  une  Grammaire  de  la  Musique,  qui  doit  être  pro- 
bablement l'ouvrage  qui  nous  occupe. 

10.  Escrita  por  D.  Juan  Fhancisqo  de  S.iya5.  l'amiilonn,  por 
MartIn  de  Rada,  1761.  A  la  Bibl.  Nacional  de  Madrid. 

11.  A  la  fin  du  volume:  Reflcciones  sobre  la  arquileclura.  ornato 
y  mûnica  del  Templo...  Madrid,  17S5. 

12.  Madrid,  sans  nom  d'imprimeur.  A  la  liibl.  JS'acional  à  Madrid. 
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:irii,   corriijé  de   tout   inaurais  accent  et  rlea   atitrcx 

'•■fiiuts    qne  l'on   peut   remarquer  dans    les   anciens 

hrres  ',  en  trois  gros  volumes,  que  signiile  M.  l'ouoiN 

Supplément   à  la   biographie    Universelle  de  Fétis. 

r,i  r  is,  1881  ).  -Son  auteur  Don  Vicente  I'erez  Martinez, 

iiiirde  laCliapelle  Koyale  de  Madrid,  pendant  plus 

!'■  I l'ente  ans,  était  né  à  Cifuentes,  dans  l'évêclié  de 

Siiiiienza,  vers  1750.  Enfant  de  chœur  à  la  Cathé- 

1 1,1  le  de  ladite  ville,  il  se  fit  remarquer  par  sa  belle 

\oi\-,  qu'il    ne  perdit   pas   à   l'époque  de   la   mue. 

i:lrvé   avec  une  grande  sévériti',  il   acquit  un  style 

liés    pur   dans   l'exécution   du   chant  religieux,  et 

(li'vint  un  excellent  professeur.  Parmi  ses  nombreux 

ili^ciples  on  comptait  son  fils,  José  Ferez,  longtemps 

léiior    à    la    Basilique    primatiale    de    Tolède.  Le 

•j:>  mars  1770,  Perez  Martinez  l'ut  nommé  chanteur 

i\f  la  maîtrise  de  la  Cour,  et  depuis  lors  il  vécut  à 

Madrid,  Jusqu'au   moment  de  sa  mort  survenue  le 

2  janvier  1800.  En  mai  de  l'année  antérieure,  il  avait 

ifait  paraître  le  premier  volume  de  son  ouvrage. 

De  1799  datent  aussi  le  petit  traité  purement 
ipratique  :  Elementos  Générales  de  la  Miisica  ^,  composé 
ipar  le  remarquable  guitariste  D.  Federico  Moretti 
pour  servir  d'introduction  à  sa  Méthode  de  guitare 
(Naples  et  Madrid,  1792)  dontnous  avons  déjà  parlé; 
■et  l'ouvrage  du  même  genre  :  Arte  de  cantcir  y  com- 
pendio  de  documentos  musicos  respectives  al  canto  ', 
■écrit  par  D.  Mic.uel  Lopez  Remâcha.  Ce  dernier, 
■qui  fut  un  chanteur  très  réputé,  resta  pendant 
plusieurs  années  attaché  à  la  Chapelle  Royale.  Il 
mourut  à  Madrid  le  14  avril  1827.  Compositeur 
savant  et  inspiré,  il  a  laissé  de  nombreux  ouvrages 
de  musique  religieuse;  mais  il  est  surtout  connu 
par  un  traité  didactique  comprenant  le  solfège,  le 
chant  et  l'harmonie,  intitulé  La  Melopea  '',  qui  a 
joui,  pendant  la  première  moitié  du  .\IX'=  siècle, 
J'une  grande  popularité. 

On  peut  affirmer  que  l'époque  qui  nous  occupe 
fut  féconde  en  inventions  bizarres  et  extravagantes. 
Nous  avons  signalé  les  hardies  spéculations  du 
jésuite  Requeno  et,  bien  qu'uniquement  à  titre  de 
curiosité,  nous  croyons  devoir  faire  mention  de 
quelques  tentatives  réalisées  au  cours  du  xviii"  siècle, 
pour  créer  de  nouveaux  systèmes  d'écriture  musi- 
cale. Nous  en  connaissons  deux,  aussi  peu  pra- 
tiques l'une  que  l'autre.  La  première,  d'auteur 
anonyme,  date  de  1709,  et  prétendait  substituer 
la  notation  courante  par  des  chilîres  arabes;  la 
théorie  est  exposée  tout  au  long,  dans  une  curieuse 
brochure'',  devenue  de  la  plus  grande  rareté. 
L'autre,  visant  à  détruire   une   soi-disante    erreur 


I.  Au  dire  de  M.  Pougin.  qui  n'indique  ni  le  lieu,  ni  la  date  de 
l'impression,  le  premier  volume  de  cet  ouvrage  comprend 
SG2  pafçes,  le  second  550,  et  le  Iroisième  environ  600. 

■2.  Dedicados  à  la  Reyna  Nuestra  Senorti  por  el  Capitdn 
D.  Federico  Moheti,  Alférez  de  Reaies  Guardias  Walonas.  — 
Madrid,  m  la  hnp.  de  Sancha,  1799  (A  la  Bibl.  .Vacional  à  Madrid). 

3.  Por  D.  Miguel  Lopez  Remâcha,  Madrid,  1799.  B.  Cano 
(A  la  Bibl.  iXacional  de  Madrid.) 

4.  La  Melopea  ù  Instituciones  Teorico-Prdcticas  del  Solfeo,  del 
lîuen  Gusto,  del  Canto  y  de  la  Armonia,  por  D.  Miguel  Lopez 
Remâcha...  Madrid,  imp.  de  Fuentenebro,  18Î0  (Aussi  à  la  Bibl. 
yacionat  de  Madridj.  La  première  édition  de  cet  ouvrage,  imprimée 
aussi  à  Madrid,  date  de  1S15. 

5.  Mémorial  Sacro-potitico  y  légal  al  Reij  Nueairo  Seîtor...  en  el 
quai  cou  la  mayor  brevedad  se  recuerda  ciidn  necesaria  sea  la 
Miisica  para  lof/rar  los  dos  fines,  PoHtico  y  Divino,  probando 
primeramente  ser  mâs  conforme  que  otra  alfjuna  d  esta  Facultad 
la  nueaa  inoencion  y  fif/uracion  que  en  casn  del  suplicante  se 
ensena  y  praclica...  Madrid,  1709.  (A  la  Bibl.  Nacional  de 
Madrid.) 

6.  Descubrimiento  de  an  error  filosofico,  que  présenta  d  los  pies 


philosophique,  est  due  au  (lénéral  de  lirigadc,  appar- 
tenant au  corps  du  génie,  D.  Domingo  dE  Agijirhe. 
C'est  une  absurde  élucubration  de  notation  musi- 
cale par  rapport  aux  touches  du  clavier  '■. 

Dans  le  même  genre  de  projets  extravagants,  nous 
classerons  celui  exposé  à  I'Infant  Don  Philippe  de 
Bourbon  par  D.  Antonio  de  Bordàzar  y  Artazu,  dans 
un  Mémoire  publié  en  1740  \  L'auteur,  mathématicien 
de  valeur,  prétendait  revenir  aux  anciennes  disci- 
plines du  moyen  Age,  el  fonder  une  académie  pour 
l'étude  des  sciences  mathématiques,  parmi  lesquelles 
il  comptait  naturellement  la  musique.  L'idée  que 
ce  respectable  savant  se  faisait  de  l'art  est  vérita- 
blement curieuse.  Il  divise  la  .Musique  en  spéculative 
et  pratique;  la  première  comprend  quatre  laranches, 
qu'il  nomme  orthologie,  glotologie,  phonocamptique 
et  harmonique,  tandis  que  la  seconde  se  subdivise 
en  vocale  et  instrumentale. 

D'une  toute  autre  importance,  nous  semble  le 
projet,  vraiment  original  pour  l'époque,  de  recueillir 
et  collectionner  la  musique  populaire  nationale,  conçu 
par  le  colonel  D.  José  Gonzalez  Torres  de  Nava, 
l'un  des  plus  anciens  folk-loristes  musicaux  qui 
nous  soit  connu.  Le  14  mars  1799,  il  présentait  au 
Gouvernement  un  Mémoire^  sollicitant  la  protection 
oflicielle  pour  former  une  collection  de  musique 
espagnole,  i/  compris  la  musique  populaire,  ce  qui 
devait  être  fait  en  recueillant  de  vive  voix  toutes 
les  chansons  anciennes  et  modernes  qu'on  put 
trouver,  et  en  prenant  note  de  leurs  noms  provin- 
ciaux. Par  malheur  on  ne  fit  aucun  cas  de  la  pro- 
position du  colonel  Gonzalez,  dont  l'utilité'  aurait  été 
incontestable.  Du  reste  les  musiciens  espagnols  ont 
de  tous  temps  regardé  avec  intérêt  les  manifesta- 
tions de  l'art  populaire,  nous  en  voyons  une  preuve 
évidente  dans  l'ouvrage  classique  du  savant  Salinas, 
et  même,  avant  lui,  les  Luis  Milan,  les  'Valderr  \bano, 
les  FiiENLLANA  et  plusieurs  autres  avaient  admis  les 
créations  de  l'esprit  du  peuple,  dans  leurs  recueils 
de  transcriptions  pour  la  vihucla,  ou  dans  leurs 
traités  didactiques. 

Cette  idée  de  la  musique  purement  nationale  devait 
trouver  encore  un  vaillant  défenseur,  dans  la 
personne  du  notaire  biscaïen  IZA  Za.mâcola,  amateur 
passionné  des  mœurs  et  des  usages  de  sa  patrie.  Par 
respect  pour  sa  profession  il  écrivit  avec  beaucoup 
de  sens,  sur  dos  choses  réputées  frivoles,  sous  le 
pseudonyme  de  Don  Preciso.  Pour  contrecarrer 
l'invasion  croissante  du  goût  français,  le  notaire 
patriote  publia  toute  une  série  de  curieuses  bro- 
chures''', dansl'intention  de  ridiculiser  les  partisans 


de  S.  M.  el  Brigadier  de  Ingenieros,  Director  de  los  Realea  Ejêr- 
citos,  D.  Domingo  de  Aguirre...  Madrid,  ano  de  1709.  (A  la  Bibl. 
A'acional  de  Madrid.) 

7.  /dea  de  una  Aeademia  Maîhemdtica,  dirigida  al  serenisaimo 
seîior  Don  Felipe  Infante  de  Espaîva...  Valencia,  con  licencia  de 
los  Superiores,  por  Antonio  de  Bord.^zar  y  Artazu...,  17'i0.  — 
{A  la  Bibl.  Nacional  de  Madrid.  Leffs  Bahbirri.) 

S.  Il  est  conservé  dans  les  Archives  nationales  à  Alcalà  de 
Henares,  C'est  un  document  d'un  assez  grand  intérêt,  dont  une 
bonne copiese  trouve  à  la  Bibl.  Nacional  â  Madrid  (Legs  BARniKni). 

9.  Nous  en  sif^nalerons  les  principales,  se  trouvant  à  la  Bibl. 
Nacional  à  Madrid,  car  elles  présentent  un  prand  intérêt  pour  la 
connaissance  des  mœurs,  vers  la  lin  du  xviji"  siècle.  —  Elementos 
de  la  ciencia  contradanzaria...  Su  autor  Don  Preciso...  En 
Madrid,  en  la  imp.  de  ta  Viuda  de  Joseph  Garcia,  1796.  Une 
seconde  édition,  sans  date,  fut  publiée  il  Madrid,  nnp.  dr  Vhi.al- 
PANOO.  --  Cartu  de  Don  Preciso  cojl  la  respn<'\f,:  .l<  Ituu  l'urru- 
taco  y  ordenanzas  para  los  bayles  de  conlrtid.mr.i,  <inr>auca 
(plaquette,  s.  I.  n.  d).  —  Libro  de  Modu,  à  Ensayo  </.  I,i  Ihsluria 
de  los  Currutacos,  Pirracas  y  Madamiins  de  nw.vo  euno..,  Tercera 
ediciàn.  Madrid,  imp.  de  D.  Blas  RomXn,  1796. 
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enthousiastes  des  modes  étrangères,  qui  méprisaient 
les  coutumes  nationales.  Vhispanopliilie  fanatique 
de  Don  Pheciso  est  parfois  exagérée  ;  son  imagination 
ardente  le  porte  à  voir  partout  de  la  musiqne  popu- 
laire; il  n'hésite  pas  à  appeler  misernhte  f/regiieria 
(charivari-galimatias)  la  musique  italienne,  ce  qui 
nous  semble  quelque  peu  excessif,  surtout  avant 
l'apparition  des  imitateurs  de  Rossisi;  mais  même 
dans  ses  plus  violentes  attaques,  il  reste  de  bonne 
foi,  et  son  patriotisme,  qui  peut  l'aveugler,  provient 
toujours  du  fond  de  son  cœur.  Pour  ce  qui  concerne 
la  musique  esjiagnole,  l'écrivain  basque  a  exposé  sa 
théorie  dans  un  document  de  véritable  portée 
esthétique,  le  Prologue  de  sa  Colecciôn  de  las  mejores 
copias  de  Seyiiidillas,  Tiranas  y  Polos,  que  se  han 
compuesto  para  cantar  li  la  guitarra  '. 

Les  idées  qui  y  sont  développées  méritent  quel- 
que attention  et  nous  allons  les  étudier  sommaire- 
ment. Don  Preciso  commence  par  diriger  ses  invec- 
tives contre  les  poètes  lyriques  de  son  temps,  inca- 
pables selon  lui  de  composer  une  Seguidilla  ou  toute 
autre  chanson,  bonne  pour  être  chantée.  Il  attaque 
ensuite  tous  ceux  qui,  cédant  aux  caprices  de 
la  mode,  ont  introduit  dans  les  mélodies  populaires 
nationales  les  poritures  dans  le  goût  italien,  qui  sont 
en  désaccord  absolu  avec  le  style  propre  de  la 
musique  espagnole;  et  censure  avec  dureté  les 
défenseurs  et  les  propagateurs  de  l'opéra  venu 
d'Italie.  «  Ce  spectacle  —  s'exclame-t-il  —  de  wéiue 
qu'une  horrible  tempête  détruit  et  fane  les  meilleurs 
fruits  du  laboureur,  a  ruiné  en  un  instant  toute  notre 
musique  et  non  pas  parce  que  l'art  italien,  même 
manié  par  des  artistes  habiles,  eut  un  plus  i/rand 
mérite  aux  yeux  des  véritables  Espagnols  qui  examinent 
les  questions  sans  préjuger,  mais  bien  parce  que  nos 
musiciens,  toujours  routiniers,  commencèrent  à  louer 
la  musique  d'opéra  et  ù  mépriser  la  nôtre  à  un  si  haut 
degré,  qu'en  très  peu  de  temps  nous  avons  pu  voir 
regarder  comme  un  antiquaire  rid'icule,  celui  qui  osait 
composer,  soit  des  tiranas  ou  toute  autre  sorte  de 
chansons  espagnoles''.  »  Le  notaire  biscaïen  n'est 
pas  plus  doux  pour  ces  maîtres  de  chapelle  préten- 
tieux qui  s'affublent  du  titre  de  professeur  de 
musique  et  qui  dans  leur  ignorance  et  leur  stupidité 
(sic)  font  chanter  dans  nos  églises  »  le  fétide  réper- 
toire des  airs  italiens  dans  lesquels  ils  font  pendant 
des  heures  des  roulades  ou  des  gargurismes,  capables 
de  donner  des  nausées  aux  plus  robustes  des  eslomars. 
Ces  misérables  —  c'est  ainsi  qu'il  les  qualifie  —  ont 
causé  une  telle  ruine  et  une  si  grande  révolution  dam 
la  musique  espagnole,  car  ne  pouvant  pas  réussir  à 
faire  accepter  par  le  public  les  airs  qu'ils  arrachaient 
aux  pièces  italiennes,  ils  ont  pris  l'abominable  parti 
de  faire  un  ridicule  mélange  de  leur  musique  italia- 
nisée et  de  notre  poésie  lyrique,  et  c'est  ainsi  qu'en  un 
instKint  nous  avons  vu  disparaître  des  théâtres  ces 
belles  lunadillas  qui,  peu  de  jours  après  avoir  été 
entendues,  étaient  chantées  par  les  amateurs  de  Madrid 
et  de  toute  l'Espagne  ^.  » 

,\près  cette  critique  par  trop  violente,  mais  non 
dépourvue  de  toute  justice,  l'irascible  Don  Preciso 
développe  sa  théorie  sur  la  musiqne  nationale,  et 
c'est  ici  qu'il  devient  particulièrement  intéressant  : 


1.  l'or  UoN  Preciso...  Madrid,  i,n 
in-lî).  Ce  ne  doit  pas  être  la  première 
autre,  aussi  de  Madrid,  datée  de  ISlô. 

2.  Voir  loc.  cit. 
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:lilion,  et  il  en  existe  une 


i<  La  .Musique  —  écrit-il  —  nait  arec  nous,  cl  produit 
des  effets  différents  selon  les  mœurs  des  divers  pays  et 
le  caractère  de  la  langue,  dont  elle  emploie  la  poésie; 
c'est  ainsi  que  tous  les  peuples  du  monde,  depuis  les 
plus  barbares  jusqu'aux  plus  civilisés,  ont  possédé  et 
possèdent  un  genre  de  musique  propre  ou  nationale 
pour  exprimer  leurs  passions...  Par  cette  cause  la 
Musique  ilalienne  ne  pourra  jamais  s'accommoder  au 
goiit  commun  des  Espagnols...  La  Musique  ne  devrait 
être  qu'une  auxiliaire  de  la  poésie  ou  de  la  danse, 
chargée  de  rehausser  ce  qui  doit  être  dit  ou  représenté; 
et  l'est  pour  cela  que  tout  compositeur  philosophe, 
ayant  connaissance  du  ceeur  humain,  ne  doit  écrire 
que  ces  chants  simples  et  expressifs,  en  rapport  avec  le 
texte  chanté  ou  le  ballet  qu'on  interprète...  La 
Musique  doit  e.rercer  sur  la  poésie  le  même  rôle  que  ta 
voix  de  l'orateur  sur  le  discours  qu'il  prononce,  c'est-à- 
dire  donner  te  plus  haut  degré  d'expression  et  de  sen- 
timent à  ta  parole;  mais  par  malheur  il  y  a  quelque 
temps  que  ta  profession  de  musicien  s'est  corrompue, 
de  même  que  cela  est  arrivé  pour  les  autres  arts,  et 
on  a  trouvé  le  moyen  de  séparer  la  Musique  de  la 
Poésie  '.  » 

Il  faut  reconnaître  que  ces  observations  sont 
excellentes,  et  que  surtout  la  dernière  suppose  une 
clairvoyance  merveilleuse,  dans  une  époque  ovi  le 
goût  était  complètement  perverti.  iMalgré  sa  haine 
pour  toutes  les  choses  étrangères,  guidé  par  uu 
instinct  trèsstir,  Iz.i  Zamàcol.v  prévoit  le  développe- 
ment de  l'art  musical  des  divers  pays  d'Europe,  dans 
le  sens  purement  national.  Il  devine  le  grand  mou- 
vement qui  se  réalise  au-delà  des  Pyrénées  pour 
créer  le  drame  lyrique  français.  «  Suivons  pour  ceci 
seulement  — •  ajoute-t-il  —  l'e.vempledes  Français,  que 
nous  imitons  en  tout  et  qui  font  de  leur  mieux  pour 
affranchir  leur  théâtre  du  goût  italien,  en  essayant  de 
créer  une  musique  en  l'apport  avec  le  caractère  de  leur 
nation.  Pourquoi  les  Espagnols  ne  feraient-ils  pas  la 
même  chose,  tout  aussi  bien  ou  peut-être  mieux,  car 
nous  possédons  une  langue  harmonieuse,  pleine  de  ma- 
jesté, des  chansons  et  des  danses  populaires  très  carac- 
téristiques et  une  excellente  organisation  pour  la 
MusiLiiie"'!  »  Et,  de  ce  pas,  le  critique  intelligent 
trace  un  programme  fort  moderne,  qui  rectifie 
sur  certains  points  les  théories  wagnériennes, 
tout  en  présentant  une  grande  analogie  avec  le 
système  de  la  moderne  école  russe.  Cela  vaut  la 
peine  d'être  connu  :  La  Musique,  unie  intimement 
avec  la  Poésie  doit  être  subordo7inée  à  la  parole 
chantée,  qui  se  charge  eVexprimer  le  drame,  car  le 
spectateur  se  rend  au  théâtre  pour  écouter  et  voir  les 
divirses  scènes  et  situations  imaginées  par  le  Poète, 
rehaussées  par  la  douceur  et  l'activité  (soit  la  puissance 
d'agir)  de  la  Musique,  et  nullement  pour  entendre 
le  concert  des  instruments  accompagné  par  la  parole  ''. 
Voilà  encore  un  nouveau  jalon  pour  signaler 
l'idéal  véritable  du  théâtre  musical  espagnol,  tel 
que  nous  l'avons  vu  se  développer  avant  la  prédo- 
minance des  modes  étrangères,  et  en  complète 
contraposition  avec  l'idéal  de  l'opéra  italien  où  le 
chant  absorbe  tout  et  avec  celui  du  drame  lyrique 
allemand  dans  lequel  la  symphonie  prévaut  sur 
l'ensemble.  C'est  bien  l'i'Miuilibre  caractéristique  dei 
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l'esprit  (le  la  race,  qui  veut  une  exacte  pondération 
ili'  tous  los  l'Ii'MTients  expressifs,  réunis  pour  consti- 
tuer un  tout  liarnionii|ue.  Du  reste  cette  aspiration 
est  couiiuuuc  aux  peuples  d'origine  latine,  et  les 
créateurs  de  l'opéra  florentin  lui  furent  toujours 
liiléics.  Seulement  le  dilettantisme  méridional  — 
l'opéivi  napolitain  en  est  la  preuve  —  dans  son 
désir  de  Jouissances  purement  matérielles  a  créi'' 
cet  art  agréable  et  frivole,  capable  d'émouvoir  sans 
parler  à  l'intelligence.  I/admirable  esthéticien  que 
l'ut  le  Père  Arteaga  nous  a  donné  une  excellente 
délinition  de  ce  que  nous  |)ourrions  appeler  le 
drame  lyrique  latin,  soit  :  "  un  enchantement  con- 
tinuel de  l'àme,  dont  l'eff'rt  t.sf  produit  par  lu  ri^union 
de  tous  les  Beaux-Arts  ». 

IZA  Zamâcdla,  malgré  le  succès  avec  lequel  ses 
singuliers  ouvrages  étaient  accueillis  par  le  grand 
public,  n'exerça  aucune  influence  sur  les  musiciens 
espagnols  de  son  temps,  et  c'est  grand  dommage, 
car  le  moment  semblait  favorable  pour  réagir 
contre  les  modes  étrangères;  du  moins  l'énorme 
popularité  des  publications  de  DuN  Preciso  nous 
prouve  Jusqu'à  quel  point  le  sentiment  national 
était  profondément  blessé.  La  guerre  immortelle  de 
l'indépendance  fut  la  meilleure  des  protestations. 
Il  est  clair  que,  malgré  les  cris  d'alarmes  du  notaire 
biscaïen,  l'esprit  espagnol  n'était  pas  encore  mort, 
lorsqu'il  s'affirmait  avec  autant  d'énergie  et  de 
ténacité.  Cependant,  s'il  est  vrai  que  ni  les  chansons 
ni  les  danses  populaires  ne  furent  pas  étoufTées 
dans  la  lutte,  elles  sont  tombées  depuis  dans  une 
déchéance  presque  absolue  et,  quant  à  la  musique 
nationale,  elle  persistait  toujours  à  vivre,  réfugiée 
—  il  faut  le  reconnaître  —  dans  un  genre  de 
second  ordre,  mais  du  plus  grand  caractère,  dont 
la  forme  typique  fut  la  tonadilla,  manifestation 
artistique  de  l'àme  espagnole,  qu'il  serait  injuste 
d'oublier,  car  son  influence  sur  l'art  du  .\i\»  siècle 
a  été  bien  plus  grande  qu'on  ne  le  croit. 


La  Tonadilla. 


11  nous  reste  à  parler  de  la  tonadilla  et  il  nous 
faut  avouer  que  la  question  est  bien  plus  complexe 
qu'elle  ne  le  semble,  car  à  vrai  dire  il  serait  beau- 
coup plus  aisé  de  faire  l'histoire  de  son  développe- 
ment, que  de  tâcher  de  définir  ce  genre  dramatique. 
Son  importance  est  grande  sous  l'aspect  historique 
et  documentaire,  sa  valeur  nous  semble  bien 
moindre  du  point  de  vue  purement  artistique.  On 
peut  affirmer  que  dans  son  ensemble  la  Tonadilla 
forme  une  espèce  de  cinématographe  qui  reproduit 
dans  des  tableaux  fort  courts,  mais  pleins  de  force 
et  de  mouvement,  parfois  même  d'un  réalisme 
outré,  la  vie  pittoresque  et  colorée  de  cette  fin  de 
siècle.  Prenant  toutes  les  formes,  s'adaptant  à  tous 
les  milieux,  divertissante  et  satirique,  elle  fut  alter- 
nativement mythologique  ou  bourgeoise,  burlesque 
ou  sentimentale,  morale  ou  parodique,  paysanne 
ou  citadine,  idyllique  ou  bouffonne.  Dans  sa  farouche 
indépendance  elle  ne  respecte  rien,  s'attaquant  à 
tout  avec  une  verve  diabolique  et  un  humorisme 
jamais  en  défaut.  Sa  constante  bonne  humeur  et  sa 
franche  gaieté  désarmèrent  ses  ennemis,  et  on  la 
laissa  libre  de  tout  faire,  comme  un  enfant  chéri  et 
gâté.  Par  ses  qualités  éminemment  nationales,  elle 
méritait  de  l'être,  car  dans  le  fond  elle  répondait  à 


un  besoin  généralement  senti  par  le  peuple  espa- 
gnol, celui  de  maintenir  son  caractère,  en  protes- 
tant contre  les  mœurs  et  les  usages  étrangers. 

.Miroir  fidèle  de  l'époque,  ces  petites  pièces  dra- 
matiques, analogues  sous  plus  d'un  rapport  aux 
Inlevmezzi  italiens,  portèrent  sur  la  scène  toutes  les 
classes  de  la  société,  le  paysan  lourdaud,  le  mar- 
chand madré,  le  militaire  fanfaron,  le  petit-maitre 
pédant,  le  grand  seigneur  prétentieux,  l'innocente 
Agnès,  l'amoureux  transi,  la  veuve  éplorée  ou 
coquette,  la  bigotte  fastidieuse,  la  mégère  acariâtre, 
tous  les  types,  en  un  mot,  de  la  vie  universelle,  sont 
visés  par  leurs  traits  satiriques  et  mordants.  Mais 
elles  réservent  surtout  leurs  flèches  les  plus  acérées 
contre  les  modes  nouvelles,  les  goûts  et  les  usages 
étrangers.  Leur  humorisme  s'exerce  sans  pitié 
contre  la  francisation  des  mœurs  et  de  la  littérature 
et  contre  l'italianisme  de  la  musique.  Dans  une 
Tonadilla,  fort  applaudie,  intitulée  La  lecciôn  de  las 
tonadas  (La  leçon  des  chansons),  charmante  compo- 
sition de  D.  Paulo  Esteve,  représentée  à  Madrid 
en  1780  par  la  fameuse  actrice  et  chanteuse  Cata- 
i.iNA  ToRhESil-LAS,  on  disait  ce  qui  suit  :  Le  goût  des 
gens  est  devenu  si  délicat,  qu'on  ne  trouve  de  plaisir 
qu'aux  clioses  étrangères.  Comme  les  Tonadillas  sont 
er-pagnoles,  elles  ne  sont  point  civilisées,  ni  à  la  mode. 
Pour  tâcher  de  les  faire  accepter  j'ai  décide  de  prendre 
des  leçons  des  cantatrices  italiennes  et  des  danseuses 
françaises^.  La  Catl'ja,  —  c'était  le  surnom  familier 
de  cette  illustre  comédienne,  digne  par  la  beauté  de 
son  chant  de  rivaliser  avec  les  plus  remarquables 
Soprani  de  l'opéra  italien,  —  gaillarde  délurée,  fort 
renommée  par  sa  beauté  et  son  esprit  de  maja, 
devait  prononcer  les  phrases  en  question  avec  une 
ironie  mordante,  et  exciter  l'enthousiasme  de 
l'auditoire  en  reproduisant  en  caricature  les  gestes 
froids  et  conventionnels  des  virtuoses  italiens  qui, 
tout  à  leur  chant,  ne  se  préoccupaient  nullement  de 
l'action  dramatique;  ainsi  que  les  mouvements 
rigides  et  compassés  des  danseuses  de  Menuet  ou 
d'Allemande.  «  Voilà  —  concluait-elle  —  les  belles 
leçons  que  je  reçois  chez  mes  nriurcau.e  professeurs.  » 
On  peut  facilement  comprendre  combien  une 
telle  diversité  de  sujets  était  propre  à  inspirer  heu- 
reusement les  compositeurs,  qui  dans  cette  repro- 
duction au  jour  le  jour  de  la  vie  ambiante  trouvaient 
une  occasion  propice  pour  employer  avec  fortune, 
non  seulement  la  musique  populaire,  mais  aussi 
les  cris  caractéristiques,  constituant  souvent  un 
embryon  mélodique,  des  vendeurs  des  rues,  ou  bien 
des  bouviers,  bergers  et  muletiers  campagnards. 
Cela  nous  rapproche  de  l'art  si  original  des  glorieux 
maîtres  de  la  fin  du  .xv  siècle,  les  .Iuan  del  Enci.na, 
les  Penalosa  et  les  Anchieta,  véritables  créateurs 
de  la  musique  nationale,  dont  les  traditions,  malgré 
tant  de  vicissitudes,  se  montrent  encore  vivaces, 
même  pendant  cette  période  de  décadence  et  de 
décomposition. 

Comme  on  peut  bien  le  croire,  la  tonadilla,  fonciè- 
rement nationale,  fut  honnie  et  méprisée  par  la 
société  aristocratique  élevée  à  la  française,  et  par 
tous  les  gens  qui  se  prisaient  de  suivre  la  mode.  11 
est  vrai  qu'à  ce  moment  on  était  parvenu  à  juger 
comme  barbares  les  admirables  chefs-d'œuvre  de 


1.  Le  texte  ori<;iiiiil,  iinpotisible  à  lr.i<luire  (l'une  fanon  ( 
nahle,  se  trouve  duti»  le  mimuscril  de  cette  Tonadilla,  cons 
la  Uibl.  Municipale  (de  V Ayuntatniento)  de  Madrid. 
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LOPE  DE  Vega  et  de  Caldéron,  sous  le  prétexte 
spécieux  que  ces  génies  créateurs  n'avaient  pas 
respecté  la  loi  suprême  des  trois  unités.  L'esprit 
pédantesque  pseudo-classique  alors  répandu  par 
toute  l'Europe  s'était  aussi  imposé  à  l'Espagne  litté- 
raire, et  si  en  France  Ducis  accommodait  les  tra- 
gédies de  Shakespeare  au  style  noble  et  aux  règles 
d'ARiSTOTE,  on  ne  doit  pas  trop  s'étonner  si  la  légion 
des  afrancesados,  avec  l'illustre  Moratin  à  sa  tête, 
faisait  de  même  avec  les  créations  immortelles  du 
théâtre  national. 

Les  origines  réelles  de  la  tonadilla  sont  fort 
anciennes,  on  peut  les  rechercher  dans  les 
premières  tentatives  de  l'art  dramatique  en  Espagne 
et  même  lui  trouver  des  antécédents  directs  dans 
les  intermèdes  avec  musique  de  QuiSones  de  Bena- 
vente  et  de  1).  tiiL  Armesto  de  Castro  dont  nous 
avons  déjà  parlé.  Cependant  un  écrivain  anonyme 
publia  en  septembre  1787,  dans  le  Mémorial  litcrario 
de  Madrid,  un  curieux  travail  dans  lequel  il  faisait 
l'histoire  des  Origines  et  progrès  des  Tonadillas  qui 
sont  chantées  dans  les  théâtres  de  la  capitale  ',  et  c'est 
à  lui  que  nous  aurons  recours  pour  étudier  cette 
manifestation  si  caractéristique  de  la  musique 
espagnole. 

D'après  l'historien  inconnu,  les  tonadillas  au 
début  du  .wni"  siècle  n'étaient  autre  chose  qu'un 
simple  chœur  à  quatre  voix  (les  anciens  cud^ros  rfe 
empczar)  qu'en  guise  de  lever  de  rideau  ou  d'ouver- 
ture, chantaient  les  actrices  de  la  troupe,  assemblées 
sur  la  scène  et  habillées  en  toilette  de  cour.  Ces 
chœurs  recevaient  aussi  le  nom  de  Tonos  (Tonos 
humanos  —  humains  —  pour  les  distinguer  des 
Tonos  dirinos  qu'on  exécutait  à  l'église)  et  servaient 
d'introduction  au  spectacle.  Selon  l'usage  générale- 
ment adopté  on  chantait  un  nouveau  Tono  à  la  fin 
du  second  intermède,  mais  celui-ci,  différemment 
du  premier,  se  composait  de  plusieurs  couplets, 
alternativement  chantés  par  chacune  des  actrices. 
D'ordinaire  toutes  les  chanteuses  se  plaçaient  en 
demi-cercle,  et  la  favorite  du  public,  la  vedette, 
comme  nous  le  dirions  aujourd'hui,  commençait  la 
chanson,  dont  le  refrain  était  répété  par  toutes  ses 
compagnes;  puis  chacune  à  tour  de  rôle  disait  sa 
strophe  respective,  jusqu'au  couplet  final,  presque 
toujours  chanté  en  chœur.  Plus  tard  on  intercala 
dans  ces  divertissements  lyriques  des  duos  et  des 
trios,  et  ce  nouveau  genre  fut  appelé  tonada  et 
aussi  baik  de  bajo'^,  parce  que  d'habitude  ils  étaient 
soutenus  par  une  guitare  et  un  violoncelle  ou 
contre-basse,  accompagnement  plus  que  rudimen- 
taire. 

Vers  l'année  1740,  pour  augmenter  l'importance 
de  ces  intermèdes,  on  y  ajouta  des  refrains  pica- 
resques ou  humoristiques,  imités  de  quelque  sonso- 
nete  —  flon-flon  —  populaire,  comme  c'est  le  cas 
pour  les  vieilles  tonadas  nommées  El  galapaguito, 
La  enfcrmedad  de  Plasencia,  El  reloj  de  San  Fermin, 
El  erradorcito,  et  tant  d'autres  composées  par  le 
célèbre  organiste  de  la  Chapelle  Royale  D.  José  de 
Nebra,  l'italien  Francesco  Corradini  et  quelques 
musiciens    encore    peu    connus,    parmi    lesquels 


1.  Origen  y  progresos  de  las  Tonadillas  que  se  cantan  en  los 
Coliseos  de  esta  corte.  —  Mémorial  literario  instructivo  y  curiûso 
de  Madrid,  Ano  de  <7S7  (Septembre),  T.  12. 

2.  Le  savant  Mr.  CoTARELO.  dans  son  livre  sur  l'actrice  Maria 
Ladvenant  V  OuiRANTB  (Madrid,  1896),  nous  apprend  que  les  Bailes 
de  bajû  eran  aquellas  copias  sueltas,  llarnadas  tambien  princesas, 


devaient  se  distinguer  d'une  façon  spikiale,  et  pré- 
cisément comme  tonadilkros,  D.  Manuel  Ferreira 
et  D.  Antonio  Guerrero. 

En  174o,  Joseph  Parra,  acteur  fort  applaudi, 
engagea  pour  sa  troupe  de  Madrid  un  remarquable 
chanteur  en  même  temps  que  guitariste  très  habile. 
José  de  Molina  —  c'était  son  nom  —  obtint  un 
succès  extraordinaire  par  ses  chansons  piquantes 
qu'il  débitait  avec  une  verve  endiablée  et  que  sou- 
vent il  avait  composées  lui-même,  telles  que  celle 
à^Entramoro  '■'  chantée  dans  les  représentations  des 
Autos  sacramentales  de  la  Fête-Dieu  de  l'année  1746, 
dont  la  vogue  et  la  popularité  furent  immenses,  au 
point  que  son  auteur  reçut  le  sobriquet  d'/?n(ramo)'0 
sous  lequel  il  fut  désigné  dorénavant.  Il  le  conserva 
même  jusqu'à  sa  mort  bien  qu'il  eût  fait  de  son 
mieux  pour  s'en  débarrasser.  Dans  ce  but  il 
demanda  au  fameux  flûtiste  D.  Luis  MissoN  de  lui 
composer  une  nouvelle  tonada,  commençant  par 
ces  mots  :  «  Je  ne  suis  plus  l'entramoro  (Ya  no  soy 
entrainoro)  ».  Ce  morceau,  espèce  d'autobiographie  de 
l'acteur  Molina,  nous  a  été  conservé  dans  le  riche 
fonds  de  musique  des  archives  del  Ayuntamiento 
(Hôtel  de  Ville)  de  Madrid,  qui  comprend  près  de 
deux  mille  tonadillas,  c'est-à-dire  la  plupart  de 
celles  qui  furent  chantées  sur  les  deux  ihéâtres 
municipaux  (de  la  Cruz  et  del  Principe)  de  la  capi- 
tale. 

Nous  avons  parlé  ailleurs  de  Luis  Misson,  l'un  des 
musiciens  les  plus  remarquables  de  cette  époque. 
Malgré  tout  son  talent  et  sa  verve  peu  commune,  il 
ne  put  réussir  à  libérer  le  pauvre  Molina  du  sobri- 
quet que  lui-même  s'était  fait  décerner  par  le 
public  amusé  par  ses  niaiseries  et  ses  calembre- 
daines. Ces  incidents,  si  futiles  en  apparence, 
donnèrent  néanmoins  naissance  à  la  tonadilla, 
car  les  habitués  des  salles  de  spectacle  ne  vou- 
lurent plus  se  priver  de  ces  divertissements.  Le 
public  était  las  d'un  répertoire  qu'il  savait  par 
cœur,  et  les  nouveaux  dramaturges  ne  pouvaient 
nullement  rivaliser  avec  leurs  glorieux  prédéces- 
seurs. 11  y  a  loin  du  génie  d'un  Lope  de  Vega  ou 
d'un  C.\LDÉR0N  à  la  platitude  d'un  Comella,  pour  ne 
nommer  que  le  plus  populaire  parmi  cette  engeance 
d'écrivassiers  d'infime  valeur.  Reconnaissons  d'autre 
part  que  le  niveau  intellectuel  des  masses  s'était 
beaucoup  abaissé,  au  point  qu'elles  n'auraient  pu 
supporter  qu'avec  beaucoup  de  difficultés  les  créa- 
tions gigantesques  du  siècle  d'or.  La  fantaisie  déjà 
excessive  des  derniers  maîtres  de  la  grande  époque, 
qu'on  pourrait  parfois  reprocher  même  à  l'insigne 
Caldéron,  était  devenue  du  délire  ou  de  l'extrava- 
gance chez  ses  continuateurs.  Les  plus  cultivés, 
loin  d'imiter  le  passé,  préféraient  faire  des  adap- 
tations du  français  et  de  l'italien,  donnant  ainsi 
à  leurs  élucubrations  une  certaine  originalité, 
de  façon  que  le  PÈRE  Feijoo  pouvait  dire  «  que 
la  poi'sie  espagnole  était  dans  un  état  misérable.  On 
ne  saurait  trouver  —  ajoute-t-il  —  un  seul  véritable 
poète,  car  celui  qui  écrit  le  moins  mal,  sauf  une  ou 
deux  rares  exceptions,  seynble  s'être  proposa  de  le  faire 
de  la  plus  mauvaise  façon  possible  ». 


da 


que  eu  el  segundo  intermedio   cantaba 

de  la  cuarta  dama  abajo,  an  tes  de  generaliz> 

3.  Ainsi  nommée  du  premier  vers  du  refrf 

moro,   tiritaina...  Nous  renonçons  à  traduii 


mots  souvent  à  double  sens,   mais  presque  toujour 
signification  précise. 


la  de  las  mujereu, 
^  las  tonadillas. 
Entra  moro,  sale 
semblages  de 


iiismiiii':  /'/■;  la  muskjlie 
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Au  iiiilic'ii  du  cette  fantasmagorie  grotesque  et 
ridirule,  seulement  les  tonadas  et  plus  lard  les 
tonadUlas,  leurs  dérivées,  apportaient  un  souille 
d'art  naturel  et  spontané.  Malgré  la  corruption  do 
son  goût,  le  peuple,  avec  son  instinct  toujours  si 
sûr,  ne  pouvait  faire  moins  que  d'accueillir  avec 
faveur  cette  nouveauté  bienfaisante  et  régénératrice 
([ui  ramenait  la  vie  sur  la  scène.  La  chanson  popu- 
laire, éternelle  source  de  jouvence,  prêta  ses  forces 
cnatrices  à  la  tonadilla,  germe  fécond  dont  le  déve- 
loppement fut  arrêté  par  des  circonstances  étran- 
gères. Elle  l'ut  bien  peu  de  chose;  son  nom  môme  — 
un  diminutif  —  l'indique  clairement.  Tout  de  même 
elle  sauva  la  musique  nationale  de  la  di'didcle 
causée  par  l'invasion  triomphale  de  l'opéra  italien, 
eu  accueillant  avec  enthousiasme  tous  les  éléments 
rythmiques  et  mélodiques  foncièrement  originaux. 

-MissoN  semble  être  le  premier  qui  s'engagea  dans 
cette  voie  salutaire;  dès  l'année  1757,  aune  repré- 
sentation donnée  le  jour  de  la  Fête-Dieu,  il  lit  jouer 
une  nouvelle  œuvre,  simple  scène  d'amour  entre  une 
aubergiste  et  un  bohémien.  Ce  petit  tableau  de 
mœurs,  pris  sur  le  vif,  obtint  un  succès  d'enthou- 
siasme et  fut  le  véritable  prototype  de  la  tonadilla. 
11  dut  produire  un  elTet  analogue  à  celui  causé  par 
La  scrva  jiadrona  au  beau  milieu  du  pathos  empha- 
tique de  l'opéra  héroïque,  d'autant  plus  grand  que 
le  réalisme  était  complètement  d'accord  avec  le 
sentiment  espagnol.  Mais  en  toute  vérité  la  compa- 
raison doit  en  rester  là,  car  si  l'initiative  de  Pergû- 
lÈse  aboutit  au  merveilleux  Don  Giovanni,  il  n'en 
est  pas  de  même  avec  l'heureuse  tentative  du  maitre 
espagnol,  qui  produisit  bien  des  lleurs  éphémères, 
mais  dont  les  graines,  pourtant  fécondes,  ne  s'enra- 
cinèrent nulle  part. 

I.e  duo  dont  nous  venons  de  parler,  interprété  à 
merveille  par  les  célèbres  chanteuses  Teresa  Ga- 
RRiDO  et  Catalina  Pacheco,  fut  exécuté  pendant 
presque  toute  la  saison  d'été  et  d'automne  sans 
jamais  lasser  le  public.  En  présence  de  la  persis- 
tance du  succès,  Missox  renouvela  son  entreprise  et, 
vers  la  Noél  de  la  même  année,  donna  encore  deux 
œuvres  du  même  genre  picaresque,  l'une  à  deux 
voix  —  scène  entre  deux  vauriens  {pillos),  —  chantée 
par  JuA.N  Ladvenant  et  Diego  Coronado,  et  l'autre  à 
trois  (épisode  de  marché)  qu'il  confia  à  ses  deux 
alliées  de  la  veille,  les  deux  actrices  ci-dessus  nom- 
mées, et  à  la  belle  Maria  Hidalgo,  leur  digne  rivale 
en  talent  et  en  renommée.  La  victoire  fut  triom- 
phale et  décisive,  car  depuis  lors  le  public,  intéressé 
par  cette  reproduction  artistique  de  la  vie  naturelle, 
témoigna  ses  préférences  pour  ces  divertissements 
secondaires  d'une  façon  si  marquée,  qu'ils  devinrent 
en  bien  peu  de  temps  le  principal  attrait  des  repré- 
sentations théâtrales.  Le  fameux  hautboïste  D.  Ma- 
nuel Pla  et  D.  Antonio  Guerrero,  suivirent  immédia- 
tement l'exemple  donné  par  Misson.  La  tonadilla  était 
définitivement  créée,  et  il  nous  semble  convenable 
de  dire  quelques  mots  sur  ses  premiers  maîtres. 

.MissoN  fut  un  artiste  de  grande  valeur  et  à  juste 
titre  il  passait  pour  l'un  des  musiciens  les  plus 
remarquables  de  son   temps.  Ailleurs  nous  avons 


1.  Voir  page  0244.  Note  5«. 

2.  Aux  archives  de  VAyuntamiento  de  Madrid. 

3.  Aux  archives  de  VAyuntamiento  de  Madrid  on  n'en  trouve 
que  sept  sous  son  nom,  parmi  lesquelles  on  remarque  :  A7  desafio 
del  Vaia  y  île  la  Maja  (Le  duel  du  Monsieur  et  do  la  Maja),  Una 


parlé  de  son  habileté  sur  la  llûte  et  de  son  talent 
comme  compositeur.  A  ce  qu'on  prétend,  de  1757  à 
1706,  année  de  sa  mort,  il  aurait  écrit  environ  cent 
quatre-vingts  tonadillas,  presque  toutes  accueillies 
avec  succès.  Par  malheur  le  plus  grand  nombre 
semble  perdu  et  dans  les  archives  de  V Ayii7itaniiciUo 
de  Madrid  on  n'en  trouve  que  quatre' ;  elles  sont 
suffisantes  pour  nous  faire  apprécier  la  verve 
enjouée  et  le  sens  du  pittoresque  de  leur  auteur. 

On  n'aura  pas  oublié  le  nom  de  Pla,  car  nous 
avons  parlé  longuement  de  ces  trois  frères  qui  se 
firent  remarquer  dans  presque  toute  l'Europe  par 
leur  habileté  peu  commune  sur  le  hautbois.  Nous 
retrouvons  Manuel,  le  cadet,  parmi  les  premiers 
tonaditlcros,  mais  bien  que  sa  fécondité,  au  dire  de 
ses  contemporains,  fut  grande,  il  est  difficile  de 
juger  de  son  talent  dans  ce  genre  artistique  qu'il 
devait  cultiver  en  musicien  consommé,  car  il  ne 
nous  est  parvenu  qu'une  seule  de  ses  tonadillas,  El 
Soidado-,  amusant  tableau  de  scènes  militaires  qui 
ne  manque  ni  dévie  ni  d'entrain. 

lîien  moins  savant  que  les  deux  musiciens  nommés 
ci-dessus  fut  D.  Antonio  Guerrero,  modeste  artiste 
porteur  d'un  nom  glorieux  dans  les  fastes  de  la 
musique  espagnole.  Frère  de  l'acteur  Manuel  Gue- 
rrero ilflgure  àpartirde  l'année  1733,  comme  guita- 
riste et  compositeur  en  titre  des  troupes  des  Ca- 
rrares (Théâtres)  de  Madrid.  La  charge  n'était  pas  une 
sinécure,  car  il  composa  la  musique  de  14  entremeses 
(intermèdes),  40  loas  (Prologues),  58  sainetes  et  fin 
de  fiestas,  et  de  plus  de  40  comedias,  comme  les 
nommées  Acrisolar  la  virtud,  El  alba  y  el  sol,  La 
Batalla  de  las  Navas,  etc.,  sans  compter  un  grand 
nombre  d'ouvrages  de  moindre  importance,  pendant 
une  période  de  trente  années.  Lorsqu'il  mourut  en 
1776  il  occupait  encore  le  poste  de  musicien  de  la 
troupe  de  Martinez.  Nous  n'avons  pas  fait  mention 
de  ses  innombrables  tonadillas,  genre  dans  lequel  il 
se  distingua  tout  particulièrement  et  dont  il  fut  l'un 
des  pourvoyeurs  attitrés.  Moins  connaisseur  de  la 
technique  que  MiSSON  ou  Pla,  simple  praticien  de 
l'art,  il  se  laisse  guider  par  son  instinct  toujours 
très  sûr  et  plus  rapproché  du  peuple  auquel  il  se 
dirige,  il  s'abreuve  infailliblement  aux  sources  les 
plus  pures.  On  peut  faire  de  sévères  critiques  de  ses 
u'uvres  quant  au  style  et  à  la  correction;  lorsqu'il 
prétend  s'élever  quelque  peu  il  devient  gauche  et 
emprunté,  mais  en  revanche  comme  coloriste  il  est 
vraiment  admirable  et  de  tout  premier  ordre  comme 
interprète  de  l'âme  populaire.  Rien  de  plus  frais  et 
de  plus  gracieux  que  cette  charmante  Cunciùn  del 
Arriero  (Chanson  du  Muletier)  qui  se  trouve  dans  la 
tonadilla  :  La  pescadora  inocente,  jouée  à  Madrid  en 
1700.  C'est  clairement  une  Sévillane  de  la  meilleure 
souche  (Exemple  XVIII)  et  son  origine  saute  aux 
yeux.  Un  connaisseur  ne  saurait  s'y  tromper  et 
cependant  ce  n'est  ni  un  pastiche  ni  une  vulgaire 
imitation.  On  retrouve  les  mêmes  qualités  dans  les 
autres  œuvres  du  même  genre  dues  à  cet  auteur  ", 
parmi  lesquelles  se  trouve  une  assez  développée, 
écrite  pour  six  voix,  qu'on  pourrait  juger  presque 
comme  une  petite  zarzuela. 


l/itana  y  un  indiano  (Une  bohémienne  et  un  richard  revenu 
d'Amérique),  Un  Usin  y  una  fuencarralcra  (Un  seigneur  et  une 
«lie  de  Kuencarrai),  El  padre,  la  madré  y  su  hija  (Le  pi-rc,  la 
mère  et  leur  Bile).  Celle  que  nous  citons  dans  lu  texte  se  trouve 
on  manuscrit  dans  notre  Bibliothèque. 


2230  ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


CHANT 


UN  MULETIKB 


Pescador..ci    tahermo     .     sa     de  estas ribejasde estas ribid 


.  ras,  de  es  .tas  ri .  be  .  ras,       pa  raquequieres    re   des,        paraquequieres 


re   des.si  el      al  .  ma  pes  .ras,  pa.raquequieres  redessi  el    al   ma  pes  . 
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sio.nes,     sontus  o-jos.  pii .  sio.nesdelas  po.ten    .     ci. as,  sontus  o.jospri. 


.  sionesdelaspoten  .   ci.ae    de  las  poten  .cLas. 


D.  Manuel  Kerreira,  aussi  l'un  îles  premiers 
maîtres  du  nouveau  genre,  fut  doué  d'un  talent  non 
sans  analogie  avec  celui  de  D.  Antomu  Guerrero  ; 
on  lui  doit  entre  autres  œuvres  la  musique  de  deux 
sainelcs  :  El  dcsprecio  vcnyado  (Le  mépris  vengé)  et 
El  tribunal  de  la  poesia  dramàtica  (Le  tribunal  de  la 
poésie  dramatique),  qui  jouirent  d'une  grande  popu- 
larité pendant  les  dernières  années  du  xviii''  siècle. 
Comnii;  compositeur  attaché  à  la  troupe  dirigée  par 
le  fameux  acteur  José  Parra,  place  qu'il  occupa 
pendant  longtemps,  il  composa  la  musique,  de 
plusieurs  pièces  de  théâtre,  de  même  qu'un  grand 
nombre  de  tonadillas.  On  cite  aussi  quelques  autres 
noms  assez  réputés  à  ce  moment-là,  comme  ceux 
de  Luis  RoLi.ER,  chanteur  estimé  pour  sa  belle 
voix  de  basse,  Don  Juan  Manuel,  Latorre,  Bavo, 
Don  Francisco  Pareja,  et  plusieurs  autres  que  nous 
pourrions  ajouter  à  la  liste  et  qui  acquirent  aussi 
une  renommée  éphémère. 

Dans  ce  groupe  d'artistes  secondaires  Don  Pablo 
DEL  Moral  nous  semble  le  plus  digne  d'être  remarqué. 
Ses  nombreuses  compositions  du  genre  dramatique 
se  distinguent  par  la  verve  enjouée  et  In  fraîcheur, 
et  quelques-unes  de  ses  tonadillas  comme  Los  vcndi- 
miadores  enaniorados  (Les  vendangeurs  amoureux), 
La  tempeslad  venturosa  (L'heureuse  tempête),  El 
pintor  jingido  (Le  peintre  feint)  et  La  opéra  casera 
(L'opéra  à  la  maison)  restèrent  longtemps  au 
répertoire. 

Mais  il  nous  tarde  de  parler  des  deux  véritables 
maîtres  du  genre,  Esteve  y  Laserna.  Le  premier 
Don  Padlu  Esteve  y  Grimai:,  catalan  d'origine, 
arriva  à  la  cour  en  1760.  Bien  vite  il  acquit  une 
situation  prépondérante,  car  la  nature  l'avait  doué 
d'un  très  réel  talent.  Ayant  fait  des  études  sérieuses 
et  connaissant  à  fond  la  technique  de  son  art,  l'abais- 
sement général  du  goût  l'empêcha  de  déployer 
toutes  ses  grandes  qualités.  On  doit  lui  reprocher 
souvent  la  trop  grande  rapidité  de  son  travail; 
presque  toujours  il  improvise  afin  de  satisfaire  dans 
le  plus  bref  délai  possible  les  continuelles  e.xigcnces 


des  deux  troupes  municipales  et  d'un  public  blasé 
qui  demandait  à  chaque  instant  des  nouveautés. 
Néanmoins  on  ne  saurait  nier  son  ardente  inspira- 
tion, sa  verve  primesautière  et  sa  grâce  séduisante. 
E.STEVE  excelle  à  traduire  musicalement  les  sensa- 
tions rustiques  et  la  vie  champêtre.  Ses  paysages 
musicaux  —  oserons-nous  dire  —  sont  remplis 
d'une  fraîcheur  peu  commune  et  de  la  plus  vive 
poésie.  Lorsqu'il  ne  travaille  pas  propane  lucrando, 
quand  les  obligations  que  lui  imposait  son  contrat 
avec  le  Comité  dea  Corralcs,  et  nous  verrons  dans  un 
moment  combien  elles  étaient  nombreuses  et  dures, 
lui  laissent  un  instant  de  répit,  il  fait  preuve  de 
beaucoup  de  savoir  et  d'un  très  fin  esprit  d'obser- 
vation qui  le  porte  à  créer  des  midodies  charmantes 
dans  le  plus  pur  sentiment  populaire.  Il  en  sut 
reproduire  toutes  les  nuances  et  toutes  les  formes, 
mais  en  les  marquant  toujours  du  sceau  de  sa 
puissante  individualité.  On  le  remarque  surtout  par 
la  façon  habile  et  le  goût  exquis  dont  il  fait  [ireuve 
dans  l'emploi  des  appoggiatures  et  notes  d'ornement 
si  caractéristiques  du  style  instrumental  propre  du 
peuple,  que  l'on  ne  peut  pas  confondre  avec  les 
fioritures  et  les  arabesques  compliquées,  j)resque 
toujours  d'un  genre  douteux,  qui  ont  fait  la  fortune 
de  l'opéra  italien. 

Nous  ferons  observer  que  tant  Esteve  que  Laserna, 
son  plus  digne  émule,  dans  le  but  de  reproduire  la 
cadence  typique  de  certaines  mélodies  populaires 
d'une  origine  indiscutablement  médiévale,  n'hésitent 
pas,  avec  une  insistance  frappante,  à  employer 
l'altération  du  septième  degré  de  notre  gamme,  de 
façon  à  transformer  notre  mode  majeur  usuel  en 
septième  mode  (authentique)  du  plain-chant.  Le  fait 
est  d'autant  plus  digne  d'être  observé,  que  cette 
suppression  de  la  note  sensible  ne  se  présente  pas 
comme  une  simple  appoggiature,  mais  bien  comme 
une  note  de  réelle  valeur  mélodique  qui  de  ce  chef 
exerce  une  iniluence  décisive  sur  les  liarmoTiies  de 
l'accompagnement.  Nous  pourrions  <'iter  de  nom- 
breux exemples   de  ce   procédé  et   l'un  des  plus 
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typiques  se  ;  trouve  dans  la  ravissante  tonadiUa  : 
Los  corderas  pcrdidos  (Les  moutons  égarés)  composée 
par  Laserna  et  représentée  en  1781. 

Après  avoir  obtenu  de  grands  succès,  en  1778, 
EsTEVE  fut  nommé  compositeur  officiel  destliéàtres 
municipaux.  Surmené  par  un  excès  de  travail,  le 
22  janvier  1790  il  tombait  gravement  malade,  et 
pour  le  remplacer  par  intérim  le  Corregidor  nommait 
D.  Bernardo  Alvarez  Acero  qui  devait  lui  succéder 
définitivement,  car  après  une  longue  convalescence 
le  pauvre  artiste,  faible  et  vieilli,  dut  réclamer  sa 
retraite.  Elle  lui  fut  accordée  le  6  mai  suivant.  Du 
reste  elle  était  dûment  gagnée,  car  Esteve  avait 
travaillé  énormément  si  l'on  tient  compte  que, 
seulement  aux  archives  municipales  de  Madrid,  on 
trouve  319  tonadillas  signées  de  son  nom,  tout  cela 
sans  faire  mention  de  ses  divei-s  ouvrages  de  plus 
grande  importance,  composés  pour  la  Cour,  ainsi 
que  de  ses  charmantes  zarzuelas  écrites  sur  des 
poèmes  de  D.  Ramôn  de  la  Cruz,  dont  nous  avons 
déjà  parlé. 

Dans  cet  énorme  amas  de  lonadillas  il  s'en  trouve 
plus  d'une  d'un  réel  intérêt,  tant  parmi  celles  à  solo 
que  dans  les  autres  composées  pour  deux,  trois, 
quatre  et  même  un  plus  grand  nombre  de  voix.  Ces 
dernières,  qui  exigeaient  pour  être  exécutées  toutes 
les  ressources  musicales  de  la  troupe,  étaient 
appelées  tonadillas  generale$,EsTE\E  nous  en  a  laissé 
une  tout  à  fait  charmante  :  Las  delicias  del  Prado  (Les 
délices  du  Prado)  qui  reproduit  les  scènes  animées 
se  déroulant  sur  la  fameuse  promenade  madrilène 
alors  dans  toute  sa  nouveauté.  Car  le  musicien 
catalan,  en  plus  d'un  exquis  poète  géorgique,  est 
aussi  un  humoriste  très  fin  et  piquant.  Quelques- 
unes  de  ces  œuvres  satiriques  comme  La  critica  del 
Boléro  (La  critique  du  Boléro),  La  critica  del  Teatro 
(La  critique  du  théâtre),  L«  dcsdicha  de  las  tonadillas 
Le  malheur  des  tonadillas),  La  comedia  nueva  (La 
nouvelle  comédie).  Elparlemento  del  vis-à-vis  {La  con- 
férence du  vis-à-vis),  El  moastruo  del  gusto  pùblico 
(Le  monstre  du  goût  public).  Noticia  de  los  peinados 
del  peluqiiero  francés  (Renseignements  sur  les 
coiffures  du  perruquier  français),  débordent  de  traits 


acérés  et  incisifs.  Parfois  même  ses  critiques  hardies 
lui  causèrent  des  désagréments.  Un  beau  jour  la 
Comtesse-Duchesse  de  Benavente  et  la  Duchesse 
d'Albe,  se  croyant  visées  par  la  nouvelle  tonadilla 
où.  la  fameuse  actrice  la  Caraïuba  (Maria-Antonia 
Fernandez),  habillée  à  la  dernière  mode,  imitait  les- 
manières  des  élégantes,  portent  plainte  devant  le 
Corregidor  en  exigeant  que  la  chanson  disparaisse  de- 
l'affiche.  De  son  côté  la  cantatrice  proteste  de  son 
innocence  et  rejette  la  faute  sur  le  pauvre  compo- 
siteur, doublement  coupable  comme  auteur  de  la. 
poésie  et  de  la  musique;  et  voilà  Esteve  forcé  de 
s'exiler  de  la  capitale  comme  un  criminel  d'Etat,, 
tout  autant  pour  éviter  les  poursuites  judiciaires- 
que  par  crainte  de  la  vengeance  du  Duc  d'Arcos,. 
ami  et  amant  de  l'une  des  deux  dames  oITensées. 
Heureusement  l'affaire  n'eut  pas  de  conséquences- 
graves  et  s'apaisa  avec  beaucoup  de  rapidité,  le- 
succès  d'une  nouvelle  tonadilla  et  la  vogue  d'une 
variation  de  la  mode  ayant  fait  oublier  les  causes, 
du  soi-disant  scandale. 

Cependant  la  Caramba  gardait  rancune  au  compo- 
siteur et  ne  voulut  de  longtemps  chanter  aucune 
de  ses  œuvres.  Du  reste  presque  toujours  quelqu'une- 
des  dames  du  théâtre  était  furieuse  contre  Esteve,. 
préférant  de  beaucoup  attribuer  le  triomphe  d'une- 
rivale  à  la  valeur  de  la  musique  et  non  à  ses  mérites- 
personnels. 

Il  va  sans  dire  que  chacune  d'elles  avait  son. 
répertoire  exclusif  composé  d'ouvrages  écrits  dans- 
le  but  de  faire  ressortir  leurs  qualités  naturelles 
ou  leur  habileté  acquise,  jusqu'à  leurs  tics  ou  leurs- 
facéties.  Tel  est  le  cas  de  la  tonadilla  de  D.  (iui- 
LLERMO  Ferrer  '  intitulée  :  El  remedo del gato (L'imi- 
tation  du  chat),  jouée  à  Madrid  vers  1776,  dont  le 
clou,  pour  ainsi  dire,  n'était  autre  que  ladresse- 
avec  laquelle  une  actrice,  qui  nous  reste  inconnue^ 
imitait  les  miaulements  d'une  chatte  amoureuse. 
Cette  bizarrerie  enfantine  assura  pourtant  le  succès- 
de  la  pièce  pendant  longtemps.  Elle  le  méritait,  car 
la  musique  en  était  charmante,  comme  le  prouve  la. 
si  curieuse  et  typique  chanson  que  nous  croyons- 
devoir  reproduire   (Exemple  XIX).  Dite  avec  toute- 


Pi  A  NO 


l.  On  n'a  presque  pas  de  renseignemeots  sut-  cet  ai-tiste.  Nous 
savons  qu'il  composa  une  Si/mphonîe  pour  orchestre,  exécutée  dans 
le  premier  des  dix  concerts  spirituels,  qui  eurent  lieu  ;i  Madrid, 
pendant  le  carême  de  l'790.  Parmi  les  quelques  Tonadillas  de  cet 
auteur   qui  se    trouvent   aux  Archives    de  l'Hôtel  de   Ville  de   l.i 


capitale,  outre  celle  citée  dans  le  texte,  nous  en  avons  remarqu 
trois  :  El  petimetre  embustero  (Le  petit-maître  menteur),  Mailri 
de  toda  mi  vida  (Madrid  de  toute  ma  vie)  et  ta  tiaina  ubate  'I 
dame  abbé),  cette  dernière  vraiment  charmante. 
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les   a .  un   .    que  en  la      plaza    las  hayma.yo.res  ha.bas,    ha.bas^ 


habas,     ha  .  bas,  ayl  mo  .  le.na  co  .  ino  cuando        la.vas;  ha  bas 


ay!  mo  .  re.na  co  .  mo  cuando      eier  .   nés, 
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osque   .    te  .  ro     del         al    .     ma,  chère  .    me, chère  ,  me,  chère   . 


la  malice  picaresque  qu'elle  exige,  elle  devait  enlever 
tous  les  suffrages. 

Côté  des  hommes,  il  en  était  de  même,  car  les 
chanteurs  n'avaient  pas  de  moindres  prétentions 
que  leurs  compagnes.  Plus  d'un  nom  célèbre  est 
arrivé  jusqu'à  nous,  comme  ceux  de  Manuel  (iuE- 
RRERû,  frère  du  compositeur  et  le  premier  qui 
chanta  à  Madrid  des  tonadillas  dans  le  style  sérieux; 
Juan  I.advenant  et  Chistodal  Soriano,  fort  réputés 
par  leur  façon  spirituelles  de  ridiculiser  les  modes 
françaises;  José  Moi.ina,  le  fameux  Eidramoiv,  doué 


I.    Elle    n'avait    pas    de    tilr 
Fortunita,    fortiinila.    ,io    me 


ençail    par  les   paroles 
rnel.    Il    s'agil    d'un    du 


d'une  verve  peu  commune  et  remarquable  dans 
ses  reproductions  des  types  andalous;  Diego  (^oro- 
NADO,  sans  rival  comme  bouflon,  et  AmbrosioFuentes, 
habile  virtuose,  possédant  une  belle  voix  de  basse, 
qui  se  distingua  dans  tous  les  genres. 

1,'e.vti-aordinaire  vogue  des  lonadiltas  est  due  en 
grande  partie  au  talent  hors  ligne  de  la  plupart  de 
leurs  interprètes,  souvent  collaborateurs  des  musi- 
ciens. En  1761,  lorsque  le  fameux  Esteve  donna  sa 
première  composition  de  ce  genre  ',  on  n'exécutait 
cette  espèce  d'intermèdes  qu'assez  rarement,  c'est- 


rempli  d'entrair 
et  Diego  Coitos 


ve,  qui  fui  rhanté  par  Hos.\ 
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à-dire  dans  les  représentations  solennelles  ou 
l'orclieslrt!  était  convoqué,  et  qu'on  appelait  de 
■teatro  ou,  par  cette  dernière  raison,  de  orqucslra. 
Les  Jours  ordinaires  on  n'ajoutait  aux  spectach^s 
que  les  traditionnels  cuatms  de  cmpczar  ou  IkhIcs  île 
■bajo  avec  leur  accompagnement  luimitif  d'une  gui- 
tare et  d'une  conti'ebasse.  Mais,  à  partir  de 
l'année  1765,  devant  l'insistance  du  public, 
Vorf/ui'stra  fut  adoptée  quotidiennement  et  depuis 
lors  on  peut  affirmer  que  le  règne  de  la  tonndiihi 
•commença.  Ou  ne  doit  pas  penser  qu'il  s'agissait 
d'un  orchestre  complexe,  bien  au  contraire  il  se 
■composait  uniquement  de  cinq  violons,  deux  cors, 
deux  hautbois  et  une  contrebasse.  Au  début  il  était 
■situé  derrière  le  rideau,  mais  le  COMTE  d'Aranda, 
réformateur  des  mœurs  et  des  usages  du  théâtre, 
le  tu  placer  devant  la  scène,  de  même  qu'aujour- 
d'hui, et  supprimer  les  anciens  jiaAo.s  ou  draperies, 
oreraplacées  par  des  décors  peints. 

EsTEVli  fui  lun  des  soutiens  du  nouveau  genre 
de  même  que  Iti.AS  de  Laser.na,  son  ami  et  rival. 
Leur  importance  dans  l'histoire  du  développement 
de  la  tonudilla  est  considérable  et  s'ils  exercèrent 
une  influence  bienfaisante  sur  cette  manifestation 
■artistique  secondaire,  c'est  parce  qu'ils  l'achemi- 
nèrent vers  la  musique  et  les  danses  nationales. 
Le  fait  est  digne  d'êlre  pris  en  considération,  car  à 
cette  époque  aucun  musicien  sérieux,  respectant 
■son  art,  n'aurait  osé  accorder  la  moindre  attention 
aux  chansons  populaires,  jugées  généralement 
■comme  méprisables  et  sans  aucune  valeur  artistique. 
Nous  ne  croyons  pas  que  les  deux  maîtres  espagnols 
■eurent  jamais  pleine  conscience  de  la  force  vitale  de 


l'élément  qu'ils  employèrent  avec  tant  d'à-propos 
et  de  giAce.  Au  fond  ils  ne  faisaient  que  suivre  les 
traditions  des  grands  maîtres  de  la  fin  du  XV  siècle 
et  plus  particulièrement  de  l'illustre  Juandei.  Encina. 
Inspirés  d'une  façon  directe  par  la  vie  contempo- 
raine et  n'ayant  pas  d'autre  prétention  ([ue  celle  île 
reproduire  la  nature,  les  lonndiHcros  furent  portés 
à  recueillir  tout  ce  qui  pouvait  donner  une  plus 
grande  couleiir  à  leur  tableau.  Cris  des  marchands 
des  rues,  refrains  d'ateliers,  chansons  populaires, 
complaintes  d'aveugle  ou  de  mendiant,  danse  de 
faubourg  ou  de  taverne,  rien  en  un  mot  n'est 
laissé  de  côté,  et  cela  fait  précisément  le  principal 
intérêt  des  lonadillas,  abondant  répertoire  de  copias 
de  C'ib'illo,  tiraïuis,  fto/cco.s',  zerenyiies,  manguendoij, 
sef/uidilhis,  etc.,  aussi  caractéristiques  les  unes  que 
les  autres.  A  ce  fond  indigène  déjà  si  riche  et  varié, 
il  faut  ajouter  l'apport  considérable  fourni  par  les 
possessions  espagnoles  d'au  delà  de  l'Océan,  car 
les  habitants  des  colonies  aux  mœurs  exotiques 
furent  aussi  exploités  par  ce  genre  artistique  qu'ils 
enrichirent  avec  leurs  chansons  et  leurs  danses 
originales.  Le  nègres  de  Cuba  et  les  indiens  du 
Mexique,  du  Pérou  ou  de  l'Argentine  figurent 
souvent  dans  des  tonadiUas  qui  ne  comptent  pas 
parmi  les  plus  indifférentes.  Dans  celle  intitulée 
El  pretendientc  (Le  prétendant),  qui  date  de  1780, 
Esteve  introduisit  un  Tononc,  chanson  nègre  à 
deux  voix  (Exemple  XX),  chantée  par  la  fameuse 
Cahamba  et  l'acteur  Peduci  Villa,  nouveau  venu 
sur  la  scène.  11  s'agissait  d'une  tonadilla  de  celles 
qu'on  nommait  de  prescntucion,  composée  pour  les 
débuts  d'un  artiste.  La  Caramba  qui  servait  de  mar- 


cerré     la    puerta  y  a  .  pagne  el  canjdil,  •  cerré     la  puerta  y  a  .  paguéel  can. 
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-dil  Aylque  ne. grilla  con    tanta    for.  tu.na      que  da.ba  las    cuatro   las 


cinco  y   la      u.na,    que  daba  las   cuatro Jas  cinco  y  la      u.na  To.i 
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i.iiiK'  au  lU'butant  l'interrogeait  sur  ses  liabiletés; 
l'i  iiitd  Villa  prouvait  ses  talents  de  cliantcur,  en 
.■ijoiilanl  ([u'il  savait  ext^cuter  des  cliansons  de 
iii'grc,  entre  autres  le  Tononé,  et  voilà  le  prétexe 
trouvi'  pour  introduire  sur  la  scène  cette  nouveauté 
exotifiue,  non  dépourvue  de  charme  et  de  saveur, 
et  l'un  des  premiers  exemples  de  ces  Tant/on,  de  ces 
Kabancms,  et  de  ces  Uuajiras  si  originales  par  leurs 
rytlim<^s  piquants  et  leur  grâce  nonchalante,  (leurs 
hybrides  (''closes  sous  l'ardent  soleil  tropical,  qui 
ont  fini  par  se  naturaliser  espagnoles. 

Il  est  legrettable  que  ce  grand  artiste,  si  riche- 
ment doué  par  la  nature,  se  soit  vu  obligé,  par  la 
force  des  circonstances  et  le  mauvais  goût  de  son 
temps,  à  cultiver  un  genre  inférieur,  qu'il  était  le 
premier  à  mépriser.  Lui-même  l'affirme  dans  le 
Pràlogo  ou  Introduction  d'une  de  ses  zarzuelas  ou 
Comédies  harmoniques,  jouée  à  Madrid  en  1766  '. 
(I  y  dit  qu'il  ne  veut  pas  être  jugé  par  ses  tona- 
dillas,  «  car  par  ces  œuvres  qu'un  barbier  quelconque 
est  capable  de  composer  aux  fions  fions  de  sa  mauvaistc 


(/uitaro,  je  ne  reu.r  pas  être  (/radiii:  coiniite  compo- 
siteur, car  de  poêles  de  sainèles  et  de  musicitus  de 
tonndillas,  libéra  nos,  Domine  ^  ». 

Sans  aucun  doute  il  a  raison,  mais  il  exagère,  car 
le  véritable  génie,  s'il  est  vraiment  tel,  se  montre 
en  tout  et  dans  les  tonadillas  d'EsTEVE  on  peut 
trouver  des  pages  de  tout  premier  ordre,  non  seule- 
ment par  la  couleur  et  le  pittoresque,  mais  aussi 
par  la  profondeur  de  la  pensée  et  la  force  de 
l'expression.  Gluck  lui-même  ne  désavouerait  jias 
l'admirable  Andante  expressivo  (Kxemple  X.X.I)  qui 
sert  d'introduction  à  la  tonadilla  intitulée  El  lulo 
de  Gahrido  par  la  muerle  de  la  Caramba  ■',  jouée  à 
Madrid  vers  la  fin  de  1781,  par  la  même  Caramba, 
soit  l'actrice  fameuse  Marl\  Antunia  Fernandez  et 
son  aller  e<jo  l'acteur  MiGUEL  Garrido.  L'intrigue  de 
cette  petite  comédie,  si  on  ose  lui  donner  ce  nom, 
repose  sur  une  anecdote  authentique  :  en  mars  de 
ladite  année,  la  fantasque  chanteuse  grenadine, 
célèbre  tout  autant  par  son  talent  que  par  ses 
scandales,     devenue     follement    amoureuse    d'un 
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luquel  cette  page  fait  involontairement  penser,  étaitjalors  absolu- 
nent  inconnu  en  Espaj^ne.  A  Madrid,  cet  opéra  ne  fut  joué  pour- 
a  première  fois  que  le  l'"^  janvier  1799. 
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ramba  que    muriô  ya!  jAy    po.bre  .    ci -ta!  To.da    bon .  dad 


que  no    te  .  ni.a      pe.ca.do    ve.  ni.al  Aima     sin.ta.mos!       O  .  jos    llo    . 


.rad 


à  mi    Ca.  ramba,        que    mu.riô         ya  à   mi  Ca.  ramba, 
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cerluiii  AousTiN  Sauminque,  d'origine  française, 
abandonna  le  tln-àlre  pour  épouser  son  amoureux. 
Celle  résolution  subite  et  inattendue  causa  une 
grande    impression,   car  i.v  Cvramba.  beauté  à   la 


mode,  était  une  des  idoles  du  public.  Le  caprice  fut 
de  courte  durée  et  Maria  Fiîrnandez  n'étant  point 
femme  à  supporter  aucun  lien  et  moins  que  tout 
autre  celui  du   mariage.  Prise  de  la  nostalgie  des 
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applauilissements,  elle  planta  là  son  mari,  et 
s'(Mnpressa  de  iet;ai;ner  la  scène.  La  tonadiUa  qui 
nous  OL'cupe  fut  spécialement  l'crite  pour  sa  réappa- 
rition; on  l'avait  cru  perdue  pour  l'art,  de  façon  ([Ui' 
sa  rentrée  inespérée  prit  les  apparences  d'un 
triom|ilie.  1,'acteur  (iARRlDo,  qu'on  prétendait  être 
(juclque  chose  de  plus  que  l'ami  intime  de  la  comé- 
dienne, se  chart,'ea  de  préparer  le  public.  Dans  la 
touadilln  (]ui  nous  occupe  il  s'avançait  sur  la  scène, 
tout  de  noir  habillé,  lisant  une  lettre,  messagère 
fatale  de  la  triste  nouvelle  de  la  mort  de  la  Cahamua. 
C'est  à  ce  moment  qu'il  chantait  l'admirable 
Andanlc  exprcssivo  que  nous  reproduisons,  page  d'un 
sentiment  si  noble  et  si  pathétique.  Tout  en  épan- 
chant sa  douleur,  —  en  vérité  l'art  était  en  deuil, 
—  par  des  sous-entendus  et  des  réticences  habiles 
il  faisait  des  allusions  par  trop  claires  aux  frasques 
amoureuses  de  la  belle  pécheresse,  dont  il  imitait 
la  façon  de  chanter  et  de  se  mouvoir  sur  la  scène. 
A  la  lin  de  cette  scène  tragi-comique  l'acteur  tombait 
épuisé  sur  un  banc  et  ne  tardait  pas  à  s'endormir. 
La  C^uamua,  toute  joyeuse  de  la  bonne  farce  qu'elle 
avait  jouée  à  son  collègue,  en  lui  faisant  croire  à  sa 
mort  et  prendre  le  deuil,  survenait  sur  la  scène, 
richement  liaLiillée  et  cachant  son  visage  sous  la 
mantille.  Par  ses  chansons  toutes"  surchargées  de 
trilles  et  de  vocalises,  —  qui  nous  prouvent  la  grande 
habileté  de  Maria  Anhi.nia  Fernandez  dans  l'art  du 
chant,  —  elle  réveillait  le  dormeur  et  l'intriguait 
vivement  par  sa  provocante  coquetterie.  Le  qui- 
proquo s'éclaircit  bien  vite  et,  une  fois  que  les  par- 
tenaires s'étaient  reconnus,  après  de  nombreux 
embrassements,  ils  chantaient  et  dansaient  l'habi- 
tuelle sciiuidillc  finale. 

A  côté  de  la  figure  d'EsTEVE  se  dresse  celle  de 
Don  Bi.as  de  Laserna,  qui  ne  lui  cède  en  rien  comme 
importance.  Il  fut  aussi  l'un  des  piliers  de  la  tona- 
diUa et  se  distingua  par  la  verve  et  la  fraîcheur  des 
idées  mélodiques.  On  le  croit  généralement  madri- 
lène d'origine,  ce  qui  n'est  pas  prouvé,  car  on  ne 
possède  que  fort  peu  de  données  sur  sa  vie.  D'après 
des  documents  authentiques,  en  177911  fut  nommé, 
en  même  temps  que  son  illustre  émule  et  avec  les 
mêmes  émoluments,  compositeur  en  titre  des 
théâtres  de  la  capitale.  Lorsque  Esteve  prit  sa 
retraite  en  1790,  Laser.na  assuma  toute  la  charge,  ce 
qui  n'est  pas  peu  dire,  car  si  on  le  payait  peu, 
en  revanche  on  le  faisait  travailler  beaucoup, 
ses  honoraires  étant  réglés  il'après  un  tarif  fl.\é 
préalablement,  et  par  ce  curieu.x  document  nous 
apprenons  que  pour  la  composition  d'une  tonadilla 
même  à  quatre  personnages  il  ne  touchait  que  le 
fort  modeste  taux  de  doscientoa  realcs,  c'est-à-dire 
approximativement  cinquante  francs,  somme  qui, 
même  pour  l'époque,  (Hait  une  véritable  misère. 
Ajoutons  que  le  pauvre  musicien  devait  payer  de 
ses  deniers  les  misérables  poétereaux  qui  lui  four- 
nissaient les  divers  textes  dont  il  avait  besoin.  La 
taxe    n'était   pas    plus    splendide    pour    les   autres 


1.  Nous  croyons  curieux  do  reproduire  ca  tarif  conservé  .lux 
Arohivea  Municipales  de  Madrid.  .Nolons  r[ue  l'unité  monétaire,  le 
real,  équivalait  à  peu  près  à  25  centinjes  de  notre  monnaie. 

TonaJillas  :  =  200  reaies.  —  Cuatros  :  =  30  reaies.  — 
Pastorelas  :  =  40  reale*.  —  Arias  à  Cmatiims  :  =  100  reaies.  — 
Recilados  con  instrumentacion  :  =  60  realos.  —  Idem  solo  con 
contrabajo  :  =  20  realea.  —  SequidiUas  coni/inlarra  :  =  30  reaies. 
—  Idem  con  inslrumeittos  :  =  40  reaies.  —  Copias  :  =  40  reaies.  — 
Villancicos  :  =  120  reaies.  —  Tercctos  :  =  120  reaies.  —  Un  coro  : 


ouvrages  qu'il  avait  l'obligation  de  composer  ',  car 
son  emploi  si  pingrement  payé  restait  bien  loin 
d'être  une  sinécure.  Le  malheureux  Laserna,  malgré 
sa  bonne  volonté  et  sa  vie  besogneuse,  ne  pouvait 
suffire  à  tous  ces  devoirs,  car  chacune  des  troupes 
munici|)ales,  soit  celle  du  Tcatro  dcl  Principe,  soil 
celle  du  Tcutro  de  la  Cruz,  ne  représentait  pas  moins 
de  quarante  tonadillus  nouvelles  pendant  chaque 
saison. 

Au  moi  d'avril  1797,  le  Corre.<jidor,  cédant  aux 
demandes  des  deux  troupes,  décida  de  rétablir  les 
choses  comme  auparavant  afin  que  chaque  théâtre 
eût  son  compositeur  en  titre.  Par  suite  de  cet 
arrangement,  Don  Paiilo  dei  Moral,  jusqu'à  ce 
moment  musicien  au  service  de  la  troupe  de  Fran- 
ciscA  Hamus,  fut  élevé  au  même  rang  que  Laserna, 
qui  resta  attaché  au  service  exclusif  de  la  troupe  de 
Luis  Navarro.  Le  cahier  des  charges  ^  fut  aussi 
alors  fixé  de  la  suivante  façon  pour  chacun  des 
deux  artistes  :  ils  étaient  obligés  de  composer  quatre 
tonadiUas  pour  l'inauguration  de  la  saison  drama- 
tique; douze  pour  les  grandes  représentations 
(teatros  principales)  de  la  saison  d'hiver-prin- 
temps; six  pour  celle  d'été  et  quatre  pour  celle 
d'automne,  plus  huit  tonadiUas  extraordinaires 
distribuées  pendant  le  cours  de  l'année,  selon  les 
besoins  de  la  troupe.  En  plus  —  ajoute  ledit  docu- 
ment, —  s'il  compose  pendant  l'été  la  musique  de 
quelque  zarzuela  ou  comcdia  harmonica,  il  pourra 
se  faire  réduire  le  nombre  de  tonadiUas  à  livrer, 
sans  que  pour  cela  il  se  juge  exempté  du  devoir  de 
fournir  les  cuatros,  monàlogos,  recitativos,  ou  tous 
autres  morceaux  de  musique  dont  sa  troupe  put 
avoir  besoin.  Malgré  que,  par  suite  de  cette  combi- 
naison, Laserna  voyait  diminuer  son  travail  d'une 
façon  considérable,  il  n'en  fut  pas  trop  content,  car 
comme  conséquence  toute  naturelle  ses  faibles 
ressources  pécuniaires  furent  amoindries  en  pro- 
portion. 

Une  fois  (ju'on  connaît  les  travaux  auxquels  il 
était  astieint,  on  ne  s'étonne  plus  si  la  fécondité  de 
ce  véritable  forçat  de  la  musique  fut  extraordinaire. 
Il  existe  huit  cents  tonadiU.ns''  signées  de  son  nom, 
et  l'on  peut  supposer  qu'il  en  dut  composer  plus  de- 
mille.  Tout  cela  sans  compter  les  opéras,  opérettes, 
zarzuelai>,  cntremeses  et  viUancicos  qu'il  écrivit  en 
collaboration  avec  plusieurs  des  plus  illustres  litté- 
rateurs de  son  temps  et  particulièrement  avec  le 
tant  de  fois  nommé  Don  Mamôn  de  la  Cruz,  sou 
librettiste  pour  la  charmante  zarzaela  :  Un  dia  de 
campo,  jouée  chez  la  Comtesse-Duchesse  de  Bena- 
vente.  Une  autre  zarzuelu  de  Laserna  intitulée 
La  qilaniUa  par  amor,  représentée  vers  1791  sur  le 
Théâtre  de  la  Cruz,  obtint  un  succès  fou.  La  célèbre 
cantatrice  Lorenza  Correa,  créatrice  du  lôle  prin- 
cipal, fit  rage  dans  cette  pièce,  dont  la  vogue  fut 
énorme. 

On  ne  saurait  prétendre  qu'une  si  abondante 
production    fut    composée    exclusivement  de  chefs- 


=  30  rcalps.  —  i'n  prpi/on  :  =  Oi)  ronlos.  Comme  on  voit,  cela 
ne  pouvait  t!'tre  plus  modique  ;  mais  aussi  exigeait-on  que  le 
compositeur  si  mal  payé  eût  du  talent  par-dessus  le  marché. 

2.  TonadiUas  quf  han  de  componer  los  compositores  de  miisica 
cada  uno  en  an  resperlirn  h'uiro  jiara  el  a~to  1797.  —  Dorunieul 
des  Archives  Munici|>at.'-  -i'-  Mnifiil, 

3.  Les  Archives  Mti;ii'  ip  li'-  '\r  M.idrid  en  possèdunt  j71,  ou  en, 
trouve  d'autres  h  la  Bjhl.  lUi  Coii^civuloire  de  Madrid. 
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d'œuvre  ni  même  d'ouvrages  de  valeur,  ot  dans  le 
nombre  il  se  trouve  une  bien  grande  quantité  de 
compositions  plus  que  médiocres.  Cependant  Laserna 
était  doué  d'un  véritable  talent  pour  créer  des  mélo- 
dies faciles  et  élégantes,  empreintes  du  plus  pur 
caractère  national.  Moins  savant  que  son  émule 
EsTEVE,  ses  créations  manquent  presque  absolument 
de  développements  techniques.  Elles  ne  peuvent 
être  .jugées  que  comme  de.s  improvisations  très 
'libres,  parfois  remarquables  par  la  grâce,  la  sponta- 
néité et  la  couleur.  Car  Laserna  s'inspire  aussi 
directement  de  la  chanson  et  des  danses  populaires, 
et  c'est  alors  que  sa  musique  devient  intéressante, 
car  il  connaît  à  fond  les  alabh,  codoladaa,  cantos  de 
trilla,  ataruxos,  torrds  y  parrandas,  tout  le  riche 
domaine,  en  un  mot,  des  chansons  rustiques  ou 
pastorales.  Si  son  sujet  l'oblige  à  délaisser  cette 
musique   champêtre   pour  celle   des   rues  ou    des 


faubourgs,  il  n'est  pas  moins  bien  renseigné  sur  les 
cahaltos,  pcteiieras,  zorongos,  tiranas  et  seguidiUas, 
qu'il  sait  bien  mettre  à  profit  du  moment  qu'appa- 
raît sur  la  scène  une  maja  ou  un  chispero,  un  soldat, 
un  étudiant  ou  une  servante.  Sa  verve  native  et 
sans  apprêts  s'y  déploie  en  toute  liberté,  comme  on 
peut  le  voir  dans  la  charmante  tonadilla  :  La  vida 
cortesanay  aldeana',  véritable  farce  de  Nocke-Buena 
(Noël),  remplie  de  ViUancicos  de  Navidad  du  plus 
délicieux  caractère,  qui  date  de  1780.  Nous  en 
reproduisons  un  Caballo  ou  Copias  de  Caballo 
(Chanson  de  Cheval)  propre  aux  picadores  ou  domp- 
teurs de  chevaux,  types  de  dandys  parmi  la  gent 
picaresque.  Cette  page  si  débordante  de  vie  et  de 
fraîcheur  nous  sehible  remarquable  par  la  grâce 
nonchalante  du  rythme,  avec  sa  caractéristique 
syncope  sur  l'accent  fort  des  mesures  paires  (Voir 
exemple  XXII), 


PIANO 


1.  La  l'ie  à  la  cour  et  au  village.  Celle   tonadilla  fui  clianlée  par  Polonia  Rochel,  Tadeo  Paiomino  et  Mariano  Raboso. 
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Des  pages  de  ce  même  genre,  non  moins  typiques 
ni  moins  originales,  se  trouvent  en  quantité  parmi 
les  nombreuses  toimdUlas  du  compositeur  qui  nous 
occupe,  et  l'on  ne  perdrait  pas  le  temps  si  l'on  en 
faisait  une  étude  approfondie.  On  peut  citer  entre 
les  plus  remarquables  El  cueiito  de  la  calle  de  la 
Paloma  (L'histoire  de  la  Rue  de  la  Paloma),  de  carac- 
tère nettement  madrilène,  La  Espaiïa  antigua 
(L'Espagne  ancienne),  La  Espana  moderna,  Las  gra- 
cias de  nuestro  siglo  (Les  grâces  de  notre  siècle), 
La  moderna  educacion  (L'éducation  moderne).  Las 
ordenanzas  de  la  moda  (Les  ordonnances  de  la  mode) 
etios  trajes  (Les  costumes),  toutes  les  six  du  genre 
satirique  et  critiquant  les  usages  nouveaux  importés 
de  l'étranger,  tonadillas  à  solo;  El  café  de  Barcelotia, 
représentée  à  la  capitale  de  la  Catalogne  vers  1790 
pour  l'inauguration  du  nouveau  théâtre,  dont  la 
Barcarola,  la  Seguidilla  et  la  Tirana  finale  jouirent 
longtemps  d'une  grande  vogue  ;  La  Cibeles  y  el 
Apolo,  composée  à  propos  des  nouvelles  statues  qui 
ornent  encore  les  fontaines  du  Prado,  la  célèbre 
promenade  de  Madrid;  El  maestro  de  guitarra,  El 
operista  y  el  cômico  (Le  chanteur  d'opéra  et  le  comé- 
dien), satire  remplie  d'esprit  contre  la  vanité  des 
acteurs,  El peluquero  y  la  criada  (Le  perruquier  et  la 
servante),  ridiculisant  les  coiffures  monstrueuses 
alors  à  la  mode,  et  Las  tonadas  interrumpidas  (L'in- 
terruption des  tonadas).  tonadillas  à  duo;  El  café 
de  Càdiz,  La  cita  à  ensayo  (L'appel  à  la  répétition), 
scène  amusante  de  la  vie  théâtrale;  El  examen  para 
el  teatro,  du  même  genre  que  la  précédente;  La 
leccion  de  mùsiea  y  boléro,  spirituelle  défense  des 
danses  nationales,  etZ,«  faente  de  SantaCruz,  piquant 
tableau  delà  vie  des  quartiers  populaires  de  Madrid, 
tonadillas  à  trois  voiœ;  enfin  parmi  les  tonadillas  à 
quatre,  cinq  ou  six  voix  et  celles  qu'on  nommait 
générales  ayant  presque  la  prétention  d'un  petit 
opéra-comique  en  un  acte,  nous  signalerons  :  La 
resurrecciôn  de  la  Tirana,  pleine  de  verve  et  de  brio; 
La  tarde  de  San  Isidro,  qui  reproduit  les  scènes  si 
typiques  et  si  colorées  de  la  fête  annuelle  du  saint 
patron  de  la  capitale  ;  El  hcroe  del  Barquillo,  tableau 
Copyrir/hl  hy  Librairie  Delayrave,  1.914. 


des  mœurs  picaresques  des  bas-quartiers  madrilènes 
et  Locuras  y  résultas  de  Carnestolendas  (Folies  el 
résultats  du  carnaval),  La  merienda  del  Canal  (La 
partie  sur  le  Canal)  et  La  Posaderita  (La  petite  hôte- 
lière), comportant  toutes  trois  d'assez  grands  déve- 
loppements. 

Tout  ne  saurait  être  de  la  même  qualité  dans  cette 
production  si  abondante,  mais  de  même  que  parfois 
EsTEVE  nous  fait  penser  à  Gluck,  Laserna,  par  sa 
grâce  naturelle  et  sa  fraîcheur  juvénile,  rappelle 
souvent,  toutes  proportions  gardées,  le  divin 
Mozart.  C'est  le  cas  de  la  Tonadilta  à  trois  voix  :  Los 
amantes  chasqueados  (Les  amoureux  trompés),  com- 
posée pour  la  belle  actrice  Maiua  Guerrero.  La 
(iuerrera,  comme  on  la  nommait  habituellement,  y 
fit  montre  de  ses  habiletés  comme  cantatrice  et 
virtuose  sur  un  instrument  aujourd'hui  désuet,  mais 
très  à  la  mode  à  Madrid  pendant  la  seconde  moitié 
du  .wiii^'  siècle,  le  satterio  ou  psaltcrion.  Le  sujet  de 
cet  intermède,  joué  en  1779,  est  insignifiant  :  deux 
vieillards  ridicules  sont  devenus  follement  amoureux 
d'une  jeune  QUe,  dont  la  servante,  soubrette 
délurée,  s'amuse  à  les  exploiter  tout  en  les  bernant. 
Eii  revanche  la  musique  est  spirituelle  et  charmante 
d'un  bout  à  l'autre.  Rien  de  plus  gracieux  que  la 
scène  dans  laquelle  la  servante  ayant  promis  aux 
deux  céladons  de  leur  faire  entendre  chanter  l'objet 
de  leur  flamme,  les  enferme  dans  un  cabinet  noir 
et  se  moque  d'eux  en  contrefaisant  sa  maîtresse. 
Tout  en  s'accompagnant  avec  le  psaltcrion,  elle 
chante  une  délicieuse  Arieta  en  forme  de  Menuet, 
célébrant  les  grâces  d'un  rouge-gorge  imaginaire. 
Laserna  a  très  finement  instrumenté  cette  page 
exquise,  confiée  aux  violons,  altos,  violoncelles  et 
flûtes,  tout  en  tirant  des  effets  excellents  du  timbre 
incisif  et  caractéristique  du  psalt&rion,  dont  les 
cordes  métalliques  frappées  par  de  petits  maillets 
en  bois,  font  jaillir  des  sons  pétillants  comme  des 
étincelles  (Voir  exemple  X.\I11).  Grâce  à  la  partie 
obligée  dudit  instrument,  malgré  les  vocalises  quel- 
que peu  surannées,  bien  que  fort  raisonnables 
puisque  la  jeune  fille  prétend  imiter  le  chant  du 
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riiui,'e-i;(irge,  cette  composition  ne  se  ressent  pas  de 
I  iiillurncft  italienne.  Car  Laserna,  espagnol  de  bonne 
s(Miilie,  fut  toujours  un  ennemi   des  modes  étran- 


lie  môme  que  son  ciuitrinpoi-ain  le  notaire 
l/v  Zamâcoi.a,  il  combattit  à  outrance  toutes  ces 
iiilluonces  diverses,  françaises  ou  italiennes,  qui 
imtendaient  réduire  à  néant  l'art  foncièrement 
iialional.  Comprenant  le  danger,  il  voulut  le  pré- 
venir par  tous  les  moyens  à  sa  portée;  c'est  dans  ce 
hut  que,  le  17  mars  1790,  il  adressa  au  Corrcf/idor 
di'  Madrid  une  requête,  demandant  l'appui  et  la 
|in>tection  du  municipe  madrilène  afin  de  fonder 
une  école  pour  l'enseignement  du  chant  d'après  les 
traditions  nationales  elles  tonadillas,  quelque  chose, 
I  II  un  mot,  comme  un  Conservatoire  de  musique 
'^|lagnole.  Le  document  nous  a  été  conservé 
Aichives  de  VAijunlmniento  do  Madrid),  et  il  pos- 
sède une  réelle  valeur  historique.  Laserna  y  fait 
[ir(>uve  d'une  grande  finesse  et  de  beaucoup  de  sens 
[iratique.  Tout  d'abord  il  expose  combien  serait 
rniivenable,  pour  le  développementde  l'art  national, 
l'existence  de  bons  chanteurs  capables  de  lutter 
avec  les  virtuoses  étrangers.  «  Nous  possédons  de 
belles  voix  —  ajoute-t-il,  —  pourquoi  ne  pas  les 
instruire  et  les  développer  d'une  façon  convenable?» 
De  ce  que  l'on  pourrait  obtenir,  «  j'ai  donné  moi- 
même  —  nous  reproduisons  ses  propres  paroles  — 
un  témoignage  pratique,  avec  mes  élèves  .Mds. 
Maria  Pulpillo  et  Joaquina  Arteaga  et  Franxisco 
Garcia,  que  j'ai  instruits  avec  un  soin  scrupuleux  et 
qui  ont  mérité  de  la  part  du  public  l'accueil  et  les 
applaudissements  que  tout  le  monde  connaît;  par 
malheur  la  plupart  des  acteurs  n'ont  jamais  eu  un 
maître  qui  leur  apprît  l'art  du  chant,  et  c'est  pour 
cela  que,  malgré  la  vivacité  de  leur  esprit  et  leurs 
bonnes  qualités  naturelles,  ils  font  de  si  faibles 
progrès.  Voilà  pourquoi  les  théâtres  de  Madrid  sont 
privés  de  bons  chanteurs  quand  nous  pourrions  les 
avoir  en  abondance  si  on  leur  donnait  l'instruction 
nécessaire'.  »  Après  avoir  déroulé  le  plan  d'ensei- 
gnement, fort  bien  disposé,  destiné  à  régir  l'école 
qu'il  prétendait  fonder,  le  brave  Laserna  donnait  fin 
à  son  exposé  de  motifs  par  les  phrases  suivantes  : 
«  De  même  que  le  Signûr  Cristobal  Andreuzzi  a 
justement  proposé  l'enseignement  aux  élèves  de  la 
musique  italienne,  dans  lequel  il  réussit  avec  succès, 
j'ose  croire  que  par  le  moyen  que  j'insinue  on 
pourrait  obtenir,  grâce  à  l'enseignement  de  la 
musique  espagnole,  des  résultats  non  inférieurs 
et  bien  plus  profitables  au  développement  de  nos 
théâtres^.  » 

Toute  la  logique  déployée  par  Laserna  fut  inuti- 
lement perdue.  La  musique  italienne  était  à  la  mode 
et  V Ayunta7niento  de  la  capitale  préféra  subven- 
tionner l'école  officielle  fondée  par  le  Signor  Cris- 
TOFORO  Andreozzi,  que  prêter  le  moindre  appui  à 
une  tentative  aussi  favorable  pour  les  intérêts  de 
l'art  national.  Car  le  projet  du  modeste  tonadillero 
n'était  nullement  une  utopie,  puisqu'à  l'école  des 
tonadillas  se  formèrent  ces  admirables  virtuoses  de 
l'art   du   chant   nommés   Lorenza    Correa,  Josefa 


1.  (Archives  de  VAyuntamiento  de  Madrid.  Lenajo  de  Tuatros. 
Ano  1790.)  Ce  curieux  document  a  été  publié  intégralemeut  pur 
Mr.  Carlos  Cambroseho,  conservateur  desdites  Archives,  dans  sa 
remarquable  étude  :  Las  Tonadillas  (Revista  Conteniporànea. 
Madrid,  30  juillet  189D),  dont  nous  avons  largement  prolilé. 


MoUALKS,  IsAHEi.  CoLiiRAN  et  surtout  l'illustre  Manuel 
(Jarcia,  dont  les  noms  devaient  acquérir  une  répu- 
tation universelle.  La  fondation  d'un  Conservatoire 
destiné  à  poursuivre  les  traditions  nationales,  aurait 
pu  entraver  la  déchéance  où  devait  tomber  la 
musique  espagnole  et  de  laquelle,  malgré  de  bien 
louables  efforts,  elle  a  longtemps  tardé  à  se  relever. 
Cette  institution  aurait  aussi  contribué  d'une 
manière  efficace  à  la  création  du  drame  lyrique 
national,  affranchissant  ainsi  l'Espagne  de  rendre  un 
hommage  peu  digne  à  l'opéra  italien.  C'est  sans 
doute  pour  cela  que  le  projet,  si  amoureusement 
élaboré  par  Laserna,  fut  relégué  aux  Archives, 
dans  l'attente  sans  doute  d'une  occasion  plus  pro- 
pice pour  le  mettre  en  pratique,  occasion  qui  du 
reste  ne  s'est  pas  encore  présentée. 

Et  cependant  Laserna  ne  fut  pas  le  seul  à  voir 
que  la  décadence  était  commencée  et  que  la  ruine 
totale  devenait  imminente.  De  même  que  lui,  Don 
Preciso,  le  célèbre  notaire  biscaîen  Iza  Zamâcola, 
luttait  de  son  mieux  pour  l'empêcher.  Son  ardent 
patriotisme  ne  pouvait  supporter  l'inlluence  crois- 
sante des  modes  étrangères.  La  musique  italienne 
surtout  l'exaspérait  tout  particulièrement  et  il  faut 
convenir  que  la  postérité  lui  a  donné  pleine  et 
entière  raison,  au  moins  sur  ce  point.  6n  aurait 
mieux  fait  de  l'écouter  lorsque  sa  plume  vibrante 
de  colère  fustigeait  sans  pitié  le  progressif  affadis- 
sement de  l'art  national.  Dans  son  indignation 
patriotique  il  n'oubliait  personne,  ni  les  poètes,  ni 
les  musiciens  qui,  pour  s'accommoder  au  goût 
régnant,  dénaturaient  les  chants  populaires  par 
l'introduction  des  vocalises  et  des  fioritures,  comme 
si  ces  ornements  grotesques  pouvaient  embellir  la 
simplicité  naturelle  de  la  musique  espagnole,  et 
surtout  de  «  ces  belles  tonadillas  qui  à  peine 
écoutées  étaient  chantées  par  tous  les  amateurs  de 
.Madrid  et  de  toute  l'Espagne  ^  ». 

Iza  Zam.\cola,  poussé  par  son  patriotisme  outran- 
cier,  exagère  beaucoup  quant  à  la  réelle  valeur 
artistique  des  tonadillas.  Nous  l'avons  déjà  dit,  il 
ne  s'agit  que  d'un  genre  inférieur,  analogue  au 
Vaudeville,  au  Liederspiel  ou  au  Ballad's  Opéra,  mais 
qui  cependant  contenait  un  germe  fécond  capable 
de  donner  vie  au  véritable  Opéra-Comique  espagnol. 
Lorsqu'il  semblait  appelé  au  plus  brillant  avenir,  il 
vit  son  développement  entravé  d'abord  par  le 
manque  de  protection,  ensuite  par  la  lutte  pro- 
longée et  opiniâtre  que  l'Espagne  eut  à  soutenir 
contre  Napoléon.  Dans  la  guerre  de  l'indépendance 
sombrèrent  beaucoup  de  choses  du  passé,  et  parmi 
elles  la  tonadilla.  Malgré  sa  faible  importance 
c'était  une  perte  sensible,  car  à  ce  moment  elle 
constituait  la  seule  manifestation  vraiment  originale 
de  la  musique  espagnole. 

En  réalité  ces  modestes  artistes  avec  une  clair- 
voyance extraordinaire  devançaient  leur  époque. 
Tout  en  s'inspirant  des  traditions  du  passé,  ils 
mettaient  en  pratique  la  proposition  esthétique 
formulée  par  le  savant  Père  E.kimend  :  «  Cest  sur  la 
base  de  ses  chants  populaires  que  chaque  peuple  doit 
construire  son  système  ariistique.  >>  On  sait  combien 
la  réhabilitation  de  l'art  du  peuple  a  été  longue.  La 


2.  CnisTOFORO  Andreozzi  fut  nu  assez  remarquable  chanteur  de 
l'opéra  italien,  qui  unit  par  se  fixer  à  Madrid. 

3.  Nous  avons  reproduit  toute  l'invective  de  Iza  Zamâcola  contre 
lopéra  italien,  page  22-2S. 
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musique  savante  des  wi"".  xvir  et  xvili''  siècles  ne  lui 
accordait  généralement  aucune  attention.  Les  idées 
de  Jean-Jacques  Rousseau  concernant  la  nature  et 
la  vie  champêtre  modifièrent  quelque  peu  les  opi- 
nions courantes  et  lorsqu'on  d782  parut  Le  dei-in 
du  village,  on  fut  tout  surpris  de  devoir  reconnaître 
que  cette  mwsiquettc  de  paysans  n'était  pas  tout  à 
fait  désagréable  et  pouvait  éveiller  même  de  douces 
et  profondes  émotions.  Bien  qu'au  début  on  ne  prît 
pas  cette  tendance  comme  une  cliose  sérieuse, 
chaque  jour  elle  gagna  du  terrain.  L'illustre  Grétry 
compte  parmi  les  premiers  qui  en  surent  tirer 
parti  :  dans  son  désir  d'obtenir  la  couleur  locale, 
dans  son  constant  souci  de  l'expression  juste  et 
véritable,  il  étudia  avec  intérêt  ces  productions 
naturelles  et  spontanées  de  l'àme  collective  et  sut 
les  employer,  non  sans  habileté,  dans  quelques-uns 
de  ses  chefs-d'œuvre  comme  Aiicassin  et  Nicoletle 
(1780),  Richard  Cœnr  de  Lion  (1784)  et  Guillaume  Tell 
(1791).  Du  reste,  pour  comprendre  toute  l'impor- 
tance que  le  fameux  maître  liégeois  attachait  à 
l'élément  populaire,  il  suflit  de  feuilleter  ses  si  inté- 
ressants Mémoires  ou  Essais  sur  la  Musique  (Paris, 
an  V,  1796-1797). 

Il  est  hors  de  doute  que  l'emploi  des  chansons  ou 
des  danses  populaires  dans  la  composition  ne  pour- 
rait jamais  faire  le  principal  mérite  d'une  œuvre 
musicale.  Mais,  d'autre  part,  il  nous  semble  évident 
que  l'étude  de  l'art  populaire,  de  ce  que  Herder 
appelait  la  voix  du  peuple,  doit  exercer  une  puis- 
sante influence  sur  la  constitution  des  nationalités 
musicales.  La  merveilleuse  partition  du  Freyschutz 
n'est  certainement  pas  composée  sur  des  thèmes 
empruntés  au  peuple;  cependant  qui  oserait  con- 
tester que  l'esprit  de  la  race  germanique  vibre  et  se 
manifeste  dans  cette  admirable  musique,  de  laquelle 
on  a  pu  dire  qu'elle  n'était  pas  allemande,  mais 
l'Allemagne  même. 

Or  ce  que  Weber  a  obtenu,  ce  que  (jrétry  pré- 
tendait faire,  ce  que  I'.Xbbé  E.xi.mexo  proclamait 
comme  axiome  fondamental,  les  musiciens  espa- 
gnols, consciemment  ou  inconsciemment,  nous  ne 
contesterons  pas  ce  point,  le  pratiquaient  depuis 
la  fin  du  XV"  siècle,  et  les  modestes  tonadilleros  ne 
firent  en  réalité  que  poursuivre  les  vieilles  tradi- 
tions. Elles  furent  leur  force  et  leur  soutien,  tant 
pour  Guerrero  que  pour  Ferreira,  pour  Laserna 
comme  pour  Esteve,  même  pour  Manuel  Garcia  le 
dernier  venu,  qui  passa  avec  armes  et  bagages  au 
camp  ennemi,  non  sans  emporter  avec  lui  quelque 
peu  de  la  force  vitale  du  genre  qu'il  abandonnait. 

Si  les  artistes  que  nous  venons  de  nommer  ont 
droit  à  une  mention  spéciale  dans  l'histoire  de  la 
tonadilla,  il  serait  injuste  d'oublier  plusieurs  autres 
qui  firent  preuve  d'un  grand  talent  ou  de  remar- 
quables qualités  naturelles  en  composant  des  petits 
intermèdes  de  cette  même  sorte.  Ses  contemporains 
apprécièrent  vivement  la  fraîcheur  des  idées  mélodi- 
ques de  Don  Antonio  Hosales,  compositeur  attaché 
en  1789  à  la  Troupe  de  l'acteur  Martinez,  directeur 
de  l'un  des  théâtres  municipaux  de  Madrid,  et  qui 
fut  probablement  le  successeur  du  fameux  Rodrï- 
guez  de  Hita  à  la  maîtrise  du  Couvent  royal  de  l'In- 


carnation. On  connaît  de  lui  cinq  tonadillas  '  pleines 
de  verve  et  pétillantes  d'esprit,  comme  celles  inti- 
tulées Los  <ocos  (Les  courses  de  taureaux)  et  La  nochc 
de  San  Juan  (La  nuit  de  la  Saint-Jean).  Castel  jouit 
aussi  d'une  grande  renommée  et  ses  compositions 
satiriques  comme  La  csco^eiera  (La  bonnetière),  £/ 
compositor  y  la  cômica  (Le  compositeur  et  la  comé- 
dienne) et  La  madama  chasqueada  y  el  francés  de 
las  vioUnes  (La  madame  trompée  et  le  français  aux 
violons)  se  distinguent  par  une  grande  force  comi- 
que. On  ne  possède  aucun  renseignement  sur  sa 
vie.  Le  guitariste  Ferrandiere  est  auteur  de  l'amu- 
sante parodie  :  Los  majos  opérantes,  et  Aranaz,  maître 
de  chapelle  à  la  Cathédrale  de  Cuenca,  celui  de  La 
maja  limonera  (La  maja  limonadière)  dont  le  succès 
fut  retentissant.  On  cite  encore  El  canapé  e\,  La  maja 
de  rumho  de  D.  José  Palomino,  mort  en  1810  à  Las 
Palmas  (Iles  Canaries);  Madrid  de  mi  aima,  El  peti- 
metre  y  la  naranjera  (Le  petit-maître  et  la  mar- 
chande d'oranges).  Un  espanol,  un  italiano  y  una 
maja  (Un  espagnol,  un  italien  et  une  maja)  de  ToMÀs 
PRES.A.S,  compositeur  très  apprécié  par  le  peuple  et 
qui,  en  1794,  était  compositeur  attitré  de  la  troupe 
du  Teatro  de  la  Cruz  de  Madrid,  alors  dirigée  par 
l'acteur  Francisco  B.\us,  de  même  que  les  compo- 
sitions analogues  de  Galvan  (Los  majos  sevillanos), 
BusTOs,  Ferrer,  Marcolini,  Laporta,  Pareja  et  d'au- 
tres modestes  musiciens  qui  travaillaient  unique- 
ment pro  piine  lucrando,  et  dont  les  humbles  noms 
sont  aujourd'hui  à  peu  près  oubliés. 

Tous  cependant,  suivant  l'exemple  de  Laserna  et 
d'EsTEVE,  exploitaient  le  riche  fonds  des  chansons 
et  des  danses  populaires.  Car,  nous  l'avons  déjà  dit, 
mais  nous  tenons  à  le  répéter,  la  tonadilla  fut  une 
puissante  manifestation  de  l'esprit  national,  dans 
laquelle  on  peut  observer  comment  la  matière  pre- 
mière, c'est-à-dire  les  Jotas,  les  Alahis,  les  Zortzicos, 
les  Polos  et  les  Medios-Polos,  les  Murcianas,  les  Solea- 
res,  les  Peteneras,  les  Sequidillas,  les  Muiieiras,  pro- 
venant de  toutes  les  régions  de  l'Espagne,  d'Aragon 
et  de  Galice,  de  la  Catalogne  et  de  l'Andalousie,  de 
Valence  et  des  Pays-Basques,  des  hautes  et  sauvages 
montagnes  des  Asturies  et  des  grandes  plaines  de 
Castille.  même  l'élément  exotique  venu  des  régions 
d'un  vaste  empire  qui  s'étendait  encore  sur  une 
grande  partie  des  deux  Amériques,  fut  recueillie 
par  l'âme  des  compositeurs,  dont  le  talent  la  fixa 
sur  la  portée  et  lui  donna  une  forme  artistique,  la 
rendant  après  au  peuple  créateur  de  ces  chansons 
et  de  ces  danses,  transformée  par  l'art  et  anoblie 
par  l'effort  de  l'artiste. 

Car  avec  une  audace  peu  commune  ils  ne  reculè- 
rent devant  rien,  ni  devant  les  hardiesses  modales, 
ni  devant  les  bizarreries  rythmiques,  et  Dieu  sait 
combien  elles  étaient  propres  à  effrayer  des  esprits 
routiniers.  Cadences  de  plain-chant  ou  intervalles 
anormaux  des  modes  arabes,  mesures  à  cinq  temps, 
combinaisons  de  rythmes  inespérées,  ils  profitent 
de  tout  et  le  transforment  en  œuvre  d'art.  Or  on 
sait  combien  les  chansons  et  les  danses  populaires 
espagnoles  se  font  remarquer  par  leur  étrangeté 
caractéristique.  La  question  était  d'employer  ces 
éléments  hétérogènes  sans  les  dénaturer  par  une 


1.  Conservées  aux  Archives  de  VAyuiitiimieiilo  de  Madrid, 
comme  lous  les  autres  ouvrages  du  même  genre  que  nous  cllerons 
dorénavant.  Les  trois  tonadillas  de  Rosales  que  nous  ne 
nommons  pas  dans  le  texte  portent  les  titres  :  Los  cômicos  de  ta 


légua  (Les  cûmédieos  ambulants).  El  cocltero  aimon  (Le  cocher  de 
fiacre)  el  £1  chasco  de  la  grada  (La  farce  sur  les  gradins  —  du 
théâtre).  A  la  Bibl.  de  la  Diputucion  de  Barcelone  on  trouve  la 
Tonadilla  del  liemedon  (L'imitateur  caricaturiste)  du  même  auteur. 
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;ulu|jtalion  foiX(''e  aux  lois  convenlioiiuelles  de  noti-u 
liarmoiiie  tempérée  et  île  la  quadralure  mélodique. 
Peut-être  réussirent-ils  par  leur  manque  de  science 
—  un  trop  grand  savoir,  d'après  les  théories  do 
l'époque,  les  aurait  empoché  d'accepter  ce  qu'ils 
devaient  prendre  pour  des  extravagances  absolu- 
ment inadmissibles,  —  mais  le  fait  est  que,  guidés 
par  un  instinct  tri'S  sûr  et  inspirés  par  le  sentiment 
national,  ils  devancèrent  tout  bonnement  leur 
•époque.  H  nous  serait  possible  de  signaler  de  nom- 
breux cas  fort  intéressants,  mais  cela  nous  entraî- 
nerait au  delà  des  limites  assignées  à  cette  étude 
déjà  assez  longue.  Nous  ne  citerons  donc  qu'un  seul 
pris  dans  l'énorme  amas  des  tonadillas  anonymes, 
le  piquant  Zamndillo  de  celle  intitulée  Los  Novios  y 
la  Maja  (Les  (lancés  et  la  maja),  qui  date  du  dernier 
quart  du  xviir-  siècle  (Exemple  XXIV).  Les  contrastes 
rythmiques  produits  par  l'emploi  alternatif  des 
mesures  à  trois-quatre  et  trois-huit  nous  semblent 
tout  à  fait  typiques  et  fort  extraordinaires  pour  le 
temps  où  celte  gaie  et  vibrante  clianson  fut  com- 
posée. Leur  origine  est  de  pure  souche,  car  ils  pro- 
viennent de  la  fameuse  et  diabolique  Zamianda  qui 
scandalisa  le  .wir  siècle.  Avec  une  légère  variante 
(une  mesure  à  trois-quatre  et  trois  à  trois-huit)  on 


les  retrouve  dans  la  charmante  Tirdna  de  La  malicia 
dcl  Terno  (La  malice  du  Juron),  charmante  lonadilla 
d'EsTEVE  Jouée  à  Madrid  en  1782,  et  ils  persistent 
encore  de  nos  jours  dans  certaines  chansons  amé- 
ricaines très  populaires  en  Espagne  telles  que  les 
caractéristiques  Guajinis  de  l'île  de  Cuba. 

Hemarquons  que  lorsque  les  maîtres  de  cette 
période  veulent  aborder  des  genres  plus  relevés  ils 
tombent  dans  la  platitude  ou  la  banalité.  On 
s'aperçoit  qu'ils  ne  sont  plus  à  leur  aise  dès  qu'ils 
prétendent  écrire  soit  un  opéra  à  l'italienne,  soit 
un  opéra-comique  à  la  française.  Leur  verve  et  leur 
spontanéité  semblent  disparaître,  ils  tâtonnent 
poursuivant  des  modèles  que  leur  nature  s'oppose  à 
imiter,  et  les  œuvres  qu'à  force  de  travail  ils  réus- 
sissent à  achever  sont  fades  et  dépourvues  de  vie. 
Car  on  fit  des  tentatives  —  sans  résultats,  il  faut 
l'avouer  —  pour  relever  le  niveau  artistique.  Lors 
des  fêles  solennelles  célébrées  à  Madrid  en  sep- 
tembre 1789,  pour  les  fêtes  de  l'avènement  au  trône 
du  roi  Charles  IV,  la  musique  joua  un  grand  rôle. 
Le  nouveau  souverain  passait  à  Juste  titre  pour  un 
dilettante  distingué,  ce  qui  alors  comme  aujour- 
d'hui voulait  dire  qu'il  aimait  surtout  les  chanteurs 
phénomènes  et  la  virtuosité  transcendante.  Tout  de 
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iiirrae  les  musiciens  espagnols  dans  l'espoir,  à  torl 
(  onçii,  de  trouver  un  protecteur,  tirent  de  leur 
luieux.  l,e  maître  et  fameux  organiste  de  la  Chapelle 
Koyale  D.  .Idsé  LinoN  composa  une  Zavzuela  en 
(rois  actes  :  Ei  baron  de  Illescas,  dont  le  poème  lui 
avait  été  fourni  par  D.  Leandro  Fernanuez  de  Mo- 
KATi.N,  l'un  des  premiers  littérateurs  de  Tépoque.  Si 
le  sujet  était  franchement  adapté  du  théâtre  français, 
la  musique  ne  fut  qu'une  pâle  copie  des  opéras 
bouffes  napolitains.  L'ouvrage  ne  reçut  qu'un  bien 
faible  accueil  et  passa  dans  la  plus  complète  indif- 
férence, au  point  que  l'auteur  dramatique  s'em- 
pressa de  reprendre  son  libretto  pour  le  transfor- 
mer en  comédie.  Don  Miguei,  Lopez  Remâcha,  artiste 
fort  bien  doué,  alors  attaché  aussi  à  la  Maîtrise  de 
la  Cour,  ne  fut  pas  plus  heureux.  Il  avait  composé 
un  opéra,  La  conqidsta  dcl  Perù,  sur  un  sujet  émi- 
nemment patriotii|ue,  qui  développait  sur  la  scène 
les  surprenantes  aventures  du  héros  Pizarro,  con- 
quérant du  Pérou  et  du  prestigieux  empire  des 
Incas.  Malgré  cela  il  n'obtint  aucun  succès,  le  monde 
philharmonique  ne  s'occupait  alors  d'autre  chose 
que  de  discuter  les  mérites  de  deux  cantatrices 
célèbres,  I.uisa  Todi  et  Brigitta  Banti.  Chacune  des 
deux  rivales  avait  ses  partisans,  dirigés  d'une  part 
par  la  Duchesse  d'Osuna,  admiratrice  de  la  chan- 
teuse portugaise,  d'autre  part  par  la  Dt:CHEssE 
d'Albe  qui  faisait  de  son  mieux  pour  iuipuser  l'ar- 
tiste italienne. 

Tandis  que  la  cour  et  la  haute  aristocratie  ne 
s'occupaient  que  de  ces  questions  secondaires,  le 
peuple  qui  ne  prisait  pas  l'opéra  italien,  —  et  il 
avait  raison,  car  rien  n'était  plus  contraire  à  sa 
nature  vibrante  et  passionnée  que  les  froids  et 
pompeux  drames  de  Métastase  alors  à  la  mode  — 
et  ne  possédait  en  outre  aucune  instruction  musi- 
cale, ne  s'intéressait  qu'aux  tonarij/tos  quelque  infé- 
rieures qu'elles  fussent.  Au  moins  elles  répondaient 
au  sentiment  général  el  cela  était  bien  quelque 
chose.  En  plus,  comme  elles  reproduisaient  la  vie 
journalière,  leur  succès  était  assuré. 

Nous  avons  dit  qu'en  1790  Esteve,  vieilli  et 
malade,  demanda  sa  retraite,  el  qu'alors  I.aseuna 
resta  comme  unique  compositeur  en  titre  des  deux 
théâtres  municipaux  de  .Madrid.  Ce  dernier  n'était 


plus  très  jeune  et  ne  pouvait  suffire  à  d'aussi  mul- 
tiples devoirs,  aussi  se  vit-il  adjoindre  un  collabora- 
teur, D.  Pablo  DEL  Moral,  dont  nous  avons  déjà 
parlé,  grâce  à  quoi  chacune  des  deux  troupes  eut 
son  compositeur  en  titre.  On  ne  sait  presque  rien 
sur  ce  modeste  artiste  qui  cependant  eut  son  heure 
de  vogue.  Plusieurs  de  ses  tonadillas  se  trouvent  aux 
archives  municipales  de  Madrid  et  nous  révèlent 
une  grande  facilité  mélodique  et  beaucoup  de 
savoir-faire  '. 

Parmi  les  musiciens  secondaires  attachés  aussi 
aux  théâtres  de  Madrid  on  cite  encore  D.  Bernardo 
Alvarez  Acero  qui  avait  été  en  preniier  lieu  maître 
de  chapelle  de  l'église  de  la  Soledad,  puis  maître 
des  chœurs  du  théâtre  de  /os  Cailos  del  Pernl,  siège 
de  l'opéra  italien.  Au  début  de  l'année  1799  il 
demanda  la  place  jusqu'à  ce  moment  occupée  par 
I).  EusEiiio  DE  MOYA,  forcé  de  prendre  sa  retraite  en 
raison  de  son  âge  avancé.  Le  3  avril  de  ladite  année 
il  obtenait  sa  nomination.  Pendant  longtemps  il 
conserva  ce  poste,  car  Alvarez  Acero  ne  mourut 
que  le  21  janvier  1823.  Il  s'était  fait  une  certaine 
réputation  et  sa  tonadilla  :  La  rifa  (La  loterie)  ne 
manque  ni  de  grâce  ni  de  charme.  Mais  le  plus 
remarquable  des  tonadilLeros,  après  les  deux  maîtres 
du  genre,  Esteve  et  L.\serna,  nous  semble  être  sans 
contredit  Don  Jacinto  Valledor  y  La  Galle. 

Fils  de  Juan  Angel  Valledor  el  d'AGUEDA  de  La 
Galle,  couple  de  chanteurs  distingués,  il  naquit  en 
1744,  probablement  à  Cadix.  Par  le  testament  de  sa 
mère,  on  sait  que  dans  sa  jeunesse  il  étudia  sérieu- 
sement la  musique.  En  1785  il  figure  comme  musi- 
cien attaché  à  la  troupe  dirigée  par  l'acteur  Eusebio 
KiiiERA,  alors  à  Madrid.  Sa  rivalité  avec  Laserna,  qui 
ne  voyait  pas  d'un  bon  œil  les  succès  de  son  émule, 
lui  firent  quitter  son  emploi  pour  se  rendre  à 
Barcelone,  ofi  il  s'établit  vers  1790.  On  ne  sait  rien 
de  lui  pendant  une  période  de  dix  années,  mais  en 
1800  nous  le  retrouvons  de  nouveau  à  Madrid  comme 
compositeur  en  titre  de  la  troupe  de  Luis  Navarro. 


I.  Ou  remarque,  eutre  autres,  El  iniringulîs  (Le  nœud  île 
l'inlriRue),  El  lance  del  Prado  (L'incident  du  Prado),  el  Las  silla3 
del  Prado  (Les  chaises  du  Prado),  scènes  de  la  vie  madrilène,  et 
enlin  La  MauUUn,  pnjie  chnrmaule  et  d'un  grand  caractère. 
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D'après  un  document  contemporain  (Aux  Archives 
de  VAyuntamiento  de  Madrid),  outre  le  devoir  de 
fournir  toute  la  musique  nécessaire  {tonadillas, 
intermèdes,  etc.)  pour  les  divers  spectacles,  il  devait 
prendre  soin  de  la  faire  apprendre  par  les  comé- 
diens de  la  troupe  "  afin  que  la  musique  soit  exécutée 
le  mieux  possible,  car,  comme  les  interprètes  chargés 
du  chant  ne  sont  pus  des  techniciens,  ils  ne  la  con- 
naissent généralement  que  par  cœur  '  )>.  Le  détail  est 
précieux,  car  il  nous  prouve  le  degré  d'avilissement 
où  était  tombé  la  musique  confiée  presque  toujours 
à  des  ignorants  ou  pour  le  moins  à  des  artistes 
inexpérimenli's.  D'après  des  renseignements  dignes 
de  foi-  il  occupait  encore  les  mêmes  fonctions 
en  1807.  La  date  de  sa  mort  reste  ignorée.  Ce  fut 
pendant  cette  dernière  étape  de  sa  vie  qu'il  devint 
le  seul  rival  possible  de  Laserna,  car  le  maître 
madrilène  vécut  jusqu'cà  bien  entré  dans  le 
-MX'"  siècle,  et  c'est  précisément  de  ses  premières 
années  que  date  la  fameuse  Tirana  del  Tripili,  com- 
position pleine  de  verve  sur  laquelle  nous  revien- 
drons, et  qui  fut  applaudie  dans  presque  toute 
l'Europe. 

V.VLLEDOR  composa  sûrement  un  grand  nombre 
d'ouvrages  perdus  pour  la  plupart,  sans  doute  par 
suite  de  ses  nombreux  voyages.  Les  archives  de 
l'Hôtel  de  Ville  de  Madrid,  si  riches  pourtant  en 
musique  de  cette  époque  et  surtout  en  tonadillas, 
n'en  possèdent  qu'une  vingtaine  de  cet  auteur,  plus 
les  intermèdes  du  saynète  :  El  nacimiento  para 
Navidad  (La  crèche  pour  la  Noèl).  Mais  cela  est  suffi- 
sant pour  nous  faire  apprécier  son  réel  mérite,  car 
dans  le  nombre  se  trouve  un  véritable  petit  chef- 
d'œuvre  dans  le  genre  bouffe  :  nous  faisons  allusion  à 
la  Tonadilla  de  la  decantada  vida  y  muerte  del  gênerai 
Malbru-^,  datée  de  1785,  c'est-à-dire  du  premier 
séjour  de  Valledor  à  Madrid.  Le  thème  principal 
de  cet  ouvrage  n'est  autre  que  la  chanson  si  connue 
de  Malbroug  s'en  va-t'en  guerre,  devenue  populaire 
en  Espagne  après  la  guerre  de  succession  à  laquelle 
avait  pris  une  part  si  active  l'illustre  général  anglais. 
Car  l'œuvre  qui  nous  occupe  semble  bien  mieux 
s'inspirer  de  la  rédaction  fi-ançaise  de  cette  ronde 
enfantine  que  de  la  chanson  médiévale  du. Vu»i6ro((, 
dont  la  véritable  origine  est  fort  contestée  '•.  Toutes 
les  versions  anciennes  ont  un  caractère  touchant  et 
douloureux  d'accord  avec  le  sentiment  mélanco- 
lique de  la  mélodie,  seulement  la  variante  composée 
en  France,  vers  1709,  sans  doute  après  la  bataille  de 


1.  Document  des  Archives  municipales  de  .Madrid,  Liasse  de 
Tannée  1800. 

2.  U  s'agit  d'une  requête,  datée  en  1807  et  signée  par  le  musicien 
QuijAxo  qui  demande  au  Conseil  Municipal  l'autorisation  de 
nommer  un  substitut  de  même  qu'a  fait  Valledor.  Document  des 
Archives  Municipales  de  Madrid,  Liasse  de  l'année  1807. 

3.  Les  célèbres  vie  et  mort  du  général  Malbra. 

4.  D'après  le  savant  MiL.i  y  Fostaxals  [Observaciones  sobre  la 
poesia  popular),  on  peut  remarquer  dans  cette  chanson  le  caractère 
narratif  d'une  branche  de  l'ancienne  épopée.  Il  en  e.-iiste  des 
variantes  castillanes  et  catalanes  de  la  plus  grande  antiquité  et  son 
origine  se  trouverait  dans  le  romance  :  Cabaltero  de  lejanas 
tierras,  où  il  s'agit  de  l'histoire  d'un  guerrier  qui  retourne  inco- 
gnito dans  son  castel  pour  éprouver  la  fidélité  de  son  épouse.  Le 
héros  s'appelle  Mambru  {Membrudo),  adjectif  voulant  dire  tort, 
vigoureux,  qui  existe  aussi  dans  l'ancienne  langue  française  ("Voir 
T.  Genin  :  Variations  de  la  langue  française,.  Une  autre  version, 
aussi  espagnole  —  Cancion  de  Mnmbru  —  expose  les  inquiétudes 
d'une  épouse  qui  interroge  un  soldat  revenu  de  la  guerre,  sur  le 
sort  de  son  mari.  Une  nouvelle  imitation  fut  rédigée  après  la 
guerre  de  succession,  et  devint  très  populaire  pendant  le 
xvms  siècle.  On  y  fait  allusiou  .a  la  chanson  légendaire. 


Malplaquet  oit  l'on  crut  un  moment  à  la  mort  de 
Lord  Churchill,  Duc  de  Marlborough,  l'a  trans- 
formée en  une  chanson  burlesque  par  l'adjonction 
d'une  conclusion  satirique.  Mise  à  la  mode  de 
Versailles  en  1781,  par  Mahie-Antoinette  qui 
l'aurait  apprise  de  M™'-  Poitrine,  la  nourrice  du 
Dauphin,  elle  ne  tarda  pas  à  acquérir  une  grande 
vogue,  cause  première  de  sa  propagation  par  toute 
l'Europe. 

La  tonadilla  de  Valledor,  loin  d'être  sentimentale, 
est  une  véritable  opérette,  et  la  plus  désopilante 
création  due  à  la  veine  caustique  d'OFFENBACii  ne 
surpasse  pas  la  verve  satirique  et  l'esprit  pétillant 
de  cette  originale  production  dans  laquelle  se  trouve 
une  scène  de  conseil  de  guerre  d'un  comique 
achevé.  Elle  fut  jouée  en  1785,  comme  nous  l'avons- 
dit,  à  Madrid,  par  les  actrices  Mesdames  Ibanez  et 
Garrido.  les  acteurs  Romero,  Alfonso  et  todos  (tous), 
nous  apprend  la  partition  originale  s,  ce  qui  veut 
dire  le  personnel  nécessaire  pour  les  chœurs  et  la 
figuration.  L'instrumentation  est  assez  nourrie,  car 
elle  comporte  deux  parties  de  Violon,  deux  Haut- 
bois, deux  Flûtes,  deux  Cors  et  les  Contrebasses, 
sans  compter  des  Tambours,  des  Caisses  roulantes 
et  des  Clarinettes,  comme  instruments  belliqueux 
pour  rire,  sur  la  scène.  L'auteur  tire  des  effets  assez 
piquants  de  cet  orchestre. 

Au  début  de  la  pièce  nous  voyons  Madame  sur  la 
tour  prendre  congé  de  son  époux  qui  part  pour  la 
guerre,  tout  en  le  recommandant  aux  bons  soins  du 
Page.  Cette  scène  donne  lieu  à  un  trio  ridicule 
excellent,  formé  par  les  rodomontades  du  farouche 
guerrier,  les  soupirs  et  les  plaintes  de  l'épouse  et 
les  saillies  du  Page  qui  se  moque  de  tous  les  deux. 
Après  le  départ  du  général  et  de  son  écuyer.  Madame 
restée  seule  nous  apprend  son  ferme  propos  de 
faire  pénitence  et  de  se  retirer  du  monde  pendant 
l'absence  du  héros  bien-aimé.  Cette  décision  sévère- 
est  exposée  dans  des  Séguidillas  absolument  char- 
mantes, du  plus  pur  style  populaire,  dont  la  mélodie 
enjouée  et  le  rythme  piquant  forment  un  amusant 
contraste  avec  les  sentiments  interprétés  (Exem- 
ple XXV).  Remarquons  en  passant  que,  même  dans 
cet  ouvrage  d'inspiration  étrangère,  les  formes 
typiques  de  la  musique  nationale  s'imposent,  car 
sans  elles  on  ne  pouvait  compter  avec  le  public.  La 
scène  change  et  nous  assistons  à  l'arrivée  du 
général  au  campement,  où  les  troupes  le  saluent 
par  des  acclamations  enthousiastes.  Comme  la 
bataille   est   imminente,    le   conseil    de  guerre  se 


£s:c  es  el  Mambru,  Senores.  —  que  se  canta  del  rêvés 
1'  una  yilana  h  canla  —  en  la  iila-a  de  .iranjuez...  etc. 

.  Voici  le  Mambi-U,  Messeigneurs,  qui  se  chante  déliguré  (det 
rêvés  —  ii  l'envers,  c'est-â-dire  avec  un  dénouement  heureux,  tout 
le  contraire  de  l'original),  il  est  chanté  par  une  bohémienne  sur  la 
place  d'Aranjuez  »,  car  cette  chanson  est  très  répandue  parmi  les 
gitanos  même  encore  de  nos  jours.  Selon  quelques  auteurs,  la 
mélodie  qui  nous  occupe  serait  la  seule  qui  ait  été  adoptée  par 
tous  les  pays.  CHATEAUBRUNn  dit  l'avoir  entendue  en  .\rabie  et  on 
l'a  reconnue  en  Egypte.  Le  refrain  Mironton,  Mirontaine  serait 
alors  dérivé  du  Masurah,  Masurah  arabe;  du  moins  c'est  l'opinion 
de  ceux  qui  donnent  à  la  chanson  de  Malbroug  une  origine  orien- 
tale et  la  croient  rapportée  d'Afrique  en  Europe  par  les  croisés  de 
Saint  Louis. 

5.  Conservée  aux  Archives  Municipales  de  Madrid.  Le  maître 
Pedkell,  dans  son  intéressante  publication  :  Teatro  lirico  espaûol 
anlerior  al  siglo  XIX  (Canuto  Berea  y  Compaiiia,  editores.  la 
Cornûa),  Vol.  1",  a  publié  toute  cette  tonadilla  en  réduction  pour 
chant  et  piano. 


IIISTdlItlC  DE  lA  MUSIQUE 
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IVIADAMA 


ArCOMl'ACNEMENT 


Todohientesu  -  ce     .       da 
Vo  voy  à    re.ti  -   rar    .     me 

^ 


iMal-bruque.ri  do 

y       has.  ta  que     vuel  va 


dul .  ce  bien  mi    -      o. 
lo     que  nie   ci  es  .  tas. 
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réunit  à  l'inslanl.  Rien  de  plus  franchement  gro- 
tesque et  sautçrenu  ne  saurait  être  imaginé;  dans 
cette  grave  assemblée  solennelle  le  maréchal  discute 
avec  les  sergents  et  toutes  ses  demandes  ou  toutes 
ses  propositions  n'obtiennent  qu'une  réponse  una- 
nime :  Vive  notre  général!  Malbni,  malgré  cette  con- 
fiance inébranlable,  a  peur  et  veut  faire  son  testa- 
ment. Le  Page  fait  fonction  de  notaire  et  transcrit 
les  volontés  suprêmes  de  l'illustre  guerrier,  exposées 
dans  des  couplets  au  rythme  vif  et  égrillard.  Entre 
autres  legs  bizarres  il  laisse  sa  chanson  qui  est 
devenue  une  véritable  peste  —  et  ce  détail  nous 
prouve  l'immense  popularité  de  la  chanson  de 
Malbru  —  aux  désœuvrés  de  la  cour.  Survient  la 
terrible  bataille  décrite  par  l'orchestre  d'une  faron 
burlesque,  au  cours  de  laquelle  le  ridicule  héros 
est  tué.  Sur  son  cadavre,  en  guise  d'oraison  funèbre, 
le  Page  chante  des  couplets  fort  animés,  en  forme 
de  Vito,  une  autre  variété  de  mélodie  populaire, 
pour  nous  faire  savoir  qu'il  ira  porter  le  fameux 
testament  à  la  pauvre  Madame.  Le  dernier  tableau 
nous  montre  l'épouse  inquiète  attendant  l'issue  du 
funeste  combat,  tout  en  exécutant  un  Rondo  chargé 
d'ornements  et  de  fioritures,  spirituelle  satire  des 
scènes  analogues  de  l'opéra  italien,  lorsque  arrive  le 
Page  porteur  de  la  triste  nouvelle.  Madame  prend 
son  veuvage  avec  beaucoup  de  philosophie  :  après 
tout  la  mort  n'est  qu'une  conséquence  de  la  guerre 
et  Malbru  y  est  allé  pour  son  propre  plaisir.  Accom- 
pagnée du  Page,  elle  verra  le  passage  de  l'enterre- 
ment. Le  cortège  funèbre  traverse  la  scène  et  les 
soldats  qui  conduisent  sur  un  brancard  le  cadavre 
du  glorieux  général,  chantent  la  fameuse  chanson 
populaire,  répétant  à  cœur-joie  le  connu  refrain 
Mironto?i,  mironton,  mirontainc.  Ils  plaignent  leur 
malheureux  chef  pour  tout  ce  qu'il  a  perdu  ;  il  n'ira 
plus  en  guerre,  il  ne  montera  plus  à  cheval  ;  jamais 
plus  il  ne  pourra  manger,  ni  boire  du  vin.  .Mais  à 
cette  dernière  funeste  prédiction  le  cadavre  se  sou- 
lève du  cercueil,  en  attitude  de  protestation  et, 
tirant  une  outre  de  dessous  le  drap  mortuaire, 
Malbru  affirme  que  jamais  il  ne  cessera  d'aimer  le 
jus  de  la  treille,  et  ses  paroles  sont  accompagnées 
par  des  actes.  Sur  cette  bouffonnerie  macabre,  triste 
moralité  d'une  tragédie  burlesque,  la  pièce  finit,  et 
l'on  peut  bien  comprendre  que  les  spectateurs 
n'avaient  pas  dû  s'ennuyer. 

Peut-être  on  jugera  que  nous  avons  accordé  trop 
d'attention  à  cette  bluette,  cependant  elle  nous 
semble  importante  pour  diverses  raisons.  En  pre- 
mier lieu  elle  nous  prouve  que  l'opérette,  si  en 
vogue  pendant  le  dernier  tiers  du  siècle  dernier, 
n'était  nullement  une  nouveauté,  car  ses  mêmes 
moyens  d'action  se  retrouvent  dans  la  tonadilla  de 
Malbru.  Ensuite  elle  est  un  excellent  spécimen  de 
ce  genre  artistique  inférieur,  et  enfin  elle  démontre 
avec  beaucoup  de  clarté  l'état  d'abaissement  où 
était  tombé  le  théâtre  espagnol.  Parmi  les  autres 
tonadillas  de  Valledor  qui  nous  sont  parvenues  on 
remarque  encore  ;  Madrid  à  la  vista  {Madrid  à  la 
vue),  Los  majos  de  rumbo  (Les  majos  généreux)  et 
Jm  naranjera  del  Prado  (La  marchande  d'oranges  du 
Prado),  charmant  tableau  de  mœurs  de  la  vie 
madrilène. 

Comme  nous  l'avons  dit,  la  valeur  musicale  de 
ces  compositions  éphémères,  presque  toujours 
improvisées,  est  souvent  nulle.  Écrites  à  la  diable, 
et  l'inspiration  ne  venant  pas  toujours  au  moment 
propice,  le  compositeur,  véritable  forçat  des  théâtres, 


employait  sans  scrupules  tous  les  lieux  communs  â 
sa  portée.  Mais  aussi  parfois  il  devinait  juste  et 
écrivait  des  pages  d'un  caractère  frappant,  qu'un 
maître  aurait  pu  signer.  Lorsque  le  genre  de  la 
tonadilla,  qui  contenait  un  germe  fécond,  semblait 
appelé  au  plus  brillant  avenir,  son  essor  fut  entravé 
par  la  guerre  de  l'indépendance.  Le  peuple,  occupé 
à  refouler  l'invasion  —  les  armées  de  N.\poi.éon 
arrivèrent  jusqu'à  Cadix,  —  avait  bien  autre  chose  à 
faire  qu'à  penser  au  théâtre.  Il  fit  son  devoir  avec 
une  énergie  sans  pareille  et  sans  défaillir  un  seul 
instant,  mais  il  n'oublia  pas  tout  de  même  ses 
chansons.  Car  on  chantait  partout,  sur  les  champs 
de  bataille  et  dans  les  villes  assiégées,  et  c'est  la 
Jota  sur  les  lèvres  que  les  femmes  de  Saragosse 
recevaient  les  boulets  de  Napoléon.  Après  l'efîort 
glorieux,  pendant  la  période  d'apaisement,  la  frivole 
musique  italienne  s'imposa  d'une  façon  définitive. 
Personne  n'ignore  les  triomphes  obtenus  parRossiNr 
sur  toutes  les  scènes  de  l'Europe,  jamais  jusqu'alors 
on  n'avait  connu  un  engouement  pareil.  Pour  ce 
qui  concerne  l'Espagne,  le  succès  incontestable  du 
maître  de  Pesaro  nous  semble  tout  naturel  :  d'abord 
sa  musique  gracieuse  et  légère  s'accommodait  par- 
faitement aux  besoins  d'un  peuple  surmené  par 
une  lutte  prolongée  et  opiniâtre  et  qui  désirait  un 
peu  de  repos;  or  on  ne  sauiait  imaginer  rien  de 
plus  sédatif  et  calmant  que  ces  mélodies  faciles  qui 
bercent  agréablement  l'ouïe  sans  exciter  les  nerfs 
ni  faire  travailler  le  cerveau.  Ensuite,  par  son 
mariage  avec  Isabel  Colbran,  madrilène  de  nais- 
sance, UossiNi  fut  regardé  comme  une  espèce  de 
compatriote;  et  enfin  parce  que  le  grand  artiste, 
si  original  pourtant,  se  laissa  plus  d'une  fois 
influencer  par  les  chansons  populaires  espagnoles 
que  sans  doute  il  connaissait,  en  premier  lieu  par 
sa  femme  et  en  second  lieu  par  Manuel  Carcia, 
tous  les  deux  élevés  à  l'école  de  la  tonadilla.  On 
peut  apercevoir  des  traces  d'une  telle  influence 
dans  //  harbicre  di  Seriglia,  le  chef-d'œuvre  de 
ItossiNi,  et  cette  observation  curieuse  qui  mérite 
d'être  étudiée  nous  porte  tout  naturellement  à 
parler  du  fameux  chanteur  qui  fut  le  dernier  des 
tonadilleros. 

Avant  de  quitter  sa  patrie,  .Manuel  Garcl\.  dont  la 
renommée  devait  être  mondiale,  s'était  fait  une 
n'putation  non  seulement  comme  virtuose,  mais 
aussi  comme  compositeur.  Né  à  Séville  le  22  jan- 
vier i77i),  à  peine  âgé  de  six  ans  sa  jolie  voix  le 
faisait  admettre  comme  enfant  de  chœur  à  la 
Cathédrale,  et  c'est  à  cette  illustre  maîtrise  qu'il  fit 
ses  premières  études  musicales  sous  la  direction 
du  maître  de  chapelle  D.  .Anton'io  Ripa  et  de  l'orga- 
niste D.  .lUAN  Almarcha.  Comme  il  n'y  avait  point 
alors  de  théâtre  à  Séville,  la  musique  religieuse 
était  la  seule  qu'on  y  entendait  en  dehors  des  chan- 
sons populaires,  car  comme  toujours  la  perle  du 
Guadalquivir  conservait  le  sceptre  du  chant  anda- 
lou.  Par  ce  fait  le  jeune  artiste  que  la  nature  avait 
]irodiguement  doué  non  seulement  d'une  voix 
merveilleuse,  mais  aussi  d'un  esprit  fin  et  éveillé, 
put  se  former  sans  subir  la  moindre  influence 
étrangère.  A  la  maîtrise  de  la  Cathédrale  où  il  exé- 
cutait les  chefs-d'œuvre  du  passé,  son  goût  s'épurait, 
en  même  temps  qu'il  acquérait  des  connaissances 
solides  dans  la  théorie  de  l'art  et,  grâce  à  de  si 
sérieuses  études,  il  fut,  en  plus  d'un  chanteur  sans 
rival,  un  musicien  de  grande  valeui'.  D'autre  part, 
les  formes  de  la  musique  pojîulaire,  dans  toute  leur 
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|iiiicli''  oi'iginelle,  s'iinpriinuient  duiis  sdri  im.igiii.'i- 
Ihin  d'une  façon  indélébile  au  point  que  plus  lard 
il  lui  en  mesure  de  les  développer  sans  rien  leur 
liiiie  perdre  de  leur  caraclère  priinilif.  A  l'Age  de 
(li\-sept  ans,  il  était  déjà  connu  comme  chanteur, 
roiiipositcur  et  directeur  d'orchestre  remarquable. 
N  .lyant  nullement  une  vocation  religieuse  et  alliré 
|i,u-  le  théiltre.  il  réussit  à  se  faire  engager  à  Cadix, 
uii  il  débuta  dans  une  tonadilla.  Le  public  l'ac- 
1  U''illit  avec  bienveillance  et  sa  renommée,  basée 
surtout  sur  son  habileté  comme  chanteur,  s'étendit 
liMiilôt. -De  Cadix  il  se  rendit  à  Madrid  où  il  chanta 
|ii  riiijèrement  dans  un  oratorio,  puis  dans  plusieurs 
lotindilliis  il.iiis  lesquelles  il  intercalait  des  morceaux 

,1c  --,1   ( l'o'.iiion.  L'existence  des  théâtres  de  la 

r;ipiialr  ri.iii  ,il(irs  forl  précaire  et  Garcia,  désireux 
d'améliorer  sa  situation  économique,  accepta  les 
propositions  avantageuses  que  lui  (it  le  théâtre  de 
Malaga.  C'est  dans  cette  ville  qu'il  fit  jouer  en  1803 
son  premier  opéra  intitulé  El  preso.  sur  un  texte 
adapté  de  l'opéra-comique  français  Lt'  Prisonnier  ou 
la  Ressemblance,  mis  en  musique  par  Della-Maria 
(Paris,  1798).  Le  succès  obtenu  par  cet  ouvrage 
engagea  l'auteur  à  en  composer  d'autres  accueillis 
partout  avec  une  faveur  extraordinaire.  On  cite  tout 
particulièrement  Et  criado  /Ingido  (Le  domestique 
supposé),  dont  le  Polo  est  vraiment  délicieux;  El 
licaiciado  Farf'ulla  (Le  licencié  intrigant)  sur  l'amu- 
sant poème  de  D.  Hamôn  de  la  CRUzdont  nous  avons 
parlé:  El  lia  y  latin  i  L'oncle  et  la  tante),  Qnien  porfia 
mucho  alcanz'i  (Celui  qui  insiste  obtient  beaucoup), 
El cauticerioMparente  (L'emprisonnement apparent), 
El  rcloj  de  madera  (La  pendule  en  bois),  El  llablador 
(Le  bavard), Lo.s  ripios  del  maestro  Adam  (Les  chevilles 
de  maître  Adam),  et  Florinda.  Tous  ces  petits  opéras 
en  un  ou  deux  actes  obtinrent  une  vogue  peu 
commune  et  parcoururent  triomphalement  les 
divers  théâtres  de  la  Péninsule,  suscitant  partout  le 
même  enthousiasme. 

Garcia  se  trouvait  encore  à  Malagâ  lorsque  la 
fièvre  jaune  y  fit  d'affreux  ravages;  échappé  heu- 
reusement à  ce  danger,  il  retourna  à  Madrid,  où 
enfin  il  s'imposa  comme  chanteur  et  comme  com- 
positeur. Le  théâtre  de  los  Canos  del  Peral,  jusqu'à 
ce  moment  siège  de  l'opéra  italien,  venait  de  rece- 
voir une  nouvelle  organisation.  Deux  troupes  y 
devaient  jouer  alternativement  :  une  de  drame  sous 
la  direction  de  l'illustre  tragédien  Isidoro  M.uquez  ; 
I  une  autre  d'opéra  et  d'opéra-comique  espagnols 
dirigée  par  Manuel  Garcia.  Doué  d'un  caractère 
entreprenant,  le  remarquable  artiste  semblait 
l'homme  indiqué  pour  fonder  le  théâtre  de  musique 
national.  Excellent  régisseur  et  habile  directeur  de 
scène,  il  offrit  au  public  des  représentations  de  tout 
premier  ordre,  tant  par  le  choix  des  interprètes 
que  par  le  fini  de  l'exécution,  il  y  fit  jouer  natu- 
rellement ses  propres  œuvres  reçues  comme  tou- 
jours avec  beaucoup  de  faveur,  grâce  à  leurs 
mélodies  pleines  de  caractère  et  de  fraîcheur,  diffé- 
rentes en  tout  du  style  italien  ou  du  goût  français. 
C'est  de  cette  époque  que  date  son  célèbre  mono- 
drame El  poeta  calculista  (Le  poète  calculateur, 
j  Madrid.  1803)  où  se  trouve  le  fameux  Polo  :  El  con- 
trahandista,  page  éclatante  d'animation  et  de  vie  qui 
a  fini  par  atteindre  ce  degré  de  popularité  où  un 
morceau  devient,  pour  ainsi  dire,  anonyme. 
j  ^  Par  malheur  les  grands  succès  obtenus  par 
I  l'excellent  chanteur  excitèrent  la  jalousie  de  son 
'  collègue  et  associé  dans  la  direction   du  théâtre. 


L'illustre  Maiçiiiez  voyait  en  Gaiicia  un  rival  dange- 
reux qui  lui  disputait  la  faveur  du  public,  et  des 
disputes  continuelles  ne  tardèrent  pas  à  éclater.  La 
situation  devint  peu  à  peu  insoutenable,  et  enfin  en 
1807  une  rupture  violente  fit  impossible  tout  nouvel 
accommodement.  La  victoire  resta  au  tragédien  et 
Garcia,  mis  sur  le  pavé,  sans  théâtre  où  jouer  et 
poursuivi  par  une  haine  mortelle,  se  décida  à 
quitter  son  pays.  Bien  qu'il  n'eût  jamais  chanté  en 
italien,  quoiqu'il  n'eût  même  pas  l'ait  des  études 
sérieuses  de  l'art  du  chant,  il  se  rendit  à  Paris,  et 
osa  débuter  à  l'Opéra-Boulfe,  le  11  février  1808, 
dans  la  Griselda  de  Paër.  La  fortune  propice  aux 
audacieux  lui  fut  favorable  et  son  succès  incontesté 
fit  oublier  sa  hardiesse,  car  son  âme  ardente  et 
passionnée  lui  fournissait  les  moyens  de  triompher 
de  toutes  les  difficultés. 

Depuis  lors  le  talent  de  Garcia  fut  perdu  pour  sa 
patrie.  Dans  son  bagage  il  avait  exporté  ses  gra- 
cieuses compositions,  qu'il  employa  dans  la  suite 
comme  matière  première  pour  la  composition  de 
ses  opéras  et  de  ses  opéras-comiques  joués  un  peu 
partout,  même  à  l'Opéra  de  Paris.  Nous  n'avons 
pas  à  suivre  la  brillante  carrière  à  l'étranger  du 
glorieux  artiste  espagnol.  En  peu  de  temps  il  fut 
reconnu  comme  le  premier  chanteur  de  son  époque. 

Par  l'entremise  de  Garcia  la  tonadilla  fut  connue 
en  Europe.  Le  13  mars  1809,  dans  une  représenta- 
tion à  son  bénéfice,  il  chanta,  à  Paris,  son  mono- 
drame El  poeta  calculiata.  L'enthousiasme  du  public 
pour  cette  musique  espagnole  si  vilirante  et  si 
colorée,  la  première  qu'on  eût  entendue  depuis  le 
.xvii''  siècle  dans  la  capitale  de  la  France,  se  mani- 
festa en  faisant  répéter  quatre  morceaux  par  le 
chanteur,  entre  autres  le  Polo  :  Yo  que  soi/  conlra- 
handistii,  qui  était,  d'après  des  témoignages  contem- 
porains trissc  chaque  soir. 

Au  commencement  de  1811  Garci'a  partit  pour 
l'Italie  :  à  Turin,  à  Rome  et  à  Naples,  il  fut  accueilli 
comme  un  artiste  distingué.  Murât,  dès  1812,  se 
l'attacha  comme  premier  ténor  de  sa  chapelle  et  de 
sa  musique  privée,  et  c'est  alors  que  le  chanteur 
espagnol  s'étant  lié  d'amitié  avec  Anzani,  l'un  des 
meilleurs  représentants  de  l'ancienne  école  ita- 
lienne, se  perfectionna  sous  sa  direction  dans  l'art 
du  chant.  Au  théâtre  de  San  Carlo  se  trouvait 
pendant  cette  époque  en  qualilé  de  primn  donna 
isABEL  Coluran,  intimement  liée  avec  RossiNi, 
qu'elle  finit  par  épouser  en  1822.  Sûrement  la 
cantatrice  espagnole  dut  devenir  l'amie  de  son 
compatriote  avec  qui  elle  créait,  en  1815,  VElisabelta. 
HossiNi  se  préparait  alors  à  composer  son  chef- 
d'œuvre,  enchanté  de  l'interprétation  de  son  dernier 
ouvrage,  il  est  plus  que  probable  qu'il  s'ouvrit  à 
G.\RCi'a,  choisi  déjà  pour  chanter  le  rôle  d'Almavira, 
sur  ses  projets,  et  sans  doute  l'induence  person- 
nelle de  l'artiste  sévillan  ne  fut  pas  étrangère  à  la 
composition  du  B'irbier  de  Scrille.  On  peut  bien 
supposer  que  Ml).  Colbran  et  Garcia,  se  souvenant 
de  leur  séjour  en  Espagne,  durent  faire  entendre  au 
célèbre  i7iaestro  quelques-unes  de  ces  tonadillas 
qu'ils  avaient  chantées  autrefois,  et  que  Hossim  pro- 
fita sans  scrupules  —  il  est  avéré  qu'il  n'en  eut 
jamais  —  de  ces  intéressantes  auditions.  Cela  nous 
explique  la  couleur  de  certains  morceaux  de  l'immor- 
telle partition  et  quelques  analogies  fort  curieuses 
que  nous  allons  signaler  sommairement. 

Par  exemple,  quelques  dessins  exécutés  par  les 
instruments  à  cordes,  tant  dans  l'introduction  que 
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dans  le  fluo  tînal  du  premier  tableau',  entre  Fiijaro 
et  le  Comte,  font  penser  directement  à  la  pimpante 
ritournelle  de  la  célèbre  chanson  de  GARCfA  :  El 
contrabandista.  Les  deux  passages  analogues  ont 
une  origine  commune  et  proviennent  de  quelques 
falsetas  ou  roias.  noms  que  les  guitaristes  andalous 
donnent  aux  intermèdes  en  forme  de  variations 
qu'ils  exécutent  entre  les  divers  couplets  du  Fan- 
dango, type  de  chanson  caractéristique  andalouse 
dans  lequel  se  groupent  les  malaguenas,  rondenas, 
murcianas  et  granadinas.  Remarquons  encore  que  le 
chœur  d'hommes  qui  se  trouve  dans  ce  même 
premier  acte  :  Mille  grazic,  a  tous  les  traits  distinc- 
tifs  des  chansons  qu'on  appelait  boleras  atiranadas 
—  parce  qu'elles  étaient  un  mélange  hybride  du 
boléro  et  de  la  tirana  —  dont  plusieurs  furent  com- 
posées par  l'illustre  artiste  espagnol.  Enfin  le 
morceau  qui  sert  de  conclusion  à  l'ouvrage,  c'est-à- 
dire  les  Variations  chantées  par  tous  les  personnages 
et  le  chœur,  sur  le  thème  proposé  par  Figaro  :  Di  si 
f'elice  inesto-,  ne  sont  autre  chose  que  les  Sevillanas 
qui  se  chantaient  vers  la  fin  du  xvin"  siècle.  La 
mélodie  est  ici  imitée  sans  détours,  et  la  seconde 
■et  la  troisième  variations,  exécutées  par  liosiva  et 
Almaviva  sont  admirablement  réussies  dans  le  carac- 
tère espagnol.  Pour  vérifier  ce  fait  il  est  nécessaire 
de  recourir  à  la  partition  gravée,  car  ce  finale,  qui 
ne  manque  pas  d'intérêt,  est  généralement  supprinn'- 
au  théâtre. 

Le  cas  du  Barbier  de  Séville  —  et  les  exemples 
<iue  nous  venons  de  citer  nous  semblent  assez  pro- 
bants —  ne  fut  pas  unique,  car  il  existe  d'autres 
partitions  italiennes  de  la  même  époque  dans 
lesquelles  on  peut  trouver  des  traces  de  l'influence 
■exercée  par  les  tonadillas.  Pendant  longtemps 
VOuverture  de  l'opéra-boulTe  de  Mercadante  :  /  duc 
Figaro  a  été  très  populaire  et  généralement  applau- 
die. Cet  ouvrage,  écrit  par  le  maître  napolitain 
spécialement  pour  l'Opéra  italien  de  Madrid,  où  il 
fut  représenté  pour  la  première  fois  en  1827,  est  pres- 
que entièrement  composé  sur  des  thèmes  d'origine 
espagnole,  traités,  comme  on  peut  bien  le  penser, 
à  l'italienne.  La  page  la  plus  saillante  de  cette  parti- 
tion aujourd'hui  justement  oubliée  est  VOuverture 
conçue  dans  le  style  de  RossiNi  et  terminée  par  une 
stretla  entraînante,  d'un  rythme  rempli  de  vie  et  de 
chaleur,  qui  n'est  autre  chose  qu'une  habile  trans- 
position instrumentale  de  la  fameuse  Tirana  del 
Tripili,  charmante  création  attribuée  au  populaire 
Don  Blas  de  Laserna.  La  vogue  de  cette  endiablée 
■chanson  devenue  rapidement  populaire  fut  énorme 
■et  a  persisté  jusqu'à  nos  Jours,  rs'ous  nous  souve- 
nons de  l'avoir  entendue  plus  d'une  fois  dans  notre 
•enfance,  ainsi  que  de  notre  surprise  en  écoulant  à 
Rome  YOiiL-erture  de  Mercadante,  l'une  des  rares 
pages  qui  ne  soient  pas  disparues  de  ce  maître  un 
jour  pourtant  célèbre,  et  cela  peut-être  grâce  à  la 
fraîche  et  vibrante  inspiration  de  l'inconnu  tonadi- 
llero  espagnol. 

Bien  avant  qu'en  Italie,  les  tonadillas  et  les  chan- 
sons populaires  espagnoles  étaient  connues  etappré- 


1.  Nous  avons  en  -vue  l'édition  du  Barbiere  di  Seviglia, 
imprirace  chez  Ricordi.  Confronter  page  12,  mesures  10  et  suivantes, 
el  page  66,  mesures  21  et  suivantes. 

2.  Voir  pages  311  et  suivantes  de  la  partition.  ÉdilioD  jR.icokdi. 

3.  .Nous  citons  ce  passage  d'après  la  traduction  allemande  de 
l'ouvrage  de  Burney.  que  nous  avons  sous  nos  yeux  ; 

Carl   Buhney's  der  M-usik  Ùoctors   Tayeôuch  scincr  Mtisika- 


ciées  en  Allemagne.  Le  témoignage  de  Charles 
BuRNEY  en  fait  foi.  Dans  l'intéressant  Journal  du 
voyage  qu'il  entreprit  de  1770  à  1772,  au  cours 
duquel  il  parcourut  la  France,  l'Italie,  l'Allemagne, 
les  Pays-Bas  et  la  Hollande,  dans  le  but  de  recueillir 
des  matériaux  pour  l'histoire  de  la  musique  qu'il 
avait  projeté  d'écrire,  le  savant  musicographe  nous 
raconte  qu'à  Munich  il  eut  l'occasion  d'entendre  un 
certain  Signor  Don  Panzachi,  excellent  ténor,  chanter 
des  tonadillas  et  des  seguidillas.  «  Je  dois  à  ce  brave 
chanteur  —  écrit  Bcirney  —  des  renseignements 
détaillés  sur  la  musique  espagnole,  car  il  a  vécu  en 
Espagne  pendant  neuf  années.  Non  content  avii 
cela,  il  m'a  prêté  plusieurs  bons  livres  espagnols 
concernant  la  musique,  et  a  été  assez  bon  pour 
chanter  devant  moi  certaines  tonadillas  et  seguidillas. 
Des  personnes  qui  ont  habité  ce  pays  m'ont  dit  qu'il 
les  chante  très  bien  et  aussi  naturellement  que 
cela  est  possible  à  quelqu'un  non  né  en  Espagne-'.  » 
Ce  passage  nous  semble  assez  curieux,  car  tout  au 
moins  il  nous  prouve  comment  les  chansons  espa- 
gnoles se  propageaient  à  l'étranger.  Du  reste  on  se 
souviendra  que  dans  le  passé  il  en  fut  de  même  et 
que  ces  créations  originales  de  l'esprit  national  ne 
laissèrent  jamais  d'exercer,  soit  par  leurs  rythmes, 
soit  par  leurs  formes  particulières,  quelque  in- 
fluence sur  les  développements  de  l'art  universel. 

Nous  avons  longuement  étudié  la  tonadilla,  car 
elle  fut  en  réalité  l'une  des  dernières  manifestations 
de  la  musique  dramatique  espagnole.  Pendant 
presque  toute  la  première  moitié  du  xix"'  siècle, 
cette  branche  de  l'art  ne  fit  que  traîner  une  vie 
misérable.  Il  y  eut  bien  quelques  essais  isolés  pour 
en  tenter  un  renouvellement,  mais  ces  efîorts  nobles 
et  généreux  furent  étouffés  par  l'indifférence 
ambiante  et  l'asservissement  du  goût  à  l'opéra 
italien.  RossiNi  et  son  école  deviennent  les  modèles 
suprêmes  de  l'art,  et  tous  les  musiciens,  sauf  quel- 
ques exceptions,  tant  à  l'Eglise  comme  au  Théâtre, 
à  tort  et  à  travers,  ne  font  que  les  imiter.  La 
déchéance  est  presque  totale  et  absolue,  du  moins  en 
apparence,  car  il  serait  absurde  de  croire  que 
l'esprit  foncier  d'une  race  vivante  et  féconde  peut 
s'éteindre  tout  d'un  coup. 

Le  fait  est  que  la  guerre  de  l'indépendance 
signale  un  tournant  de  l'histoire  :  la  vieille  Espagne 
s'apprêtait  à  subir  une  transformation  radicale 
sous  l'empire  des  idées  nouvelles  qui  venaient  de 
briser  beaucoup  de  choses  du  passé,  et  pendant 
cette  période  de  transition  tout  reste  indécis  et 
indéterminé.  La  fusion  des  éléments  nouveaux 
avec  les  anciennes  traditions  ne  se  fait  qu'avec 
beaucoup  de  difficultés  et  non  sans  lenteur,  mais 
enfin  un  jour  tout  s'harmonise  et  le  naturel  reprend 
le  dessus,  quelque  peu  renouvelé  sans  aucun  doute, 
mais  toujours  le  même  dans  son  essence,  car  il 
serait  impossible  de  s'en  affranchir  pour  longtemps. 

Tout  d'abord  nous  verrons  apparaître  la  Zarzuela 
grande  qui  malgré  ses  réelles  et  positives  qua- 
lités, n'aboutit  à  rien,  précisément  par  son  carac- 
tère indéfini;  elle  tient  trop  encore  de  l'opéra 
semiscria    italien    et   se   rattache   par  beaucoup   de 


lischen  lîeisen.,.  Aus  dem  Englischen  ûbersetzt.  (La  traduction  est 
faite  par  E.  D.  Ebeling  et  J.  H.  Bode,  l'un  et  l'autre  amis  per- 
sonnels de  l'auteur.)  Hamburg  :  l'/72-1773,  bey  Bode.  3  vol. 
(Vol.  II,  page  90).  L'ouvrage  original  :  The  présent  State  of 
Music...  etc.,  fut  publié  à  Londres  (T.  Becket  and  Co.  3  vol.)  eu 
1771-1773. 
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(iMVs  à  rop(''ra-tomique  franrais.  Ce  qu'il  y  a  de 
inii'ux  en  elle,  ses  seuls  traits  de  race,  elle  les  a 
li'i  itrs  de  la  tonadilla.  Tout  de  mi^me  la  conception 
Iniiilamentale  du  drame  lyriijue  a  trop  évolué  avec 
\r  riiuranl  du  sircle  pour  que  la  zarzucla  piit 
Il  IMiiulre  et  satisfaire  aux  besoins  esthétiques  de 
wAvc  temps.  Les  trois  genres  artistiques  d'où  elle 
provenait  étaient  morts  ou  Irrémissiblement  con- 
(I  iiimés  à  mourir,  donc  elle  ne  pouvait  que  suivre 
hiir  triste  et  fatale  destinée.  Plus  lard  elle  reparaît 
sous  une  forme  amoindrie  et  resserrée,  plus  proche 
l'iMcire  de  la  tonadilla  —  dont  elle  n'est,  à  vrai  dire, 
qu'une  transformation  —  et  par  conséquent  de 
r.'iiiie  nationale.  Nous  faisons  allusion  à  ces  petites 
Z'iizin'la^  qui  ont  formé  le  (jéncro  vliico,  genre  non 
dipourvu  de  grâce  ni  de  couleur,  mais  visant  trop 
Ims  pour  avoir  la  moindre  portée  transcendante  et 
i|ui  disparaît  dans  sa  propre  petitesse.  Certes  nous 
iir  contesterons  pas  son  importance,  il  a  aussi  ses 
|irilentions  wagnériennes  et  modernistes,  mais  de 
nii'rne  que  le  modèle  dont  il  s'est  indirectement 
inspiré,  la  vieille  tonadilla,  il  n'a  qu'une  valeur 
pluliit  documentaire  qu'artisticjue. 


LE    DIX-NEUVIEME    SIECLE 
PREMIÈRE  PARTIE 


I.  —  Théoriciens.  —   Musique  relijjiense. 
Organistes. 

A  mesure  que  nous  nous  rapprochons  de  l'époque 
contemporaine  notre  tâche  devient  beaucoup  plus 
difficile  et  par  trop  complexe,  d'autant  plus  que  les 
renseignements,  souvent  contradictoires,  abondent, 
et  qu'ils  rendent  peu  aisé  à  discerner  une  vériti' 
moyenne  et  à  établir  par  soi-même  un  jugement 
raisonné.  D'autre  part  on  ne  saurait  prétendre  tout 
connaître  de  première  main,  car  une  vie  entière  de 
patientes  études  et  de  longues  veilles  n'y  suffirait 
point.  11  faut  donc  procéder  avec  une  extrême  pru- 
dence et  tâcher  de  ne  puiser  qu'aux  sources  les 
plus  pures  en  tenant  toujours  compte  de  l'évolution 
progressive  du  goût  et  de  la  culture  générale. 
Remarquons  encore  que  la  critique,  à  peu  près 
inconnue  pendant  les  siècles  précédents,  commence 
à  exercer  un  rôle  actif  presque  dès  le  début  de  la 
période  dont  nous  allons  entreprendre  l'étude,  et 
qu'il  est  convenable  et  juste  de  connaître  l'opinion 
contemporaine  pour  bien  apprécier  l'importance 
d'un  ouvrage  et  la  place  qui  lui  revient  de  droit 
dans  l'histoire  du  développement  artistique.  Le 
problème  devient  plus  compliqué  par  suite  du 
temps  d'obscurcissements,  de  troubles  et  pour  ainsi 
dire  d'éclipsés,  qui  précède  et  suit  la  guerre  de 
l'indépendance,  longue  période  durant  laquelle  on 
ne  fit  guère  autre  chose  qu'importer  ou  imiter  les 
productions  italiennes.  Néanmoins  la  vraie  musique 
espagnole  n'était  nullement  disparue  et,  de  temps  à 
autre,  révélait  son  existence.  Cette  partie  de  l'his- 
toire de  l'art  national  est  assez  confuse  et  embrouil- 
lée, et  reste  bien  peu  connue  non  seulement  de  la 
science  européenne,  mais  même  des  érudits  espa- 
gnols. Malgré  l'opinion  généralement  admise,  par 
le  fait  qu'il  s'agit  d'une  époque  de  transition,  elle 


nous  paraît  mériter  d'être  éclaircie  dans  ses  grandes 
lignes  et  exposée  dans  son  ensemble. 

L'inlluence  italienne,  qui  premièrement  ne  s'était 
exercée  que  sur  la  musique  dramatique,  envahit 
même  le  genre  religieux,  dernier  retranchement 
des  clorieuses  traditions  du  passé.  Au  style  si  pur, 
si  noble  et  si  sévère  des  chefs-d'œuvre  d'autrefois, 
succèdent  la  façon  mondaine,  la  sensiblerie  criarde 
et  le  goût  frivole.  En  un  mot  RossiNi  est  le  modèle 
suprême,  et  pour  un  moment  sa  suprématie  devient 
absolue  et  indiscutée.  Sa  domination  du  reste  fut 
universelle  et  l'Espagne  ne  constitue  sous  ce  rap- 
port aucune  exception.  Le  génie  caractéristique  du 
maître  justifie  fort  bien  et  explique  son  prodigieux 
succès;  avec  plus  de  hardiesse  et  de  llexibilité  qu'on 
ne  l'avait  fait  avant  lui,  il  emploie  toutes  les  res- 
sources que  l'accumulation  d'études  prolongées  et 
persistantes  avait  mises  au  service  de  la  virtuosité 
vocale. 

Comment  contrecarrer  ce  mouvement  et  empê- 
cher la  plupart  des  musiciens  de  le  suivre,  surtout 
si  l'on  pense  à  l'attraction  inévitable  exercée  par  le 
triomphe  sur  des  esprits  peu  courageux  et  avides 
do  partager  de  faciles  succès?  Sans  doute  si  la  tradi- 
tionnelle culture  nationale  eût  persisté  dans  son 
même  degré  de  splendeur,  le  mal  aurait  pu  être 
entravé  et  se  limiter  dans  ses  développements.  Mais 
l'ancienne  science  qui  se  plaisait  aux  plus  hautes 
spéculations  esthétiques,  par  suite  du  pédantisme 
outré  des  Cerone  et  des  N.ysarre  et  des  disputes 
ridicules,  s'était  figée  en  des  règles  rigides  et  in- 
llexibles  ne  laissant  aucune  liberté  à  la  fantaisie 
créatrice  du  compositeur.  L'enseignement  des  maî- 
trises, autrefois  centres  du  savoir  et  gardiennes  de 
la  tradition  et  du  style,  était  réduit  à  une  pratique 
routinière.  La  moindre  hardiesse  de  pensée,  la  plus 
petite  infraction  aux  doctrines  généralement  admi- 
ses sont  irrémissiblement  condamnées,  de  façon 
que  toute  inspiration  personnelle  ou  originale  est 
étouffée  sous  un  amas  de  lieux  communs  et  de  for- 
mules surannées  et  désuètes. 

Car  il  faut  reconnaître  que  les  audacieuses  théo- 
riesproclaraéespar  le  docte  jésuite  E.ximeno  n'avaient 
eu  presque  aucun  écho  parmi  les  maîtres  espagnols. 
Pour  la  plupart  ils  restèrent  fidèlement  attachés, 
non  aux  vénérables  doctrines  du  passé,  mais  à  des 
formulaires  scolastiques  qui  leur  évitaient  le  tra- 
vail de  faire  de  nouvelles  études.  Avec  les  règles 
connues  et  consacrées  on  était  sûr  de  bien  faire  et 
d'obtenir  l'approbation  des  soi-disant  savants  pos- 
sesseurs hermétiques  des  arcanes  de  la  science; 
pourquoi  donc  se  laisser  entraîner  par  des  idées 
logiques  sans  aucun  doute,  mais  franchement  révo- 
lutionnaires, qui  venaient  troubler  un  état  de  choses 
solidement  établi?  Au  fond  cette  façon  de  penser 
trahissait  une  apathie  et  un  manque  d'intérêt  plus 
que  coupables.  Pourquoi  lutter  contre  la  médiocrité 
générale  lorsqu'on  a  la  certitude  que  tous  les  efforts 
seront  perdus? 

Il  existait  tout  de  même  une  certaine  élite  qui 
s'efforçait  de  réagir  contre  la  stagnation  et  l'encras- 
sement de  l'art.  Nous  en  avons  la  preuve  dans  quel- 
ques curieux  opuscules  critiques,  devenus  d'une 
extrême  rareté,  et  imprimés  pendant  les  premières 
années  du  xix"  siècle  en  Catalogne  et  à  Valence, 
régions  où  les  vieilles  traditions  .se  sont  le  plus 
longtemps  conservées.  Nous  faisons  allusion  en 
premier  lieu  à  la  brochure  intitulée  :  Lettre  d'un 
ami  à  un  autre  lui  donnant  des  avertissenienls  afin 
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qiCil  ri-us^isse  à  se  faire  juger  comme  Maître  d'une  clia- 
pelle  musicale,  doué  de  bon  goiit  et.  de  pensées  délica- 
tes '.  Ces  Avis,  au  nombre  de  XXVI,  sont  rédigés  non 
sans  verve  ni  malice,  dans  le  même  style  employé 
par  Marcello  dans  sa  fameuse  satire  //  teatro  alla 
moda  (Venise,  vers  1722),  c'est-à-dire  que  l'anonyme 
écrivain  signale  les  défauts  des  musiciens  en  leur 
donnant  le  conseil  de  faire  ce  qu'ils  devraient 
prendre  soin  d'éviter,  et  d'exécuter  avec  platitude 
tout  ce  que  la  routine  et  le  mauvais  goût  du  public 
leur  demandent.  Dans  VAvis  XV,  par  exemple,  il  est 
indiqué  de  s'abstenir  de  composer  des  morceaux  à 
huit  ou  à  douze  parties  —  sans  doute  critiquant  les 
procédés  glorieux  de  l'école  de  Valence,  —  <c  car  cela 
coiite  beaucoup  de  travail  et  n'éblouit  pas  le  public  »  -. 
Autre  part  (Avis  XXIU)  il  est  conseillé  au  maître  de 
chapelle  ou  directeur  d'orchestre  de  ne  se  présenter 
en  public  qu'habillé  avec  beaucoup  de  recherche 
{Currutaco),  afin  d'attitrer  les  regards  de  l'assistance. 

Cette  spirituelle  plaquette  fut  suivie  d'une  autre 
un  peu  plus  développée,  rédigée  sans  aucun  doute 
par  la  même  personne  '.  Aux  XXVI  avis  de  la  pre- 
mière, correspondent  .YA'V7  coups  de  massue,  c'est 
ainsi  que  I  auteur,  toujours  inconnu,  dénomme  ses 
nouveaux  avertissements,  dans  lesquels  il  insiste 
sur  ses  antérieures  observations.  A  propos  des 
compositions  compliquées  à  plusieurs  parties  il 
ajoute  que,  pour  un  maitre  véritablement  docte,  ce 
qui  fait  suer  du  sang  à  la  plupart,  doit  être  simple 
comme  de  l'eau;  c'est  pourc|Uoi,  toujours  que  cela 
lui  plaise,  il  pourra  composer  à  huit,  à  douze  et 
même  à  douze  mille  voix  '.  I,a  boutade  ne  manque 
pas  d'à-propos  si  l'on  tient  compte  des  abus  commis 
par  l'école  contraponlique  et  des  exagérations  gro- 
tesques des  imitateurs  maladroits  de  Comes,  qui, 
sans  posséder  la  grandeur  de  conception  du  fameux 
maitre  valencien,  prétendaient  vainement  repro- 
duire ses  vastes  constructions  harmoniques.  Enfin 
un  troisième  opuscule  ^  se  rattache  aux  deux  autres 
dont  nous  venons  de  parler  et  il  est  encore  plus 
spirituel,  si  possible,  dans  la  finesse  et  l'opportu- 
nité de  ses  critiques.  Sous  forme  de  dialogue  entre 
un  professionnel  et  un  amateur,  on  y  commente 
tout  ce  qui  est  dit  tant  dans  les  Avis  que  dans  les 
Coups  deinassue.  Bien  que  leur  importance  ne  soit 
pas  très  grande,  nous  nous  sommes  arrêtés  un  ins- 
tant sur  ces  plaquettes  qui  nous  semblent  refléter 
d'une  façon  assez  exacte  l'état  des  esprits  parmi 
les  musiciens,  au  début  du  .\L\''  siècle. 

Le  fait  est  <iue  l'enseignement  de  la  musique 
était  tombé  au  plus  bas  niveau.  D'abord  les  maîtres 
s'abandonnèrent  sans  réserve  aux  fugues,  aux 
canons  et  aux  diverses  subtilités  du  contrepoint. 
Le  travail  se   substitua  à  l'art  et  la   patience  fut 


1.  CarUi  de  un  Ainif/o  à  utro,  dândole  unos  avisos  a  fin  de  que 
logre  ser  lenidu  par  Maentru  de  CapilUi  de  Mùsica  de  bello  gustu 
y  delicados  conceptos  (Un  ùpuscule  in-i°  de  viii  p.,  s.  L  n  d., 
signé  PHI-  les  initiales  D.  N.  1'.  S.  F.).  Bibl.  de  la  Dipuiaciôn 
Provincial  ii  Barcelone. 

2.  Voir  toc.  cil. 

3.  Contestaciiin  n  la  Caria  de  un  Amii/o  à  oiro,  ddndole  unos 
Avisos  «  fin  de  que  loç/re  ser  lemdo  par  Maestro  de  Capilla  de 
Mûsica  de  bello  ijusto  y  delicados  conceptos  à  mâs  bien  :  Mazas 
à  los  XXVI  Avisos  que  contiene  diclia  Caria.  Valencia,  par  Miguel 
ESTEVAN...  Aiîo  10  (sic)  (Un  opuscule  in-4°  de  Î6  pajes,  signé 
I.  G.  il.  Impriinase  :  Lla.mas).  Bibl.  de  la  Dipuiaciôn  de  Bar- 
celone. 

4.  Voir  lue.  cil. 

5.  Conversacion  Primera  de  dos  qur  tuvieron  sobre  unos  papetes 
impresos  inlitulados  Avisos  y  Mazas   un  Maestro  de  CapUU  de 


prise  pour  du  génie.  Peu  à  peu  le  goût  pour  ces 
vains  artilices,  n'ayant  d'autre  mérite  que  la  dilti- 
culté  vaincue,' devint  de  la  folie,  et  le  but  de  la 
musique  ne  fut  autre  que  composer  des  espèces 
d'énigmes,  de  logogriphes  et  d'anagrammes.  Le 
fameux  hymne  de  l'Oflice  de  Saint  Jean  :  Ut  qiieant 
la.vis...  qui  avait  donné  leurs  noms  aux  six  notes  de 
la  gamme  primitive  servit  de  prétexte  pour  des 
imitations  plus  ou  moins  ridicules.  Un  des  exercices 
le  plus  apprécié  dans  les  maîtrises  consistait  à 
dicter  aux  élèves,  des  vers  comme  les  suivants  :  la 
vxbrique  suprême  — •  Mon  RÈg)ie  céleste  "...,  à  peu  près 
dépourvus  de  sens,  mais  l'habileté  de  l'artiste  était 
mesurée  d'après  le  soin  qu'il  avait  pris  de  placer 
sous  chacune  des  syllabes  formant  le  nom  d'une 
note  —  la,  fa,  ré,  par  exemple  —  le  son  même 
qu'elles  désignaient.  Cela  n'avait  aucune  fin  pra- 
tique, mais  cela  était  d'autant  plus  diflicile  qu'il 
fallait  l'écrire  à  quatre,  voir  à  huit  parties,  parfois 
même  en  canon  ou  en  fugue,  ce  qui  exigeait  des 
efforts  inouïs.  L'etlet  obtenu  était  presque  toujours 
nul  ou  pour  le  moins  grotesque.  On  n'y  faisait  pas 
attention,  le  pauvre  élève  alfolé  avait  sué  jusqu'au 
sang  pour  prouver  sa  science  et,  comme  disait  le 
brave  M.  Jourdain  :  Oh,  la  belle  chose  que  de  savoir 
qucbjuc  chose! 

Vainement  le  Père  Eximeno  avait  combattu  ces 
véritables  aberrations  artistiques  avec  son  fameux 
roman  Don  Lazarillo  Vizcardi,  le  mal  était  trop 
profondément  enraciné  pour  l'extirper  d'un  seul 
coup.  Tout  de  même  le  début  du  xi.V  siècle  vit 
fleurir  quelques  didacticiens  dignes  d'estime.  Parmi 
eux  nous  citerons,  en  premier  lieu,  Don  José  Nono, 
auteur  d'une  remarquable £co/eco»ip/é(e  de /l/Hsi^iie', 
d'après  un  système  conçu  sur  les  loisnalurcllcs,  l'expé- 
rience des  meilleurs  maîtres  et  les  observations  des 
philosophes,  publiée  à  Madrid  en  1814.  Cet  ouvrage, 
excellent  sous  tous  les  rapports,  nous  prouve  les 
solides  et  vastes  connaissances  de  ce  musicien  à 
peu  près  inconnu,  qui,  tout  en  s'inspirant  des 
théories  de  Rameau,  a  des  idées  et  des  opinions  per- 
sonnelles. Le  .\.\1P  chapitre  de  la  l'"  partie  :  Que  la 
melodia  nace  de  la  armonia  (La  mélodie  naît  de 
l'harmonie)  présente  le  plus  vif  intérêt  et  nous 
semble  très  avancé  pour  son  époque.  11  est  regret- 
table que  ce  travail  soit  resté  incomplet.  On  ne  sait 
pas  grand'chose  de  NoNo.  Catalan,  né  le  31  dé- 
cembre l';76  à  San  Juan  de  las  Abadesas,  il  mourut 
à  Aranda  de  Duero,  le  même  jour  de  l'année  1845. 
Dans  la  dédicace  au  roi  Ferdinand  VII  qui  précède 
le  Traite  dont  nous  parlons,  il  juge  son  œuvre  aussi 
neuve  que  nécessaire  et  espère  qu'elle  obtiendra  u  un 
accueil  aussi  favorable  que  les  Symphonies  que  feus 
l'honneur  de  présenter  à  Votre  Auguste  Père...  *  ».  Ces 


esta  Ciudad,  y  un  Suçielo  cuyo  nombre  nada  importa  que  se  dirjn 
6  se  calle.  Valencia,  par  Miguel  Estevan.  Sans  date.  (Une  bro- 
chure in-i"  de  32  p.)  A  la  Bibl.  de  la  Diputacion  de  Barcelone. 

6.  Voici  le  texte  original  de  ce  bizarre  exercice  musical  qui  étai' 
généralement  adopté  dans  presque  toutes  les  maîtrises  : 


Ucl  infeliz 
Han 


a  nuprcmc 


.  soitantto...  etc.  ] 

11  en  existe  un  grand  nombre  de  variantes,  aussi  niaises  les  une 
que  les  autres. 

7.  Escuela  compléta  de  Mùsica.  Sistema  fundado  en  la  nalura 
le:a,  en  la  experiencia  de  los  mejores  profesorcs,  y  en  las  observa 
ciones  de  los  filosofos  nuis  ilustrados...  por  J.  NoNÔ.  Madrid 
Imprenla  que  fué  de  Fubntenebbo,  1814  (Bibl.  de  l'auteur). 

8.  Voir  loc.  cil. 
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coiii|iositions  sûrement  esUmables,  si  nous  tenons 
compte  (lu  friand  savoir  teclinique  de  leur  auteur, 
semblent  inallieureuseuient  perdues.  On  cite  aussi 
de  NoNo  un  Traite  de  composition  moderne  ',  mais  il 
nous  faut  avouer  qw.  nous  n'avons  Jamais  eu  occa- 
sion de  le  voir. 

l'ort  apprécié  pendant  le  premier  tins  du 
xi\"  siècle,  au  point  d'obtenir  deux  éditions  en  [leu 
d'années  (ISi:!  et  1«20),  fut  l'ouvrage  didacliqut-, 
comprenant  non  seulement  les  éléments  de  la 
musique,  maisaussi  ci'ux  de  l'harmonie  et  du  cliant, 
intitulé  La  Mclopea-.  Son  auteur,  DiiN  MiGUiu.  Lopez 
Uiî.viACHA,  clianteur  distingué  qui  mourut  à  Madrid 
le  14  avril  1827,  occupa  pendant  de  longues  années 
une  place  de  chapelain  à  la  t'.liapellc  Royale.  Son 
portrait,  peint  par  le  célèbre  Do.n  Vicente  Lopez,  se 
trouve  au  Musée  du  Prado. 

De  1815  date  aussi  le  Traité,  théorique  et  pratique 
de  Contrepoint^  rédigé  par  Don  Joaquin  Monteuo, 
organiste  de  l'église  de  San  Pedro  el  Heal,  à  Séville. 
D'après  lui,  le  savant  E.ximeno  est  le  premier  qui  a 
brisé  les  barrières  de  la  routine,  et  dans  son 
ouvrage  on  trouve  beaucoup  à  apprendre  bien  qu'on 
y  rencontre  parfois  plus  d'un  point  discutable.  Ce 
raisonnement  assez  juste  serait  plus  estimable  si  les 
exemples  de  contrepoint  donnés  par  Montero  ne 
laissaient  pas  trop  à  désirer,  tout  autant  au  point 
de  vue  du  goût  qu'à  celui  de  la  pureté.  Il  aurait 
aussi  publié  un  Résumé  harmonique  {Compendio 
arinônico),  divisé  en  quatre  parties  qui  traitent 
respectivement  du  plain-chant,  du  chant  ligure,  du 
contrepoint  et  de  la  composition. 

Signalons  rapidement  toute  une  série  d'ouvrages 
du  même  genre  comme  l'Examen  instructiro  sobre 
la  mUsiea  (Madrid,  1818),  du  professeur  des  enfants 
de  chœur  de  la  Chapelle  Royale  D.  Pedro  Almeida  y 
Motta;  les  Juegos  mitsicos  (Jeux  musicaux,  Cadix, 
1823)  de  Don  Joaquin  Sanchez  ue  Madrid,  aussi 
auteur  d'un  Nouveau  système  musical  théorique 
physico-mathématique  *  imprimé  à  Cadix  en  1842, 
bizarre  élucubration  où  se  trouve  un  essai  sur  la 
façon  d'employer  les  instruments  à  l'orchestre;  les 
Elementos  pràcticos  de  canto  llano  (plain-chant)  y 
fiyurado  {Madrid,  1827)  de  D.  Joaquin  Garcia  Cas- 
TANER,  chantre  de  l'église  de  Saint-Jean-Baptiste  de 
Valence;  les  Principes  de  rharmonie  et  de  la  modu- 
lation ■',  suivis  d'un  petit  Dictionnaire  musical,  de 
D.  Antonio  Cuijarro  y  Ripoll;  et  enfin  la  Escuela 
elemental  del  noble  arte  de  la  mûsica  y  canto  {Barce- 
lone, 1834),  dédiée  à  la  Reine  Marie-Christine  de 
Bourbon,  par  D.  Manuel  Camps  y  Castellvi,  ténor 
attaché  à  la  Chapelle  Royale  et  chapelain  du  Cou- 
vent de  las  Descalzas  Hcales  à  Madrid.  Tous  ces 
divers  ouvrages  n'ont  pas  de  grandes  prétentions  et 
ne  visent  qu'un  but  purement  pratique. 
A  un  ordre  plus  élevé  appartiennent  les  travaux 

de  D.   JoSEF  .IcjAQUIN  DE    ViKUÉS    Y  Sl'INOLA,  adjudant 


1.  Gran  mapa  armônico.  que  contiene  tvilus  lus  materiales  de  ta 
ciencia  de  la  mûsica^  à  la  composiciôn  modernu;  invenciôn  uri- 
tjinal  de  D.  Josk  Nonô.  Madrid,  1SI4. 

2.  La  Metopea  ù  Instituciones  Tporico-Prâcticas  del  Sulfeo,  del 
Buen  Gusio,  del  Canto  i/  de  la  Annonia,  para  perfecciunav  un 
bnen  mâsico  y  cantor...  pur  D.  Miguel  Lopez  Remâcha.  Madrid, 
Imp.  de  FuENTENEBRO,  1820  (La  première  éditioa  date  de  1815). 
A  la  Bibl.  -Yncionai  à  Madrid. 

3.  Tralado  Teorico-t'rùctico  sobre  el  Cnntrnpunto,  par  Don  Joa- 
quin MoNTEHO...  Imprenta  lifal  ij  Mayov  {Seoilla'/),  1S15.  Bibl. 
de  \Q.1Diputaciôn  à  Barcelone. 

4.  Nueoo  Sistema  Mùiico-Teorico-Fisieo-Malemdtico,  por  JoAguiM 


général  de  l'armée  espagnole,  [iri-sident  de  l'Aca- 
démie royale  des  sciences  de  Madrid,  membre  d'un 
grand  nombre  de  sociétés  savantes  et  académicien 
philharmonique  de  Bologne,  né  à  Jerez  de  la  l'"ron- 
tera  en  1770,  et  décédé  à  Madrid  le  13  mai  1840. 
Cet  illustre  personnage  s'est  occupé  de  la  théorie 
de  la  musique  d'une  manière  plus  sérieuse  que  ne 
semblaient  le  permettre  les  devoirs  de  sa  haute 
situation.  Di'jà  dès  1824  il  exposait  les  principes  du 
système  (ju'il  devait  développer  plus  lard  dans  un 
ouvrage  de  longue  haleine,  dans  un  opuscule  inti- 
tulé Cartilla  Juirmonica  '',  traduit  en  français  par 
E.  NUNEZ  DE  Taboada  sous  le  titre  :  Éléments  dliar- 
monie  et  de  contrepoint  expliqués  en  six  leçons  (Paris, 
Fournier,  1825).  Persuadé  qu'il  avait  découvert  le 
secret  de  la  nature  concernant  la  génération  de  la 
mélodie  et  les  origines  de  l'harmonie,  ainsi  que  de 
tous  les  genres  de  contrepoints  et  de  compositions, 
le  général  ViRUÉs,  considérant  la  musique  comme 
science,  employa  plus  de  dix  ans  à  combiner  les 
diverses  parties  d'une  nouvelle  théorie  musicale 
dans  un  livre  publié  sous  le  nom  bizarre  de  La 
Geneuphoniao  gcneraciônde  la  Bien-Sonancia  Mûsica  '. 
RossiNi,  qui  se  trouvait  en  Espagne  lorsque  l'auteur 
finissait  son  ouvrage,  bien  qu'indifférent  aux  pro- 
blèmes scientifiques,  donna  son  approbation  aux 
doctrines  du  général,  et  même  écrivit  un  Canon  à 
i  voix,  signé  à  Madrid  le  22  février  1831,  pour 
enrichir  le  volume.  Quoiqu'un  peu  trop  exclusives, 
les  doctrines  de  'V'irués  ne  laissent  pas  de  présenter 
un  certain  intérêt,  bien  que  la  nouvelle  nomencla- 
ture qu'il  a  cru  devoir  employer  en  rende  la  lecture 
assez  difficile.  Tout  le  système  se  réduit  à  l'emploi 
de  trois  seuls  accords,  que  l'auteur  affuble  des 
noms  de  cadencia  (tonique),  precadencia  (dominante) 
et  trascadencia  (sous-dominante),  c'est-à-dire  les 
trois  accords  naturels  qui  déterminent  la  tonalité. 
Cela  n'est  pas  très  loin  du  système  harmonique  de 
FÉTis,  dont  le  fondement  n'est  autre  que  la  théorie 
soutenue  par  le  didacticien  espagnol,  et  sous  cet 
aspect  ViRUÉs  doit  être  jugé  comme  le  véritable 
initiateur  d'un  principe  fécond,  car  il  fut  l'un  des 
premiers  à  saisir  le  rôle  fondamental  des  accords 
construits  sur  les  premier,  quatrième  et  cinquième 
degrés  de  la  gamme.  l'ar  malheur  il  poussa  trop 
loin  ses  déductions,  compliquant  le  tout  par  l'em- 
ploi de  dénominations  inusitées.  C'est  ainsi  que 
l'ensemble  de  la  cadence  tonale  est  désignée  par  le 
nom  de  Tipométre,  et  s'appuie  sur  une  basse  tipomé- 
triquc.  Le  Politojioi/amisme  n'est  autie  chose  que  la 
division  mathématique  de  l'octave  en  vingt  el  un 
tons,  simple  abstraction  métaphysique,  qui,  au  dire 
de  l'auteur,  forme  une  Iiypothese  suffisante  pour 
expliquer  toutes  les  parties  de  la  ejamme  et  leur  fonc- 
tionnement, ayant  la  même  utilité  (sous  le  rapport  des 
sciences  humaines)  qiiun  principe  évidemment  cer- 
tain'. Pour  finir,  l'auteur  afiiriiie  que  le  seul  ijcnre 


Sanchë/.  dk  Maiihu».  (  udiz,  ISi2.  liitiiTenta  de  Làzaro  Estiu 
Bibl.  de  la  Diputacioii,  Uarcelone. 

5.  Principios  de  Armonin  y  Modulaciôn  dispuestos  en  dor.e 
cionea...,  por  IJ.  Antonio  Guijahho  v  Hifoll.  Vatencia.  oficim 
Manuel  Locez,  Junio,  1831.  Bibl.  de  la  Biputacidn  ïi  Barceloii 

6.  Cartilla  harmonica  à  el  Contrapitnto  explicado  en  seis 
ciones...,  por  Don  José  Virués.  Madrid,  en  la  Imprenta  Iteal. 
de  IS!.}.  Bibl.  Nacional,  Madrid. 

1.  Dcdicada  d  S.  M.  la  Ucina...  Adoptada  por  el  Heal  Con 
valorio  de  Mùaica  para  lïnico  mêtodo  de  Emeilanza,  Harmo 
Contrapunto  y  Compofiiciôn...  Madrid,  en  la  Imp.  Iteal.  Ano  de  I 

S.  Voir  loc.  cit. 
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céritahle  {parce  qu'il  est  le  seul  générateur)  est  celui 
qu'on  nomme  diatonique  ou  heptacordc.  formant  la 
qamme  ou  puissance  tonogammique,  proposition  qui 
le  pousse  à  soutenir  des  idées  aussi  hasardeuses 
que  la  suivante  :  La  génération  harmonique  provient 
de  la  destruction  el  non  de  la  résonance,  comme  le 
prétendent  les  [auteurs]  modernes;  elle  ne  provient  pas 
non  plus  des  proportions  mathématiques,  comme  on  a 
voulu  le  prouver  depuis  les  époques  les  plus  reculées  '. 

Nous  nous  sommes  quelque  peu  arrêté  sur  cette 
œuvre  extravagante,  car  pour  le  moins  elle  est 
personnelle  et  vise  à  une  certaine  originalité.  Tant 
par  ses  qualités,  bien  moindres  pourtant  que  ses 
défauts,  et  surtout  par  ceux-ci,  elle  s'affiche  indé- 
pendante et  prétend  rompre  avec  la  routine  géné- 
ralement admise,  audace  qui  mérite  d'être  estimée. 
Comme  toutes  les  spéculations  du  même  genre 
tendant  à  résoudre,  d'une  façon  plus  ou  moins  for- 
tunée, les  problèmes  fondamentaux  de  l'art,  la 
Geneuphonia  souleva  de  vives  discussions  et  eut 
son  heure  de  vogue  et  de  succès.  En  Espagne,  elle 
fut  accueillie  avec  enthousiasme  et  tout  de  suite 
adoptée  comme  méthode  d'enseignement,  par  Car- 
NicER,  titulaire  de  la  classe  d'harmonie  au  Conser- 
vatoire de  Madrid,  nouvellement  fondé,  et  par 
Andrevi,  pour  l'école  annexée  à  la  Chapelle  Royale, 
dont  il  était  alors  directeur.  Nous  connaissons 
même  une  traduction  anglaise  -  de  l'ouvrage  de 
ViRUÉs.  Mais  cet  engouement  ne  pouvait  durer 
beaucoup,  et  bientôt  l'auteur  et  ses  doctrines  furent 
complètement  oubliés. 

Pour  une  longue  période  la  science  musicale 
espagnole  allait  s'éclipser;  pendant  presque  tout  le 
reste  du  siècle,  malgré  les  tentatives  louables 
d'EsL.WA,  on  peut  affirmer  qu'elle  n'a  vécu  que 
d'emprunts  faits  aux  théoriciens  étrangers.  Il  y  eut 
cependant  quelques  publications  acceptables  qu'il 
serait  injuste  d'oublier.  N'ous  citerons  entre  autres 
le  Tratado  de  Armonia''...  de  Soriano  Fuertes,  père 
du  futur  historien  de  la  musique  en  Espagne;  celui, 
beaucoup  plus  important,  d'ANDREVi  ',  maître  démis- 
sionnaire de  la  Chapelle  Royale,  directeur  plus  tard 
de  la  maîtrise  de  la  Cathédrale  de  Bordeaux,  qui 
mérita  les  honneurs  d'une  traduction  française 
[Traité  d'harmonie  et  de  composition.  Paris,  chez 
PÉRISSE  frères,  1848)  et  valut  au  maître  espagnol 
une  lettre  très  flatteuse  d'AUBER,  en  ce  temps-là 
directeur  du  Conservatoire;  le  Cours  complet  de 
Musique  théorique  et  pratique  •'  de  Mariano  de  Pre- 
IXEZO,  consul  d'Espagne  à  Jérusalem,  mort  àOuibel, 
en  Turquie,  le  15  janvier  1862,  ouvrage  qui  souleva 
une  polémique  très  vive  entre  son  auteur  et  les 
rédacteurs  de  la  Gaceta  Musical  de  Madrid,  spéciale- 
ment le  célèbre  Eslava,  directeur  de  la  Chapelle 
Royale;  et  enfin  le  Traité  élémentaire  théorique  et 


1.  Voir  loc.  cit. 

■2.  An  orifjinal  qrammar  of  harmonji,  countcrpoint,  and  musical 
composition,  oj\  the  i/eneration  of  euphony  reduccd  to  natural 
thriith,  preceded  iy  the  éléments  of  mttsic.  liy  the  lato  General 
J.  J.  DE  VlRUÉs  Y  Spinola.  and  F.  T.  A.  Chaluz  de  Vebnevil... 
London,  Longman  and  Go,  1851.  (Conser.  de  Bruxelles.) 

3.  ...  y  Nociones  générales  de  todas  las  espeeies  de  contrapunto... 
Madrid,  Almacën  de  Mûsica  de  Lodre,  1845. 

4.  Tratado  Teôrico-Prdctico  de  Armonia  y  composiciôn...  Barce- 
lona,  Imprenta  de  D.  Pablo  Riera,  IS4S. 

5.  Curso  compléta  de  .Mûsica  téorica-prûctica  por  un  Método 
nuevQ,  sencillo  y  claro...,  porD.  Mariano  de  Prellezo...  .^egunda 
ediciôn,  corregida  y  aumentada.  Madrid.  1855.  Imprenta  de 
D.  Pablo  Montero.  La  première  lîdilion  date  de  1851. 

6.  Tratado  eleinental  Teririco  y  Prdctico  de  Armonia,  dedicado 
d  Mr.  F.  J.    FÉTis,  Maestro  de  Capilla  de  S.  M.   el  Rey  de   los 


pratique  d'harmonie'-  de  D.  Erancisco  iie  Asis  Gil,. 
né  à  Cadix  en.  1820  et  décédé  à  Madrid  en  1861, 
premier  prix  de  composition  du  Conservatoire  de 
Bruxelles  et  professeur  d'harmonie  à  celui  de  la 
capitale  d'Espagne,  qui  fut  le  propagateur  et  le 
champion  des  doctrines  musicales  de  FÉTis  dans  la 
Péninsule.  L'apparition  de  cet  ouvrage,  dédié  au 
savant  musicographe  belge  par  un  de  ses  meilleurs 
élèves,  fixe  une  date  dans  l'histoire  de  l'enseigne- 
ment ofliciel  de  la  musique  en  Espagne,  car  Cil.  fut 
vainqueur  sur  toute  la  ligne  dans  la  lutte  qu'il  eut 
à  soutenir  contre  Carn'icer,  dernier  représentant  du 
passé,  qui,  quoique  assez  influencé  par  l'italianisme, 
était  néanmoins  un  hardi  défenseur  des  traditions 
nationales.  Nous  en  aurons  la  preuve  en  étudiant 
les  œuvres  de  son  élève,  le  glorieux  Barbieri,  le 
plus  foncièrement  espagnol  des  musiciens  du  second 
tiers  du  .xi.x"  siècle. 

Le  plain-chant  et  la  musique  liturgique,  bien 
moins  cultivés  que  par  le  passé,  ne  sauraient  tout 
de  même  être  absolument  délaissés  dans  un  pay& 
aussi  pieux  que  l'Espagne.  Sur  ce  sujet  nous 
citerons  la  Brève  itistruccion  del  canto  llano  (Madrid, 
1820)  de  JoAQUiN  Gil,  professeur  de  plain-chant  ao 
séminaire  de  Saint-Thomas  de  Villanueva  à  Valence; 
l'Arte  de  canto  llano  (Madrid,  1827)  de  Fray  Juan 
RoDÔ,  moine  hiéronymite  de  lEscurial,  qui  n'est  eo 
réalité  qu'une  refonte  simplifiée  du  Trafié  beaucoup- 
plus  important,  publié  en  1778,  par  le  Père  Ignacio 
Ramoneda,  maître  de  chapelle  du  même  monastère; 
le  volumineux  recueil  en  trois  volumes,  comprenant 
les  offices  de  toute  l'année  ecclésiastique,  intitulé 
Promptuaire  du  plain-chant  grégorien,  d'après  la  pra- 
tique de  l'église  primatiale  de  Tolède...  etc.  (Madrid, 
1799-1800),  rédigé  par  Don  Vice.nte  Perez  Martinez, 
Ténor  de  la  Chapelle  Royale,  dont  une  seconde 
édition  '',  corrigée  et  augmentée,  fut  mise  au  jour 
en  1828-1829  par  Don  Antonio  Hernandez,  chantre 
distingué  et  auteur  lui-même  d'une  École  de  plain- 
chant  réduit  à  l'emploi  exclusif  de  la  clef  de  fa  sur  la 
quatrième  ligne",  ouvrage  purement  pratique  et  de 
ce  chef  très  répandu.  Au  même  genre  appartiennent 
les  Elementos  pràclicos  de  Canto-Llano  y  figurado,  con 
varias  noticias  histôricas  relativas  al  mismo  (Madrid, 
Martinez  Davila,  1827)  de  D.  Joaquin  EleuteriO' 
Garcia  Castaner,  natif  de  la  ville  de  (îuadasuar  et 
chapelain  chanteur  de  la  paroisse  des  Saints-Jean- 
Baptiste  et  Évangéliste  à  Valence  ;  le  Método  nueco' 
para  aprender  con  faciiidad  el  Canto  llnno  y  la  Sal- 
modia...  (Madrid,  1828)  de  Fray  José  Ignacio  de 
Larramendi,  moine  franciscain  et  organiste  de  son 
couvent  à  Mondragon;  la  Escuela  elemental  del  Xoble 
Arte  de  la  Miisiea...  y  conocimiento  del  Canto  Llano... 
(Madrid,  1834)  du  chapelain  du  Couvent  de  las- 
Descahas  Reaies  à  Madrid,  D.  Manuel  Camps  y  Cas- 


Belgas  y  Director  del  Consej^vatorio  de  Bruselas,  por  Francisch 
DE  Asis  Gil.  Casimiro  Martin,  edilor.  Madrid  (sans  date,  niai^ 
sûrement  de  Tannée  1855).  Remarquons  que  l'auteur  avait  publir 
auparavant  une  traduction  directe  du  Traité  d'harmonie  du  célcbi'- 
théoricieD  belge  ;  Tratado  completo  de  la  teoria  y  prâctica  de  ii 
Armonia...  Madrid.  M.  Salazar,  1844. 

7.  Prontttario  del  Cantollano  Gregoriano  para  celebrar  unifor 
meinente  los  divines  oficios  todo  el  ano,  asi  en  las  Iglesias  Ca[- 
drales,  como  en  las  Parroguias  y  conventos...,  por  D.  \^icemi 
Perez  Martinez...  Nueuamente  corregido  y  aumentado  por 
D.  Antonio  Hernandez...  .Madrid,  en  la  tmprenta  Real.  Ano 
de  ISiU.  Les  deu.v  autres  volumes  datent  de  1829. 

S.  Escuela  de  Canto  Llano  para  formar  con  el  solo  uso  de  la 
clave  de  fa  en  cuarta  raya  un  perfecto  ^imista,  sin  que  por  eso 
dejen  de  conocer  las  otras...  por  el  Presbitero  Don  Antonio  Her- 
N.vNDEZ.  Madrid,  en  In  Imprenta  Real,  ISiO. 
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Tii  i.vi  ;  i'J  le  [lutit  Iraiti-  ^U'  \).  liENiTn  Andiikh,  inailiv 
<!■  rlia|i('ll('  :'i  Mahon,  dans  les  Iles  Haléaros,  qui 
|i.irt,i'  l(i  Litre  Klcimto  llano  ximplijif.ddo  en  su  Notaciôn 
Il  rii  sus  /(e,7/a.s  (Harcelone,  18S1).  Il  va  sans  dire  que, 
I  iiinne  dans  tous  les  ouvrages  publiés  pendant  cette 
|irri(i(Ie,  où  les  vraies  traditions  grégoriennes 
liaient  ('(iniplètement  perdues,  les  mélodies  litur- 
yniurs  publiées  dans  ces  divers  volumes  sont  presque 
I  uijours  mal  transcrites  et  souvent  horriblement 
Ji  ligurées.  Quant  à  la  théorie,  il  faut  reconnaître 
juVlle  était  bien  déchue  depuis  Tépoque  oîi  écri- 
\ nient  les  M.un'iNEZ  DE  BizCARGUi,  les  Cervera,  les 
MoNTSEiiRAT  ou  les  MoNTANos,  maîtres  glorieux  dont 
II'-  (euvres  sont  dos  exem|)les  du  véritable  savoir 
il.ins  la  science  du  chant  religieux.  Malgré  leurs 
plus  grandes  prétentions,  on  ne  peut  que  dire  la 
iiii'iue  chose  de  la  Méthode  scientifique  el  pratique  de 
jilnin-clKint  '  de  l'organiste  de  Barcelone  D.  Miguei, 
M\siiAMÙN  Y  GiiDù,  ou  du.  Nuevo  Métodû  de  Canto-Uano 
l'f'irmado  (Madrid,  1859),  composé  par  le  prêtre 
I».  Salvador  Maria  de  Rementeria. 

Par  contre  une  autre  branche  des  études  musicales 
|us(]u'alors  complètement  oubliée,  l'histoire  de  l'art, 
cdinmence  à  se  développer.  En  1801,  sous  les  ini- 
tiales J.  M.  C.  B.  (le  savant  M.  Menendez  y  Pelayo 
cidit  lire  José  Maria  Caldérùn  de  la  Barca),  parut 
à  Barcelone  un  Discours  historique  sur  les  origines  et 
les  progrès  de  la  science  de  la  musique  -.  Ce  premier 
essai,  bien  que  fort  sommaire,  mais  accompagné  (te 
notes  substantielles,  ne  laisse  pas  d'être  intéressant. 
L'auteur  anonyme  y  fait  preuve  d'une  grande  clair- 
voyance en  ne  s'abreuvant  qu'à  des  sources 
excellentes;  il  s'inspire  surtout  des  doctrines 
d'ExiMKNO  qu'il  exagère  quelque  peu,  jusqu'au  point 
d'affirmer  que  la  Musique  manque  de  principes 
constants.  Ce  premier  essai  ne  tardera  pas  à  être 
suivi  d'un  autre  travail  de  bien  plus  grande  enver- 
gure dii  à  D.  José  Telxidor,  catalan  d'origine, 
d'abord  maître  de  la  chapelle  du  Couvent  de  lus 
Descalzas  lieales,  puis  successeur  de  Nebra  à  la 
Chapelle  Royale,  dont  il  fut  organiste  Jusqu'à  sa  mort 
survenue  en  IHH.  Bans  ses  Discours  sur  l'histoire  uni- 
verselle de  la  Musicjue'-'  il  se  montre  doué  d'une  assez 
vaste  érudition  et  non  dépourvu  de  sens  critique,  mais 
comme  on  peut  bien  l'imaginer,  si  l'on  tient  compte 
de  l'époque  où  il  fut  rédigé,  ce  n'est  qu'un  ouvrage 
fort  sommaire.  Tout  de  même  il  est  regrettable  que 
TEixmoR  n'ait  pas  publié  le  second  volume  qu'il  pro- 
mettait et  qui  devait  traiter  de  VHisloire  de  la  Musique 
en  Espagne.  Le  manuscrit  l'tait  prêt  pourtant,  car 
SoRLVNu  FuERTEs  l'eut  entre  les  mains  et  en  profita 
pour  composer  la  vaste  élucubration,  dont  nous 
aurons  à  parler  dans  la  suite,  et  qu'il  mit  au  jour 
vers  le  milieu  du  siècle. 


1.  Método  CieiiHfico-Prdclico  de  Canto  Llano,  compuesto  por 
D.  Miguel  Masramôn  v  Godô,  Profesor  de  mùsica,  Opositor  i/rn- 
■dtiado  en  la  If/lesia  de  Santa  Maria  del  Mar  y  Orrjanista  del  Real 
Monasterio  de  Jielir/iosas  Geriinimas  y  del  de  Carmelitas  Deacalzas 
de  Barcelona...  /Jnrcelona,  viuda  de  Pla,  ISfiS. 

2.  Discurso  Histôrico  acerca  del  Origen  y  Progresos  de  la 
■Ciencia  Aliisica,  por  J.  M.  C.  J].  Barcelonn.  en  la  Imprmta  del 
Diario  por  D.  Pkdro  Pablo  Husson  dk  Lapazatiàn.  .iiio  de  ISOI. 
Précédé   d'une    belle  gravure    dessinée  par   Cruz  et    burinée   par 

COROMINAS. 

3.  ÙUcnraos  soire  la  hialoria  universal  de  In  Miiaica  (1  vol. 
in-i°  de  .333  p.l.  .Madrid,  1804.  Nous  en  avons  vu  un  exemplaire  en 
ipossession  du  maître  Pedrell. 

4.  Voici  le  signalement  de  ce  curieux  ouvrage  rédigé  dans  la 
langue  basi|iie  :  Cuipuzcoar.a  Dantza  Gogoanifarrien  conduira  ero 
J/iatoiiu    /lereii   mûii   zar,  ela  ils    nearia   ci/o-  imrsonqiim.  Ilaiti- 


Dans  le  même  ordre  d'idées  se  rangent  les  études 
foll;loriqu(!S,  dont  l'initiateur  en  Espagne  fut 
l'illustre  Salinas.  Sur  ces  matières,  toujours  si 
intéressantes,  nous  avons  à  signaler  le  Gtiipuzcoaco 
f)antza\  fort  curieux  travail  concernant  les  danses 
populaires  si  originales  du  Pays  Basque,  dû  aux 
patientes  reciierches  de  I).  Juan  Ignacio  de  Iztueta, 
natif  de  Zaldivar,  au  cœur  mémo  de  la  pittoresque 
et  caractéristique  Euskerria.  Ce  recueil,  unique  en 
son  genre,  contient  des  chansons  et  des  danses 
populaires  propres  des  Euskalduns,  les  primitifs 
vascones  des  llomains.  Plusieurs  ont  une  origine 
très  ancienne,  comme  \&szortzicos  avec  leur  étrange 
mesure  à  cinq  temps,  Vaurretzcu,  danse  patriarcale, 
noble  et  chevaleresque,  et  les  gais  arin-arin, 
joyeux  finales  de  toute  romeria  ou  pardon.  Iztueta 
amoureux  de  son  sujet,  fait  l'histoire  de  ces  usages 
vénérables,  et  donne  des  règles  pour  exécuter  les 
danses,  souvent  fort  compliquées,  et  improviser  les 
chansons  d'après  les  coutumes  traditionnelles. 
Tous  ces  renseignements  sont  d'autant  plus  pré- 
cieux, que  l'auteur  se  plaint  déjà  du  progressif 
abandon  des  mo'urs  du  passé  et  de  l'envahis-seinent 
croissant  des  modes  étrangères. 

De  son  côté  la  musique  populaire  de  l'Andalousie 
ou  flamenca,  non  moins  originale,  devait  trouver 
quelques  années  plus  tard  un  panégyriste  enthou- 
siaste dans  la  personne  de  l'illustre  écrivain 
D.  Serafin  Estéhanez  Caldéron  (El  Solitario),  l'ami 
de  MÉRIMÉE.  La  série  d'articles  et  d'études  sur  les 
us  et  coutumes  des  Andalous,  ses  compatriotes, 
qu'il  publia  de  1831  à  1832  dans  la  Revue  de  Madrid, 
Cartas  espanolas.  et  après  dans  divers  autres  écrits 
périodiques,  sont  du  plus  vif  intérêt  pour  la  con- 
naissance des  danses  et  des  chansons  populaires 
d'une  des  régions  le  plus  pittoresque  et  colorée  de 
l'Espagpe.  L'auteur  lui-même  les  a  recueillis  dans 
le  précieux  volume  intitulé  Escenas  Andaluzas,  qui 
est  orné  de  charmantes  illustrations  du  dessinateur 
Lamever  ». 

Sous  certains  rapports,  à  une  des  branches  du 
folklore  se  rattachent  des  publications  comme  le 
recueil  des  anciennes  chansons  liturgiques  des 
juifs  espagnols  et  portugais'',  édité  à  Londres,  en 
18o7,  par  Emanuel  Aguilar,  musicien  originaire  de 
la  Péninsule,  établi  en  Angleterre,  qui  se  chargea 
d'harmoniser  les  mélodies  primitives,  tout  en  con- 
fiant le  soin  d'en  faire  une  élude  historique  au 
Rev.  d.  a.  de  Sola.  Ce  document,  inséré  en  tète  du 
volume,  renferme  d'assez  bons  renseignements  sur 
le  sujet. 

Citons  ertcore  toute  une  série  d'ouvrages  dédiés  à 
la  jeunesse  et  aux  premiers  rudiments  de  la  mu- 
sique. En  premier  lieu  ceux  du  colonel  D.  Francisco 
Amorôs  y  Onde.\no,  directeur  du  gymnase  spécial 


lierai:  omiiii  Hnntzatzeca  iraenste  crû  inslruccionc  rrr.  Olira  balio 
andiroa  ela  cliil  premiazcoa,  (hdpuzronl'n  ><n  jushildin  r/aitzic 
r/abecoaf/uiti.  leiidabicies  ctorifui  Espininr  <tr<iiii  <■!<>  '/ui-Ih  aie» 
nitura  wnilai/nn-ien  fjordacaialceco.  lîmirvi,  /ùjutl/m  D.  .Iuan 
Ir.N  \i:iM  im:  I/tueta,  Guipuzcoaco  erri  It'ud  ZaULiotan  jaioa. 
JJrio't^jii  J.'  <  l'/iidcarequin.  Donosiian,  Ignacio  Hamôn  Baroja, 
,-.■„  „i,,l<hrlriiiii,iii  IKS4  garreniirteaneguirittfSumi-Sébhslien,  1824). 
liibl.  ,1e  la  /Ji/iulaciiiu  a.  Barcelone. 

5.  Cette  première  édition,  faite  à  Madrid  vers  1845.  est  devenue 
assez  rare.  11  en  existe  une  autre  moderne,  qui  forme  le  6«  vol.  de 
la  Colecciôn  de  Eaeritores  Caatellanoa  (Madrid,  18SI). 

fi.  The  ancient  Mélodies  of  llie  Lilurr/i/  of  ihe  Spanish  and 
Porltiguiise  Jews,  harmonized  by  Emanuel  Aguii.ar,  preceded  by 
an  liistoricul  Baauy...  by  llie  Kev  D.  A.  de  Sola.  Londmi,  Wbssel, 
1857. 
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des  sapeurs-pompiers  de  la  ville  de  Paris  et  d'autres 
établissements  similaires,  où  il  avait  introduit 
l'étude  de  la  musi(iue  comme  moyen  de  pédagogie. 
A  cet  efl'et  il  publia  un  recueil  de  Cantiques  relit/icux 
et  moraux,  ou  la  morale  en  chansons,  à  rusage  des 
enfants  des  deux  sexes  (Pavis,  i806|,  et  pour  propager 
son  système  pédagogique  il  rédigea  un  rapport' 
sur  l'école  de  chant  de  son  gymnase,  présenté  à  la 
Société  pour  l'instruction  élémentaire.  Amûrôs 
mourut  à  Paris  en  1843;  natif  de  Valence  et  ayant 
servi  dans  l'armée  et  rempli  successivement  diverses 
fonctions  civiles,  il  eut  le  tort  de  se  rallier  au  parti 
du  Roi  intrus  Joseph-Napoléon.  La  restauration  de 
Ferdin.\nd  VII  l'obligea  à  se  réfugier  en  France  où 
il  passa  le  reste  de  sa  vie.  Ce  personnage  nous 
rappelle  le  nom  du  catalan  Joseph  Bocous,  qui 
collabora,  pour  certaines  notices  musicales,  à  la 
Biographie  universelle,  publiée  par  les  frères  Michaud. 
Envoyé  en  surveillance  à  Dijon  lorsque  Napoléon 
porta  la  guerre  dans  sa  patrie,  son  existence  fut 
triste  et  misérable,  au  point  que,  devenu  vieux  et 
infirme,  il  fut  réduit  à  accepter  les  secours 
de  sa  vertueuse  et  dévouée  servante.  Bocot:s,  qui 
mourut  à  Florence,  vers  1853,  avait  annoncé  un 
ouvrage  assez  développé  :  Le  théâtre  italien  sous  les 
rapports  qui  te  concernciil,  et  qui  devait  être  la 
rédaction  des  souvenirs  anecdotiques  de  la  fameuse 
Mme.  Catalani.  Cet  ouvrage  n'a  point  paru. 

La  mémoire  de  ces  deux  modestes  artistes,  morts 
à  l'étranger,  nous  a  retardé  pour  faire  l'énumération 
des  travaux  sur  les  principes  de  musique  publiés 
pendant  le  premier  tiers  du  .\i\'-  siècle.  Successive- 
ment nous  voyons  paraître  l'Inslrucciôn  metôdica, 
especulativa  ij  pràctica  para  enseiuir  à  cantar  y  taner 
la  mdsica  moderna  y  antigua  (San  Sébastian,  1802) 
de  D.  Mateo  Antonio  Perez  de  Albeniz;  les  Élé- 
ments de  la  Musique-  de  I).  Pedro  Claparols  y 
Maruns,  professeur  de  piano  et  de  danse  à  Barce- 
lone: la  Grammaire  musicale''^  de  D.  Juan  RoC-\  y 
BisBAL,  devenue  rapidement  très  populaire;  les 
Éléments  de  la  Musique  {Elemento^  Musicales.  MiHodo 
sencillo...  etc.,  Barcelona,  1839)  de  Salvador 
Rec.uart  y  .Mestre,  et  enfin  diverses  Méthodes  de 
solfège,  comme  celles  de  José  de  Sobejano  [Escuela 
de  solfeo,  segùn  el  estilo  modcrno...  Madrid,  s.  d., 
mais  vers  1835),  professeur  au  Séminaire  royal  des 
Nobles  à  Madrid,  de  (Iolfin,  de  Perez  Gascon, 
organiste  de  la  Cathédrale  de  Valence,  dont  il 
existe  plusieurs  éditions',  et  surtout  l'excellente 
Méthode  de  solfège  et  de  chant''  publiée  à  Paris  vers 
1826  par  le  remarquable  compositeur  Melchor 
Go.\iis,  travail  qui  mérita  des  éloges  flatteurs  de  la 
part  de  Rossini  et  de  Boieldieu. 

Nous  ne  saurions  passer  sous  silence  un  fait 
aussi  saillant  que  l'institution  du  Conservatoire  Royal 
de  Musique,  fondé  par  Décret  royal  du  15  juil- 
let 1830.  A  son  origine  il  fut  modelé  sur  les  établis- 


sements analogues  existant  en  Italie,  el  son  premier 
directeur  Francesco  Piermarini  était  même  italien 
d'origine.  Cela  s'explique  tout  naturellement  si  l'on 
tient  compte  que  l'initiative  de  cette  création  fut 
prise  par  la  quatrième  épouse  de  Ferdinand  VII,  la 
reine  Marie-Christine,   de   la  branche   napolitaine 
des  Bourbons.  Cantatrice  elle-même,  assez  distin- 
guée, la  nouvelle  souveraine  ne  s'intéressait  qu  à  la 
musique  de  son  pays  d'origine,  et  fut  une  protec- 
trice décidée  de  RossiNi  et   des  compositeurs   de 
son  école.  Le  principal  but  visé  par  la  fondation  du 
Conservatorio  de  Maria  Cristinn  —  la  reine  lui  ayant 
donné  son  propre  nom  —  fut  surtout  l'enseignement 
du    chant  d'après  les  méthodes   de   Naples  et  de 
Milan.  Le  décret  d'institution  créait  des  cours  de 
chant,    de  composition,  de    piano,   de  solfège,   de 
violon,  d'alto,    de  violoncelle,  de  contrebasse,   de 
llùte,  petite  flûte  et  clarinette,  de  hautbois  et  coi- 
anglais,    de    basson,    de    trombone,    de    cor,    de 
harpe,   de    langue  espagnole,  de  langue  italienne 
et  de  danse.  L'inauguration   solennelle  du  nouvel 
établissement  officiel  eut  lieu  le  2  avril  1831,  sous 
la  présidence  de  la  famille  royale  ''.  On  peut  s'imu- 
giner  quel  put  être  l'enseignement  donné  sous  la 
haute    direction    d'un    ancien    ténor    italien    des 
théâtres   de   Barcelone    et    de   Madrid.   Cependant 
parmi    les   artistes  espagnols   alors  en  vie   on  en 
comptait    d'aussi    illustres    que   Carnicer,    Comis, 
r.XRCiA    ou   RouRiGUEZ    DE   Ledesma,   ce   qui    nous 
prouve  une  fois  de  plus  que  la  musique  nationale 
n'a  jamais  joui  en  Espagne  de  la  protection   offi- 
cielle.   Pendant    de    longues   années    le    soi-disant 
Conservatorio   nacional  n'a    fait  autre  chose  qu  en- 
traver l'essor  et  le  développement  de  l'école  musi- 
cale espagnole.  Cela  est  sans  doute  fort  regrettable, 
mais   cela  est  ainsi   et  la  vérité  nous  force   à  le 
reconnaître.   Dans    cette   institution    nationale  on 
n'apprenait   pas  à   chanter    en   espagnol,    ce    qui 
dépasse  vraiment  le  paradoxe.   Avouons  pourtant 
que,  le  6  mars  1832,  on  y  exécutait  un  melodrama 
lirico  espaTiol  en  deux  actes  intitulé  Los  cnredos  de 
un  curioso  (Les  intrigues  d'un  curieux),  dont  la  mu- 
sique avait  été  composée  en  collaboration  par  Carni- 
cer. Albeniz,  Saldoni  et  Piermarini,  mais  cette  tenta- 
tive, isolée  et  sans  lendemain,  fut  jugée  comme  une 
chose  absolument  secondaire  el  sans  importance  ', 
l'essentiel    pour    les    élèves   devait   être    de    bien 
chanter  le  quatuor  de  Bianca  e  Falicro  ou  le  quin- 
tette bouffe  d'il  Turco  in  Italia  ^ 

La  difficile  situation  politique  créée  en  1833  par 
la  mort  de  Ferdinand  VII  et  la  première  guerre 
carliste  fit  pàtir  le  développement  du  nouveau 
Conservatoire;  son  budget  fut  peu  à  peu  réduit  et 
enfin,  en  1838,  le  Gouvernement  modifia  d'une  façon 
radicale  sa  constitution  et  ses  règlements.  De  cette 
première  période  d'enseignement  il  ne  sortit  quf 
quelques  chanteurs  de  mérite,  comme  le  sopianc 


1.  LfUre  rfe  M.  Amohos  a  lu  Suciété  pour  riiisli-ucliou  élé- 
mentaire, sur  le  recueil  de  cantiques  qu'il  a  publié,  et  sur  l'école 
de  chant  de  son  t/ymnase.  Paris,  1S09. 

2.  £1  Maestro  y  Discipulo  de  Mùsica,  Método  brève  y  facil  de 

Eleutentos  ijenerales  de  Mùsica...  arretjlados  al  estilo  moderne 

par  Pedro  Pablo  Claparols  y  Mahu.ns...  Jiarcelona,  Tohnkr,  /Si5. 

3.  Gramàtica  Musical  dividida  en  catorce  lecciones,  obra  utiti- 
sima  para  las  que  quieran  aprender  la  Mùsica...,  por  Juan  Bau- 
TISTA  ROCA  Y  BisBAL.  Barcclona,  Verdagueh,  1837. 

4.  Principios  de  Solfeo  y  Canto  para  uso  de  los  alumnos  del 
Coler/io  lieul  de  .S.  Pablo  de  Valeneia.  por  D.  Pascual  Perez  y 
Gascon...    Valeneia,   1S48.  C'est    la   date  de   la   première   édition. 


En  18'>7.  l'auteur  a  réédité  son  ouvraîre  pour  la  cinquième  fui 
{Ediciiin  Manual  del Mélodo  de  Solfeo  y  Principios  de  Canto...  etc.) 
avec  l'approbation  du  Conservatoire  de  Musique  de  Madrid. 

5.  Méthode  de  Solfège  et  de  Chant  composée  et  dédiée  . 
Madame  Joséphine  de  Laborde-Bussoni.  pur  Joseph  Gomis 
Professeur  de  chant.  Paris,  chez  Petit,  s.  d.  Cependant  les  leUre 
de  Rossini  et  de  Boieldiel,  reproduites  dans  les  préliminai 
î'ouvraiçe,  sont  datées  respectivement  du  24  et  du  31  janvier 

fi.  L'École  de  Déclamation  ne  fut  inauj      '  <     .-—  -— 

de  la  même  année. 

7.  Voir,  pour  êlre  édi6é.  le  4'  vol.  des  Cartas  cspunolas  (pag 

8.  Deux  des  plus  "médiocres  opéras  de  l 


_rlS26. 

I  le  1"  septembr 

punolas  {pag.3S6 
justement  oublié 
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(.i;isriN\  Vll.l.ii  et  le  ténor  Usanuk,  et  quelques 
.Mlrui'sdnimatiques  distingués.  Le  nouveau  réf,'inie 
ur  lui  pus  plus  favorable  aux  inltîrôls  de  l'art 
11, il  1. mal;  I'ieumahini,  il  est  vrai,  fut  mis  en  retraite, 
mus  on  n'ajouta  aucun  nouveau  cours  au  tableau 
incilablemenl  fixé;  bien  au  contraire,  on  su[)piin)a 
Il  classe  lie  langue  espagnole. 

N'i'anmoins  le  [lublic  ne  inarcliandait  pas  ses 
,i|.|ihiudissements  aux  représentations  d'opéras  ita- 
li'iis,  chantés  en  espagnol,  généralement  sur  des 
liaductions  infectes,  rédigées  au  mépris  de  toutes 
lis  lois  littéraires  et  même  du  sens  commun. 
Iti' marquons  que,  vers  ces  mêmes  années,  l'Académie 
rspagnole  recevait  communication  d'un  important 
ouvrage ',  oii  les  qualités  éminemment  musicales  de 
la  langue  castillane  étaient  mises  en  relief,  avec 
aiiliint  de  savoir  que  de  clairvoyance,  et  autorisait 
s.i  publication  dans  un  rapport  très  élogieux.  1/au- 
Iriir,  D.  SlNiBALDO  DE  Mas,  né  à  Barcelone  le  4"septem- 
liri'  1809  et  mort  à  Madrid  le  2i-  novembre  1868,  était 
un  véritable  érudit.  Savant  philologue,  humaniste 
ilisiingué  et  délicat  traducteur  de  Virgile,  il  pouvait 
pu  laitement  s'acquitter  de  sa  tâche.  Il  le  fit  de 
luillante  façon,  et  son  travail,  plusieurs  fois  édité, 
n'a  pas  été  surjiassé  jusqu'à  présent,  l'ar  malheur 
les  musiciens  ne  lui  ont  jamais  accordé  l'attention 
(pi'il  méritait  et  le  Système  musical  de  la  langue 
aialillane  —  tel  était  le  titre  de  l'ouvrage  en  ques- 
lum  —  leur  est  resté  à  peu  près  inconnu.  D'assez 
moindre  importance,  mais  tout  de  même  curieux 
comme  toutes  les  études  qui  concernent  la  nécessité 
d'un  Opéra  national  espagnol,  est  le  volume  du 
l'i;i;E  José  Hius,  recteur  des  écoles  Pies  de  Matarô, 
intitulé:  Opcra  esiiaùola  (Barcelone,  1841).  Cet 
ouvrage  est  divisé  en  trois  parties  :  premièrement, 
une  traduction  en  vers  castillans  du  Helisario,  mis 
en  musique  par  Donizetti,  choix  qui  prouve  le 
goût  dominant  de  l'époque;  en  second  lieu  un 
jugement  favorable  de  cet  opéra  médiocre,  et,  pour 
linir,  un  assez  bon  discours'-  sur  le  besoin,  la 
convenance  et  l'utilité  de  chanter  dans  la  langue 
nationale  sur  les  théâtres  lyriques. 

Comme  dignes  de  mention  à  des  points  de  vue 
divers,  nous  indiquerons  encore  la  Tachi/i/raphie 
musicale''  d'après  la  méthode  inventée  par  Fran- 
cisco Martin,  ainsi  que  quelques  essais,  plus  ou 
moins  ingénieux,  visant  à  simplifier  ou  renouveler 
le  système  de  notation  généralement  admis.  On  se 
souviendra  du  Sistcina  uniclave  (Madrid,  1824)  conçu 
par  le  remarquable  guitariste  .Moretti,  dont  nous 
avons  parlé  en  traitant  des  œuvres  de  cet  artiste  qui 
exerça  une  réelle  influence  sur  le  développement  de 
la  technique  de  l'instrument  national  par  excellence; 
cette  tentative  avortée  fut  suivie  de  celle  que  Don 
Francisco  Frontera  de  Valldemosa,  artiste  distingué 
né  à  Majorque  et  élève  du  Conservatoire  de  Paris 
où  il  étudia  sous  la  direction  de  Colet  et  d'El.WART, 
publia  en  1858  sous  le  titre  d' Equinotation  ou  nouveau 
système  des  clefs    musicales^.  Les  idées  de   l'auteur 


1.  Publié  sous  le  lilie  de  :  Sistema  musical  de  la  /.myua  Cas- 
lellana,  por  S.  M.  y  de  S,  Con  licencia.  Barcelona.  Imji.  de  A.  I3e«- 
ONES  y  C.  18S2.  Avec  des  exemples  de  musique.  —  La  seconde 
édilion  date  de  juin  de  la  même  année.  Une  nuire  esl  de  1843; 
el  une  quatriimi;,  corrigée  et  uw/mentée,  fut  [lubliée  à  Paris  (Fani, 
éditeur)  en  1S74;  elle  est  en  tout  semblable  à  la  troisième,  qui 
forme  partie  du  recueil  des  Obras  literarias  de  D.  Sinibaldo  de 
Mas,  imprimé  a  Madrid,  en  2  vol.,  cbez  Rivadf.nevba,  i-n  1852. 

2.  Opéra  espanolii.  iliscurso  en  çue  se  mnnifiesta  la  necesidad  y 
coniieniencia  de  lu  oper,,  mieional,  y  se  pruefin,  por  prinripios  de 


n'étaient  pas  absolument  originales,  car  elles  s'ins|)i- 
piraient  des  théories  de  Monteclair  et  surtout  de 
I'Ahbé  La  Cassagne  (ï.' unie  le  fier  musical...  Paris, 
1708).  L' Equinotation  se  réduisait  à  l'emploi  des  clefs 
habituelles,  sol  sur  la  2=  ligne,  ut  sur  la  4''  et  fa  sur 
la  4'',  mais  en  les  lisant  comme  si  elles  étaient 
réellement  sol  sur  la  2''  ligne,  re  sur  la  4''  et  fa  sur 
la  5'\  c'est-à-dire  comme  s'il  s'agissait  de  la  simple 
clef  de  sol  pour  toute  l'étendue  du  diagramme 
harmonique.  Ce  système,  aujourd'hui  complètement 
oublié,  obtint  l'approbation  du  Conservatoire  de 
Paris  et  Vallde.niosa  reçut  à  ce  sujet  une  lettre  fort 
élogieuse  signée  par  Auher,  alors  Directeur  de  cet 
établissement.  Tout  cela  lui  valut  une  certaine 
renommée,  et  l'innovateur  devint  professeur  de 
chant  de  la  reine  Isabelle  II  et  de  sa  sœur  la 
Duchesse  de  Montpensier.  Comme  compositeur,  ses 
œuvres  ne  révèlent  qu'un  talent  médiocre  et  peu 
original,  mais,  protégé  parla  faveur  royale,  il  jouit 
d'une  grande  vogue,  fut  comblé  d'honneurs  et  même 
nommé  en  juillet  1863  —  sans  doute  par  l'influence 
de  I'Impératrice  Eugénie  dont  il  avait  été  maître  de 
musique  —  membre  de  l'Institut  de  Fiance. 

Puisque  nous  sommes  sur  le  terrain  des  spécula- 
lions  bizarres,  signalons  l'invention  en  1827.  par 
F.  Fernandez,  facteur  d'instruments  de  musique  de 
la  cour,  d'un  petit  instrument  nommé  Cromàmetro, 
destiné  à  faciliter  l'accord  des  pianos.  Cet  appareil, 
de  forme  cylindrique,  était  composé  de  douze  lan- 
guettes métalliques  reproduisant  les  douze  sons  de 
la  gamme  tempérée.  L'accordeur  le  plaçait  entre  ses 
lèvres  et,  en  y  soufflant,  après  l'avoir  réglé  préala- 
blement, obtenait  le  son  désiré  qui  lui  servait  de 
type  pour  lixer  la  tension  des  cordes.  Celte  décou- 
verte, perfectionnée  en  1831,  fit  décerner  à  son 
auteur  une  médaille  d'or.  Construit  dans  un  but 
purement  pratique,  le  Cromàmetro  présentait  un 
sérieux  inconvénient  :  il  était  sujet  à  des  variations 
continuelles  et  ne  conservait  point  une  fixité  absolue. 

Comme  on  a  pu  le  voir,  la  théorie  et  l'enseigne- 
ment de  la  musique  ne  furent  pas  délaissés  en 
Espagne  pendant  la  première  moitié  du  .\ix<'  siècle, 
bien  que  les  diverses  crises  politiques  supportées 
alors  par  ce  pays  ne  fussent  nullement  favorables 
aux  expansions  artistiques.  Nous  allons  maintenant 
démontrer  que  les  autres  manifestations  de  la  vie 
musicale,  tant  dans  le  domaine  religieux  que  dans  la 
sphère  profane,  jouirent  d'une  certaine  importance 
et  sont  aussi  dignes  d'être  étudiées. 


Il  faut  roi-onnaitie  d'abord  que,  si  la  musique 
religieuse  ne  se  maintint  pas  au  même  niveau  que 
jiar  le  passé,  c'est-à-dire  à  cet  état  de  pureté  et  tie 
noblesse  qui,  d'après  les  principes  du  goût,  constitue 
son  meilleur  caractère,  elle  fut  néanmoins  la 
branche  de  l'art  dans  laquelle  l'inspiration  foncière- 
ment nationale  se  traduisit  le  plus  nettement,  bien 
que  d'une  façon  intermittente.  Des  anciennes  écoles 


ortolot/ia,  prosodia  y  arte  mélrico,  las  eminenti's  culiv 
lengna  castellana  para  la  mûsica,  y  canto  por  el  prêt 
José  Rius.  Barcelona,  1841. 

:i.  La  Taquigrafia  de  la  musica^  invevtada  por  D. 
Martin  y  puhlicada  por  su  hijo  Don  A.noei..  Madrid,  ; 

■\.  Kquinotacion  à  Nuevo  sistema  musical  de  llaves 
su  figura),  por  el  cnal  detaparece  su  actual  complii 
facilila  la  inteligencia  de  toda  Miisica...,  por  D.  F.  K. 
MOSA...  Afadrid,  Imp.  de  Aouado,  li:iS. 
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nationales,  il  nous  semble  que  c'est  celle  de  Valence 
qui  resta  le  plus  longtemps  attacht'e  aux  vieilles  et 
glorieuses  traditions.  José  Pons,  entre  autres, 
maître  de  chapelle  de  la  Seo  valencienne  depuis 
1793,  fut  un  conservateur  de  talent,  qui  sut  accom- 
moder les  procédés  typiques  de  son  école  avec  les 
progrès  de  la  technique.  Dans  ses  plus  belles  pages 


religieuses  il  reste  fidèle  à  la  polyphonie  vocale, 
mais  il  emploie  des  harmonies  plus  libres  et  des 
procédés  nouveaux.  Les  Lamentations  du  prophète 
Jerémie  pour  l'office  des  Ténèbres  de  la  Semaine 
Sainte  qu'il  composa  en  181o,  peu  d'années  avant  sa 
mort,  et  parmi  elles  la  seconde  du  Jeudi  Saint 
(Exemple  n"  b  nous  semblent  des  pages  caractéris- 


/r\  dolce 


SOPRANO   SOLO 


SOPRANI   II 


TENOR 


BASSO     SOLO 


BASSO  CONTINrO 
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tiques  de  sa  manière.  Ce  morceau  est  construit 
d'après  les  anciens  modèles,  mais  combien  renou- 
velés. Malgré  sa  forme  classique,  il  est  romantique 
par  la  couleur  et  par  l'expression.  On  dirait  qu'un 
souftle  d'orientalisme  est  passé  au  travers  de  ces 
harmonies.  Il  y  a  une  âpreté  farouche  dans  ces 
chocs  successifs  de  neuvième  entre  le  Soprano  et  la 
Basse,  les  deux  parties  chantantes,  et  ce  procédé 
inattendu  ne  saurait  être  plus  original.  Cette  belle 
page,  si  en  dehors  de  la  musique  de  son  temps,  n'a 
subi  aucune  influence  étrangère;  elle  provient  direc- 
tement de  l'art  national  et,  par  sa  force  expressive, 
d  une  désolation  si  [intense,  mais  un  peu  rude  et 
.sauvage,  elle  est  foncièrement  espagnole. 

L'auteur  de  cette  belle  composition  était  catalan 
d'origine.  Il  naquit  à  Girone  en  1768  et  fut  disciple 
du  fameux  maitre  Iîalius.  .\yant  obtenu,  encore 
très  jeune,  la  maîtrise  de  la  chapelle  de  la  cathé- 
drale de  sa  ville  natale,  il  y  renonça  pour  se  charger» 
en  1793,  de  celle  de  Valence,  qu'il  conserva  jusqu'à 
sa  mort  survenue  en  1818.  On  le  juge  comme  un 
des  derniers  représentants  de  l'illustre  école  valen- 
cienne,  dont  les  traditions  subsistèrent  pleines  de 
vigueur  et  de  force  jusqu'en  1832,  date  de  la  mort 
de  Francisco  J.wier  Caiso. 

Pons  fut  très  fécond,  car  il  laissa  plus  de  120  ou- 
vrages. Dans  le  nombre  on  trouve  beaucoup  de 
Villancicos  (de  4  à  13  voix,  en  trois  chœurs,  avec  ou 
sans  accompagnement  instrumental),  dont  quelques- 
uns  sont  si  développés  qu'ils  forment  de  véritables 
drames  bibliques  ou  oratorios  de  Noël;  plusieurs 
jouirent  d'une  grande  vogue  et  furent  souvent 
exécutés  dans  les  principales  églises  d'Espagne.  On 


1.T   Bilil.   d.!  la   IliputH 


ladite  Messe  et 
ion   de   Barcelon 


remarque  encore  un  Miserere  inei,  Deus  (Psaume  SO», 
très  pathétique  et  d'un  grand  eifet,  pendant  long- 
temps exécuté  à  Barcelone  le  Jeudi  et  le  Vendredi 
Saints,  des  Litanies  de  la  Sainte  Vierge  à  4  voix  avec 
accompagnement  d'orgue  et  de  violons,  une  Messe  à 
H  voix,  composée  en  l'honneur  de  Saint  Narcisse, 
patron  de  Girone,  et  enfin  des  ouvertures  pour 
orchestre,  car  ce  maître  ne  méprisait  pas  les 
nouvelles  conquêtes  de  l'art'. 

Nous  avons  dit  que  l'un  de  ses  successeurs  à  la 
maîtrise  de  Valence  ,  Franxisco  Javier  Cabo  fut , 
pour  ainsi  dire,  le  dernier  représentant  d'une  école 
illustre  dans  les  fastes  de  la  musique  nationale.  Cet 
artiste  de  grande  valeur  réussit  en  eflet  à  concilier 
parfaitement  le  respect  du  passé  avec  les  tendances 
modernes.  Né  à  Nâjera,  en  1768,  Cabo  fit  ses  études 
musicales  comme  enfant  de  chœur  à  l'église  métro- 
politaine de  cette  ville  et  dut  terminer  de  bonne 
heure  son  éducation  artistique,  car  il  était  encore 
très  jeune  lorsqu'il  obtint  la  place  d'organiste  de 
l'église  de  Sainte-Catherine,  et  peu  de  temps  après 
celle  de  la  cathédrale  d'Orihuela.  La  nature  l'avait 
doué  d'une  voix  excellente,  qualité  qui  le  fit  appeler 
comme  chanteur  à  la  chapelle  delà  Sec  de  Valence, 
où  il  devint  organiste  en  1816,  puis  en  1830  direc- 
teur de  la  maîtrise.  Il  remplissait  ces  fonctions 
lorsqu'il  mourut  deux  années  plus  tard.  Ses  com- 
positions très  nombreuses  se  trouvent  conservées  à 
la  cathédrale  de  Valence.  Elles  se  distinguent  par 
un  style  grandiose  et  un  grand  caractère  religieux. 
Dans  le  nombre  se  trouvent  des  Messes,  des  Motels, 
des  Psaumes  —  celui  qui  commence  par  les  mots- 
Mémento,  Domine  David  a  été  jugé  comme  un  chef- 


le  Pons  sool  conservées  dm 
surtout  à  celle  de  Valence. 
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d'duivre  —  et  d'auli-es  morceaux  propres  pour  1ns 
ilivors(!s  cérémonies  liturgiques.  Comme  organiste 
CAiio  eut  la  réputation  d'un  virtuose  hors  ligne. 

Toujours  au  mOme  groupe  se  rattachent  I).  Anto- 
nio MdNTEsiNos,  maître  de  chapelle  à  l'église  del 
Fatriavca  de  Valence,  maîtrise  toujours  réputée 
comme  Tort  importante,  et  1).  .Iuan  Baftista  I'la- 
SKNCIA,  organiste  de  la  même  collégiale.  I.e  premier, 
dont  la  renommée  fut  grande,  mourut  en  août  1822; 
le  second,  né  en  1816  au  petit  village  de  Benaguacil, 
s'éteignit,  encore  assez  jeune,  en  1855,  en  laissant 
des  preuves  de  son  talent  naturel  et  de  son  vaste 
savoir.  Il  avait  étudié  sous  la  direction  de  Cado, 
l'habile  organiste  de  la  Seo  de  Valence.  La  grande 
Hymne  à  Saint  Maur,  composée  par  Plasencia,  est 
une  conception  de  tout  premier  ordre. 

A  Barcelone,  nous  trouvons  en  premier  lieu 
D.  Francisco  Qiiekalt,  maître  de  chapelle  de  la 
Cathédrale,  qui  mourut  le  28  février  1825,  à  l'âge 
de  quatre-vingt-cinq  ans;  ce  fut  une  personnalité 
saillante  de  l'école  catalane,  mais,  en  réalité,  il 
appartient  plutôt  au  siècle  précédent.  N'oublions 
pas  qiui  ladite  ville  était  alors  un  des  principaux 
centres  de  la  musique  italienne  et  que  les  théâtres 
d'opéra  y  fonctionnaient  d'une  façon  régulière,  ce 
qui  nous  expli(|ue  le  rapide  oubli  des  exemples  du 
passé.  La  grande  vogue  dont  jouit  le  Père  Pascual 
Farreras,  directeur  de  la  musique  au  Couvent  de  la 
Merci,  et  compositeur  moins  que  médiocre,  nous  en 
semble  un  témoignage  frappant.  Ce  moine,  qui  avait 
commencé  trop  tard  son  éducation  musicale,  et  qui 
n'avait  jamais  poussé  assez  loin  ses  études  pour 
devenir  un  compositeur  sérieux,  fut  érigé  pour  ainsi 
dire  en  arbitre  du  goût.  Dès  1S14  il  fut  mis  à  la 
tète  de  l'école  de  musique  qui  existait  dans  son 
couvent.  Doué  d'un  véritable  talent  pédagogique, 
avec  une  patience  et  une  persévérance  que  rien  ne 
décourageait,  il  (init  par  former  un  excellent  chœur 
d'enfants  dont  les  chants  attiraient  la  foule  à  l'église 
de  la  Merci.  En  même  temps  qu'il  exerçait'  ses 
élèves  dans  l'étude  des  instruments,  il  leur  faisait 
exécuter  des  drames  sacrés  sur  des  sujets  tirés  de 
la  Bible  ou  du  .Nouveau  Testament,  tels  que  Le 
sacrifice  d'Isaac,  L'enfant  prodigue,  etc.,  qu'il  se 
chargeait  de  mettre  en  musique,  tout  en  s'inspirant 
des  banalités  et  des  lieux  communs  de  l'opéra  ita- 
lien. Les  amateurs  de  Barcelone  se  donnaient 
rendez-vous  à  ces  spectacles,  car  les  pièces  étaient 
jouées  en  costume  et  avec  des  décors.  L'école  du 
Couvent  de  la  Merci  devint  ainsi  comme  une  espèce 
de  petit  Conservatoire;  mais  en  réalité  elle  ne  fai- 
sait que  pervertir  le  goût,  et  cela  se  prolongea 
jusqu'à  la  suppression  des  couvents  en  183.^;.  Même 
au  delà,  car  le  Père  Farreras,  chassé  de  son  école, 
animé  d'un  zèle  ardent  digne  d'une  meilleure  cause, 
continua  de  se  livrer  à  l'enseignement  de  la  musi- 
que, et  forma  de  nouveau,  bien  que  dans  des  pro- 
portions moindres,  un  chœur  d'enfants  semblable 
à  celui  qu'il  avait  créé  auparavant  chez  les  Frères 
de  la  Merci.  Un  grand  nombre  des  œuvres  de  cet 
artiste,  qui  mourut  en  1849,  fut  perdu  lors  du  pil- 
lage des  couvents  en  1835;  mais  celles  qui  nous 
restent  proclament  assez  haut  les  faiblesses  du 
compositeur  et  le  mauvais  goût  du  public. 

Sous  la  direction  de  Querai.t  se  forma  D.  .Iu\n 
Bros,  né  à  Tortosa  en  1776.  Ses  heureuses  disposi- 
tions le  mu-ent  bientôt  en  état  de  remplir  les  fonc- 
tions de  second  maître  de  la  chapelle  de  Sonia  Maria 
del  Ma,-  et  d'organiste  de    l'église   S'iint-Serère,  de 


Barcelone.  Lu  1807  il  se  présentait  au  concours 
pour  la  maîtrise  de  Malagà  et  triomphait  sur  dix- 
neuf  concurrents.  Invité  en  1815  à  diriger  la  chapelle 
d'Oviedo,  il  n'accepta  pas  cette  place  et  renonça 
également  à  celle  qu'il  occupait,  ])Our  satisfaire  les 
désirs  de  sa  famille  qui  voulait  le  voir  s'établir  à 
Léon.  C'est  dans  cette  ville  qu'il  se  créa  une  grande 
renommée;  jusqu'en  1823  il  y  occupa  la  maîtrise  de 
la  cathédrale,  mais,  compromis  alors  dans  les  atlaires 
politiques,  il  fut  arrêté.  La  Cour  suprême  de  la 
Hole  ne  larda  pas  beaucoup  à  lui  accorder  son 
acquittement.  Une  fois  libéré,  Bros  se  retira  à 
Oviedo,  où  en  1834  il  était  appelé  de  nouveau  à  se 
charger  de  la  maîtrise  métropolitaine  qu'il  dirigea 
de  brillante  façon,  jusqu'à  sa  mort,  survenue  le 
12  mars  18')2.  Ses  innombrables  compositions  dans 
le  genre  religieux  sont  répandues  dans  les  princi- 
pales églises  d'Espagne  :  on  cite,  comme  les  meil- 
leures, trois  Miserere  avec  les  Lamentations  pour  la 
Semaine  Sainte,  composés  à  Léon,  ainsi  qu'un  Te 
Deum.et  un  Office  des  morts  qui  datent  de  son  séjour 
dans  la  capitale  des  Asturies.  Ce  maître  se  dislingue 
dans  le  style  fugué,  qu'il  emploie  d'une  façon  très 
habile,  en  faisant  preuve  d'un  grand  talent  et  d'un 
savoir  peu  commun. 

Attiré  par  l'opéra  italien,  D.  Uamun  Vila.nova 
renonça  en  1832  à  la  maîtrise  de  la  Cathédrale  de 
Barcelone  qu'il  avait  obtenue  l'année  précédente. 
Cependant  il  continua  à  cultiver  de  préférence  la 
musique  sacrée  et  la  plupart  de  ses  œuvres  furent 
composées  pour  l'église.  On  remarque  entre  elles 
une  Messe  d-i  Requiem  assez  intéressante,  dans 
la(|uelle,  de  même  que  Meiiul  lit  dans  son  opéra 
Utkal  (Paris,  1806),  alin  d'assombrir  la  couleur  de 
l'orchestre,  les  violons  sont  remplacés  par  des  altos; 
une  autre,  composée  en  1838  et  exécutée  dans  la 
Cathédrale  barcelonaise  pour  le  service  funèbre  des 
victimes  de  la  première  guerre  carliste,  qui  désola 
l'Espagne  de  1833  à  1839;  et  la  Messe  pastorale  pour 
les  fêles  de  Noël,  plusieurs  fois  chantée  à  Home  à 
l'église  de  Montserrat.  Ces  compositions  longtemps 
fort  appréciées  ne  sont  pas  méprisables,  mais  elles 
manquent  complètement  de  caractère,  et  cela  s'ex- 
plique si  l'on  tient  compte  que  Vii.anova  avait  per- 
fectionné ses  études  sous  la  direction  de  Piantaniua 
au  Conservatoire  de  Milan.  Mais  les  meilleures  créa- 
tions de  ce  maître  digne  d'estime  furent  ses  élèves, 
qui  lui  avaient  voué  une  grande  afi'eetion  faite  de 
respect  et  de  gratitude,  et  entre  lesquels  on  dis- 
tingue spécialement  CuYÀs,  heureux  imitateur  de 
Bei.lini. 

Toujours  dans  la  Catalogne  fleurirent  pendant 
la  période  qui  nous  occupe  Don  Juan  Prenaketa 
(t  en  1833),  maître  de  chapelle  de  la  cathédrale 
de  Lérida,  dont  les  Misas  de  Facistol  (Lutrin),  c'est- 
à-dire  à  cappella  —  sur  les  thèmes  de  plain-chant 
Gaudent  in  cikUs  et  Tantuin  erijo  {more  hispano),  ne 
sont  point  indiOérenles;  D.  José  Menendez  et 
D.  MAGiN  (JERMÂ  ("j-  à  Barcelone,  en  1842),  qui  diri- 
gèrent aussi  ladite  maîtrise  pendant  quelques  an- 
nées, non  sans  faire  preuve  de  talent;  Don  Bruno 
Paqueras,  de  même  que  Don  Antonio  Espona,  fut 
maître  de  chapelle  à  la  Seo  d'Urgell  dans  le  voisi- 
nage de  la  République  d'Andorre;  Bai.tasar  Dorua  y 
Llorens  (f  en  1839),  natif  de  Matarô,  où  il  passa  la 
plus  grande  partie  de  sa  vie,  auteur  d'un  Slabut 
M(der,  d'un  llequiem  et  d'autres  œuvres  appréciées 
de  ses  contemporains,  mais  qui  nous  sont  inconnues 
par  suite  de  la  singulière  résolution  qu'il   consigna 
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dans  son  testament  et  par  laquelle  il  exigeait  que 
toutes  ses  créations  fussent  brûlées  après  sa  moit  ; 
enfin  on  cite  aussi  avec  éloge  Nonell,  Juan  Rosés, 
professeur  renommé  et  producteur  fécond,  et  Anto- 
nio Guir  Y  Roquer,  organiste  et  directeur  de  la  cha- 
pelle de  la  Collégiale  de  Girone  qui  a  laissé,  entre 
d'autres  productions,  un  Oratorio  avec  accompagne- 
ment d'orchestre,  composé  en  1807,  en  l'honneur 
du  Bienheureux  Nicolas  de  Longobartlo  '. 

Le  célèbre  monastère  de  Montserrat  eut  beaucoup 
à  souffrir  pendant  l'invasion  française  et  la  fameuse 
Escolanla  fut  dispersée.  Sa  riche  Bibliothèque  musi- 
cale fut  anéantie  par  l'incendie  qui  détruisit  les 
principales  dépendances  du  sanctuaire.  La  guerre 
terminée,  en  1818,  le  Père  .Iacinto  Boada,  ancien 
élève  de  cette  illustre  école,  se  chargea  de  la  réor- 
ganiser. Il  se  mit  en  devoir  non  seulement  de  com- 
poser toute  la  musique  nécessaire  au  service  de 
l'église,  mais  encore  de  renouveler  les  vieilles  tra- 
ditions et  d'écrire  tout  ce  qui  pouvait  être  utile  à 
l'enseignement  des  jeunes  gens  qui  lui  étaient 
confiés.  Il  s'acquitta  de  son  rude  labeur  avec  tant 
d'énergie  et  de  sollicitude  qu'au  bout  de  quelques 
années  le  mal  était  réparé  et  l'Escolania  avait  repris 
son  ancienne  splendeur.  Sous  la  direction  de  ce 
maître,  mort  à  Montserrat  en  1839,  se  formèrent 
plusieurs  artistes  remarquables  comme  le  PÈRE 
Benito  Brell,  organiste  renommé  de  ce  même  cou- 
vent (f  en  1850),  Antonio  Oi.ler,  Vixyes,  P.  Palau, 
PuNTi  et  Saldoni,  dont  quelques-uns  nous  occupe- 
ront dans  la  suite. 

Possédant  deux  cathédrales  et  par  ce  fait  deux 
maîtrises  importantes,  Saragosse  a  toujours  joué  un 
certain  rôle  dans  l'histoire  religieuse  espagnole. 
Après  que  l'héroïque  ville  se  fut  (juelque  peu  relevée 
des  deux  terribles  sièges  qu'elle  eut  à  souffrir  des 
armées  de  Napoléon,  nous  trouvons  comme  maître 
de  chapelle  de  la  Sco  D.  Pedro  Gil  (f  en  1842)  et 
remplissant  les  mêmes  fonctions  à  la  vénérable 
basilique  del  l'ilar,  D.  Antonio  Ibanez  (•}•  en  1837). 
Ni  l'un  ni  l'autre  ne  firent  autre  chose  qu'accomplir 
leurs  devoirs  avec  zèle,  et  leurs  œuvres  ne  dépassent 
pas  une  honnête  médiocrité.  Plus  saillante  fut  la 
personnalité  de  Don  Ramon  Cuellar  y  Altarriba 
(■f-  1833),  élevé  à  la  première  de  ces  deux  maîtrises 
lorsqu'elle  était  régie  par  le  Spagnoletto.  La  nature 
l'avait  heureusement  doué  d'une  fantaisie  abon- 
dante, propre  à  créer  des  mélodies  faciles,  non 
dépourvues  de  charme,  qu'il  traitait  dans  un  style 
très  lâche,  sans  trop  se  soucier  de  tomber  dans  la 
banalit('-.  En  bon  disciple  de  .Iavier  Garcia  on  peut 
lui  reprocher  d'être  trop  italianisé.  Néanmoins 
Cuellar,  par  sa  flamme  et  son  enthousiasme,  a  joui 
d'une  grande  réputation  comme  directeur  de  la 
chapelle  d'Oviedo  qu'il  gouverna  de  1817  à  1828, 
puis  comme  organiste  de  la  Basilique  métropoli- 
taine de  Santiago  de  Galice.  Son  condisciple  Rodri- 
guez  de  Ledesma,  dont  nous  aurons  longuement  à 
parler,  est  d'une  tout  autre  importance,  bien  que 
beaucoup  moins  apprécié  dans  ces  temps-là,  où  le 
goiit  n'était  pas  très  épuré.  Les  compositions  de 
Cuellar  étaient  bien  faites  pour  flatter  le  bon  public  : 
dans  les  andantes  il  est  doux  et  tendre,  dans  \e&  allé- 
gros plein  de  feu  et  de  véhémence;  il  laisse  la 
mélodie  planer  librement,  à  l'italienne,  et  caresser 
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d'orchestre,  manuscrite,  à  la  Bibl.  de  la  Diimtticinn 


l'ouïe  de  ses  auditeurs,  sans  presque  jamais  avoir 
recours  aux  formes  scolastiques  les  plus  simples, 
soit  au  canon  libre  ou  à  l'imitation.  Comme  histo- 
rien nous  ne  pouvons  laisser  d'en  faire  mention, 
car  il  reste  toujours  comme  un  bon  représentant 
de  la  musique,  plutôt  mauvaise,  de  son  époque. 

Avant  de  quitter  les  provinces  qui  formaient  le 
domaine  de  la  couronne  d'Aragon,  il  serait  injuste 
d'oublier  un  artiste  qui,  au  moins  sur  le  terrain  de 
l'art  liturgique,  sut  conserver  une  rare  orthodoxie. 
Nous  faisons  allusion  au  dominicain  Fray  Juan 
.\ULi',  né  à  Felanitx,  dans  l'île  de  Majorque,  en  1797: 
il  y  mourut  le  10  janvier  18t)9.  Enfant  précoce,  il 
avait  déjà  rempli  les  fonctions  d'organiste  de  la 
Paroisse  de  Saint-Michel  dans  sa  ville  natale,  lors- 
qu'à peine  âgé  de  dix-sept  ans  il  revêtait  l'habit  des 
Frères  prêcheurs.  Bientôt  après,  ses  supérieurs  le 
désignaient  pour  succéder  à  Fray  Alberto  Sureda, 
comme  organiste  de  son  couvent.  En  1823  la  com- 
munauté fut  dissoute  et  AuLi,  resté  sans  foyer, 
entreprit  une  sorte  de  pèlerinage  à  travers  l'Espagne. 
Successivement  il  visita  Valence,  Alicante  et  Madrid, 
où  les  moines  du  couvent  d'Atocha,  reconnaissant 
en  lui  une  illustration  tle  leur  ordre,  le  reçurent  à 
bras  ouverts  et  lui  confièrent  les  orgues  de  la  Basi- 
lique royale.  Mais  sa  santé  était  trop  faible  pour 
qu'il  put  supporter  l'âpre  climat  de  la  capitale,  et 
une  hémoptysie  l'obligea  à  regagner  l'ile  où  il  était 
né.  Chassé  de  nouveau  en  1833,  par  suite  des 
mesures  politiques  prises  contre  les  ordres  reli- 
gieux, AuLi  se  sécularisa  et  accepta  une  place 
d'organiste  à  Gibraltar,  qu'il  occupa  jieDdant  quel- 
ques années,  jusqu'à  ce  qu'une  nouvelle  attaque  de 
sa  maladie  lui  fît  rechercher  les  brises  salutaires  de 
Felanitx.  11  s'y  établit  et,  définitivement  retiré  dans 
la  vie  privée,  il  devint  agriculteur,  et  y  passa  une 
vieillesse  tranquille  et  honorée,  sans  renoncer 
jamais  à  la  pratique  de  son  art.  On  possède  de  lui 
plusieurs  œuvres,  presque  toutes  inédites  -,  parmi 
lesquelles  on  remarque  les  deux  belles  Misas  de  coro 
(chorales)  avec  accompagnement  d'orgue,  écrites 
dans  un  style  sévère  et  noble,  respectueux  de  la 
liturgie  et  d'un  caractère  religieux  franchement 
monacal  (Exemple  II).  On  cite  encore  un  T<>  Deum, 
un  Slabct  Mater,  des  Hymnes,  des  Psaumes,  etc.,  de 
ce  maître  estimable,  qui  aborda  le  genre  profane  — 
il  écrivit  des  compositions  pour  orchestre  et  pour 
piano  seul,  même  deux  opéras,  Norma  et  La  doncetla 
de  Missolongi,  non  représentés  —  avec  beaucoup 
moins  de  succès,  ce  qui  s'explique  aisément. 

On  se  souviendra  de  Doyagl'E,  maître  de  chapelle 
de  la  (iathédrale  de  Salamanque  pendant  les  der- 
nières années  du  .wiir'  siècle,  qui  nous  a  déjà 
occupé.  Comme  sa  vie  se  prolonge  jusqu'en  1842  il 
doit  figurer  aussi  dans  la  présente  partie  de  notre 
travail.  Doyagûe  avait  certainement  du  mérite,  mais 
il  reste  bien  loin  d'avoir  droit  à  une  place  au  pre- 
mier rang.  On  pourrait  même  affirmer,  sans  trop 
friser  le  paradoxe,  que  ses  propres  qualités  lui 
furent  préjudiciables. 

De  même.  Don  Pedro  Antonio  Compta,  maître  de 
chapelle  d'abord  à  Girone,  puis  à  Ségovie,  jouit 
d'un  succès  éphémère,  dû  principalement  au  Te 
Deuin  pour  S  voix  réelles,  deux  orgues  et  grand 
orchestre,  vulgairement  nommé  le  Fernandino,  qu'il 


■2.  Lerndit  musicolopiuc  majorqnin  Antonmo  Nogueba  a  publié 
.  1887,  à  Palma,  une  des  belles  Messes  chorales  d'AuLi,  précédée 
iine  étude  biographique  et  critique  sur  som  compatriote. 
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composa  pour  fêter  le  retour  de  Ferdinand  Vil  dans 
ses  litats  après  l'abdication  de  Bayonne.  Cette 
œuvre  grande,  mais  probablement  non  grandiose, 
produisit  une  impression  extraordinaire,  à  laquelle 
sans  doute  les  circonstances  politiques  du  moment 
et  l'exaltation  du  loyalisme  contribuèrent  pour 
beaucoup,  et  fit  la  ri^putation,  aujourd'hui  con- 
trouvée,  de  son  auteur.  Le  maître  de  chapelle  de  la 
Cathédrale  de  Calahorra,  Don  Francisco  Secanii.la 
(f  1832)  dont  une  .1/esse  a  été  publiée  par  Eslava, 
son  élève,  dans  la  Lira  Sacro-Hispana  (Seconde 
série,  xix''  siècle),  fut  généralement  réputé  comme 
un  homme  d'un  vaste  savoir.  Il  a  laissé  en  manu- 
scrit plusieurs  traités  didactiques,  encore  inédits,  et 
dont  nous  ne  saurions  apprécier  la  teneur.  On  cite 
particulièrement  une  Théorie  générale  de  la  forma- 
tion des  accords,  visant  surtout  la  préparation  et  la 
résolution  des  dissonances.  Comme  compositeur  — 
et  ses  œuvres,  hymnes,  messes,  motets,  vitlancicos,  etc., 
inondent  les  maîtrises  espagnoles  et  témoignent  de 
sa  grande  popularité,  —  il  ne  dépasse  pas  une  hon- 
nête médiocrité.  Comme  tous  les  élèves  du  Sparjno- 
letto,  Secanilla  est  très  influencé  par  le  style  mélo- 
dique italien.   On   peut  faire  la  même  critique  à 

1.  Lira  sacnj-hisjHuia.  Seconde  série,  xix»  siècle  (53«  livraison). 

2.  Au\  archives  de  V Ayuntamiento  de  .Madrid  on  conserve  les 
manuscrils  de  deux  :  El  remedo  de  tos  tovos  (La  parodie  d'une 
course  de  taureaux)  et  La  muja  limonadera  fLa  maja  limonadière). 

3.  En    1897,    dans   un  Concours   liUcraire  el   musical  célébré   ii 


D.  JnLiAN  Prieto  (f  1844),  maître  de  chapelle  à 
l'église  métropolitaine  de  Pamplona,  qui  eut  aussi 
son  heure  de  gloire. 

Un  souvenir  est  dû  à  D.  Pedro  Aranaz  v  Vides 
(f  1821),  qui  occupa  la  maîtrise  de  Guenca,  dans  la 
Nouvelle-Castille.  >{atif  de  Tudela,  il  fut  pendant  sa 
jeunesse  enfant  de  cho.'ur,  puis  élève  du  collège 
annexé  à  la  chapelle  de  la  Basili(}ue  dcl  Pilar  à  Sara- 
gosse.  .Ses  œuvres,  d'un  genre  facile  et  sans  grande 
complexité,  très  en  rapport  avec  le  goût  dominant, 
se  répandirent  un  peu  partout  et  furent  souvent 
exécutées.  Dans  le  recueil  d'EsLAVA  '  que  nous 
avons  cité  plus  haut,  on  trouve  deu.v  compositions 
de  l'artiste  qui  nous  occupe,  un  Offertoire  à  cinq 
voix  sans  accompagnement,  écrit  avec  connaissance 
du  style  polyphonique,  el  un  Laudate  Dominum  à 
six  voix  en  deux  chœurs  avec  accompagnement  de 
violons,  cors  et  orgues.  Aranaz  écrivit  aussi  des 
Tonadiltas  -  ;  il  a  laissé  en  outre  un  Traité  de  contre- 
point et  de  composition,  dont  diverses  copies  manu- 
scrites ont  passé  entre  les  mains  de  plusieurs  artistes 
espagnols. 

Encore  de  nos  jours  persiste  dans  presque  toute 
la  Galice  la  renommée  de  D.  Fr.vncisco  Pacheco  ^  né 


Monduiïedo,  un  des  thèmes  proposé  fut  une  étude  sur  la  vie  et  les 
œuvres  de  cet  artiste.  Le  travail  primé,  dans  lequel  nous  avons 
puisé  largement,  était  l'œuvre  de  D.  lNti.\r.EClo  Vahela  Len/.ano. 
Il  a  été  public  sous  le  titre  :  Estudio  bioijrâfico- critico  de  D.  Josii 
l'ACHfXO...  Lugo,  1897. 
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à  Mondoùedo  le  Vj  décembre  1784,  et  décédi-  dans 
cette  même  ville,  où  depuis  d806  il  occupait  la  place 
•de  maître  de  chapelle  de  la  Cathédrale,  le 
23  mars  186.'i.  Sauf  quelques  voyages  à  Madrid  et  à 
Oviedo,  cet  artiste  vécut  toujours  dans  la  région  qui 
l'avait  vu  naître.  Reçu  comme  enfant  de  chœur  à  la 
maîtrise  métropolitaine,  il  devint  le  disciple  favori 
de  Don  Angel  Santabaya,  dont  il  devait  être  le 
successeur.  Cet  isolement  dans  une  province 
«loignée  du  centre  lui  permit  de  conserver  son  indi- 
vidualité originelle.  Dans  quelques  Motets  à  quatre 
voix  avec  basson  obligé,  conçus  dans  le  style  clas- 
sique et  traditionnel,  il  fait  preuve  d'une  certaine 
personnalité.  Ce  sont,  sans  contredit,  ses  meilleures 
■créations.  En  revanche  dans  son  Office  des  Morts, 
dans  son  Slahat  Mater,  etc.,  on  peut  apercevoir 
l'influence  de  Haydn  et  même  celle  de  Rossi.v:. 
Souvent  Pacheco  recherche  l'efl'et  dramatique,  c'est 
.ainsi  que  pour  l'exécution  du  Motet  :  Plorans  — 
.généralement  jugé  comme  un  de  ses  chefs-d'œuvre, 
—  composé  pour  la  procession  du  Vendredi  Saint 
au  matin,  appelée  de  la  rencontre  (et  encuentro), 
parce  qu'au  cours  du  trajet  la  Vierge  des  Douleurs 
se  trouve  face  à  face  avec  son  fils,  il  prescrit  que  le 
Soprano  solo  se  place  sous  le  trône  qui  supporte  la 
■statue  de  Notre-Dame.  C'est  une  ressource  qui  tient 
un  peu  du  théâtre,  mais,  au  bout  du  compte,  excu- 
sable dans  une  cérémonie  pieuse  qui  n'est  au  fond 
qu'une  illustration  dramatique  des  textes  sacrés, 
propre  à  exciter  les  sentiments  de  la  foule,  .\jou- 
tons,  pour  en  finir  avec  lui,  que  dans  quelques-uns 
•de  ses  Villancicos  de  Navidad  (Noël)  qu'il  désigne 
sous  le  nom  de  Tonadillas,  Pacheco  s'inspire  avec 
beaucoup  de  bonheur  des  muneiras,  alboradas, 
■alalds,  nadab-s,  luis  et  riveiranas,  d'une  grâce  mélan- 
colique indéfinissable  et  d'une  poésie  séduisante, 
qui  forment  le  riche  répertoire  des  chansons  et  des 
danses  populaires  de  la  Galice. 

A  Bilbao  lleurit  le  talent  de  D.  Nicolas  Ledesma, 
organiste  habile  et  compositeur  de  mérite.  Arago- 
«ais  d'origine,  né  en  1791  dans  le  petit  village  de 
Grisel,  il  étudia  l'orgue  à  Saragosse  sous  la  direc- 
tion du  célèbre  virtuose  sur  cet  instiument  D.  Ramo.n 
Ferrenac.  Après  avoir  passé  successivement  par  les 
maîtrises  des  églises  Collégiales  de  Borja  et  de 
ïafalla,  il  finit  par  se  fixer  définitivement,  en  1830, 
comme  organiste  de  l'église  de  Santiago,  à  la  capi- 
tale de  la  Biscaye,  où  il  mourut  à  un  âge  très 
avancé,  en  1883.  Parmi  les  innombrables  composi- 
tions de  cet  artiste,  entre  lesquelles  on  trouve  huit 
Messes  solennelles  avec  accompagnement  d'orchestre, 
d'un  style  théâtral,  des  Psaumes,  des  Motets,  des 
Lamentations,  des  Villancicos,  un  Miserere,  etc.,  on 
remarque  un  Stabat  Mater  pour  trois  voix  et  quatuor 
à  cordes  dont  la  valeur  ne  saurait  être  contestée. 
Ce  n'est  pas  un  ouvrage  d'un  style  purement  sacré 
ou  liturgique,  mais  c'est  bien  de  la  musique  reli- 
gieuse dans  le  sens  qu'ont  donné  à  ce  genre  Haydn 
ou  Mozart.  L'influence  du  premier,  particulière- 
ment de  ses  Sept  paroles,  chef-d'œuvre  que  Ledes.ma 
semble  s'être  imposé  comme  modèle,  y  est  fort 
sensible  et  nous  ne  saurions  lui  en  faire  un 
•i-eproche.  Les  mélodies  de  ce  Stabat  Mater  '  ne 
manquent  pas  de  charme,  peut-être  sont-elles  un 


1.  Publié  p.-ir  ESLAVA  dans  Li  Lini  Siicro-fiisjmna  {-J"  vol.  do  la 
nremicre  série,  xl\'  siècle).  11  exisle  une  édition  uioderne,  en 
jéduction  pour  piano  et  cliant,  publiée  par  l'éditeur  Dotesio  y  G*, 
Madrid. 


peu  trop  sensibles  et  larmoyantes,  les  voix  sont 
habilement  concertées  et  chantent  bien  entre  elles, 
enfin  le  quatuor  est  traité  avec  sobriété  et  élégance. 
On  a  aussi  beaucoup  loué  les  Ave  Maria  de  Ledesma, 
car  fort  dévot  envers  la  .'Vlère  du  Christ,  comme  la 
généralité  des  Espagnols,  ce  maître  se  plaisait  à 
traiter  musicalement  la  salutation  angélique.  Certes 
quelques-uns  se  distinguent  par  une  certaine  grâce 
virginale,  mais  souvent  ils  tombent  dans  la  banalité 
et  la  fadeur.  Par  suite  d'une  erreur  très  répandue 
pendant  les  trois  premiers  quarts  du  xi.\''  siècle,  le 
maître  qui  nous  occupe  traite  l'orgue  dans  le  style 
propre  du  piano,  confusion  vraiment  lamentable 
qui  dépare  ses  compositions  [lour  ce  noble  instru- 
ment. Nous  en  connaissons  Six  Sonates  et  Si.;;  Sona- 
tines- assez  intéressantes,  conçues  dans  la  manière 
de  Hayd.n  et  de  Clementi,  mais  seulement  en  ce  qui 
concerne  la  forme  extérieure,  car  dans  ses  idées 
l'artiste  espagnol  reste  toujours  original  et  même 
assez  personnel. 

Les  écrivains  et  critiques  de  l'époque  accordent 
des  éloges  à  D.  Placido  Garcia,  maître  de  chapelle 
de  la  Cathédrale  de  Burgos,  et  à  D.  José  Crost, 
directeur  de  la  maîtrise  de  Léon  ;  nous  n'avons 
jamais  eu  l'occasion  de  lire  quelques-unes  de  leurs 
œuvres,  mais  nous  ne  croyons  devoir  accepter  ces 
louanges  qu'avec  de  grandes  réserves,  surtout  si 
nous  tenons  compte  de  la  grande  renommée  faite 
par  ces  mêmes  contemporains  à  D.  Do.mingo  Arqui.m- 
bau,  maître  de  la  chapelle  de  la  Cathédrale  de 
Séville  vers  1823,  après  avoir  précédemment  rempli 
lesdites  fonctions  à  celle  de  Girone.  Les  composi- 
tions de  cet  artiste,  reçu  membre  d'honneur  de 
l'Académie  Philharmonique  de  Bologne,  sont  remplies 
de  prétention  et  de  vulgarité,  et  nous  témoignent 
une  fois  de  plus  de  l'abaissement  du  style  religieux 
et  du  mauvais  goût  alors  régnant.  Un  de  ses  succes- 
seurs à  la  maîtrise  sévillane  fut  le  célèbre  D.  Hila- 
RioN  EsLAVA,  personnalité  très  discutable  au  point 
de  vue  de  l'art  pur,  mais  dont  il  faut  reconnaître  le 
talent  et  l'énergie.  Né  à  Burlada,  petit  village  de  la 
Navarre,  d'une  famille  de  paysans  aisés,  le  21  octo- 
bre 1807,  il  entra  comme  enfant  de  chœur  à  la 
Cathédrale  de  Pampelune  et  y  fit  ses  études  musi- 
cales sous  la  direction  de  D.  JuLiÀN  Prieto  et 
D.  Francisco  Secanilla.  En  1828,  il  obtint,  par 
concours,  la  place  de  maître  de  chapelle  de  la 
Cathédrale  de  Burgo  de  Osma  et,  après  s'être 
distingué  d'une  façon  brillante  dans  divers  exer- 
cices célébrés  pour  pourvoir  les  maîtrises  de  Séville 
et  de  la  Chapelle  Royale  sans  pourtant  réussir,  en 
1832  le  Chapitre  séviUan,  par  unanimité  et  en  vue 
de  son  mérite,  lui  confia  la  direction  de  la  Chapelle 
métropolitaine,  l'une  des  plus  importantes  de 
l'Espagne.  C'est  dans  l'ancienne  Hispalis  qu'EsLAVA 
embrassa  l'état  ecclésiastique.  Il  resta  dans  cette 
ville  jusqu'en  1844,  date  où  il  obtint  la  place  de 
maître  de  chapelle  de  la  Cour.  Son  influence  sui 
la  musique  religieuse  espagnole  pendant  le  second 
tiers  du  MX"  siècle  fut  extraordinaire,  et  l'autoritt 
d'EsLAVA  s'imposa  presque  sans  discussion.  Pendani 
son  long  séjour  à  Séville,  ce  maître  cultiva  le  genre 
religieux  et  produisit  des  œuvres  fort  estimées 
comme  le  fameux  Miserere  avec  accompagnemen 
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d'orclieslre,  encore  exécuté  pendant  les  cérémonies 
do  lu  Semaine  sainte  célébrés  avec  tant  de  luxe  et 
de  pornpc  dans  la  basilique  sévillane,  composition 
dont  la  renommée  dépasse  de  beaucoup  le  réel 
mérite.  11  est  vrai  que  déjà  Eslava  s'était  laissé 
iiilluencer  par  le  goût  italien  et  que,  désireux 
d'acquérir  les  sullrages  du  public,  bien  loin  de 
suivre  les  tendances  du  style  sévère  propre  de  la 
musique  d'Église,  il  rechercha  le  charme  mélodique 
et  les  séductions  du  chant  italien. 

Les  autres  maîtrises  andalouses  nous  offrent 
quelques  noms  ayant  joui  d'une  certaine  réputa- 
tion, presque  toujours  locale.  A  Grenade  le  souvenir 
de  D.  ViCENTE  Palacios  (f  1830),  qui  y  régit  la 
maîtrise  métropolitaine  pendant  40  années,  est 
encore  vivant.  Le  brave  Haydn  disait  qu'obligé 
d'écrire  une  Messe  de  Requiem  il  composerait  le 
Dies  irœ  en  tempo  di  minuetto,  telle  était  sa  confiance 
en  la  miséricorde  divine;  la  foi  du  maître  grenadin 
«lait  bien  plus  ingénue,  car  il  n'hésite  pas  à  semer 
son  Miserere  toujours  populaire  —  et  pour  cause  — 
de  réminiscences  du  Barbier  de  Séville,  ce  qui 
semble  assez  déplacé.  Don  Juan  Cuevas,  nommé,  le 
8  octobre  1825,  maître  de  chapelle  de  l'église  prima- 
tiale  de  Tolède,  ne  tarda  pas  à  quitter  cette  place 
pour  prendre  possession  de  la  maîtrise  de  Cordoue 
qu'il  conserva  jusqu'à  sa  mort  survenue  en  1833.  Le 
principal  mérite  de  cet  artiste  est  d'avoir  recueilli 
avec  beaucoup  de  zèle  plusieurs  des  chefs-d'a'uvre 
du  passé.  Tout  de  même  sa  musique  prouve  qu'il 
n'en  sut  pas  profiter.  .\.  la  même  Cathédrale  nous 
trouvons  le  bénéficier,  plus  tard  chanoine,  D.  Manuel 
GuTiERREZ  Rave  (f  en  1848),  membre  d'une  illustre 
famille,  qui  cultiva  la  musique  avec  talent.  Chan- 
teur habile,  il  fut  en  même  temps  compositeur  de 
mérite,  et  dans  ses  œuvres  on  remarque  une  inspi- 
ration très  personnelle,  bien  qu'iniluencée  par  le 
goîit  italien,  auquel  aucun  musicien  de  son  époque 
ne  réussit  à  échapper,  sauf  de  très  rares  exceptions. 
Dans  la  voisine  ville  de  Malagà  lleurirenl  successi- 
vement, à  la  maîtrise  de  la  Cathédrale,  Don  Jaime 
Torrens,  artiste  de  valeur,  qui  sut  se  maintenir 
fidèle  aux  glorieuses  traditions  du  passé  et  composa 
dans  le  style  polyphonique  avec  beaucoup  d'habi- 
leté; D.  Luis  Blasco  (f  en  1830)  et  D.  iMariano  Reig, 
nommé  maître  de  chapelle  en  1833,  dont  les  œuvres 
sont  estimables.  Ce  dernier  a  laissé  entre  un  grand 
nombre  de  productions  une  Messe  solennelle  avec 
accompagnement  d'orchestre  d'un  style  brillant  et 
pompeux,  et  non  dépourvue  d'effet  qui  est  encore 
très  populaire,  bien  que  peu  propre  pour  le  service 
divin. 

Comme  on  peut  bien  comprendre,  Madrid,  devenue 
le  centre  de  la  vie  nationale,  attirait  naturellement 
les  intelligences  d'élite.  Les  chapelles  royales,  soit 
celle  de  la  cour,  ou  bien  celles  des  couvents  royaux 
de  las  Descalzas  ou  de  V Incarnalion,  richement 
dotées,  furent  presque  toujours  l'apanage  d'artistes 
érainents.  Nous  avons  parlé  ailleurs  de  Lidon  orga- 
niste et  compositeur  remarquable.  Après  lui  il  nous 
faut   citer  D.    Francisco    Andrevi,   dont   le  solide 


I  1.  A  Paris,  cliez  I'khisse  frères,  1  vol.,  Rr.  8».  L'orisiûal  espagnol 
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savoir  et  les  très  réelles  qualités  s'imposent  à 
l'attention.  .\'é  le  l(i  novembre  1786  à  Sanaliuja, 
village  de  la  province  de  Lérida,  d'une  famille  très 
modeste,  c'est  à  son  seul  talent  (|u'il  dut  sa  bril- 
lante carrière.  Il  fit  ses  études  musicales  à  Barce- 
lone, sous  la  direction  de  Queralt  pour  la  compo- 
sition et  du  Père  Juan  Quintana  pour  l'orgue.  Après 
avoir  concouru  d'une  façon  fort  brillante  pour 
obtenir  diverses  places  qui  lui  furent  refusées  par 
suite  de  sa  grande  jeunesse,  il  réussit  en  1807  à 
obtenir  la  maîtrise  de  Segorbe,  qu'il  abandonna 
bientôt  pour  prendre  possession  de  celle  de  Santa 
Maria  del  Mur,  l'une  des  plus  importantes  de  Barce- 
lone. Il  y  resta  quinze  ans  et  se  fit  une  grande  répu- 
tation dûment  méritée.  Bien  qu'il  n'échappe  pas  aux 
défauts  propres  de  son  temps,  Andrevi  est  un  artiste 
sérieux  connaissant  profondément  la  technique  de 
son  art,  et  grâce  à  son  savoir  peu  commun  il  évite 
souvent  de  tomber  dans  la  vulgarité.  Ayant  rem- 
porté, par  de  brillantes  victoires,  la  maîtrise  de 
Valence  en  1829,  puis  celle  de  Séville  deux  années 
plus  tard,  il  y  renonça  pour  se  présenter  au 
concours  ouvert  pour  pourvoir  d'un  directeur  la 
Chapelle  Royale.  Son  succès  fut  éclatant  bien  qu'il 
eût  à  lutter  contre  les  artistes  les  plus  distingués 
existant  alors  en  Espagne.  Par  malheur  il  ne  pût  se 
soutenir  longtemps  dans  cette  belle  situation.  Imbu 
des  anciennes  idées  monarchiques  et  de  ce  fait 
ennemi  du  nouveau  régime  libéral,  en  1836,  les 
circonstances  politiques  l'obligèrent  à  s'exiler  en 
France. 

Andrevi  se  fixa  à  Bordeaux,  eten  terre  étrangère, 
grâce  à  ses  qualités  indiscutables,  y  obtint  la  place 
de  maître  de  chapelle  de  la  Cathédrale,  qu'il  occu- 
pait encore  en  1842.  On  ignore  la  date  où  il  aban- 
donna cette  maîtrise,  mais  il  vécut  encore  quelques 
années  en  France  et  résida  à  Paris,  où  il  publia  en 
français,  en  1848,  son  estimable  Traité  d'harmonie  et 
de  composition^,  écrit  pour  ses  disciples,  et  dans 
lequel  il  se  propose,  d'après  ce  qu'il  dit  dans  le 
Proloijue,  de  simplifier  l'enseignement  et  de  fondre 
les  traditions  des  anciennes  écoles  avec  les  nou- 
velles théories  de  l'art.  Avec  l'âge  il  sentit  le  désir 
de  mourir  dans  sa  patrie  et,  l'année  suivant  la 
publication  de  son  ouvrage  didactique,  il  rentrait  à 
Barcelone  et  y  devenait  maître  de  chapelle  de 
l'église  Notre-Dame  de  la  Merci  et  directeur  de 
YEscolania  qui  y  était  annexée.  Il  remplit  ces  fonc- 
tions jusqu'au  23  novembre  1833,  date  de  son  décès. 

On  ne  saurait  contester  la  valeur  de  ce  musicien 
qui  nous  a  laissé  beaucoup  de  musique  d'Eglise  d'un 
assez  bon  style  pour  l'époque  de  décadence  et  de 
corruption  du  goût  où  il  vécut;  on  y  remarque  de 
la  noblesse,  beaucoup  de  tenue  et  une  certaine 
sévérité  frisant  parfois  la  grandeur.  La  Messe  de 
Requiem  qu'il  composa  en  1834  pour  le  service  du 
bout  de  l'an  de  Ferdinand  VII,  le  Stahat  Mater 
écrit  pendant  son  séjour  à  Bordeaux,  ne  sont  pas 
des  œuvres  indifférentes.  Parmi  les  autres  ouvrages 
d'ANDREVl  on  cite  particulièrement  l'oratorio  Le 
jufjement  dernier-,  exécuté  pour  la  première  fois  à 


de  la  ciitdad  de  Valencia.  Burcelona  :  Imprenta  de  José  Tofineii. 
Une  autre  édition  de  Valence  porte  la  date  18-27.  On  en  trouve 
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de  Sauta  Maria  del  Mar.  Il  est  intitulé  :  La  dulzura  de  la  virtud 
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Valence  en  1822,  pendant  son  court  st^^jour  en  cette 
ville,  et  plusieurs  fois  rejoué  dans  la  suite.  Nous 
n'en  connaissons  que  le  texte,  et  il  serait  intéres- 
sant de  savoir  ce  qu"un  artiste  aussi  bien  doué  était 
capable  de  faire  dans  un  genre  qui,  tout  en  appar- 
tenant au  style  religieux,  a  plus  d'un  rapport  avec 
l'art  dramatique.  Il  est  assez  difficile  de  prononcer 
un  jugement  décisif  sur  Andrevi,  car  la  plupart  de 
ses  œuvres  sont  restées  en  manuscrit'.  Nous  n'en 
connaissons  que  deux,  un  Xiinc  dimittis  à  quatre 
voix  et  orchestre  et  un  Salcc  lieijina  à  six  voix  et 
orchestre,  qui  aient  été  publiées  par  Eslava  dans  la 
Lira  sacro-hispana  (tome  II  de  la  2'"  série,  xix'^  siècle), 
vaste  répertoire  qui,  malgré  ses  nombreux  défauts 
et  ses  graves  erreurs,  reste  toujours  utile  à  consulter. 

Patriotes  ardents,  D.  Indalecio  Soriano  Fuertes 
et  D.  José  Sobejano  prirent  une  part  active  à  la 
guerre  de  l'Indépendance  :  le  premier  se  trouva 
parmi  les  défenseurs  de  l'héroïque  Saragosse  lors 
de  son  deuxième  siège;  le  second  servit  sous  les 
ordres  du  maréchal  Mina.  La  guerre  finie,  l'un  et 
l'autre  s'adonnèrent  à  la  musique  qu'ils  avaient  étu- 
diée pendant  leur  jeunesse.  Soriano  Kuertes,  déjà 
connu  par  la  composition  de  divers  hymnes  patrio- 
tiques et  de  beaucoup  de  morceaux  de  musique 
militaire,  parmi  lesquels  une  Grande  Bataille  —  ce 
genre  d'oeuvres  fut  mis  à  la  mode  pendant  l'Empire 
—  dédiée  au  général  Basecourt,  jouit  d'une  grande 
popularité,  obtint  en  1814,  après  un  brillant  con- 
cours, la  maîtrise  de  Murcie.  Dans  cette  ville  il 
dirigea  aussi  le  Collège  de  Saint-Léandre  avec  tant 
de  succès  qu'en  1832,  n'ayant  pas  réussi  à  vaincre 
Andrevi  dans  les  exercices  du  concours  pour  la 
Chapelle  Royale,  Ferdinand  Vil  le  nomma  compo- 
siteur privé  et  directeur  de  la  musique  de  chamijrc 
de  S.  M.  Après  la  mort  du  roi,  ayant  perdu  cette 
place,  Soriano  Fuertes,  fixé  à  Madrid,  se  voua  à 
l'enseignement  jusqu'à  sa  mort  survenue  en  1851. 
Il  écrivit  un  Traité  d'harmonie  -  où  il  s'occupe  du 
contrepoint  double,  triple  et  quadruple,  ainsi  que 
des  canons  rétrogrades  et  autres  artifices  surannés 
propres  aux  anciennes  écoles  contrapontiques. 
Quelques-uns  de  ses  élèves,  comme  Barbieri  et  Fer- 
nandez  Caiîallero,  honorent  plus  sa  mémoire  que 
ses  œuvres,  assez  médiocres  en  général,  parmi  les- 
quelles on  cite  une  cantate  italienne  :  Il  rilorno  alla 
sainte,  une  Messe  de  Requiem  et  un  Office  des  Morts. 
Son  fils  D.  Mariano  Soriano  Fuertes,  aussi  son  dis- 
ciple, nous  occupera  plus  tard,  comme  compositeur 
et  comme  historien  de  la  musique,  car,  malgré  ses 
grossières  erreurs,  il  faut  beaucoup  lui  pardonner, 
d'après  le  précepte  évangélique,  parce  qu'il  a  beau- 
coup aimé  l'art  national  dont  il  fut  un  panégyriste 
plus  enthousiaste  qu'éclairé. 

Quant  à  Sobejano,  après  avoir  passé  successive- 
ment par  les  maîtrises  de  Pampelune,  Bilbao  et 
Léon  en  qualité  soit  d'organiste,  soit  de  maître  de 
chapelle,  il  s'établit  à  Madrid  en  1827  et  y  devint 
professeur  de  piano  du  Séminaire  royal  des  Nobles 
et  organiste  de  la  Collégiale  de  San  Isidro.  Par  ses 
Méthodes  de  Solfèije  et  de  Piano  ^,  cette  dernière 
imitée  de  celle  devenue  si  populaire,  que  publia  en 
1802,  pour  ses  élèves  du    Conservatoire  de    Paris, 


1.  Un  ;:rand  nombre  se  Irouve  à  la  Chapelle  Royale  à  Madrid. 

2.  Traiado  de  armonia  y  nuciunes  ijenerales  de  todas  las  especies 
de  contrapunto  libre  moderno...  Madrid,  Lodre,  1845. 

3.  Escuela  de  solfeo,  segi'in  el  estilo  moderno...  Madrid,  Astonio 
IIebmoso  (saos   date).  —  El  Ad.\m  espaâol.   Lecciones   metôdico- 


Louis  Ada-vi,  il  a  rendu  de  réels  services  à  l'ensei- 
gnement musical.  Ce  sont  deux  ouvrages  rédigés 
avec  beaucoup  de  clarté  et  dans  un  sens  purement 
pratique.  Sobejano  a  aussi  laissé  de  la  musique 
religieuse,  un  Office  des  Morts,  des  intermèdes  sur 
les  Sept  paroles,  des  hymnes,  des  motels,  etc.,  ainsi 
qu'une  grande  ouverture  dramatique  pour  la  pièce 
patriotique  La  huérfana  del  RoseUon  (L'orpheline  du 
Boussillon)  et  d'autres  compositions  profanes  (airs 
de  danses,  hymnes  et  marches  militaires,  etc.) 
aujourd'hui  absolument  oubliées. 

Un  goût  plus  sur  et  plus  épuré  règne  dans  les 
œuvres  de  Don  Iun.vcio  Ducassi  y  Ojeda  qui,  tout  en 
écrivant  généralement  dans  le  style  moderne  ou 
libre,  cultivait  le  style  rigoureux  en  maître  con- 
sommé. Quelques-unes  de  ses  pièces  pour  voix  • 
seules  font  penser  aux  grandes  créations  du  passé. 
La  liste  de  ses  productions  est  considérable,  on  y 
trouve  des  messes,  des  psaumes,  des  motets  et  autres 
œuvres  religieuses,  pour  la  plupart  à  plusieurs  voix 
avec  accompagnement  instrumental.  La  vie  de 
Ducassi  ne  fut  pas  malheureusement  très  longue. 
Né  à  Barcelone  en  1775,  il  reçut  dans  cette  ville  une 
bonne  et  solide  éducation  musicale.  Pendant  sun 
séjour  en  Catalogne  il  se  lit  remarquer  par  la  com- 
position de  quelques  oratorios  suivant  l'usage  alors 
établi,  et  l'on  cite  avec  éloge  celui  intitulé  La  diiine 
bergère '•.exécnié  pendant  les  premières  années  du 
.\ix°  siècle  à  la  paroisse  de  San  Cucufate  del  Rech  à 
Barcelone.  En  1819  il  obtint  la  maîtrise  du  Couvent 
royal  de  l'Incarnation  de  Madrid,  avec  les  fonctions 
d'organiste  et  compositeur  surnuméraire  de  la  Cha- 
pelle Royale.  Il  mourut  en  1824,  à  peine  âgé  de 
quarante-neuf  ans,  et  unanimement  regretté  sous 
le  rapport  du  talent  et  du  caractère.  Un  de  ses  frères. 
Manuel  Ducassi  fut  aussi  prêtre  et  basse  de  la  Cha- 
pelle Royale. 

Don  Lorenzo  Rom.ân  Nielfa,  né  à  Madrid  en  17s:i, 
succéda  à  Ducassi  comme  maître  de  chapelle  du 
Couvent  de  l'Incarnation,  poste  qu'il  occupa  jusqu'à 
sa  mort  survenue  en  1861.  De  même  que  Don  Jaime 
Naoal,  élève  distingué  de  VEscohnia  de  Montserrat 
et  organiste  du  couvent  de  San  Martin  à  ladite 
capitale,  il  a  laissé  de  nombreux  ouvrages  pour  le 
service  divin.  On  ne  sait  presque  rien  sur  la  vie  du 
premier;  en  ce  qui  concerne  le  second,  en  1815  il 
échangea  sa  situation  d'organiste  pour  diriger  les 
troupes  d'opéra  du  théâtre  de  Madrid,  d'abord,  puis 
celle  de  Valladolid.  En  1831,  Nadal,  fatigué  de  la  vie 
théâtrale,  devint  maître  de  chapelle  de  la  Cathé- 
drale de  Palencia,  et  deux  années  après  il  passa,  en' 
la  même  qualité,  à  la  maîtrise  d'Astorga,  oii  il 
mourut  en  1844.  Ses  compositions,  du  genre  bril- 
lant et  pompeux,  imitées  de  RossiNi,  jouirent  d'une 
grande  vogue  et  furent  souvent  exécutées  dans  les 
églises  de  .Madrid  et  sa  renommée  fut  telle,  qu'en 
1832,  le  Ministre  de  la  Guerre  lui  confiait  la  mission 
de  composer  une  Messe  solennelle  avec  orchestre,  de 
caractère  militaire,  pour  la  cérémonie  de  la  béné- 
diction et  remise  des  drapeaux  à  l'armée  nationale, 
qui  eut  lieu  avec  beaucoup  de  faste  au  Monastère 
royal  de  San  Gerônimo.  Il  fut  aussi  chargé  d'écrire 
un  Office  de  funérailles  pour  les  obsèques  du  Duc 


progresieas  de  Forte-l'iano...  Madrid,  culcografia  de  D.  B.mi- 
LOMÉ...,  18-26. 

4.  La  dioina  pastora...  Drama  Alcgàrico  Mûsico  para  canUi, 
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d'Osuna,  l'un  des  piemiers  personnages  de  la  cour, 
décédù  en  1842. 

Un  fait  retentissant  qui  caracti-rise  fort  bien  les 
mœurs  musicales  de  l'rpoquo,  est  le  procès  intenté 
en  1S12  par  le  compositeur  D.  Uamùn  Carnicer,  une 
des  illustrations  du  moment,  contre  les  liériliers  du 
banquier  Mr.  Safont.  Le  fils  de  cet  important  finan- 
cier, voulant  faire  à  son  père  de  magnifiques  funé- 
railles, chargea  l'illustre  maître  de  diriger  la  partie 
musicale  de  la  cérémonie  et  de  composer  pour  l'oc- 
casion une  Matse  de  Hcquiein,  avec  granil  orchestre. 
Carsiuer  acheva  son  ouvrage  dans  le  délai  fixé, 
réunit  les  meilleurs  artistes  chanteurs  et  instrumen- 
tistes qui  se  trouvaient  alors  à  Madrid  et  les  lit 
répéter  de  nombreuses  fois  de  façon  à  obtenir  une 
exécution  excellente.  Le  jour  des  obsèques,  deux 
cents  musiciens  interprétèrent  la  nouvelle  création 
de  OaRMCER  et  le  public  qui  remplissait  l'église  fut 
charmé  par  la  beauté  de  l'œuvre  et  la  perfection  de 
l'ensemble.  Ue  son  côté  le  compositeur  reçut  des 
félicitations  chaleureuses  de  la  part  de  toutes  les 
personnes  intelligentes  en  musique  et  des  dilettanti 
de  la  capitale.  Heureux  du  succès,  Carnicer  pour 
ses  honoraires  et  les  frais  de  l'exécution  présenta  un 
mémoire  de  quarante  mille  réaux  (dix  mille  francs), 
somme  modeste  si  l'on  tient  compte  du  travail  que 
représentaient  la  composition  de  l'ouvrage  et  l'impor- 
tance des  éléments  réunis  pour  son  exécution,  mais 
qui  pourtant  sembla  excessive  à  .Mr.  Safont  fils.  Le 
paiement  fut  refusé  et  le  pauvre  musicien,  pour 
régler  ses  collègues,  se  vit  forcé  de  recourir  à  la 
voie  judiciaire.  Le  tribunal,  ne  sachantque  résoudre, 
ordonna  une  expertise.  L'expert  nommé  par  le 
réclamant  estima  que  les  prétentions  de  la  partie 
qu'il  représentait  étaient  minimes  et  que  l'ouvrage 
à  lui  seul  valait  bien  93  000  réaux  (18  750  francs). 
Cette  appréciation  du  compositeur  Saldoni,  artiste 
digne  d'estime  ,  fut  réfutée  par  un  ex-ténor  de 
l'Opéra  italien,  devenu  maitre  de  chant,  D.  Basilio 
Basili,  nommé  expert  par  la  partie  contraire.  Pour 
lui  un  salaire  de  5  000  réaux  (1250  francs)  était 
plus  que  suffisant,  c'est-à-dire  qu'il  ne  faisait 
presque  pas  de  différence  entre  le  travail  d'un 
maître  et  celui  d'un  simple  copiste.  En  présence 
d'opinions  aussi  disparates,  les  magistrats  devin- 
rent plus  perplexes  que  jamais,  et  ils  soumirent  la 
solution  du  litige  à  un  tiers  arbitre.  Le  choix  tomba 
sur  D.  iNDALECio  SuRiANO  FuERTES,  qui,  après  avoir 
étudié  la  question,  se  prononça  avec  beaucoup  de 
tact  et  de  mesure.  Son  jugement,  fort  bien  écrit', 
commence  par  revendiquer  le  droit  absolu  de 
l'artiste  à  estimer  la  valeur  vénale  de  son  œuvre, 
puis  il  établit  les  prix  généralement  payés  à  Madrid 
aux  copistes  de  musique  pour  déduire  et  fixer  que 
si  un  travail  secondaire  rapportait  quatre  à  six  réaux 
(un  franc  ou  un  franc  cim^uante)  par  feuille,  l'ou- 
vrage du  compositeur,  simplement  par  rapport  aux 
longues  études  qu'il  avait  dû  faire  avant  de  pou- 
voir l'exécuter,  devait  être  apprécié  comme  valant 
le  quintuple.  Le  tribunal  reconnut  la  justesse  de 
ce  raisonnement  et  donna  gain  de  cause  à  Carnicer, 
tout  en  condamnant  le  banquier  à  payer  les  frais 
de  l'exécution  l't  les  dépens  du  procès.  Nous  avons 
accordé  quelque  attention  à  ce  simple  fait  divers, 
car  il  signale  une  évolution  des  mœurs  artistiques  ; 


1.  U  fut  imprimé  :  Dictdmen  de  D.  Imdalecio  Soriano  Fuertes, 
tercero  en  discordia,  sobre  una  Misa  de  Requiem  compueata  por 
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pour  la  première  fois  un  musicien  ose  soutenir 
hautement  ses  droits  et  imposer  le  respect  de  son 
art.  Son  succès  n'est  pas  moins  significatif  au  point 
de  vue  sociologique. 

Intentionnellement  nous  n'avons  pas  parlé  de 
HoDRiGUEZ  nE  Leoesma,  successeur  d'ANDREVi  comme 
maître  de  chapelle  de  la  cour,  car  nous  voulions 
réserver  à  cet  artiste  éminent  la  place  exception- 
nelle qui,  à  notre  sens,  lui  est  due.  Il  s'agit  d'un 
compositeur  romantique,  qui,  sans  rien  perdre  de 
son  originalité  nationale,  s'oriente  vers  de  nouveaux 
horizons  et  sait  mettre  à  profit  les  nouveauti's  intro- 
duites dans  l'art  par  les  maîtres  allemands  et  parti- 
culièrement par  VVeuer.  Le  fait  est  d'autant  plus 
extraordinaire  qu'il  est  complètement  isolé  et  sans 
précédent.  Lorsque  Rossini  règne  en  souverain 
absolu,  et  les  musiciens  espagnols,  le  jugeant 
comme  un  Dieu,  s'empressent  de  l'imiter,  Rodri- 
GUEZ  DE  Ledesma,  guidé  par  un  intinct  très  sfir, 
prétend  vainement  imposer  au  public  madrilène  le 
Requiem  de  Mozart.  11  paraît  qu'il  eut  à  soutenir 
une  rude  lutte  contre  la  mauvaise  volonté  des 
chanteurs  et  des  instrumentistes  qui  avaient  déclaré 
cette  musique  incompréhensible  et  inexécutable. 
Néanmoins  à  force  de  persévérance  et  d'énergie  il 
finit  par  imposer  le  chef-d'œuvre,  et  son  entreprise 
fut  couronnée  par  le  succès,  car  le  peuple  espagnol 
l'st  doué  par  la  nature  d'une  vive  intelligence  et 
d'un  sens  esthétique  très  fin  qui  le  porte  à  saisir  et 
comprendre  rapidement  la  véritable  beauté.  Il  va 
sans  dire  qu'une  étude  aussi  assidue  du  divin 
maître  de  Salzbourg,  aidée  par  la  lecture  fréquente 
des  Quatuors  et  des  Symphonies  d'HAYDN,  ne  pouvait 
qu'être  fort  utile  au  développement  des  excellentes 
qualités  naturelles  du  jeune  artiste  aragonais. 
Élevé  à  si  bonne  école,  lorsque  les  hasards  de  la  vie 
le  conduisirent  à  Londres,  il  se  trouvait  en  mesure 
de  comprendre  la  valeur  des  monumentales  créa- 
tions de  IIaendel  et  d'apprécier  tout  ce  qu'il  y 
avait  de  nouveau  et  d'original  dans  les  œuvres  si 
personnelles  de  l'auteur  du  Frevchutz  et  d'OuERON. 
On  pourra  nous  objecter  que  tout  cela  n'avait  rien 
à  faire  avec  la  musique  religieuse  proprement  dite, 
et  nulle  observation  ne  saurait  être  plus  juste,  ni 
plus  raisonnable.  Les  productions  de  Rodriguez  de 
Ledesma  ne  répondent  pas  aux  besoins  de  la 
liturgie  catholique.  Mais  cela  est  de  même  pour 
toute  la  musique  sacrée  de  cette  époque  et  on  peut 
adresser  le  même  reproche  àCHERUuiNi  et  à  Lesueur, 
sans  compter  les  grandes  créations  de  Beethoven 
ou  de  Berlioz,  nullement  faites  pour  les  exigences 
du  culte.  Cependant,  si  ce  n'est  pas  de  la  musique 
sacrée,  c'est  bien  de  la  musique  religieuse,  soit  des 
illustrations  et  des  commentaires  des  textes  sacrés 
d'un  lyrisme  enflammé,  parfois  trop  dramatiques, 
mais  toujours  inspirées  par  une  foi  sincère.  Dans  ce 
genre  Rodriguez  de  Ledesma  nous  a  laissé  plus 
d'une  création  importante  et  dans  le  nombre  un 
véritable  chef-d'œuvre,  les  Lamentations  de  Jérémie 
qui  se  chantent  pendant  la  Semaine  Sainte,  dont 
l'ensemble  forme  un  vaste  oratorio  capable  de 
supporter  toutes  les  comparaisons,  surtout  au  point 
de  vue  de  l'art  romantique. 

Mais,  avant  de  dire  quelques  mots  sur  l'œuvre, 
nous  croyons  devoir  donner  une  esquisse  biogra- 


D.   Ramon    Carnicer,    por  encargo   especial  del  seùur 
Safont.  Madrid,  imprenta  de  Omaha,  1843. 
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phique  de  son  auteur,  pouvant  nous  aider  à  com- 
prendre sa  transcendance  et  sa  portée.  D.  Mariano 
RODRIGUEZ  DE  Ledesma  naquit  à  Saragosse  le 
14  décembre  1779.  Comme  la  plupart  des  artistes  de 
son  époque,  à  peine  âgé  de  huit  ans.  il  entrait 
comme  enfant  de  chœur  à  la  Cathédrale  de  sa  ville 
natale,  et  y  faisait  ses  premières  études  musicales 
sous  la  direction  du  célèbre  SpagnoleUo.  Ce  n"étuit 
pas  la  meilleure  des  écoles  et,  malgré  son  évolution 
postérieure,  Rodriguez  de  Ledesma  ne  parvint 
jamais  à  se  débarrasser  tout  à  fait  de  Finfluence 
italienne  que  lui  avait  imposée  son  premier  rnaitre. 
11  y  apprit  cependant  la  difficile  science  de  manier 
les  voix  avec  élégance  et  sans  en  abuser. 

En  1800  il  fut  engagé  par  la  troupe  d'opéra  espa- 
gnol qui  donnait  des  représentations  à  Séville  et, 
après  avoir  parcouru  diverses  villes  de  l'Andalousie, 
sa  réputation  devint  si  grande,  qu'en  180o  la  direc- 
tion du  Teatro  de  los  Canos  del  Peral,  l'Opéra  de 
Madrid,  l'appelait  à  former  partie  de  la  troupe,  non 
seulement  comme  ténor,  mais  aussi  comme  direc- 
teur d'orchestre.  Bientôt  après,  le  16  septembre  1807, 
il  était  nommé  chanteur  surnuméraire  de  la  Chapelle 
royale. 

11  est  probable  que  l'artiste  qui  nous  occupe 
aurait  suivi  la  carrière  théâtrale  dans  laquelle  sa 
belle  voix  et  les  succès  déjà  obtenus  lui  assuraient 
un  brillant  avenir,  si  les  terribles  circonstances  de 
l'année  1808  ne  l'avaient  forcé  à  s'exiler.  Fuyant 
l'invasion  française,  il  se  réfugia  d'abord  ù  Séville, 
puis  à  Cadix,  car  son  patriotisme  farouche  ne  lui 
permettait  pas  de  souffrir  le  joug  étranger.  Les 
cruelles  représailles  exercées  par  Murât  contre  le 
peuple  de  Madrid,  le  2  mai  de  ladite  mémorable 
année,  consternèrent  toute  l'Espagne  et  firent  naître 
une  haine  profonde  et  tenace  contre  l'envahisseur. 
Tout  de  suite  l'usage  s'établit  d'honorer  la  mémoire 
des  héros  tombés  pour  la  défense  de  l'indépendance 
nationale.  Dès  l'année  suivante  on  célébra  le  triste 
anniversaire  par  de  pieuses  cérémonies.  A  Cadix, 
ovi  depuis  le  24  septembre  1810  siégeaient  les  Certes, 
représentant  le  pays,  la  solennité  se  faisait  en 
grande  pompe  et  en  1812,  Rodriguez  de  Ledesîha 
composa  pour  l'occasion  un  Hymne  patriotique  :  En 
tan  infaiisto  dia...  sur  un  poème  du  fameux  poète 
D.  Juan  Nicasio  Gallego,  qui  fut  exécuté  devant  le 
catafalque  élevé  en  l'honneur  des  martyrs  de  la 
patrie,  sur  la  place  de  Son  Antonio.  Cet  acte  de 
civisme  acheva  de  compromettre  sa  situation  en 
l'empêchant  d'habiter  les  territoires  soumis  à  Joseph 
Bonaparte,  c'est-à-dire  la  plus  grande  partie  de  l'Es- 
pagne, et  comme  du  reste  sa  patrie  ruinée  par  une 
guerre  terrible  et  féroce  ne  lui  offrait  aucun  moyen 
de  gagner  sa  vie,  il  se  rendit  en  .Angleterre. 

Dans  le  courant  de  1813  nous  le  trouvons  établi  à 
Londres  comme  professeur  de  chant  et  rivalisant 
avec  le  célèbre  Asioli.  Malgré  l'importance  de  ce 
redoutable  concurrent,  grâce  à  ses  connaissances  et 
à  son  expérience  pratique  de  l'art  du  chant,  ainsi 
que  par  le  charme  et  l'originalité  de  ses  composi- 
tions, il  réussit  à  se  créer  une  fort  bonne  situation. 
La  Ptdlhannonic  Society  le  nomma  membre    hono- 


1.  Bey  Breitkopf  und  Haertel.  14*  année,  n"  37,  daté  le  14  sep- 
tembre 1814.  (Vol.  XIV.  page  620.)  Vers  la  même  époque  la  puissante 
maison  éditoriale  de  Leipzig  publia  diverses  œuvres  de  Rodriguez  de 
Ledesma,  parmi  lesquelles  on  remarque  Boléro  farori  et  Zapateudo, 
fiaTlse  espagnole  pour  piano  et  flûte  ;  Si.c  valses  pour  piano  seul  et 
Trois  ariettes  pour  voix  de  basse,  avec  accompagnement  de  piano. 


raire  et  le  Prince  de  Galles,  le  futur  George  IV,  le 
choisit  comme  maître  de  chant  de  la  princesse 
Charlotte.  Sa  réputation  était  assez  étendue;  déjà 
en  1808  Tranquillo  Mollo  lui  avait  demandé  d'écrire 
une  page  pour  l'Album  :  In  qnesta  tomba  oscura, 
qu'il  présenta  au  Prince  de  Lobkowitz  et  dans  lequel 
collaborèrent  Beethoven,  BfROMULLER,  Czerny, 
Mozart  ((ils),  Paer,  Pavesi,  Salieri.  Tom.\sciieck, 
Weigl  et  plusieurs  autres  compositeurs  remar- 
quables de  l'époque  ;  en  1814.  VAlIgemeine  ilusika- 
lische  Zeiiung^  de  Leipzig,  publiait  une  de  ses 
compositions  et  lui  dédiait  un  article  très  flatteur 
où  on  louait  ses  Sonates  pour  piano,  ses  Romances  et 
ses  Chansons  remarquables  par  leur  caractère  ori- 
ginal. «  On  ne  saurait  attendre  —  disait  l'article  en 
question,  —  de  ta  part  d'un  compositeur  du  Midi,  un 
respect  absolu  envers  l'harmonie  allemande,  mais  bien 
au  contraire  tenir  compte  des  effets  <{ue,  par  l'habile 
emploi  de  procédés  exceptionnels,  il  obtient  dans  divers 
passages  de  ses  œuvres.  »  Et  l'observation  est  très 
juste,  car  Rodriguez  de  Ledesma  est  toujours  émi- 
nemment personnel  et  foncièrement  espagnol,  tant 
par  les  idées  en  elles-mêmes,  que  par  la  façon  de 
les  développer. 

Malgré  la  brillante  position  qu'il  occupait  à 
Londres,  l'illustre  artiste  souffrait  de  la  nostalgie  : 
c'est  ainsi  qu'à  peine  eut-il  connaissances  des  évé- 
nements de  1814,  il  s'empressa  de  rentrer  en 
Espagne.  Ferdinand  Vil  ne  se  montra  point  ingrat 
envers  lui  et  le  nomma  premier  ténor  de  la  Chapelle 
royale  et  professeur  de  chant  de  l'Infante  LuiSA  Car- 
L0T.\.  C'est  pour  son  auguste  élève  que  Rodriguez 
de  Ledesma  écrivit  son  plus  important  ouvrage  tech- 
nique, un  recueil  de  Quarante  exercices  de  vocali- 
sation -,  précédés  d'une  instruction  théorique  sur 
l'art  du  chant.  Mais  le  caractère  du  nouveau  roi 
d'Espagne  était  versatile  et  capricieux,  et  personne, 
à  moins  de  n'être  un  plat  courtisan,  ne  jouissait 
longtemps  de  sa  faveur.  Le  premier  ténor  de  la  cour 
tomba  en  disgrâce  et  fut  congédié.  Ce  qui,  uni  aux 
circonstances  politiques  de  1823,  força  de  nouveau 
Rodriguez  de  Ledesma  à  quitter  sa  patrie.  Pour  la 
seconde  fois  il  se  rendit  à  Londres  et  y  put  voir 
qu'on  ne  l'avait  pas  oublié.  Dès  son  arrivée  on  lui 
conféra  le  titre  de  membre  honoraire  de  la  Royal 
Academy  of  Music,  où  en  182.5  il  devint  titulaire  de 
la  classe  de  chant,  à  laquelle  il  renonça  en  1831, 
pour  retourner  en  Espagne.  C'est  pendant  son 
second  séjour  en  Angleterre  qu'il  dut  entendre 
d'abord  Der  Preychiitz,  joué  sur  le  théâtre  de  Drury 
Lane\e  5  avril  1825,  puis  Oberon,  représenté  pour  la 
première  fois  sur  cette  même  scène  le  12  avril  1826. 
Il  garda  un  souvenir  inoubliable  de  ces  deux  chefs- 
d'œuvre  qui  durent  lui  causer  une  extraordinaire 
impression.  On  en  remarque  des  traces  évidentes 
dans  plusieurs  passages  de  ses  Lamentations,  surtout 
dans  les  procédés  d'orchestration  et  dans  l'impor- 
tance qu'il  accorde  aux  instruments  à  vent  en  bois 
et  aux  cors.  Dans  sa  conception  de  l'orchestre,  tout 
à  fait  différente  de  celle  des  maîtres  italiens,  Rodri- 
guez DE  Ledesma  joue  en  Espagne  un  rôle  d'initia- 
teur et  est  le  premier  qui  s'engage  résolument  dans 
les  voies  de  l'art  moderne. 


2.  Imprimes  à  .Madrid  (sans  date,  mais  \ 
me  édition  fi-anjaise  :  Paris,  13-27;  et  ui 
ollection  of  forty  exercices,  or  ttuilies  of  i 
.  d.  in-fol.). 


s  1820).  Il  en  existe 
aulre  anglaise  :  A 
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Après  la  morlcle  Fkrdinand  Vil,  la  place  ilc  iiiaitri' 
de  chapelle  do  la  Cour  étant  devenue  vacante  par 
suite  du  déi)art  de  D.  Francisco  Anorevi,  la  reine 
ri''gente  l'accorda,  par  décret  du  7  mai  1836,  à 
D.  Mahiano  HoDRiGUEz  DK  l.EDESMA.  C'est  pour  le 
service  île  la  maîtrise  royale  qu'il  composa  ses 
principales  œuvres  dans  le  genre  religieux  :  trais 
messes  solennellea,  un  Office  des  Morts,  les  llcpuns 
pour  les  matines  de  l'Epiphanie,  ouvrage  qu'EsLAVA 
tenait  en  grande  estime,  la  Noue  pour  le  jour  de 
l'Ascension,  très  brillante  et  fort  estimée  de  son 
temps,  mais  ayant  beaucoup  vieillie,  plusieurs 
Psaumes  et  divers  Motets  ',  et  enfin  les  neuf  Lamen- 
tations pour  l'Office  des  ténèbres  du  Jeudi,  du  Ven- 
dredi et  du  Samedi  saints,  datées  de  1838  et  qui 
nous  semblent,  comme  nous  l'avons  dit,  une  créa- 
tion capitale. 

Cette  belle  œuvre  est  écrite  pour  soprano,  con- 
tralto, ténor  et  basse  solos,  chœurs  à  quatre  voix  et 
un  orchestre  très  nourri  pour  l'époque,  composé 
du  groupe  complet  des  cordes,  de  deux  flûtes  et 
petite  flûte,  deux  hautbois,  deux  clarinettes,  deux 
bassons,  deux  cors,  deux  trompettes  et  un  ophi- 
cléide.  Précisément,  des  instruments  à  vent,  bois 
et  cuivre,  le  maître  tire  ses  ])rincipaux  effets  et  cela 
représente  un  avancement  considérable  sur  son 
époque,  car  cette  orchestration  est  beaucoup  plus 
travaillée  que  celle  de  la  plupart  des  opéras  italiens. 
Dans  son  ensemble  la  partition  s'impose  par  l'abon- 
dance des  idées  et  la  richesse  des  figures  musicales 
au  moyen  desquelles  Rodriguez  de  Ledesma  s'efforce 
à  traduire  les  figures  poétiques  du  texte,  qu'il  inter- 
prète et  commente  avec  une  singulière  force  expres- 
;sive.    Nous   aimons   à    croire   que  les  pathétiques 


descriptions  du  [loète  Jéré.mii;  agirent  sur  son  ima- 
gination créatrice,  éveillant  dans  son  ;\me  le  sou- 
venir des  désastres  que  venait  de  souffrir  la  mère 
patrie  pendant  la  terrible  guerre  de  l'indépendance. 
Pour  l'artiste  aragonais,  et  ceci  nous  prouve  sa  filia- 
tion foncièrement  espagnole,  le  drame  poétique  se 
transforme  en  drame  de  la  réalité,  il  ne  pleure  pas 
des  choses  lointaines  ou  imaginaires,  étrangères  à 
son  esprit,  mais,  en  véritable  fils  de  sa  race,  il  verse 
toutes  ses  larmes  pour  les  choses  du  sang  et  de  la  vie. 
selon  l'heureuse  phrase  de  Sainte-Beuve. 

Rien  de  plus  varié  que  les  multiples  aspects  sous 
lesquels  se  dévoile  l'inspiration  du  maître,  toujours 
pleine  de  fougue  et  de  passion,  d'un  romantisme 
exalté  Jusqu'à  la  véhémence,  ne  reculant  devant 
i-ien,  ni  devant  les  envolées  de  l'extase  mystique, 
ni  devant  les  descriptions  d'un  réalisme  outré  des 
misères  ou  de  la  méchanceté  des  hommes.  Par  la 
violence  des  contrastes  il  nous  fait  penser  au  Vic- 
toria de  VOffwc  dr  la  Semaine  Suinte,  mais  à  un 
Victoria  de  1830,  d'après  la  révolution  et  la  guerre 
de  l'indépendance;  et  encore  de  ce  chef  Rodri- 
guez DE  Ledesma  s'affirme  nettement  espagnol;  il 
embrasse  les  deux  pôles  de  l'âme  nationale,  le 
mysticisme  d'une  Sainte  Thérèse  et  cet  amour  de  la 
vérité  vraie,  que  l'art  ne  déguise  ou  ne  pare,  qui 
fait  le  charme  de  nos  romans  picaresques.  Sa  riche 
palette  orchestrale  l'aide  à  traduire  avec  une  effi- 
cacité extraordinaire  toutes  les  nuances  du  senti- 
ment, et  il  sait  l'employer  avec  autant  de  discerne- 
ment que  de  goût.  Parfois  il  est  d'une  émotion 
sobre  et  contenue,  comme  dans  l'admirable  verset  : 
Ploraiis,  plorabit  in  nocte  (Exemple  III)  de  la  pre- 
mière Lamentation  du  Jeudi  saint.  Rien  de  plus  tou- 
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I.  On  en  trouve  cinq,  à  quatre  voix  et  orchestre,  dans  I.i  collectic 
J<i  l'«  série,  xix«  sircle). 
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chant  que  cette  mélodie  désolée  dite  par  le  cor, 
qu'entrecoupent  les  soupirs  de  la  voix  elles  hoquets 
du  violon,  entourée  de  cet  accompagnement  calme 
et  serein,  comme  une  de  ces  belles  nuits  d'Orient 
où  luisent  les  étoiles  impassibles  et  indifférentes  à 
la  douleur  humaine  ;  et  ce  qui  est  bien  remarquable, 
c'est  que  cette  belle  page  est  conçue  surtout  en 
rapport  avec  la  sincérité  de  l'émotion,  sans  se 
soucier  nullement  de  l'effet  extérieur. 

Gomme  coloriste  Rodrigiez  de  Ledesma  ne  se 
montre  pas  à  une  moindre  hauteur.  Il  décrit  les 
plus  divers  tableaux  avec  une  force  merveilleuse. 
Son  orchestre  laisse  déjà  deviner  les  surprenantes 
créations  de  l'art  moderne.  C'est  sous  ce  rapport 
qu'il  doit  beaucoup  à  Weber,  mais  de  la  même 
façon  que  Berlioz  et  Wagner,  c'est-à-dire  qu'il 
prolite  des  découvertes  du  maître  allemand,  mais 
qu'il  n'imite  pas.  Les  procédés  peuvent  être  com- 
muns, mais  la  conception  reste  toujours  person- 
nelle. Nous  en  voyons  une  preuve  dans  la  superbe 
description  d'une  brillante  caravane  qui  passe  près 
de  la  cité  vaincue  et  l'insulte  en  sifflant  et  en  hochant 
la  tête  lExemple  IV)  :  sibilaneniiit,  et  moverimt 
caput  suiini  super  filiam  Jérusalem,  passage  tout  à  fait 
remarquable  de  la  seconde  La»ien<a<)on  du  Vendredi 
saint.  Celte  progression  instrumentale  d'une  ani- 
mation, d'une  vie,  d'un  mouvement  si  intense,  a 
une  fougue  toute  méridionale.  Elle  n'est  pas 
dépourvue  de  violence,  mais  cette  crudité  est  bien 
à  sa  place  et  nous  fait  regretter  l'admirable  compo- 
siteur dramatique  que  Rodriguez  de  Ledesma  eiit  pu 


l.Noiis  avons  publi. 
dans  notre  brocliure  ; 
Lamentaciones  de  Sera 


te  étude  critique  détaillée  de  cette  < 
t  mtwsti'u  Rodriguez  de  Ledesma 
1  Santd...  Mal.igâ,  1009. 


être.  En  plus,  cette  page  est  très  avancée  pour  ce 
que  les  maîtres  espagnols  et  les  italiens,  leurs 
modèles,  faisaient  avec  l'orchestre,  en  ce  temps-là  '. 

Nous  nous  sommes  peut-être  un  peu  trop  étendu 
en  parlant  de  Rodriguez  de  Ledesma  et  de  son  chef- 
d'œuvre,  mais  la  gloire  de  ce  maître  a  trop  long- 
temps pâti  pour  que  nous  n'éprouvions  une  certaine 
joie  à  la  mettre  de  nouveau  en  lumière.  En  outre, 
cette  création,  malgré  quelques  légères  taches  — 
quelle  production  humaine  n'en  a  pas?  —  signale 
bien  l'avènement  de  la  musique  moderne  en  Espagne. 

Pendant  ses  dernières  années,  Rodriguez  de 
Ledesma  vécut  une  vie  tranquille  et  honorée,  s'occu- 
pant  uniquement  de  ses  fonctions  comme  maître 
de  la  Chapelle  royale.  Comprenant  que  l'époque 
où  il  vivait  n'était  propice  ni  à  ses  idées,  ni  à  ses 
tendances,  il  ne  prétendit  pas  s'imposer  à  l'inculture 
générale,  et  s'éteignit  humblement  à  Madrid,  le 
28  mars  1848.  Bientôt  après  il  fut  complètement 
oublié,  et  à  cela  ne  contribua  pas  peu  son  succes- 
seur à  la  maîtrise  de  la  Cour,  D.  Hilario.n  Esl.WA, 
artiste  d'un  réel  talent,  dont  la  valeur  ne  saurai! 
être  contestée,  mais  par  trop  influencé  par  le  goûl 
italien  i[ui  chaque  jour  devint  plus  prépondérani 
et  écrasa  en  germe  toutes  les  manifestations  origi- 
nales de  l'art  national. 

Une  autre  cause  de  l'oubli  où  est  tombé  le  plus 
remarquable  des  musiciens  espagnols  de  l'époquf 
que  nous  étudions,  nous  le  croyons  sincèrement  e 
nous  n'avons  pas  à  dissimuler  notre  pensée,  nou: 
semble  être  que  le  plus  grand  nombre  de  se; 
œuvres  n'a  jamais  été  publié.  Il  est  donc  impos 
sible,  à  moins  d'aborder  les  manuscrits,  d'en  fair( 
une  étude  approfondie.  JN'ous  avons,  par  exemple 
entendu  parler  avec  éloge  de  la  Messe  de  Requiei. 
que   UijDRiGUEz  de  Ledesma  écrivit    en   1820,    à  1 
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demande  du  Conseil  municipal  de  Madiid,  pour  le 
service  l'unèbre  célébré  annuellement  en  honneur 
des  victimes  du  2  mai  1808.  Malgré  nos  recherches 
nous  n'avons  pu  trouver  cette  partition  dans 
laquelle,  si  nous  tenons  compte  du  patriotisme 
ardent  du  maître,  il  avait  dû  donner  le  meilleur  de 
son  âme,  car  le  sujet  ne  saurait  être  plus  pathétique 
pour  exciter  les  plus  sensibles  libres  de  son  cœur. 
Malgré  quelques  noms  remarquables  ou  dignes 


d'estime,  Pons,  Cabû,  Auli',  liouiuGm;/.  nu  Ledesma, 
l'ensemble  de  la  musique  religieuse  pendant  la 
période  que  nous  étudions  est  d'une  absolue  médio- 
crité. La  décadence  déjà  commencée  ])endant  la 
seconde  moitié  du  XVlir  siècle  se  précipite  et 
s'accentue,  et  vers  1840  la  plupart  de  ces  maîtrises, 
jadis  centres  du  savoir,  deviennent  des  institutions 
gouvernées  par  la  routine,  le  pédanlisme,  le  mau- 
vais   goût  et  l'ignorance.  L'école  d'orgue  autrefois 
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si  illiislre  était  aussi  tombée  l)ien  bas;  il  est  vrai 
<lU(i  la  pi-i5pondéraneo  croissante  du  piano,  instru- 
ment de  vulgarisation  par  excellence,  finit  par 
établii'  une  sorte  de  confusion  dans  la  technique 
des  iustruments  à  clavier,  ce  qui  ne  pouvait  que 
porter  un  grand  préjudice  au  Jeu  de  l'orgue, 
exigeant  par  la  nature  même  de  l'instrument  des 
procédés  bien  divers  de  ceux  propres  des  instru- 
ments à  cordes  percutées. 

Pendant  le  premier  quart  du  siéclr,  c'est-à-dire 
jusqu'au  11  février  1827,  jour  de  sa  mort,  I).  Jusii 
LiDON,  dont  nous  avons  déjà  parlé,  jouit  d'une 
grande  renommée  comme  virtuose  émérite.  Il  était 
premier  organiste  de  laCliapelle  Royale  depuis  178"i, 
lorsqu'en  iSiV.'t,  par  suite  du  décès  de  1).  Anthnio  de 
Ugkna,  il  y  obtint  la  place  de  maître  de  chapelle. 
C'était  donc  encore  un  représentant  du  passé  qui 
ayant  acquis  par  une  longue  pratique  une  grande 
expérience  de  son  instrument  forma  des  élèves  très 
distingués.  Dans  le  nombre  on  compte  son  propre 
neveu  D.  Alfonso  Lidùn,  qui  le  remplaça  en  180b 
comme  organiste  de  la  Cour;  et  Fray  Pedro 
Cai!RERA  Y  Lanchares',  moine  du  Carmel  et  orga- 
niste de  son  couvent  à  Madrid,  qui  publia  en  1792 
sa  Salmodia  orgànica  ô  Jucgos  de  versos,  —  bientôt 
suivie  d'un  supplément,  sous  le  litre  dé  Adiciones,  — 
vaste  compilation  renfermant  152  versets  dans  tous 
les  tons,  propres  à  être  exécutés  comme  intermèdes 
pendant  la  psalmodie,  et  assez  intéressante  pour 
connaître  et  étudier  la  musique  d'orgue  de  cette 
époque. 

Nous  avons  cité  parmi  les  compositeurs  de  musi(|ue 
religieuse  D.  Ramon  Cuellar  et  D.  Nicolas  Ledesma, 
qui  furent  aussi  des  organistes  de  valeur.  Une  men- 
tion spéciale  doit  être  accordée  à  I).  Pedro  Albeniz 
à  qui  revient  le  mérite  d'avoir  fondé  en  Espagne 
l'école  moderne  de  piano.  Né  à  Logrofio,  dans  la 
Vieille-Castille,  le  14  avril  1795,  il  fit  ses  premières 
études  musicales  sous  la  direction  de  son  propre 
père,  maître  de  chapelle  et  organiste  d'abord  à  ladite 
ville,  puis  à  Saint-Sébastien.  Doué  d'une  grande 
précocité,  dès  l'âge  de  treize  ans  il  était  en  mesure 
de  tenir  l'orgue  de  la  paroisse  de  Saint-Vincent, 
dans  la  capitale  de  Guipuzcoa,  et  réussissait  à  se 
faire  nommer  second  dans  le  concours  célébré  pour 
pourvoir  à  la  place  d'organiste  de  la  Collégiale  de 
Bilbao.  En  vue  d'aussi  heureuses  dispositions,  le 
jeune  homme  fut  envoyé  à  Paris  dans  le  but  de 
perfectionner  son  talent  de  pianiste  par  les  leçons 
de  Henri  Hekz  et,  avant  de  rentrer  en  Espagne,  il 
reçut  aussi  des  conseils  de  Kalkibrenner,  et  consulta 
Fètis  sur  un  plan  d'études  de  composition  pratique. 
Une  fois  de  retour  dans  sa  patrie,  la  carrière  de 
cet  artiste  fut  rapide  et  brillante;  le  17  juin  1830  il 
était  nommé  professeur  de  piano  et  d'accompagne- 
ment du  Conservatoire  de  iMusique  de  Madrid, 
nouvellement  fondé,  et  peu  de  temps  après,  le 
27  octobre  1834,  il  obtenait  le  poste  de  premier 
organiste  de  la  Chapelle  royale.  Sa  Méthode  de  piano  -, 
rédigée  avec  beaucoup  de  clarté  et  publiée  à  Madrid 
en  1840,  fut  adoptée  pour  l'enseignement  au  Conser- 
vatoire madrilène,  et  a  rendu  de  réels  services.  On 
peut  dire  que  tous  les  pianistes  de  quelque  valeur 


1.  Ce  reli-ieiix  i-omposa  nussi  un  nuvr.isc  sur  la  lilurRiu  et  lu 
pUiii-ehant  propres  à  l'ordre  du  Ciirmel  ;  Ritual  CiirmcHtanu. 
l'arle  primera  :  Inslruccionet  de  Ctintn  f.lano  ij  Figimido...  Parti; 
■'iegunda  :  Procesionnrio  y  Funeral  â  usa  de  loa  religioaos  y  reli- 
i/iosiis  lie    lu    Orden    de   Descalzus...    Madrid,    pur    Uox   Joseph 


qui  se  trouvaient  en  Espagne  et  jusque  dans  l'Amé- 
rique du  Sud  pendant  le  deuxième  tiers  du  .MX'' siècle 
avaient  profité  des  leçons  d'ALUENiZ.  Devenu,  i!n  1841, 
maître  de  piano  de  la  reine  Isarelle  11  et  de  sa  sœur 
l'infante  .Marie-Louise,  cet  artisle  moui'ut  à  Madrid 
comblé  d'honneurs  et  de  dignités,  le  12  avril  1855. 
Ses  œuvres,  fort  nombreuses  et  conçues  dans  le 
goût  du  temps,  consistent  en  variations,  fantaisies  et 
rondos  sur  des  thèmes  d'opéras,  d'airs  nationaux  ou 
originaux  pour  piano  seul,  pour  piano  à  quatre 
mains,  et  pour  piano  avec  accompagnement  de 
deux  violons,  alto  et  violoncelle.  En  général  elles 
ne  présentent  presque  aucun  intérôtetsont  conçues 
sous  l'inlluence  de  Thaluerg  et  de  Kalkhrenneiî;  à 
peine  si  dans  tout  ce  fatras  on  pourrait  citer  avec 
éloge  les  deux  séries  d'études  pour  piano,  op.  ")6 
et  60. 

Rien  plus  intéressantes  nous  semblent  les  compo- 
sitions pour  piano-forte  de  D.  Joaqui.n  Tadeo  Mur- 
GUIA,  organiste  de  la  Cathédrale  de  Malagà,  et 
encore  un  transfuge  du  passé.  D'origine  basque,  il 
naquit  à  Irun  en  1758,  et  les  hasards  de  la  vie 
l'ayant  conduit  dans  l'extrême-sud  de  la  Péninsule, 
il  se  fixa  dans  la  charmante  ville  andalouse  que 
nous  venons  de  nommer,  séduit  par  la  douceur  de 
son  climat  et  y  gagna,  par  concours,  le  14  mai  1789, 
le  poste  d'organiste  de  la  Chapelle  métropolitaine. 
De  même  que  Cadix,  Malaga  était  alors  une  des  villes 
les  plus  riches  et  les  plus  prospères  de  l'Espagne.  De 
grandes  maisons  allemandes  ou  anglaises  y  avaient 
leurs  représentants  et  très  souvent  les  fils  des  riches 
commerçants  étaient  élevés  à  Londres  ou  à  Ham- 
bourg. Grâce  à  cela  la  culture  artistique  y  était  un 
peu  plus  développée  qu'ailleurs  et  l'on  n'y  ignorait 
pas  tout  à  fait  qu'il  existait  de  par  le  monde  une 
autre  musique  bien  différente  de  l'opéra  italien. 
MuiiGUiA,  qui  était  un  homme  très  savant  en  son  art, 
fort  habile  sur  l'orgue  et  remarquable  improvisa- 
teur tant  dans  le  genre  libre  que  dans  le  style 
fugué,  ne  fut  pas  des  derniers  à  s'apercevoir  de  la 
réelle  valeur  de  toutes  ces  nouveautés  étrangères. 
11  étudia  donc  Haydn  et  Mozart  et  sut  tirer  parti  de 
leur  enseignement.  On  le  remarque  spécialement 
dans  les  Sonates  pour  piano-forte  à  deux  et  à  quatre 
mains  (Exemple  V),  et  autres  morceaux  de  musique 
de  chambre  qu'il  composa  pendant  les  trente  pre- 
mières années  du  xix«  siècle  —  il  ne  mourut  que  le 
10  aoûtl83G,  —  à  la  demande  des  principaux  ama- 
teurs de  Malagâ.  Mais  il  est  bon  d'observer  que 
cette  heureuse  inlluence  était  contre-balancée  par 
une  autre  non  moins  favorable  au  complet  dévelop- 
pement de  l'artiste,  celle  de  la  musique  indigène, 
car  dès  son  arrivée  en  Andalousie  le  musicien 
basque  avait  été  agréablement  surpris  par  les  chan- 
sons du  peuple  et  la  musique  flamenca.  On  en  a  la 
preuve  dans  les  nombreuses  chansons,  lioleros  à  une 
et  deux  voix,  Tiranas,  Polos,  etc.,  qu'il  nous  a  laissés- 
et  dans  lesquelles  il  s'efforce  de  transformer  en 
œuvre  artistique  les  éléments  originaux,  dessins- 
mélodiques,  cadences  et  rythmes,  des  modèles 
populaires.  C'est  ainsi  que  tout  en  ennoblissant  sa 
technique  par  les  procédés,  déjà  si  riches,  des 
grands  maîtres  allemands,  il  reste  toujours  original 


DOBLADO.  ASo   de  MDCCLX.XXIX.    li  vol.)  A  la  Biljl.   de  lu  Dlpu 
taciàn  ii  Barcelone. 

-2.  Mflodo  compléta  de  Piano  del   Conaercataria   de   Miisica.. 
Madrid,  lUiMKiio  (sans  dole,  mais  de  1840). 
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et  réussit  à  conserver  sa  personncalité,  et  cela  se 
remarque  parfaitement  dans  le  cliarmant  Menuet 
que  nous  reproduisons,  dans  lequel,  au  milieu  de  la 
forme  classique,  on  perçoit  clairement  une  certaine 
saveur  de  terroir  franchement  andalouse.  Par 
malheur  presque  toutes  les  œuvres  de  ce  maître  sont 
restées  inédiles',  bien  que  sa  réputation  comme 
organiste  et  compositeur  fût  très  grande  de  son 
vivant  et  eût  même  franchi  les  frontières. 

Dans  le  groupe  des  artistes  plus  jeunes  qui  se 
signalèrent  comme  organistes  de  talent,  on  cite 
Don  Roman  Jimeno,  Don  Pascual  Perez  y  Gascon  et 
D.  EuGENio  (^uMEz.  Le  premier,  né  à  Santo  Domingo 
de  la  Calzada,  dans  la  Rioja,  le  18  novembre  1799. 
fut  d'abord  maître  de  la  Chapelle  de  la  Cathédrale 
de  Palencia,  dont  il  enrichit  les  archives  d"un 
grand  nombre  de  compositions  religieuses,  assez 
estimables  pour  l'époque.  Puis,  en  18'28,  il  se  rendit 
à  la  capitale,  afin  de  se  présenter  au  concours  pour 
pourvoir  le  poste  d'organiste  de  la  Collégiale  royale 
de  San  Isidro,  place  très  en  vue  qu'il  obtint  d'emblée 
et  conserva  jusqu'à  sa  mort,  survenue  le  25  no- 
vembre 1874.  JiMENO,  qui  devint  professeur  d'orgue 
au  Conservatoire,  fut  réputé  comme  un  virtuose  de 
tout  premier  ordre  sur  ce  difficile  instrument.  Il  fut 
très  admiré  comme  improvisateur  par  sa  féconde 
limagination,  mais  son  style  très  brillant  et  induencé 
par  le  goût  italien  ne  s'accommodait  pas  trop  avec  la 
Isévérité  propre  au  genre  religieux.  Néanmoins  ce 
Idéfaut,  également  imputable  à  tous  ses  contempo- 
'rains,  est  dû  plutôt  à  l'époque  qu'à  l'artiste  lui- 
jmême.  Ses  ouvrages,  écrits  avec  correction,  ne  se 
font  remarquer  par  aucune  qualité  particulière.  La 
personnalité  trop  timide  de  l'auteur  ne  se  prononce 
jamais  et  s'efface  par  l'emploi  des  plus  vulgaires 
lieux  communs.  On  cite  avec  éloge  quelques-uns  de 
Ises  Motets  et  un  oratorio  sur  la  vie  de  Sainte  Cathe- 
\rine,  exécuti'  en  1842,  à  Madrid,  chez  le  Marquis 
d'Albudeite. 

L'année  1802  vit  naître  Gomez  et  Ferez  y  Gascon, 
(celui-là  à  Alcanices,  près  de  Zamora,  celui-ci  à 
iValence.  Leur  éducation  ne  put  être  plus  différente  : 
l'un  se  forma  dans  une  grande  ville,  dont  l'école 
Irausicale  était  justement  célèbre,  et  sous  la  direc- 
!tion  de  maîtres  aussi  éminents  que  Pons  et  Cauo, 


1.  Un  grand  nombre  se  trouvent 
i'iela  Cathédrale  de  Malagà  :  nous 


1  manuscrit  dans   les  arcbives 
connaissons  de  public  que  le 


tandis  qu'on  peut  afiirmer  que  l'autre,  élevé  dans 
une  province  éloignée  de  tous  les  grands  centres  de 
culture,  ne  connaissait  son  art  que  d'une  façon 
purement  pratique,  lorsqu'on  1824  il  se  rendit  à 
Séville.  C'est  laque  Gomez,  qui  jusqu'alors  n'avait 
presque  rien  entendu,  put  entreprendre  des  études 
sérieuses  et  développer  son  talent.  Devenu  un 
musicien  savant  et  un  virtuose  remarquable,  il  resta 
toujours  d'une  modestie  peu  commune  et  satisfait 
de  son  poste  de  second  organiste  de  la  maîtrise 
métropolitaine  de  Séville,  humbles  fonctions  qu'il 
remplit  pendant  quarante-deux  années.  La  meilleure 
preuve  de  son  vaste  savoir  se  trouve  dans  l'impor- 
tant recueil  qu'il  publia  vers  1843,  sous  le  titre 
Repertorio  de  orçjanistas,  qui  ne  forme  pas  moins  de 
trois  volumes  in-folio.  On  y  trouve  des  offertoires, 
des  théines  variés,  des  versets  pour  la  psalmodie  et 
le  chant  des  hymnes;  en  un  mot,  tout  ce  qui  con- 
cerne le  rôle  de  l'orgue  dans  la  célébration  de 
l'office  divin.  La  troisième  partie  de  l'ouvrage, 
conçue  dans  un  but  purement  pratique,  traite  de 
l'harmonie  et  de  la  modulation;  l'auteur  y  donne 
de  nombreux  exemples  accompagnés  d'explications 
théoriques,  pour  passer  en  peu  de  mesures  d'un  ton 
dans  un  autre,  sans  transgresser  les  lois  alors 
reconnues  comme  fondamentales.  Parfois  il  montre 
beaucoup  d'ingéniosité  et  une  réelle  élégance, 
comme  dans  le  cas  oîi  il  remonte  toute  une  gamme 
chromatique  en  prenant  soin  que  les  diverses  voix 
montent  toujours  par  demi-tons  successifs,  sans 
toutefois  violenter  les  règles.  Gomez  a  laissé  en 
outre  beaucoup  de  musique  pour  orgue,  des  Sonates, 
des  Versets  pour  tous  les  tons  du  plain-chant,  des 
Fantaisies  et  un  grand  O/f'ertolre  pour  deux  instru- 
ments concertés,  qui  a  souvent  été  exécuté  à 
Séville,  lors  des  grandes  solennités  religieuses.  Il 
écrivit  aussi  des  mélodies  vocales,  sur  des  paroles  de 
MÉTASTASE,  et  de  nombreux  morceaux  pour  piano, 
souvent  d'une  grande  difficulté,  dans  le  goût  du 
temps.  Presque  tous  ces  ouvrages  sont  restés  inédits. 
Perez  y  Gascon  passa  toute  sa  vie  dans  la  ville 
où  il  était  né  et  où  il  avait  reçu  son  éducation  artis- 
tique. Dès  l'âge  de  dix-huit  ans  il  y  devenait  orga- 
niste de  la  paroisse  de  Saint-Thomas,  et  en  1826  le 
chapitre  métropolitain,  si'duit  par  son  talent  et  son 


fort  joli  Bokro  à  deux  voix   inséré  par  OcÔN  da 
recueil  :  Cantos  efaholes...  IVIalagà,  187i. 
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habilelt,  lui  confiait  les  orgues  de  la  Cathédrale. 
Depuis  de  longues  années  il  remplissait  ces  fonctions 
à  la  satisfaction  générale,  lorsque  les  réformes  intro- 
duites dans  le  clergé  par  le  Concordat  de  ISSl 
rendirent  sa  situation  très  difficile.  Le  nouveau 
régime  prescrivait  que  le  bénéfice  réservé  à  l'orga- 
niste ne  pourrait  être  accordé  à  une  personne 
laïque;  or  Ferez  y  Gascon  était  marié  et  père  de 
famille.  Malgré  les  nouvelles  dispositions,  le  Chapitre 
ne  voulut  pas  se  priver  d'un  ancien  serviteur  dont 
le  talent  était  unanimement  reconnu  :  il  éleva  donc 
une  requête  à  la  Reine  Isabellk  II  et  obtint  que 
Perez  y  Gascon  fût  confirmé,  à  titre  exceptionnel, 
dans  la  place  qu'il  occupait  et  qu'il  conserva 
Jusqu'à  sa  mort,  survenue  le  27  Juin  18Gi.  La  valeur 
de  cet  artiste  ne  saurait  être  mise  en  doute.  Ce  fut 
un  virtuose  de  tout  premier  ordre,  en  même  temps 
qu'un  véritable  savant.  Aucune  des  branches  de  son 
art  ne  lui  était  étranger»  et,  désireux  de  savoir,  il 
avait  réuni  une  bibliothèque  musicale  très  riche, 
malheureusement  dispersée  après  sa  mort.  Le 
Mémoire  sur  renseignement  de  la  Musique  qu'il  pré- 
senta à  la  Sociedad  de  Amigos  del  Pais  de  Valence, 
prouve  sa  haute  compétence  dans  ces  matières.  Il 
avait  du  reste  publié  quelques  ouvrages  techniques 
que  nous  avons  signalés  antérieurement,  comme 
cette  Méthode  de  solfège  et  principes  du  chant  appli- 
qués aux  écoles  et  collèges  (Valence,  18o7),  qu'il 
rédigea  dans  le  but  de  faire  établir  l'enseignement 
du  chant  dans  les  écoles  primaires.  Pour  cette 
importante  question  qu'il  ne  put  faire  réussir,  il 
soutint  une  longue  correspondance  épistolaire  avec 
Panseron  qui  honorait  le  maître  espagnol  d'une 
sincère  amitié.  Les  deux  musiciens  se  consultaient 
mutuellement  sur  leurs  ouvrages.  Par  suite  de 
l'enseignement  de  ses  premiers  maîtres,  Perez  y 
Gascon  a  été  l'un  des  derniers  à  soutenir  les  tradi- 
tions du  style  religieux  polyphonique  ;  quelques-unes 
de  ses  compositions  dans  ce  genre,  comme  la 
Lamentation  à  sept  voix,  le  Magnificat  à  quatre  et  les 
deux  Messes  à  cinq,  sont  assez  recommandables. 
Elles  sont  écrites  très  correctement  et  les  diverses 
parties  vocales  se  meuvent  d'une  façon  naturelle 
et  avec  beaucoup  d'élégance.  On  connaît  en  outre  de 
lui  un  grand  nombre  de  Motets,  Villancicos,  Rosarios, 
Gozos  et  Hymnes  en  langue  vulgaire,  à  trois  et 
quatre  voix,  avec  accompagnement  obligé  d'orgue, 
dont  la  popularité  a  été  très  grande  et  s'est  long 
temps  conservée.  Après  sa  mort,  sa  veuve  publia 
une  Méthode  d'Harmonie  (Valence,  1866)  qu'il  avait 
laissée  complètement  terminée.  C'est  le  fruit  de 
longues  années  d'études  et  d'une  grande  expérience 
pratique  :  toute  la  théorie  des  accords  et  de  leur 
enlacement  y  est  développée  avec  beaucoup  de 
clarté  et  d'une  façon  très  simple.  En  résumé,  cet 
artiste  digne  d'estime  a  exercé  une  véritable  influence 
sur  l'histoire  ultérieure  de  la  musique  espagnole, 
par  le  grand  nombre  d'excellents  élèves  qui  se  sont 
formés  sous  son  intelligente  direction. 

Nous  réunirons  en  groupe  quelques  autres  orga- 
nistes qui  eurent  alors  leur  heure  de  célébrité,  tels 
que  Don  Valentin  Metûn,  bon  musicien  et  virtuose 


1.  EsL.vvA  a  publié  un  de  ses  ouvrages  dans  son  Museo  orgdnico 
espaUol  (Madrid,  Martin  Salazar,  1850). 

■1.  Diccionario  bioyrdfico-fjiblioi/rd/ico  de  efemêrides  de  mùsicos 
Espai-ioles  (4  vol.).  Madrid,  ISôS-isSl. 

3.  Originaire  de  Lérida,  il  y  fut  dès  V;\'^e  de  sept  ans  élevé  comme 
entanl  de  chœur  à  la  maîtrise  de  la  cathédrale,  sous  la  direction  de 
Nai.al  et  de  Prenafeta.  Au  commencement  de  l'année  IS2S,  il  alla 


distingué,  attaché  à  la  maîtrise  de  la  Basilique  del 
Pilar  de  .'iaragosse,  depuis  l'année  1835  jusqu'en 
1800,  date  de  sa  mort';  Don  Antonio  Sanclemente, 
collègue  et  émule  de  Gomez  à  la  cathédrale  de 
Séville;  Don  Dami.vn  Sanz,  qui  tint  pendant  long- 
temps les  orgues  de  l'église  métropolitaine  de  Pam- 
pelune;  et  Don  Mateo  Ferrer,  appelé  familièrement 
Mateuet  et  très  populaire  par  sa  bonhomie  et  ses 
excentricités  à  Barcelone  où  il  fut  au  service  de 
la  Cathédrale  pendant  cinquante-si.\  ans,  d'abord 
comme  organiste,  puis  comme  maître  de  chapelle. 
On  peut  dire  de  cet  artiste  que  s'il  dînait  de 
l'église  il  soupait  du  théâtre,  car  il  fut  directeur 
d'orchestre  de  l'opéra  italien  de  Santa  Criiz,  pendant 
près  de  trente  ans,  se  faisant  remarquer,  paraît-il, 
par  des  qualités  éminentes  et  tout  à  faitsupérieures. 
Son  élève  Saldoni  ^  parle  de  lui  avec  enthousiasme, 
surtout  comme  organiste,  et  loue  particulièrement 
ses  harmonies  hardies  et  surprenantes,  son  génie 
fécond,  spirituel  et  toujours  neuf,  la  fraîcheur  de 
ses  idées,  ainsi  que  son  exécution  rapide  et  tout 
ensemble  claire,  limpide  et  brillante.  Nous  avons 
entendu  des  témoins  respectables  faire  beaucoup 
de  réserves  sur  ces  éloges  dus  sans  doute  à  la  pieuse 
sollicitude  d'un  disciple  reconnaissant.  Ce  qui  est 
certain,  c'est  que  lorscju'il  mourut  à  Barcelone,  le 
4  Janvier  1864,  un  grand  nombre  d'artistes  distingués 
se  réunirent  dans  ladite  ville  pour  lui  rendre  les 
derniers  devoirs  et  lui  firent  des  funérailles  vrai- 
ment magnifiques,  dernier  témoignage  de  leur 
respect  et  de  leur  admiration  pour  un  maître  géné- 
ralement aimé. 

Un  souvenir  est  dû  à  Don  Anastasio  Horta  y 
Li.eopart(1800,-î-  1843),  organiste  de  plusieurs  églises 
de  la  capitale  de  Catalogne,  longtemps  renommé 
par  sa  grande  habileté  et  son  talent  comme  impro- 
visateur, car  il  était  doué,  à  ce  qu'on  affirme,  d'une 
fantaisie  extraordinaire;  à  Don  MAGfN  Punti,  qui 
fut  au  service  de  la  Cathédrale  de  Lérida,  vers  la 
même  époque  qu'un  autre  artiste  distingué.  Don 
Alejo  Mercé  V  FoNDEVii.A  (180b,  f  vers  1870),  y  rem- 
plissait les  fonctions  de  maître  de  chapelle^;  à 
Don  Juan  Bautista  Plasencia  (1816,  f  1855)  l'un 
des  meilleurs  élèves  de  Perez  y  Gascon,  mort  dans 
la  plénitude  de  la  vie  lorsqu'un  brillant  avenir 
s'ouvrait  devant  lui,  car  depuis  peu  il  venait  d'ob- 
tenir la  place  d'organiste  à  la  collégiale  dcl  Patriarca 
à  Valence  et  dont  nous  avons  signalé  ailleurs  le 
mérite  comme  compositeur  de  musique  religieuse: 
à  Don  José  Barra  y  Bendad,  musicien  estimé  dans 
sa  région  par  ses  œuvres  pour  le  service  divin,  né  à 
Barcelone  en  1804,  d'abord  organiste  de  diverses 
paroisses  de  sa  ville  natale,  plus  tard  maître  de 
chapelle  de  la  cathédrale  de  Girone,  et  depuis  1850 
Jusqu'au  3  février  1881,  date  de  sa  mort,  directeur 
de  la  maîtrise  paroissiale  de  Santa  Maria  del  Mar, 
l'une  des  plus  importantes  de  la  capitale  de  Cata- 
logne; enfin  à  Don  José  Guelrenzu  (f  en  1855), 
attaché  à  la  paroisse  de  Saint-Saturnin  àPampelune. 
dont  le  fils  Don  Juan  Maria,  excellent  pianiste  qui 
nous  occupera  dans  la  suite,  fut  un  des  propaga- 
teurs de  la  musique  classique  en  Espagne. 


se  Oxer  à  Madrid,  où  il  devint  proresseur  de  piano  au  collèftc 
impérial  de  San  Isidro  tenu  par  les  jésuites  et  aux  écoles  pies  de 
San  Antonio.  Plus  tard,  en  1S32,  il  revint  occuper  à  Léridt 
l'emploi  de  maître  de  chapelle  de  la  Cathédrale,  qu'il  conservai 
encore  en  1867.  Compositeur  très  fécond,  il  n'a  pas  écrit  moins  di 
:tOO  œuvres  dans  le  sienre  religieux,  assez  populaires  de  son  temps 
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iNulie  l'Muimôration  a  été  longue,  néanmoins  nous 
ne  la  croyons  pas  comiilèto  el  on  pourrait  y  signaler 
farilfMiieiit  plus  d'une  lacune.  Nous  ne  croyons 
|Miiii  iant  avoir  laissé  de  côté  aucun  nom  important, 
sdil  par  sa  valeur  réelle,  soit  par  le  rôle  qu'il  joua 
Ar  ^oM  temps.  On  est  étonné  do  la  faiblesse  générale 
1)11111'  si  abondante  production;  mais  le  l'ait  s'ex- 
|ilh|ue  par  la  déchéance  de  la  culture,  l'absence 
dhli-al  et  l'oubli,  chaque  jour  croissant,  des  tradi- 
iioiis  el  des  exemples  du  passé.  Un  peuple  artiste 
ne  saurait  nier  sa  nature  et  s'accommoder  aux 
modes  étrangères  sans  tomber  dans  la  platitude  et 
1,1  banalité.  On  n'écrivait  plus  pour  satisfaire  un 
lirsoin  de  l'esprit,  mais  pour  gagner  les  suffrages 
il'uii  public  frivole  et  sans  la  moindre  éducation 
artislique.  Les  poncifs  de  l'opéra  italien  étaient 
loiis  faits  pour  répondre  aux  aspirations  de  la  foule 
il  les  mercenaires  de  l'art  en  profitèrent  largement, 
i.iiilluence  de  Hossini  en  premier  lieu,  celle  de 
Ml  Yi.i)BEi£H  ensuite  ne  furent  pas  les  moindres 
causes  de  cette  décadence,  nous  dirons  plus  de  cet 
avilissement  d'une  école  de  musique  religieuse  qui 
avait  compté  parmi  les  premières  du  monde.  Mais 
11'  lli'au  principal,  il  faut  l'avouer  hautement,  car  il 
si'vit  encore,  fut  l'ignorance.  Jamais  l'ancien  pro- 
verbe espagnol  qui  dit  :  Le  musicien  le  plus  savant 
iir  ^iiit  autre  chose  que  la  musique  ',  ne  fut  plus  vrai. 
iii  si  encore  du  moins  ils  avaient  su  la  musique! 
Mais  bien  au  contraire,  de  la  pédanterie  on  était 
tombé  dans  la  routine  et  la  plupart  furent  des 
hommes  unius  libri,  espèce  la  plus  dangereuse  qui 
soil,  surtout  s'il  s'agissait  des  sophistiques  élucu- 
biations  de  Cerone,  le  monstre  musical,  ou  de 
Nas.muîe.  Il  va  sans  dire  que,  sauf  quelques  intelli- 
gences d'élite,  personne  ne  tenait  compte  de  la 
ri'volution  musicale  soulevée  par  les  théories 
savantes  d'E.xiMENO.  La  pensée  esthétique  espagnole, 
qui  toujours  avait  volé  si  haut  dans  les  sphères 
de  la  spéculation  idéologique,  était  pour  ainsi  dire 
endormie  et  ne  pouvait  s'apercevoir  de  la  lente  mais 
progressive  évolution  qui  devait  aboutir  à  l'art  d'un 
lÎKETiiovEN  ou  d'un  W'ACiNER.  Comment  cela  aurait-il 
pu  se  faire  si  la  généralité  ne  se  trouvait  pas  en 
mesure  de  comprendre  Mozart,  Gluck  ou  Weiser? 
Cependant  quelqu'un  avait  prévu  toutes  ces  mer- 
veilles à  venir  lorsqu'il  annonçait  hautement  que 
nul  ai't  vivant  ne  saurait  se  circonscrire  dans  des 
règles  étroites  et  limitées.  Nous  faisons  allusion  au 
Père  Feijoo,  cet  illustre  critique  musical  du  second 
tiers  du  xviii°  siècle  qui,  sans  être  musicien  lui- 
même,  avait  mieux  compris  l'essence  et  la  portée 
de  la  musique,  que  beaucoup  de  théoriciens  ou  de 
compositeurs.  Nous  croyons  devoir  reproduire  cet 
important  passage  de  son  Discours  sur  El  no  se  que  - 
—  le  Je  ne  sais  quoi,  —  c'est-à-dire  cette  sensation 
souvent  inexprimable  et  indélinie  qui  fait  presque 
toujours  le  principal  charme  d'une  œuvre  d'art. 

«  La  musique  —  écrit  le  savant  bénédictin  — 
possède  un  système  formé  de  diverses  règles,  que 
les  professeurs  de  cet  art  jugent  comme  complet, 
I  de  telle  sorte  que  si  une  de  ces  règles  est  trans- 
gressée la  composition  est  condamnée  comme 
défectueuse.  Il  se  trouve  tout  de  même  quelques 
ouvrages  où  telle  ou  telle  règle  n'a  pas  été  rigou- 
reusement observée  et  qui  précisément  nous  plaisent 


ht  mùmco  t/ue  rniis  mbe,  tio  snhr  mus  i/ue  miisii;i. 

Teiitro  oritico  umoersal.  [Vol.    \I.   ùiscuno  XI/,  El  no 


le  plus  dans  le  passage  où  l'on  remarque  la  faute 
en  question.  En  quoi  cela  peut-il  bien  i-onsister? 
En  ce  que  le  système  de  règles  que  les  musiciens 
ont  accepté  comme  complet,  ne  l'est  pas;  bien  au 
contraire  il  est  incomplet  et  à  l'étroil.  Mais  cette 
imperfection  dudit  système  ne  peut  être  comprise 
que  des  compositeurs  de  haute  volée,  capables 
d'apprécier  les  circonstances  dans  lesquelles  ils 
peuvent  s'affranchir  des  préceptes  établis,  et  de 
composer  de  la  musique  qui,  même  en  n'obéissant 
pas  aux  règles,  soit  extrêmement  belle  et  agréable. 
Entre  temps  les  compositeurs  médiocres  crieront 
que  cela  est  une  hérésie;  mais  ils  peuvent  crier 
tout  à  leur  aise,  car  le  juge  unique  et  suprême  de 
la  musique  est  l'ou'ie.  Si  la  musique  fait  plaisir  à 
entendre  et  si  ce  plaisir  est  grand,  elle  ne  saurait 
être  que  bonne,  même  très  bonne,  et  une  musique 
excellente  ne  peut  être  en  opposition  absolue  avec 
des  lois  rationnelles,  mais  bien  avec  des  règles 
étroites  ou  mal  comprises.  On  pourra  dire  que  cela 
est  contre  l'art,  cependant  on  y  remarque  un  ,/e  ne 
sais  quoi  qui  le  fait  paraître  bon.  Or  moi  j'aflirme 
que  ce ,/(,'  ne  sais  quoi  provient  des  principes  mêmes 
de  l'art,  mais  d'un  art  supérieur  à  celui  de  ceux  qui 
le  critiquent.  Lorsque  l'on  commença  à  introduire 
les  dissonances  en  musique,  je  sais  bien  que,  même 
quoiqu'elles  fussent  savamment  préparées,  le  plus 
grand  nombre  des  compositeurs  crièrent  que  cela 
était  contre  l'art;  cependant  aujourd'hui  ils  admet- 
tent les  dissonances  comme  artistiques,  et  cela  est 
parce  que  l'art  qui  était  alors  à  l'étroit  a  agrandi  sa 
sphère  d'action  par  une  telle  découverte  ^.  » 

Ces  paroles  si  justes  et  pleines  de  bon  sens  sont 
toujours  utiles  à  être  méditées,  mais  pendant  la 
triste  période  de  décadence  que  nous  étudions,  il 
aurait  fallu  les  faire  graver  ostensiblement  dans 
tous  les  endroits  où  l'on  enseignait  la  musique  et 
obliger  tous  les  musiciens  à  les  apprendre  par  cœur. 
Cela  aurait  été  d'une  utilité  incontestable  pour 
réveiller  ces  esprits  engourdis  par  des  méthodes 
empiriques  et  routinières.  Par  fortune  vers  le  milieu 
du  siècle  on  peut  remarquer  un  certain  mouve- 
ment de  réaction,  mal  dirigé  d'abord  par  Eslava, 
homme  d'une  énergie  peu  commune  et  d'un  non 
vulgaire  talent,  mais  dont  une  éducation  défec- 
tueuse avait  faussé  le  goût.  Nous  aurons  beaucoup 
de  critiques  à  faire  sur  ses  compositions;  ses 
ouvrages  d'érudition  et  d'histoire  ne  peuvent  être 
accc'ptés  que  sous  de  grandes  réserves,  mais  il  serait 
injuste  de  lui  nier  le  mérite  d'avoir  été  le  premier 
à  s'occuper  de  restaurer  les  études  musicales,  tout 
en  tournant  des  regards  timides,  il  est  vrai,  vers  les 
exemples  du  passé.  Plus  tard  ce  mouvement  se  pro- 
nonce et  s'accentue  dans  une  meilleure  orientation, 
surtout  dans  le  domaine  du  théâtre  lyrique,  grâce 
aux  initiatives  de  l'illustre  Barmieri,  transfuge  de 
l'école  italienne,  que  les  études  historiques  avaient 
converti  en  dévot  des  traditions  nationales.  Enfin 
ces  tentatives  indécises  et  isolées  se  réunissent  et 
prennent  corps  sous  la  puissante  direction  du 
maitre  Pedrell,  secondé  par  une  fièrc  cohorte  de 
vaillants  lutteurs,  dans  une  manifestation  artistique, 
vigoureuse,  foncièrement  nationale,  qui.  tout  en 
s'appuyant  solidement  sur  le  passé,  avance  avec 
hardiesse  sur  la  voie  du  progrès,  embrasse  tout  le 


7i(é).  Pamplonn  1784-85.  Il  y  :i  de  nmiibreus. 
imblice  de  17-28  à  1739. 
3.  Voir  loc.  cit.  (fin  du  VII"  jiara-raplie). 
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domaine  Jes  connaissances  musicales  et  nous 
semble  appelée  à  des  jours  de  gloire  et  de  splen- 
deur. Nous  aborderons  bientôt  Tétude  de  cette 
espèce  de  renouveau,  sympathique  à  tous  les  égards, 
mais  auparavant  il  nous  faut  dire  quelques  mots 
sur  la  musique  profane  de  la  triste  époque  qui  vit 
la  déchéance  de  la  musique  religieuse.  Sans  être 
excellente,  elle  ne  manque  pas  toujours  de  caractère 
et  présente  souvent  quelque  intérêt. 

11.  —  Masiquc  profane. 

A  notre  sens  on  a  par  trop  médit  de  la  production 
dramatico-musicale,  la  seule  qui  compte  un  peu,  de 
cette  malencontreuse  période.  Elle  ne  se  distingue 
précisément  pas  par  son  originalité  et  l'influence  de 
RossiNi  et  des  musiciens  de  son  école  y  est  sensi- 
blement manifeste.  Mais  si  on  l'observe  de  plus  près 
on  doit  reconnaître  que  cette  influence  agit  plutôt 
sur  la  forme  que  sur  la  pensée,  et  que  presqoie 
toujours  elle  est  tout  extérieure.  Cela  s'explique 
par  le  fait  qu'on  ne  saurait  jamais  chasser  le 
naturel  dune  façon  absolue.  Sous  le  revêtement 
italien,  l'ànie  espagnole  se  trahit  plus  d'une  fois  et 
s'affirme.  Le  maître  Barbieri  qui,  sous  les  appa- 
rences de  la  fantaisie  et  du  paradoxe,  dissimulait 
beaucoup  de  bon  sens  et  de  sagacité,  avait,  dans 
son  cabinet  de  travail,  constamment  placé  sous  ses 
yeux  un  portrait  de  R.\M(Jn  CaRMCER.  On  peut  voir 
en  cela  le  pieux  souvenir  d'un  élève  reconnaissant, 
mais  nous  croyons  qu'il  y  avait  aussi  un  hommage 
volontaire  de  l'artiste  glorieux,  envers  le  maître 
inconnu  qui,  en  éveillant  en  lui  le  sentiment 
national,  avait  dégagé  sa  personnalité  et  lui  avait 
donné  pleine  conscience  de  sa  force. 

La  mode,  en  souveraine  absolue,  imposait  le  goût 
italien,  et  tout  le  monde  l'acceptait  sans  murmurer. 
Mais  néanmoins  plus  d'un  artiste,  et  ce  fut  naturel- 
lement   les    plus    remarquables,    cherchèrent    les 


moyens  de  transiger  avec  le  public,  sans  abdiquer 
toutefois  leur  originalité.  Ils  étaient  siirs  de  ne 
point  obtenir  les  suffrages  du  monde  élégant,  qui  se 
proclamait  dilettante  et  connaisseur  éclairé  parce 
qu'il  se  pâmait  d'aise  devant  l'acrobatie  vocale  d'un 
soprano  léger  ou  les  notes  filées  d'un  ténor  téno- 
risant;  mais  en  revanche  il  pouvait  compter  sur  le 
peuple,  sans  éducation  artistique  si  l'on  veut,  mais- 
dont  l'instinct,  toujours  alerte,  accueillait  avec 
enthousiasme  tout  ce  qui  faisait  vibrer  son  âme 
nettement  espagnole. 

Pendant  les  premières  années  du  .xix°  siècle,  c'est- 
à-dire  avant  l'invasion  française,  les  tonadillas  se 
montraient  encore  pleines  de  vie.  Elles  étaient  la 
principale  attraction  des  représentations  drama- 
tiques et  contre-balançaient  l'influence  italienne.  Le 
brave  LasErna,  toujours  sur  la  brèche,  malgré  son 
âge  avancé,  continuait  à  diriger  la  troupe  du  Teatro 
de  la  Cruzel  ses  compositions  primesautières,  pleines 
de  grâce  et  de  fraîcheur,  étaient  accueillies  avec  le 
même  succès.  Depuis  qu'EsTEVE.en  1790,  avait  pris 
sa  retraite,  il  n'avait  plus  de  rival  possible  et, 
devenu  le  maître  indiscuté  du  genre,  sa  popularité 
était  à  son  comble.  Quelques-unes  de  ses  chansons 
comme  les  scijuidiUna  du  Triimfo  de  las  mvjeres  (Le 
triomphe  des  femmes)  ou  la  Tirana  del  Triptii  jouis- 
saient d'une  telle  vogue  qu'elles  s'étaient  incorpo- 
rées au  richissime  patrimoine  du  peuple.  Par  tradi- 
tion elles  se  sont  conservées  jusqu'à  nos  jours,  et 
plus  d'un  connaisseur  non  averti  a  dû  les  prendre 
pour  des  créations  anonymes,  issues  directement  de 
la  muse  populaire.  En  vérité,  leur  caractère  est  si 
grand  que  l'erreur  est  facilement  explicable.  Par  sa 
verve  entraînante,  par  sa  fougue  endiablée,  la  Tirana 
del  Tripili  (Exemple  VI)  est  bien  espagnole  et  sou 
créateur,  bien  vite  oublié,  n'avait  fait  en  la  compo- 
sant qu'interpréter  d'une  façon  artistique  une  des 
nuances  de  l'esprit  national.  Nous  avons  dit  ailleurs 
que  cette  pétillante  mélodie  avait  parcouru  l'Eu- 
rope, car  le  compositeur  Mercadante  l'avait  recueillie- 


VOIX 


Allegretto 


Del    Tri.pi.li  la  ti  .  ra    .     na  es      laquemasgusto       da 
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Donde  esta  este      so.ne     .    ci_llo         to.di    .    tos  pue.   den  ca    .    llar 


Ti-i.pi.li^  Tri.  pi- H,   Tra.pa.la,  Tra.pa.la  queesta  Ti  .  ra.na   se 


canta  y  se      bai.la.         Bai. la  chi.quil.la,  Canta  con    gracia.        Tin,  ti,  ri, 
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comme  fort  typique  —  et  il  ne  se  trompait  pas  — 
pour  en  faire  la  stretta  de  l'ouverture  de  son  opéra 
espagnol  1  duc  Figaro  (Madrid,  1835),  page  d'une 
couleur  fort  brillante,  composée  uniquement  sur 
des  thèmes  populaires  nationaux  (on  y  remarque 
rote,  le  Fandango,  le  Boléro,  etc.),  qui  n'est  pas 
encore  tout  à  fait  disparue  du  répertoire  '. 

Si  Laserna  occupait  de  droit  la  place  principale, 
d'autres  musiciens  de  mérite  suivaient  ses  brisées. 
Depuis  1797,  UoN  Pablo  uel  Moral  dirigeait  la  partie 
musicale  au  Coliseo  del  Principe,  c'esl-îx-dh-e  à  l'autce 
théâtre  municipal,  et  ses  gracieuses  tonadiUas  nous 
prouvent  qu'il  ne  manquait  ni  de  verve  ni  d'esprit. 
Don  Bernardo  Alvarez  Acero,  mort  en  1821,  sans 
abandonner  la  maîtrise  de  la  chapelle  de  la  Solcdad, 
travailla  aussi  fréquemment  pour  les  théâtres  madri- 
lènes, et  l'on  prétend  qu'il  se  distinguait  plus  par 
ses  fOdfld/Wa.s  que  par  ses  œuvres  du  genre  religieux. 
Dès  1799  il  avait  été  nommé  musicien  adjoint  aux 
troupes  municipales  qui  fonctionnaient  régulière- 
ment dans  les  Corroies  ou  Coliseos  de  la  capitale;  en 
1815,  sans  que  les  raisons  nous  en  soient  connues, 
il  présenta  sa  démission  etVAyiinlamienlo  (Chapitre 
municipal),  ouvrit  un  concours  pour  pourvoir  au 
poste  de  directeur  musical  des  théâtres  municipaux 
vacants  par  suite  des  décès  successifs  de  Laserna  et 
de  Moral,  et  qu'ALVAREZ  Acero  remplissait  par 
intérim.  Le  vainqueur  fut  D.  Jaime  Nadal,  organiste 
de  la  paroisse  Saint-Martin  de  Madrid,  mais  comme 
dans  l'entre-temps  l'ancien  titulaire  eut  demandé  et 
obtenu  son  rétablissement,  il  ne  fut  nommé  qu'au 
titre  de  surnuméraire  qu'il  conserva  jusqu'en  1823. 
Nous  avons  ailleurs  parlé  de  cet  artiste  qui  finit  par 
se  consacrer  entièrement  à.  l'Eglise  et  devint  succes- 
sivement maître  de  chapelle  des  Cathédrales  de 
Palencia  et  d'Aslorga.  Pendant  les  années  qu'il 
cultiva  le  genre  dramatique,  tant  dans  la  capitale 
que  dans  plusieurs  villes  de  province,  il  Ht  jouer 
diverses  tonadiUas,  presque  toujours  accueillies 
avec  succès.  Nommons  encore  Don  Francisco  Pareja, 
pendant  longtemps  favori  du  public,  mais  dont  le 
souvenir  s'est  rapidement  eiïacé. 

Comme  nous  avons  déjà  fait  l'histoire  de  la 
tonadilla,  il  serait  inutile  de  nous  étendre  longue- 
ment sur  sa  dernière  période  de  splendeur.  Pour  se 
soutenir  elle  comptait  avec  l'appui  décidé  d'une 
grande  partie  du  public  et  en  plus  avec  des  inter- 
prètes de  tout  premier  ordre.  Les  noms  de  Lorenza 

CORREA,      d'ISADEL      COLIÎRA.N,      des     sœurS     MORENO, 

d'AcuNA  et  surtout  celui  de  .Manuel  Garcia,  le 
prouvent  d'une  façon  suffisante.  Un  habile  spécula- 
teur italien,  Gaspar  Ronzi,  fils  d'un  danseur  long- 
temps attaché  au  Théâtre  de  las  Caiios  dcl  Ferai, 
violoniste  de  profession  et  très  au  courant  des 
affaires  théâtrales,  ayant  compris  le  profit  qu'on 
pouvait  tirer  en  réunissant  des  artistes  aussi  remar- 
quables, demanda  au  Gouvernement  un  privilège 
pour  l'exploitation  des  théâtres  de  Madrid,  sur  les 
bases  d'engager  les  meilleurs  chanteurs  espagnols 
et  d'exécuter  de  préférence  des  œuvres  nationales. 
La  proposition  fut  agréée  et,  en  mars  1801,  il  obtint 
la  jouissance  des  trois  théâtres  de  Madrid,  sous 
l'expresse  réserve  de  n'y  point  présenter  des  artistes 
étrangers.  Les  deux  anciens  Coliseos  del  Principe  et 
de  la  Cn<z  furent  affectés  aux  représentations  drama- 


1.  n  n'y  a  pas  dix  ans  que  nons  Pavons  entendu  e 
ar  VHarmonie  municipale  sur  la  Piazza  Colonua. 


tiques,  et  le  nouveau  théâtre  de  Los  Canos  del  Ferai 
exclusivement  consacré  à  la  musique. 

Ronzi  s'acquitta  loyalement  d'une  des  clauses  de 
son  contrat,  c'est-à-dire  qu'il  engagea  une  excellente 
troupe  de  chanteurs  espagnols,  mais  sur  le  second 
point  il  ne  fut  pas  aussi  scrupuleux.  On  chantait 
<lans  la  langue  nationale,  cela  va  sans  dire,  cepen- 
dant on  chantait  des  traductions  ou  des  pastiches 
des  opéras  italiens,  genre  que  le  directeur  des 
théâtres  de  Madrid  aimait  par-dessus  tout.  Il  fit 
plus,  il  confia  la  direction  des  spectacles  musicaux 
au  maestro  Francesco  Federici,  musicien  obscur 
qui  devait  se  charger  de  créer  l'opéra  national. 
Comme  on  peut  bien  le  supposer,  le  public  délaissa 
les  représentations  musicales  et  comme  la  gestion 
économique  était  déplorable,  après  l'incendie  de 
l'ancien  Carrai  dcl  Principe,  devant  une  faillite  immi- 
nente, Ronzi  renoma  à  son  privilège. 

Manuel  Garcia,  une  des  étoiles  de  la  troupe,  se 
rendit  en  Andalousie,  et  c'est  à  Malagâ,  où  il  fut 
reçu  avec  enthousiasme,  qu'il  donna  à  la  scène 
son  premier  opéra  intitulé  El  preso,  sur  un  librelto 
traduit  de  l'opéra-comique  français  Le  prisonnier  ou 
la  ressemblance,  poème  d'ALE.XANDRE  Duval,  musique 
de  Della  Maria.  On  a  nommé  Garcia  le  dernier  r/e.s 
tonadilhros  et  cette  dénomination,  qui  est  très  juste, 
nous  a  forcé  à  étudier  la  première  partie  de  sa  vie, 
intimement  unie  à  l'histoire  d'un  genre  qu  il  cultiva 
avec  tant  de  succès,  non  seulement  comme  composi- 
teur, mais  aussi  comme  interprète.  Nous  n'avons 
donc  point  à  répéter  les  faits  biographiques  de  la 
jeunesse  du  fameux  chanteur  séviilan.  Néanmoins 
il  nous  faut  reparler  de  ses  œuvres  précisément  au 
moment  où  elles  apparaissent  et  fixent  l'attention 
générale. 

La  nature  avait  prodiguement  doué  .Manuel  Garcia 
d'une  voix  admirable,  au  timbre  séduisant,  il 
réunissait  une  sensibilité  exquise  et  une  fantaisie 
extraordinaire  qui  lui  permettait  de  créer  avec  une 
facilité  merveilleuse  les  plus  ravissantes  mélodies. 
En  vrai  fils  de  l'.^ndalousie  il  possédait  un  tempé- 
rament vif,  ardent,  passionné,  qui  s'épancliait  en 
des  chansons  pleines  de  verve  et  de  fougue,  d'une 
coupe  très  personnelle  et  d'un  rythme  entraînant. 
II  était  en  plus  andalou  jusqu'à  la  moelle,  et  issu  du 
peuple  il  resta  toujours  fidèle  à  ses  origines  sans 
prétendre  jamais  composer  de  la  musique  savante.  En 
revanche  il  fut  un  admirable  interprète  de  la  couleur 
de  son  pays  et  de  l'âme  de  sa  race.  De  là  sa  vogue 
et  son  extraordinaire  popularité.  Malgré  cette  totale 
absence  de  prétentions,  Garcia  releva  et  ennoblit, 
grâce  à  son  talent,  le  genre  secondaire  de  la 
tonadilla,  qu'il  poussa  dans  la  voie  de  l'opéra 
comique.  En  eiïet  ses  gracieuses  créations  sont  bien 
plus  développées  et  dune  toute  autre  portée.  On  y 
peut  découvrir  des  germes  féconds  propres  à  créer 
le  théâtre  lyrique  national.  Pendant  son  dernier 
séjour  à  Madrid  de  1803  à  1807,  Garcia  écrivit  un 
grand  nombre  d'ouvrages  tels  que  les  nommés 
El  Farfulla,  sur  un  ancien  poème  de  D.  Ramon  de  la 
Cruz,  El  tio  y  la  tia  (L'oncle  et  la  tante),  Quien 
porfia  mucho  alcanza  (Celui  qui  persiste  obtient  beau- 
coup). El cautiverio  aparente  (La captivité  apparente), 
El  reloj  de  madera  (L'horloge  en  bois),  El  hablador 
(Le  charlatan),  Los  ripios  del  maestro  Adan  (Leg 
chevilles  de  maître  Adan),  Florinda,  et  El  pocta  cat- 
culista  (Le  poète  calculateur).  Ce  dernier  était  un 
monodrame  ou  pièce  à  un  seul  personnage,  dont  le 
poème  avait  été   écrit  par  le  sainetero  Don  Diego 
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Castii.i.o.  Exi'culécn  \H0:'>  par  le  jn-opre  coiiiposileur 
ivec  imo  vorvi'  iHonniinte  et  un  esprit  merveilleux, 
ce  bref  intermc^Jc  obtint  un  succès  fou  et  parcourut 
triompbalemenl  tous  les  UirAtres  d'Espagne.  On  y 
remar(iuail,  entre  autres  morceaux,  des  CoplaH  de 
Caballo  longtemps  célèbres,  et  surtout  la  fameuse 
chanson  El  Contrahnmlhla  (Exemple  VII),  qui  a 
atteint   cet  extrême   degré  île  popularité  où   une 


mélodie  devient,  jjour  ainsi  dire,  anonyme.  Cette 
vibrante  chanson  est,  il  faut  le  reconnaître,  une 
véritable  merveille  de  couleur,  de  caractère  et  de 
fantaisie;  une  petite  esquisse  admirablementenlevée, 
retraçant  en  traits  inoubliables  la  pittoresque 
silhouette  d'un  de  ces  hardis  et  tiers  contrebandiers, 
libres  comme  l'air  qui,  gaillardement  campés  sur 
leur  agile  pouliche  des  haras  de  Gordoue,  risquent 
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journellement  la  vie  dans  les  abrupts  défilés  de  la 
serrania  de  Honda.  Car  ce  rythme  entraînant  et 
nerveux  fait  songer  à  la  constante  inquiétude  d'un 
homme  qui  vit  au  mépris  des  lois,  et  cette  mélodie 
étrange  et  sauvage  évoque  l'agreste  parfum  du 
romarin  et  du  lentisque.  Vers  la  fin,  lorsque  le 
mouvement  augmente  et  s'accélère,  l'intérêt  devient 
poignant.  Tout  un  petit  drame  se  déroule  dans  cette 
fuite  éperdue  devant  la  poursuite  tenace  des  doua- 
niers. Par  cette  force  descriptive,  par  ce  réalisme  puis- 
sant, par  cette  intensité  de  vie  et  de  couleur,  c'est- 
à-dire  par  les  qualités  mêmes  du  roman  picaresque, 
la  chanson  qui   nous   occupe   est  bien    espagnole. 


Exécutée  avec  beaucoup  de  llamme  et  de  passion 
par  son  auteur  à  la  voix  séduisante,  elle  devait, 
soulever  l'auditoire.  I, 'impression  qu'elle  produisit  à 
Paris,  le  13  mars  1809,  lorsque  G.arci'a,  dans  une 
représentation  à  son  bénéfice,  chanta  son  mono- 
drame,  El  poeta  cdlculixta,  est  connue.  On  a  voulu 
contester  à  G.\RCi'.\  la  propriété  de  cette  originale 
chanson,  mais  à  tort,  car  il  en  est  réellement 
l'auteur. 

Une  autre  de  ses  créations  n'est  ni  moins  belle 
ni  moins  caractéristique.  Nous  faisons  allusion  au 
charmant  Polo  (Exemple  VIII)  qui  se  trouve  dans 
l'opéra-comique   El  criudo  fni(jiclo  (Le    domestique 
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que  de      t'ai  .    ti  .  gas  me  eues 
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supposé)  représenté  à  Madrid  vers  la  lin  de  1804. 
Le  sujet  de  ce(te  petite  pièce  ne  saurait  èlre  plus 
simple  :  un  jeune  étudiant  est  devenu  follement 
amoureux  d'une  belle  jeune  iille  et  pour  se  rappro- 
cher d'elle  il  se  feint  domestique  et  s'engage  à  son 
service.  Le  denoùment  est  prévu,  un  mariage  met 
fin  à  cette  intrigue  romanesque.  Tout  au  début  de 
l'action  le  héros,  dans  un  air  charmant  assez 
développé,  nous  expose  l'origine  de  son  amour  et  le 
but  de  ses  machinations.  La  coupe  en  est  italienne, 
l'air  en  question  se  compose  d'un  lai-'io,  suivi  d'un 
rccitaii/'précédant  un  umlantino  et  enfin  d'un  alleijro 
■en  forme  de  cavdletta.  Bien  que  la  forme  en  soit 
par  trop  conventionnelle,  Garcia,  en  s'inspirant  de 
l'art  du  peuple,  lui  donne  une  vie  inaccoutumée. 
Le  troisième  mouvement,  un  Polo  que  l'étudiant 
nious  dit  avoir  chanté  en  s'accompagnant  sur  la 
guitare  sous  la  fenêtre  de  sa  bien-aimée,  afin  de  lui 
déclarer  sa  flamme,  est  encore  une  de  ces  mélodies 
■originales,  éminemment  caractéristiques,  dont  le 
célèbre  chanteur  sévillan  avait  le  secret.  Elle  n'est 
pas  populaire,  mais  elle  méritait  de  l'être  et  elle  le 
fut,  car  le  peuple  la  reconnaissant  comme  fille  légi- 
time de  son  sang  et  de  sa  race  s'empressa  de 
l'adopter.  Trompé  par  l'apparence  et  la  croyant  du 
domaine  commun,  Hizet  en  profita  pour  composer 
le  fameux  prélude  du  quatrième  acte  de  Carmi'ii. 
Nous  n'avons  jamais  vue  signalée  cette  curieuse 
analogie,  qui  pourtant,  en  ce  qui  concerne  la 
phrase  initiale  et  même  les  dessins  des  premières 
mesures,  saute  aux  yeux,  ce  qui  nous  prouve  com- 
bien le  jeune  et  glorieux  maître  français  s'était  bien 
documenté  avant  d'écrire  son  immortel  chef- 
d'œuvre. 

Par  malheur  pour  l'Espagne,  ce  musicien  si  bien 
doué,  capable  de  créer  des  pages  si  typiques  et  de 
les  imposer  par  le  prestige  d'une  voix  séduisante  et 
d'une  exécution  hors  ligne,  ne  tarda  pas  beaucoup 
à  quitter  son  pays.  Dans  son  bagage,  il  emportait 
toutes  ses  tonadillas,  d'où  il  devait  tirer  plus  tard 
ia  matière  de  ses  nombreux  opéras  et  opéras- 
comiques. 

Arrivé  à  Paris,  bien  qu'il  n'eût  jamais  chanté  en 
italien,  il  osa  débuter  sur  le  Théâtre  de  l'Opéra- 
Bouffe,  le  11  février  1808,  dans  la  Griscida  de  Paer, 
■et  le  plus  brillant  succès  lui  lit  pardonner  sa 
témérité.  .\u  bout  d'un  mois  il  était  devenu  le  chef 
indiscuté  de  la  troupe  chantante,  alors  composée 
d'artistes  du  plus  grand  mérite,  mais  un  peu  froids, 
comme  le  sont  en  général  les  virtuoses  de  l'école 
italienne.  Nous  ne  pouvons  le  suivre  en  détail  dans 
sa  longue  et  brillante  carrière.  Partout  il  s'imposait 
au  public  et  était  accueilli  avec  la  même  faveur.  Au 
début  de  1811,  il  partit  pour  l'Italie  et  chanta 
fsuccessivement  à  Turin,  à  Naples  et  à  liome.  Muhat 


le  nomma,  en  Ihil-,  premier  ténor  de  sa  musique 
particulière  et  de  la  Chapelle  royale.  Ces  fonctions 
ne  l'empêchèrent  point  de  faire  jouer  ladite  année, 
au  Théâtre  San  Carlo,  de  Naples,  son  opéra  en  deux 
actes  11  Califf'a  dû  Bagdad  qui  fut  vivemciil,  :ippl:iuili. 
De  retour  à  Paris  vers  la  lin  de  1816,  il  \  .1^  liiii;i  de 
nouveau  comme  premier  ténor  du  Tliéàtit;  Ualun, 
placé  alors  sous  la  direction  de  la  célèbre  madame 
Catalani.  Tout  en  interprétant  les  principaux  rôles 
du  répertoire,  il  ne  délaissait  pas  la  composition.  En 
mars  1817,  l'Opéra-Comique  joua  son  Princd  d'occa- 
sion, ouvrage  qui  fut  mal  accueilli.  En  revanche 
comme  chanteur  il  triomphait  sur  toute  la  ligne  tant 
à  Londres  que  dans  la  capitale  de  la  France,  où  il 
rivalisait  avec  les  plus  habiles  virtuoses  de  l'époque. 
Entre  1818  et  182'î,  on  peut  placer  la  plus  brillante 
période  de  sa  carrière,  sous  les  divers  aspects  de 
son  talent.  Don  Juan,  OteUo  et  le  Barbier  lui  four- 
nirent les  moyens  de  faire  ressortir  toutes  ses 
qualités  vocales  et  les  ressources  variées  de  son 
jeu  énergique.  Successivement  il  lit  représenter  à 
Paris,  sur  le  théâtre  de  l'Opéra,  La  mort  du  Tasse 
(7  février  1821)  et  Florostan  ou  Le  conseil  des  dix 
[29  juin  1822),  puis  dans  le  courant  de  1823,  Il 
fazzolctto,  au  Théâtre-Italien,  et  La  Meunicre  au 
(gymnase  dramatique.  Ces  ouvrages  n'obtinrent  pas 
des  succès  décidés.  Garcia  abusait  de  sa  trop 
grande  facilité  pour  écrire  et  ne  choisissait  pas 
assez  scrupuleusement  ses  idées.  Son  inspiration, 
pourtant  si  originale  lorsqu'il  traitait  des  sujets 
espagnols,  devenait  gauche  et  empruntée  dès  qu'il 
écrivait  en  italien  ou  en  français.  C'est  pendant 
cette  même  époque  de  sa  vie  que  Garcia  commença 
à  fonder  une  école  de  chant  qui,  pai-  ses  résultats 
extraordinaires,  l'a  classé  parmi  les  professeurs  les 
plus  éminents  de  cet  art  difficile.  Sous  sa  direction 
se  sont  formés,  d'abord  ses  trois  enfants,  Mme  Mali- 
bran,  Pauline  Viardot  et  Manuel  Garci'a,  continua- 
teur de  son  système  technique,  puis  Mmes  Rimbault, 
Mertc-Lalande  et  Faveli.i,  ainsi  que  Geraj.dv  et 
Nourrit  fils. 

Après  le  triomphal  début  de  sa  fille  Maria  (la 
Malibran)  à  Londres,  en  1825,  Garcia  conçut  le 
projet  de  se  charger  de  l'entreprise  du  Théâtre  de 
New-York,  et  cette  même  année  il  s'embarqua  à 
Liverpool,  dans  le  but  de  le  réaliser.  Il  avait  réuni 
une  troupe  excellente  dont  les  représentations 
provoquèrent  l'enthousiasme  des  Américains,  qui 
jusqu'à  ce  moment  n'avaient  rien  entendu  de  sem- 
blable. Garcia  leur  fit  connaître  le  répertoire  de 
MciZART  et  de  RôSSlNi,  ainsi  ([ue  L'amante  ustuto  et 
La  ftglla  deW  aria,  deux  ouvrages  écrits  par  lui- 
même,  pour  faire  valoir  les  talents  de  sa  fille  et 
d'ANGRisANi.  La  marche  des  affaires  était  excellente, 
et  jamais  il  n'aurait  pensé  à  quitter  New-York,  si 
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la  rigueur  du  climat  n'eût  porté  atteinte  à  l'organe 
des  chanteurs.  A  la  recherche  d'un  ciel  plus 
clément,  en  1827,  la  troupe  se  rendit  au  Mexique. 
Mais  les  .Mexicains,  fort  amateurs  du  chant, 
n'aimaient  pas  l'opéra  italien,  car  ils  n'entendairnt 
rien  aux  paroles.  Il  fallut  les  traduire,  et  ce  fut 
Garci'a  qui  se  chargea  de  cet  immense  travail.  Il 
composa  en  outre  un  grand  nombre  d'opéras  en  un 
ou  deux  actes,  parmi  lesquels  on  compte  Don  Cliis- 
ciotte  et  Ztiiiira  e  Azor.  Parfois  il  improvisait  des 
libretti  comme  ceux  de  La  buena  familia  et  Vna  hora 
de  niatviraonio,  ouvrages  où,  à  ce  qu'on  dit,  il  aurait 
prolité  des  chansons  populaires  mexicaines,  en 
faisant  une  nouvelle  preuve  de  son  talent. 

Après  dix-huit  mois  de  séjour  à  Mexico,  surmené 
par  un  travail  considérable,  le  grand  artiste  éprouva 
le  besoin  de  se  reposer  et  le  désir  de  rentrer  en 
Europe.  De  retour  à  Paris,  il  rouvrit  son  cours  de 
chant  bien  vite  fréquenté  par  l'élite  des  amateurs  et 
des  virtuoses.  Il  reparut  aussi  au  Théùtre-llalien, 
mais  l'ùge,  la  fatigue,  l'excès  de  travail,  joints  à  ses 
malheurs,  avaient  altéré  sa  voix;  il  comprit  qu'il 
n'était  plus  lui-même  et,  sans  prétendre  exploiter 
sa  gloire  passée  comme  tant  d'autres,  il  eut  le  cou- 
rage de  renoncer  à  la  scène  pour  toujours.  Ses 
dernières  années  s'écoulèrent  doucement,  entière- 
ment consacrées  à  l'éducation  vocale  de  ses  élèves 
et  à  ses  travaux  comme  compositeur.  Il  écrivit  alors 
un  grand  nombre  de  chansons  espagnoles,  devenues 
populaires,  que  plus  d'un  maître  s'est  appropriées 
sans  scrupule,  en  changeant  les  paroles  et  en  leur 
faisant  subir  de  légers  remaniements. 

Garcia  mourut  à  Paris  le  2  juin  1832,  dans  sa 
cinquante-huitième  année.  Sur  sa  tombe  FÉTis, 
Castil-Blaze  et  l'éditeur  TrûUI'Enas  firent  son  éloge. 
RossiNi  lui-même,  pourtant  si  insouciant,  versa  des 
larmes  sur  la  mort  de  celui  qu'il  appelait  «  son  col- 
laborateur et  r/rand  ami  '  ».  Heureusement  les  tradi- 
tions de  son  art  merveilleux  ne  disparurent  pas 
avec  lui,  sa  méthode  d'enseignement  recueillie  avec 
un  soin  pieux  par  son  fils  fut  publiée  à  Paris, 
en  1847,  sous  le  titre  de  Traité  complet  de  l'art  du 
chant.  Nous  aurons  à  reparler  de  cet  important 
ouvrage  qui  est  en  grande  partie  dû  aux  recherches 
et  aux  expériences  de  Manuel  Garcia  fils,  le  futur 
inventeur  du  Lanjivjoscope. 

La  vie  aventureuse  du  grand  artiste  sévillan  nous 
a  entraîné  loin  de  l'Espagne  et  il  nous  faut  revenir 
dans  ce  pays  sur  lequel  depuis  1808  s'était  abattue 
toute  une  série  de  catastrophes.  L'invasion  française 
était  devenue  un  fait,  et  avait  provoqué  un  soulève- 
ment général  réprimé  à  sang  et  feu.  Le  peuple 
entier  s'était  levé  en  armes  contre  l'étranger  et  une 
lutte  tenace  ravageait  la  Péninsule  des  Pyrénées  au 
détroit  de  Gibraltar.  Nous  n'avons  pas  à  retracer 
l'histoire  de  cette  guerre  héroïque  au  cours  de 
laquelle  Napoléon  éprouva  pour  la  première  fois  les 
revers  de  la  fortune. 

Signalons  que  l'éphémère  gouvernement  de 
Joseph  Bonaparte  essaya  d'implanter  en  Espagne, 
sans  beaucoup  de  succès  du  reste,  l'opéra-comique 
français.  Le  moment  n'était  guère  favorable  à  la 
réussite  d'une  semblable  tentative.  En  plus  nous 
devons  avouer  loyalement  que  ce  genre  artistique 
par  trop  conventionnel  et  surfait  n'était  pas  propre 
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à  plaire  au  caractère  espagnol  toujours  épris  de 
réalisme,  même  dans  ses  envolées  idéologiques.  Ni 
la  sensiblerie  bourgeoise  de  GrÉtry,  ni  la  grâce  un 
peu  mièvre  de  Dalavrac  ou  de  Bertox,  ni  l'insou- 
ciante frivolité  de  NicoLo  ou  de  BoïELniEU,  ne  pou- 
vaient répondre  aux  aspirations  d'un  peuple  exces- 
sivement passionné.  L'opéra  italien  n'était  pas 
certainement  meilleur,  mais  il  avait  de  la  llamme 
et  éblouissait  par  ses  brillantes  couleurs.  Nous  ne 
pouvions  laisser  de  signaler  ce  fait,  car  bien  que 
l'opéra-comique  dans  le  genre  d'AuisER,  d'HÉROLD  et 
d'HALÉvv  ait  tout  de  même  inlluencé  d'une  façon 
réllexe  et  indirecte  la  manifestation  du  théâtre 
lyrique  national  que  nous  désignons  sous  le  nom 
de  Zarzuela  grande,  elle  n'a  pu  jamais  s'acclimater 
en  Espagne. 

La  terrible  guerre  de  l'indépendance  peut  servir 
à  fixer  une  date  importante  dans  l'histoire  de  la 
musique  espagnole.  .4vant  1808  les  musiciens  natio- 
naux faisaient  leurs  études  artistiques  sans  quitter 
leur  patrie,  car  chaque  maîtrise  était  une  espèce  de 
Conservatoire  d  où  sortaient  souvent  des  hommes 
de  la  plus  grande  valeur.  Après  le  retour  de  Ferdi- 
nand VII  la  science  musicale  espagnole  est  pour 
ainsi  dire  oubliée  et  l'exode  commence.  Pendant 
l'invasion  plus  d'un  artiste  de  mérite  s'exila  volon- 
tairement pour  n'être  pas  obligé  de  servir  le  roi 
intrus.  Ils  rapportèrent  des  éléments  nouveaux, 
comme  nous  l'avons  fait  remarquer  en  étudiant  la 
noble  ligure  de  Rodriguez  de  Ledesma,  mais  à  vrai 
dire  personne  n'en  tint  compte.  L'opéra  italien  fut 
tenu  comme  la  seule  orientation  possible.  Hors  de 
lui  point  de  salut.  On  alla  donc  apprendre  le  métier 
en  Italie,  surtout  à  Milan,  et  nous  aurons  à  en 
étudier  les  conséquences  lorsque  nous  nous  occu- 
perons de  la  période  qui  va  de  1845  à  1875  pendant 
laquelle  la  musique  espagnole  en  général  n'est 
qu'une  pâle  imitation  de  la  musique  italienne, 
quelque  peu  iniluencée  par  le  grand  opéra  français 
genre  Meverbeer. 

Bailén,  Saragosse,  Girone,  Cadix,  chaque  épisode 
glorieux  de  la  sanglante  et  fière  lutte  eut  son 
modeste  Tyrtée  et  sa  chanson  ou  ses  chansons 
commémoratives.  On  pourrait  former  un  fort 
curieux  recueil  en  réunissant  toutes  ces  manifesta- 
tions de  l'âme  nationale  et  du  sentiment  patriotique, 
qui  souvent,  selon  les  régions,  prenaient  les  formes 
de  la  st'guidUla,  de  la  jota  ou  de  la  sardaria.  Toute 
cette  littérature  musicale,  intéressante  sous  ])lus 
d'un  aspect,  ne  présente  en  général  qu'une  bien 
faible  valeur  au  point  de  vue  purement  artistique. 
Elle  n'eut  en  réalité  qu'une  durée  éphémère,  bien 
que  la  mode  des  hymnes  et  des  chansons  patriotiques 
persista  pendant  longtemps.  Les  acharnées  luttes 
civiles  qui  divisèrent  l'Espagne  pendant  les  trois 
premiers  quarts  du  .xix''  siècle  lui  fournissaient  des 
prétextes  toujours  renouvelés. J  Ce  fut  d'abord  le 
conflit  entre  les  libéraux,  défenseurs  de  la  Consti- 
tution de  1812,  et  les  xervilones,  nom  qu'on  donnait 
aux  partisans  du  pouvoir  absolu  ;  puis,  après  la  mort 
de  Ferdinand  VII,  la  guerre  entre  carlistes  et  isabe- 
linos,  avec  ses  nombreux  prolongements.  On  eut 
ainsi  les  hymnes  de  Landdburo,  Padilla,  el  Tràgala, 
et  plus  tard  ceux  de  Lorenzo,  Espartero  et  le  Mutila, 
fort  populaires  dans  les  provinces  basques.  Nous  n'en 
citons  que  les  plus  connus,  néanmoins  tous  sont 
aujourd'hui  complètement  oubliés.  Le  seul  qui 
conserva  pendant  longtemps  une  certaine  vie  et 
finit  par  devenir  le  signe  de  ralliement  du  parti 


HISTOIIiE  DE  LA  MUSIQUE 


XIX    SIECLE.  -  ESPAGNE       2301 


progressiste  fui  le  fameux  Himmi  de  /liVf/o  (1820), 
auquel  on  ne  saurait  nier  ni  de  l'allure,  ni  de 
l'énergie.  Son  auteur  reste  inconnu.  D'aucuns  l'attri- 
buent à  D.  Francisco  Sanciiez,  chef  de  la  musique 
du  régiment  de  Valence,  d'autres  au  célèbre  guita- 
riste HuiîHTA,  enfin  un  troisième  groupe  à  José  Mei.- 
CHoit  iJoMis,  l'un  des  plus  distingués  compositeurs 
de  l'époque,  et  cette  dernière  opinion  nous  semble 
assez  vraisemblable. 

Le  retour  de  Feudinami  VII  en  1814,  après  la 
captivité  de  Valençay,  signale  l'avèniMiicnt  définitif 
de  l'opéra  italien  sous  l'égide  de  HossiNi,  véritable 
charmeur  du  public.  On  peut  bien  supposer  qu'après 
si.ic  années  d'une  guerre  terrible  les  théâtres  espa- 
gnols se  trouvaient  dans  une  situation  fort  critique. 
Toutes  les  anciennes  troupes  s'étaient  dispersées  et 
nous  avons  signalé  le  cas  de  plus  d'un  artiste 
remarquable,  s'exilant  volontairement  pour  ne  pas 
supporter  le  joug  étranger.  D'autre  part  l'extraor- 
dinaire renommée  du  rénovateur  de  la  musique 
italienne  était  à  son  comble;  il  triomphait  sans 
eHort  dans  presque  toute  l'Europe.  Une  troupe  ita- 
lienne (lui  vint  tenter  fortune  à  Barcelone  pendant 
la  saison  de  i81b  à  18IG,  et  dans  laquelle  figurait  le 
remarquable  basso  biiffo  Vaccani,  lit  connaître  en 
Espagne  les  premières  œuvres  du  maître.  Ces  petites 
bluettes  sans  importance,  bien  faites  pour  charmer 
un  public  frivole,  furent  accueillies  avec  la  plus 
grande  faveur.  La  bataille  était  gagnée  et  RossiNi 
avait  conquis  de  nouveaux  admirateurs.  Dans  le 
courant  de  ladite  année  1816,  sous  le  haut  patronage 
du  Duc  DE  Bailén,  alors  gouverneur  militaire  de  la 
Catalogne,  se  forma  une  société  par  actions  pour 
louer  le  théâtre  de  Barcelone  et  y  faire  venir  la 
meilleure  troupe  lyrique  qu'on  pût  trouver.  Le 
jeune  artiste  Ramûn  Carnicer  fut  chargé  de  se  rendre 
en  Italie  pour  engager  les  chanteurs  nécessaires 
ainsi  qu'un  directeur  d'orchestre  i-apable  de  com- 
poser de  nouveaux  ouvrages.  Il  réussît  à  réunir 
quelques  artistes  remarquables  comme  la  soprano 
Caroli.na  Bassi,  le  fameux  ténor  Marco  Bordogm, 
devenu  plus  tard  professeur  de  chant  du  Conserva- 
toire de  Paris,  et  la  populaire  basse  bouffe  Do.menico 
Vaccani  et  choisit  pour  diriger  les  spectacles  le 
maestro  PiETRO  Cenerali  (Vercellî,  178.3.  Movara, 
1832).  Sous  cette  habile  direction  le  théâtre  de 
Santa  Cruz  de  Barcelone  ne  tarrla  pas  à  devenir 
di  primo  cai-tello,  comme  on  disait  dans  l'argot 
propre  des  dilettanti  pour  exprimer  qu'il  était  de 
premier  ordre. 

A  Madrid  les  spectacles  nationaux  et  particulière- 
ment la  tonadilla  essayèrent  vainement  de  regagner 
la  vogue  d'autrefois.  Mais  le  goiit  avait  changé  et  ni 
Alvarez  Acero,  ni  Nadal,  compositeurs  alors  des 
théâtres  municipaux,  ne  pouvaient  s'égaler  à  Esteve 
et  à  Laser.na,  les  maîtres  indiscutables  de  ce  genre 
artistique.  De  plus  les  amateurs  de  la  capitale  eurent 
vent  des  triomphes  qu'obtenait  RossiNi  à  Barcelone 
et  voulurent  à  leur  tour  applaudir  le  héros  du 
moment.  Les  chanteurs  espagnols  qui  s'étaient 
exilés  pendant  la  guerre,  de  retour  dans  leur  patrie, 
racontaient  des  merveilles  de  ce  répertoire  qu'ils 
avaient  exécuté  à  l'étranger  et  qui  était  si  propre  à 
faire  valoir  les  qualités  des  interprètes.  Enfin,  le 
29  septembre  181(5,  à  l'occasion  du  mariage  du  roi 
avec  la  princesse  Marie-Isabelle  de  Portugal,  L'Hu- 
liana  in  Al(/eri,  admirablement  chantée  par  les 
sœurs  MoRENO,  apparut  triomphalement  sur  le 
Teatro  de  los  Canos  dci  Pend. 


Remarquons  pourtant  que  l'opéra  bouffe  de 
RossiNl  avait  dû  être  traduit  et  chanté  en  espagnol, 
car  l'ordre  royal  de  1801  qui  défendait  aux  artistes 
étrangers  de  se  produire  sur  les  scènes  municipales 
de  Madrid,  était  toujours  en  vigueur.  Pour  satisfaire 
ù  la  nouvelle  mode  on  commença  par  permettre 
l'exécution  de  certains  morceaux  italiens  au  cours 
des  spectacles;  c'est  ainsi  que  la  fameuse  Lorenza 
Correa,  avec  son  habileté  prestigieuse,  chanta  avec 
un  succès  fou  les  principaux  airs  de  Tancrrdi  et  du 
Barbieve  di  Sevigiia.  Cependant,  en  1818,  la  troupe 
lyrique  qui  fonctionnait  à  Madrid  était  presque 
exclusivement  composée  d'artistes  espagnols  qui 
chantaient,  dans  leur  langue  nationale,  un  répertoire 
composé  surtout  de  traductions. 

Ladite  année,  arriva  à  la  capitale  un  jeune  artiste 
doué  du  plus  grand  talent  qui  avait  nom  José 
Melchor  Gomis.  Il  était  né  à  Onteniente,  petit 
village  du  royaume  de  Valence,  le  6  janvier  1791. 
Reçu  à  l'âge  de  sept  ans  comme  enfant  de  cbu'ur 
dans  le  même  établissement  de  chanoines  réguliers 
(prémontrés)  où  le  célèbre  Vicente  Martin,  l'au- 
teur de  La  cosa  rara  était  élève,  bien  vite  il  fit 
preuve  des  admirables  aptitudes  pour  la  musique 
qu'il  avait  reçues  de  la  nature.  Ses  progrès  furent 
si  rapides,  qu'on  le  choisit  pour  enseigner  le  chant 
dans  cette  maison,  renommée  dans  la  ville  de 
Valence,  avant  qu'il  eût  atteint  sa  seizième  année. 
Pour  achever  son  éducation  il  reçut  des  leçons  du 
maître  de  chapelle  de  la  cathédrale  valencienne  Don 
José  Pons,  artiste  de  la  plus  grande  valeur,  dont 
nous  avons  déjà  parlé  en  traitant  de  la  musique 
religieuse.  Sa  vocation  ne  le  portait  pas  vers  l'Église, 
et  à  l'âge  de  vingt  et  un  ans  Comis  obtint  d'être 
nommé  chef  de  musique  de  l'artillerie  de  Valence, 
(jette  nouvelle  position  lui  permit  d'étudier  à  fond 
les  ressources  et  les  effets  des  instruments  à  vent 
et  d'acquérir  ainsi  une  grande  pratique  qui  lui  fut 
très  utile  pour  l'instrumentation  de  ses  opéras 

Car  la  musique  dramatique  surtout  l'attirait  :  c'est 
pourquoi,  en  1817,  il  se  décida  à  donner  sa  démis- 
sion pour  se  rendre  à  Madrid.  Il  y  portait  les  parti- 
lions  de  quelques  petits  opéras  qu'il  avait  composés 
et,  après  de  longues  démarches,  grâce  à  de  puis- 
santes protections,  il  réussît  à  faire  représenter,  en 
1818,  son  Aldcana  (La  villageoise),  ouvrage  qui  fixa 
l'attention  des  amateurs  et  valut  à  Go.mis  la  nomi- 
nation de  chef  de  musique  de  la  garde  royale.  Tout 
de  même  il  ne  put  parvenir  à  faire  exécuter  un 
autre  de  ses  ouvrages,  car  le  public  en  général  ne 
s'intéressait  qu'aux  créations  de  RossiNl  et  aux 
prouesses  vocales  des  chanteurs.  Enfin,  en  1821, 
devant  l'engouement  du  public,  le  décret  de  1801 
avait  été  annulé,  et  les  théâtres  de  Madrid  ouverts 
en  toute  liberté  aux  spectacles  étrangers.  L'opéra 
italien  s'y  établit  définitivement,  et  il  y  règne  encore 
en  souverain  absolu.  Une  cantatrice  remarquable, 
Adelaida  Sala,  devenue  par  la  suite  Comtesse  de 
Euentes,  et  la  fameuse  basse  bouffe  Domenico 
Vaccani  (le  public  madrilène  a  toujours  eu  un  faible 
pour  la  basse  bouffe  ou  caricalo]  imposèrent  avec 
leur  talent  incontestable  le  répertoire  rosshiicii. 

En  peu  de  temps  le  goût  pour  l'opéra  italien 
devint  une  esj)èce  de  manie  ou,  pour  mieux  dire,  il 
faisait  fureur  selon  l'expression  consacrée.  Dans 
ses  Escenas  Matritenses  ',   Mesonero  Romanos  nous 


).  Miidriil,  1S3C-18«.  Cet  ouvraRO  ii  élu  plusieurs  fci 
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rapporte  de  nombreux  renseignements  sur  cet  état 
des  esprits;  en  1825  l'enthousiasme  fut  tel  que  non 
seulement  le  théâtre  regorgeait  constamment  de 
spectateurs,  mais  que  les  diiettanti  imitaient  les 
attitudes,  les  gestes  et  les  vètemeuts  des  artistes  en 
vogue.  On  s'habillait  à  la  Mûntrésor,  on  se  coiffait  à 
la  CORTESi  et  plus  d'une  élégante  fut  au  désespoir  de 
ne  pouvoir  reproduire  les  façons  masculines  d'une 
contralto  fort  appréciée,  la  Signora  Faisrica.  Vers 
1831  le  beau  monde  de  Madrid  se  divisa  sur  les 
mérites  et  les  qualités  d'ADELAiDA  Tossi  et  d'HEN- 
RiETTE  Méric-Lalande,  deux  étoiles  rivales.  11  s'en 
fallut  de  peu  que  les  deux  partis  ennemis,  Tossistas 
et  Lalaiidistas,  n'en  vinssent  aux  mains  et  ne 
semassent  une  discorde  éternelle  dans  la  bonne 
société  madrilène.  Ces  ridicules  exagérations  pro- 
voquèrent plus  d'une  critique  de  la  part  des  gens 
sensés.  La  plus  intéressante  est  la  spirituelle  satire 
Contra  el  furor  filarmônico  ^,  publiée  en  1828  par 
l'illustre  poète  et  auteur  comique  Breton  de  los 
Herreros.  Il  s'agit  d'un  document  précieux,  plein 
de  verve  et  de  malice,  dont  les  traits  acérés  porte- 
raient encore  de  nos  jours,  caria  critique  n'attaque 
pas  l'art  musical  en  lui-même,  mais  bien  ces  ridi- 
cules personnages  incapables  d'apprécier  autre  chose 
que  les  airs  surchargés  de  vocalises  et  fioritures 
horror  de  Apolo  (horreur  d'Apollon),  et  qui  mépri- 
saient a  priori  toutes  les  manifestations  du  théâtre 
national.  Mais  cette  ridicule  monomanie  s'était  trop 
profondément  enracinée  pour  que  des  critiques  ou 
des  diatribes  pussent  la  guérir.  Elle  eut  des  périodes 
d'effervescence  ou  de  tiédeur  selon  les  circonstances 
du  moment:  après  l'opéra  buffa  de  Rossixi,  ce  fut 
Vop^ra  historique  de  Meyerbeer,  toujours  comme 
prétexte,  car  la  véritable  idole  était  invariablement 
le  chanteur  ou  la  cantatrice  imposés  par  la  mode. 

Pendant  ce  temps  le  pauvre  Gomis  luttait  inutile- 
ment pour  se  faire  ouvrir  les  portes  d'un  théâtre, 
où  pourtant  il  avait  obtenu  son  premier  succès. 
Sur  ces  entrefaites  survint  le  mouvement  de  Riego 
en  faveur  du  rétablissement  de  la  constitution  de 
1812,  traîtreusement  abolie  par  le  perfide  Ferdi- 
nand 'VU.  Notre  jeune  artiste,  doué  d'une  âme  géné- 
reuse, professait  des  idées  franchement  libérales  et 
fut  compromis,  à  ce  qu'il  paraît,  dans  le  soulève- 
ment de  1820.  On  lui  attribue  même  la  composition 
de  ÏHijmne,  longtemps  fameux,  qui  devint  le  signal 
de  l'insurrection.  Cela  ne  pouvait  être  plus  grave 
car  le  despote  couronné  ne  connaissait  ni  la  pitié 
ni  le  pardon.  La  répression  de  1823  fut  terrible, 
tous  ceux  qui  avaient  trempé  dans  le  mouvement, 
même  les  simples  suspects  de  libéralisme,  furent 
condamnés  à  mort,  à  la  prison  ou  à  l'exil.  Gomis 
craignant  les  poursuites  se  réfugia  en  France,  et  se 
fixa  à  Paris  dans  le  but  de  s'y  adonner  à  la  musique 
dramatique. 

Fatigué  de  solliciter  les  gens  de  lettres,  afin  de 
trouver  un  libretto,  sans  rien  obtenir,  et  ayant 
besoin  de  gagner  sa  vie,  en  1826  il  se  rendit  à 
Londres  et  s'y  établit  comme  professeur  de  chant. 
Les  romances,  boléros  et  autres  airs  espagnols  qu'il 
publia  dans  cette  ville  furent  accueillis  avec  faveur 
pour  leur  incontestable  originalité;  il  fit  aussi  exé- 


1.  Contra  el  furor  filarmônico,  6  mus  bien  contra  los  (juv 
liesprecian  cl  Teatro  espaùol.  Sdtira.  5ua«forDoNM.  Breton  dk 
LOS  Hebreros.  Madrid.  10  Seticmbre  IS2,?.  Imprenta  de  D.  M.  dk 
BuRGOS.  Petite  plaquette,  plusieurs  loiô  réimprimée. 


cuter  avec  succès,  dans  les  concerts  philharmo- 
niques, une  cantate  pour  quatre  voix  avec  accom- 
pagnement d'orchestre,  intitulée  L'inverno  et  mit 
au  jour  sa  Méthode  de  solfège  et  de  chant,  rédigée 
avec  triple  texte  espagnol,  français  et  italien,  et 
imprimée  à  Paris-.  Enfin  dans  un  voyage  qu'il  fit 
en  cette  ville  en  1827,  il  obtint  le  poème  d'opéra- 
comique,  objet  de  tous  ses  désirs.  De  retour  à 
Londres,  il  en  entreprit  la  composition  et  bientôt 
après  il  envoya  son  ouvrage  à  la  direction  du 
théâtre  Favart,  qui  lui  répondit  en  l'invitant  à  venir 
diriger  les  répétitions. 

La  capitale  de  la  France  était  alors  l'asile  préféré 
des  expatriés  politiques  espagnols  et,  leur  nombre 
était  grand,  car  on  avait  tout  à  craindre  du  manque 
de  loyauté  et  de  la  mauvaise  foi  du  souverain,  qui 
gouvernait  en  véritable  despote.  Parmi  eux  se 
trouvait  l'illustre  Martinez  de  la  Rosa,  aussi  remar- 
quable homme  d'État  que  poète  et  auteur  drama- 
tique. Possédant  une  grande  culture,  il  avait  com- 
posé en  français  un  drame  sur  la  rébellion  des 
Morisques  des  Alpujarras  pendant  le  règne  de 
Philippe  II,  œuvre  qui  comportait  une  importante 
partie  musicale  que  Gomis  se  chargea  de  composer. 
Ce  fut  là  son  véritable  début  sur  les  théâtres  de 
Paris,  car  le  drame  Aben-Humeya  affronta  le  feu  de 
la  rampe  sur  la  scène  de  la  Porte-Saint-Martin,  en 
juillet  1830.  L'originalité  de  la  musique  produisit 
une  profonde  impression  et  les  connaisseurs  remar- 
quèrent \'Hyiiir)e  des  insurgés  et  la  pathétique  scène 
de  la  surprise  du  village  de  Cadiar  par  les  .VIorisques, 
la  nuit  de  Noël,  tandis  que  les  fidèles  réunis  à 
l'église  chantaient  des  Villaneicos.  Ce  succès  ouvrit 
à  Gomis  les  portes  du  théâtre  Ventadour,  où,  le 
29  juin  1831,  il  fit  jouer  l'opéra-comique  en  un  acte 
Le  diable  à  Sèville,  partition  accueillie  avec  faveur. 

Le  poème  que  GoMls  avait  mis  en  musique  était 
l'œuvre  d'un  autre  réfugié  espagnol  nommé  Hurtado, 
adapté  à  la  scène  française  par  Gavé.  Il  restait  bien 
loin  d'être  une  merveille  el  s'il  obtint  quelque 
succès  ce  fut  sans  aucun  doute  grâce  à  l'originalité 
de  la  partition.  Le  sujet  traitait  une  question  pour- 
tant bien  passionnante,  la  lutte  entre  les  libéraux 
espagnols  et  les  partisans  du  régime  absolu  et  de 
l'inquisition,  et  l'intrigue  se  nouait  autour  du 
soulèvement  de  Riego.  Les  moines  n'y  jouaient  pas 
un  rôle  très  brillant,  et  la  pièce  se  terminait  par 
un  hymne  à  l'Espagne  libre.  Le  diable  qui  troublait 
Séville  et  faisait  la  terreur  des  moines  n'était  autre 
que  le  généreux  héros  défenseur  de  la  constitution, 
qui  devait  être  pendu  en  1823,  victime  de  la  trahison 
du  Roi.  Le  compositeur  qui,  comme  on  s'en  sou- 
viendra, avait  été  compromis  par  cette  triste  affaire 
dut  se  sentir  inspiré  plutôt  par  les  idées  que  repré- 
sentaient ses  personnages  que  par  la  pièce  en  elle- 
même,  très  médiocrement  conduite  et  développée. 
La  musique  ne  manque  pas  d'intérêt;  l'individualité 
de  l'auteur  s'y  affirme  d'une  façon  très  nette  par  la 
nouveauté  des  rythmes  et  des  modulations  souvent 
inspirées  des  chansons  espagnoles.  11  y  avait  en 
plus  en  elle  une  certaine  couleur  et  une  fougue 
romantique  qui  n'étaient  pas  propres  à  déplaire; 
mais  comme  les  mêmes  effets  se  reproduisaient 
dans  presque  tous  les  morceaux,  il  en  résultait 
pour  l'ensemble  une  teinte  de  monotonie  qui  nuisit 


liez  Petit.   Saus    date,    mais   les   lettres   de   RossiNl  ot  de 
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à  la  ilurce  du  sucxès.  D'ailleurs,  malgrô  lous  ses 
di'lauls,  cet  ouvrage  ne  tombe  Jamais  ni  dans  la 
ban.ililé,  ni  dans  la  platitude.  On  y  remarque  parli- 
ciili'ivmonluu  clunirde  Moines  mendiants  fil  espions 
il  Mil  l'ort  bon  caractère;  une  Chanson  bolwiniennc, 
lin  \'iilo  et  un  liolcro  à  deux  voix  (Exemple  IX)  très 
II. m  rusement  conçus  dans  le  caractère  national; 
.iiiiii   le  />»o  :  S'il  t'f.1  lieitreu.v  de  plaire  (Ténor  et 


liasse),  une  Chnntionncttc  comique,  où  le  cliant  litur- 
gitiue  du  Di'e.s  irx  est  spirituellement  parodié,  et 
VOiiverlure,  très  brillante  et  bien  instrumentée  pour 
l'époque.  Néanmoins  toute  cette  musique  éciite  par 
un  véritable  maître,  admirablement  doué'  par  la 
nature,  et  possédant  les  plus  solides  connaissances 
de  son  art,  n'était  nullement  faite  pour  devenir 
populaire,  aussi    ne    lut-elle   chantée  ni    dans   les 


Allt'gTflIc 


(!i  parl^ 


_  ni -que    ohar.me  'de     mes     joui's  je      t'ui.me.ruis    lou-jours, toujours , 
.ni  .que    char. me  de     mes    jours  je      t'ai.me.rais  tou.jours .toujours, 


par 


-par.gne     moi      de  vains  dé  .    tours,  tu         se     .     ras_ 


tou  .jours  tous  mes    a 
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r     r 


Ces    .     sez  c'est  trop  d'au  .  da.ce  de  peur  mon  sang  se 


a. ce,  quel        tour . 

(!h  prenant  dans. ses  hras) 
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.  ment ,  son  bras    m'en  .  la  .  ce ,  ah!  c'est  vrai .  ment  ef    .      fray    .    ant 


.ment,  mon  bras    t'en  .  la.  ce,  ah!  c'est  vrai, ment   ra    .      vis     .     sant 


Dieu    fai-tes    qu'a    lins,  tant  j'e     .    chappe    à        son      au .  da 


O     mon   e  .  poux,  o  mes     a.mours,    u      .      ni .  que     ehar.me  de      mes 

Ai  .  mable  oh.  jet    de         mes     a.mours,   u      .       ni  .que     ehar.me  de     mes 

^-         h  ,-1^ 1 


Copyri/ht  hij  Librairie  Delarjrcwe,  191.'i. 
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jours  , je     t'ai.me.rai    (ou  .jours,  toujours  ,  par.    don.  ne     moi   ces  vains  de 


jours  je     fai.mejai    «ou. jours,  tou.jours,  é      .     par.gne    moi    de  vains  dé 


.tours  (u       se  .  ras         toujours  tous  mes  a.mours  oui  tu  seras  tou.jours        tous  mes  a 


.tours  tu       se  .  ras         toujours  tous  mes  a.mours  oui  tu  seras  tou.jours        tous  mes  a  . 


HisTomi-:  HE  i..\  Musrovi-: 
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„iiis,       t„iis  ni.'s   a  .  meurs         oui/tu       se. ras       tous  mes  a  -  mours 
mours,      tous  mes  a  .  mours        oui.fu      se  .  ras       tous  mes  a.  mours 


îoncerls,  ni  dans  les  salons.  Par  l'usage  des  rythmes 
lalionaux,  si  physionomiques  et  si  entraînants,  par 
e  caractère  original  de  ses  mélodies,  Gumis  eut  le 
iirritp,  extraordinaire  pour  son  temps,  d'échapper  à 
a  pii'dominante  influence  italienne.  Tant  dans  la 
lariition  qui  nous  occupe  que  dans  ses  autres 
l'uvii's  dramatiques,  on  trouve  des  traces  très  mar- 
pii-i's  iViiidif/énisme  musical,  et  nous  voyons  en  cela 
-■m  principal  titre  de  gloire.  Du  reste  Meyerbeer 
avait  fort  bien  compris,  et  les  critiques  contempo- 
ains  l'accusèrent  plus  d'une    fois  d'avoir  profité, 

111^  Irop  de  scrupules,  des  créations  si  caractéris- 
iphs  du  maître  espagnol*.  Notons  en  passant  que 
L.  iiiiibUà  Sé('t//e avait  précédé  de  presque  une  année 
'a|i|i,uition  de  Robert  le  Diable  (21  novembre  1831). 
.iiuviage  de  IIo.mis  se  soutint  assez  longtemps  sur 
'afiicho  et  fut  repris  l'année  suivante.  Il  mérita  les 
lonneurs  de  l'impression  et  fut  publié  en  partition 
l'orchestre  et  en  réduction  pour  piano  et  chant,  par 
éditeur  Troupenas.  Son  succès  ne  fut  pas  seule- 
nent  parisien,  car  on  l'applaudit  dans  plusieurs 
'illes  de  France,  d'Espagne  (notamment  à  Barcelone) 
t  d'Allemagne^. 

Deux  ans  plus  tard  Gomis  abordait  de  nouveau  la 
icène  de  l'Opéra-Comique  avec  Le  revenant,  opéra 
antastique  en  deux  actes,  paroles  de  Calvimont, 
oué  pour  la  première  fois  le  31  décembre  1833.  Cet 
uvrage  du  genre  fantastique  découvrit  un  nouvel 
ispect  de  l'incontestable  talent  de  l'artiste  qui  nous 

ccupe.  .Sans  abdiquer  toutefois  sa  personnalité  il 
l'était  fort  heureusement  inspiré  du  romantisme  de 
tV'EBER,  et  la  Ronde  du  sabbat  :  Sous  la  présidence,  qui 
igure  dans  l'ouvrage  dont  nous  parlons,  est  une 


1.   U  est  intéressant  de  confronter   Vatlef/ro 
dieux  :  Jti  l'enpiire!  entre  Anf/i-lifpte  et  Don  Frli.. 
Séville,  et  celui  du  l'jineux  duo  du  'lualriéme  ac 


page  remarquable  au  point  de  vue  de  la  couleur. 
Elle  produisit  une  assez  grande  impression  et  fut 
unanimement  appréciée;  le  critique  musical  du 
.lournal  du  Commerce  {2  février  1833)  n'hésitait  pas  à 
la  déclarer  supérieure  aux  scènes  analogues  de 
Robert,  alors  jugé  comme  une  véritable  merveille. 
On  peut  encore  signaler  dans  la  partition  du  Reve- 
nant un  beau  duo  pour  soprano  et  ténor  :  Belle  Sara, 
mon  bonheur,  et  le  chant  d'Ef/lise  avec  accompagne- 
ment d'orgue  :  Daiyne,  au  pied  de  ton  trône,  inspira- 
tion noble  et  grandiose,  dans  laquelle  on  perçoit 
comme  un  lointain  écho  des  glorieuses  traditions 
de  l'école  valencienne,  à  laquelle  Go.viis  tenait  par 
son  maître,  l'illustre  Don  José  Pons. 

Avec  Le  portefai.i-,  opéra-comique  en  trois  actes 
de  Scribe,  représenté  au  Théâtre  Ventadour  le 
10  juin  1835,  le  pauvre  Gomis,  qui  décidément  n'avait 
pas  dé  chance  dans  le  choix  de  ses  poèmes,  ne  fut 
pas  plus  heureux.  On  apprécia  certaines  qualités 
dans  la  musique,  mais  l'ouvrage  tomba  et  fut  rapi- 
dement oublié.  Ces  échecs  successifs  et  les  contra- 
riétés de  la  vie  dramatique  avaient  rendu  ce  musi- 
cien morose,  et  sa  santé  s'était  gravement  altérée. 
Ses  dernières  années  furent  remplies  de  souffrances. 
Une  dernière  fois  il  afTronta  le  public  avec  Rock  le 
Rarbu,  opéra-comique  en  un  acte,  paroles  de  Paul 
DupoRT  et  DÉFORGES,  dont  la  première  représenta- 
tion à  l'ancienne  Salle  Favart  eut  lieu  le  13  mai  1836, 
deux  mois  et  demi  avant  la  mort  du  compositeur. 
Par  suite  de  la  fatigue  et  de  la  maladie  l'originalité 
de  Gomis  s'était  afîaiblie,  et  sans  doute,  dans  le  but 
d'atteindre  la  faveur  du  public,  il  n'avait  pas  pris  un 
trop  grand  soin  d'éviter  les  influences  ambiantes, 


ne   version   allemandf 


Jlûlinr    bmrbeitrt 


{fur  die   deutscke 
iclilenstcin),  Mainz. 
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aussi  sa  musique  sembla-t-elle  entacliée  de  réminis- 
cences rossiniennes.  A  peine  peut-on  citer  de  cette 
partition  autre  cliose  que  les  couplets  de  hock  te 
Barbu,  un  bon  quatuor  en  ré  mineur  et  un  air  fort 
bien  chanté  par  Mme  Casimir. 

Comme  nous  l'avons  dit,  accablé  de  douleur  par 
son  dernier  insuccès,  deux  mois  et  demi  après,  le 
4  août  de  ladite  année  1830,  Gûmis  mourut  à  Paris. 
Il  laissait  la  partition  complètement  terminée  <run 
ouvrage  qu'il  destinait  à  l'Opéra  et  qui  avait  pour 
titre  Le  Comte  Julien.  Ce  grand  travail  est  resté  inédit 
et  cela  nous  semble  regrettable,  car  on  ne  saurait 
nier  le  talent  de  son  auteur:  mais  il  faut  avouer 
que  ce  talent  était  peu  flexible  et  susceptible  de 
variété;  ce  qui  permet  de  croire  que  si  l'artiste  eût 
vécu,  il  n'aurait  jamais  obtenu  de  grands  succès. 
Berlioz,  qui  pourtant  était  un  Juge  bien  sévère,  en 
écrivant  sa  nécrologie  dans  la  Gazette  musicale  de 
Paris,  lui  faisait  pleine  et  entière  justice  en  disant  : 
«  GoMiS  a  fait  assez  pour  que  sa  patrie  soit  ficre  de  lui 
avoir  donné  le  jour  n,  et  nous  sommes  tout  à  fait  de 
son  avis. 

Parmi  les  musiciens  espagnols  qui  pendant  cette 
période  vécurent  de  même  hors  de  leur  pays,  nous 
ferons  mémoire  de  Miguel  Torr.wiorell,  né  à 
r.irone  le  10  février  1780,  et  qui,  entraîné  à  la  suite 
de  l'armée  de  Napoléon,  fut  tour  à  tour  chef  de 
musique  militaire  en  France,  en  Hollande  (15'^  régi- 
ment) et  en  Belgique  (7''de  ligne).  Très  habile  clari- 
nettiste, on  lui  doit  un  grand  nombre  d'études  et 
d'airs  variés  pour  cet  instrument,  et  beaucoup  de 
compositions  pour  harmonie  militaire,  qui  prouvent 
un  certain  talent.  En  outre  il  publia  un  ouvrage 
didactique  pour  les  orphéons.  En  1821,  il  fut  nommé 
chefde  la  Société  de  l'Harmonie  d'Anvers  et  directeur 
d'orchestre.  Grâce  à  cette  situation  avantageuse  qui 
lui  donnait  beaucoup  d'influence,  il  fit  représenter 
en  ladite  ville,  le  l""''  février  1823,  un  opéra-comique 
en  un  acte  intitulé  Le  futur  de  province,  qui  fut 
favorablement  accueilli,  l.e  31  octobre  1830,  il  donna 
à  Bruxelles  un  autre  petit  ouvrage  du  même  genre, 
Le  mari  de  circonstance,  sur  un  librelto  de  Pl.\nard, 
précédemment  mis  en  musique  par  Plantade  (Paris, 
1813),  mais  cette  fois  le  succès  ne  couronna  pas  ses 
elVorts.  Ayant  quitté  alors  le  service  belge,  Turra- 
MORELL  s'établit  à  Paris,  où  il  se  voua  à  l'enseigne- 
ment. En  collaboration  avec  Féli.k  Clément,  il  écrivit 
un  traité  didactique  assez  développé  :  Méthode  de 
musique  vocale  (jraduée  et  concertante  pour  apprendre 
à  solfier  et  à  chanter  à  une  et  à  plusieurs  voix,  avec 
accompagnement  de  piano,  publié  vers  1800,  chez 
FiR.Mis-DiDOï.  11  mourut  à  Paris  le  24  décembre  1871, 
âgé  de  près  de  quatre-vingts  ans. 

Rappelons  aussi  le  nom  de  Salvador  Sarmiento, 
né  en  Sicile,  en  1810.  d'une  famille  espagnole.  Ce 
fut  un  des  derniers  élèves  de  Zingarelli  et  il  se  con- 
sacra à  la  musique  dramatique.  Par  ses  œuvres  il 
doit  être  classé  parmi  les  membres  de  l'école  napo- 
litaine. Sarmiento  s'est  aussi  essayé  sur  la  scène 
française,  car  en  18:j2  il  donna,  d'ailleurs  sans 
succès,  au  Théâtre-Lyrique,  un  opéra-comique  en 
un  acte  intitulé  Guilhery  le  trompette.  Après  cette 
courte  et  peu  fructueuse  excursion  à  Paris,  il  rentra 
à  Naples,  où  en  1854  le  roi  Ferdinand  II  des  Deux- 
Siciles  le  nomma  maître  de  la  Cliapelle  royale,  place 
qu'il  conserva  jusqu'à  sa  mort,  survenue  le 
13  mai  1809.  Pendant  cette  dernière  partie  de  sa  vie, 
il  composa  beaucoup  de  musique  religieuse  pour  le 
service  de  la  chapelle  royale  de  Naples,  entre  autres 


une  grande  cantate  sacrée  :  Le  tre  ore  dell'  aqonia  di 
Nostro  Siqnore,  une  il/esse  de  Requiem,  un  Dixit 
Dotninus  et  un  Tantum  ergo.  En  général  c'est  de  la 
musique  bien  écrite,  sans  trop  d'originalité,  mais 
d'un  style  pompeux  et  brillant,  bien  plus  propre  au 
théâtre  qu'à  l'église. 

De  même  que  Sarmiento.  l'Aragonais  D.  Tomas 
Genovés  y  Lapetra  fut  un  compositeur  complète- 
ment italianisé.  Il  était  pourtant  né  à  Saragosse  en 
1800,  et  fut  élève  comme  enfant  de  rhipur  à  l'une 
des  Cathédrales  de  cette  ville,  c'est-à-dire  à  la 
même  école  où  se  formèrent  l'illustre  Rouriguez  de 
Ledesma  et  tant  d'autres  musiciens  dignes  d'estime. 
Primitivement  Genovés  pensait  se  consacrer  à  la 
musique  religieuse,  et  ayant  fait  des  études 
sérieuses,  encore  presque  inconnu,  il  se  présenta  au 
concours  ouvert  en  1830  à  Madrid  pour  pourvoir  au 
poste  de  directeur  de  la  Chapelle  royale.  On  sait  que 
la  maîtrise  fut  donnée  à  Andrevi.  Bien  que  ses 
exercices  pour  le  concours  de  la  Chapelle  royale 
eussent  été  remarqués  par  les  jurys,  il  n'avait  pas 
réussi.  Il  voulut  donc  tenter  fortune  dans  un  autre 
genre  qui  lui  semblait  plus  en  rapport  avec  son 
tempérament.  N'ayant  pas  les  moyens  de  se  pro- 
curer un  poème  inédit,  il  mit  en  musique  un  libretto 
de  Felice  Romani  :  Enrico  e  Clolilde  ossia  La  rosa 
bianca  e  la  rosa  rossa,  déjà  traité  par  Simon  Mayer 
(Home,  1814)  qui  portait  sur  la  scène  un  épisode  de 
la  guerre  des  Deux  Roses.  Le  plus  heureux  succès 
couronna  la  tentative  de  Genovés,  car  son  opéra, 
joué  à  Madrid  le  30  août  1831,  fut  accueilli  avec 
beaucoup  de  faveur.  L'année  suivante  il  donnait  à 
la  scène  un  nouvel  ouvrage,  El  Hapto  (L'enlèvement, 
juin  1832).  Cette  fois  il  s'agissait  d'un  opéra  espa- 
gnol, qui  fut  exécuté  dans  la  langue  nationale.  Mais 
le  public  ayant  perdu  l'habitude  d'entendre  chanter 
en  castillan  et  gâté  par  l'opéra  italien,  trouva  la 
nouveauté  ridicule  et  de  mauvais  goût.  En  plus  le 
sujet  du  Rapto  était  très  mal  développé  au  point  de 
vue  des  exigences  du  drame  lyrique,  et  la  chute  de 
la  pièce  entraîna  celle  de  la  partition.  Cependant  les 
qualités  du  jeune  compositeur  s'étaient  imposées  à 
l'attention  générale  et  le  Gouvernement,  désireu.x  de 
le  protéger,  suivant  les  préjugi's  de  l'époque,  ne 
trouva  rien  de  mieux  que  de  lui  accorder  une  pen- 
sion pour  se  rendre  en  Italie,  dans  le  but  d'y  perfec- 
tionner ses  études.  Dès  ce  jour  Genovés  fut  perdu 
pour  la  musique  espagnole. 

En  1834  il  se  rendit  à  Bologne,  où  il  résida 
quelque  temps  et  lit  jouer  en  183u  l'opéra  de  demi- 
caractère  intitulé  Zelma.  La  nature  l'avait  doué 
d'une  grande  facilité  pour  créer  des  mélodies 
simples  et  agréables,  il  possédait  la  technique  du 
métier  et  l'on  sait  que  le  public  italien  n'est  pas  trop 
exigeant  sur  la  musique,  pourvu  (|ue  l'ouvrage  qu'il 
écoute  soit  amusant  et  convenablement  exécuté. 
Genovés  connut  ces  succès  faciles  qui  ne  duraient, 
selon  l'usage,  plus  d'une  saison.  Successivement  il 
donna  à  Rome,  en  1830  :  La  battaglin  di  Lepanto;  h 
Venise,  en  1838,  Bianca  di  Belmoiite,  et.  en  1840,  sur 
le  Théâtre  del  Fonda  à  Naples,  Iginia  d'Asti,  ouvrage 
qui  jouit  d'une  certaine  vogue  et  dont  quelques 
morceaux  détachés  furent  publiés  à  Milan,  chez 
Ricordi.  Ce  même  éditeur  fit  graver  un  recueil  de 
huit  romances  et  quatre  duos,  composés  par  le 
maître  espagnol  et  réunis  sous  le  litre  :  Sere  d'au- 
tunno  al  Monte  Pincio;  ces  pages  d'un  sentiment 
mélodiciue  distingué,  ne  manquent  pas  d'agrément. 
En  18i;j  Genovés  donna  à  Milan  l'opéra  Luisa  delta 
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VaUicre,  qui  n'obtint  qu'un  médiocre  succès. 
1,'année  suivante  il  rentrait  eu  Espagne  dans  le  l)Ut 
de  faire  connaître  sa  dernière  partition  au  public 
madrilène;  la  représentation  eut  lieu  à  Madrid  mais 
passa  complètement  inaperçue.  Depuis  lors  le  com- 
positeur mena  une  vie  très  efTacéc  et  n'écrivit  ((ue 
linéiques  rares  :rtr;M(;/(is,  jouées  du  reste  sans  suc- 
cès. 11  mourut  h  Hurgos  en  1861,  déjà  tout  à  fait 
oublié. 

Quoiqu'on  puisse;  lui  reprocber  son  italiamsine, 
jKirfois  exagéré,  l'un  des  musiciens  les  plus  sympa- 
thiques de  cette  période  est  Don  Ramùn  Carnickr, 
qui,  né  à  un  autre  moment  et  dans  un  milieu  plus 
favorable,  eût  pu  exercer  une  influence  très  heu- 
reuse sur  le  développement  du  théâtre  lyrique  na- 
tional, car  il  possédait  un  tempérament  original  et 
vigoureux,  et  son  éducation  première  était  foncière- 
ment nationale;  il  avouait  lui-même  que  son 
premier  contact  avec  l'opéra  italien  lui  avait  été 
désagréable;  il  trouvait  cette  musique  trop  frivole 
et  superficielle.  Si,  plus  tard,  il  cultiva  ce  genre,  ce 
ne  fut  que  pour  obéir  aux  impositions  de  la  mode 
et  suivre  le  goût  du  public.  Au  fond  il  devait  gagner 
sa  vie  et,  comme  disait  le  grand  Lope  de  Vega  :  «  Le 
public  est  imbécile,  mais  comme  c'est  lui  qui  paie, 
il  est  juste  de  lui  parler  en  imbécile  pour  lui  faire 
plaisir'.  » 

Carnicer  naquit  d'une  très  modeste  famille  de  la 
ville  de  Tàrrega,  dans  la  province  de  Lérida,  le 
2i  octobre  1789.  Très  jeune  encore  il  montra  un 
grand  penchant  pour  la  musique,  et  le  modeste 
organiste  de  la  paroisse  de  ladite  ville,  D.  Buena- 
VENTURAFELir,  intéressé  par  la  précocité  de  l'enfant, 
samusa  à  lui  enseigner  le  solfège.  11  était  déjà  assez 
habile  lorsque  ses  parents,  vers  la  fin  de  l'année  1709, 
apprirent  qu'une  place  de  preveiié  ou  enfant  de 
chœur  se  trouvait  vacante  à  la  cathédrale  de  la  Seo 
de  Urgel.  Le  jeune  Carnicer  doué,  d'une  belle  voix 
de  soprano,  sortit  vainqueur  du  concours,  et  pen- 
dant les  sept  ans  qu'il  resta  attaché  à  cette  maîtrise, 
il  y  étudia  l'harmonie  et  le  contrepoint  sous  la 
direction  du  maître  de  chapelle  Don  Bruno  Paque- 
RAS,  et  l'orgue  sous  celle  de  l'organiste  D.  Antonio 

CODERECH. 

Vers  la  fin  de  1806  il  se  rendit  à  Barcelone  dans 
le  but  d'y  compléter  ses  études.  Il  prit  alors  des 
leçons  de  D.  Francisco  Queralt  et  de  D.  Carlos 
Baguer,  deux  artistes  dont  nous  avons  préci'dem- 
ment  parlé  et  qui,  en  ce  temps-là,  occupaient  les 
postes  de  maître  de  chapelle  et  d'organiste  de  la 
Cathédrale.  .Jusqu'à  ce  jour  il  n'avait  jamais  eu 
l'occasion  d'entendre  cet  opéra  italien  dont  on  disait 
tant  de  merveilles.  Sa  curiosité  fut  déçue,  car  les 
quelques  ouvrages  de  Cimarosa,  Paisiello,  Paër, 
CuGUELMi  et  Generali  qu'il  put  voir  représenter  ne 
lui  causèrent  qu'un  médiocre  plaisir.  Habitué  au 
style  noble  et  sévère  de  l'art  religieux  espagnol, 
élevé  dans  l'étude  des  savants  artifices  de  l'école  du 
contrepoint  vocal,  il  trouvait,  non  sans  raison,  que 
ces  ouvrages  n'avaient  pas  d'architecture,  qu'ils  se 
composaient  d'un  assemblage  de  morceaux  divers 
n'ayant  aucune  connexion  entre  eux,  et  qu'en  géné- 
ral ils  ne  visaient  nullement  à  émouvoir  l'esprit.  Ce 
ne  fut  que  beaucoup  plus  tard  qu'il  comprit  que 
malgré  ses  nombreux  défauts  cette  musi(iuc  ne 
manquait  pas  de  quelques  qualités  dignes  d'estime. 


1.  Voir  Lope  de  Vega  :  Arlenuero  ,1,:  hcicn-  cmneéias.  Itihlmtcca 
de  Autores  Espn'iulcs.  Kivadeneyba,  t.  XXXVllI. 


C'est  grâce  au  divin  génie  de  .Mozart  que  Carnicer 
s'aperçut  des  grandes  beautés  que  jiouvait  compor- 
ter l'opéra  mélodique.  Les  chefs-d'œuvre  drama- 
tiques de  l'auteur  de  Don  Giovanni  étaient  encore 
inconnus  en  Espagne,  et  seulement  par  un  heureux 
hasard  le  jeune  musicien  catalan  en  put  prendre 
connaissance. 

Les  terribles  circonstances  de  la  mémorable 
année  1808  en  furent  la  cause  indirecte.  Le  29  fé- 
vrier, son  professeur  d'orgue.  Don  Carlos  Baguer 
passa  à  meilleure  vie.  Carnicer  resta  donc  sans 
l'appui  qui  le  soutenait  à  Barcelone,  et  d'autre  part, 
comme  l'invasion  française  en  paralysant  la  vie 
artistique  de  la  Catalogne  avait  rendu  sa  situation 
économique  fort  précaire,  il  se  décida  à  chercher 
fortune  autre  part  oîi  du  moins  il  n'aurait  pas  à 
supporter  le  joug  étranger.  Le  2  juin  de  ladite 
année,  ne  comptant  que  sur  de  très  faibles  res- 
sources, il  s'embarqua  pour  Mahon,  dans  les  îles 
Baléares.  Bien  vite  ses  talents  d'organiste  l'aidèrent 
à  se  créer  une  position  tenable  qu'il  améliora 
encore  en  s'adonnant  à  l'enseignement.  C'est  alors 
qu'il  devint  l'ami  du  Docteur  Charles-Ernest  Cook, 
savant  physicien  et  chimiste  allemand,  l'un  des 
professeurs  du  fameux  médecin  Orfila,  natif,  comme 
l'on  sait,  de  la  capitale  de  iMinorque.  Le  docteur 
Cook,  qui  faisaitun  voyage  d'exploration  scientifique 
dans  les  anciennes  îles  Pithyuses,  était  un  amateur 
forcené  de  musique  qui  avait  eu  l'honneur  de  rece- 
voir des  leçons  du  divin  Mozart,  et  ce  fut  lui  qui 
initia  Carnicer  aux  beautés  de  la  musique  alle- 
mande. Par  cette  heureuse  co'incidence  le  musicien 
espagnol  put  épurer  son  goût,  jusqu'à  ce  moment 
assez  limité  par  un  enseignement  trop  scolastique. 

Dès  que  la  guerre  fut  finie,  dans  le  courant  de 
1814,  Carnicer  rentra  à  Barcelone,  où  il  s'établit 
comme  professeur  de  musique.  Il  dirigea  plusieurs 
concerts  et  acquit  en  très  peu  de  temps  une  grande 
réputation,  au  point  qu'en  1816,  lorsque  les  ama- 
teurs groupés  sous  la  présidence  du  Duc  de  Bailén 
formèrent  une  société  dans  le  but  de  donner  à  la 
capitale  de  la  Catalogne  un  théâtre  musical  digne 
de  son  importance,  il  fut  désigné  pour  se  rendre  en 
Italie  dans  le  but  d'engager  une  troupe  de  premier 
ordre.  Par  un  excès  de  modestie  il  ne  voulut  pas  se 
charger  d'en  diriger  les  représentations  et  conseilla 
au  comité  de  confier  ces  délicates  fonctions  à  un 
maître  jouissant  d'une  certaine  autorité. 

Il  existait  alors  un  usage  assez  bizarre,  mais  très 
répandu,  qui  consistait  à  introduire  des  arias,  des 
duos,  des  trios,  etc.,  composés  dans  le  but  de  faire 
briller  le  talent  des  interprètes  ou  de  remplacer  les 
morceaux  les  plus  faibles  de  la  partition  originale, 
dans  les  ouvrages  du  répertoire  courant.  Cela  se 
faisait  partout  et  personne  n'y  trouvait  rien  d'extra- 
ordinaire. Le  jeune  artiste  espagnol  fit  ainsi  ses 
premiers  débuts  dans  le  genre  dramatique  et  obtint 
plus  d'un  succès.  Il  écrivit  même  quelques  Ouver- 
tures ou  Sinfonias,  pour  employer  le  mot  exact  usité 
dans  la  terminologie  italienne.  L'une  d'elles,  com- 
posée pour  H  harbiere  di  Seviglia  de  RossiNi,  fut  par- 
ticulièrement appréciée  et  devint  fort  populaire  en 
Espagne.  Le  fait  peut  paraître  étrange,  mais  pour- 
tant il  a  sa  pleine  et  entière  justification.  Avec  son 
insouciance  habituelle  l'illustre  maestro  italien 
n'avait  pas  écrit  d'ouverture  pour  son  chef-d'œuvre, 
au  dernier  moment  il  lui  donna  comme  introduction 
une  des  Sinfonias  de  ses  ouvrages  précédents,  rien 
moins  que  celle  de  Y Elinahctta,  rcyina  d'Inijhilterra, 
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opéra  séria  \oué  pour  la  première  fois  àNaples,  sur 
le  ThéAtre  San  Carlo,  le  8  octobre  1815,  quelques 
mois  avant  la  première  du  Barbier^.  Or,  Yopera  séria 
en  question  Otait  déjà  connu  et  apprécié  des  dilet- 
tanti  barcelonais,  lorsque  la  nouvelle  troupe  lyrique 
se  décida  à  lui  faire  connaître  l'immortel  opéra 
liuffa.  La  direction  craignait  que  cette  Sinfonia, 
qui  avait  précédé  un  ouvrage  tragique,  ne  semblât 
déplacée  en  tête  d'une  partition  d'un  tout  autre 
caractère.  Dans  le  but  d'assurer  le  succès,  Carnicer 
fut  chargé  de  suppléer  à  cette  lacune.  Il  s'acquitta 
de  sa  difficile  tâche  avec  le  plus  grand  bonheur,  en 
composant  une  œuvre  instrumentale  très  brillante, 
remplie  de  verve  et  d'une  grande  allure  (Exemple  X). 
Nous  ferons  remarquer  qu'il  ne  s'agit  pas  d'un  vul- 
gaire pastiche  ;  le  compositeur  s'est  assimilé  avec 
une  finesse  étonnante  la  manière  caractéristique  du 
maître  de  Pesaro,  mais  il  entend  toutefois  rester 
lui-même.  On  ne  saurait  le  contester,  car  un  examen 


du  morceau  suffit  à  nous  en  convaincre.  L'imitation 
est  toute  extérieure,  plutôt  dans  la  forme  que  dans 
la  pensée,  et  Rossini  lui-même  le  reconnut  galam- 
ment lorsqu'il  entendit  cette  Sinfonia  pendant  son 
séjour  à  Madrid,  en  1831. 

Encouragé  par  l'heureux  succès  de  ces  diverses 
tentatives,  Carnicer  se  décida  à  composer  un 
opéra  et,  ne  trouvant  pas  un  librettiste  capable  de 
lui  fournir  un  poème  original,  son  choix  se  fixa  sur 
Adèle  di  Lnsignano,  libretto  de  Eelice  Romani,  pré- 
cédemment mis  en  musique  par  Carafa  (Milan, 
27  septembre  1817).  La  première  représentation  du 
nouvel  ouvrage  eut  lieu  sur  le  Teatro  Principal  de 
Barcelone,  le  l"j  mai  1819.  Le  public  accueillit  la 
partition  du  jeune  compositeur  avec  un  réel  enthou- 
siasme, presque  tous  les  morceaux  furent  chaleu- 
reusement applaudis  et  la.  scène  du  duel,  duo  chanté 
par  le  ténor  Monelli  et  la  célèbre  basse  Galli,  causa 
un  véritable  fanatisme,  comme  on  disait  en  ce  temps- 
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1.  C'était  pour  la  troisième  fois  que  Uossini  employait  cette 
célèbre  Ouverture,  l'une  de  ses  meilleures  compositions  pour 
orchestre;  avjinl  de  servir  pour  VECisahetta,  elle  avait  ligure  dans 


I   Ciro  in  Babilonia,  oratorio     dramatique,    qu'il  avait  fait   jouer 
'  le  Théâtre  Communale  de  Ferrare,  pendant  le  carême  de    1812. 
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là.  Le  maître  ne  s'entiormit  juis  sur  ses  lauriers  : 
malgré  ses  nombreuses  occupations  et  malgré  les 
divers  voyages  qu'il  dut  faire  à  Milan,  à  Paris  et  à 
Londres,  afin  de  renouveler  le  personnel  de  la 
troupe  lyrique  de  Barcelone,  il  trouva  le  temps 
d'écrire  son  second  opéra  :  Elena  e  Constantino. 
composé  sur  un  poème  déjà  traité  par  Mayer 
(Milan,  1816)  et  qui  fut  de  même  accueilli  avec 
beaucoup  de  faveur  lorsqu'il  fut  exécuté,  aussi  à 
Barcelone,  le  lOjuillet  1821. 

L'année  suivante  il  donnait  à  la  scène  un  ouvrage 
d'une  bien  plus  grande  importance,  car  il  y  traitait 
musicalement  la  légende  éminemment  nationale  du 
burlador  de  Seviltu.  Ce  n'était  nullement  marcher 
sur  les  brisées  de  Mozart,  car  l'admirable  Don 
Giovanni  était  encore  à  ce  moment  absolument 
inconnu  du  public  espagnol'.  Nous  n'avons  pu  par- 
venir à  savoir  quel  fut  l'auteur  du  poème  de  ce 
nouveau  Don  Giovanni  Tenorio  ossia  II  convitato  di 
pietra,  opéra  semiseria  en  deux  actes,  musique  de 
Carxicer,  joué  pour  la  première  fois  au  Teatro 
Principal  de  Barcelone  le  20  juin  1822.  Il  est  vrai- 
semblable que  le  libretto  était  d'origine  italienne. 
Quant  à  la  musique,  elle  n'eut  pas  de  succès.  Il 
nous  est  fort  difficile  de  nous  prononcer  sur  ce  sujet 
passionnant,  car  jamais  nous  n'avons  eu  l'occasion 
de  lire  cette  partition  restée  manuscrite,  bien 
qu'après  Barcelone  elle  fut  jouée  à  .Madrid,  en  1826, 
et  encore  dans  d'autres  villes  d'Espagne,  sans 
jamais  réussir  à  s'imposer  au  public.  Le  fait  s'expli- 
que, d'après  les  critiques  de  l'époque,  parce  que  le 
compositeur  n'avait  pas  suivi  les  mêmes  modèles 
dont  il  s'était  inspiré  pour  ses  ouvrages  précédents. 
Un  des  plus  importants  journaux  de  la  capitale  de 
la  Catalogne,  El  Vapor,  nous  donne  des  renseigne- 
ments précis;  la  plus  grave  erreur  de  Carnicer 
était  d'avoir  voulu  faire  l'essai  des  sévères  harmonies 
de  l'école  tudesque-.  Si  nous  tenons  compte  du  goût 
général  à  cette  époque,  le  défaut  ne  pouvait  être 
plus  grave;  mais  il  est  possible  que  cette  erreur 
pour  son  temps  fut  une  trouvaille  pour  l'avenir,  car 
il  est  hors  de  doute  que  le  maître  catalan  n'était 
un  esprit  ni  banal,  ni  vulgaire.  Toujours  d'après 
les  documents  contemporains,  il  travailla  beaucoup 
à  cet  ouvrage,  tout  en  s'efTorçant  de  secouer  le  joug 
de  l'influence  italienne,  et  il  est  vraiment  regret- 


1.  En  lS-23  on  n'aviiiljoué  en  Espagne  que  les  Don  Giouanni  à 
Vi.\CENZ0  Fabrizzi  (Barcelone,  S  juillet  1790)  et  celui  de  Gjusepp 
U,\zz.iNiCA  (Madrid,  13  novembre  17%).  Le  chef-d'œuvre  de  Mozar 
ne  fut  représenté  à  Madrid  et  à  Barcelone  qu'après  l'année  1834. 


table  qu'il  ne  trouva  aucun  encouragement,  car, 
d'après  le  témoignage  de  l'éminent  critique  Ochoa, 
//  faisait  concevoir  fespoir  qu'un  jour  il  serait  arrivé 
à  fonder  un  théâtre  lyrique  purement  national'^. 

Bien  que  ce  lamentable  échec  ne  porta  pas  préju- 
dice à  la  réputation  de  Carnicer,  il  fut  profondé- 
ment nuisible  au  développement  de  sa  personnalité, 
car  dès  ce  moment  il  n'osa  plus  se  prononcer  contre 
la  musique  à  la  mode  et  évolua  ouvertement  vers  le 
style  italien.  Néanmoins  le  musicien  catalan  était 
au  comble  de  la  renommée  et  personne  ne  discutait 
son  très  réel  mérite.  Après  le  départ  de  Generali, 
c'est-à-dire  depuis  la  saison  de  1819-1820,  il  avait 
pris  sa  succession  comme  directeur  en  chef  de 
l'Opéra  de  Barcelone  et  remplissait  cette  tâche  peu 
aisée  à  la  satisfaction  générale.  La  capitale  de  la 
Nouvelle-Castille  et  du  Hoyaurae  prétendait  être  le 
véritable  centre  du  dilettantisme,  et  jalousait  la 
capitale  de  la  Catalogne  qui  avait  la  fortune  de 
posséder  un  artiste  aussi  remarquable.  FERDi.sANn  VII 
lui-même  avait  été  agréablement  surpris  en  enten- 
dant à  Madrid  une  représentation  de  VAdele  di 
Lusignano,  et  voulut  s'informer  du  nom  de  l'auteur. 
On  lui  répondit  qu'il  se  nommait  Carnicer  et  qu'il 
était  negro,  soit  partisan  des  idées  libérales,  selon 
l'argot  politique  du  temps.  Ce  n'était  pas  la  meil- 
leure des  recommandations  auprès  du  souverain 
qui  jouait  alors  au  monarque  absolu.  Tout  de  même 
Ferdinand  VII  jugea  que  cet  artiste,  blanco  ou 
negro  —  absolutiste  ou  libéral,  —  était  indispen- 
sable pour  soutenir  l'éclat  du  Théâtre  Royal  de 
Madrid.  Il  dicta  donc  un  décret  en  date  du 
20  mars  1827  ordonnant  au  maître  catalan  de  se 
rendre  immédiatement  à  la  cour.  Carnicer,  ayant 
reçu  l'ordre  royal,  exposa  qu'il  avait  signé  avec  la 
société  directrice  du  théâtre  de  Barcelone  un  enga- 
gement pour  quatre  années  et  qu'en  honnête  homme 
il  ne  voulait  pas  manquer  à  sa  parole.  Mais  le  roi 
tenait  à  imposer  sa  volonté  et,  par  un  nouveau 
décret  prescrivit  au  Gouverneur  de  Barcelone  que 
toutefois  que  Carnicer  était  nécessaire  pour  la  forma- 
tion d'une  troupe  d'opéra  et  vu  que  comme  Espagnol  il 
était  sujet  aux  lois  et  privilèges  des  théâtres  de  la  cour, 
S.  E.  donnerait  les  ordres  convenables  pour  que  le 
musicien  et  sa  famille  fussent  amenés  à  Madrid  dans 
le  plus  court  délai,  par  service  de  diligence  accé- 
lérée et  comme  prisonniers  d'État. 

C'est  ainsi  que,  manu  militari,  Carnicer  fut  conduit 


2.  Voi 

3.  Eue 


it..  n»  du  22  juin  lS->2. 
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de  forcR  à  la  capitale.  Dès  son  arrivée,  pendant  l'été 
(le  1827,  il  l'ut  chargé  comme  directeur  de  préparer 
la  prochaine  campagne  artistique.  De  même  que  le 
'riié;Ur('  de  liarcelone,  celui  de  Madrid  avait  été 
|icndant  longtemps  entre  les  mains  de  divers 
musiciens  italiens,  parmi  lesquels,  et  précisément 
pendant  la  saison  antérieure  (1826),  avait  tiguré  une 
dos  célébrités  de  l'époque,  le  compositeur  napoli- 
tain Saverio  Mehcadante,  dont  les  opéras  étaient 
généralement  très  appréciés.  Ce  maestro  écrivit  pour 
.Madrid  divers  ouvrages,  notamment  I  due  Figaro, 
opéra  buffa  exécuté  pour  la  première  fois  au  Tcatro 
(lel  Principe  le  26  janvier  1835,  et  dont  nous  avons 
di'jà  précédemment  parlé  à  propos  de  la  fameuse 
chanson  attribuée  à  Lasernw  :  El  tripili,  employée 
comme  stretta  de  l'Ouverture.  A  ce  qu'il  semble, 
Mercadante  s'était  proposé  d'écrire  une  partition 
dans  le  goût  national,  car  suivant  les  témoignages 
contemporains  non  seulement  la  Sinfonia,  mais  la 
plupart  des  airs,  des  duos  et  des  chœurs  étaient 
composés  sur  des  motifs  populaires  nationaux. 
Cependant,  assure  le  critique  D.  Santiago  Masarnau, 
bien  que  le  sujet,  les  costumes  et  beaucoup  de  thèmes 
de  cet  opéra  soient  entièrement  espagnols,  l'enscinble 
est  italien'.  Nous  devons  faire  remarquer  que  le 
long  séjour  de  Mercadante  en  Espagne  ne  laissa 
pas  d'exercer  une  active  influence  en  faveur  de 
l'opéra  italien,  car  le  compositeur  prolitait  de  sa 
situation  comme  chef  d'orchestre  à  la  mode  pour 
imposer  ses  propres  œuvres,  et  Dieu  sait  si  elles 
étaient  nombreuses. 

Tout  cela  ne  rendait  pas  très  facile  la  mission 
délicate  dont  la  volonté  du  roi  avait  chargé  Carni- 
CER.  Le  musicien  espagnol  devait  lutter  contre  le 
prestige  d'un  maître  de  l'école  italienne,  alors  Jugée 
comme  la  meilleure  du  monde  et,  ce  qui  est  plus, 
d'un  musicien  de  talent  élevé  dans  les  bonnes  tradi- 
tions. Il  triompha  sur  toute  la  ligne,  et  s'imposa  au 
public  madrilène  de  même  qu'il  s'était  imposé  au 
public  catalan,  non  seulement  comme  habile  direc- 
teur d'orchestre,  mais  comme  compositeur  éminent. 
A  Madrid,  il  fit  jouer  les  opéras  qu'il  avait  donnés 
auparavant  à  Barcelone,  et  en  composa  plusieurs 
autres.  En  1829  eut  lieu  la  première  représentation 
de  son  Elena  c  Malvina,  ouvrage  accueilli  avec 
faveur,  et  le  22  janvier  1831,  sur  la  scène  du 
Teatro  del  Principe,  celle  du  Cristof'oro  Colombo, 
partition  généralement  jugée  comme  son  meilleur 
ouvrage.  Le  poème  était  l'œuvre  de  Felice  Ro.mani. 
Quant  à  la  musique,  fort  bien  exécutée  par  des 
virtuoses  remarquables  comme  la  célèbre  Md.  ïossi, 
le  ténor  Trezzini,  la  base  Vaccani  et  le  fameux 
baryton  Inchindi  (Jean-François  Hexnekindt),  alors 
dans  toute  la  plénitude  de  son  talent,  elle  causa 
une  profonde  impression.  En  traitant  un  sujet  de 
l'histoire  nationale  aussi  glorieux  que  la  découverte 
du  Nouveau  Monde,  Carnicer  faisait  une  nouvelle 
tentative  acheminée  vers  la  création  d'un  opéra 
national,  but  qui  fut  toujours,  malgré  son  italia- 
nisme forcé,  l'objet  de  ses  plus  ferventes  aspira- 
tions. Les  critiques  italianisants  reconnaissaient 
dans  ses  compositions  de  la  fougue,  de  la  verve  et 
de  l'entrain;  mais  en  revanche  ils  lui  reprochaient 
une  certaine  monotonie  de  style,  prétendant  que, 
fort  épris  des  mélodies  populaires  de  son  pays,  il 


.Viulnd,  I8S~  (page  C5). 


s'en  souvenait  un  peu  trop  l.usquil  écrivait  ses 
opéras. 

Lors  de  la  fondation  du  Conservatoire  de  Musitiue 
de  .Madrid,  en  1830,  Carnicer  l'ut  nommé  professeur 
d'harmonie  et  de  composition;  il  resta  attaché  à 
cet  établissement  pendant  vingt-quatre  années  et 
forma  par  ses  leçons  et  ses  conseils  de  fort  bons 
musiciens,  comme  l'illustre  Barbiehi,  le  plus  typique 
des  maîtres  espagnols  du  second  tiers  du  x[\''  siècle. 
Bien  qu'une  grande  partie  de  son  temps  fût  prise 
par  ses  nouvelles  fonctions,  il  ne  renonça  pas  à 
écrire  pour  le  théâtre.  En  1832,  il  donna  son  Eufemio 
di  Messina,el  enfin,  en  1837,  un  opéra  romantique, 
Ismalia  ossia  Morte  ed  amore.  Il  parait  que  dans  cette 
partition  Carnicer  avait  profité  largement  de  ses 
connaissances  de  la  musique  populaire  pour  lui 
imprimer  une  couleur  orientale  très  marquée.  Ces 
nouveautés  ne  méritèrent  pas  les  suffrages  du 
public  et,  coiiime  déjà  par  l'apparition  des  premiers 
ouvrages  de  Meyerueer  on  pouvait  pressentir  les 
prodromes  d'une  évolution  du  goût,  l'artiste  espagnol 
n'écrivit  plus  des  œuvres  dramatiques.  Pendant  les 
dernières  années  de  sa  vie  —  il  mourut  à  Madrid 
le  17  mars  1855,  —  il  s'adonna  complètement  ù 
l'enseignement  et  à  la  composition  de  divers  mor- 
ceaux de  circonstance,  car  il  produisit  énormément 
et  dans  tous  les  genres.  .Sa  musique  d'Église,  bien 
écrite  toujours,  se  remarque  d'ailleurs  par  un  tour 
dramatique  et  rossinien  vraiment  déplacé.  C'est  le 
reproche  qu'on  peut  adresser  à  la  grande  Messe 
solennelle  à  8  voix  et  orchestre,  écrite  en  1828;  aux 
deux  Messes  de  Uequiem,  à  i  voix  et  orchestre, 
composées  et  exécutées,  l'une  pour  les  funérailles 
de  la  Reine  Marie-Améije  de  Saxe  (-j-isao),  troisième 
épouse  de  Ferdinand  VII,  l'autre  pour  les  obsèques 
du  richissime  banquier  M.  Safont  (1842)  dont  nous 
avons  déjà  parlé  à  propos  du  célèbre  procès  qu'elle 
suscita,  et  enfin  aux  Vigiles  des  Morts  avec  orchestre 
jouées  au  service  funèbre  (1833)  du  Souverain  de 
triste  mémoire,  père  d'IsABEi.LE  IL  Carnicer  écrivit 
aussi  plusieursSî/mp/ionf'es  dont  une  assez  développée 
(en  ré)  et  une  autre  pour  trois  orchestres  qui  fut 
exécutée  à  Madrid  en  1838,  dans  la  salle  du  Teatro 
de  Oriente,  pour  l'ouverture  des  bals  masqués.  Il 
nous  a  aussi  laissé  un  grand  nombre  d'Hi/mnes 
nationaux  et  beaucoup  de  morceaux  divers  introduits 
dans  les  opéras  italiens  représentés  dans  la  capitale 
d'Espagne. 

On  doit  vraiment  regretter  que  cet  artiste  si  bien 
doué  ait  passé  une  grande  partie  de  sa  vie,  forcé 
par  les  circonstances,  à  écrire,  sur  des  libretti 
italiens,  des  œuvres  auxquelles  il  était  supérieur. 
Pour  l'apprécier  à  sa  véritable  valeur,  pour  trouver 
ce  qu'il  y  avait  de  meilleur  dans  son  talent,  il  faut 
chercher  ses  diverses  chansons  espagnoles,  d'un 
tour  mélodique  très  distingué  et  fort  souvent 
vraiment  originales.  Car  jamais  Carnicer  ne  laissa 
de  cultiver  son  propre  jardin  et  d'entretenir  vivace 
dans  son  âme  le  sentiment  national.  Plus  d'une  fois 
il  obtint,  non  sans  difficulté,  que  la  cantatrice  à  la 
mode  exécutât  dans  la  représentation  à  son  béné- 
fice une  de  ces  petites  pages,  finement  ciselées, 
qu'il  se  plaisait  à  composer  pour  son  propre  plaisir. 
En  1829,  AdelaidA' Sai-a  chantait  à  Barcelone  Elpre- 
sidario  (Le  forçat);  plus  tard,  à  Madrid,  Henriette 
Meric-Lalande  et  AriMELiNDAMANzoccHi,en  exécutant 
respectivement  El  chairo  et  Lacurrilla,  obtinrent  des 
succès  éclatants.  A  côté  de  ces  charmantes  créa- 
tions, conçues  dans   le    plus    pur  style   populaire. 
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nous  pouvons  en  citer  bien  d'autres,  comme  les 
nommées  El  no  se  que  (Le  je  ne  sais  quoi),  El  arjua 
va.  pendant  longtemps  intercalée  dans  l'opéra  de 
DoNizETTi  :  L'elisirc  d'amorc,  El  Sereni,  El  Caramba, 
Eljulepc  ',  La  criada  (La  servante),  etc.,  etc.,  autant 
de  petites  merveilles  de  pittoresque  et  de  couleur 
locale.  C'est  dans  ces  chansons  que  le  maître 
donnait  libre  cours  à  sa  fantaisie  cn'-atrice  et 
déployait  toute  sa  verve  et  tout  son  esprit. 

Ces  chansons  n'étaient  en  réalité  qu'un  vestige 
de  l'ancienne  tonadilla  alors  presque  totalement 
oubliée,  et  elles  constituaient  la  seule  manifestation 
intéressante  de  la  musique  espagnole,  libre  de 
toute  influence,  pendant  cette  triste  période.  L'An- 
dalousie, avec  ses  mœurs  pittoresques  et  sa  musique 
flamenca,  était  devenue  à  la  mode.  Partout  on 
chantait  des  Polos,  des  Medios  polos,  des  Canas  ou 
des  Soleares"  non  prises  directement  du  peuple, 
mais  librement  imitées  avec  plus  ou  moins  de 
talent  par  les  compositeurs  en  renom.  Les  maîtres 
italiens,  dans  leur  désir,  de  gagner  la  faveur  publique 
se  mirent  aussi  de  la  partie,  car  ces  chansons  dans 
le  style  populaire  andalou  faisaient  concurrence 
même  aux  œuvres  de  Rosscni,  l'idole  des  dilettanti. 
L'illustre  artiste  en  personne  céda  à  l'enchantement 
de  ces  rythmes  piquants  et  provocateurs,  car  parmi 
les  ouvrages  qu'il  compose  pendant  son  séjour  à 
Madrid  en  1831,  on  remarque  outre  La  passegiata. 


anacréontique  écrite  pour  VAlhwn  (encore  une  mode 
de  l'époque)  de  la  Reine  Marie-Chkistine,  Les  amants 
de  Seville  ^,  tirana  (sic)  à  deux  voix  avec  accompa- 
gnement de  piano. 

Nous  aurons  à  reparler  de  ces  chansons  dans  le 
style  populaire  qui  formaient,  avec  les  airs  extraits 
des  opéras  italiens,  le  répertoire  des  salons,  car 
l'usage  de  chanter  en  s'accompagnant  de  la  guitare 
ou  du  clavecin  se  conserva  pendant  de  longues 
années.  Le  goût  pour  des  mélodies  d'un  style  si 
différent  s'explique  sans  trop  de  difficulté  :  d'une 
part  on  obéissait  aux  impositions  de  la  mode, 
tandis  que  de  l'autre  on  satisfaisait  l'instinct  de  la 
race.  Le  fait  de  mêler  les  Jeux  genres  dans  une 
étrange  et  bizarre  mixture  nous  semble  plus  extra- 
ordinaire, car  rien  ne  s'oppose  avec  plus  de 
vigueur  que  la  sentimentalité  surfaite  et  artificieuse 
des  arias  italiens,  et  l'expression  parfois  violente, 
mais  toujours  franche  et  spontanée,  des  chansons 
espagnoles.  Cela  se  faisait  pourtant  et  non  sans  succès. 
On  réunissait  de  force  les  choses  les  plus  diverses, 
tel  ce  duo  extravagant  (Exemple  XI i  composé  de 
la  fameuse  Cavatine  :  Costa  diva,  delalVorma,  etd'un 
Polo  gitano.  qu'un  journal  artistique  de  l'époque,  El 
filarmônico  popular,  distribuait  à  ses  abonnés,  vers 
l'année  183o.  L'idée  est  vraiment  saugrenue  et 
complètement  dépourvue  de  bon  sens.  Berlioz 
aurait   appelé  ce    Mzarre  mélange  «    la  stupidité 
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humaine  dans  toute  sa  candeur  »,  et  il  n'aurait  rien 
exagéré.  En  vérité  on  ne  peut  comprendre  qu'un 
esprit  cultive  ait  pu  associer  la  noble  et  pure 
mélodie  de  Bellini,  d'un  charme  si  éthéré,  avec  un 
démarquage  banal  d'une  chanson  violente  et 
passionnée  digne  tout  au  plus  des  bohémiens. 
L'effet  ne  saurait  être  ni  plus  grotesque,  ni  plus 
ridicule  et  nous  prouve  jusqu'à  quel  point  était 
descendue  l'aberration  du  goût.  Et  le  pire  c'est  que 
cela  se  chantait  dans  les  milieux  cultivés  et  que 
l'exemple  cité  est  bien  loin  d'être  unique. 

Il  nous  tarde  de  décharger  les  musiciens  espagnols 
de  semblables  sacrilèges  esthétiques.  En  général  les 


auteurs  de  ces  monstruosités  étaient  des  Italiens 
faméliques  attachés  aux  troupes  d'opéras  et  désireux 
de  gagner  quelques  sous  en  flattant  les  bas  instincts 
du  public.  L'auteur  de  la  curieuse  page  que  nous 
avons  reproduite  se  nommait  lUsiuo  Basili.  II  avait 
été  pourtant  élevé  à  une  excellente  école,  car  son 
père.  Francesco  Basii.i,  passe  à  juste  titre  pour  être 
l'un  des  derniers  représentants  de  la  grande  école 
romaine.  Basili  fils  naquit  à  Macerata  en  1803,  et 
débuta  comme  ténor  au  théâtre  de  Ferrare  en  1826. 
Les  hasards  de  la  carrière  théâtrale  l'amenèrent  à 
Madrid,  oii  il  ne  réussit  pas  dans  VOtello  de  RossiNi, 
au  point  d'être  forcé  de  résilier  son  engagement. 
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Devenu  amoureux  d"une  actrice  diaiiialiiiue  fort 
remarquable,  Tkodora  Lamaikui).  il  se  lixa  dans  la- 
dite ville  comme  professeur  de  iliant.  et  plus  tard  il 
(il  jouer  un  opéra  bouffe  en  un  acte  ;  Il  carrozzinn  (la 
ri'nilinv  (vers  1840),  et  un  autre  opéra  espagnol  :  El 
(liiililo  p)  cdicador  (IHiC  |.  Aucun  de  ces  deux  ouvrages 
n'obtint  le  moindre  succès.  Ayant  enfin  épousé  la 
femme  qu'il  aimait,  une  des  gloires  de  la  scène 
espagnole,  il  renonça  à  la  composition  et  passa  la 
ilei'nière  partie  de  sa  vie  comme  entrepreneur  de 
l'opéra  italien. 

A  côté  de  rinlluence  prédominante  dr  MossiM, 
celle  de  Bellini  exerça  une  certaine  action  sur 
quelques  esprits  délicats  séduits  par  le  charme  des 
mélodies  touchantes  créées  par  le  doux  cygne  de 
Catane.  Parmi  eux  nous  devons  faire  une  mention 
toute  spéciale  do  Vicente  Cuvas  y  Borrés,  né  le 
G  février  1810  à  Palma  de  Mallorca,  la  capitale  des 
îles  Baléares,  et  mort  à  Barcelone  le  7  mars  1839,  à 
peine  âgé  de  vingt-trois  ans.  Moins  d'une  année 
avant  sa  mort,  le  23  juillet  (838,  il  avait  fait  jouer 
au  Théâtre  de  Sanla  Cruz  de  ladite  ville  La  Fatlu- 
chiera  (La  sorcière),  mélodrame  fantastique  en  deux 
actes,  composé  sur  un  poème  de  Felice  Uo.m\ni'. 
Cette  partition,  fort  estimable,  qui  obtint  un  très  vif 
succès,  devait  rester  l'unique  manifestation  d'un 
talent  peu  vulgaire  qui  s'annonçait  de  la  plus 
heureuse  façon.  Hichement  doué  par  la  nature 
d'une  grande  fantaisie  créatrice  et  d'une  sensibilité 
fine  et  délicate,  le  pauvre  Cuyàs  avait  fait  des 
études  sérieuses  et  développé  ses  qualités  naturelles 
sous  l'habile  direction  de  D.  fîAMÔN  Vii.anova.  Par 
malheur  pour  l'Espagne  le  pauvre  Cuyàs,  dont  le 
début  faisait  concevoir  tant  d'espérances,  atteint  de 
phtisie  pulmonaire,  mourait  précisément  à  l'heure 
où  sa  Faltuchiera,  qui  dès  sa  première  représenta- 
tion s'était  acquis  une  place  au  répertoire,  était 
encore  applaudie  par  un  public  enthousiaste. 

Au  même  groupe  se  rattache  la  sympathique 
figure  du  brave  et  bon  D.  Baltasar  Saluoni,  un  des 
rares  artistes  qui  ont  fait  quelque  chose  pour  éclaircir 
l'histoire  de  la  musique  espagnole.  De  ce  chef  il  a 
plein  droit  à  figurer  dans  notre  travail,  car  ses  œuvres 
ont  été  une  de  nos  meilleures  sources,  mais  on  se 
tromperait  en  croyant  qu'elles  soient  son  seul  titre 
de  gloire.  Pendant  l'époque  que  nous  étudions, 
Saluoni  joua  un  rôle  d'une  certaine  importance 
et  obtint  des  succès,  même  retentissants,  comme 
compositeur  dramatique.  Il  naquit  à  Barcelone  le 
4  janvier  1807,  et  y  fit,  encore  enfant,  ses  pre- 
mières études  à  l'école  de  musique  annexée  à  la 
paroisse  de  Santa  Maria  del  Mtir.  En  1818,  quand  il 
comptait  à  peine  onze  ans,  il  fut  admis  comme 
élève  à  la  fameuse  Escohinia  de  Monlserrat,  nouvel- 
lement rétablie  après  l'expulsion  des  Français. 
Ayant  achevé  ses  humanités  dans  ce  même  monas- 
tère, en  1822  il  retourna  auprès  de  sa  famille.  De 
nouveau  à  Barcelone  le  jeune  Saldoni  étudia  l'orgue 
sous  la  direction  de  l'organiste  de  la  cathédrale, 
D.  Mateo  Ferrer,  et  perfectionna  ses  connaissances 
théoriques  en  recevant  des  leçons  de  contrepoint 
du  maître  de  la  chapelle  métropolitaine  D.  Fran- 
cisco QuERALT.  Quelques  compositions  dans  le  genre 


1.  Ccat  suus  un  iiutre  tiire  le  libretlo  intitulé  Ismalia  ossiu 
Morte  ed  amore,  romantique  épisode  des  croisades,  précédemment 
mis  en  musique  par  Mercadante  (MiUn.  1832)  et  par  Carniceh 
.^Madrid,  18:i7).  La  partition  autouraphe  de  Cuyâs  so  trouve  à  lu 
Bibl,  du  Museo  Ilahujner  h  Villanueva  v  Geltrù,  près  de  Barcelune. 


religieux,  entre  autres  une  Mes.se  de  Gloria  (pour  le 
jour  de  Pâques),  avec  orchestre,  qu'il  écrivit  à  cette 
époque,  commencèrent  à  le  faire  connaître,  et  peu 
après,  en  1824,  il  obtint,  au  concours,  la  place  d'or- 
ganiste de  Santa  Maria  del  Mar. 

Toutefois  le  théâtre  l'attirait,  et  déjà  en  1826  il 
s'essaya  dans  le  genre  dramatique  en  composant 
une  opérette  espagnole  :  El  triunfo  del  amor  (Le 
triomphe  de  l'amour),  qui  fut  exécutée  par  des 
amateurs  dans  la  maison  de  l'auteur  du  poème, 
D.  José  Ai.egket,  et  accueillie  avec  beaucoup  de 
faveur.  En  1829,  Saldoni  se  rendit  à  Madrid  où  son 
compatriote  Cahnicer  le  reçut  avec  la  plus  grande 
bienveillance,  et  grâce  ii  ce  puissant  auxiliaire, 
lorsque  le  Conservatoire  de  Musique  de  celte  ville 
fut  fondé,  il  y  obtint  sa  nomination  comme  pro- 
fesseur de  solfège  et  de  vocalisation.  Il  rédigea 
alors  pour  ses  élèves  un  !iuevo  mélodo  de  solfeo  y 
canto,  teorico  yprâctico  (Madrid,  1831),  qui  fut  adopté 
officiellement  dans  le  plan  des  études  fixé  par  le 
Gouvernement'^  et  valut  à  son  auteur  une  place 
parmi  les  membres  du  Comité  directeur  dudit  éta- 
blissement. 

Vers  cette  même  époque  l'artiste  barcelonais 
écrivit  son  premier  opéra  :  Saladino  e  Clotilde,  qu'il 
ne  put  parvenir  à  faire  jouer.  Dans  son  second  essai, 
Saldoni  fut  beaucoup  plus  heureux.  La  cantatrice 
Md.  D'Alberti  s'était  intéressée  à  .sa  musique  et 
voulut  jouer  dans  la  représentation  à  son  bénéfice 
l'opéra  :  Ipermestra,  qu'il  venait  d'achever.  Devant 
la  volonté  d'une  des  idoles  du  jour,  la  direction  du 
Thi'àtie  n'avait  qu'à  s'incliner.  Elle  n'eut  pas  à  s'en 
repentir;  la  première  représentation  de  V Ipermestra 
eut  lieu  à  Madrid,  sur  le  théâtre  de  la  Cruz,  le 
20  janvier  1838,  et  obtint  d'emblée  un  succès  triom- 
phal. Après  la  capitale,  les  principales  villes  de 
province  :  Cadix,  Séville,  Barcelone,  Saragosse  et 
Malagâ,  accueillirent  la  nouvelle  partition  avec  la 
même  faveur. 

Le  grand  succès  d'Ipei-mestra  ne  doit  être  attribué 
qu'à  la  musique.  Le  poème  était  un  peu  vieillot  et 
démodé,  car  il  ne  s'agit  que  d'un  remaniement  de 
l'ancien  drame  lyrique  de  Métast.\se  traitant  la 
pathétique  histoire  des  Danaïdes  tant  de  fois  portée 
sur  la  scène  lyrique  en  Italie  et  en  France,  au  cours 
du  xvuF  siècle.  La  partition  mérita  l'honneur,  assez 
peu  prodigué  dans  ces  temps-là,  d'être  entièrement 
gravée-^;  sa  lecture  présente  de  l'intérêt  et  nous 
démontre  que  le  compositeur  ne  manquait  pas  ni 
de  talent,  ni  de  savoir-faire.  Certes  la  forme  est 
tout  à  fait  italienne,  mais  les  idées  et  parfois  leur 
développement  présentent  une  certaine  originalité. 
On  y  perçoit  l'influence  de  Bellini,  et  .Saldoni  y  fait 
preuve  d'une  grande  sensibilité,  d'un  heureux 
instinct  dramatique  et  d'un  grand  souci  de  l'expres- 
sion. 

Saldoni  devint  le  compositeur  à  la  mode  et 
partout  on  réclamait  son  concours.  Rappelons  que 
la  musique  comptait  parmi  les  éléments  auxiliaires 
du  drame  romantique  ;  et  que  les  poètes  du  temps, 
pour  augmenter  l'effet  des  situations  extraordinaires 
qu'ils  se  plaisaient  à  décrire,  ne  méprisaient  pas 
l'intervention  efficace  d'un  trémolo  discret;  de  plus 


La  Bilil.de  l.'i  /li/iutarj,',,,  l'iorincinl  de  cette  dernière  ville  possède 
an^si  quelqui--  ii,  _mii,-iik  de  celte  œuvre  intéressante. 

3.  Gacctn  ,/,   .1/.,./,.,/   .1 nal  offlciel)  du  IB  avril  18,31. 

?,.  En  reductiun  puiir  |.iano  et  chant,  et  pour  iiiano  seul.  A 
Madrid,  chez  ledileur  LoniiE,  s.  d.,  mais  de  ladite  année  1833. 
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ils  aimaient  à  faire  chanter  des  sérénades  ou  des 
nocturnes  par  leurs  héros  ténébreux,  sans  compter 
les  refrains  pittoresques  qu'ils  plaçaient  un  peu 
partout  pour  faire  de  la  couleur  locale  et  corser  le 
tableau.  C'est  ainsi  que  le  maître  catalan  fut  invité 
à  collaborer  avec  un  grand  nombre  d'auteurs  dra- 
matiques de  son  époque.  Il  écrivit  un  Chœur  pour 


la  traduction  du  Louis  XI  de  Casimir  Del.wigne,  un 
autre  Clunir  et  une  Homance  pour  le  Saiil  de  la 
poétesse  cubaine  Gertruius  Gomez  de  Avellaneda, 
une  Homance.  de  soprano  pour  le  drame  Don  Rodrigo 
Caldéron,  enfin,  pour  ne  pas  faire  cette  liste  inter- 
minable, une  Chanson  avec  accompagnement  de 
guitare  (Exemple  XII)  pour  le  fameux  drame  Car- 


Bar.quLliaqiiesin  re.  ce     .     lo,enelmar    deaniorna. 


ver,  Luce  el    sol      de  tu      ven  _  tu.ra,  Lamarsouri    .    e    en       bo_ 


.  nan 


za.     y  el  vien.to  de  la  es  .pe .  ran      .        za,     te     lie     .    va,      te 
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LOS  II  El,  Heciiizado  (('luirles  II  rensorceié),  compose'' 
par  I).  Ant(iM(i  Gii,  de  Zvhaik,  pièce  historique  à 
tendances  libérales  dont  la  vogue  fut  Énorme.  Nous 
nous  sommes  fixé  sur  ce  morceau  pour  deux 
raisons  :  en  premier  lieu  parce  qu'il  date  de  1838, 
c'est-à-dire  de  la  même  année  où  fut  jouée  Viper- 
mestra,  soit  le  jilus  grand  succès  du  maître;  et  en 
second  parce  que  dans  ces  diverses  compositions 
épisodiques  lïnspiration  de  Saldoni  se  déploie  en 
toute  liberté  et  tâche  de  s'affranchir  de  l'inlluence 
italienne  pour  rechercher  le  sentiment  nalinnal. 

Vers  la  lin  de  la  même  année,  Sm.hhm  iiilieprit 
un  voyage  en  France  pour  y  prendre  connaissance 
des  méthodes  de  chant  employées  au  Conservatoire 
de  Paris.  Chehuhini,  alors  directeur  de  cet  établis- 
sement, qui  avait  déjà  approuvé  sa  Méthode  de 
solfci/i',  lui  lit  nn  accueil  excellent,  et  loua  fort  ses 
Veinte  y  cuatro  vocal izacioiirs  pour  contralto  ou 
basse,  récemment  publiées.  Peu  de  temps  après 
son  retour  à  Madrid,  Saldoni  fut  nommé  professeur 
de  chant  au  Conservatoire,  place  qu'il  occupa 
jusqu'au  moment  (1873)  où  son  àg.e  avancé  le  força 
à  prendre  sa  retraite.  Le  21  janvier  1840,  il  fit  repré- 
senter sur  la  même  scène  du  Teatro  de  ta  Cruz,  où 
il  obtint  son  premier  triomphe,  un  nouvel  opéra 
en  deux  actes  :  Cleonice,  rei/ina  di  Siria  (sur  un 
poème  adapté  du  Uemelrio  de  iMétastase).  Cette  par- 
tition, la  dernière  qu'il  put  faire  représenter', 
obtint  un  succès  assez  favorable,  mais  qui  n'égala 
point  celui  de  V Ipermcstra.  11  est  vrai  qu'à  ce  moment 
commençait  à  se  dessiner,  tout  au  moins  dans  cer- 
tains milieux,  un  sourd  mouvement  de  réaction 
contre  la  prépondérance  absolue  de  l'opéra  italien. 
11  devait  aboutir  à  la  renaissance  de  Id  Zarzue la,  de 
la  Zarzucta  grande,  comme  on  l'a  appelée  depuis,  et 
Saldoni  devait  contribuer  à  son  éclosion  d'une 
façon  active  bien  qu'indirecte.  Mais  l'histoire  de 
cette  manifestation  artistique,  fort  intéressante, 
mais  raanquée  par  ses  défauts  d'origine  et  de  ce 
chef  condamnée  à  une  mort  inéluctable,  doit  être 
l'objet  d'une  étude  spéciale  dans  le  cours  de  ce 
travail. 

Comme  tant  d'autres,  en  désespoir  de  cause, 
l'auteur  de  la  triomphante  Ipermestra  abandonna 
le  théâtre  pour  la  musique  religieuse.  Il  était  peu 
préparé  pour  aborder  ce  genre  sévère  et  plein 
d'austérité,  et  sa  musique  ne  pouvait  avoir  qu'une 
valeur  objective.  Son  Stabal  Mater,  pour  trois  voix 
et  orchestre,  par  trop  dramatique  et  théâtral,  exé- 
cuté pendant  le  carême  de  1842  à  l'église  du  Buen 
Reliio  de  Madrid,  fut  très  apprécié  et  jugé  comme 
une  des  meilleures  productions  de  l'auteur.  11  en 
est  de  même  pour  le  Miaerere  à  huit  voix,  accom- 
pagné par  un  orchestre  composé  d'une  harpe,  deux 
clarinettes,  deux  bassons, 'deux  cors  et  deux  trom- 
bones, bizarre  assemblage  d'instruments  qui  a  tout 
au  moins  le  mérite  de  l'originalité.  En  1848,  par 
ordre  royal,  S.\ldoni  fut  nommé  compositeur  et 
directeur  d'orchestre  du  Teatro  del  Principe,  devenu 
plus  tard  le  Teatro  espaàol.  Chargé  d'organiser  des 
spectacles  musicaux,  il  profita  de  son  influence 
pour  protéger  les  musiciens  de  la  nouvelle  généra- 
tion. Grâce  à  lui  furent  jouées  les  premières  pro- 
ductions espagnoles  de  Barbieri,  Cazta.mbihe  et 
OUDRiD,  les  futurs  maîtres  de  la  Zarzwla. 


1.  Sat.dom  écrivit  encore  deux  opéras;  un  espii[,'nol  :  /JooMil. 
tillimu  Rey  moro  de  Grauada  (lS4i),el  un  aulre  italien  :  Guznian  il 
biiono  (1855).  Ces  deux  ouvrages  sont  restés  inédits. 


lietîré  de  la  vie  militante,  entouré  d'un  respect 
légitimement  gagné,  cette  âme  noble  et  généreuse 
consacra  les  dernières  années  de  sa  vie  —  il  mourut 
à  Madrid  en  1889  —  à  faire  des  recherches  patientes 
sur  l'histoire  de  la  musique  espagnole.  Il  aurait  pu 
rendre  d'immenses  services  s'il  n'avait  rencontré 
aufirès  de  ses  compatriotes  une  indifï'érence  aussi 
l'oupable  qu'absolue.  Nous  signalerons  ses  travaux 
lorsque  nous  étudierons  dans  son  ensemble  la 
renaissance  des  études  historiques,  dont  il  fut,  avec 
EsLAVA,  l'un  des  premiers  promoteurs. 

Nous   venons    de    nommer   Eslava,   le    jeune   et 
déjà  célèbre  maître  de  chapelle  de  la  cathédrale  de 
Séville  depuis  1832,  et  il  nous  faut  dire  à  cette  place 
qu'il  eut  aussi  des  tentations  de  sacrifier  à  la  Muse 
profane.   Du  reste    en  abordant  un  genre  tout  à 
fait  nouveau  pour  lui  il  ne  s'éloignait  pas  trop  de 
la    musique   religieuse  qu'il   composait  habituelle- 
ment.   Bien   que  navarrais  d'origine,  pendant  son 
long   séjour  en  Andalousie,  il  s'était  assimilé  les 
traits  caractériques    des    chansons   et   des   danses 
populaires  si  colorées  de  cette  région,  où  les  tradi- 
tions   de    l'art   oriental   persistent  encore  de   nos 
jours.   Il    en  sut  tirer  parti  dans   ses  opéras.   En 
juin  1841,  il  donna  au  théâtre  de  Cadix  :  Il  solitario, 
opéra   italien   en   deux   actes,    d'après   un    i-omaiî 
célèbre    du    Vicomte    d'Arlincourt.     L'action    du 
drame    se   développait    dans    les    Alpes,    mais   la 
musique    était  italienne    et   même   par    moments 
espagnole,    ce    qui    faisait   dire    à  un  critique  de 
l'époque  que  la  Suisse  du  maître  se  trouvait  près  du 
Guadalquivir-.  Le  fait  est  qu'EsLAVA  avait  cherché 
le  pittoresque.  Par  exemple,  il  se  trouve  dans  cet 
opéra  un  chœur  intitulé  du  las  palmadas,  parce  que 
les  exécutants   doivent  s'accompagner  en    battant 
les  mains  l'une  contre  l'autre,  de  même  que  s'ils 
applaudissaient,  mais  suivant  un  rythme  déterminé 
par  le  compositeur.  Cetelfet  artistique,  encore  très 
employé  par  les  musiciens  flamencos,  qui  avec  ce 
bruit  rythmique  accompagnent  et  excitent  les  dan- 
seurs,   est  d'origine   orientale   et  reçoit  parmi   les 
thi'oriciens  de  la  musique  arabe   le  nom  d'elnnisà- 
faha.    Chose    curieuse,    mais    qui   pourtant    nous 
prouve  bien  l'état  des  esprits,  ce  chœur,  après  tout, 
inspiré    d'un    usage  national,   faillit  provoquer  la 
chute  de  l'ouvrage  lors  de  sa  première  représenta- 
tion à  Madrid.  Les  diletlanti  de  la  capitale,  sous  le 
prôte.>Lte    que    cela    ne  s'était  jamais  vu  dans  les 
créations  de  RossiNi,  Belli.m  ou  Donizetti,  montèrent 
une  cabale  pour  siffler  l'audacieux  compositeur  qui 
se  permettait  semblable  innovation  dans  les  moules 
consacrés  de  l'opéra  italien.  Par  fortune  Eslava  eut 
vent  de  la  conjuration,  et  fit  supprimer  le  détail 
pittoresque.  Les  pédants  imbéciles  attendirent  en 
vain  le  moment  de  manifester,  et  l'ouvrage  s'acheva 
en  toute   tranquillité  entre  les  applaudissements  — 
naturellement  sans  rythme  ni  mesure  — de  l'audi- 
toire. Il  était  assez  italien  |)our  satisfaire  les  plus 
exigeants. 

L'année  suivante  (1842),  le  maître  faisait  jouer 
aussi  à  Cadix,  son  second  opéra  :  Las  treyuas  de  Pio- 
Icmàida  (La  trêve  de  Ptolemaïs),  sur  un  épisode 
des  croisades.  Le  succès  ne  fut  pas  douteux  et  la 
partition  parcourut  triomphalement  les  principaux 
théâtres  lyriques  d'Espagne.  Mais  il  était  écrit  qu'il 
ne  pourrait  jamais  jouir  en  paix  de  ses  victoires. 


2.  Don   FEKMiN    w.  la  Pukn 
n)irf«/u;.i  (Si.-villo,  .Iulio  1811). 
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Cette  fois  le  parti  clérical  se  déchaîna  contre  lui. 
On  trouvait  inconvenant  qu'un  prêtre  osât  écrire 
pour  la  scène  et  compromettre  ainsi  la  dignité 
sacerdotale.  Le  sujet  de  l'opéra  était  pourtant 
presque  religieux,  mais  cela,  au  lieu  d'être  pris 
comme  une  excuse,  aggrava  la  question  :  on  y  vit 
un  manque  de  respect  intolérable,  d'autant  plus 
qu'un  archevêque  apparaissait  sur  la  scène,  à  la  fin 
du  second  acte. 

Après  avoir  souffert  toutes  sortes  d'avanies, 
EsL.WA  ne  se  découragea  pas  :  en  18i3  la  troupe  du 
théâtre  de  Séville,  exécutait  pour  la  première  fois 
son  Pletro  il  Critdclc,  c'est-à-dire  le  fameux  Don 
Pedro  de  Castille,  le  roi  légendaire  du  moyen  âge 
espagnol,  héros  cruel  et  justicier  cher  aux  poètes 
romantiques.  Par  une  heureuse  inspiration  le 
libretto  était  une  adaptation  d'un  des  chefs-d'œuvre 
du  théâtre  national,  l'admirable  pièce  de  Lope  de 
Vega,  intitulée  :  Lo  cierto  por  lo  dudoso.  Nous  avons 
dit  que  l'artiste  navarrais  s'était  laissé  séduire  par 
le  charme  voluptueux  et  les  rythmes  piquants  du 
cante  llamenco.  et  le  seul  morceau  qui  nous  soit 
connu  de  l'opéra  qui  nous  occupe,  nous  en  fournil 
une  nouvelle  preuve.  Vraiment  ce  tableau  descriptif 
de  la  verbena  (veillée)  de  San  Juan  à  SeciUa,  est 
fort  bien  tourné  et  ne  manque  ni  de  couleur 
locale,  ni  de  saveur  du  terroir  malgré  l'italianisme 
voulu  de  la  forme  extérieure.  Eslava,  qui  se  sentait 
bien  plus  à  son  aise  sur  la  scène  qu'à  l'église,  eîit 
pu  devenir  un  excellent  compositeur  dramatique. 
Il  avait  de  la  fougue,  de  la  passion,  une  grande 
vivacité  expressive  et  un  sens  très  développé  du 
pittoresque.  Par  malheur  les  vives  critiques  et  les 
acerbes  censures  dont  il  fut  l'objet,  l'obligèrent  à 
changer  d'orientation.  Ayant  obtenu,  en  1847,  par 
suite  du  décès  de  Rodriguez  de  Ledesma  sa  succes- 
sion comme  maître  de  la  Chapelle  Royale,  il  renonça 
définitivement  au  théâtre.  Depuis  lors  il  n'écrivit 
que  de  la  musique  religieuse  et  des  ouvrages 
didactiques. 

Donnons  un  souvenir  au  ténor  et  compositeur 
Don  Francisco  Porcell,  né  à  Palma,  dans  l'ile  de 
Majorque,  en  1813.  11  chanta  avec  succès  de  1840 
à  1847  sur  diverses  scènes  de  la  Péninsule  et, 
le  28  mars  1843,  donna  au  théâtre  de  Santiago  de 
Galice  son  opéra  :  El  tvovador.  C'était  la  première 
interprétation  musicale  du  fameux  drame  roman- 
tique de  Garcia  Gutierrez,  que  le  génie  de  Verdi, 
une  dizaine  d'années  plus  tard  (en  1853),  devait 
rendre  populaire  dans  tout  le  monde  civilisé.  Deux 
ans  après,  Porcell  faisait  jouer,  à  la  Corogne, 
Hosmunda  in  Ravenna,  partition  qui  fut  aussi  favo- 
rablement accueillie.  Sa  femme  Md.  Mas  Porcell, 
cantatrice  de  talent,  assurait  la  réussite  de  ses 
œuvres  par  une  interprétation  magistrale.  Cet 
artiste  finit  par  se  fixer  à  Barcelone  où  il  s'établit 
comme  professeur  de  chant.  Ajoutons  qu'en  1853  il 
aborda  une  dernière  fois  la  scène  avec  un  opéra 
espagnol  en  un  acte,  intitulé  :  Sueiîo  y  realidad,  qui 
fut  représenté  originairement  dans  ladite  ville,  puis 
sur  divers  autres  théâtres  de  province. 

Car  pendant  cette  période  italianisante  la  vie 
musicale  était  bien  plus  intense  qu'on  ne  l'imagine 
généralement.  Il  n'existait  point  de  centralisation 
pour  ainsi  dire,  et  la  capitale  n'exerçait  pas  sur  les 
manifestations  artistiques  une  hégémonie  presque 
absolue,  comme  il  arrive  de  nos  jours,  où  seulement 
Barcelone  a  conservé  une  certaine  indépendance. 
Alors  on  jouait  partout  des  nouveautés,  comme  on 


a  bien  pu  le  voir,  et  souvent  les  œuvres  lyriques  ne 
paraissaient  sur  les  théâtres  de  Madrid  qu'après 
avoir  été  applaudies  sur  diverses  scènes  de  province. 
La  production  fut  très  abondante,  si  bien  il  faut 
avouer  qu'elle  manque  presque  toujours  d'une 
valeur  réelle. 

Pour  compléter  dans  la  mesure  du  possible  notre 
travail,  nous  allons  faire  une  énumération  som- 
maire des  productions  dramatiques  d'importance 
secondaire  parues  pendant  la  période  que  nous 
étudions.  En  premier  lieu  les  opéras,  pour  la  plu- 
part écrits  sur  des  poèmes  espagnols,  de  D.  Ventura 
San'Ciiez  Lamadrid,  qui  donna  successivement,  en 
1839,  à  Séville,  un  Cristolial  Colon  ;  le  27  janvier  1841, 
au  Teatro  del  Circo  de  Madrid,  Lacongiura  di  Venezia, 
tirée  du  drame  ainsi  nommé,  composé  par  l'illustre 
littérateur  et  homme  d'Etat  Martinez  de  la  Rosa 
de  nouveau  à  Séville,  l'année  suivante,  une  Iginia 
d'Asti,  opéra  semi-scria;  enfin  à  Cadix,  en  1850, 
Malek-Adel  et  le  18  février  1854,  La  Maya  (La  magi- 
cienne), qui  fut  chantée  en  castillan.  Sans  nous 
éloigner  de  l'Andalousie,  nous  trouvons  à  Grenade, 
en  1843,  une  Veleda  ô  la  Sacerdotisa  de  los  galos 
(d'après  Chateaubriand),  poème  de  D.  Nicol.\s 
Penalver  y  Lopez  et  musique  de  D.  José  Antonio 
Martos,  et  encore  à  Cadix,  le  1=''  novembre  1845, 
une  partition  de  D.  Francisco  Gomez,  sur  un  sujet 
américain  :  Irza.  qui  fut  acclamée  la  saison  suivante 
lorsqu'elle  eut  la  fortune  d'être  exécutée  à  Madrid 
par  le  fameux  T.\muerlick,  Speck,  Polonini  et 
Mme  Gruitz. 

On  peut  affirmer  qu'il  ne  se  passa  pas  une  seule 
année  sans  que  Madrid  vît  éclore  les  prémices  de 
quelque  jeune  compositeur.  Comme  notre  liste 
menace  de  devenir  interminable,  nous  ne  citerons 
que  les  ouvrages  qui  obtinrent  une  certaine  vogue, 
soit  :  /  i/uelfi  ed  i  r/liibellini  ossia  La  donna  di  Ravenna 
(la  malheureuse  Frnncesca  du  Dante),  opéra  séria 
représenté  vers  1837,  musique  de  D.  DioNisio  Scar- 
latti  de  Aldama,  un  des  derniers  descendants 
espagnols  du  grand  Alessandro,  gloire  et  orgueil 
de  la  fameuse  école  napolitaine,  qui  ne  nous  semble 
pas  avoir  dû  hériter  du  talent  de  son  illustre  aïeul; 
Gabriella  di  Vergy,  jouée  sur  le  théâtre  de  la  Cruz 
le  25  mai  1839,  musique  de  D.  Manuel  Ducassi  y 
Ojeda  (frère  cadet  de  D.  Ignacio,  le  compositeur 
de  musique  religieuse,  maître  de  chapelle  du  Cou- 
vent de  l'Incarnation  à  Madrid,  mort  en  1824),  basse 
de  la  Chapelle  royale,  dont  la  partition,  admirable- 
ment exécutée  par  deux  chanteurs  espagnols  de 
grand  mérite,  Cristina  Villo,  chargée  de  repré- 
senter la  dame  de  Fayel,  et  le  baryton  Francisco 
Calvet  —  le  mari  jaUmx,  —  fut  chaleureusement 
applaudie  par  un  public  enthousiaste  qui  exigea  la 
répétition  du  Rondo  final,  morceau  pendant  long- 
temps populaire  ;  Padilla  o  El  Asedio  de  Médina 
{Teatro  del  Circo,  9  juillet  1845),  poème  tiré  de  l'in- 
surrection des  comuneros  sous  le  règne  de  Ciiarles- 
QuiNT  par  D.  Gregorio  Uomero  Larranaga,  littérateur 
assez  apprécié,  et  musique  de  D.  Joaquin  Espin  v 
Guillen,  qui,  par  son  mariage  avec  une  niècn 
dIsABEL  Colbrand,  était  généralement  nommé  il 
nepote  di  Rossini;  enfin  Hernan  Cortt's  (Teatro  del 
Circo,  18  mars  1848)  de  D.  Ignacio  Ovejero  y  Ramos, 
jeune  artiste  à  peine  âgé  de  vingt  ans  qui,  malgré 
cet  heureux  début,  dû  en  grande  partie  à  ce  que  la 
charmante  Angiolina  Bosio  interprétait  le  principal 
rôle  de  l'ouvrage,  se  fit  surtout  remarquer  plus  tard 
comme  organiste  et  compositeur  de  musique  reli- 
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gipuse.  OvEJKHO   était   élève   de  lloDRUiUEi;  UE   Le- 

nliSMA. 

A  Valeuce,  Don  José  Valeiio,  musicien  instruit 
qui  y  dirigeait  la  section  philharraoniquo  de  la 
société  El  Liceo,  lit  son  premier  début  en  avril  1839 
avec  l'opéra  en  deux  actes  intitulé  :  Angélica.  Le 
favorable  accueil  que  reçut  cet  essai,  stimula  le 
zèle  du  jeune  arliste  qui  entreprit  la  composition 
d'un  ouvrage  de  plus  granile  envergure.  Il  choisit 
comme  sujet  La  EsmeraUla,  un  libretto  italien, 
adapté  de  celui  que  Victor  Hugo  avait  tiré  de 
son  roman  Notre-Dame  de  Paris,  en  1836,  pour 
Mlle.  Louise  Beutin.  La  première  représentation  de 
cet  ouvrage  eut  lieu  au  théâtre  del  Liceo  de  ladite 
ville,  le  19  mars  1843,  et  le  plus  brillant  succès 
couronna  l'entreprise,  car  la  nouvelle  partition  fut 
jouée  ensuite  à  Madrid  et  sur  diverses  autres  scènes. 
V.vLERo  composa  encore,  à  ce  qu'il  parait,  un  opéra 
espagnol  :  Don  Alonso  de  Ojeda,  mais  nous  n'avons 
pu  trouver  de  renseignements  certains  sur  cet 
ouvrage. 

Comme  toujours  Barcelone  fut  alors  le  centre 
d'une  grande  activité,  mais  surtout  dans  le  sens  de 
ï italianisme,  qu'elle  soutenait  avec  ferveur.  L'exem- 
ple du  malheureux  COY.is  lit  de  nombreux  prosé- 
lytes. Mais  en  général  ils  ne  furent  que  de  vulgaires 
imitateurs.  La  plupart  provenaient  de  l'école  de 
ViL.\NOVA,  comme  ce  D.  Antonio  Rovira  qui  donna 
au  théâtre  Principal  de  ladite  ville,  le  6  février  1839, 
son  Sermondo  il  yeneroso,  et  qui  plus  tard,  en  1867, 
écrivit  la  zarzuela  intitulée  Genaro  el  gondolera, 
jouée  aussi  sans  grand  succès.  Au  même  groupe  se 
rattache  D.  Eduardo  Dominguez  de  Gironella  connu 
par  ses  deux  ouvrages  ;  La  vedovella(2l  janvier  1840) 
et  La  dama  del  castello  (6  septembre  1845);  à  vrai 
dire  il  n'était  qu'un  médiocre  amateur  ayant  fait 
des  études  musicales  très  superficielles.  Cependant 
grâce  à  son  enthousiasme,  au  manque  général  de 
culture  artistique  et  au  mauvais  goût  de  l'époque 
il  put  se  faire  un  moment  l'illusion  qu'il  avait  du 
talent.  Dominguez  publia  une  traduction  espagnole 
du  Traité  d'harmonie  de  Reicha  et  fonda  une  feuille 
spéciale,  El  mundo  musical,  qui  n'eut  que  quelques 
mois  d'existence.  Pourtant  il  ne  renonça  pas  à  la 
musique  d'une  façon  absolue;  en  d867  il  prenait 
encore  part  au  concours  ouvert,  à  l'Exposition 
universelle  de  Paris,  pour  un  Hymne  à  la  paix.  Le 
pauvre  Dominguez  n'éprouva  qu'un  nouveau  revers. 

Carliis  GiiAssi,  issu  d'une  famille  italienne,  donna 
en  1843,  toujours  à  Barcelone,  son  opéra  //  pros- 
critto  di  Altemburgo,  et  le  14  novembre  de  l'année 
suivante  D.  José  Piqué  y  faisait  jouer  son  Ernesto. 
Duca  di  Scilla,  avec  une  interprétation  de  tout  pre- 
mier ordre   dans   laquelle    figuraient  Verger,  Su- 
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Zambeli.i,  néanmoins  l'œuvre  disparut  rapidement. 
Signalons,  en  1845,  Giovanna  di  Castiglia,  début  à  la 
scène  d'un  jeune  artiste  doué  de  talent,  D.  Antonio 
José  Cappa,  qui  nous  occupera  dans  la  suite,  et 
pour  Unir  ce  long  dénombrement,  une  tentative 
intéressante  d'opéra  régional  :  Meiusina,  poème  de 
D.  Victor  Balaguer,  littérateur  de  mérite,  devenu 
plus  tard  une  personnalité  saillante  du  monde  des 
lettres  et  de  la  politique,  mis  en  musique  par  un 
compositeur  aujourd'hui  oublié,  nommé  F.\RRioLs. 
Cet  ouvrage,  joué  en  1848,  signalait  une  orientation 


1.  Noma  de   deui  opéras  de   la  jeunesse  de   Mebc/ida.nte    qui 
établirent  sa  renommée.  L'un  el  l'autre  furenl  joués  a  la  Scala  de 


originale,  mais,  peut-être  même  pour  cette  raison, 
il  n'obtint  qu'un  très  faible  succès. 

Nous  avons  fait  mention  de  la  création  du  Con- 
servatoire de  Madrid  et  il  nous  reste  à  dire  quelques 
mots  de  celle  de  celui  de  Barcelone. 

Son  origine  se  trouve  dans  le  Liceo  fdarmôiiico 
ilramatico  Sondé  en  1838,  établissement  privé  auquel 
étaient  annexées  des  classes  de  musique  vocale  et 
instrumentale,  ainsi  que  de  déclamation.  Il  existait 
une  de  ces  sociétés  à  Madrid,  favorisée  par  la  Cour 
et  l'aristocratie,  et  le  bon  ton  exigeait  que  les  prin- 
cipales villes  de  province  eussent  quelque  chose 
d'analogue.  On  fonda  donc  des  Liceos  un  peu  partout 
en  Catalogne  comme  en  Andalousie,  à  Valence 
comme  en  Galice.  Leur  but  principal  était  de  favo- 
riser les  beaux-arts,  seulement  on  y  élevait  des 
amateurs  et  non  des  artistes.  La  capitale  de  la 
Catalogne,  une  des  villes  les  plus  riches  d'Espagne, 
offrait  de  nombreuses  ressources  pour  qu'une 
société  de  ce  genre  eût  pu  faire  quelque  chose 
d'utile  el  prendre  un  grand  développement.  II  est 
aisé  de  comprendre  que  dans  la  plupart  des  chefs- 
lieux  de  province  elles  ne  pouvaient  devenir  que  des 
sanctuaires  prétentieux  du  mauvait  goût,  car  la 
bonne  volonté  en  matière  artistique  ne  remplace 
ni  l'ignorance,  ni  le  défaut  de  bons  modèles,  ni 
le  manque  des  éléments  indispensables  pour  porter 
l'entreprise  à  bonne  lin.  A  Madrid  comme  à  Barce- 
lone tout  se  trouvait  sous  la  main,  hors  une  chose 
absolument  nécessaire  que  l'on  ne  pouvait  nulle- 
ment improviser,  une  préparation  sufflsante  pour 
adopter  un  plan  de  travail  méthodique  et  progressif. 
11  est  inutile  de  se  mettre  en  marche  si  l'on  ignore 
où  l'on  veut  aller,  et  le  fait  est  qu'il  n'y  avait  aucune 
orientation  précise.  Lorsqu'on  arrivait.  Dieu  sait 
après  combien  d'efforts,  à  faire  exécuter  par  des 
amateurs,  chanteurs  et  instrumentistes,  une  mau- 
vaise traduction  espagnole  de  la  Lucia  di  Lanimer- 
moor  de  Donizetti  —  que  l'on  pouvait  entendre 
toutes  les  saisons  bien  mieux  chantée  par  des 
artistes  de  profession  —  on  criait  au  miracle  et  l'on 
se  montrait  hautement  satisfait. 

Les  représentations  du  Liceo  barcelonais  étaient 
dirigées  par  D.  Mari/VNû  Ûbiols,  élève  de  Merc.v- 
DANTE  et  piètre  imitateur  de  ce  maître  de  second 
ordre,  aujourd'hui  presque  absolument  oublié,  même 
dans  sa  patrie.  Né  à  Barcelone  le  26  novembre  1809, 
Obiols,  dès  ses  plus  jeunes  années,  étudia  le  violon 
et  plus  tai'd  l'harmonie  et  la  composition  avec 
Saluuni  et  ViLANu'VA.  A  peine  âgé  de  vingt  ans,  il  se 
rendait  en  Italie  afin  de  perfectionner  ses  études. 
Muni  de  bonnes  recommandations,  il  se  présentait  à 
l'auteur  alors  célèbre  d'Elisa  e  Claudio  et  d'i/  posto 
abbandonato^,  qui  le  prit  en  affection  et  le  traita 
comme  un  fils.  Grâce  à  cette  puissante  protection, 
le  jeune  artiste  espagnol  déjà  complètement  italia- 
nisé, obtint  un  livret  de  Felice  Romani,  le  mit  bien 
vite  en  musique,  et  put  voir  son  premier  opéra, 
Odio  ed  amore,  chanté  par  la  Schoberlechner, 
Pedrazzi,  Cartagenova  et  Luzio,  apparaître  sur  la 
scène  illustre  du  Théâtre  de  la  Scala  de  Milan.  De 
retour  dans  son  pays,  Obiols  fut  considéré  comme 
un  oracle  et  nommé  directeur  de  la  section  musicale 
du  Liceo,  il  exerça  sur  son  développement  une 
action  décisive.  En  vue  de  l'importance  que  prenait 
chaque  jour  ladite   société,  il  se  réunit  un  groupe 

Milan  :  le  premier,  le  30  oclobre  18'21  ;  le  second,  eonna  aussi  sou» 
le  tilro  i'AUele  ed  Emerico,  le  21  septembre  da  Tannùe  suivanLe. 
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de  capitalistes  qui  sollicita  du  Gouvernement  la 
cession  des  terrains  de  l'ancien  couvent  des  Trini- 
taires  décliaux,  di;venus  propriété  de  l'Élat  depuis 
le  désamortissement  des  biens  de  mainmorte 
décrété  par  le  ministre  Mexdizaual  en  1833,  afin  d'y 
construire  un  théâtre  luxueux  auquel  serait  annexé 
un  Conservatoire  de  Musique  et  de  Déclamation, 
ainsi  qu'une  école  de  Danse.  La  donation  obtenue 
et  le  capital  nécessaire  amplement  souscrit,  le 
23  avril  1845  on  posait  en  toute  solennité  la  pre- 
mière pierre  du  futur  grand  théâtre  du  Liceo,  l'une 
des  plus  vastes  salles  de  toute  l'Europe.  L'inaugura- 
tion eut  lieu  deux  ans  après,  le  4  avril  1847,  et 
presque  immédiatement  commencèrent  à  fonc- 
tionner les  cours  d'enseignement  sous  la  direction 
de  l'inévitable  maître  OmoLs. 

Quelques  années  après,  Madrid  inaugurait  aussi, 
sous  le  patronage  du  Gouvernement,'  un  temple 
somptueux  élevé  en  l'honneur  de  la  Muse  italienne. 
Le  soir  du  19  novembre  1830,  pour  la  repiésenta- 
tion  inaugurale,  on  y  jouait  La  favorite,  de  Donizetti, 
alors  dans  toute  sa  vogue,  admirablement  chantée 
par  Mariett.v  Aluonl.  le  ténor  C.^rdoni,  le  baryton 
BARRon.iiET  et  la  basse  espagnole  Formes.  Vu  les 
tendances  de  l'époque,  cela  n'avait  rien  d'extraordi- 
naire, car  l'opéra  italien  était  le  spectacle  à  la  mode 
tant  à  Paris  qu'à  Londres  ou  à  Saint-Pétersbourg. 
De  plus  il  est  juste  de  reconnaître  qu'en  ce  moment- 
là  les  musiciens  espagnols  ne  se  trouvaient  pas  en 
mesure  de  fournir  un  répertoire  convenable  et 
capable  de  soutenir  la  vie  d'un  théâtre.  Le  mouve- 
ment d'où  devait  sortir  la  Zarzueln  (jrande  était 
encore  trop  indéfini  jjour  qu'il  pût  être  pris  en 
considération,  et  si  six  ans  plus  tard  il  se  manifes- 
tait dans  toute  sa  poussée  vigoureuse  ce  ne  lut  que 
grâce  à  des  initiatives  privées. 

On  est  douloureusement  frappé,  en  étudiant  l'his- 
toire de  la  musique  espagnole  pendant  le  siècle 
dernier,  de  voir  tous  les  efforts,  toutes  les  tentatives 
généreuses  de  tant  de  musiciens  de  valeur,  parfois 
même  de  génie,  échouer  misérablement  par  le 
manque  absolu  de  protection  et  d'indifférence 
coupable  du  public.  Et  nous  proclamons  sans 
crainte  ces  vérités  amères,  car  nous  avons  toujours 
défendu  âprement  l'art  national,  et  que  nous 
croyons  fermement  à  la  vitalité  de  cette  jeune  école 
musicale  espagnole  qui  travaille  dans  l'obscurité  et 
le  silence  avec  autant  de  courage  que  d'abnégation; 
qu'on  méconnaît  en  Espagne  tout  simplement  parce 
qu'on  ferme  les  yeux  pour  ne  pas  la  voir,  mais  que 
le  monde  artistique  commence  déjà  à  apprécier  à  sa 
juste  valeur. 

Avant  d'aborder  l'étude  de  la  Zarzuela  grande, 
cette  manifestation  artistique  composée  d'éléments 
très  hétérogènes  qui  tient  de  V opéra-comique  fran- 
çais, de  l'opéra  seini-seria  italien  et  de  l'ancienne 
tonadilla,  et  qui  caractérise  la  période  comprise 
entre  1850  et  1880,  il  nous  faut  dire  quelque  chose 
concernant  la  musique  instrumentale,  sous  ses 
divers  aspects,  pendant  la  première  moitié  du 
.xtx'^  siècle,  sans  quoi  notre  travail  resterait  incom- 
plet. Comment  oublier  par  exemple  la  sympathique 
personnalité  d'ARRiAGA,  mort  à  la'  fleur  de  l'âge  et 
que  ses  compatriotes  nomment  avec  orgueil,  mais 
non  sans  quelque  exagération,  \eMozart  espagnol'*. 

D'autre  part  il  serait  injuste  d'omettre  quelques 
indications  sur  ces  chansons  imitées  des  mélodies 
populaires,  avec  accompagnement  de  guitare,  de 
harpe  ou  de  piano-forte,  très  à  la  mode  dans  les 


salons  vers  1820,  et  qui  forment  tout  une  petite  litté- 
rature des  plus  intéressantes  à  étudier  au  point  de 
vue  du  développement  des  éléments  folkloriques 
dans  la  musique  savante.  Enfin  les  virtuoses  eux- 
mêmes,  chanteurs,  pianistes,  violonistes,  instru- 
mentistes divers,  nous  semblent  avoir  droit  à  un 
souvenir  discret;  et  parmi  eux  surlout  \esi  guitaristes 
conservateurs  d'une  branche  de  l'art  éminemment 
nationale. 


On  se  souviendra  que  pendant  les  dernières 
années  du  xvni"  siècle  la  musique  de  chambre  était 
très  répandue  dans  le  beau  monde  espagnol.  Le  roi 
Charles  IV,  ([ui  se  plaisait  à  faire  la  partie  de  second 
violon  dans  les  quatuors  et  les  quintettes  de  Bocche- 
RiNi,  alors  attaché  au  service  de  I'Infant  Don  Luis, 
oncle  du  souverain,  avait  donné  l'exemple,  et  toute 
la  cour  s'était  empressée  d'imiter  l'auguste  modèle. 
D'autre  part  le  monde  liltéraire  et  artistique  —  le 
témoignage  d'iRiARTE  en  fait  foi  —  s'intéressait  vive- 
ment a\ix  fraîches  el  chaimantes  créations  de 
Haydn  alors  dans  toute  leur  nouveauté.  Nous  savons 
qu'on  exécutait  fréquemment  les  quatuors  et  les 
symphonies  du  maître  autrichien,  vers  1776,  dans 
les  tertulias  ou  réunions  qui  avaient  lieu  chez 
l'archiviste  du  Conseil  suprême  de  la  Guerre.  Il  est 
donc  facile  de  s'expliquer  les  causes  qui  engagèrent 
les  compositeurs  espagnols  à  cultiver  ce  genre  artis- 
tique, qui  avait  ses  traditions  nationales,  car  nous 
avons  bien  indiqué  que  l'illustre  moine  hiéronymite 
de  l'Escurial,  Fray  Antonio  Soler,  composa  un 
grand  nombre  de  morceaux  cnncertés  jiour  divers 
instruments  qui  furent  exécutés  dans  les  apparte- 
ments de  I'Infant  Don  Gauriel.  D'ailleurs  nous 
avons  précédemment  signalé  les  premiers  quatuors 
pour  instruments  à  archet  écrits  par  des  musiciens 
espagnols,  dont  nous  ayons  connaissance;  ce  sont 
les  œuvres  de  Don  Esrique  Cabalt  nE  Ataide  y 
Portugal  [Seis  quartetos  de  dos  violines,  viola  y 
bajo,  Op.  I.  Madrid,  Lib.  de  Copin)  et  de  Don  Carlos 
Francisco  de  Almeida  {Six  quatuors  pour  deux  violons 
alto  et  basse.  Op.  II.  Paris,  chez  Pleyel),  violoniste  au 
service  du  Roi  d'Espagne  en  1798.  Ces  derniers 
méritèrent  des  éloges  de  la  part  du  célèbre  critique 
N.EGELi  de  Zurich'.  Donc  il  ne  s'agissait  nullement 
d'une  chose  absoluiiicnt  nouvelle  en  Espagne 
lorsque  le  jeune  Arriaga  publia,  en  1824,  ses  trois 
superbes  Quatuors. 

Ce  remarquable  artiste  ne  vécut  qu'une  vingtaine 
d'années  et  ce  bref  espace  lui  fut  suffisant  pour 
donner  des  témoignages  irrécusables  d'un  talent 
non  vulgaire.  Jamais  la  mort  impitoyable  n'a  tranché 
net  d'aussi  grandes  espérances.  Il  naquit  à  Bilbao  le 
27  janvier  180G,  et  se  nommait  Juan  Crisostomo 
Arriaga  y  Balzola.  Dès  sa  première  enfance  il 
montra  les  plus  heureuses  dispositions  pour  la 
musique  et  apprit  les  principes  de  cet  art  presque 
sans  maître,  guidé  par  son  seul  génie.  Très  jeune 
encore  il  commença  à  cultiver  l'art  complexe  et 
difficile  du  Quatuor  avec  ses  œuvres  :  17,  Tliéme  varié, 
et  23,  Variations  sur  le  tliéme  de  La  llonjroise,  com- 
posées respectivement  à  l'âge  de  quatorze  et  seize 
ans.  Si  l'on  tient  compte  de  ces  circonstances,  de 
telles  pages,  écrites  par  un  garçon  encore  inexpéri- 
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mente  dans  un  stylo  sobre  et  sévère  qui  n'exclut  pas 
une  raie  élégance,  ont  vraiment  quelque  chose  de 
miraculeux  et  t'ont  penser  involontairement  aux 
prodiges  de  la  merveilleuse  jeunesse  du  divin 
Mozart.  Il  existe  vraiment  des  affinités  entre  ces 
deux  esprits  d'élite. 

l.orsqu'AKRiAC.A  eut  quinze  ans  il  fut  envoyé  à 
Paris  pour  y  faire  des  études  sérieuses  au  Conser- 
vatoire de  Musique;  il  devint  d'abord  élève  de 
Baillot  pour  le  violon  et  à  partir  du  mois  d'oc- 
tobre I82i  il  entrait  à  la  classe  d'harmonie  et  de 
contrepoint  alors  dirigée  par  FÉTis.  Cet  illustre 
savant  s'est  plu  à  proclamer  que  les  progrès  du 
jeune  Espagnol  tinrent  du  prodige.  D'après  son 
témoignage  :  <c  Arriaga  avait  reçu  de  la  nature  deux 
facultés  qui  se  rencontrent  rareim-nl  rhez  le  même 
artiste  :  le  don  de  l'invention  et  l'ii)ililn(le  luplus  com- 
plète à  toutes  les  difficultés  de  lu  .■irienre.  Rien  ne 
prouve  mieux  cette  aptitude  qu'une  Fugue  à  huit  voix 
qu'il  écrivit  sur  les  paroles  du  Credo,  Et  vitam  ven- 
TURi  :  la  perfection  de  ce  morceau  était  telle  que 
Chérubini,  si  hon  juge  en  celte  matière,  n'hésita  pas  à 
le  déclarer  un  chef-d'œuvre^.  »  Malheureusement  ce 
travail  si  remarquable  semble  perdu  —  du  moins 
toutes  les  recherches  faites  de  nos  jours  n'ont 
donné  aucun  résultat —  et  il  nous  est  impossible  de 
contrôler  le  jugement  de  FÉTis. 

En  1824  des  classes  de  répétition  pour  l'harmonie 
et  le  contrepoint  furent  créées  au  Conservatoire,  et 
malgré  son  extrême  jeunesse  Arriaga  fut  choisi 
pour  être  l'un  des  répétiteurs.  Il  était  admirablement 
doué  pour  bien  faire  tout  ce  qui  ressort  du  domaine 
de  la  musique.  A  dix-huit  ans  il  était  un  virtuose 
hors  ligne  et  un  compositeur  de  premier  ordre,  car 
son  génie  le  poussait  à  produire  sans  trêve  ni  repos. 
Son  premier  grand  ouvrage  fut  une  série  de  Trois 
Quatuors  pour  instruments  à  archet,  imprimé  à 
Paris,  en  1824,  chez  Ph.  Petit.  Cette  édition  est 
devenue  d'une  extrême  rareté.  Toujours  selon  l'opi- 
nion de  FÉTIS  :  «  Il  est  impossible  d'imaginer  rien  de 
plus  original,  de  plus  élégant,  de  plus  purement  écrit 
que  ces  quatuors  qui  ne  sont  pas  assez  connus.  Chaque 
fois  qu'ils  étaient  exécutés  par  leur  jeune  auteur,  ils 
excitaient  l'admiration  de  ceux  qui  les  entendaient.  » 
(Voir  lac.  cit.)  Et  cette  fois  nous  pouvons  dire  que 
le  fameux  musicologue  a  pleinement  raison,  car  on 
ne  saurait  contester  le  charme  et  la  fraîcheur  de 
ces  pages  exquises.  Arriaga  s'inspire  directement 
de  Mozart  dont  il  imite  la  pureté  de  la  forme  et  la 
clarté  de  la  pensée,  c'est  dire  qu'il  se  rattache  aux 
qualités  que  le  divin  maître  de  Salzbourg  avait 
reçues  de  l'ancienne  école  italienne.  En  plus  il 
n'abdique  jamais  sa  personnalité  ni  l'esprit  de  sa 
race,  c'est  un  Latin  franchement  orgueilleux  de 
l'être.  Outre  cette  influence  mozartienne  indiscu- 
table et  clairement  manifeste,  la  seule  qu'on  observe 
à  notre  sens  dans  les  Quatuors  d'ARRiACA  est  celle  du 
célèbre  Cherubini,  son  maître,  esprit  purement 
classique,  que  Beethoven  admirait.  C'est  en  effet  à 
cet  illustre  musicien  qu'il  doit  cette  technique 
impeccable,  si  élégante  et  si  naturelle,  sans 
recherche,  ni  affectation. 

Tout  de  même  l'artiste  espagnol  se  montre  parfois 
d'une  extrême  originalité  qui  laisse  deviner  des 
aperçus  nouveaux.  Le  premier  des  trois  Quatuors 
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(<;;(  7'('  mineur)  nous  semble  le  plus  intéressant  et  le 
plus  caractéristique  2.  Il  débute  par  un  Allegro  bien 
rythmé,  d'un  style  sévère,  mais  gracieux,  qui  fait 
penser  involontairement  à  Haydn.  L'architecture  de 
ce  premier  mouvement  est  tout  à  fait  classique  et 
ne  présente  dans  la  forme  aucune  nouveauté  sail- 
lante. Suit  un  Adagio  con  expressione  d'inspiration 
mozartienne,  surchargé  d'arabesques  et  d'orne- 
ments. En  revanche  le  Minuetto  (allegro)  est  une 
petite  merveille,  absolument  caractéristique  d'une 
personnalité  peu  commune.  Ici  Arriaga  semble 
oublier  tous  ses  maîtres  pour  entrer  résolument 
dans  le  domaine  de  la  musique  espagnole.  Le  Trio 
de  ce  Menuet  avec  ses  typiques  repos  sur  la  domi- 
nante a  quelque  chose  d'un  Boléro  andalou.  Tout  le 
morceau  est  écrit  avec  une  malice  extraordinaire 
pour  produire  un  effet  certain  et  magistralement 
préparé.  Chez  un  garçon  de  dix-huit  ans  une  telle 
habileté  dans  la  conduite  du  développement,  une 
telle  sûreté  dans  la  progression  logique  pour  aboutir 
à  un  but  préconçu,  nous  surprennent  et  nous 
déconcertent.  Avec  le  dernier  mouvement  Allegretto 
dans  le  style  pastoral  le  compositeur  revient  à 
Mozart.  Nous  ne  pouvons  nous  étendre  à  faire  une 
analyse  aussi  minutieuse  des  deux  autres  Quatuors 
qui  forment  le  i"  Livre  publié  par  Arriaga  ;  ils  ne 
sont  pas  inférieurs  au  premier  et  présentent  les 
mêmes  qualités,  ainsi  que  ces  traits  typiques  qui  éta- 
blissent l'originalité  incontestable  du  jeune  maître. 

Le  besoin  de  fixer  ses  pensées  le  tourmentait  sans 
cesse.  La  composition  de  ces  Quatuors  fut  suivie  de 
celle  d'une  Ouverture,  d'une  Symphonie  à  grand 
orchestre,  d'une  Messe  à  quatre  voix,  d'un  Salve 
Regina,  de  diverses  Cantates  françaises  et  de  quelques 
Romances.  Tous  ces  ouvrages  sont  restés  en  manu- 
scrits, mais  d'après  des  témoignages  dignes  de  foi  on 
y  voit  briller  le  plus  beau  génie  et  l'art  d'écrire 
poussé  aussi  loin  que  cela  est  possible.  De  si  grands 
travaux  portèrent  une  rude  atteinte  à  la  bonne 
constitution  d'ARRiAGA.  Fatigué  par  cet  excès  de 
surmenage,  il  devint  gravement  malade  vers  la  fin 
de  1823,  et  s'éteignit  doucement  dans  les  derniers 
jours  de  février  de  l'année  suivante.  L'art  espagnol 
faisait  une  perte  irréparable  en  ce  qui  concerne  le 
domaine  de  la  musique  pure,  Arkiaga  étant  resté 
jusqu'à  nos  jours  un  phénomène  isolé. 

Car  les  compositions  de  même  genre  publiées  par 
le  violoniste  D.  Diego  de  Araciel  :  Due  Quintetti  per 
serenata  a  due  violini,  due  viole  et  violoncello  (Milan, 
RiCORDi)  et  Tre  terzetti  ad  uso  di  Serenata  per  violino, 
viola  e  chitarra  (ibid.),  bien  que  non  dépourvues  de 
charme,  ne  pourraient  en  aucune  sorte  être  com- 
parées aux  créations  de  l'exquis  maître  bilbaolien. 
On  ne  possède  presque  aucune  donnée  certaine  sur 
la  vie  d'ARACiEL.  Né  en  Estramadure  vers  la  fin  du 
XVIII''  siècle  il  se  serait  fixé  en  Italie,  après  avoir 
étudié  sérieusement  le  violon  et  le  piano.  Plus  tard 
il  nous  faut  arriver  jusqu'à  Do.n  Pedro  Tintorer  y 
Segarra,  né  à  Palraa  (Majorque)  le  iz  février  1814, 
pour  ti'ouver  un  autre  musicien  espagnol  qui  ait 
cultivé  avec  succès  la  musique  de  chambre. 

Tintorer  lit  ses  premières  études  à  Barcelone 
sous  la  direction  de  Vilanova,  puis  entra  au  Con- 
servatoire de  Musique  de  Madrid,  où  il  devint  élève 
d'ALBENiz  pour  le  piano  et  de  Carnicer  pour  la  com- 


2.  Des  amaleurs  do  Bilbao  onl  fondé  une  Sociélé  pour  publier 
es  œuvres  de  leur  illustre  concitoyen.  Il  existe  donc  une  édition 
noderne  de  ces  Quators  vraiment  dignes  d'être  connus. 
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position.  En  1835  il  se  rendit  à  Paris  et  acheva  son 
éducation  teclinique  en  prenant  des  leçons  de 
ZiMMERMANN.  Devenu  un  pianiste  habile,  deux  ans 
plus  tard  il  alla  s'établir  à  Lyon  où.  il  demeura 
quatorze  années  attaché  comme  professeur  de  mu- 
sique au  Collège  Municipal.  C'est  de  cette  période  de 
sa  vie  que  datent  la  plupart  de  ses  compositions 
instrumentales,  presque  toutes  publiées  en  France 
comme  ses  3  Quatuors  pour  piano,  violon,  alto  et 
violoncelle  (Paris,  Richault)  ;  son  Quatuor  pour 
instruments  h  cordes  et  son  Trio  pour  piano,  violon 
et  violoncelle  (Paris,  Gérard).  Il  s'agit  d'œuvres 
écrites  très  correctement  mais  qui  ne  découvrent 
pas  une  grande  originalité.  En  1850  Tintorer  rentra 
dans  sa  patrie  et  se  fixa  à  Barcelone.  Il  y  vécut 
jusqu'en  1891  —  année  de  sa  mort  —  livré  à  l'en- 
seignement et  à  la  composition.  Spécialement 
comme  professeur  de  piano  il  se  lit  une  réputation 
légitime  et  ses  ouvrages  sur  la  technique  de  cet 
instrument  sont  très  estimables.  On  cite  surtout  : 
2S  études,  op.  100;  12  grandes  études,  op.  101; 
25  études  de  mécanisme  et  de  style,  op.  102;  20  études 
de  vélocité,  op.  103,  eila.  Méthode  théorique  et  pratique 
de  piano,  op.  104.  Toutes  ces  œuvres  ont  paru  chez 
l'éditeur  catalan  Vidal  y  Roger.  De  plus  ce  maitre 
laborieux  a  laissé  un  grand  nombre  de  compositions 
dans  les  plus  divers  genres,  parmi  lesquelles  nous 
citerons  :  2  Messes,  un  Stahat  Mater  et  un  Te  Deiim 
pour  quatre  voix  seules,  chœurs  et  orchestre; 
2  Symphonies  dans  le  style  classique,  qui  comptent 
parmi  les  rares  productions  de  ce  genre  dues  à  des 
musiciens  espagnols;  divers  Duos  pour  piano  et  vio- 
lon, ou  piano  et  violoncelle;  enfin  divers  morceaux 
de  genre  pour  piano  seul.  Pendant  la  dernière 
partie  de  sa  vie  Tixtorer  a  formé  de  nombreux 
élèves  qui  font  honneur  à  son  savoir  et  à  son  sys- 
tème d'enseignement. 

Pour  ce  qui  concerne  l'histoire  du  violon  il  nous 
faut  reconnaître  que  la  triste  période  où  le  goût 
pour  l'opéra  italien  dirige  la  culture  musicale,  n'est 
pas  particulièrement  brillai)  te.  On  ne  peut  guère  citer 
que  quelques  rares  noms  dignes  d'estime,  comme 
celui  de  M.\nuel  Jagarte,  né  vers  1796  et  décédé  en 
1819  à  Saint-Sébastien,  à  peine  âgé  de  vingt-huit  ans. 
Ce  jeune  artiste,  élevé  à  Bordeaux,  manifesta,  à  ce 
qu'il  parait,  des  dispositions  extraordinaires  pour 
la  musique.  Nous  ne  possédons  sur  lui  d'autres 
renseignements  que  ceux  contenus  dans  sa  notice 
nécrologique,  insérée  dans  les  A7inates  de  la  Mu- 
sique K  On  y  trouve  ce  qui  suit  :  »  Il  acquit  sur  le 
violon  un  talent  remarquable  et  exquis  pour  son 
âge;  puis,  se  livrant  à  la  composition,  il  préluda 
par  une  foule  de  pièces  légères  qui  décelaient  un 
goût  aussi  pur  qu'original;  enfin,  il  produisit  plu- 
sieurs ouvrages  plus  importants,  entre  autres  cette 
belle  Messe  de  Requiem,  exécutée  à  Saint-Sébastien, 
en  commémoration  du  31  aoiît  1813,  et  l'opéra  de 
Vlnfante  de  Zamora,  qui  se  donne  actuellement  à 
Madrid.  Une  mort  prématurée  prive  l'art  musical 
d'un  soutien  distingué,  et  ses  amis  d'un  homme 
aussi  aimable  par  sa  modestie  que  par  ses  talents. 
Plusieurs  ouvrages  inédits,  et  qui  restent  à  finir, 
ou  à  rassembler,  assureraient  seuls  sa  réputation 
d'artiste.  »  Nous  n'avons  malheureusement  pas  pu 
contrôler  l'exactitude  de  ces  éloges,  car  les  œuvres 
de  Jagarte  qui  nous  permettraient  d'apprécier  son 
talent  nous  semblent  perdues. 


Outre  Jagarte,  nous  rappellerons  deux  autres 
virtuoses  de  mérite,  Rufino  Lacy  et  Felipe  Libôn. 
Tous  deux  d'ailleurs,  bien  que  nés  en  Espagne, 
l'un  à  Bilbao  et  l'autre  à  Cadix,  étaient  d'origine 
étrangère.  Nous  avons  auparavant  parlé  d'eux  assez 
longuement,  car  en  réalité  comme  élèves  de  Viotti 
ils  figurent  parmi  les  derniers  représentants  de 
l'ancienne  école  du  violon.  D'autre  part  ces  deux 
virtuoses  n'ont  presque  pas  exercé  d'influence  sur 
l'art  espagnol.  La  plus  grande  partie  de  la  vie  du 
premier  (-|-  à  Londres,  en  1867)  s'est  écoulée  en 
Angleterre  patrie  de  ses  parents.  Quant  au  second 
dont  la  famille  était  française,  après  avoir  séjourné 
à  Londres,  à  Lisbonne  et  quelque  temps  à  Madrid 
où  de  1798  à  1800  il  fut  engagé  comme  violoniste 
solo  de  la  musique  particulière  du  roi,  il  finit  par  se 
fixer  à  Paris.  Successivement  Liron  fut  attaché  aux 
deux  Impératrices  .Ioséphine  et  .Marie-Louise;  puis 
lors  de  la  restauration  il  conserva  sa  position  à  la 
Cour  des  Tuileries  jusqu'à  sa  mort  survenue  le 
b  février  1838. 

Si  nous  voyons  péricliter  l'art  du  violon  —  signa- 
lons pourtant  que  lors  de  la  création  du  Conserva- 
toire de  Musique  en  1830  on  fonda  une  classe  de 
violon  et  d'alto  confiée  aux  soins  de  D.  Pedro  Escu- 
11ER0,  artiste  estimable,  —  en  revanche  pendant 
cette  même  période  se  forme  et  se  développe  l'école 
du  piano,  grâce  surtout  aux  efforts  de  D.  Pedro 
Albeniz,  élève  de  Henri  Herz  et  de  Kalkbrenner, 
qui  fit  réaliser  aux  études  de  cet  instrument,  en 
Espagne,  de  très  sensibles  progrès.  Nous  avons  déjà 
parlé  de  lui  comme  organiste,  mais  nous  croyons 
devoir  rappeler  que,  nommé  dès  le  premier  jour 
professeur  de  piano  du  Conservatoire,  il  écrivit 
pour  ses  élèves  une  Méthode  de  piano,  adopté,  en 
1840,  comme  texte  officiel  dans  cet  établissement. 
On  peut  donc  affirmer  qu'ALBENiz  fut  l'introducteur 
dans  son  pays  de  la  technique  moderne  du  plus 
répandu,  parmi  tous  les  instruments  de  musique  et 
que,  sous  son  intelligente  direction  se  sont  formés 
un  grand  nombre  de  pianistes  remarquables,  qui  se 
sont  produits  avec  succès  tant  en  Espagne  que 
dans  l'Amérique  du  Sud. 

A  ses  côtés  on  doit  placer  D.  José  Miro,  virtuose 
habile,  né  à  Cadix  en  1815.  Il  fit  ses  premières 
études  à  Séville  et  eut  comme  professeur  le  célèbre 
organiste  de  la  Cathédrale  D.  Eugexio  Go.mez. 
Après  la  mort  de  son  père,  devenu  déjà  un 
bon  exécutant,  il  se  rendit  à  Paris,  dans  le  but  de 
s'y  perfectionner  en  prenant  des  leçons  de  Kalk- 
brenner, et  pendant  les  douze  années  de  son  séjour 
en  France  il  se  lia  avec  plusieurs  pianistes  célèbres, 
notamment  Hummel,  Chopin,  Bertim,  Dcelher  et 
Henri  Herz.  C'est  ainsi  qu'il  développa  ses  qualités 
naturelles  et  se  forma  un  goût  très  épuré.  Ayant 
débuté  à  Paris  avec  succès,  Miro  entreprit  une 
tournée  artistique  d'abord  dans  les  départements, 
puis  en  Belgique,  en  Hollande  et  en  Angletern'. 
Partout  il  fut  accueilli  avec  la  plus  grande  faveur. 
En  1H42,  il  retourna  en  Espagne  où  il  fit  connaître 
les  nouveaux  procédés  de  Thalberg.  Par  sa  technique 
et  la  fougue  de  son  jeu,  il  suscita  le  plus  chaleureux 
enthousiasme,  et  ses  concerts  eurent  un  énorme 
retentissement.  Sa  réputation  solidement  établie, 
dès  l'année  suivante  il  s'embarquait  pour  l'Amérique 
et  donnait  sucessivement  des  récitals  très  suivis  à 
New-York,  Philadelphie  et  Boston.  Plus  tard  à  La 
Havane  il  obtint  un  succès  véritablement  triom- 
phal   qui    lui   valut   un   engagement   pour   dirig 
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lo  Licco  Arlinlico  y  LUcrario  du  ladiLu  ville,  sociétr' 
d'ainalcurs  fondùo  à  l'instar  de  celle  de  Madrid. 
MilU)  accepta  les  propositions  l'avorables  qu'on  lui 
Taisait  eX  pendant  six  années,  de  ibi-Si  à  IStJO,  il 
résida  dans  la  capitale  de  l'île  de  Cuba,  se  livrant 
;\  l'enseignement.  Malgré  la  belle  situation  qu'il 
s'était  faite,  le  désir  de  rentrer  en  Europe  le  tour- 
mentait, de  sorte  qu'en  1851  il  résilia  son  contrat 
et  traversa  de  nouveau  l'Atlantique.  Après  avoir 
séjourné  de  nouveau  à  Paris,  en  1854  il  rentrait  à 
Madrid  où,  à  peine  arrivé,  il  obtenait  sa  nomination 
comme  professeur  de  piano  au  Conservatoire  de 
Musique,  Justement  à  la  classe  que  venait  de 
quitter,  par  suite  de  son  grand  âge,  le  vénérable 
1).  Pepro  Albeniz.  Mirù  conservait  encore  cet  emploi 
lorsqu'il  mourut  à  Madrid  en  janvier  1879.  Cet 
artiste  avait  composé  un  grand  nombre  d'œuvres 
pour  son  instrument  ;  surtout  des  Fantaisies,  suivant 
la  mode  de  son  temps,  soit  originales,  soit  sur  des 
thèmes  d'opéra  alors  populaires  comme  It  Pirata, 
1  Purilani  ou  /  Lombardi.  Presque  toutes  sont  restées 
inédites  Nous  ne  connaissons  de  lui  qu'une  assez 
bonne  Méthode  de  piano  (Madrid,  18'>6),  adoptée 
pour  l'enseignement  des  classes  au  Conservatoire 
de  Madrid. 

11  serait  injuste  d'oublier  D.  Manuel  Marti,  né  le 
14  Janvier  1819  à  Vigo,  et  qui  a  aussi  exercé  une 
certaine  iniluence  sur  la  culture  musicale  de 
l'Amérique  latine.  Ce  fut  son  oncle  D.  Antonio 
Marti',  organiste  de  l'église  collégiale  de  La  Corogne, 
qui  se  chargea  de  sa  première  éducation.  Dans  le 
but  de  développer  ses  connaissances,  il  se  rendit  à 
Madrid  où  il  étudia  le  piano  avec  Alueniz  et  l'har- 
monie et  le  contre-point  avec  Mercadante.  En  1838 
il  débuta  comme  virtuose  à  Oporto  et,  encouragé 
par  un  brillant  succès,  il  parcourut  les  principales 
villes  du  Portugal.  L'accueil  qu'il  reçut  du  public 
de  Lisbonne  l'engagea  à  s'établir  dans  cette  ville  et 
à  s'y  adonner  à  l'enseignement.  Très  vite  il  se  créa 
une  position  avantageuse  et  dès  1840  il  obtenait  le 
titre  de  membre  d'honneur  de  l'Académie  Philhar- 
monique portugaise.  Depuis  dix  ans  Marti  résidait 
à  Lisbonne,  quand  le  Gouvernement  du  Brésil  lui 
proposa  de  se  charger  d'organiser  la  musique  dans 
la  province  du  Paraguay  et  d'y  remplir  les  fonc- 
tions de  maître  de  chapelle  de  la  Cathédrale,  sous 
les  plus  brillantes  conditions.  Désireux  d'acquérir 
une  certaine  indépendance,  le  pianiste  espagnol 
n'hésita  pas  à  accepter  un  tel  engagement  et  dans  le 
courant  de  1848  il  s'embarqua  pour  l'Amérique  du 
Sud.  Au  Brésil  il  se  fit  connaître  comme  virtuose  et 
comme  compositeur,  surtout  dans  le  genre  religieux, 
car  sa  charge  l'obligeait  à  écrire  des  œuvres  pour 
le  service  de  l'église  métropolitaine.  Mais  Marti  ne 
pouvait  supporter  le  climat  brésilien,  donc  en  1850 
il  rentra  de  nouveau  à  Lisbonne  et  reprit  ses 
anciennes  occupations.  L'épidémie  de  fièvre  Jaune 
qui  ravagea  la  capitale  portugaise  en  1857  l'obligea 
à  se  réfugier  dans  sa  patrie.  11  y  resta  jusqu'à  sa 
mort  survenue  dans  les  dernières  années  du 
xi.x"  siècle.  Cet  artiste  nous  a  laissé  un  grand 
nombre  de  compositions  pour  piano  (imprimées 
tant  à  Madrid  qu'à  Lisbonne)  qui  prouvent  de 
réelles  connaissances  dans  l'art  d'écrire  pour  cet 
instrument. 

Rappelons  encore  les  noms  de  quelques  autres 
pianistes  espagnols  établis  à  l'étranger  tels  que 
Don  Carlos  Asensio,  né  à  Madrid  vers  1788,  qui  se 
fixa  à  Palorme,  en  Sicile,    où  il  publia  en  1815  une 


Scuola  per  ben  suonare  il  piano  forte;  et  Manuel 
Aguilar,  né  à  Londres  en  1824,  de  parents  espa- 
gnols. Ce  dernier  avait  fait  ses  études  à  Francfort 
sous  la  direction  de  l'excellent  professeur  Schnyder 
VON  Wartensée.  Pendant  les  quatre  années  qu'il 
demeura  dans  cette  ville  (de  1844  à  1848)  il  y  donna 
des  concerts  et  lit  entendre  plusieurs  de  ses  ouvrages, 
parmi  lesquels  on  compte  une  Symphonie  en  mi 
bémol,  fort  bien  accueillie,  une  Ballade  pour  piano 
avec  accompagnement  d'orchestre  et  des  Sonates  et 
Fantaisies  pour  piano  seul.  Le  30  mars  1848  il  obtint 
un  véritable  triomphe  aux  concerts  de  la  Gewan- 
dhaus  de  Leipzig,  en  jouant  le  Concerto  en  si  bémol 
de  HUMMEL.  Plus  tard  Aguilar  s'établit  à  Londres 
comme  professeur  de  piano.  Il  y  donnait  aussi 
annuellement  des  séries  de  concerts,  dans  lesquels 
il  faisait  entendre  les  œuvres  classiques  des  grands 
maîtres,  et  principalement  de  Beethoven  auquel  il 
avait  voué  un  culte  fervent. 

Salvador  Daniel  (qu'on  ne  doit  pas  confondre 
avec  son  fils,  folkloriste  distingué  qui  Joua  un  rôle 
à  Paris  pendant  la  Commune)  était  un  capitaine 
espagnol  attaché  au  |iarti  carliste.  Réfugié  en 
France  à  la  suite  du  prétendant,  il  se  fixa  à  Bourges 
où  il  chercha  des  ressources  en  profitant  des  con- 
naissances musicales  qu'il  avait  acquises  dans  sa 
patrie.  Daniel  avait  fait  des  études  sérieuses  et  il  le 
prouve  clairement  dans  ses  nombreux  travaux. 
Devenu  partisan  du  système  d'enseignement  par  la 
méthode  du  méloplaste  de  Galin,  il  en  présenta  une 
application  nouvelle  dans  deux  ouvrages  intitulés  : 
Grammaire  philharmonique,  ou  Cours  complet  de 
musique  contenant  la  théorie  et  la  pratique  de  la 
mélodie,  les  règles  de  la  transposition  ainsi  que  de 
récriture  à  la  dictée  ou  d'après  l'inspiration,  la  théorie 
et  pratique  du  plain-chant,  et  la  théorie  et  pratique  de 
l'harmonie  (Bourges,  1836,  2  vol.,  Bibl.  du  Conserva- 
toire de  Paris),  et  Alphabet  musical  ou  Principes  élé- 
mentaires de  la  théorie  et  pratique  de  la  Musique 
(Paris  et  Bourges,  1838).  On  lui  doit  encore  une 
brochure  relative  à  ces  deux  publications  :  Commen- 
taires de  l'Alphabet  musical  et  de  la  Grammaire  phil- 
harmonique (Paris,  1839)  et  un  Cours  do  plain-chant 
dédié  aux  élèves  maîtres  des  écoles  normales  primaires 
(Paris,  1845),  autorisé  par  le  Conseil  Royal  de 
l'Instruction  publique.  Nous  ignorons  la  date  de  la 
mort  de  Daniel,  qui,  en  plus  d'être  un  excellent 
pianiste,  possédait  une  grande  habileté  sur  le  vio- 
lon. 

Les  tournées  de  quelques-uns  des  grands  virtuoses 
du  piano  contribuèrent  d'une  façon  efficace  à  déve- 
lopper en  Espagne  le  goût  pour  cet  instrument. 
Liszt  et  Thalgerg,  surtout  ce  dernier,  nous 
semblent  avoir  exercé  une  action  positive.  Le  pre- 
mier entreprit  en  1844  un  grand  voyage  au  cours 
duquel  il  visita  les  principales  villes  de  la  Pénin- 
sule. Son  prestigieux  talent  et  sa  technique  vrai- 
ment extraordinaire  causèrent  une  impression 
profonde,  cela  va  sans  dire,  mais  il  nous  faut 
avouer  que  son  émule  fut  bien  plus  vivement 
apprécié.  Cela  ne  doit  pas  nous  surprendre,  car  à 
cette  époque  il  en  était  ainsi  un  peu  partout.  Thal- 
BERG  venait  en  effet  d'inventer  une  série  de  procé- 
dés nouveaux,  beaucoup  plus  difficiles  en  apparence 
qu'en  réalité,  qui  avaient  produit  autant  d'étonne- 
ment  que  d'admiration.  On  peut  donc  s'expliquer  sans 
effort  les  causes  de  la  grande  vogue  dont  il  Jouit  et 
l'influence  qu'il  exerça  sur  la  plupart  des  pianistes 
espagnols.  Ces  procédés,  qui  produisaient  par  des 
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moyens  faciles  IV'tonnement  de  l'auditoire,  furent 
imités  par  tout  le  monde  et  bientôt,  à  force  d'être 
reproduits,  devinrent  un  lieu  commun  dont  la 
monotonie  incessante  amena  rapidement  le  dégoût. 
Voilà  le  principal  défaut  qui  dépare  les  composi- 
tions pour  piano  d'ALBENiz  (D.  Pedro),  Mirù,  Marti 
et  même  de  plusieurs  artistes  de  la  génération  sui- 
vante, car  quand  la  vogue  de  Thalberg  commençait 
à  baisser  ils  subirent  l'influence  d'un  autre  virtuose 
du  même  genre,  Gottschalk,  dont  la  tournée  en 
Espagne,  pendant  l'année  18o2,  fut  signalée  par  des 
succès  éclatants. 

Par  contre  le  bref  séjour  de  Chopin  malade  à 
Majorque,  en  1837,  en  compagnie  de  George  Sand, 
avait  passé  presque  inaperçu.  Du  moins  on  ne  peut 
trouver  aucune  trace  de  son  style  dans  les  œuvres 
des  pianistes  espagnols  de  cette  époque.  Ceux-ci 
visent  surtout  à  la  virtuosité  sans  se  soucier  des 
exigences  de  l'art  véritable.  Ils  se  contentent 
d'éblouir  le  public  par  des  traits  brillants  et  des 
ornements  sans  nombre,  par  des  tours  de  force 
technique,  sans  jamais  prétendre  à  émouvoir  ou  à 
éveiller  des  idées.  Souvent  ils  adoptent  un  thème 
quelconque,  extrait  de  l'opéra  à  la  mode,  et  le 
traitent  non  dans  la  forme  classique  de  la  Variation, 
ce  qui  pouvait  offrir  quelque  intérêt,  mais  d'après 
les  faciles  modèles  de  la  Fantaisie  ou  du  Caprice 
qu'ils  appellent  libre,  sans  doute  parce  qu'il  auto- 
risait les  pires  excès.  Si  à  toute  cette  mauvaise 
littérature  nous  ajoutons  la  série  innombrable  des 
Morceaux  de  Salon  qu'une  mode  inepte  imposait  à 
des  amateurs  peu  éclairés  et  plus  soucieux  d'obtenir 
des  effets  faciles  que  de  cultiver  l'art  en  lui-même  ; 
et  si  nous  tenons  compte  que  tout  cela  se  répan- 
dait partout  grâce  k  la  vulgarisation  du  piano  sans 
que  des  concerts  classiques,  ou  pour  le  moins  un 
théâtre  d'opéra  sérieux,  pussent  contrecarrer  une  si 
pernicieuse  influence,  nous  pourrons  comprendre 
l'une  des  principales  causes  qui  ont  contribué  pen- 
dant de  longues  années  à  l'abaissement  du  goût 
musical  en  Espagne. 

Pour  ce  qui  concerne  les  autres  divers  instru- 
ments, l'époque  qui  nous  occupe  ne  présente 
presque  pas  d'intérêt.  On  peut  dire  que  la  musique 
instrumentale  fut  complètement  délaissée.  L'opéra 
italien,  la  grande  préoccupation  du  moment,  se 
contentait  d'un  orchestre  sommaire  et  n'exigeait 
pas  des  instrumentistes  très  habiles  et,  quant  à  la 
musique  religieuse,  elle  ne  faisait  que  suivre  son 
exemple.  Donc,  lors  de  la  fondation  du  Conserva- 
toire on  n'accorda  que  très  peu  d'attention  à  cette 
branche  importante  de  l'enseignement  musical. 
L'essentiel  était  de  produire  de  bons  chanteurs, 
tout  le  reste  fut  jugé  comme  secondaire  ou  acces- 
soire. 

Cependant  il  se  trouvait  à  ce  moment  dans  le 
pays  plus  d'une  instrumentiste  de  valeur,  comme 
par  exemple  D.  José  Alvarez  Garcia,  remarquable 
hautboïste  qui  se  rattache  à  l'école  des  fameux 
frères  Pl.4.  Il  était  né  à  Madrid  le  24  octobre  1780. 
Protégé  par  la  Duchesse  d'Osuna,  il  fit  ses  premières 
études  musicales  sous  la  direction  de  D.  Ramôn 
VioscA,  chapelain  de  l'église  de  las  Descahas  Reaies, 
et  encore  très  jeune  commença  à  prendre  des  leçons 
de  hautbois  et  de  cor  anglais.  A  peine  âgé  de  seize 
ans,  le  jeune  Alvarez  était  de  force  à  se  présenter 
dans  un  concours  où  il  remportait  d'emblée  une 
place  d'hautboïste  surnuméraire  de  l'orchestre  de  la 
cour.  Il  possédait  une  technique  très  développée  et. 


d'après  les  témoignages  de  ses  contemporains,  il 
tirait  de  son  instrument  des  sons  pleins  de  justesse 
et  d'une  merveilleuse  douceur  qui  charmaient  l'au- 
ditoire. Ces  qualités  peu  communes,  jointes  à  une 
solide  instruction  musicale,  lui  valurent  en  1814  la 
nomination  de  premier  soliste  attaché  à  la  Chapelle 
royale  et  à  la  musique  de  chambre  de  Ferdlnand  VIL 
Après  la  mort  de  son  ancien  maître  D.  Gaspar  Barli, 
le  17  mai  1826,  Alvarez  lui  succédait  dans  la  place 
de  premier  hautboïste  titulaire  de  la  Chapelle  royale, 
et  le  2b  avril  1833  il  obtenait  la  classe  de  hautbois 
et  de  cor  anglais  du  Conservatoire.  Il  occupa  ces 
diverses  fonctions,  à  la  satisfaction  générale,  jusqu'à 
sa  mort  survenue  le  18  octobre  1855.  Ce  fut  le 
dernier  représentant  de  l'école  nationale  des  instru- 
ments à  vent,  qui  avait  produit  des  artistes  aussi 
remarquables  que  les  trois  frères  Plà  ou  le  fameux 
lliitiste  Luis  Misson. 

Ce  dernier  nom  nous  porte  à  parler  de  D.  Cave- 
TANu  GiL  Y  Llagostera  et  de  D.  Pedro  Sabmiento, 
deux  artistes  qui  se  créèrent  une  réputation  comme 
joueurs  de  flûte.  Le  premier,  désigné  familièrement 
par  le  petit  nom  de  Gilet,  naquit  à  Barcelone  le 
18  février  1807.  Sous  la  direction  d'ASDREVi,  il 
acquit  la  connaissance  du  solfège,  puis  se  livra  à 
l'étude  de  divers  instruments,  spécialement  du 
violon  avec  Francesco  Berini  et  de  la  flûte  avec 
Ignacio  Calcante.  Pendant  vingt-deux  ans  il  fut 
attaché  en  qualité  de  première  flûte  à  l'orchestre 
du  Teatro  Principal  et  à  la  maîtrise  de  la  cathédrale 
de  Barcelone.  Gil  y  Llagostera  s'est  aussi  distingué 
comme  compositeur.  Parmi  ses  œuvres,  de  très 
divers  genres,  on  remarque  les  compositions  écrites 
pour  son  instrument  :  quatre  Fantaisies  et  une  Sonate 
pour  flûte  avec  accompagnement  de  piano,  un  trio 
pour  trois  flûtes  et  neuf  exercices  pour  flûte  seule, 
morceaux  dans  lesquels  il  fait  preuve  de  ses  grandes 
connaissances  techniques.  On  cite  encore  deux 
Messes  de  Gloria,  avec  grand  orchestre,  et  une  Messe 
de  Requiem,  avec  instruments  à  vent;  deux  ouver- 
tures {Sinfonias]  à  grand  orchestre  et  un  grand 
nombre  de  valses,  contredanses  et  autres  ouvrages 
de  la  même  sorte.  Nous  ignorons  la  date  exacte  de 
la  mort  de  cet  artiste.  Quanta  D.  Pedro  Sar.miento, 
né  à  Madrid  le  23  octobre  1818,  il  étudia  dans  cette 
ville  le  solfège  avec  Saldoni,  le  piano  avec  Albenïz 
et  la  flûte  avec  D.  Magi'n  .Iardïn,  habile  virtuose 
catalan,  attaché  à  la  Chapelle  royale  et  depuis  1830 
titulaire  de  la  classe  de  flûte,  petite  flûte  et  clari- 
nette du  Conservatoire.  Pendant  plusieui's  années 
il  remporta  invariablement  le  premier  prix  dans 
divers  concours  et  finit  par  obtenir,  le  30  juin  1844, 
une  place  de  premier  flûtiste  surnuméraire  de  la 
musique  de  la  cour,  puis  en  1851  le  titre  de  profes- 
seur auxiliaire  du  Conservatoire,  et  enfin  le  24  sep- 
tembre 1857,  par  suite  de  la  retraite  de  Jardin,  sa 
succession  dans  la  classe  de  flûte  dudit  établisse- 
ment. De  1842  à  1845  Sarmiento  entreprit  diverses 
tournées  de  concerts  au  cours  desquelles  il  fit 
preuve  de  son  habileté  extraordinaire  et  provoqua 
l'enthousiasme  des  connaisseurs  par  son  jeu  bril- 
lant, plein  de  verve,  de  grâce  et  de  délicatesse.  11 
se  fit  aussi  une  place  saillante  à  l'orchestre  de 
l'Opéra  de  Madrid  où  il  fut  appelé  pour  accompagner 
les  plus  difficiles  cadences  à  roulades  des  plus 
mirifiques  soprani  k'ijers  de  l'époque,  luttant  sans 
faiblir  avec  ces  véritables  rossignols  humains.  Cet 
artiste  estimable  vivait  encore  en  1880,  mais  la  date 
de  sa  mort  nous  reste  inconnue. 
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Il  sérail  vi-aimenl  [sar  tro[i  injuste  d'ouiilier  ces 
modestes  musiciens  qui,  bien  que  s'élant  circonscrits 
dans  une  sphiire  secondaire  ou  accessoire  de  l'art, 
n'ont  pas  moins  contril)ué  d'une  façon  efficace  à 
ses  progrès  et  i  ses  d(!veloppements.  C'est  pourquoi 
nous  rappellerons  encore  le  souvenir  de  quelques- 
uns.  En  premier  lieu  le  clarinettiste  D.  Enrique 
Fischer,  né  à  Vinaroz,  dans  la  province  de  Valence, 
le  6  décembre  1821.  Nous  ne  savons  presque  rien 
sur  sa  jeunesse  ni  sur  ses  premiers  maîtres,  et  cela 
nous  semble  d'autant  plus  regrettable  qu'il  fut  l'un 
des  premiers  à  faire  donner  à  son  instrument  la 
place  qui  lui  revient  de  plein  droit  à  l'orchestre. 
Par  son  habileté  peu  commune  Fischer  s'imposa  à 
l'attention  générale  et  en  1844  réussit  à  se  faire 
nommer  clarinettiste  attaché  à.  la  Chapelle  royale  à 
titre  de  soliste  surnuméraire,  place  qui  ne  devint 
définitive  que  le  14  mars  1849.  Plus  tard,  en  1850,  il 
fut  engagé  pour  l'orchestre  du  Teatro  Real,  auquel 
il  a  appartenu  pendant  de  longues  années.  Cepen- 
dant, malgré  son  réel  mérite,  ce  ne  fut  pas  lui  qui 
obtint  la  classe  de  clarinette  du  Conservatoire, 
lorsque  après  la  mort  de  Jardin,  en  1857,  celle-ci  fut 
établie  séparément  de  celle  de  flûte. 

Cet  honneur  revint  légitimement,  par  suite  d'une 
brillante  victoire  remportée  dans  le  concours  qui 
précéda  la  nomination  du  nouveau  professeur,  à 
D.  Antonio  Romero  y  Andi'a,  artiste  de  valeur  qui  a 
exercé  une  influence  positive  sur  la  technique  de  la 
clarinette  et  a  même  introduit  quelques  perfection- 
nements dans  la  construction  dudit  instrument. 
Romero  naquit  à  Madrid  le  11  mai  1815,  et  lit  ses 
premières  études  de  solfège  sous  la  direction  de 
D.  Martin  Velasco.  De  très  bonne  heure  il  s'adonna 
à  la  pratique  des  instruments  à  vent  en  bois 
et  en  cuivre,  et  prit  des  leçons  de  clarinette 
de  D.  Antonio  Piris  et  de  D.  Valerio  Ruiz,  et  de 
hautbois,  avec  un  professeur  alors  célèbre,  D.  Pedro 
SOLER.  En  1846  il  publia  à  Madrid  une  Méloclo  compléta 
declarinete,  excellent  ouvrage  didactique  qui  est  le 
premier  de  ce  genre  écrit  en  langue  castillane  et 
pendant  de  longues  années  a  été  adopté  pour  l'en- 
seignement au  Conservatoire  national  de  Musique. 

Romero  a  occupé  successivement  diverses  places 
importantes  :  le  13  juin  1844  il  obtenait  sa  nomina- 
tion de  clarinettiste  surnuméraire  de  la  Chapelle 
royale,  et  quelques  mois  plus  tard  une  place  de 
répétiteur  au  Conservatoire,  oii  en  1857  il  devint 
professeur  en  titre  des  classes  de  clarinette  et  de 
hautbois.  Vers  la  même  époque  il  fonda  à  Madrid 
une  importante  maison  éditoriale  dont  les  allaires 
pendant  le  dernier  tiers  du  xix"  siècle  furent  con- 
sidérables. La  Casa  homeroa.  édité  un  grand  nombre 
d'ouvrages  des  plus  remarquables  compositeurs 
espagnols  de  ladite  époque  et  a  favorisé  l'éclosion 
de  plus  d'un  talent. 

Comme  contrebassiste  de  valeur  nous  trouvons 
Don  José  Venancio  Lopez,  né  à  Madrid  le  18  mai 
1795.  Il  commença  de  bonne  heure  l'étude  de  la 
musique,  mais  s'appliqua  tout  d'abord  sur  la  clari- 
nette, et  ce  fut  comme  virtuose  sur  cet  instrument 
qu'il  s'engagea  dans  la  musique  d'un  corps  militaire  ; 
plus  tard  il  s'adonna  à  la  contrebasse  et  devint 
membre,  en  cette  qualité,  de  l'orchestre  du  théâtre 
de  la  Cruz,  emploi  qu'il  conserva  de  1826  à  1846. 
Dès  1830  il  avait  été  nommé  professeur  de  son  ins- 
trument au  Conservatoire,  et  en  1839  il  entra  à  la 
Chapelle  royale.  Lopez,  auteur  d'une  excellente 
Méthode   de    contrebasse,    a    formé    de    nombreux 


artistes  (|ui  font  honneur  à  ses  talents  de  péda- 
gogue. Il  mourut  à  .Madrid  le  15  février  1852.  Citons 
encore  le  nom  de  D.  .Manuel  Forneli.s  y  Vila 
(1775,  f  1828),  virtuose  sur  le  basson  absolument 
hors  ligne,  attaché  pendant  de  longues  années  au 
service  de  la  cour;  et  aussi,  comme  soliste  du  même 
instrument,  celui  de  D.  Manuel  Silvestre  (1793, 
-|- 1846),  musicien  de  la  Chapelle  royale  et  professeur 
au  Conservatoire,  où  il  eut  comme  successeur  le 
Français  Mr.  Camille  Melliers. 

Le  groupe  des  instruments  en  cuivre  nous  fournit 
encore  quelques  virtuoses  remarquables  :  rappelons 
donc  le  souvenir  de  Don  Francisco  Fuentes,  premier 
professeur  de  trombone  nommé  au  Conservatoire 
national,  ainsi  que  celui  de  son  collègue. à  la  classe 
de  cor,  l'habile  corniste  Don  José  de  Juân  (-f  1855) 
longtemps  attaché  à  la  musique  de  la  Garde  royale. 
Un  autre  Don  José  de  Juân  y  Martinez,  fort  habile 
joueur  de  trompette,  devint  musicien  en  chef  de 
l'harmonie  du  corps  des  Alabarderos  (gardes  du 
palais)  et  plus  tard  professeur  de  cor  à  piston  au 
même  Conservatoire. 

Comme  nous  l'avons  déjà  observé,  l'Espagne  a 
presque  toujours  produit  des  chanteurs  d'un  mérite 
exceptionnel,  et  l'on  peut  bien  comprendre  que  la 
période  qui  nous  occupe,  dans  laquelle  triomphent 
de  façon  absolue  l'art  du  iel  canto  et  l'opéra  italien, 
en  fut  particulièrement  abondante.  Les  traditions 
de  la  célèbre  Lorenza  Correa,  d'ISABEL  Coldrand 
(la  première  épouse  de  Rossini)  et  surtout  du 
fameux  Manuel  Garcia  se  continuent  et  se  dévelop- 
pent. Ce  dernier  grand  artiste  avait  créé  une  véri- 
table école  de  chant,  dont  les  plus  illustres  repré- 
sentants furent  son  propre  fils  .Manuel  Garcia,  et 
ses  deux  liUes  Md.  Maria  Malibran  et  Md.  Pauline 

VlARDOT. 

Française  du  fait  de  son  union  avec  le  négociant 
français  Mr.  Malibran,  Belge  plus  tard  par  son 
second  mariage,  beaucoup  plus  heureux  que  le 
premier,  avec  le  célèbre  violoniste  De  Béhiot,  bien 
que  née  à  Paris  le  24  mars  1808,  Maria  Garcia  qui 
a  justement  laissé  la  renommée  de  l'une  des  plus 
grandes  artistes  lyriques  du  siècle  dernier,  appar- 
tient en  réalité  à  l'Espagne  tant  par  ses  qualités  que 
par  la  nature  de  son  talent.  On  a  pu  lui  reprocher 
quelques  fautes  de  goût,  et  sous  le  rapport  du  style 
elle  eut  un  moment  à  souffrir  do  se  trouver  en  com- 
pétition avec  l'exquise  Henriette  Sontag.  Mais  en 
revanche  l'on  ne  saurait  trop  louer  son  ardeur,  ses 
élans  parfois  sublimes,  sa  vibrante  sensibilité,  son 
expression  pathétique  et  passionnée,  qui  révélaient 
la  flamme  intérieure  et  la  richesse  de  sa  puissante 
imagination.  Tout  le  monde  connaît  l'ardent  enthou- 
siasme qu'elle  inspira  à  Alfred  de  Musset  et  aux 
romantiques.  En  réalité  elle  semblait  avoir  hérité 
de  cette  fougue  endiablée,  cette  verve  entraînante 
et  communicative,  cette  chaleur  et  cette  force 
caractéristique,  —  en  un  mot  la  fureur  andalouse, 
—  qui  faisaient  les  principaux  moyens  d'action  de 
son  père.  Sa  vie,  aussi  courte  que  brillante,  ne  fut 
qu'une  série  de  triomphes  incontestés,  car  au  singu- 
lier prestige  de  son  chant  elle  unissait  toutes  les 
séductions  féminines. 

Née  pour  ainsi  dire  pour  le  théâtre,  elle  y  fit  ses 
premiers  débuts  à  peine  âgée  de  cinq  ans,  en  jouant 
le  rôle  de  l'enfant  dans  VAgnese  de  Paer,  à  Naples, 
en  1813,  sur  la  scène  des  Fiorentini.  Celte  épreuve 
réveilla  toutes  les  qualités  musicales  qui  sommeil- 
laient dans  la  fillette;  après  quelques  représenta- 
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fions  dudit  ouvrage,  elle  en  avait  si  bien  retenu  la 
musique,  qu'elle  se  mit  tout  à  coup  à  chanter  la 
partie  de  soprano  dans  le  duo,  alors  célèbre,  qui  se 
trouve  au  second  acte,  et  le  public  napolitain, 
surpris  et  émerveillé,  applaudit  avec  enthousiasme 
à  cette  audace  de  bon  augure.  Naturellement 
Garcia  s'était  réservé  la  mission  d'initier  sa  fille 
aux  secrets  de  l'art  du  chant;  notons  que,  tout  en 
développant  les  dons  merveilleux  qu'elle  avait  reçus 
de  la  nature,  il  en  voulut  faire  avant  tout  une 
excellente  musicienne.  Grâce  aux  leçons  des  bons 
maîtres  et  au  travail  forcé  qui  lui  était  imposé,  bien 
vite  la  jeune  Maria  Garcia  fut  en  mesure  de  bien 
jouer  sur  le  piano  les  pièces  de  clavecin  de  J.-S.  Bach, 
compositeur  que  son  père  aimait  avec  passion. 

Malgré  l'extrême  sévérité  de  son  maître,  la  jeune 
artiste  se  laissait  souvent  aller  à  ces  élans  d'inspi- 
ration qui  sont  la  marque  du  génie  artistique. 
Après  deux  années  d'études  acharnées,  en  1824, 
Garcia  fit  débuter  sa  fille  dans  un  cercle  musical 
dont  il  venait  d'essayer  l'établissement.  L'année 
suivante,  à  Londres,  où  son  père  était  engagé,  une 
indisposition  de  madame  Pasta  hâta  son  apparition 
sur  la  scène.  En  deux  jours,  elle  réalisa  le  lourde 
force  d'apprendre  tous  les  récitatifs  du  Barbier  de 
Sévitlc,  dont  elle  savait  déjà  les  morceaux  et,  le 
7  juin  1825,  elle  joua  le  rôle  de  Rosine  au  théâtre 
du  Roi,  et  y  obtint  un  tel  succès,  que  la  direction 
l'engagea  immédiatement  pour  le  reste  de  la  saison, 
aux  appointements  considérables  pour  l'époque  de 
cinq  cents  livres  sterling. 

Depuis  ce  jour  sa  carrière  théâtrale  ne  fut  qu'une 
longue  série  de  triomphantes  ovations.  Nous  ne 
pouvons  pas  la  suivre  dans  tous  les  voyages  où  elle 
accompagna  son  père',  appelé  à  New- York  pour  y 
diriger  le  Théâtre  lyrique.  C'est  là  que  le  talent  de 
Maria  Garcia  prit  ce  caractère  de  fermeté  qui  ne 
peut  s'acquérir  qu'après  une  grande  fréquentation 
de  la  scène.  Vers  la  même  époque,  nonobstant  sa 
répugnance,  elle  épousait,  pour  obéir  à  son  père, 
Mr.  Malibran,  négociant  français  établi  en  Amé- 
rique. Bientôt  des  discordes  éclatèrent  entre  les 
époux  et  une  année  se  s'était  pas  écoulée  après  son 
mariage,  que  Md.  Malibran,  au  mois  d'août  1827, 
reprenait  sa  liberté  et  quittait  New-York,  afin  de  se 
rendre  en  France. 

Sa  réputation  l'avait  précédée  et  le  plus  grand 
succès  l'attendait  à  Paris.  Par  l'énorme  étendue  de 
sa  voix,  qui  embrassait  les  registres  de  contralto  et 
de  soprano  aigu,  ainsi  que  par  la  nouveauté  et  la 
hardiesse  des  traits  dont  elle  ornait  son  chant, 
elle  frappait  toujours  d'étonnement  ceux  qui  l'enten- 
daient passer  d'une  voix  à  l'autre  sans  le  moindre 
effort,  tout  en  exécutant  des  fioritures  merveilleuses 
qui  ne  ressemblaient  à  rien  de  ce  qu'on  avait 
entendu  auparavant.  Son  instinct  de  l'action 
dramatique  était  admirable  et  sa  façon  d'inter- 
préter le  rôle  de  Desdemona  dans  l'Otello  de  Rossini 
produisit    la    plus    profonde     émotion.    A    Paris, 


1.  Le  lecleiu-  pourra  trouver  de  Dombreu;:  renseiçrnenienls  sur 
cette  grande  cantatrice  dans  diverses  notices  bioErraphiques.  parmi 
lesquelles  nous  signalerons  :  jVotizie  biofjrafiche  di  Moria-Fêîicità 
Malibran.  par  Gaetano  Barbieri  fMilan,  1S36,  avec  le  portrait  de 
l'arliste),  et  Life  of  Madame  MarIa  Malibran  de  Bériot.  by  .Tohn 
Nathan  (Londres,  1836),  ouvrage  traduit  en  allemand  par  A.  de 
Treskow,  et  publié  à  Ouedlinbourg,  en  1S37.  La  Comtesse  Merlin, 
grande  amie  et  condisciple  de  Maria  GarcIa  a  aussi  inséré  dans 
son  recueil  intitulé  Loisirs  d'une  femme  du  monde,  Paris,  1838,  une 
sorte  de  biographie  de  l'illustre  cantatrice,  qui  en  grande  partie  ne 
saurait  être  considérée  que  comme  un  véritable  roman. 


Md.  Malibran  aborda  presque  toutes  les  principales 
créations  du  répertoire  italien,  chantant  avec  le 
même  bonheur  Yopera  hiiffa  et  le  genre  dramatique. 
Dans  l'une  elle  déployait  un  esprit  étincelant  et  une 
verve  inépuisable,  tandis  que  dans  l'autre  elle  était 
d'un  pathétique  achevé. 

En  IS.'ÎO  une  liaison  se  forma  entre  la  célèbre 
cantatrice  et  le  violoniste  De  Bérkit;  depuis  lors  ils 
ne  se  quittèrent  plus.  Les  deux  amants  réunis  au 
fameux  Lablache  entreprirent,  en  juin  1832,  une 
tournée  en  Italie.  A  Milan,  capitale  du  bel  canto,  où 
la  Malibran  se  fit  entendre  chez  le  gouverneur  et 
chez  le  Duc  Visconti,  elle  suscita  une  sorte  de 
délire  :  jamais  on  n'avait  entendu  un  chant  si 
nouveau,  si  suave  et  en  même  temps  si  énergique. 
A  Bologne,  on  inaugura  son  buste  sous  le  portique 
du  théâtre.  Les  six  représentations  qu'elle  donna 
au  théâtre  Valle  de  Rome  firent  pousser  des  cris 
d'étonnement  et  de  plaisir  au  public. 

Ce  fut  pendant  l'hiver  de  183.Ï  que  les  tribunaux 
français  prononcèrent  la  nullité  de  son  mariage 
avec  Mr.  Malibran,  comme  n'ayant  pas  été  con- 
tracté devant  l'autorité  compétente  de  New-York. 
Le  29  mars  1836,  elle  épousa  De  Bériot  à  Paris,  et 
le  lendemain  ils  se  rendirent  à  Bruxelles  où  le 
nouveau  couple  s'était  fixé.  La  saison  de  printemps 
les  ramena  à  Londres,  selon  un  usage  depuis 
longtemps  établi.  C'est  dans  les  environs  de  cette 
ville  que  Maria  Garcia,  tombée  de  cheval  et  traînée 
sur  le  pavé  par  sa  monture,  reçut  des  lésions  à  la 
tête  dont  les  suites  eurent  les  conséquences  les  plus 
funestes.  Un  engagement  la  rappelait  au  mois  de 
septembre  en  Angleterre  pour  le  festival  de  Man- 
chester; elle  s'y  rendit  et  s'y  fit  entendre  le  premier 
jour,  mais  le  lendemain  à  peine  avait-elle  achevé 
de  chanter  un  duo  de  VAndronicn  de  Mercadante 
on  dut  l'emporter  évanouie.  Arrivé  à  son  domicile 
de  violentes  convulsions  la  saisirent  et  il  fallut 
la  saigner,  mais  le  mal  fit  des  progrès  effrayants  et, 
le  23  septembre  de  cette  même  année  1836,  elle 
expira  dans  les  douleurs  aiguës  d'une  fièvre  ner- 
veuse, à  l'âge  de  vingt-huit  ans.  Sa  mort  causa  un 
deuil  général  et  ses  funérailles  furent  un  éclatant 
témoignage  de  la  vive  sympathie  que  grâce  à  son 
talent  elle  s'était  acquise.  Le  révérend  Richard 
Parkinson  prononça  une  oraison  funèbre-  devant 
son  cercueil  et  les  preuves  d'admiration  se  multi- 
plièrent de  tous  côtés. 

Md.  Malibran  ne  fut  pas  seulement  une  cantatrice 
hors  ligne,  car  sa  solide  éducation  musicale  lui  per- 
mettait de  composer  avec  charme  et  élégance.  Elle 
nous  a  laissé  beaucoup  de  nocturnes,  de  romances 
et  de  chansonnettes,  dont  plusieurs  ont  été  impri- 
mées ;  on  remarque  dans  le  nombre  :  Le  réveil  d'un 
beau  jour.  Le  village,  La  Tarentelle,  Le  retour  de  la 
Tyrolienne,  Le  Ménestrel,  La  Bayadcre,  La  voix  qui 
dit  :  Je  t'aime,  et  plusieurs  autres  dont  les  titres, 
analogues  à  ceux  que  nous  venons  de  citer,  portent 
bien  le  cachet  de  l'époque^.  Le  nom  de  cette  illustre 


2.  Sermon,  etc.,  on  the  day  after  the  funeral  of  Madame 
Malibran:  Manchester,  1836  (in-S«}. 

3.  A  la  Bibl.  du  Liceo  Musicale  de  Bologne  on  trouve  un 
recueil  :  Otto  romanze  per  canto  con  accompagnamento  di  piano- 
forte,  Musica  di  Maria  Malibran  (N.ipoli,  T.  Cottrau).  En  plus, 
après  la  mort  de  la  célèbre  cantatrice,  on  recueillit  les  légères  pro- 
ductions composées  pendant  ses  dernières  années,  et  on  en  forma 
un  Album,  orné  de  charmantes  lithographies,  publié  sous  ce  titre  : 
Dernières  Pensées  musicales  de  Marie- Félicité  GabcIa  de  Bériot; 
Paris,  Troupenas  (Brandus  et  Dufour). 
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artiste  doit  (Hi-h  uni  h  celui  de  sa  yrande  amie  la 
«■■.(iMTFSSE  Meiu.in,  qui  aussi  se  fit  remarquer  par 
son  habileté  peu  commune  dans  l'art  du  chant. 

baille  du  CoMTiî  DE  San  Juan  de  Jarqco,  Maria  de 
LAS  Mercedes  O'FARnii.  naquit  à  la  Havane  en  1789. 
Dans  son  enfance  elle  suivit  sa  famille  en  Espagne, 
et  c'est  à  Madrid  qu'elle  prit  des  leçons  de  chant  d(^ 
l'illustre  (lARCiA.  Aussi  dans  cette  ville,  elle  épousa, 
en  18H,  le  général  comte  Merlin,  frère  du  conven- 
tionnel Merlin  de  Thionville,  et  alors  capitaine 
général  de  la  garde  de  .Ioseph  Napoléon.  Après  la 
chute  de  l'Empire,  en  1814,  elle  alla  s'établir  à 
Paris,  qu'elle  ne  quitta  pour  ainsi  dire  plus  jusqu'à 
sa  mort  survenue  en  1852.  Musicienne  de  premier 
ordre,  esprit  distingué  et  aimable,  artiste  de  cœur,  la 
Comtesse  Merlin  accueillait  tout  le  monde  avec  une 
grâce  sans  pareille.  Dans  ses  salons  se  pressait  une 
société  d'élite,  formée  par  des  artistes,  des  savants, 
des  hommes  de  lettres  et  des  politiciens,  sans 
distinction  de  partis,  et  par  ce  fait  elle  parvint  à 
acquérir  une  grande  influence  dont  elle  profita  pour 
protéger  les  véritables  talents.  Sa  technique  impec- 
cable et  sa  voi.x  au  timbre  enchanteur,  s'imposaient 
à  tout  le  monde  et  elle  doit  compter  comme  l'une 
des  meilleures  élèves  du  fameux  chanteur  espagnol. 
Douée  d'une  intelligence  singulièrement  vive  et  qui 
avait  le  sentiment  de  tous  les  arts,  elle  publia 
divers  écrits  qui  furent  accueillis  avec  une  rare 
faveur.  Dans  un  de  ses  ouvrages  :  Loisirs  d'une 
femme  du  monde  (Paris,  Ladvocat,  1838),  elle  voulut 
rendre  comme  une  sorte  d'hommage  posthume  à 
son  illustre  amie  la  Malibran,  en  lui  consacrant 
une  notice  biographique,  assez  bien  documentée, 
mais  parfois  trop  romanesque. 

La  nature  ne  s'était  pas  montrée  prodigue  envers 
Manuel  Garcia  fils,  né  à  Madrid  le  17  mars  1805.  A 
vrai  dire  sa  voix  n'était  pas  bonne  et  les  plus  grands 
efforts  ne  réussirent  jamais  à  la  développer.  De  très 
bonne  heure,  il  entreprit  ses  premières  études 
musicales,  sous  différents  maîtres  peu  connus, 
pendant  le  séjour  de  son  père  à  Naples,  depuis  1811 
jusqu'au  commencement  de  1816.  Puis  à  Paris  il 
reçut  quelques  leçons  d'harmonie  de  la  part  de 
FÉTis  et  se  consacra,  sous  la  direction  du  chef  de  sa 
famille,  à  l'étude  du  chant.  Bien  que  son  éducation 
vocale  fiât  encore  peu  avancée,  il  aborda  la  scène  en 
même  temps  que  sa  sœur  et  joua  plusieurs  rôles  de 
seconde  basse  au  théâtre  de  New-York.  Mais  une 
fois  de  retour  en  Europe,  comprenant  que  les  qualités 
de  son  organe  n'étaient  pas  propres  à  l'aider  à 
suivre  la  carrière  dramatique,  il  y  renonça  pour  se 
borner  à  seconder  son  père  pour  l'enseignement  du 
chant,  dans  le  cours  que  celui-ci  avait  ouvert  à 
Paris,  et  dans  lequel  d'excellents  élèves  furent 
formés.  G.\rcia  fils  avait  trouvé  sa  véritable  voie,  et 
dans  cette  pratique  de  l'enseignement,  sous  l'habile 
impulsion  de  son  père,  il  acquit  en  peu  de  temps 
une  grande  expérience.  Stimulé  par  les  défauts  de 
sa  voix,  il  se  livra  d'une  façon  scientifique  à  de 
sérieuses  études  sur  la  conformation  de   l'organe 


nt  signalé   ce  fait,  dans  so 
uman    voice...   {Phi!adelphi( 


1.  Le  docteur  Rush  avait  aupar 
ouvrage  :  The  philosophy  of  tlie. 
1829,  p.  98-99.) 

2.  Une  simple  expérience  démontre  qu'en  effet,  s'il  faut  de  vingt- 
quatre  à  vingt-six  vibrations  du  pendule  d'un  métronome,  à  un 
degré  déterminé  de  mouvement  pour  épuiser  l'air  dans  l'émission 
d'une  note  en  voix  de  poitrine,  le  même  épuisement  a  lieu  entre 
seize  et  dix-huit  vibrations  du  même  mouvement  dans  la  produc- 
tion de  la  môme  note  en  voix  de  tête. 

3.  Il  en  existe    jilusieurs  traductions;  nous  en  connaissons  une 


vocal,  sur  les  limites  des  divers  registres,  et  sur  son 
mécanisme  dans  le  chant.  Ses  recherches  furent 
couronnées  par  le  plus  brillant  succès.  Déjà  en 
1840,  il  présentait  à  l'Académie  des  sciences  de 
l'Institut  de  France  son  célèbre  Mémoire  sur  la  voix 
hwixaine,  sur  lequel  des  savants  comme  Magendie, 
Savart  et  Dutrociiet  firent  un  rapport  qui  fut  lu  à 
la  séance  du  12  avril.  Les  importantes  conclusions 
que  l'auteur  avait  établies  dans  son  travail  étaient 
les  suivantes  :  1°  que  la  voix  de  fausset  ne  com- 
mence pas  nécessairement  là  où  finit  la  voix  de 
poitrine*;  2°  que  la  voix  de  poitrine  et  la  voix  de 
tête  ou  de  fausset  sont  produites  chacune  par  une 
modification  particulière  et  importante  de  l'organe 
vocal,  fait  déjà  pressenti  par  les  physiologistes,  mais 
que  Garcia  contrôle  par  une  observation  très 
juste,  à  savoir  que  l'épuisement  de  l'air  contenu 
dans  la  poitrine  est  plus  rapide  dans  la  production 
d'une  note  en  voix  de  fausset  que  celle  de  la  même 
note  en  voix  de  poitrine^;  3°  que  la  voix  est  suscep- 
tible de  produire  les  mêmes  sons  en  deux  timbres 
difi'érents,  dont  l'un  s'appelle  timbre  clair  (ou  voix 
blanche],  et  l'autre,  timbre  sombre  (ou  voix  sombrée)  ', 
i"  que  dans  la  production  diatonique  des  sons  du 
grave  à  l'aigu,  le  larynx  s'élève  progressivement,  et 
que  le  voile  du  palais  est  alors  constamment  abaissé, 
tandis  que  dans  la  même  production  descendante, 
le  larynx  reste  toujours  fixé  dans  sa  position  la 
plus  basse,  et  le  voile  du  palais  est  relevé;  et  S" 
qu'il  existe  chez  quelques  chanteurs  un  registre 
inférieur  aux  notes  les  plus  graves  qui  peuvent  être 
données  en  voix  de  poitrine  par  les  basses-tailles. 
Garcia  reçut  les  félicitations  de  l'Académie  des 
sciences  sur  la  valeur  de  ses  observations. 

Peu  de  temps  après  il  était  nommé  professeur 
de  chant  au  Conservatoire  de  Paris  et  c'est  alors 
que,  pour  l'instruction  de  ses  élèves,  il  publia  son 
Traité  complet  de  l'art  du  chant  en  deux  parties 
(Paris,  1847,  1  vol.  gr.  in-4'');  excellent  ouvrage, 
tant  sous  le  rapport  de  la  théorie  que  sous  celui  de 
la  pratique,  et  dans  lequel  on  remarque  une  multi- 
tude d'observations  de  la  plus  grande  nouveauté ■'■. 
Vers  1850,  Garcia  donna  sa  démission  de  ladite 
place  pour  aller  s'établira  Londres  où  il  ouvrit  une 
école  de  chant.  Parmi  ses  élèves  on  en  trouve  plus 
d'un  dont  le  nom  est  devenu  justement  célèbre; 
nous  ne  citerons  comme  exemples  que  sa  femme 
Md.  Eugénie  Garcia,  Jenny  Lind,  surnommée  le 
rossignol  du  Nord,  et  Henriette  Nissen  (plus  tard 
Md.  Saloman). 

Tout  en  se  livrant  à  l'enseignement  du  chant, 
l'artiste  espagnol  poursuivait  ses  recherches  scienti- 
fiques. C'est  ainsi  que,  le  22  mars  1835,  il  déposait  à 
la  Société  royale  de  médecine  de  Londres  ses 
Observations  physiologiques  sur  la  voix  humaine''  qui 
éveillèrent  de  nouveau  l'attention  du  monde  savant; 
et  que  peu  d'années  après  il  rendait  un  éminent 
service  aux  sciences  médicales  par  sa  découverte 
du  Larynçioscope  o\x  miroir  du  larynx'.  La  vie  de  cet 
homme  remarquable  sous  de  si  divers  aspects,  et 


allemande,  par  M.  C.  ■V\'iRTH,  publiée  avec  le  texte  original  chez 
l'éditeur  ScHOTT  de  Mayence;  une  autre  anfçlaîse,  et  une  dernière 
italienne,  rivedutta  e  corretta  dal  traduitore  (Alberto  Mazzucato) 
dont  trois  éditions  ont  été  imprimées  à  Milan  par  R[C0rdi.  GarcIa 
a  aussi  publié,  à  Paris,  des  Exercices  pour  In  voix  (in-fol.,  s.  d.). 

4.  Elles  ont  été  recueillies  dans  l'opuspiilp  inliluli'  :  Observations 
phjjsiologigues  sur  la  voix  humaine  lun  M  wi  ii  <;,\itclA,  déposées 
à  in  Société  royale  de  Londres  le.  SS  m«;  .  /  V..  i7  lues  le  S4  mai  ISbfi 
iParis,  P.  Asselin,  1861).  Bibl.  du  Liccu  de   li.ih.Knc. 

5.  On  trouve  une  description  détaillée  de  cet  ingénieux  appareil 
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qui  peut  être  jugé  comme  l'un  des  meilleurs  profes- 
seurs de  chant  du  xix'^  siècle,  s'est  prolongée  jusqu'à 
nos  jours.  (jARCi'a  est  mort  plus  que  centenaire, 
entouré  de  l'estime  et  du  respect  général,  qui  se 
traduisirent  d'une  façon  spontanée  dans  les  grandes 
fêtes  célébrées  à  Londres  pour  commémorer  la 
centième  année  de  sa  naissance. 

Sur  les  principales  scènes  lyriques  du  continent 
l'on  put  applaudir,  pendant  l'époque  qui  nous 
occupe,    deux    autres    artistes    dignes    d'estime    : 

ANTONIA  MONTENEGRO  et  MaRIA  DE  LOS   DOLORES  NaU. 

Cette  dernière,  née  à  New-York  d'une  famille  espa- 
gnole, le  18  mars  1818,  fut  admise  comme  élève  au 
Conservatoire  de  Paris,  et  y  étudia  le  chant  avec 
Md.  Damoreau.  Douée  d'une  voix  facile  et  bien 
timbrée,  d'une  vive  intelligence  et  d'une  grande 
compréhension  artistique,  elle  fit  de  remarquables 
progrès,  de  sorte  qu'à  l'âge  de  dix-huit  ans  elle 
obtint  d'une  façon  brillante  le  premier  prix  au  con- 
cours de  1834.  Deux  ans  plus  tard  Mlle.  Nau  débutait 
à  l'Opéra  dans  le  rôle  du  page  des  Huguenots.  Encore 
inexpérimentée  dans  l'art  de  la  scène,  elle  produisit 
pourtant,  grâce  à  son  charme,  la  plus  favorable 
impression.  Néanmoins  les  intrigues  propres  à  la  vie 
des  coulisses  firent  que  l'administration  injuste- 
ment la  relégua  dans  une  position  secondaire,  et 
elle  en  ressentit  les  fâcheux  effets  de  la  part  du 
public,  en  général  peu  connaisseur  et  ne  se  laissant 
guider  que  par  les  apparences.  Outrée  du  peu  de 
cas  que  l'on  faisait  de  ses  talents,  en  1842  la  jeune 
cantatrice  résilia  son  contrat  dans  le  but  de  donner 
des  représentations  dans  les  plus  importantes  villes 
de  l'étranger.  Tant  à  Bruxelles  qu'à  F^ondres,  elle 
fut  accueillie  avec  la  plus  grande  faveur  et  sa  répu- 
tation s'étendit  rapidement,  au  point  que  l'adminis- 
tration de  l'Opéra  comprenant  sa  faute  s'empressa 
de  la  réengager  en  triplant  ses  appointements. 
Mlle.  Nau  obtint  alors  à  Paris  un  succès  véritable- 
ment triomphal.  Après  avoir  fait  deux  excursions 
en  Amérique  où  elle  fut  l'objet  d'ovations  excen- 
triques, et  quelques  brillantes  campagnes  à  Londres 
et  à  Paris,  pendant  l'été  de  18S6,  cette  artiste 
appréciée,  encore  dans  la  force  de  l'âge,  prit  la 
résolution  de  se  retirer  de  la  scène  et  de  jouir  de 
l'aisance  acquise  par  ses  travaux. 

Antonia  MONTENEGRO  naquit  à  Cadix  vers  1823,  et 
se  fit  une  grande  renommée  par  son  talent  de  can- 
tatrice, par  sa  beauté  peu  commune,  poétique,  fière 
et  imposante,  et  par  son  rare  instinct  dramatique. 
Elle  débuta  en  1844  sur  le  théâtre  de  la  Scala  de 
Milan,  en  chantant  le  rôle  diflicile  de  Norma,  dans 
l'opéra  de  Bellini,  et  son  succès  fut  tel  que  l'ouvrage 
fut  joué  plus  de  trente  fois  au  cours  de  la  saison  et 
qu'on  frappa  une  médaille  d'or  en  l'honneur  de  la 
jeune  cantatrice,  d'emblée  devenue  célèbre.  Succes- 
sivement elle  triompha  à  Venise,  à  Rome  et  à 
Vienne  et  parcourut  ensuite  l'.^ngleterre,  la  Hollande 
et  la  Belgique,  recueillant  partout  les  mêmes  applau- 
dissements. Chanteuse  d'inspiration  et  tragédienne 
consommée,  douée  d'une  voix  étendue  et  puissante, 
sympathique  et  pénétrante  surtout  dans  le  médium, 
se  distinguant  par  ses  élans  passionnés  et  son  senti- 
ment pathétique,  la  Monténégro  brillait  tout  parti- 
culièrement dans  les  œuvres  dramatiques  du  grand 


dans  la  plaquette  :  Notice  sur  Viiiiientio7i  du  Larj/ngoscope  ou 
miroir  du  larynx  (GabcIa's  Kelkopfxpiegel  du  Dr.  Czermak),  par 
Paulin  Hichard,  servant  d'introduction  à  ta  seconde  édition  des 


répertoire  italien.  Elle  mourut  à  Naples  où  elle 
s'était  retirée,  en  juin  1864. 

Parmi  les  hommes  un  souvenir  est  dû  à  l'excel- 
lent ténor  Don  Pedro  Unanue,  mort  à  Trieste  le 
3  janvier  1846,  après  avoir  chanté  avec  grand  succès 
sur  les  principales  scènes  de  l'Europe;  ainsi  qu'à  la 
célèbre  basse  chantante  et  bu/fo  carieato  Don  Fran- 
cisco Salas.  Grenadin  d'origine,  cet  artiste  distingué 
se  rendit  fort  jeune  à  Madrid  où  il  reçut  des  leçons 
du  ténor  Valenclv  et,  grâce  à  sa  protection,  il  fut 
engagé  au  théâtre  de  la  Cruz,  alors  dirigé  par 
l'illustre  Carnicer,  pour  chanter  des  rôles  secon- 
daires dans  les  opéras  italiens  ou  espagnols  qu'on  y 
représentait.  Aussi  bien  doué  pour  le  genre  comique 
que  pour  le  style  dramatique,  son  esprit  flexible 
et  la  variété  de  ses  ressources  lui  permettaient 
d'aborder  sans  crainte  les  rôles  les  plus  divers  du 
répertoire  alors  à  la  mode.  La  carrière  italienne  lui 
réservait  des  triomphes  certains  et  des  avantages 
indiscutables  ;  après  une  brillante  tournée  dans  les 
principales  villes  d'Espagne,  il  revint  à  Madrid  pour 
y  diriger  le  théâtre  italien;  cependant  son  ardent 
patriotisme  le  porta  à  s'associer  de  cœur  à  l'idée 
conçue  par  quelques  jeunes  musiciens  du  plus 
grand  talent,  entre  autres  Barbieri  et  Gaztambide, 
qui  voulaient  faire  revivre  l'ancienne  zarzuela,  soit 
l'opéra  national  espagnol.  Dans  ce  but  il  renonça 
sans  hésiter  à  la  situation  avantageuse  qu'il  s'était 
acquise  pour  prendre  la  direction  de  la  nouvelle 
scène  nationale  qui  se  fondait  et  lui  donna  tous  ses 
soins.  L'entreprise  pourtant  ne  fut  pas  heureuse 
dans  ses  débuts,  et  Salas,  après  avoir  éprouvé  de 
cruels  revers,  crut  devoir  l'abandonner  et  la  confier 
à  un  successeur  plus  expert  dans  les  afi'aires. 
Cependant  son  rôle  dans  la  création  de  l'importante 
manifestation  artistique  désignée  sous  le  nom  de 
Zarzuela  cjrande  fut  toujours  considérable. 

Aux  côtés  de  ces  deux  chanteurs  émérites  doit 
figurer  Don  Antonio  Cordero  y  Fernandez,  né  à 
Séville  en  1823.  Il  ne  comptait  que  huit  ans,  lorsque 
sa  belle  voix  et  ses  admirables  dispositions  pour  la 
musique  lui  firent  obtenir,  après  un  concours  fort 
disputé,  une  place  d'enfant  de  chœur  à  la  maîtrise 
métropolitaine.  Bientôt  il  se  fit  remarquer  par  sa 
grâce  enfantine  et  son  instinct  artistique,  en  rem- 
plissant sa  partie  dans  les  fameuses  danses  chantées 
qui  sont  exécutées  à  ladite  cathédrale  dans  cer- 
taines grandes  solennitéset  surtout  pendant  l'octave 
de  l'Immaculée  Conception.  L'illustre  Don  Hil.vriôn 
EsLAVA,  alors  maître  de  chapelle,  remarqua  les 
excellentes  aptitudes  de  cet  enfant  et  se  chargea 
de  son  éducation  musicale.  Lorsqu'il  fut  satisfait  de 
ses  connaissances,  il  lui  fit  obtenir  un  engagement 
comme  second  ténor  dans  une  troupe  d'opéra  qui 
parcourut  les  théâtres  de  Grenade,  Cadix,  Malagà 
et  Séville  pendant  les  années  1843  et  1844. 

Au  cours  de  cette  campagne  artistique  Cordero 
comprit  qu'il  lui  restait  beaucoup  à  apprendre.  Une 
grave  maladie  le  força  à  quitter  la  scène,  mais  dès 
qu'il  eut  recouvré  la  santé  il  se  rendit  à  Madrid 
dans  le  but  de  revoir  son  ancien  protecteur  devenu 
directeur  de  la  Chapelle  royale.  Cordero,  après 
s'être  perfectionné,  comptait  se  consacrer  à  la 
carrière    théâtrale,    et    déjà    il    se    préparait    à  se 
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rendre  en  Itiilie,  lorsqu'une  circonslance  inipirvue 
lui  fit  changer  d'avis.  Une  place  di;  ténor  surnumé- 
raire de  la  Chapelle  royale  vint  à  être  vacante  et 
notre  jeune  artiste  décida  de  se  présenter  au  con- 
cours annoncé  pour  la  pourvoir  d'un  titulaire;  sa 
réussite  fut  complète  et  le  18  décembre  1849  il  en 
prenait  possession.  Par  conséquent  il  dut  renoncer 
au  théâtre  et  s'adonna  à  l'enseignement  qu'il  a 
pratiqué  avec  succès  pendant  de  longues  années. 
Ayant  acquis  une  grande  expérience,  dans  le  but  de 
faciliter  le  travail  de  ses  élèves,  en  18b8  il  publia  un 
excellent  Traité  de  chant  '.  qui  fut  très  répandu  et 
rendit  de  grands  services.  En  plus  cet  artiste  esti- 
mable a  écrit  dans  diverses  revues  musicales  de 
nombreux  articles,  soit  de  critique,  soit  concernant 
l'histoire  ou  la  théorie  de  son  art.  Il  y  fait  preuve 
d'un  réel  savoir  et  d'un  fort  bon  jugement.  Cordero, 
mort  vers  187:3,  a  rendu  par  son  enseignement  de 
véritables  services  à  la  cause  de  l'art  national. 

Nous  devons  faire  remarquer  que,  pendant  la 
période  comprise  entre  182o  et  1850,  la  mode  de 
chanter  dans  les  salons  fut  très  répandue.  Ce  n'était 
qu'un  renouvellement  des  mcèurs  de  la  lin  du 
xvili"  siècle.  Donc  à  côté  des  chanteurs  de  profession 
il  y  eut  de  nombreux  amateurs  qui  parfois  pouvaient 
être  jugés  comme  de  véritables  artistes.  Nous  avons 
parlé  ailleurs  de  la  londution  du  Licco  artistico  lite- 
rario,  association  fondée  exclusivement  dans  le  but 
de  cultiver  les  beaux-arts.  Sous  l'empire  de  la  mode 
d'autres  sociétés  analogues,  telles  que  VAcademia 
fdarmonica,  VInstituto  cspaiïol  et  le  Museo  matrilense, 
furent  créées.  Elles  auraient  pu  être  d'une  grande 
utilité  pour  le  développement  de  l'art  et  l'éducation 
du  goût.  Par  malheur  elles  manquèrent  presque 
toujours  de  bases  solides  el  tombèrent  dans  les 
mêmes  errements;  au  lieu  de  faire  de  la  musique 
d'une  façon  sérieuse,  on  préféra  flatter  la  vanité  des 
amateurs.  Néanmoins  on  trouverait  difficilement 
une  aussi  bonne  réunion  d'éléments  divers.  Dans 
ces  Académies  musicales  brillèrent  plus  d'une  per- 
sonnalité dont  le  nom  a  laissé  des  souvenirs  ;  on  cite 
par  exemple  \)^  Paulina  Cadrero,  compositeur 
distingué,  el  les  demoiselles  de  Ca.marasa,  Rojas, 
QuiROGA,  Vei.a,  Cabrerd  (Enriql'Eta),  Benaviues, 
Campuzano,  Azcona  el  Catalan,  toutes  cantatrices 
distinguées.  Du  côté  des  hommes  on  trouvi'  aussi 


des  amateurs  remarquables,  tels  que  les  frères 
Arcos,  Castells  de  Pons,  Ca.nc.a  Arguelles,  Pallej  \ 
et  plusieurs  autres.  Le  groupe  des  accompagnateurs 
et  des  compositeurs  n'était  pas  moins  bien  fourni; 
soit  dans  l'une,  soit  dans  l'autre  de  ces  sociétés 
travaillèrent  des  artistes  aussi  remarquables  iiue 
Don  Mariano  Rodriguez  de  Ledesma,  Don  Pedro 
Albeniz,  Don  Pedro  Luis  Gallego^,  Don  Pedro 
Zamora,  Don  Justo  More,  Don  Joaquin  Espi'n  y 
GuiLLÉN,  Don  Sébastian  Ip.adier  devenu,  plus  tard, 
célèbre  par  ses  charmantes  chansons  d'un  tour  tout 
à  la  fois  si  populaire  el  si  original  ^,  Don  José 
SoBEJANO  (Iï1s),Dûn  Florencio  LAHOzet  Don  Eduardo 
Velaz  de  Medrano,  habile  pianiste,  élève  de  Henri 
Herz,  bon  poète  et  l'un  des  meilleurs  critiques 
musicaux  de  son  temps.  Nous  ne  parlons  que  de 
Madrid,  car  naturellement  l'exemple  de  la  capitale 
s'était  propagé  en  province  et  le  même  enthou- 
siasme régnait  un  peu  partout. 

Cette  elTervescence  produisit  une  certaine  mani- 
festation qui  ne  manque  pas  d'intérêt  et  qui  pré- 
para en  quelque  sorte  le  terrain  pour  la  future 
éclosion  de  la  Zarzuela.  Effectivement  dans  toutes 
ces  sociétés  d'amateurs  s'élail  formé  un  courant  de 
sympathie  envers  les  chansons  populaires  et  tout 
particulièrement  envers  celles  si  typiques  propres 
à  l'Andalousie.  Les  Fandangos,  les  Boléros,  les 
Jdcurns,  les  Seguidillas  et  les  Canas  devinrent  les 
modèles  à  la  mode  et  plus  d'un  compositeur  en 
renom  se  mit  à  les  imiter  d'une  façon  artistique, 
afin  de  satisfaire  les  exigences  des  amateurs. 
Notons  en  passant  que  ce  mouvement  bien  dirigé 
aurait  pu  être  fécond  et  donner  nais.sanee  à  la 
création  d'une  sorte  de  Lied  véritablement  natio- 
nal; mais  il  naufragea  dans  la  recherche  du  pitto- 
resque, de  façon  que  ce  qui  ne  devait  être  que  le 
moyen  devint  le  but.  Dans  le  fait  ce  n'était  qu'une 
espèce  de  réveil  de  la  Lonadllla  sous  une  forme  plus 
intinre  et  par  conséquent  plus  raffinée.  Il  existait 
en  outre  des  précédents  immédiats,  composés  non 
pas  par  mode,  mais  pour  satisfaire  un  besoin  per- 
sonnel de  l'artiste.  Ces  chansons  sont  naturellement 
les  plus  dignes  d'estime.  Nous  citerons  comme  mo- 
dèle la  charmante  mélodie  El  pescador  (Le  pêcheur. 
Exemple  XIII),  écrite  par  l'illustre  maître  Don 
.Mariano  Rodriguez  de  Ledesma,  qui  date  de  181'i. 


1.  EBCui'la  compléta  ih  carito  en  todns  sus  t/i'-neros,  y  priiicipal- 
viente  eu  el  dramûùen  cspanul  e  italiano.  Madrid  :  impi-eiUa  de 
BiXTKAN  Y  ViNAS,  I8SS  {bi-fol.  de  238  p.). 

2.  Ce  jeune  artiste  écrivit  dans  divers  journaux  de  Madrid  toute 
une  série  d'articles  Soùre  la  cmacion  de  la  opéra  cspanola.  Lors- 


qu'il   mourut,    en    18i0,    il    conipos 
grand  poêle  Zorrilla. 

3.  Comme,  par  exemple,  celles 
Paloma,  composées  beaucoup  plu 
exagération  que  la  vogue  a  été  uni' 


nommées  :  Ay  cliiquita   el   La 
tard,  dont   on   peut   dire   sans 
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C'est  ù  pi'opos  de  nette  composition  qu'un  critique 
alli'iiiancl  i^ciivait:  «  On  ne  saurait  nier  l'originalité 
de  la  mélodie,  ni  son  caractère  passionné  et  véhé- 
ment. Dans  une  œuvre  due  à  un  (ils  du  Midi,  il 
serait  absurde  d'exiger  un  respect  absolu  du  sys- 
tème et  des  lois  de  l'harmonie  allemande,  mais  en 
revam-he  tenir  compte  des  effets  peu  vulgaires 
obtenus  par  ces  procédés  harmoniques  peu  com- 
muns qui  caractérisent  les  compositions  du  jeune 
artiste  espagnol  '.  »  Or  l'harmonisation  de  la  chan- 
son qui  nous  occupe  décèle  clairement  son  origine 
populaire,  elle  provient  dii'ectement  du  Fandango, 
danse  typiciuo  Tort  ancienne  qui  a  été  le  tronc  et 
l'origine  des  malaguenas,  des  rondenas,  des  grana- 
dinas,  des  murclanas  et  d'autres  variétés  de  chansons 
I)urement  locales. 

Mais  la  forme  généralement  préférée  par  les  ama- 
teuis  l'ut  celle  du  Butcro,  qui  se  prêtait  beaucoup 
mieux  à  des  développements  artistiques.  A  vrai  dire 
l'origine  de  cette  danse  n'était  pas  strictement 
populaire;  bien  qu'inspirée  des  se.gtiidiUas,  elle  avait 


été  composée,  vers  l'année  1780,  par  un  danseur  de 
profession  nommé  D.  Sébastian  Cerkzu,  et  se  dis- 
tingue du  type  original  par  son  caractère  bien  plus 
grave  et  majestueux.  La  combinaison  des  nouveaux 
pas,  des  mudanzas  (changements)  et  surtout  du 
point  d'arrêt  {bien  parado),  qui  est  l'un  des  traits 
essentiels  du  liolero,  exigeait  une  mélodie  spéciale 
s'adaptant  à  un  rythme  ternaire  non  sans  analogie 
avec  celui  du  menuet.  Cette  nouvelle  forme,  un  peu 
conventionnelle,  s'adaptait  bien  mieux  aux  artifices 
techniques;  les  autres  chansons  avec  letirs  rythmes 
débraillés,  leurs  licences  tonales  et  leur  liberté 
d'allures  ne  pouvaient  s'accommoder  des  règles 
sévères  du  contrepoint.  On  composa  donc  des 
Boléros  à  deux  ou  trois  voix  dans  un  style  pour  ainsi 
dire  classique.  Le  fameux  guitariste  Fernando  Sors 
nous  en  a  laissé  de  charmants  modèles(ExempleXI  V). 
Sans  rien  abdiquer  de  ses  traits  essentiels,  ni 
de  son  cachet  original,  le  Boléro  :  Yo  sembré  una 
mirada,  est  bien  l'œuvre  d'un  compositeur  instruit 
obéissant    à   des  règles  savantes.   On  y  remarque 


Allegretto 


1'^'^  VOIX 


2'''V0IX 


3?  VOI.X 


seplembre  1814  de  YAlUje 


Mtrsikalische  Zcituiu/,    Lcipzi(/,  icy 
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même  un  mélange  de  naïveté  et  de  classicisme 
assez  piquant,  qui  en  fait  un  type  achevé  de  l'art 
de  cette  curieuse  époque  pendant  laquelle  se  forme 
l'Espagne  nouvelle. 

Gomme  nous  l'avons  déjà  dit,  il  existe  un  grand 
nombre  de  chansons  du  même  genre  et  une  étude 
spéciale  d'une  littérature  aussi  abondante  reste  à 
faire  et  présenterait  certainement  un  vif  intérêt, 
tant  sous  l'aspect  artistique  que  pour  la  connais- 
sance des  mœurs  et  des  usages  de  la  société.  Car  la 
vogue  de  cette  mode  fut  extraordinaire  et  persista 
pendant  presque  un  tiers  de  siècle.  Parmi  les  com- 
positeurs les  plus  appréciés  des  aficionados  (ama- 
teurs), on  cite  Do.N  Joaquin  Tadeo  Murguia,  orga- 
niste de  la  cathédrale  de  Malagâ,  qui  quoique 
Basque  d'origine,  grâce  à  son  long  séjour  en  Anda- 
lousie s'était  parfaitement  assimilé  les  tournures  si 
typiques  des  chansons  populaires  de  cette  région 
fortunée;  Don  José  Odena,  dont  la  popularité  fut 
grande;  le  pianiste  Blanco  Camauôn  et  tant  d'autres 
sans  compter  les  personnalités  plus  saillantes 
comme  Carnicer,  qui  excelle  comme  nous  l'avons 
dit  dans  le  style  national,  GoMiset  S.vldoni. 
CoptjrigU  bij  Librairk  Uela;/rai:e,  VJI-1. 


X  côté  de  ces  maîtres  musiciens  une  place  doit 
être  faite  à  quelques  simples  amateurs,  intelligents 
mais  sans  prétentions,  qui  cultivèrent  avec  succès 
ce  genre  à  demi  artistique,  à  demi  populaire.  Peut- 
être  même  leurs  œuvres,  écrites  avec  verve  et 
spontanéité,  d'une  façon  toute  naturelle,  sans  le 
moindre  apprêt  ou  artifice,  présentent  un  plus  vif 
intérêt,  sous  l'aspect  de  la  couleur  et  du  sentiment 
pittoresque,  que  des  compositions  plus  savantes  et 
de  ce  chef  moins  proches  de  l'inspiration  du  peuple. 
Tel  est  le  cas  des  nombreuses  chansons  que  nous  a 
laissées  le  guitariste  Don  Francisco  de  Borja  Tapia, 
dans  le  nombre  desquelles  se  trouve  le  délicieux 
Boléro  de  sociedad  (Exemple  XV),  reproduit  ci- 
dessous.  Rien  de  plus  franc,  ni  de  plus  gracieux  ; 
la  mélodie  piquante,  et  remplie  de  malice,  est  fine- 
ment soulignée  par  les  triolets  qui  donnent  tant 
d'entrain  à  l'accompagnement.  Le  sentiment  volup- 
tueux se  mêle  avec  l'esprit  picaresque  et  voilà  bien 
l'àme  andalouse  sentimentale  et  gouailleuse  tout  à 
la  fois.  Nous  ne  possédons  que  fort  peu  de  données 
biographi(jues  sur  cet  auteur  peu  connu,  mais  qui  a 
joui  pourtant  d'une  grande  vogue  pendant  h^  srcond 
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y       yo  logréesta       di,. 

me    tu  vie.ronen  .    vi  . 


cha,      poruna. 
dia        hasta  los 


tiiTS  du  siècle  passé.  Tous  les  salons  de  la  capitale 
se^disputaient  le  plaisir  de  l'applaudir.  Il  mourut, 
encore  jeune,  à  Madrid,  le  18  février  184.5. 

Nous  sommes  encore  beaucoup  moins  renseignés 
sur  la  vie  de  Don  José  Leôn,  artiste  analogue  à 
T.\pi-\,  qui  eut  aussi  un  moment  de  succès  vers  la 
même  époque.  Dans  aucun  ouvrage  d'histoire  ou  de 
critique  musicale,  dans  aucun  recueil  biographique, 
nous  n'avons  pu  trouver  la  moindre  allusion  à  ce 
compositeur,  et  certes  il  méritait  bien  un  souvenir, 
ne  fût-ce  que  pour  sa  facilité  primesautière  ou  la 


fraîcheur  de  ses  inspirations.  Ce  ne  fut  pas  sans 
doute  un  professionnel  ou  un  savant,  mais  un 
musicien  d'instinct  admirablement  doué  par  la 
nature,  qui  vécut  dans  la  première  moitié  du 
xiK'^  siècle  et  composa  un  grand  nombre  de  chan- 
sons, avec  accompagnement  de  guitare  ou  de  piano, 
dans  le  style  national.  C'est  tout.  Mais  ses  œuvres 
fort  appréciées  de  son  temps  nous  permettent  de  le 
Juger  à  sa  véritable  valeur.  Nous  reproduisons 
(Exemple  XVI)  l'un  de  ses  plus  jolis  Boinvs,  remar- 
quable par  sa  grâce  un  peu  précieuse  et  raffinée. 
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C'est  encore  le  même  ton  un  peu  railleur  qui,  toul 
en  étant  sentimental,  semble  se  moquer  du  senti- 
ment. A  travers  le  sourire  on  peut  bien  apercevoir 
un  trait  typique  du  caractère  national,  calme  et 
maître  de  lui-même,  ne  s'exaltant  que  dans  le 
paroxysme  de  la  passion. 

Bien  que  nous  nous  soyons  occupés  principalement 
du  Boléro,  type  le  plus  répandu  et  de  ])eaucoup  le 
plus  artistique,  on  aurait  tort  de  croire  que  ce  fut  la 
seule  sorte  de  chansons  adoptée  par  les  musiciens 
et  par  les  amateurs.  Toutes  les  formes,  à  peu  près, 
créées  parla  muse  populaire, furent  également  cul- 
tivées avec  plus  ou  moins  de  succès,  même  celles 
qui,  par  leur  trop  grande  liberté  d'allures,  semblaient 
devoir  échapper  aux  emprises  de  l'art  savant.  Il  y 
eut  donc  par  exemple  des  Polos,  contrefaçons  à  vrai 
dire  ridicules  d'un  modèle  éminemment  populaire, 
mais  qui  n'est  en  réalité,  dans  la  bouche  du  peuple, 
qu'une  espèce  de  mélopée  rythmique,  entrecoupée 
de  soupirs  et  de  gémissements  prolongés,  en  géné- 
ral improvisée  par  le  chanteur  et  par  ce  fait  sans 
forme  définie.  Les  procédés  scholastiques  et  la  car- 
rure mélodique  imposés  par  le  goût  de  l'époque  ne 
pouvaient  s'accorder  avec  la  fantaisie  capricieuse, 
flUe  de  l'inspiration  du  moment,  qui  semble  être  la 
seule  norme  régissant  ces  improvisations  désor- 
données sur  un  thème  vague  et  amorphe,  déduit 
d'un  accompagnement  harmonique  enjolivé  d'in- 
nombrables  arabesques  et  broderies.  Les  airs  de 


danse  étaient  bien  plus  propres  à  être  traités  d'une 
façon  savante,  car  tout  d'abord  la  symétrie  de 
leurs  périodes  était  exigée  par  les  mouvements  des 
danseurs.  De  même  qu'on  avait  fait  aves  le  Boléro 
on  tira  aussi  un  assez  bon  parti  du  Zapateado,  dont 
le  rythme  et  le  mouvement  étaient  pourtant  beau- 
coup plus  débraillés.  Un  des  traits  saillants  de  cette 
dernière  danse,  est  que  les  femmes  qui  Texécutent, 
d'instinct,  syncopentles  mesures  de  mille  manières 
et  arrivent  à  frapper  avec  les  pieds  un  nombre  inoui 
de  rythmes,  formant,  par  ce  moyen,  cette  espèce 
d'harmonie  rythmique,  presque  toujours  discor- 
dante ou  en  opposition  avec  la  mélodie,  qui  constitue 
l'une  des  bases  essentielles  de  la  musique  arabe. 
Naturellement  on  dut  renoncer  à  tout  cet  ordre 
d'effets,  mais  néanmoins  quelques-unes  des  chan- 
sons conçues  d'après  ce  type  ont  conservé  beau- 
coup de  charme,  comme  le  Za/ia(t'arfo  (Exemple  XVII) 
anonyme,  composé  sans  doute  vers  1833,  que  nous 
reproduisons.  L'originalité  de  cette  mélodie,  avec 
ses  longs  mélismes  caractéristiques,  ne  saurait  être 
contestée,  et  l'on  y  peut  remarquer  en  toute  clarté 
l'inlluence  manifeste  de  l'art  oriental.  En  plus  son 
rythme  ondulant  et  les  fréquentes  transitions  du 
mode  majeur  au  mode  mineur,  et  vice  versa, 
constituent  des  preuves  éclatantes  de  ses  origines 
nettement  populaires.  On  peut  bien  la  considérer 
comme  un  véritable  modèle  dans  son  genre. 
Cette  manifestation  de  l'art  national,  si  intéres- 
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santé  à  ses  débuts  et  qui  aurait  pu  être  si  féconde, 
dégénère  bien  vite  sous  l'influence  de  la  musique 
italienne  chaque  jour  plus  à  la  mode.  Pour  suivre 
le  courant  du  goût  on  laisse  de  s'inspirer  directe- 
ment des  modèles  populaires  pour  suivre  de  plus 
près  les  formes  de  l'arw,  du  stornello  et  même  des 
canzonetti,  et  en  faussant  ainsi  le  sentiment  national 
on  finit  par  tomber  dans  les  plus  fades  ponts-neufs. 
Parfois  l'esprit  de  la  race  se  fait  jour  comme  dans 
la  chanson  longtemps  populaire  intitulée  La  flor  de 


la  Canela  (La  fleur  du  cannelier.  Exemple  XVIII), 
encore  espagnole  par  la  pensée,  ainsi  que  par  la 
fougue  et  la  verve  du  mouvement,  mais  dont  lu 
forme  et  plus  d'une  tournure  trahissent  l'action 
directe  du  pire  italianisme;  l'espèce  de  Uretta  q\x\ 
lui  sert  de  conclusion  en  est  une  preuve  éclatante. 
Et  cette  fatale  influence  de  l'opéra  italien  et  du 
bd  canto,  avec  toutes  leurs  conventions  factices, 
s'impose  d'une  façon  victorieuse  et  agit  sur  toute  la 
production  musicale  espagnole.  L'italianisme,  qui  a 
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empêché  alors  l'essor  de  la  chanson  artistique,  rui- 
nera quelques  années  plus  tard  la  Zarzuela,  créée 
cependant  dans  le  but  de  ressusciter  les  traditions 
du  théâtre  lyrique  espagnol. 

Les  chansons  que  nous  venons  d'étudier  nous 
portent  naturellement  à  parler  de  la  guitare,  fort 
souvent  employée  pour  les  accompagner.  Bien  que 
la  vogue  du  piano  devînt  chaque  jour  plus  grande, 
l'instrument  national  par  excellence  persista  'pen- 
dant longtemps  à  conserver  sa  place  au  premier 
rang.  Pour  la  musique  purement  populaire  il  était, 
comme  il  l'est  encore,  vraiment  irremplaçable.  Mais 
malgré  la  prépondérance  de  son  redoutable  rival, 
la  guitare  conservait  encore,  même  dans  les  salons 
aristocratiques,  de  nombreux  fidèles.  Précisément 


pendant  le  premier  tiers  du  xiK"  siècle  elle  eut  une 
véritable  période  de  splendeur  grâce  à  deux  artistes 
de  la  plus  grande  valeur  :  Don  Fernando  Sors  et  Don 
DujMSio  Agu.\uo.  Tous  les  deux  profitèrent  des 
découvertes  techniques  de  leurs  prédécesseurs,  car 
l'on  se  souviendra  que  les  guitaristes  de  la  fin 
du  .\viii=  siècle,  et  tout  particulièrement  Don  Fede- 
rico MoRETTi,  avaient  fort  développé  les  ressources 
de  cet  instrument.  Néanmoins  l'un  et  l'autre 
signalent  l'apogée  de  la  guitare  espagnole. 

Sors  (connu  en  France  sous  le  nom  de  I'"eriji- 
NAND  SoR),  plus  véritable  musicien  que  sou  rival, 
naquit  à  Barcelone  en  1780.  Il  fut  élève  de  la 
fameuse  Escolania  de  Montserrat,  où  il  apprit  à  jouer 
du  violon  et  du  violoncelle  tout  en  s'occupant  fort 
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sérieusement  d'harmonie,  de  contrepoint  et  de 
composition.  Mais,  comme  sa  vocation  ne  le  portait 
pas  vers  la  vie  monastique,  son  éducation  achevée, 
il  quitta  le  couvent  et  rentra  à  Barcelone.  C'est  là 
qu'en  assistant  aux  représentations  d'une  troupe 
italienne  qui  s'y  trouvait,  il  puisa  ses  premières 
notions  de  l'art  dramatique  et  de  l'instrumentation. 
Le  théâtre  exerça  sur  sa  précocité  une  action  déci- 
sive, au  point  qu'ayant  déniché  le  libretto  d'un  vieil 
opéra  intitulé  :  Tclemaco  neV  isola  di  Calipso.  Jadis 
composé  par  un  certain  Cip.\ll.\  et  depuis  complè- 
tement oublié,  il  lui  adapta  une  musique  nouvelle, 
et  réussit  à  faire  représenter  sa  partition  au  théâtre 
Principal  de  ladite  ville,  le  17  mai  1799.  Cette  ten- 
tative audacieuse  pour  un  jeune  homme  qui  ne 
comptait  pas  vingt  ans  fut  fort  bien  accueillie  par 
le  public.  Devenu  rapidement  célèbre,  il  se  rendit  à 
Madrid,  et  y  trouva  une  puissante  protectrice  dans 
la  Duchesse  d'Albe  qui  l'engagea  à  écrire  la  musique 
d'un  opéra  bouffe;  mais  la  mort  de  cette  dame  le 
flt  renoncer  audit  travail.  Le  Duc  de  Medinaceli, 
qui  s'intéressait  aussi  à  Sors,  lui  conseilla  de 
cultiver  le  genre  instrumental,  ce  qu'il  fit,  après 
avoir  tâché,  par  des  études  approfondies  de 
s'approprier  la  manière  de  H.wux  et  de  Plevel. 
Successivement  il  composa  des  symphonies,  trois 
quatuors  pour  instruments  à  cordes,  un  Salve 
Regina,  et  un  grand  nombre  de  chansons  espa- 
gnoles avec  accompagnement  de  piano  et  de  gui- 
tare, car  il  s'était  pris  d'une  véritable  passion  pour 
cet  instrument. 

Libéral  exalté,  imbu  des  idées  de  la  Révolution, 
lors  de  l'invasion  française  Sors  s'engagea  dans 
l'armée  de  N.\poléon  et  y  gagna  le  grade  de  capi- 
taine. La  restauration  de  Ferdin.\nd  VII  et  les 
terribles  représailles  qui  suivirent  l'obligèrent  à 
s'expatrier  et  il  se  réfugia  en  France  avec  les  par- 
tisans de  Joseph  Bonap.irte.  A  Paris,  Mehul,  Cheru- 
BiNi  et  Berton,  charmés  de  ses  talents,  l'encoura- 
gèrent à  reprendre  la  carrière  de  l'art.  Après  un 
court  séjour  dans  ladite  ville.  Sors  se  rendit  en 
Angleterre  et  se  fit  connaître  à  Londres  par  son 
extraordinaire  habileté  sur  la  guitare.  C'était  sans 
contredit  le  plus  remarquable  virtuose  de  son 
temps.  Tout  en  donnant  des  concerts  il  ne  laissa 
pas  de  composer  pour  le  théâtre  et  fit  Jouer  tou- 
jours à  Londres  un  opéra-comique  en  trois  actes  : 
La  foire  de  Smyrne  (1822)  et  un  ballet  :  Le  seigneur 
généreux.  De  retour  à  Paris  il  parvint  à  se  faire 
ouvrir  les  portes  de  l'Académie  royale  de  musique, 
qui,  le  3  mars  1823,  fit  exécuter  pour  la  première  fois 
son  ballet  Cendrillon.  On  peut  présumer  que  ces 
divers  ouvrages  ne  lui  procurèrent  pas  des  moyens 
suffisants  d'existence  car  il  partit  pour  la  Russie. 
Comme  guitariste  il  obtint  des  succès  retentissants 
tant  à  Moscou  qu'à  Saint-Pétersbourg.  Il  se  trouvait 
dans  cette  dernière  ville  en  182b,  lors  de  la  mort  de 
l'empereur  Alexandre  I",  et  composa  une  marche 
funèbre  pour  la  cérémonie  des  obsèques  impériales  ; 
plus  tard  il  fut  chargé  de  composer  le  ballet  Hercule 
et  Omphale,  ioué  pendant  les  fêtes  du  couronnement 
du  nouveau  czar  Nicolas  I'^. 

Sors  rentra  à  Paris  dans  le  courant  de  l'année  1820. 
Bientôt  après  il  écrivit  en  collaboration  avec 
ScHNEiTZiiŒFFER,  alors  chef  de  chant  de  l'Opéra,  le 
ballet  :  Le  Sicilien  ou  VAmoiir  peintre,  sur  un  sujet 
arrangé  d'après  la  comédie  de  .Molière.  Cette  parti- 
tion exécutée  le  27  Juin  1827  n'obtint  qu'un  succès 
d'estime.  Découragé  par  cet  échec,  pressé  par  le 


besoin,  il  retourna  à  Londres  où  le  sort  lui  était 
plus  propice.  Il  y  composa  la  musique  d'un  autre 
ballet  :  Le  dormeur  éveillé,  tiré  des  Mille  et  une 
Nuits  et  en  collaboration  avec  le  violoniste  Singelée 
un  opéra  féerique  :  La  belle  Arst'ne  ou  la  Baguette 
magique,  qui  n'a  été  représenté  qu'en  1845,  à 
Bruxelles,  bien  après  la  mort  du  guitariste  espagnol. 

Revenu  à  Paris,  en  1828,  pour  la  dernière  fois,  le 
pauvre  Sors  y  mena,  malgré  son  grand  talent,  une 
vie  fort  triste  ;  après  avoir  langui  pendant  onze  ans 
dans  une  situation  voisine  de  la  misère,  il  mourut 
le  8  Juillet  1839,  à  la  suite  d'une  maladie  aussi 
longue  que  douloureuse.  On  peut  affirmer  sans 
exagération  que  pour  ce  qui  concerne  la  littérature 
musicale  de  la  guitare,  les  œuvres  de  l'éminent 
artiste  qui  nous  occupe  présentent  un  intérêt 
capital.  Elles  sont  devenues  classiques.  L'éditeur 
Meissûnnier,  de  Paris,  en  a  publié  une  collection 
complète;  on  y  remarque  particulièrement  les 
Divcrtifisements,  op.  1,  2,  8  et  13;  les  Fantaisies,  op.  4, 
7,  10,  12  et  16;  les  Variations,  op.  3,  9,  11  et  20;  les 
Douze  études,  brillantes  et  très  difficiles,  op.  6;  et  la 
fort  remarquable  Sonate,  op.  l.'i.  Tout  eu  se  conser- 
vant original,  le  style  de  Sors  rappelle  un  peu  les 
manières  de  Haydn  et  de  Mozart:  on  voit  bien  qu'il 
aimait  ces  deux  maîtres  et  qu'il  les  avait  étudiés  à 
fond.  Sa  grande  Méthode  pour  la  guitare,  ouvrage 
universellement  apprécié,  a  été  publiée  à  Londres 
et  à  Paris,  aux  frais  de  l'auteur.  Il  en  existe  une 
autre  édition  avec  texte  français-allemand  (Bonn, 
SiMROCKJ.  La  technique  de  cet  instrument  doit  à 
Sors  d'indiscutables  progrès,  il  fut  le  premier  qui 
employa  dans  ses  œuvres  les  arpèges  compliqués, 
tout  en  s'occupant  de  soigner  l'harmonie.  Tout 
d'abord  il  se  distingua  par  sa  fougue  et  par  sa  véhé- 
mence, comme  on  peut  s'en  rendre  compte  dans 
l'intéressante  composition  qu'il  dédia  à  Don  Manuel 
(tOdov,  Prince  de  la  Paix,  distingué  guitariste  ama- 
teur; mais  avec  le  temps,  sans  doute  sous  les  con- 
trecoups des  misères  de  sa  vie,  son  talent  devint 
plus  sentimental  et  pathétique,  sa  belle  Elégie  et  son 
Adieu  sont  des  pages  d'un  sentiment  profond  et 
d'une  inspiration  pleine  de  noblesse.  En  un  mot  les 
œuvres  de  Sors  pour  la  guitare  doivent  être  consi- 
dérées comme  de  véritables  modèles  en  ce  genre 
un  peu  spécial. 

La  partition  manuscrite  du  ballet  de  Cendrillon  a 
été  conservée  à  la  Bibliothèque  de  l'Opéra  de  Paris; 
l'auteur  y  fait  preuve  d'une  grande  facilité  pour 
créer  des  mélodies  agréables.  Il  a  aussi  laissé  un 
grand  nombre  de  romances  et  de  chansons,  dont 
quelques-unes  —  comme  le  nocturne  à  2  voix 
avec  accompagnement  de  piano-forte  intitulé  Le 
Souvenir  —  ont  été  publiées  à  Paris,  par  l'éditeur 
Pacim.  Dans  le  nombre  de  celles  qui  sont  restées 
en  manuscrit  se  trouve  la  Chanson  patriotique  que 
nous  reproduisons  (Exemple  XIXi.  Elle  fut  écrite 
vers  1820  et  resta  longtemps  populaire  parmi  les 
ennemis  du  despotisme  de  Ferdinand  VIL  C'est  un 
bon  modèle  de  l'art  froid  et  conventionnel  de  cette 
triste  période  de  décadence. 

Quoi  qu'on  ait  dit.  Don  Dionisio  Aguado  ne  peut 
être  comparé  à  Sors.  Sur  le  terrain  de  la  pure  vir- 
tuosité ils  rivalisent,  même  Aguauo  surpasse  son 
émule;  mais  comme  compositeur  il  lui  reste  bien 
inférieur.  Néanmoins,  comme  le  public  en  général 
prise  bien  plus  les  virtuoses  que  les  véritables  mu- 
siciens, la  vie  de  l'artiste  qui  nous  occupe  fut  bien 
plus  fortunée  que  celle  de  son  malheureux  rival. 
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Aguado  naquit  à  Madrid  le  8  avril  1784.  De  bonne 
heure  le  jeune  garçon  commença  ses  études  litté- 
raires auxquelles  il  faisait  trêve  souvent  pour  jouer 
la  guitare  qu'il  aimait  avec  passion.  Pour  satisfaire 
ce  goût  il  reçut  des  leçons  du  célèbre  Don  Migukl 
Garci.a,  plus  connu  sous  le  nom  de  Padre  Basilio 
depuis  qu'il  était  devenu  moine  cistercien.  Comme 
on  s'en  souviendra,  cet  artiste  remarquable  venait 
de  renouveler  la  technique  de  l'instrument  natio- 
nal en  ressuscitant  les  anciennes  traditions  du 
punleailo  ipincer)  depuis  longtemps  délaissées. 
Aguado  étudia  aussi  la  méthode  de  Moretti,  et  fut 
bien  vite  en  étal  de  comprendre  les  ressources  et 
les  nouveautés  qu'il  pouvait  tirer  de  la  guitare.  A 
la  mort  de  son  père,  survenue  en  1803,  il  hérita 
d'un  petit  bien  situé  au  village  de  Fuenlabrada, 
près  d'Aranjuez,  où  il  se  retira  avec  sa  mère  lors  de 
l'invasion  française.  Ce  fut  dans  cet  endroit  que 
pendant  toute  la  durée  de  la  guerre,  Aguauo  s'adonna 
presque  exclusivement  à  l'élude  de  son  instrument 
favori,  cherchant  avec  une  persévérance  infatigable 
de  nouveaux  procédés  techniques  et  de  nouvelles 
combinaisons  de  doigté  et  d'effets.  De  retour  à 
Madrid  après  la  paix,  bien  que  sa  réputation  fût 
déjà  grande  et  que  ses  œuvres  fussent  appréciées 
même  à  l'étranger,  il  s'y  fixa  afin  de  ne  pas  quitter 
sa  mère  qu'il  aimait  tendrement  et  dont  seulement 
la  mort  put  le  séparer.  En  1825.  une  année  après 
avoir  éprouvé  cette  grande  perte,  Aguado  se  rendit 
à  Paris,  où  il  n'était  pas  un  inconnu.  En  effet  son 
excellente  Méthode  de  Qidtnre,  ouvrage  remarquable 
en  son  genre  publié  à  Madrid  ladite  année,  lui 
avait  créé  une  grande  renommée  parmi  les  amateurs 
de  cet  instrument.  Ce  fut  même  le  projet  d'éditer 
une  traduction  française  de  son  traité  didactique 
(parue  en  1827,  à  Paris,  chez  l'éditeur  Riciiault)  qui 
le  décida  à  se  rendre  à  l'étranger. 

De  1825  à  1838  Aguado  résida  à  Paris  et,  tant  par 
son  talent  hors  ligne  que  par  sa  simplicité  et  la 
douceur  de  son  caractère,  il  s'y  fit  de  nombreux 
amis  parmi  les  artistes  les  plus  distingués.  Rossini, 
Bellini,  Pagamm,  Henri  Herz  et  même  son  émule 
Fernando  Sors,  qui  l'avait  acueilli  avec  la  plus 
gi-ande  bienveillance,  lui  témoignèrent  plus  d'une 
lois  leur  estime  et  leur  admiration.  Les  deux  gui- 
taristes espagnols  habitèrent  la  même  maison  et 
Sors,  qui  appréciait  à  sa  juste  valeur  l'extraordinaire 
habilet.-  de  son  compatriote,  composa  un  grand  duo 
concertant  intitulé  Los  dos  andgos  (Les  deux  amis), 
afin  de  l'exécuter  ensemble.  Malgré  ses  grands  succès, 
Aguado  éprouvait  chaque  jour  davantage  un  si  vif 
désir  de  se  retrouver  dans  son  pays  que,  sans  écouter 
les  instances  de  ses  admirateurs  et  de  ses  amis,  dans 
le  courant  de  1838  il  prit  la  résolution  de  rentrer  de 


nouveau  en  Espagne.  Vers  la  lin  de  la  même  année 
il  arrivait  à  Madrid,  oii  il  se  consacra  à  l'enseigne- 
ment, jusqu'au  moment  de  sa  mort  survenue  le 
20  décembre  1849. 

La  plus  remarquable  parmi  ses  œuvres  est  sans 
contredit  la  Méthode  de  guitare  dont  nous  avons 
parlé;  en  1843  il  en  publiait  une  troisième  édition, 
avec  un  appendice,  sous  le  titre  Niievo  método  de 
guitarra  (Madrid,  D.  Benito  Campo).  L'année  même 
de  sa  mort  il  lui  ajoutait  encore  un  nouveau  supplé- 
ment. Parmi  ses  autres  compositions,  en  général 
d'une  grande  difficulté,  on  cite  la  Colecciôn  de  estu- 
dios  para  la  giiilaira  (Madrid,  1820),  recueil  fort 
intéressant  au  point  de  vue  technique  :  les  trois 
Rondos  brillantes  (1822),  les  variations  sur  le  Minué 
afandangado,  un  recueil  de  Valses  (45),  andantes  (10) 
et  menuets  (6);  le  Fandango  con  variaciones,  deux 
recueils  d'airs  de  danse  (Contradanzas,  minués  y 
valses)  et  sa  transcription  du  Gran  solo  de  Sors, 
dédiée  à  son  élève  de  prédilection.  Don  Augustin 
Campo.  Un  grand  nombre  de  ces  ouvrages  n'a  paru 
qu'après  la  mort  de  l'auteur,  beaucoup  d'autres  sont 
restés  en  manuscrits  entre  les  mains  des  nombreux 
élèves  de  l'illustre  virtuose. 

Pendant  la  même  période  Don  Trinidad  Huerta  y 
Caturla  remporta  à  Paris  un  certain  succès.  Ce  fut 
un  original,  un  homme  à  aventures  et  un  artiste 
étrange  et  surprenant.  11  naquit  à  Orihuela  le 
8  juin  1803.  On  ne  sait  rien  sur  sa  jeunesse  ni  sur 
ses  premiers  maîtres  de  musique;  mais  étant  entré 
à  dix-sept  ans  comme  cadet  dans  l'armée  espagnole, 
il  prit  i)art  au  soulèvement  militaire  dirigé  par  le 
général  Riego,  qui  éclata  en  1820.  On  a  même  pré- 
tendu qu'il  fut  l'auteur  de  l'Hymne  longtemps 
célèbre  qui  rallia  les  insurgés,  mais  ce  fait  n'est  pas 
prouvé,  car  il  semble  que  ladite  composition  fut 
écrite  par  Mei.cuor  Comis.  En  (823,  lorsque  Ferdi- 
nand VII,  avec  l'aide  de  l'armée  française,  eut 
réprimé  l'insurrection,  Huerta  se  vit  obligé  de 
chercher  un  refuge  en  France  et  se  fixa  à  Paris.  Se 
trouvant  sans  ressources,  il  songea  à  tirer  parti  de 
ses  connaissances  musicales  et,  sous  le  patronage 
du  fameux  chanteur  Garcia,  se  produisit  dans  les 
concerts  avec  un  énorme  succès,  que  justifiait  son 
habileté  vraiment  prodigieuse  sur  la  guitare.  Lorsque 
son  protecteur  se  l'endit  en  Amérique  Huerta 
l'accompagna. 

Après  avoir  parcouru  les  Etats-Unis  et  l'ile  de  Cuba, 
Huerta  revint  en  Europe  et  se  rendit  à  Londres,  où 
il  fut  accueilli  avec  enthousiasme  et  gagna  des 
sommes  considérables.  De  là  il  partit  pour  Malte, 
puis  gagna  Constantinople,  et  vers  1830  rentra  à 
Paris,  où  il  se  lia  d'amitié  avec  Rossini  et  plus  tard 
avec  P.\ganini  auquel  il  donna  des  leçons  de  guitare. 
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Il  retrouva  en  France  ses  triomphes  lie  jaJis,  et 
pendant  (|ii(!lciue  temps  l'ut  ridole  du  public,  (lui 
lui  faisait  l'ète  cluuiue  l'ois  qu'il  se  faisait  entendre. 
Fihis  disait  (le  lui,  dans  la  lirvuc  musicale  :  ce  En 
vérité,  M.  Ilui:irr.\  est  un  homme  fort  extraordi- 
nain;;  les  difficultés  qu'il  exécute  tiennent  du  pro- 
dige. Hien  ne  peut  donner  l'idée  de  la  merveilleuse 
agilité  do  ses  doigts.  »  Cet  artiste  vivait  encore 
en  1873. 

L'hahileté  de  HuEUTA  devait  être  extraordinaire 
pour  provoquer  l'admiration  de  tous  ceux  ([ui  étaient 
à  même  de  l'apprécier,  précisément  au  moment  où 
Sons  et  Aguado  remportaient  leurs  plus  grands 
succès.  Il  est  vrai  que  le  jeu  de  ceux-ci  était  pon- 
déré, classique  pour  ainsi  dire,  tandis  que  Huerta 
était  un  virtuose  étrange,  plein  tout  à  la  fois 
d'extravagance  et  de  génie.  Peu  musicien,  il  accom- 
pagnait ses  mélodies  par  des  harmonies  souvent  fort 
peu  correctes.  Il  avait  des  procédés  d'un  goût  dou- 
teux, comme  celui  qu'il  appelait  tutti  et  qui  était 
une  sorte  de  l'asgucado  dont  l'efîet  gâtait  parfois 
les  plus  délicats  passages.  En  un  mot  dans  sa  ma- 
nière se  mêlaient  le  bon  elle  mauvais.  Sors  l'avait 
surnommé  le  6ar6iers«6/imc,  tandis  qu'AoUAOO,  plus 
sévère,  disait  qu'il  outrageait  l'instrument.  Le  fait  est 
que  MuERTA,  admirablement  doué  parla  nature,  ne 
possédait  pas  une  solide  instruction  musicale  et 
manquait  presque  totalement  de  goût. 

Nous  donnerons  un  souvenir  à  Don  José  de 
CiEiîRA,  jeune  Sévillan  qui  délaissa  la  jurisprudence 
pour  cultiver  la  guitare.  .'Vyant  acquis  une  grande 
habileté  technique,  il  se  fit  applaudira  Londres  et  à 
Paris  tant  comme  virtuose  que  comme  compositeur. 
Ses  œuvres  d'une  difliculté  extrême  sont  bien  écrites 
et  il  y  fait  preuve  d'un  goût  exquis.  Parfois  il  tire 
des  effets  surprenants  par  l'emploi  des  sons  harmo- 
niques. Avec  une  facilité  égale  il  jouait  sur  une 
guitare  de  six  cordes  ou  sur  une  de  huit.  Son  jeu 
brillant  se  distinguait  parla  rapidité  et  la  clarté,  l.e 
4  juin  1853,  Ciebra  fit  jouer  au  Théâtre  Italien  de 
Paris  son  opéra  en  trois  actes  intitulé  :  La  mnravilhi. 
Il  en  avait  écrit  lui-même  le  livret,  qui  sembla 
ridicule  et  fit  échouer  l'ouvrage,  d'ailleurs  tiès 
bien  exécuté  par  Mlles.  Éi.isa  Lucas  et  Clotilde 
Semigi.ia  et  M.  CÂCERes.  D'après  des  critiques  dignes 
d'estime,  la  partition  offrait  une  suite  de  motifs 
espagnols  pleins  de  charme  et  d'originalité. 

Citons  encore,  pour  en  finir  avec  les  guitaristes. 
Don  Miguel  Carnicer,  artiste  très  distingué,  frère 
du  célèbre  compositeur;  Don  Antonio  Cano,  auteur 
d'un  recueil  de  vingt-six  exercices  pour  la  guitare 
vraiment  remarquables  pour  étudier  toutes  les  diffi- 
cultés que  peut  présenter  le  jeu  des  deux  mains; 
Don  José  BENEDioqui,  obtint  en  Amérique  des  succès 
retentissants;  Don  Mariano  Ochoa,  professeur  de  la 
reine  Marie-Ciiristine  de  Bourbon,  mère  d'ISA- 
BELLE  11;  Don  Vicente  Franco,  élève  d'AcUAno,  qui 
transporta  sur  la  guitare  quelques-uns  des  elfets  que 
TiiALiiERG  tirait  du  piano;  puis  Jai.me  Bosch,  établi 
pendant  longtemps  comme  professeur  à  Paris; 
PoNzoA  Y  Ceiîrian,  Mariano  Alonso  y  Castii.lo, 
Costa  Y  Hugas,  compositeur  de  talent  qui  se  rattache 
à  l'école  de  Sors,  et  tant  d'autres  qui  ont  transmis 
jusqu'à  nos  jours  les  traditions  de  cet  art  éminem- 
ment national. 

La  culture  musicale  se  développait  fort  lentement. 
Notons  néanmoins,  vers  le  milieu  du  xi.v  siècle, 
l'apparition  de  quelques  publications  périodiques 
ayant  trait  à  l'art  musical.  L'exemple  fut  donné  par 


Don  Joaquin  Espin  y  Guillén,  qui  fonda  à  Madrid  la 
revue  dénommée  La  Iberia  musical  y  litentria,  dans 
laquelle  on  fit  une  campagne  décidée  en  faveur  de 
l'opéra  national  tout  en  encourageant  plus  d'un 
jeune  compositeur.  Puis  ce  furent  VAnfiôn  malri- 
tense,  dirigé  par  un  groupe  d'artistes  formé  par 
Don  Indalecio  Soriano  Fuertes,  Don  Peiiro  Ai.beniz, 
Don  Francisco  Vali.demo.sa,  Don  Florencio  Lamoz  et 
Don  Pedro  Tintoré;  El  Ûrf'eo  andaluz,  imprimé 
d'abord  à  Séville,  puis  à  Madrid;  El  pasatiempo 
musical,  La  Espaûa  musical,  et  quelques  autres 
d'importance  secondaire.  Enfin,  en  185ij,  parut  La 
Gaveta  musical  de  Madrid,  publiée  sous  les  auspices 
de  Don  IIilarion  Eslava,  et  son  apparition  signale 
une  renaissance  des  études  sur  l'esthétique  et  l'his- 
toire de  l'art  musical. 

Ces  diverses  publications,  dans  lesquelles  on  peut 
trouver  plus  d'un  article  intéressant,  auraient  pu 
exercer  une  influence  sur  l'éducation  générale  du 
goût  si  elles  avaient  été  niicu.x  orientées.  Recon- 
naissons pourtant  qu'EsLAVA,  avec  ijIus  de  bonne 
volonté  que  de  clairvoyance,  commença  à  étudier  le 
glorieu.x  passé  de  la  musique  espagnole  sans  réussir 
pourtant  à  réveiller  l'intérêt.  Cependant  à  l'étranger 
l'attention  des  artistes  se  fixait  toujours  sur  le 
prestige  pittoresque  des  mœurs  et  le  charme  atti- 
rant des  chansons  populaires  propres  à  la  péninsule 
ibérique.  Plusieurs  compositeurs  et  virtuoses  de  la 
plus  grande  valeur  visitèrent  l'Espagne  et  dans  les 
impressions  recueillies  pendant  leur  voyage  trou- 
vèrent une  source  d'inspiration.  Rappelons  le  séjour 
de  Chopin  à  Majorque  en  compagnie  de  George  Sand 
durant  l'hiver  de  1837.  C'est  à  la  Chartreuse  de 
V;illdemosa  que  l'exquis  artiste  écrivit  quelques- 
unes  (le  SCS  |ilus  belles  compositions,  entre  autres 
le  célèbre  prchidc  en  ré  bémol.  Il  fut  moins  heureux 
lorsqu'il  voulut  imiter  les  danses  ou  les  chansons 
populaires  espagnoles  et  son  Bolcro  pour  piano  nous 
semble  une  œuvre  manquée  et  dépourvue  di:  carac- 
tère. 

Glinka  réussit  de  bien  meilleure  façon.  En  iSi'o, 
l'illustre  compositeurrusse  entreprit  un  long  voyage 
en  Espagne.  .\près  avoir  parcouru  les  deux  Castilles 
il  arriva  en  Andalousie  et  se  fixa  à  Grenade.  Homme 
du  monde  et  ami  du  plaisir,  il  y  passa  plusieurs 
années  dans  le  dolcc  farniente,  jouissant  des  chan- 
sons et  des  danses  des  gitanos  de  VAlbaicin  qui 
devaient  lui  rappeler  certaines  mélodies  de  son 
pays.  C'est  alors  que,  séduit  par  ces  rythmes  si 
originaux,  il  composa  ses  morceaux  symphoniques 
.lot<i  artigonesa  et  Souvenirs  d'une  nuit  d'été  à  Madrid, 
charmantes  fantaisies  fort  bien  orchestrées,  étince- 
lantes  de  verve  et  de  couleur  pittoresque.  Jusqu'en 
1832,  date  de  sa  rentrée  définitive  en  Russie,  Glinka 
revint  plusieurs  fois  en  Espagne,  attiré  toujours  par 
Grenade  oîi  son  souvenir  est  resté  longtemps  popu- 
laire. 

Ce  fut  aussi  en  1844-1845  que  Franz  Liszt  visila 
l'Espagne  et  le  Portugal.  A  Madrid,  à  Cadix,  à 
Barcelone,  à  Lisbonne,  en  un  mot  dans  toutes  les 
villes  où  il  se  fit  entendre,  il  excita  les  plu?  vifs 
transports  d'admiration.  L'esprit  toujours  en  éveil 
du  grand  artiste  dut  être  frappé  par  le  caractère 
original  des  chansons  populaires  du  pays  qu'il  visi- 
tait, et  sans  doute  il  recueillit  plus  d'un  thème 
caractéristique.  Plus  tard  il  employa  ses  notes  dans 
son  Hondo  sur  un  thème  espagnol  et  dans  sa  liapsodie 
espagnole,  dans  laquelle  parmi  d'autres  airs  de  danse 
on  retrouve  la  Jota  aragoncsa,  dont  le  rythme  vibrant 
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et  énergique  a  séduit  tant  d'illustres  composi- 
teurs. 

Quelques  années  plus  tard,  l'illustre  Gevaert, 
obligé  de  voyager  par  une  clause  du  règlement  du 
grand  prix  de  composition  qu'il  avait  obtenu  en 
1847,  visita  aussi  la  Péninsule  ibérique.  Doué  d'une 
grande  intelligence  et  d'un  fin  esprit  d'observation, 
après  avoir  parcouru  la  Catalogne,  l'Aragon  et  la 
Nouvelle-Castille  pendant  l'année  1830,  il  rédigea 
un  rapport  rempli  d'intérêt  sur  la  situation  de  la 
musique  en  Espagne,  et  l'adressa  au  ministre  de 
l'Intérieur,  à  Bru.xelles,  qui  le  communiqua  à  l'Aca- 
démie royale  de  Belgique.  Dans  cet  ouvrage  ' 
Gevaert,  avec  une  clairvoyance  vraiment  admirable, 
fut  le  premier  à  établir  l'existence  de  l'école  de 
musique  espagnole,  en  proclamant  que  les  musi- 
ciens indigènes,  bien  qu'initiés  à  la  direction  donnée 
à  l'art  par  les  compositeurs  flamands  et  italiens, 
adoptèrent  certaines  formes  particulières  au  pays, 
comme  l'emploi  presque  constant  de  deux  chœura, 
usage  qui  s'est  conservé  jusqu'aujourd'hui  malgré  la 
dégénération  complète  du  style  religieux,  un  emploi 
très  modéré  des  imitations,  canons  et  contrepoints  con- 
ditionnels: en  revanche,  un  style  plus  simple  et  plus 
majestueux,  un  effet  particulier  résultant  de  la  dispo- 
sition des  voix  et  une  expression  plus  forte  des  paroles  ; 
qualités  que  l'on  ne  recherchait  guère  dans  les  écoles 
flamandes  et  italiennes  du  .xvi"  siècle.  Plus  loin  il 
reconnaît  que,  malgré  la  médiocrité  de  l'exécution, 
il  y  brille  —  dans  cette  musique  —  des  beautés  d'uyi 
ordre  tellement  élevé  et  l'effet  en  est  tellement  saisis- 
sant, que  les  personnes  les  plus  insensibles  à  l'art  en 
sont  frappées^.  Ces  déclarations  si  nettes  fixèrent 
l'attention  du  monde  savant  sur  une  école  artistique 
de  tout  premier  ordre  et  à  peu  près  inconnue  ;  de 
plus  elles  firent  sortir  de  leur  torpeur  quelques 
musiciens  espagnols  comme  Eslava  qui,  plus  instruit 
que  la  plupart  de  ses  confrères,  se  mil  à  étudier  le 
passé  musical  de  son  pays.  Il  entreprit  à  lui  tout 
seul  ce  que  Gevaert  demandait  au  Gouvernement 
espagnol,  une  publication  choisie  dans  les  œuvres 
des  meilleurs  compositeurs  d'autrefois.  Ce  fut  la 
Lira  sacro-hispana,  vaste  compilation  qui  ne  com- 
prend pas  moins  de  sept  volumes,  dont  on  a  dit  trop 
de  bien  et  trop  de  mal.  Bien  qu'elle  soit  vieillie,  elle 
reste  toujours  une  importante  source  d'information, 
richement  documentée  et  où  toutes  les  diverses 
tendances  de  la  musique  religieuse  espagnole  sont 
représentées. 

L'attention  de  Gevaert  fut  aussi  attirée  par  les 
chansons  populaires  et  il  fut  l'un  des  premiers  à 
reconnaître  qu'elles  prennent  des  formes  ^rès 
variées  et  très  différentes,  dans  les  diverses  régions 
de  l'Espagne.  Sans  soupçonner  les  richesses  folklo- 
riques de  la  Catalogne,  le  jeune  musicien  admettait 
trois  divisions  bien  tranchées,  dont  la  première 
correspond  à  la  Biscaye  et  à  la  Navarre,  la  seconde  à 
la  Galice  et  à  la  Vieille-Castille,  et  la  troisième  à 
l'Aragon,  la  ISouvelle-Castille  et  les  provinces  méri- 
dionales. Ce  classement  est  un  peu  arbitraire  et  ne 
repose  pas  sur  des  éludes  approfondies.  Néanmoins 
Gevaert  fait  des  observations  assez  sensées, 
comme  lorsqu'en  parlant  du  zortzico  des  Basques  il 


1.  Rapport  à  Mr.  le  .Ministre  de  l'Intérieur  sur  ViHat  de  la 
mlCsiqne  en  IUspagne,  par  Mb.  Gevaert,  lauréat  du  grand  concours 
de  composition  musicale.  Bulletins  de  l'Académie  royale  des 
sciences.,  des  lettres  et  des  beaux-arts  de  Belgique,  t.  XIX, 
1"  parlic,  1852  (pp.  184-205).  On  y  trouve  aussi  (pp.    166-172)  les 


affirme  que  bien  mieux  que  d'une  mesure  à  cinq- 
huit  ou  à  cinq-quatre  il  s'agit  plutôt  d'une  mesure 
à  deux  temps,  dont  chaque  moitié  est  représentée 
par  un  groupe  de  cinq  notes.  11  reconnaît  aussi 
l'origine  arabe  des  chansons  et  des  danses  anda- 
louses  et  parle  avec  connaissance  de  cause  des 
canas  ou  des  playeras,  ainsi  que  du  fandango  et  de 
ses  dérivés  les  malayuenas  ou  rondcnas.  D'après  lui 
la  tonalité  de  ces  pièces  n'a  aucun  rapport  avec 
nos  modes  majeur  ou  mineur;  leurs  cadences 
finales  se  rapprochent  des  troisième  et  quatrième 
tons  du  plain-chant;  et,  quant  aux  successions 
mélodiques,  la  plupart  ne  comportent  aucune 
espèce  d'harmonie.  Dans  les  airs  de  danse  il  observe 
qu'ils  se  composent  en  général  de  deux  éléments 
distincts  :  une  ritournelle  invariable  sur  laquelle 
les  guitaristes  improvisent  toutes  sortes  de  varia- 
tions, et  la  copia  ou  couplet,  qui  fait  son  entrée  par 
une  modulation  imprévue  d'un  effet  certain,  sur- 
tout si  elle  est  attaquée  franchement.  Enfin  il  parle 
des  Seguidillas  manchegas;  des  Bolerus,  dont  le 
mouvement  grave  se  rapproche  de  celui  du  menuet 
français  et  qu'il  ne  faut  pas  confondre  avec  les 
boléros,  forme  beaucoup  plus  artistique  que  vérita- 
blement populaire;  et  de  la  Jota  arayonesa,  dont  la 
copia  se  chante  toujours  à  deux  voix,  en  tierces,  et 
présente  la  singularité  de  ce  que  le  septième  degré 
est  fréquemment  mineur,  en  montant  la  gamme. 
Gevaert  utilisa  aussi  dune  manière  pratique  les 
résultats  de  ses  études  et  de  ses  recherches  sur  la 
musique  espagnole.  Son  Rapport  au  Gouvernement 
belge  était  accompagné  par  l'envoi  d'une  Symphonie 
fort  bien  instrumentée  au  dire  de  FÉtis,  et  écrite 
sur  une  espèce  de  boléro  assez  connu  '.  11  composa  en 
outre  une  sorte  d'Ouverture  fantaisie  sur  plusieurs 
airs  nationaux  espagnols  (notamment  la  jota),  mor- 
ceau brillant,  riche  de  couleur  et  d'une  orchestration 
pittoresque,  qui  est  resté  longtemps  au  répertoire 
des  grands  concerts. 

Les  chansons  populaires  espagnoles  exercèrent 
de  même  une  certaine  influence  sur  un  autre  artiste 
qui  jouit  vers  le  milieu  du  siècle  dernier  d'une 
grande  célébrité,  le  pianiste  Louis-Moreau  Gûtts- 
CHALK.  En  1832  il  voyagea  en  Espagne,  où  il  obtint 
des  succès  éclatants.  Son  tempérament  fougueux  et 
romantique  était  très  propre  à  exciter  l'enthou- 
siasme des  Méridionaux.  Ce  lut  alors  qu'il  composa 
ses  fantaisies  pour  piano  intitulées  :  Le  siège  de 
Saragosse,  La  jota  aragonaise,  Souvenirs  d'Andalousie, 
Manchega,  La  Gitanitla  et  Minuit  ci  Sèville,  pages 
curieuses  et  originales,  non  dépourvues  de  charme, 
bien  que  souvent  d'un  goût  douteux,  qui  furent  à 
la  mode  pendant  longtemps.  Cela  s'explique  par  le 
caractère  pittoresque  de  ces  composilions,  écrites 
par  un  artiste  d'une  nalure  étrange  et  doué  d'une 
imagination  poétique,  rêveuse  et  mélancolique, 
presque  exclusivement  sur  des  thèmes  populaires 
qu'il  avait  recueillis  pendant  ses  voyages  et  qu'il 
savait  mettre  en  valeur.  Nous  ajouterons  que 
Gottschalk  s'est  aussi  occupé  des  mélodies  indi- 
gènes créoles  et  nègres  de  l'île  de  Cuba,  alors  sous 
la  domination  espagnole.  On  peut  dire  qu'il  fut  l'un 
des  premiers  à  introduire  dans  l'art  moderne  ces 
éléments  exotiques  :  havancrus,  tangos,  yuajiras.  Ce 


2.  Voir  loc.  cit.,  pp.  188-1S9.  . 

3.  Voir  le   Rapport  de  M.   Hanssens  {Bulletins  de  l'Académie      | 
royale  de  Belgique,  t.  XIX,  Impartie,  1852,  p.  171). 
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fut  môme  à  la  Havane  qu'il  fit  jouer  pour  la  pre- 
mière l'ois  sa  symplionic  :  Une  nuit  des  Tropiques  et 
plusieurs  autres  ceuvres  importantes. 

(;r;lce  à  ces  différents  maîtres,  la  musique  espa- 
iinole  continuait  comme  par  le  passé  à  agir  d'une 
hu-on  indirecte  sur  le  développement  de  l'art  euro- 
pi'en.  Elle  avait  beau  être  en  pleine  décadence,  ses 
qualités  originales  s'imposaient  à  l'attention  des 
artistes,  et  si  ceux-ci  profitèrent  plus  d'une  fois  de 
ses  richesses,  ils  lui  apportèrent  en  revanche  les 
diverses  conquêtes  de  la  technique  moderne.  Cet 
échange    ne    pouvait    être    que    fort    utile.    Déjà 


Gevaert  signalait  que  l'Espagne  commençait  à 
sortir  de  la  torpeur  où  l'avaient  plongée  toute  une 
suite  d'invasions  étrangères  et  de  longues  guerres 
civiles.  Il  ne  se  trompait  pas.  Pendant  son  long 
séjour  à  Madrid  il  put  remarquer  qu'un  groupe  de 
jeunes  compositeurs  travaillait  avec  foi  et  enthou- 
siasme au  renouvellement  de  la  musique  nationale. 
Leurs  efforts  devaient  aboutir  à  la  création  de  la 
Zarzuela  grande,  manifestation  artistique  fort  inté- 
ressante qui  aurait  pu  donner  des  résultats  extraor- 
dinaires si  elle  avait  réussi  à  se  débarrasser  entière- 
ment de  toute  influence  italienne. 


R.  MITJANA.   1914. 


LA  MUSIOUK  ET  LA  DANSE  POPULAIRES  EN  ESPAGNE 
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PREFACE 

Comnic  quoi  rKsiiagiie  est  une  fausse  pauvresse. 

L'âme  artiste  du  Sud  nous  est  longtemps  apparue 
sous  le  symbole  de  la  seule  Italie.  Au  cri  d'<c  olé  >>! 
de  vagues  bruils  de  castagnettes  et  de  boléros  nous 
arrivaient  bien  d'Espagne,  mais  constituaient  pour 
nous,  avec  la  figure  de  don  Quichotte,  toute  la  carac- 
téristique de  ce  pays  renfrogné,  mal  visible  derrière 
son  mur  de  montagnes.  Ce  que  l'on  retint  surtout 
des  impressions  de  Th.  Gautier  fut  l'exclamation  : 
a  Ah!  la  voilà,  la  véritable  Manola!  »  sur  l'Espagne 
de  Victor  Hugo,  une  conception  insuffisante  et  pué- 
lile  s'établit  dans  les  esprits.  Carmen  vint;  son  soleil 
éblouit,  parut  insolent.  On  sil'lla  d'abord;  cependant, 
la  force  de  vie,  l'intense  quoique  partielle  vérité  de 
cette  œuvre,  obligèrent  le  public  à  se  prendre  aux 
charmes  fuyants  de  l'ensorceleuse.  Cela  donna  le 
type  "  cigarière  »,  et  l'on  fit  de  l'Andalousie  toute 
l'Espagne. 

L'œuvre  de  Bizet  a  puissamment  indiqué  un  des 
traits  du  caractère  musical  espagnol;  néanmoins,  il 
est  resté  généralement  convenu  (comme  si  Bizet  eùl 
inienté,  et  non  tiré  parti)  qu'en  Espagne  il  n'y  a  pas 
de  musique.  Peut-être  entend-on,  par  cette  négation, 
la  niuùquc  éduqucc.  Cependant  la  musique  éduquée, 
aussi  bien  que  la  musique  populaire,  existe  là-bas; 
la  première  encore  hésitante,  encore  embarrassée 
d'influences  (d'italianismes  surtout),  mais  susceptible 
par  la  seconde,  riche  inépuisablement,  d'un  infini  et 
merveilleux  essor  vers  l'affirmation  complète  de  sa 
personnalité. 

La  vérité  qu'en  art  on  doit  être,  au  point  de  vue 
des  formes  caractéristiques,  de  son  pays,  se  manifeste 
avec  une  singulière  force  en  Espagne.  D'une  façon 
plus  tranchée  qu'ailleurs,  on  peut  y  être  non  seule- 
ment de  sa  patrie,  mais  de  sa  province.  Une  ronde  de 
Galice,  avec  sa  grâce  pastorale  un  peu  celte,  repré- 
sente un  monde  bien  autre  que  celui  des  flamencos 
d'Andalousie  brûlés  d'âme  arabe,  ou  des  zortzicos 
nerveux  des  provinces  basques.  Ainsi,  entre  l'Océan 
dramatique  et  la  Médilerranée  grecque,  au  delà  du 
rempart  sombre  des  Pyrénées  et  devant  l'Afrique 
d'or,  la  Péninsule  apparaît  comme  une  somptueuse 
palette  où  chaque  province  représente  un  ton  avec 
ses  dérivés  infinis. 

Ce  n'est  pas  un  pays  pour  les  sceptiques  ni,  peut- 
être,  pour  des  âmes  à  la  Watteau  et  pastelliques; 
probablement  est-il  nécessaire,  pour  le  sentir  jus- 
qu'au fond,  d'avoir  un  peu  de  son  sang  et  de  ses  ins- 


tincts. Mais,  de  toutes  façons,  ce  pays  exaltera  la 
fantaisie  dans  l'esprit  de  l'artiste  dont  la  manière  y 
puisera  de  la  pâte,  de  la  solidité,  car,  pleine  des  chi- 
mères de  l'hidalgo  de  Cervantes,  l'Espagne  est  aussi 
douée  d'un  fort  et  sanguin  réalisme. 

Ah!  la  bonne  chose  que  se  murmurer  un  flamenco 
devant  un  Velasquez!  Quelle  synthèse  s'établit  aussi- 
tôt, et  comme  on  est  frappé  de  la  nécessité  de  croire, 
de  se  tromper,  même,  avec  caractère,  en  piétinant 
l'esprit  critique,  d'être  riche  avant  tout  de  sincérité 
et  de  produire  avec  la  spontanéité  d'une  chanson  sif- 
tlée  dans  le  bonheur  d'un  réveil! 

Aussi,  après  avoir  laissé  à  la  frontière  l'encombrant 
bagage  de  ses  préjugés,  on  s'élancera,  l'âme  enfant, 
vers  les  surprenants  mirages  de  ce  merveilleux  désert. 

Désert  parce  que,  pour  qui  passe  vite,  l'Espagne 
s'indiquera  monotone  et  pauvre;  mais,  pour  qui 
rerjarde,  cette  monotonie  décèlera  sa  grandeur,  cette 
pauvreté  sa  simplicité  puissante;  d'étranges  et  spé- 
ciales qualités,  inconscientes  d'elles-mêmes,  se  révé- 
leront. La  pauvresse  ignorante,  mourant  de  faim  sur 
ses  trésors,  enrichira  le  passant;  sa  mélopée  devien- 
dra pour  lui  autre  chose  qu'un  simple  nasillement 
autour  d'une  dominante;  des  dilTérences  ténues  lui 
apparaîtront,  s'accentuanl  toujours  plus,  mettant  au 
monde  en  son  cœur  tout  un  style  inépuisable  et  nou- 
veau. 

L'Espagne  est  donc  comme  cette  gitane  misérable, 
mais  si  belle,  qui  mendiait  en  chantant  ceci  : 

La  gi'Ace  à  qui  me  donnnra; 
Le  règne  à  qui  m'épousera. 

Cela  faisait  rire  les  gens  qui  passaient.  Mais,  un 
jour,  le  fils  du  Roi  retourna  la  tête  en  entendant  cette 
chanson.  Ses  chevaliers  lui  dirent  :  «  Ne  faites  pas 
attention  à  cette  pauvresse;  elle  est  folle.  »  Alors  le 
prince  alla  vers  la  fille  et,  lui  prenant  la  main,  dit 
aux  chevaliers  : 

La  grice  soit  avec  vous. 
Mais  le  règne  soit  pour  moi. 


CHAPITRE  PREMIER 
Les  provinces  basques.  La  ^'avarrc. 

La  musique  populaire  dans  les  recherches  ethni- 
ques sur  la  race  basque.  —  On  a  beaucoup  écrit 
déjà  au  sujet  de  la  provenance  mystérieuse  des  Bas- 
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ques.  Mais,  depuis  les  liypotlièses  de  Humboldt,  rien 
de  bien  consistant  n'avait  été  avancé.  Un  mouvement 
récent  a  entrepris,  surtout  par  les  voies  de  l'Anthro- 
pologie et  de  l'Etymologie,  la  continuation  des  recher- 
ches. Des  avis  divers  se  sont  esquissés,  dont  le  plus 
sérieux,  jusqu'à  présent,  semble  résider  en  l'admis- 
sion d'une  ascendance  ibérienne  mêlée  d'éléments 
africains  et  finnois,  la  langue  du  dernier  peuple  pré- 
sentant de  curieuses  analogies  de  construction  avec 
l'idiome  basque.  D'autre  part,  la  phrénologie  renfor- 
cerait cette  supposition  par  la  découverte  de  trois 
classes  très  différenciées  de  crânes  basques,  corres- 
pondant aux  trois  races  précitées. 

On  pourrait  s'étonner,  à  première  vue,  que  l'im- 
pondérable faculté  humaine  qu'est  la  musique  pût 
suivre  l'effort  mathématique  des  sciences  sur  cette 


voie  et,  au  besoin,  y  aider.  Mais  le  chant  du  peuple 
n'est-il  pas  l'argile  sur  laquelle  l'esprit  des  êtres  et 
des  temps  laisse,  peut-être,  la  plus  vivante,  la  plus 
saisissante  empreinte?  Et  ne  serait-il  pas  intéressant 
que  le  musicien,  en  rapprochant  des  sondages  de  la 
science  le  résultat  de  ses  propres  observations,  vmt 
ajouter  encore  au  domaine  des  recherches  compa- 
rées'? Par  exemple,  puisque  certains  phrénologistes 
inclinent  à  penser  que  l'élément  africain  (berbère 
notamment)  joue  un  rôle  important  dans  l'ascen- 
dance basque,  il  devient  curieux  de  connaître  si  les 
caractéristiques  de  cet  élément  se  présentent  aussi 
dans  le  chant  populaire  traditionnel.  Kt,  en  effet,  on 
trouve  que  le  fragment  suivant,  tiré  de  la  danse 
Quarrcntaco  erregula,  serait  de  nature  à  justifier  cette 
opinion  : 


-J'i[j-cji'iji  I  i['ir  ii"i  \j\ai:  ir  ' 

On  peut  constater  que  certaines  formes  de  ces  fragments  appartiennent  à  la  gamme  arabe. 


Du  reste,  le  caractère  oriental  de  l'exemple  est 
frappant  pour  quiconque  a  voyagé  dans  la  Méditer- 
ranée islamique.  Du  grouillement  lumineux  des  mar- 
chés marocains  s'élèvent  d'analogues  mélopées.  Kn 
Grèce,  la  mer  au  bleu  solide,  les  îles  d'or  exhalent 
des  choses  du  même  style,  dans  des  allures  que  l'on 
retrouve  encore  en  Turquie,  sous  l'ombre  fraîche  des 
platanes,  aux  comédies  dansées  des  théâtres  d'été. 

M.  Bourgault-Ducoudray,  à  qui  ces  fragments  furent 
communiqués  par  l'auteur  de  cet  article,  lui  répon- 
dit :  »  C'est  la  première  fois  que  je  vois  une  trace 
de  l'empreinte  arabe  dans  les  chants  basques.  Cette 
empreinte  est  indiscutable;  cela  peut  servir  aux  eth- 
nographes pour  édifier  des  hypothèses  nouvelles.  » 

Maintenant,  la  question  serait  de  savoir  si  cette 
empreinte  est  le  résultat  d'un  frottement  avec  les 
conquérants  maures  de  l'Espagne,  ou  bien  l'effet  de 
l'élément  berbère  originel.  Alors  une  discussion  est 


ouverte  qu'il  n'appartient  pas  à  cette  étude  de  déve- 
lopper. 

Pour  l'humanité,  avide  de  prendre  toujours  plus 
conscience  d'elle-même,  il  est  à  désirer  que  les  re- 
cherches sur  l'origine  basque  aboutissent  à  quelque 
décisif  résultat.  Mais,  à  l'âge  actuel,  un  prisme  de- 
mystère  continue  à  envelopper  le  Pmjs.  L'artiste, 
amant  de  l'illusion,  ne  regrettera  pas  la  brume  où 
se  fond  l'horizon  d'un  peuple  énigmalique.  Cette 
incertitude  n'apporte- 1- elle  pas  dans  l'histoire  ce 
que  les  enveloppements  d'atmosphère  mettent  dans 
la  nature?  Ne  donne -t- elle  pas  à  cette  contrée  le 
charme  anxieux  et  subtil  des  choses  jamais  com- 
plètement devinées?  Car  c'est  le  pays  où,  les  pas 
assourdis  d'espadrilles,  l'on  marche  silencieusement, 
comme  des  âmes,  le  long  de  routes  si  blanches  par- 
fois qu'à  la  lueur  des  astres  elles  semblent  des  voies 
lactées  sur  la  terre.  C'est  le  pays  où,  les  jours  de  fète^ 


i 
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se  lieniient  des  tournois  d'improvisations  poétiques, 
des  joutes  poiH'  exliuler,  jusqu'à  perte  d'haleine 
d'interminables  modulations  tiansmises  ]KU'les  àj,'e- 
l'i'donlahles  :  cris  miauleurs  d'alarme,  de  défi,  di' 
Iriomplie;  tonte  la  hm-Jante  vie  des  tribus  ancestra- 
Ics.  C'est  le  pays  oi'i  l'on  danse  avec  des  épées  et  de> 
boucliers,  avec  des  mmiuildl:  (bâtons  fei'rés  peut-èlri- 
dégénérés  des  anciennes  massues)  et  des  arcs  fleu- 
ris. C'est  le  pays  des  jeux  athlétiques  de  la  l'ehta. 
lorsque,  dans  la  lumière  apaisée  et  l'ombre  allongée 
des  montaf;ncs,  le  garçon  robuste,  au  bras  prolongé 
du  cliiilcra  d'osier,  l'envoie  avec  violence  la  balle 
contre  le  fronton,  ou  bien,  pour  la  ressaisir,  bondil, 
tel  un  chat,  dans  l'azur.  C'est  enfin  le  pays  de  l'ylîi?'- 
rcxkn,  danse  de  courtoisie  et  d'héroïsme,  pleine  de 
sauts  légers,  de  saints,  de  redressements  fiers,  se 
iléroulanl  aux  sons  aigus  et  à  la  percussion  nerveuse 
d'instruments  traditionnels,  pendant  que  les  cimes 
tourmentées  des  montagnes  sembleul,  comme  les 
amoureux,  la  danser. 


L'Aurresku  et  autres  danses.  —  V Aiirrcslm  tire  son 
nom  de  la  preniirre  de  ses  quatre  figures,  où  le  chef 
de  lile  [iiuri-enlui)  joue  le  rôle  principal.  Les  quatre 


ligures  l'ondaMii^itales  et  obligatoires  de  r.4((/Tes/,(( 
sont  : 

1.  .\urri'sl;u  ou  Guizon  danlza; 

i.  Clin I râpas  o\i  Aiulreen  deieco  soi'iua. 

3.  Zorlzico  à  o/8. 

4.  Arin-arin. 

Après  r.\urreskn  (!■■'=  main),  la  [)ersonnalité  la  plus 
importante  du  ballet  est  rA(:e.s/i((  (dernière  mainl. 
L'.\urresku  et  l'Atzesku  dirigent  le  bal,  saluent  les 
élues  de  leurs  compagnons  et  leur  font  les  honneurs 
quand  ceux-ci  les  présentent.  Les  danseurs,  en  se 
tenant  par  la  main,  vont  se  placer  devant  l'Autorité 
(représentée  par  l'Alcade  et  son  conseil),  les  garçons 
généralement  en  blanc,  avec  la  note  vive  de  la  ceinture 
et  du  béret  rouges;  les  filles  au  hasard  de  leur 
coquetlerie  qui  leur  fait  arborer  des  tons  claii's  et 
frais,  et  presque  toujours  nu-tête,  leurs  abondantes 
chevelures  au  soleil. 

Aurresku  ou  Guizon  dantza.  —  Les  lambours  cré- 
pitent. Le  chef  de  lile,  l'Aurresku,  lance  son  béret  à 
terre  et,  dans  une  bizarre  étiquette  de  pirouettes  et 
de  sautillements,  salue  l'Alcade,  puis  retourne  se 
placer  à  la  tète  de  la  chaîne,  qui,  après  un  tour  de 
place,  vient  s'arrêter  devant  la  fille  que  le  chef  a 
choisie  pour  danseuse. 


Maestoso 
SILBOTRA 
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Contrapas  ou  Andreen  deieco  soiiua.  —  (Jiiatre  1  bras  en  amphore.  Puis  l'Aurresku  tend  son  mouchoir 
danseurs  sortent  de  la  chaîne  et,  avec  des  mar(iues     à  l'Elue  (les  mains  ne  devant  passe  loucher),  et  tous 
élégantes  de  respect,  accompagnent  l'Elue  au  centre  l  deux  rentrent  dans  la  chaîne, 
de  la  place,  où  l'Aurresku  va  la  saluer,  béret  bas  et  les 
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Ensuite    l'Atzeskn    choisit    sa    danseuse    dans    la  1  dessinant   des   rondes    avec   des    moments  d'arrêt, 
même  forme  que  l'Aiirreskii.  l'Aiirresku  exécutant  une  variation  de  pirouettes  et 

Zortzico   à  5  8.  —   Le   zorlzico   suit;    la   théorie  |  de  sauts. 


SlLBOTLi 


J J i_J J J — L^ — i. 


U L-i 


J ^ ^-JU 


Danses  intercalées  dans  l'Aurresku  iVoir  plus  liaut).  —  On  intercale  souvent  d'autres  danses  dans  l'Aur- 
«esku,  comme  : 

1°  Le  Zorlzico  à  2/4,  entre  ÏAwresku  et  le  Contrapas. 


Allegro 


S/LBO: 


L'Accrl  dantzn  (danse  du  renard),  entre  le  Contrapas  et  le  Zortzico  à  o,  8. 

Allegro 


SILBC 


TIVy  Tn^lT^  r^ yr yi A- ^. -^^ 


~/^ 


Dans  X'Aceri  dantza,  le  couple  de  tèle  de  la  tliéorie     les  couples  aient  effectué  successivement  ce  mouve- 


'{le  garçon  dansant  et  la  jeune  fille  se  laissant  entrai 
mer)  passe  à  la  fm  de  la  lile  chaque  fois  que  l'air  se 
■lermine.  La  mélodie  est  à  répéter  jusqu'à  ce  que  tous 


ment. 

3°  Le  Fandango  et  la  Contradantza  (ces  deux  figures 
inséparables)  entre  le  Zortzico  à  5/8  et  YArin-Arin. 


8 
SILBO 


Con  mosso 


Fandango  (Fragments). 
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Allegretto 


CoNTRADANTZA 


SILBO- 


TTUN.TTUNA  j      J~3  J~3 •/. /:- 


^^ 3*?- 


Le  Fandanyo,  excftssivement  répandu  de  nos  jours 
dans  les  provinces  basques,  n'est  autre  qu'un  frère 
delà  Jota,  dont  il  ne  dilfére  que  par  de  très  légers 
détails  de  style. 

Il  n'apparaîtrait  donc  déjà  pas  à  ce  titre  comme 
une  danse  de  pure  origine  basque,  et,  si  l'on  consi- 
dère surtout  la  place  qu'il  occupe  dans  la  chorégra- 
phie andalouse,  son  origine  appelle  vers  des  voies 
toutes  dili'érentes  d'investigation.  Certain  »  Philo- 
sophe voyageur  de  Syrie  et  d'Egypte-  »  avance  même 
que  «  cette  danse,  apportée  de  Carthage  à  Rome, 
annonça  la  chute  des  mœurs  républicaines  et,  finale- 


ment, se  perpétua  en  Espagne  par  les  Arabes  sous 
le  nom  de  fandango  ». 

D'où  qu'il  piovienne,  le  Fandango  a  dû  s'introduire, 
à  une  époque  peu  reciilée,  dans  les  danses  basques^ 
comme  certaines  locutions  espagnoles  et  françai.ses 
ont  pénétré  la  pure  langue  eusUarienne.  El  c'est 
peut-être  là,  dissimulée  sous  tant  de  transformations, 
une  conquête  attardée  du  monde  arabe. 

L'Aurresku  se  termine  par  le  frénétique  Arin-Arin, 
où  les  couples  semblent  pris  d'un  infernal  mouve- 
ment perpétuel,  comme  si  l'invisible  <■  Debrua  »,  I& 
diable,  se  fût  immiscé  dans  le  bal. 


Abik-Arin. 
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Extrait  de  Ciileccion  île  aires  Vascongailns  arrangés  pour  le  piano  par  \V.  K.  Dotezio,  éditeur 
Dans  ce  recueil  cet  air  est  signalé  comme  ancien. 


h'Aiirresku  est  la  plus  pratiquée  des  danses  basques, 
dont  Iztueta,  dans  son  ouvrage  Guipuzcoaco  Dantzak 
(1824),  donne  l'énumération  suivante  : 

1.  Aurresku  ou  guizon  dantza  :  danse  de  l'homme. 

2.  Gaztc  danlza  :  danse  de  la  jeunesse. 


3.  Elche  andre  dantza  :  danse  de  la  maîtresse  ^ï^^ 
maison. 

4.  Galnyen  csku-dantza  :  danse  des  galants. 

5.  Nescachen  esku-dantza  :  danse  des  filles. 

6.  Edale  dantza  :  danse  de  la  boisson. 

7.  Kzpata  danlza  :  danse  des  épées. 


Allegretto 


EZPATA    DANTZA. 


Cet  exemple  de  fandanc^o  est  vr.^iscrnblable 
htueta,  Guipuzcoaco  danlzak  11824). 


;  adaptation  à  cette  danse  d'une  pièce  pour  guitari 
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0.  Pardon  daiitza  :  danse  des  butons  (ou  des  »  machilak  »). 


10.  Jorrui  dantza. 

11.  Aceri  danlza  .'danse  du  renard. 

12.  Bizcai  dantza  :  danse  de  Biscaye. 

13.  Cuarentiil^o  cirryiiela  :  l'égie  de  40. 

14.  San  Schasiian  :  saint  Sébastien. 
lo.  Galantak  :  les  galants. 

16.  Chanr.lmcac. 

17.  Eun  dncdleron!:  :  les  cent  ducats. 

18.  ISetronio  cliiliin  :  le  petit  Betronio. 

19.  Betronio  iindia  :  le  grand  Betronio. 

20.  Azalandare  :  la  plantation  deschous. 

21.  Erreguela  ïarra  :  la  vieille  règle. 

22.  Eunda  hicoa  :  de  cent  et  deux. 

23.  Amorea  Magaritacho  :  amour  de  Marguerite. 


24.   Erriliera  :  du  rivage. 
2.5.  Vunta-motz. 

26.  Ondarrabia  andia  :  le  grand  Fontarabie. 

27.  Ondarabia  chikia  :  le  petit  Fontarabie. 

28.  Tinparcho  :  la  petite  Navarre. 

29.  Onnachulo  :  trou  du  mnr. 

30.  Vpclatcgui  :  danse  des  tonnes. 

31.  l  hipirilona  : 

32.  Errcbercnzia  :  la  révérence. 

33.  CliMcolin  :  vin  léger  du  pays. 

34.  Mizpirotz. 

35.  (iraziana. 

36.  Billanzicon  :  danse  de  Noël. 
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BiLLANZiCOA. 


Le  même  ;iir  se  ré|i(He  ensuite  tout  entier  en  dé- 
doublant les  valeurs  : 


Selon  l'esprit,  de  la  véiitable  tradition,  les  danses, 
avant  d'être  exécutées,  doivent  recevoir  la  sanction 
solennelle  de  l'Autorité,  laquelle  '  s'incarne  dans  la 
personne  de  l'Alcade,  qui  souvent  dirige  le  ballet. 
Aux  jours  de  fêtes  importantes,  de  coniniémoration 
nationale,  les  juntes  de  jadis  ouvraient  elles-mêmes 
le  bal,  rôle  que  de  nos  jours  assument  les  députa- 
lions. 

Manuel  de  Larramendi'  écrit  que  «  lorsque  le  roi 
traversait  les  provinces  basques,  on  dansait  devant 
lui  l'Aurresku,  comme  plus  digne  de  le  fêter  par  son 
caractère  élégant  et  héroïque.  Elle  fut  exécutée  à 
Hernani  devant  Philippe  V,  le(|uel  déclara  préférer 
de  toutes  ses  ligures  la  danse  des  épées  comme  la 
plus  martiale  ». 

Dans  cette  citation,  la  danse  des  épées  fait  partie 
de  l'Aurresku,  ce  qui  in<lique  que  la  composition  des 
danses  formant  l'Aurresku,  à  part  les  quatre  figures 
fondamentales,  ne  doit  pas  être  envisagée  d'une 
façon  trop  rigide  et  varie  selon  les  circonstances, 
comme  on  le  constate  encore  à  propos  de  la  danse 
des  épées,  dans  le  passage  suivant  du  livre  d'iztueta  : 

«  Les  dimanches  et  jours  de  fête,  les  hommes  et 
les  femmes  se  réunissent  sur  la  place  publique  j)Our 
danser  au  son  du  «  tamboril  »  (ttnn-ttunj  et  du  »  Silbon 
(Silbotia),  que  certains  croient  êli'e  la  fameuse  vasca- 
tibia  des  anciens,  c'est-à-dire  la  Uûte  des  Basques. 
Les  danses  sont  graves  et  majestueuses,  spécialeineni  1 
au  moment  où  les  hommes  seuls  les  commencent, 
exécutant    beaucoup  de    cérémonies  et    courtoisies  | 


jusqu'à  ce  que  se  présentent  les  femmes,  qui,  alors, 
se  mettent  à  danser  ce  que  l'on  appelle  Zortzico.  En 
plus  de  cette  danse,  il  y  en  a  d'autres,  comme  la 
"  Danse  des  Epées  »  (Ezpatadaiitza)  le  jour  du  Corpus 
et  des  saints  patrons  des  villages.  En  l'an  1000,  alors 
que  Philippe  IV  assistait  à  la  procession  du  Corpus 
à  Saint-Sébastien,  cent  hommes  dansèrent  ce  pas,  el 
l'on  conserve  encore  un  distique  basque  qui  exprime 
ainsi  ce  genre  de  danse  : 


Carlos  quintoren  baratzan 
Ai|uerrac  ezpata  dantzan. 


Dans  le  jardin  de  Charles-Quint 
Les  boucs  dansent  avec  des  épées. 


Ce  qui,  peut-être,  est  une  satire  contre  certains 
des  nombreux  Basques  qui  fréquentaient  la  cour  de 
Charles-Quint.  Dans  la  ville  de  Tolosa  il  y  a,  le  jour 
de  Saint-Jean,  son  patron,  une  autre  danse  avec  des 
bâtons-  que  l'on  appelle  «  Pordon  dantza  »,  en  mé- 
moire de  la  célèbre  bataille  de  Béotibar,  au  rio  de 
Berastegui^.  » 


On  constatera  que  plusieurs  des  exemples  musicaux 
donnés  dans  ce  chapitre  sont  d'une  assez  vulgaire 
essence.  Les  plus  anciens  ne  semblent  pas  remonter 
au  delà  du  xviii"  siècle.  On  les  présente  ici  plutôt 
pour  offrir  une  idée  du  mouvement  des  danses  que 
pour  suggérer  l'impression  du  vrai  style  mélodique 
basque,  mieux  conservé  par  la  chanson. 

11  y  a  longtemps,  hélas!  que  l'esprit  musical  des 
"  provinces  »  s'efface  peu  à  peu  devant  l'importation 
des  airs  à  la  mode  adaptés  aux  rythmes  du  pays.  Les 
improvisations  de  certains  «  larnborileros  »,  plus  ou 
moins  inUuencés  parles  effluves  mélodiques  de  Paris 
ou  d'Italie,  n'ont  pas  été  pour  peu  dans  cette  œuvre 
d'altération  et  d'oubli.  C'est  ainsi  que  l'on  voit  sau- 
tiller <t  II  pleut,  bergère,  »  pour  accompagner  l'an- 
sestral  «  Makila  dantza  »  : 


C'est  encore  ainsi  que  l'hymne  national  basque 
Ouernicaco  arbola  s'affuble  d'une  poncive  mélodie 
italienne  et,  malgré  la  résistance  du  beau  rythme  de 
Zortzico  à  ii/S,  sombre  dans  la  vulgarité.  Lcvéritable 


1.  Jésuite  lié  i  Andoa 

2.  itakiU  dantza. 


i  (Guipuzcoa)  eu  Ki'JO,  morU  Loyola  en  1700. 


motif  personnificateur  des  Basques  est  encore  à 
trouver;  pour  cela,  il  faudra  le  ciiercher  parmi  les 
plus  anciennes  inspirations  du  pays,  aux  plus  pro- 
fondes racines  du  chêne  sacré  de  Guernica. 


3.  G, 
I    Oncz,  sur  1. 


6c  par  les  Gi 


;jpuzcoans, 
le  19  scplcii 


DUS  les  ordres  de  Gil  Lopc 
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Les  chants.  —  La  chanson,  aux  pays  basques,  se 
détache  franchement,  comme  style  et  comme  senti- 
ments, des  autres  mélodies  de  la  péninsule.  Telle  la 
contrée  elle-même,  elle  constitue  un  tout;  elle  est 
aussi  spéciale  que  la  langue  basque,  aussi  mysté- 
rieuse d'origine  que  les  tribus  dont  elle  dit  l'âme. 

Ici,  le  cœur  tendre  d'une  mère  berce  le  sommeil 
d'un  enfant  en  des  notes  profondes  et  ravies,  au  seuil 
de  la  maison  séculaire,  mais  toujours  blanche,  où  tant 
d'aïeux  furent  bercés  par  leur  mère  aussi  et  par  la 
mort.  Là,  un  fiancé  qui  s'exile  pleure,  dans  l'immense 


angoisse  de  laisser  sa  fiancée  seule  <■  au  milieu  des 
hommes  «.Ailleurs,  un  autre  amant  exhale  son  cœur 
à  sa  maitea,  et,  les  espadrilles  étouffant  les  pas  des 
amoureux,  ce  sera,  sous  l'éclairage  sourd  d'illargia 
la  lune,  comme  le  jaseraent  de  tendres  fantômes. 
Dans  l'enthousiasme  du  jour  renaissant,  de  rudes 
gars  chantent  le  soleil  ainsi  qu'un  dieu,  l'ne  jeune 
maîtresse  de  maison  dit  le  poème  simple  du  foyer 
avec  une  telle  force  primitive  que  l'on  croirait  entendre 
un  chant  de  barde.  Enhn,  jamais  l'impression  d'ime 
humanité  plus  pure,  plus  originale  et  plus  poétique 
n'aura  frappé  le  voyageur,  qui  sentira  monter  en 
lui  cette  mélancolique  exclamation  :  «  Et  tout  cela, 
pourtant,  s'en  va!  » 
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Saint-Sebastien.  I  sons  kisques,  par  Juan  Ignacio  de  lluesla  (Sainl-Siîbasiien,  1826| 
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Les  instruments.  —  Dans  les  grandes  cités  bas- 
r|ucs,  connue  Saint-Sébastien,  la  mairie  entretieni 
une  troupe  de  quatre  musiciens  chargés  de  faire 
danser  au  peuple  les  pas  ancestraux  au  son  des  ins- 
truments traditionnels.  Vêtus  à  la  mode  du  xviu^  siècle, 
ces  gens  soufflent  et  rythment  des  airs  fanés  an 
moyen  d'un  grand  flûteau  appelé  silhotia,  de  deux 
autres  plus  petits  nommés  chistuak,  joués  en  mênn' 
lemps  que  deux  tiun-tiunak^  (petits  tambourins),  ei 
enfin  d'un  atabal,  espèce  de  caisse  claire. 


la  Castille  et  l'Aragon.  Les  Zort/.icos,  avec  le  reste 
du  folk-lore  basque,  y  pénétrentparl'ouestetcourent 
la  montagne  jusqu'à  voisiner,  à  l'est,  avec  la  vallée 
d'Ansd.  Par  le  sud  monte  le  sens  mélancolique  des 


FiG.  338.  —  Ataliid  et  liitn-tiiin. 

Mabal  est  l'ancienne  dénomination  espagnole  du  tambour  mili- 
taire. C'est  le  grand  tambour  plat. 

Le  Ihin-tiim  est  un  petit  tambour  plus  étroit  et  allongé  que  le 
lamboril,  représenté  page  2365,  fig.  341. 

La  IVavaiTO. 

La  Navarre  ne  présente  pas  un  caractère  absolu- 
ment à  part.  Elle  est  plutôt  une  zone  de  transition 
entre  ces  trois  fortes  personnalités  :  le  pays  basque, 

Allegro  vivo 


F18.  339.  —  Grand  silbua  et  petit  silboa. 
Ce  sont  les  cMstuak  ou  chikiilak  du  pays  basque  et  encore  le  /liivinf 
catalan,  flûte  à  bec,  k  bouche  biseautée  et  tuyau  ouvert.  La 
dénomination  petit  ou  grand  correspond  aux  spécimens  tipli-; 
aigu  et  tifiU'.  Le  silboa  se  tient  de  la  main  gauche  tandis  que  la 
main  droite  frappe  les  cordes  du  tambourin. 

mélopées  castillanes,  et  le  grand  coup  de  soleil  de  I,-» 
Jota  promène,  un  peu  par  toute  la  province,  l'ardenle- 
nervosité  du  proche  Aragon. 

.fo/«,  dite    navarraise,   mais   pratiquée    aussi   en 
Aragon  : 


EXCVr.LOPÈniE  de  la  musique  et  DrCT/n.VXATRE  nu  COXSERVATninu 


CHAPITRE   II 
Les  Castilles. 

L'aspect.  —  Des  horizons  de  sierras  loinlaiiies, 
là-bas  où  le  ciel  verdit.  Tout  le  j-Tand  champ  de  l'air 
ravagé  du  palop  fou  des  nuages  que  fouette  le  vent. 
Après  des  plaines,  d'autres  plaines  accompagnées  du 
rythme  constant  de  coteaux  tristes;  puis,  le  vide 
encore,  le  désert  toujours  et  l'oubli. 

De  solitude  en  solitude,  une  église  se  dresse;  tas- 
sées contre  elle,  des  maisons  rampent.  Ce  sont  des 
villes,  ou  plutôt  des  excroissances,  de  singulières 
végétations  du  sol  fauve  dont  elles  ont  le  ton.  Çà  et 
là,  rares,  des  gens  y  errent,  des  êtres  de  temps 
révolus,  comme  nés  trop  tard  :  l'homme  dur,  la 
femme  bestiale,  l'enfant  grave. 

Ici,  la  nature  et  l'homme  ont  travaillé  largement, 
en  peu  de  lignes,  en  vastes  surfaces,  avec  des  traits 
énergiques  qui  résument,  bloquent,  massent,  dans  le 
calme  d'une  sobre  audace,  liien  d'occidental  dans 
l'aspect  :  au  lieu  d'enveloppements,  des  rudesses;  en 
place  de  charme,  des  accents  ;  le  pittoresque  remplacé 
par  une  hostile  grandeur.  En  somme,  pas  de  compo- 
sitions accidentées  et  amusantes,  mais  deux  déserts 


immenses  :  celui  de  la  terre  rousse,  crispée  de  pla- 
teaux livides  et  de  sierras;  celui  du  ciel  lumineux, 
que  drapent  de  vastes  nuages.  L'ensemble  y  impose 
au  détail  ses  lois  de  largeur.  Le  monument  est  en  sur- 
laces nues,  avare  d'ornements,  comme  aride;  l'indi- 
vidu a  peu  de  gestes,  la  silhouette  campée  d'un  bloc. 
Avec  cela,  des  avatars  de  nature,  d'art  et  d'humanité  : 
des  lits  de  fleuve  à  sec  pour  des  ruisseaux  enjambés 
de  ponts  monumentaux;  des  cathédrales  pour  des 
villages;  des  allures  de  Cid  pour  des  mendiants; 
mais  toujours  des  conceptions  à  grands  coups  où, 
comme  la  vérité,  l'erreur  resplendit  et  triomphe. 


Les  danses.  —  La  Vieille  Castille  est  tout  particu- 
lièrement dotée  en  danses  populaires.  On  y  trouve, 
sous  le  nom  d'Al  Açjudo,  un  pas  que  l'homme  et  la 
femme  exécutent  en  face  l'un  de  l'autre,  sans  se  tou- 
cher, la  femme  conservant  rigoureusement  les  yeux 
baissés.  Le  style  en  diffère  selon  les  endroits  :  ici,  les 
couples  ne  doivent  pas  se  mouvoir  en  dehors  de 
l'emplacement  qu'ils  occupaient  au  début  de  la 
danse;  ailleurs,  ils  dessineront  constamment  des 
angles,  de  manière  à  ce  que  jamais  deux  couples 
voisins  n'évoluent  dans  la  même  direction,  consti- 
tuant ainsi  une  théorie  en  zigzags. 
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La  .]Q[a  castillane,  autrement  appelée  A  lo  lltinn,  I  jotas   navarraises  et  aragonaises,  dont  elle  observe 
est  d'une  allure  un  peu  moins  dégagée  et  vive  que  les  j  le  pas. 


Jota  castillane  (Olmcdal 


HISTOIRE  DE  LA   MUSIQUE 


MUSIQUE  POPULAIRE.   —  ESPAGNE 


Une  danse  particulièi-ement  intéressante,  au  point 
<le  vue  rylliiniquo,  est  la  Rueda,  espèce  do  ronde  où, 
sans  se  loiiclier,  on  danse  et  marche  alternativement. 


11  est  des  ruedas  à  2/4  et  à  3/8,  mais  les  plus  carac- 
téristiques comme  les  plus  anciennes  sont  à  3/8. 


RUKDA  (Oimeda) 


Voici  comment  mon  maître  en  folk-lore  castillan,   don  Federico  Olnieda,  me  démontrait  la  dilTérence 
entre  le  zortzico  basque  et  la  Rueda  castillane  : 


Le  temps  de  zortzico 

converti  en  rueda 

deviendrait  : 


Ce  temps  de  rueda 

castillane 

changé  en  zortzico 

deviendrait  : 


Les  ruedas  à  S/S  se  déterminent  nettement  par  le 
rythme  qu'observent  les  danseurs  ou  les  chanteurs  en 
faisant  du  premier  temps  un  temps  fort,  et  du  qua- 
trième un  temps  faible.  Inutile  d'ajouter  que  les  trai- 
ter autrement,  à  .3/4  par  exemple  (voir  ci-contre), 
«erait  absolument  en  altérer  la  saveur  et  la  vérité 
rythmiques. 


Sous  des  formes  rustiques,  on  retrouve  les  serjui- 
(lillas-boleras,  les  boléros,  les  girakUllas,  etc. 


U2.-  J. 


SEGuiDiLLA-iiOLEKO  (Olmoda). 


Jle     como.sonsegui.di       .      lias   las  lleva      aire,laslleva      ai        .       re 
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Boléro  (Olmeda). 


•  i.cequeno  me     quieres  que  no  mequie.ras,    si  nunxamehasque. 


Un  pas  amusant  est  VEntradiUa,  exécuté  par  les  danseurs  devant  les  riches  »  caballeros  »  pour  les  invi- 
ter à  participer  aux  dépenses  de  la  fête. 

E.NTRADiLLA  (Olmeda). 


JAMnOR  i ^J .&J J J 5j ^0~]     J        J- 


Ce  préambule  terminé,  il  est  d'usage  de  saluer  les 
donateurs  du  cri  de  Vivan  tos  generosos'.  {Wweni  les 
généreux!) 

Des  danses  particulières  ont  lieu  du  côté  de  Burgos, 
pour  les  fêtes  du  Corpus  y  curpillos.  Elles  se  compo- 
sent de  huit  jeux  :  1°  Ballet  valencien;  2°  Palillos; 
3°  Palillos  dobles;  4°  Arcos;  b"  Espadas;  ô"  Canas- 
lillo;  1°  Jota'. 

Nous  retrouvons  ici,  avec  les  Palillos  (bâtons),  les 
Espadas  (épées),  le  sens  des  danses  basques  Makihi 
dantza  (danses  du  makila,  bâton  ferré)  et  Espala 
dantza  (danses  de  l'épée).  Dans  Gusman  de  Alfarachc 
on  lit  que  la  danse  des  épées  s'exécutait  aussi  au 
royaume  de  Tolède,  où  des  hommes,  armés  d'épées 


blanches,  faisaient  avec  elles  des  moulinets,  au  cours 
de  la  degollada  (la  décapitation),  figure  nommée 
ainsi  parce  que  les  lames  menaçantes  encerclaient 
le  cou  du  premier  danseur,  lequel,  d'un  mouvement 
gracieux,  les  évitait. 

A  la  Noél,  d'élranges  et  colossales  silhouettes  se 
prélassent  grotesquement  par  les  rues  de  Burgos,  au 
son  d'une  grêle  musique.  Ce  sont  les  fjigantones  (les 
géants),  énormes  personnages  en  carton  que  meu- 
vent des  individus  dissimulés  à  leur  intérieur.  Cette 
coutume,  d'ailleurs  répandue  à  peu  près  dans  toute 
l'Espagne,  a  fourni  matière  à  l'imagination  musicale 
des  Castilles. 


Pasacalle  de  GiGANTo.NEs  (Olmeda 


PITO 
TAMBORIL 


1.  La  musique  s'en  trouve  dans  le  i 


rquakle 


.  Ulmcda,  J'ulk-lure  de  liunjos. 


insTornE  de  la  musique 


MUSIQUE   POPULAIRE. 
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T  roi  J'ois 


JZBl- 


-■A- 


-V- 


-4<- 


FlG. 


Pito. 


Appelé  encore  silto  (ou 
sMo),  piiviol,  chistua, 
etc.,  suivant  les  provin- 
ces et,  toujours  selon  les 
endroits,  plus  ou  moins 
efiilé  de  forme. 


Instrument  accompagnant 
la  dulzaina. 

(V.  p.  2307,  llg.  312). 


Du  côté  de  Madrid,  les  danses  que  l'on  pratiquait 
principalement  étaient  les  scgunliltas  madrilenas, 
jotas  un  peu  matinées  de  sevillamts. 

Le  style  actuellement  en  vogue  est  VAgarr'ado,  ap- 
pellation générique  comprenant  quelques  pas  plus 
ou   moins  dérivés   des  hahaneras  et,    malheureuse- 


ment aussi,  les  danses  importées  du  reste  de  l'Europe. 
En  se  laissant  prendre  aux  nouveautés  étrangères, 
en  apprenant  à  mépriser  son  propre  caractère,  une 
race  perd  le  meilleur  de  son  sang  artistique.  Sous 
prétexte  d'être  de  son  temps,  faut-il  tout  adopter  des 
innovations  des  (puvres?  Au  inoins  devrait-on  y  faire 
un  choix,  en  évitant  d'altérer  chez  vous  ce  qui,  parle 
travail  les  siècles,  a  créé  votre  propre  figure?  Ainsi, 
tout  en  prenant  conseil  des  voisins,  on  s'élèverait  sur 
soi-même. 


Les  chants.  —  On  pourrait  dire  qu'il  y  a,  en  Cas- 
tille,  autant  de  commentaires  chantés  de  la  vie 
humaine  que  de  manifestations  de  cette  vie  elle- 
même.  Bercer  un  enfant,  faucher  les  blés,  vendanger, 
prier,  aimer,  mourir,  tout,  là-bas,  fait  jaillir  le 
rythme  et  planer  la  mélodie. 

Mais  c'est  chez  l'Aïeule  surtout,  la  Vieille-Castille, 
que  l'àme  antique  du  sol  trouve  encore  son  meilleur 
refuge  dans  la  forteresse  du  fatalisme  et  du  sommeil. 

Voici  la  chanson  d'une  mère  berçant  son  petit  en 
le  menaçant  tendrement  du  Coco  (loup-garou)  ravis- 
seur de  ninos  désoliéissants. 

La  dernière  note  du  thème  se  prolonge,  brodée 
longuement,  étendant  l'impression  k  un  lointain 
triste  et  grand  comme  ces  plaines  sans  fin  du  pays 
où,  avec  l'enfant, s'endort  le  soir. 


Cancion  de  cun.^  (Olmeda) 


ni. nos    queduermen    po.co 


E-chate,    ni.no, que  ten.go  que. 


ha.  cer,  la.var  los  pa  .  na.les,cer.ner  y     es  .  cer. 


Dans  le  chant  suivant,  l'abaissement  et  le  relève- 
ment successifs  de  la  note  La  pouvaient  être  consi- 
dérés comme  un  vestige  d'Orient.   En  effet,  l'esprit 


musical  arabe  se  complaît  fréquemment  dans  le 
tournoiement  autour  d'une  même  note  plusieurs  fois 
modifiée,  témoin  ces  fragments  marocains  : 
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Chanson  cast.llane  d'épitbalame  (Olmeda). 


Se_  a pa  servir a 


Dans    un    nombre  considérable    de   cbansons  du  j  minaret.  Voici  un  autre  exemple,  mal  dégagé  de  cette 

pays,  les  mêmes  traces  se  retrouvent.   Même  dans  I  intluence,  où  les  deux  âmes  castillane  et  musulmane 

ce  royaume  de  Castille  qui  lui  a  tant  résisté,  l'Islam  |  semblent  se  combattre  : 
a  laissé  son  âpre  empreinte,   son  chromulisme  de  i 


De       San    Juan     a  San  Pe  .  dro,   vancinco      di .  as, 


li.as De      San  Juan a   SanPe.dro.vancinco  di.as. 

Un  autre  cas  d'ijilloence,  mais  de  tout  autre  provenance,  se  présente  dans  celte  chanson  d'enfant  : 


Am.boâ       t6,mata  .ri-le.rile,   rUeAm.bo  â       tô  mata.ri.le.ri.le,  ron. 


Dans  ce  dernier  exemple,  on  remarque  les  mois 
<<  Ambo  û  td,  »  qui  ne  signifient  rien  en  espagnol, 
mais  où  l'on  peut  reconnaître  les  termes  français 
(I  Dans  mon  beau  chàleau,  >>  mots  chantés  en  France 
sur  le  même  air.  A  quel  fait  rattacher  cette  influence? 
L'air  en  question  n'est  pas  d'un  slyle  très  ancien. 
Quelque  paternel  grognard  de  Napoléon,  en  faisant 
danser  sur  ses  genoux  une  iiiila  castillane,  aura  très 
bien  pu  en  laisser  la  tradition.  D'autres  indices  d'in- 
fluences  étrangères   se  rencontrent  en   Castille  :  on 


peut  y  entendre  chanter  Marlbowniih^  et  différents 
airs  populaires  de  France  plus  ou  moins  altérés. 
C'est  ainsi  qu'en  Galice  les  Français  auront  la  sur- 
prise de  reconnaître,  en  un  air  très  connu  là-bas,  un 
vieil  air  :  le  sympathique  Monsieur  Dumollet. 

Pour  revenir  aux  vrais  chants  du  sol,  voici  deux 
airs  des  montagnards  de  la  région  de  Santander  :  le 
premier,  giave  et  méditatif,  comme  lourd  de  la  rêve- 
rie puissante  des  hauteurs;  le  second,  plein  du  jeune 
élan  d'un  matin  et  du  bonheur  de  vivre  : 


Lento 


1.  A  remarquer,  en  outre,  tes  rapports  (Iransposésl  de  ce  motif  avec 
la  ctianson  d'épittialame  précédente.  Les  deux  mélodies  obscrveut  les 
mêmes  intervalles,  â  part  quelques  difTorcaces  d'altérations,  et  pré- 
sentent un  curieux  exemple  de  U  mutation  du  style  religieux  eu  style 


profane.  Dans  tous  les  folk-lore,  en  général,  on  trouve  de  fréquents 
échanges  entre  la  prière  et  la  clianson. 

i.  J  ai,  du  reste,  entendu  Marlborourjh  en  Angleterre  et  aux  Etats- 
Unis,  et  ctiaque  peuple  croit  celte  chanson  sienne. 
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Quasi  Allegretto 


EspiVe  de  hautbois  primitif,  île  timbre  :iif;u,  pourvu 
d'anche  double  (comme  celle  du  hautbois)  et  cons- 
truit ordinairement  en  airain  ou  en  bois. 

Change  de  nom  selon  les  résions  :  i/rnltn  (Catalogne), 
cliaramita   (Valence),   (/uitii  (Castille  et    Navarre). 

L'instrument  accompagnant  la  iliihaiiia  est  le  tam- 
boril  ivoir  p.  23(;5K 

Les  (tlilzi'.hws  011  i-liiriiiiiiT:  nnliqnn-  -n 
du  1i;iiiI1h,i<.    Vir.lniiu  ,    <l.iii      "  • 


iLmallt 


nais  de  plus  gruudf  t;icllc 


I  -  nncètres 

.■  v/)/  llllll 
r  lïunillc 
.:.iiiu  cons- 
lijielés  hoiii- 


(jattii. 


Les  instruments.  —  Un  peu  par  toute 
l'Espagne  se  trouve  répandue  la  famille  des 
(/aitas,  muselles  et  liaulbois  rustiques  di- 
visés en  deux  classes  principales  :  la  gnitn 
zamorana,  vulgairement  appelée  uboe ,  ins- 
trument sans  clefs  et  délicatement  cons- 
truit; la  gaita  gallcijada  (gaila  de  (jalice). 
Leur  extension  est  de  deux  octaves.  Tou- 
tes deux  sont  généralement  accompagnées 
par  le  «  tambour  «  el  quelquefois  par  «  el  bombo  » 
(grosse  caisse)  el  les  c<  plalillos  »  (cymbales). 

La  gaila  la  plus  usitée  dans  les  Caslilles  est  la 
gaila  zamorana,  qui  procède  des  antiques  chirimiiif 
et  bombardas.  Sa  sonorité  est  aiguë  et  pénétrante  (de 
là  vient,  probablement,  l'expression  populaire  Canlar 
iiiia  gaila,  équivalant  à  ic  cbaiiler  une  scie  »).  De 
plus,  la.  gaita  zamorana'  est  dure  au  toucher.  Son 
exécution  est  pénible. 

La  gaita  galtcga  (voir  Galice)  se  rencontrait  beau- 
coup en  Castille,  surtout  à  Burgos,  d'oi'i  elle  disparait 
maintenant. 


Li's  antiques  rliirimiai-  possédaient  neuf  trous 
produisant  la  gamme  diatonique  et  quelques  sons 
chromatiques.  De  ces  neuf  trous,  six  seulement  se 
fermaient  ou  s'ouvraient  avec  les  doigts.  Les  chirimias 
étaient  de  plusieurs  proportions  et  formaient  un 
ensemble  complet  auquel,  parfois,  la  bombarda  grave, 
appelée  généralement  bajo,  servait  de  basse. 

On  retrouve  des  chirimias  dans  certaines  régions 
d'Espagne,  par  exemple  dans  la  province  de  Sala- 
manque,  sous  le  nom  de  didzainas  peiïarundinas,  et 
dans  l'Amérique  latine,  au  Mexique  notamment. 

Les  bombardas  constituaient  par  elles-mêmes  une 
famille  nombreuse.  Elles  étaient,  ainsi  que  les  chi- 
rimias, de  bois  entier  et  possédaient  une,  deux,  trois 
ou  quatre  clefs.  Certaines  se  nommaient  «  agudas  » 
(aiguës),  d'autres  «  médias  »  (moyennes),  d'autres 
'<  bajas  11  (bassesl.  Leur  extension 
atteignait  généralement  deux  oc- 
taves. 

Vn  tambour  de  Basque,  appelé 
pandcrcta,  se  joint  souvent  aux 
orchestres  rustiques,  ainsi  que, 
parfois,  le  hierillo  (triangle). 

Un  curieux  et  bizarre  instru- 
ment est  le  zambomba'^,  dont  re- 
tentissent les  rues  à  la  Noël  et 
qui  sert  à  accompagner  les  «  pas- 
torales »  (villancicos  de  IN'oël|.  Le 
son  est  produit  par  une  baguette 
ronde  en  contact  avec  une  peau 
tendue  sur  une  boite  faisant  caisse 
sonore.  Lerésultataquelquecliose 
de  grotesque  etd'un  peu  effrayant.  Fis.  313.— Zambomba. 


CHAPITRE  m 

Les  Asinries  et  la  ftalice. 
Léoii>  — •  L'l'slrai>iii(liire> 

L'Ârmorique  espagnole.  —  Les  gens  de  ces  con- 
trées, surtout  ceux  de  la  Galice,  font  penser  aux 
populations  celtes  de  Bretagne,  dont  ils  ont  un  peu  bi 
robustesse  et  le  caractère  concentré.  On  retrouve,  du 
reste,  dans  leur  région,  des  traces  du  même  ata- 
visme comme,  par  exemple,  les  souvenirs  druidiques 
des  dolmens  et  des  menhirs.  La  paix  mélancolique  el 
grave  d'ici  (plus  lumineuse  cependant  que  celle  de 
l'autre  Armorique)  accuse  encore  cette  ressemblance. 
Et  ne  passe-t-il  pas,  en  effet,  dans  le  motif  suivant, 
quelque  chose  de  la  plainte  tranquille  du  chalumeau 
de  «  Tristan  »'? 


t.  V.  fedrcU  dit  que  les  noms  «  j^aila  zamorana.  gaita  gallcga  »  el 
duh.aina  ,.,  sont  dos  dénominations  fausses,  (|uoi(|uo  populaires,  do 
1  cornemuse.  (Voir  ci-contre,  fig.  344,  gaita  g.-diega  ) 
2.  Ijne  espèce  de  compromis  rustique  enlrc  le  liaulbois  et  la  clarinette. 


iraila  gatlega  ' 


3.  Oue  l'on  retrouve  un  peu  partout,  en  Espagne. 

4.  La  gaita  de  Galice,  ijaita  gaUi!(ja ,  rappelle  le  biniou  breton. 
Elle  se  compose  d'un  réceptacle  en  peau  coulenant  la  quantité  d'air 
qu'eu  soul'lluut  y  introduit  le  musicien  {ijaileru).  Do  ce  réccptacli', 
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Air  de  gaita  (Galice),  d'après^Inzenga. 


ad  libitum 


CnAN'T  DE  LA  VALLÉE  DE  VivERO  (province  de  Lago,  Galice),  d'après  Inzenga. 
Allegro  assai 


Que.ri-di  -  Sa   doum'os    o  .  Dos,     Re  .  zall'a    San.  ta  Lu  .  ci  .  a 


quechosce  .  rre    pol  a       noi.te 


pol  o 


'  La  Muneira  était  la  danse  la  plus  ancienne  de  la 
Calice.  On  peut  maintenanl  en  parler  au  passé,  car 
elle  s'est  presque  complètement  évanouie  devant  YA- 
f/arrado^,  envahisseur  de  toute  l'Espagne. 

Emilia  Pardo  Bazan  écrit  que  c'était,  jadis,  sous 


les  châtaigniers  fleuris,  une  danse  d'allure  héroïque 
et  pleine  de  défi  chez  l'homme,  pudique  et  réservée 
chez  la  femme,  pendant  que  les  vieillards,  assis 
dans  l'ombre  verle,  contemplaient  ces  jeux  du  prin- 
temps. 


Muneira - 


Dans  certaines  régions  (Avia  et  Miûo)  seules,  quel- 
ques familles  nobles  connaissent  les  vraies  traditions 
de  la  Muneira  ribeirana  avec  son  pas  du  Sacramento. 


que  le  f/ailt'ro  soutient  et  presse  avec  le  bras  droit,  s'échappent  un, 
deux  ou  trois  tubes  à  six  trous,  destines  à  produire  les  sons  sous  les 
doigts  des  deux  mains. 

Il  y  a,  en  plus,  uu  ou  deux  tubes,  émettant  chacun  un  son  invariable, 
servant  de  pédales  au  chant  et  d'issues  à  l'air.  Si  le  tube  est  unique, 


\)e  même,  la  très  antique  Danza  Prima  s'elTace  des 
Asturies,  encore  retrouvable  cependant  dans  quel- 
ques villages  perdus  où  l'on  chante  aussi  \a  giratdilla. 


n  entend   la  tonique  ;  s'il  est  double,  la  tonique  et  la  dominante. 

1.  Voir  Castille,  p.  2365. 

2.  L'auteur  regrette  de  fournir  un  exemple  aussi  trivial,  n'ayant 
as  eu  le  loisir  de  constater  par  lui-même  si  des  motifs  plus  intéres- 
auts,  dérivés  de  cette  danse,  subsistent  encore  eu  Galice. 
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V/  Chœur 

Andante 


Uan/.a  i>hiMA  (d'aprùs  J.  Ilurlade). 


Quien  di  .  râ     que    no  es     u  .  na  la     rue.da      de    lafor. 

,5  „     i^  Chœur  .  r/'Ck.^ 


-tu.na   Quiendi.râ    que  no  es    u  .  na       La  rue.da  de  la  for.tu  .  na  Quiendi. 


Selon  Soriano  l'iiertes  {llistoria  de  In.  mitxica  cspn- 
ilola],  un  sage  écrivain  des  Asturies  aurait  assuré  que 
la  danza  ]inma  (la  danse  première)  fut  ainsi  nommée 
"  pour  avoir  été  la  première  danse  exécutée  après 
l'arrivée  de  l'Evangile  ».  Pedrell,  en  même  temps  que 


le  dictionnaire  de  l'Académie  espaf,'nole,  la  déclare 
commune  aux  Asturies  et  à  la  Galice.  Elle  forme  une 
ronde  de  nombreuses  personnes  enchevêtrant  leurs 
mains.  Une  d'elles  entonne  une  canliléne,  k  laquelle 
les  autres  répondent  en  refrain. 


Moderato  assai 


Am  DE  PoNiEviîDKA  (il'après  Inzenga) 


rail 


Cantei.rosc         carpin   _    tei  -  ros    dA-vi  .  la    de     Ponte    .     ve       .         dra 
A.quï  faltau  .   na  mi         ni  .  na,    tendes    que  dar  conta         de      e    .     lia. 


Andantino 


I.—  (D'après  Inzenga) 


A.dios  men,homi_no,a.dios,  Ya  que  te  mar.  ehaspr'a  guerra    Non 


t'olvides  d'à  pren_di.na  que    che    que   d'à  ca     n'a      ter.  ra 


Province  de  Léon. 

Le  folk-lore  de  celte  province  se  confond  assfz, 
comme  caractère,  avec  celui  des  Castilles.  C'est  le 
même  genre  de  mélopées  accompagnant  des  travaux 
agraires,  de  chansons  dansantes  sur  des  paroles 
amoureuses  ou  satiriques,  de  litanies  pour  de  pieuses 
adorations. 

Cependant,  du  côté  de  Salamanquc,  dans  celte 
contrée  où,  avec  un  entêtement  particulier,  la  vieille 


Espagne  persiste  à  ne  pas  mourir,  il  convient  de 
signaler  une  danse  autochtone  :  la  Charrada,  où  l'Aur- 
resUu  des  Basques  est  remplacé  par  le  Charvo  oui 
premier  danseur.  Ce  dernier,  comme  son  confrère  du 
Nord,  choisit  sa  danseuse  et,  en  face  d'elle,  ouvre 
le  bal  par  une  série  de  petits  gigotements  et  de 
poinles. 

Lorsque  cette  danse  s'exécute  à  l'occasion  d'une 
noce,  on  met  sur  la  table  un  gâteau  [boUo)  auquel  le 
charro  ayant  le  mieux  dansé  a  droit. 


Charfiada. 


in  .  ten.  ciôndeem.bar.  gar.         Leem.bar.ga  .  renias       Cho.li   .tas    leem. 


-bar.ga    .     ron  las         cho .  li  .   tas     yu        .  na     ces  .    ta     de  sa    _ 

Cop;jrir/hl  h;/  C/i.  Delarjraue,   10  li.  14» 
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-V—' *  ■    jij-' 

Ro.sa      quiche  laes        ga    .     rra. 


Les  castagnettes  et  les  panderetas  (tambours  de  Hasquet  accompagnent  la  Charrada  à  9/8  avec  les  rythmes 
suivants  : 


Castagnettes UU   J  J-   IJj-LUL, 

Panderetas J-«P3  J  J   J  •  J  J       «LXU— 

11  y  a  aussi  des  Charradas  à  2/4  que  les  mêmes  instruments  secondi/nt  ainsi  : 

CastiiQnetles  J   JT3  J    J ,  é    jjj  J    j J   J    J — J    j  J 

Panderetas 


m  m  m  m"'  °"    rmn 


En  d'antres  lieux  de  la  province,  le  bollo  est  rem-  1  ."i  une  danse  spéciale,  cependant  dérivée  de  la  char- 
placé  par  la  rosca  (pain  aux  œufs),  qui   donne  lieu  |  rada  à  2/4. 


Baile  de  Rosca,  composé  par  Santiago  Moro,  tambourilier  de  Villavieja. 


GAITA 


TAMnORli 


'^  mn  mn   y. aji   n-n  m-n 


^ nn  rr^n ^ — n^m- 


nn  n\n ^ -^ m n^ï]  nn  n 


Fandango  Salmantlno  (Fandango  de  Salamanque,  d'après  Le  desma). 
168=  «P 


La       Hue.ve.raes bue.na         mo   .    za 


Y       to 


bo  -  ro    -     ta    -   da 


de     per  - 


jiisTonir:  de  la  musique 
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.di   .  ces 


-yan.daHue  .ve  .  ra  me.ne  .a      e   .    se      taJllfe 


miraqueno  hay  o.tracomo fùen  el     LaiJe 


L'accnnip.igncnipnt  fiecistagnetleset  depandcrelu 
s'eflectue  romme  il  suit  pour  les  fandainjus  el  jota 
.■ialmaiiliiKif:  : 


Paiiili:iclii>i 


(  LLu  i  an 


Ce  rvUiiiie,   de   mêiiie   que  celui   indiqué  pour  la 
■Chairmlii.  se  répète  d"une  façon  identique  lorsque  ces 


danses  sont  accompagnées  de  la  gai  la  et  du  TamboiU 
en  plus. 

L'Esli-cuiaiIiirr. 

Consullées  parl'auteurde  ce  travail,  plusieurs  per- 
sonnalités espagnoles  ont  déclaré  ignorer  que  l'Es- 
tremadure  présentât,  au  point  de  vue  des  coutumes 
el  du  folk-lore,  un  intérêt  local  quelconque. 

Nous  nous  bornerons  donc  à  consigner  le  seul 
document  parvenu  à  notre  connaissance,  n'ayant  pu 
jusqu'ici  étudier  cette  région  par  nous-mème. 


Animado 


Le  Ceren'dero  (d'après  José  Cabas) 


CHAPITRE    IV 


Les  deux  zones  de  l'Aragon.  —  L'Aragon  peut  se 
-diviser  en  deux  zones  de  caractères  très  tranchés  : 
l'Aragon  des  montagnes  et  celui  de  la  plaine  ou  terre 
basse  ilierfa  baja).  Les  motifs  populaires  ont  subi  la 
iliiférence  de  ces  caractères  :  souvent  communs  à 
•  tout  l'Aragon,  ils  se  spécialisent  dans  chaque  région 
par  une  modification  plus  ou  moins  importante  des 
rythmes,  de  la  ligne  mélodique  et  des  ornements. 

Dans  les  montagnes,  les  chants  du  côté  d'Anso  ont 
un  charme  particulier,  car  les  races  ont,  là-bas, 
maintenu  avec  plus  de  force  leurs  coutumes  ances- 
trales.  Kn  parcourant  cette  contrée,  le  musicien  ren- 
contrera un  site  dont  la  légende  est  de  nature  à  l'in- 
téresser. Non  loin  de  Jaca  subsiste  encore  le  couvent 
(on  pourrait  dire  la  forteresse)  de  San  Juan  de  la 


l'ena.  Là,  dans  une  solitude  presque  inaccessible, 
une  congrégation  bizarre  gardait,  par  la  prière  et  par 
les  armes,  une  très  mystérieuse  el  très  sainte  relique. 
Et  beaucoup  se  demandent  si  ce  roc  isolé,  qu'une 
sorte  de  mélancolie  sacrée  semble  élever  encore, 
n'aurait  pas  porté,  jadis,  le  saint  Graal. 

En  cheminant  plus  loin  encore,  toujours  vers  l'ouest, 
après  des  gorges  en  dédales  qui  en  rendent  l'abord 
plus  mystérieux,  on  trouve,  dans  une  vallée  cachée, 
un  village  unique  do  caractère,  Ansô.  La  baguette 
d'une  fée  a  dû  le  faire  dormir  pendant  des  siècles. 
Elles  viennent  juste  de  se  réveiller,  les  paysannes  de 
l'Aragon  d'autrefois.  Prises  dans  une  longue  i'obe 
verte,  les  cheveux  en  diadème,  le  cou  émergeant  d'un 
collet  Henaissance,  elles  marchent  avec  la  dignité 
perdue  des  anciennes  dames.  Que  le  timbre  grave 
et  fêlé  d'une  cloche  résoime,  aussitôt  la  vision  dis- 
paraît, ou  plutôt,  la  mante  retombée  sur  le  visage 
di;s  femmes  n'en  fait  plus  que  d'anonymes  et  ver- 
d.'ilres  silhouettes  glissant  vers  l'église,  dont  la  voi.f 
sépulcrale  les  rappelle  à  l'oubli. 
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Moderato 


Chants  montagnards  d'Ansû. 
Tnlladora  (chanté  par  Pascual  Barros,  d'Ansô). 


Gi.ta.ni-    lia,  èi  .  ta .  ni       .        lia,  ya    Te     lo 


_pradoun  ca.  bal   -  lo 


Scgadora  (chanté  par  Pascual  Barros,  d'Ansô). 


Moderato 


De      ,    la  Tier.ra ba      .      ja      ven   .    go 


De  la     tier.ra 


Clianson  d'Enfant  (cliaiUée  par  Sébastian  Etchebarne  (7  ansi,  Ansi'i,  1009). 
Allegretto 

Yaestael    pa  .ja.ro  un  .de     puestoalaesquina         del  Te.ve. 


te.vejo.vejo,  ca.ra.col.ca.ra    .    col.puestoenlaesqui  .   na,puestoenlaesqui.na 


Trots  airs  entendus  à  Graùs  (est  de  l'Aragon) 
I 

Allegretto 


Huit  11 
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Moderato 


Gaita 


Esjioltro  (fêtes  de  Graûs,  près  Barbastro,  13  sept.  1908). 
Allegretto 


A  la  fuentevoypor     a.guayaîmo.   li  .  uopormo  .  1er        Midi", 
.jo  lamo.li  .  ne.zaqueno     pue    .    de  oio  .  li. 


L'Espolero  est  une  danse  rappelant  le  style  de  l'Aiir- 
resUu  des  provinces  basques  et  dont  l'allure  semble 
également  déceler  une  i^rande  antiquité.  Du  reste, 
comme  aux  pays  basques,  ou  pratique  à  Graûs  la 


danse  des  épées  et  des  bâtons  pour  précéder  les  pro- 
cessions. A  signaler  encore,  dans  ce  village,  la  danse 
des  rubans. 


Deux  Jotas  de  l'Aragon  méhidion'al. 
(Catalayud,  20  oct.  ia09.  —  Chanlce  par  une  jeune  fiUe  signalée  cumme  «  muy  ballura  "  [très  paysanne].) 

Vivo 


Te  po.nes  médias  a  .  zules 


Pa  que     te     di .  ga  La 
Tan  gran  .  da.zay  sin  ro- 


gen.te:"Tan 
-sa.rio     to 


gran    .    da.zay  sin  ro 

dos         les  di  _  as  de 


sa.  no" 
t'iesta  _ 


nime  ancienne  et  lypique.) 


-lir       de    Za.ra 


go  .  za 


Me      di   .  jo      la    Pi. la  . 
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La  Jota.  —  Toutes  les  joLas  sont  belles,  mais  celle 
d'Aragon  est  n  la  capilana  »,  proclamait  tranquille- 
ment une  vieille  marchande  de  simples  d'Ansd. 

La  Jota  esl,  en  effet,-  la  danse  souveraine  de  l'A- 
rngon,  dont  elle  symbolise  les  fanatismes  d'amour, 
d'héroïsme  et  de  religion.  Quand  un  Aragonais  parle 
de  la  Jota,  c'est  avec  la  ferveur  enthousiaste,  la  pas- 
sion sacrée  que  l'on  porle  à  une  divinité.  Il  y  a  là 
un  véritable  culte  païen  où  passe,  de  temps  en  temps, 
parmi  les  versets  qui  l'exaltent,  l'étrange  figure  de  la 
l'allas  aragonaise:  la  Vierge  delPilar.  Sous  la  double 
égide  de  la  Pilarica  et  de  la  Jota,  il  n'y  a  rien  au 
monde  dont  le  tenace  Aragonais  ne  puisse  triompher. 
N'est-ce  point,  du  reste,  la  Jota  qui  chante  ceci  : 

Dice  la  Yirgen  del  Pilar 
Que  110  quiere  ser  Francesa, 
Que  quiere  ser  capilana 
De  la  tropa  aragonesa? 

La  Vierge  del  Pilar  dit 

Qu'elle  ne  veut  pas  cire  Française, 

Qu'elle  veut  élre  capitaine 

De  la  troupe  aragonaise. 

Et  malgré  les  grenades  et  les  bombes  dont  les 
Français  de  la  grande  armée  l'accablaient,  la  Vierge 
del  Pilar  est  restée  Aragonaise. 


Les  origines  de  la  Jota,  comme  celles  de  la  plupart 
des  danses  espagnoles,  ont  été  peu  éclaircies.  Si  l'on 
eu  croit  certains,  cette  danse  fut  l'invention  d'Aben 
Jol,  le  musicien  arabe  de  Valence  exilé  par  Muley 
'l'ared  à  Calatayud.  Mais,  selon  don  Braulio  Foz,  dans 


lir   de    Za_ra  .  go.  za 


sa  Vie  de  Pedro  Saputo,  la  Jota,  aussi  bien  que  le 
Fandango,  est  une  descendance  du  Jitano  et  fut  d'a- 
bord connue  sous  le  nom  de  Canario'. 

Les  Aragonais  discernent  divers  genres  {estîlos) 
parmi  les  Jotas.  Une  sorte  de  classification  en  résulte 
où  l'on  remarque  les  jotas  ravaleras,  yolondrinas, 
zaragozanns,  femaleras,  etc.  Pour  l'étude  poussée  de 
la  Jota,  l'observation  de  ces  différentes  catégories 
est  excessivement  intéressante  et  même  nécessaire. 

Le  voisinage  de  la  Navarre,  province  en  partie 
basque,  l'ait  pratiquer  aux  Aragonais  le  jeu  de  pelota. 
Mais  que  l'appel  irrésistible  et  fou  de  la  déesse  Jota 
retentisse  sur  la  place,  «  adios,  pelotas  y  barras  », 
tout  le  monde  s'élance  vers  l'ivresse  de  s'enlever  sur 
des  rythmes  précipités  qu'alanguissent  à  peine,  par 
instants,  d'ardents  commentaires  chantés. 

«  Dans  les  maisons,  dans  les  auberges,  en  face  du 
vin  violent  qui  enrage  et  transporte,  après  s'être 
rendu  aphone  par  trop  de  chants  glapis  au  registre 
suraigu,  on  va  danser  encore  toute  la  nuit,  »  écrit 
don  Luis  Royo  Villanova,  lequel  a  fait  de  la  Jota  une 
peinture  qui  servira  de  base  aux  indications  sui- 
vantes. 


Les  garçons,  le  mouchoir  serrant  la  tête,  le  gilet 
déboutonné,  les  espadrilles  bien  attachées,  s'appro- 
chent des  filles  et,  les  prenant  par  la  main,  les  entraî- 
nent au  milieu  de  l'emplacement.  Face  à  l'ace,  elle 
les  bras  en  amphore,  lui  rajustant  sa  large  cein- 
ture devant  et  derrière,  ils  attendent...  Les  guitaris- 
tes raclent  quatre  accords  vigoureux,  et  l'endiablée 
Jota  commence. 
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Comme  soulevés  d'un  vent  churmani,  les  couples 
lêpers  s'envolent  et  retombent  dans  une  poursuite 
papillonnante.  Et  la  danse,  une  fois  de  plus,  raconte, 
a  travers  la  .Iota,  le  drame  éternel  du  Désir...  Les  bras, 
se  tendant  constamment,  constamment  rencontrent 
le  vide;  les  doigts  crispés  font  un  claquement  d'appel; 
les  pieds  frappent  le  sol  de  coups  exaspérés...  La 
foule  excite  les  danseurs  par  ses  cris,  provoquant  une 
sorte  de  rivalité  énervée  entre  la  jeune  fille  et  son 
cavalier  :  «  Anda,  que  es  tuya!  »  (Klle  est  tienne,  tu 


vas  la  vaincre!)  Une  contagieuse  ivresse  s'exhale  :  de 
nouveaux  couples  s'élancent;  la  bacchanale  grandit. 
Les  flUes  dansent  les  yeux  mi-clos,  et  leurs  bras, 
que  caresse  jusqu'aux  coudes  le  frottement  légei' 
du  chàle,  sont  tendus  vers  le  sol;  les  garçons  ont 
les  bras  en  l'air,  d'un  geste  aisé,  triomphal,  et  leur 
souffle  frôle  toujours  de  prés  les  danseuses  qu'un 
engourdissement  ravi  semble  envelopper.  Et,  tout  à 
coup,  à  la  clameur  d'une  voix  qui  chante,  les  couples 
s'enlacent  comme  épuisés. 


CopLA  DE  jota'  (Meno  Mo 


Chant 


Pnndurrin 


(1)  Los   ci    -     vi  .  les    mepren.die      .      ron 


Los  ci  . 


1.  Tr;iducUoii 


Les  {jarJes  en  ils  mont 
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Après  la  copia  (quatrain  chanté),  la  danseuse  se 
"dégage,  d'une  souple  pirouetté,  sous  l'arc  formé  par 
son  bras  et  celui  de  son  cavalier.  Kt  la  Jola  l'ecom- 
mence  à  satiété,  dans  le  même  ordre  de  figures, 
•chaque  fois  plus  ardente,  plus  exalléc.  Souvent,  à 
chacune  des  périodes  marquées  par  la  fin  de  la  copia, 
les  cavaliers  se  substituent  les  uns  aux  autres  en  face 
des  danseuses  qui  ne  paraissent  pas  s'en  apercevoir, 
emportées  dans  l'ivresse  d'un  mouvement  sans  répit. 

Pendant  ce  temps,  l'assemblée  des  gens  mûrs  pra- 
tique la  Jota  à  sa  façon  :  on  voit,  de  mains  en  mains, 
passer  les  pûrrones  ventrues  dont  le  bec  laisse  échap- 
per, dans  les  gorges  tendues,  le  sang  pourpre  des 
grappes  de  cosuenda,  et  aussi  les  coupes  d'anis  et 
les  confitures  d'escatron. 

îMaintenant,  les  chants  de  visa  (rires)  mettent  le 
.-comble  à  la  bacchanale.  De  leurs  mouchoirs  bleus 
lies  garçons  essuient  la  sueur  de  leurs  faces;  les  filles, 
livrées  à  l'éternilé  du  mouvement,  ne  voient,  ne  sen- 
tent plus  rien;  les  musiciens  raclent  quand  même 
leurs  cordes  survivantes,  et,  certainement,  tous  pas- 
seraient dans  un  meilleur  Aragon  si  une  Ame  cha- 
ritable, qui  a  vu  par  la  fenêtre  blêmir  l'horizon,  ne 
s'avisait  de  chanter,  pour  suggérer  une  fin  : 

Je  prends  congé  de  la  porte 
Comme  le  soleil  des  murailles 
Oui  par  le  soir  s'en  va 
Et  par  le  matin  revient. 

Dehors,  dansla  nature  grise  d'avant  l'aurore,  parmi 
.l'écho  assourdi  des  aubades,  on  va,  l'être  égaré,  tout 


trépidant  encore  de  rythmes...  Et  la  plaisanterie  de 
Mosén  Antoi'io,  le  jovial  curé,  vous  revient  :  i.  Les  Ara- 
gonais  sont  des  anges  déchus  dont  les  ailes  mutilées 
cherchent,  par  la  Jota,  à  regagner  le  ciel.  » 


CH.\PITRE    V 

L:i  (':ilnlogne  ef  Irs  îles  Baléares. 

Fumées  et  lumière. 

Il  faut  voir,  il  faut  voir  ces  montagnes, 

IjCs  voir  telles  que  je  les  vois,  sanctuaires  de  gloire. 

Palais,  alcazars  et  tribunes,  et  temples; 

Reliquaires  de  toutes  les  grandeurs 

Et  demeures  de  tous  les  prodiges; 

Refuges  de  tout  penseur,  et  abri 

De  toute  liberté  et  de  toute  idée. 

C'est  ainsi  que  la  véhémence  de  Balaguer  exalte  les 
colosses  pyrénéens,  formidable  fond,  écran  sombre 
contre  lequel  s'enlève  la  patrie  enllammée  de  Cata- 
logue. Nalion  plus  que  pro\iuce,  quelque  chose  de 
dédaigneusement  à  part  dans  la  Péninsule,  cette 
contrée  apporte  à  l'orientale  somnolence  du  reste  de 
l'Espagne  le  contraste  de  son  activité  d'essaim.  Une 
humanité  ensoleillée  y  agite  des  idéals  du  Nord, 
anxieuse  de  forger  son  destin,  dans  le  tourbillon  des 
industries  et  des  pensées,  le  front  vers  l'avenir. 
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An  liourdonnement  de  cette  ruche  méridionale  se 
iiirifiiit  les  notes  d'or  des  al)oilles-poètes.  Tout  un 
|i;issé  chanteur,  tout  un  inonde  ancestral  de  trouha- 
(Irs  et  de  cours  d'amour  y  parfument  de  leurs  souve- 
nii's  le  siècle  où,  surson  u'uvrcde  foi',  l'homme  peine. 
VA.  la  ville  halète,  siflle  et  fume;  mais  son  haleine  s"é- 
pnre  en  montant,  ses  vapeurs  hlondissent  dans  l'éther 
dort;  où  passent  le  cri  lirTilant  de  la  terre,  la  voix 
;.'rave'(le  la  montagne  et  les  mélopées  de  la  mer. 

Le  chant.  —  L'enl'ant  de  cette  région  poétique  et 
lahorieuse,  après  le  sommeil  des  siècles  d'obscurité, 
s'interrogea  lui-même,  écoula  ses  propres  chansons 
et  prit  ce  trésor  pour  base  de  son  art  futur.  Alors  la 
conscience  lyrique  du  peuple  catalan  ri;lleni'il. 


Dans  SCS  recherches,  lu  musicologue  fut  aidé  par 
une  abondance  remarquable  de  matériaux.  De  tous 
lenips,  ce  qui  rêvait  et  chantait  avait  rencontré  ici  la 
protection  des  grands;  et  l'on  trouva,  sur  les  lèvres 
du  peuple,  des  airs  remontanl  jusqu'au.^  .xn",  xiu"  et 
xiv  siècles,  vesligos  rares  et  précieux  d'une  civilisa- 
lion  où  l'académie  des  grands  chemins  (trouvères. 
Jongleurs  et  ménestrels)  eut  un  rôle  considérable. 

Par  suite  d'aflinités  de  race  et  d'hisloire,  la  Cata- 
logne possède  un  répertoiie  populaire  présentant  de 
fortes  analogies  avec  celui  de  la  France  des  félibres. 
Aussi  beaucoups  d'airs  des  deu.x  pays  ont-ils  des 
communautés  de  caractères  très  marquées.  Comparer 
les  deux  exemples  suivants  : 


yin.L  rriANCAi'^  Dt:  seizième  sùx.le'. 


jy'  ^\  1 1,1  J  if  r  l'i  ^  1^^^  I  ■'  ir  r  r  '  '= 


Allegretto 


Ballet  de  Camdevanol  (Calalognei-. 


De  même,  le  motif  qui  suit  n'a-t-il  pas  beaucoup  de  l'amabilité  mélodique,  de  la  spirituelle  gaieté  des 
anciennes  chansons  de  France? 


Allegretto 


Lo  Desembre  coiNGELAR  (Noël  Catalan). 


Lo  De  -    sembrecon.E;e.lat  confus  se    re     .     ti        ra       A    bril 


deflorsco  ro  iiat  tôt   lo  mon  ad    -    mi      ra    quanen  un  jar-di  d'à 


mor        naix  u    .     na    di  .  vi  .  na     f lor  d'u_na  ro     ro        ro    d'u.na  sa    sa 


sa  d'u_narod'una     sa  d'iina  ro.sa      be  -  lia       fe  cunday  pon.ce  .  lia. 

Ella  Mariagneta  ne  se  présenle-t-ellc  pas  avec  ime  grâce  rustique  toute  auvergnate? 

Mariagneta. 

Moderato 


i  Ay        a.deuMari  ,  aç   -    ne   .  ta       prin  .  ci. pi  de  meu  pe 

1.  Weckerlin,  Chansons  populaires  du  Pays  de  l'runce,  foris,  1803. 

2.  ftevista  musical  Catalana,  n°  25,  Barcelone. 
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nar!  do     t'haguesmayco.ne    _    gu.da  no    t'hauri.a    d'an.yo 


-rar.ay  a.deu  Ma.ri  .ag    .     ne_ta,        prin-ci-pi  demeupe,  nar! 

Voici  encore  quelques  chants  dans  lesquels  on  retrouve  lieaucoup  moins  le  stj'le  de  l'Espagne  que  celui 
des  provinces  méridionales  françaises  : 


Tl'M,    KI'M,    FI'M. 


Bien  rythmé 


A       vin.ti.cinch     de    De.sem.bre,       fum     fum  fum 


a        vin.ti.cinch     de      De.sem.bre,      fum         fum  fum  ha  nas . 


.eut  un   mi.nyo.net.ros  y    blan.quet,ros  y   blan-quet,    fill  de      la Ma. 


.ri.  a,  n'es  nat     en  una  esJa     .     bli.a   fum    fum         fum       hanas     fum 
La  Fila  dora. 


Un      pobrepa.  gés  te  .  ni.aujia     fi  .  lia  te  .  ni.aquinz'anys  yen.caja 


fi.laTala    ra  la  la    ra.  prim  fiJaprimfi.la  ta  la    ra  la  la    ra.  prim  filays'en  va. 

La  plo.ma  de  perdin. 

Animato,  ma  non  troppo 


Sin'    hi      ha    .    bi     .      an    très        ni    .     ne.    tas    lum.ber    bi  .   gu 


.di      bi  .  gu  .  don      don  .  de  .  ta     lum.ber  bi  .  gu   .     di     bi  .  gu  -  de    .     ta 


don  que    to.tas        très       bro.da    .    ban      se .  da    luna.ber    bi  .  gu 


.di     lumber  bi.gu  .  don  lumber  bi.gu  -  di    bi.gu.de.  ta      dou 
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Allegretto 


L"lIEHEN    HlEBA. 


Pe    -    ra    Sant  An    .    to   .   ni  erans    ba.  lias     hi         ha!  Pe    . 


raSantMau.ri  .  oi  tôt      lo  poblehi     va        La, la,    la.  la,   la,la,    la,  la,  la. 


la,  la,  la,      la,         la,  la,    la,   la^  la,  la,     la,   la,  la,       la,  la,    la,      ta. 


Moderato 


JOAX    DE   LA    PoilLA. 


desoli.xent       alpeudu.na  ro-ca 


Les  formes  musicales  de  la  Calalopne  n'indiquent 
donc  pas  un  pays  isolé  dans  son  caractère,  mais  se 
rattachent  plutôt  à  la  nature  d'esprit  qui,  envelop- 
pant la  France  du  Sud  et  la  côte  orientale  de  l'Iîs- 
pagne,  s'évapore,  vers  la  Murcie,  au  contact  de  l'àme 
arabe. 

Les  danses.  —  En  catalan,  les  mots  hall,  ballet  et 
(laniia,  qui  se  confondent  presque,  n'appoi-lent  qu'un 
secours  bien  restreint  à  la  classification.  A  part  la 
dénomination  de  ballet,  qui  implique  une  danse 
généralement  plus  courte  de  durée  que  les  autres, 
ces  mots  sont  assez  vagues  et  s'étendent  même  par- 


fois à  des  genres  ne  possédant  pas  de  noms  spéciaux. 

La  chorégraphie  catalane  oU're  une  grande  variéli/ 
de  .types,  dont  quelques-uns  sont,  cependant,  com- 
muns à  d'autres  régions,  comme,  par  exemple,  le 
Bail  dels  NaiiDH  et  le  Bail  de  Moros  ij  christlanos,  qui 
se  dansent  aussi  dans  la  province  de  Valence. 

La  Dansa  est  à  trois  temps,  allegretto.  Six  couples 
y  prennent  part,  formant  tantôt  un  grand  cercle  (la 
figure  classique),  tantôt  une  vaste  étoile.  Cliaqin' 
figure  est  séparée  par  une  sorte  de  promenade  que 
les  danseurs  font  autour  de  l'emplacement,  deux  par 
deux,  en  se  tenant  par  la  main. 


Allegretto  bien  rythmé 


Dansa. 


La  Dansa  est  particulière  à  certaines  régions  de  la 
Catalogne.  Elle  est  toujours  suivie  de  la  Sardana. 

La  Sardana  est  la  danse  (]ue  les  Catalans  regar- 
dent comme  nationale,  lille  constitue  une  des  carac- 
téristiques de  la  province  de  Gerona,  spécialement 
du  pays  d'El  Ampurdau.  Elle  s'est  généralisée  aujour- 
d'hui. On  peut  la  classer  dans  le  genre  de  danses  de 
ruellas  en  ruedas,  c'est-à-dire  en  cercle,  disposition 
la  plus  commune  en  Catalogne  et  dans  une  grande 
partie  de  l'Espagne.  Cette  disposition  est  d'origine 
très  ancienne. 


L'anneau  de  la  Sardana  oscille  lentemeni,  gire  vers 
la  gauche  et,  vacillant,  rétrocède  vers  la  droite,  puis 
revient  et  retourne,  comme  condamné  à  cela  par  unr 
loi  inquiète  et  fatale.  Par  moments,  cependant,  la 
théorie  se  lixe  et  s'arrête.  Alors  éclate  une  série  d^î 
notes  non  dansées,  un  gazouillis  joyeux  d'oiseau  que 
laisse  fuser  un  petit  instrument,  le  fluviol'.  C'est  la 
partie  appelée  contrapimto  qui ,  après  avoir  au  dè- 
Ijut  servi  d'appel  aux  danseurs,  les  immobilise  main- 
tenant jusqu'au  moment  où  reviendra  le  thèim; 
dansé. 


MoïiE  DE  Sardana. 


1.   Voir  [).  i3âj 
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11  y  a  des  dillérences  entre  sardanas.  La  sardana 
<mpurdanesa,  par  exemple,  se  distingue  assez  de 
celle  appelée  si'lvatana,  ainsi  que  d'autres  pratiquées 
■en  diverses  localités,  par  le  nombre  et  la  combinai- 
son des  pas. 

Depuis  quelques  années,  on  s'occupe  un  peu  par- 
4out,  en  Catalogne,  du  rétablissement  de  la  sardana, 
quelque  peu  oubliée  sous  l'invasion  des  schottischs, 
polUas  et  autres  cad.'aux  du  «  progrès  ».  On  peut 
tlonc  espérer  en  une  reconstitution,  dans  toute  son 
intégrité,  de  celte  danse,  (jui,  avec  le  temps,  avait 
perdu  le  caractère  de  sa  mélodie  et  la  structure  de 
■son  rythme.  Espérance  légitime,  car  la  Catalogne  est, 
■<le  toutes  les  régions  de  l'Espagne,  celle  qui  s'est  le 
plus  souciée  d'établir  son  histoire  musicale. 

Le  Bail  de  Basions  (danse  des  bâtons)  est  également 
•considéré  comme  une  des  danses  caractéristiques 
catalanes'.  C'est  pourquoi  certains  voient  dans  les 


danses  analogues  des  provinces  basques  et  autres 
une  inlluence  de  la  Catalogne.  Nul  doute,  cependant, 
qu'un  Basque  ne  repousse  cette  assertion  avec  éner- 
;,'ie  et  qu'un  Castillan^  ne  la  couvre  de  son  mépris. 
Et  voilà  toute  une  guerre  allumée  entre  les  basions 
catalans,  les  makilak  de  Saint-Sébastien  et  les  palillos 
de  lîurgos. 

LeBall  de  Br(s/o)iS  présente,  évideninienl,  un  carac- 
tère semblable  à  celui  des  danses  de  même  familb; 
e-xistant  aux  pays  basques,  dans  les  Castilles  et  cer- 
taines parties  de  l'Aragon.  11  est  dansé  exclusive- 
ment par  des  liomines  costumés  d'une  façon  carna- 
valesque et  munis  de  bâtons  ^50 centimètres  environ) 
avec  lesquels  ils  rythment  »igoureusement  l'air  de 
danse  en  les  entre-choquant  tous  en  même  temps  et 
de  toutes  les  manières.  L'ellet  en  est,  à  la  fois,  gra- 
cieux et  énergique,  grave  et  burlesque. 


Ball  de  Bastoxs 


Âllegrello 


Le  B(dl  del  Ciri  (danse  du  ciergel  est  très  typique, 
à  deux  temps  et  d'un  caractère  cérémonieux.  Six 
■couples  y  prennent  part;  les  trois  premiers  portent 
un  cierge  et  une  petite  cruche  (en  verre  générale- 
înent)  ornée  de  rubans  et  de  fleurs  et  remplie  d'un 

Ball  del  Ciui  (liev 
Modéré  sans  lenteur 


parfum  avec  lequel  on  asperge  les  spectateurs  en 
dansant.  A  la  moitié  de  la  danse,  avec  force  figures 
et  tout  un  cérémonial,  les  trois  derniers  couples 
prennent  possession  des  cierges  et  des  cruches. 


sta  musical  Catalana). 


F.  Aliô,  dans  son  recueil  de  chansons  populaires,  note  cette  variante 


I.  Pratiqu6eseulementparcertaincscompnMas(voirceniotp.  23S5),    |       i.  On,  cnc 
::ar  elle  exige  une  longue  [irépnration  et  un  certain  cutruinemcul,         | 
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ESPAGNE      23»! 


(La  seconde  période  est  identique  à  celle  de  la 
jii-cmière  version.) 

Tout  Catalan  connaît  les  Xirjitels  de  Valls  lies  gars 
de  Valls),  celle  comparsa  si  populaire  dont  la  spécia- 
lité consiste,  en  la  formation  de  tours  humaines,  au 
son  de  la  gralla'.  Ces  tours,  que  les  participants 
construisent  en  se  mettant  debout  les  uns  sur  les 
épaules  des  autres,  atleif;nent  parfois  des  hauteurs 
remarquables.  M.  J.-J.  Nin  en  vit,  certain  jour,  une 
de  neuf  étai;es,  c'est-à-dire  neuf  l'ois  la  hauteur  d'un 
homme.  Quatre  ou  cinq  des  individus  les  plus  robus- 
tes forment  la  base  de  l'édilice  fantastique,  auquel 


un  ou  d(Uix  enlaiils  servent  de  couronnenn'nt.  Au 
nionieirt  palpilant,  lorsque  les  enfants  sont  debout  ti 
saluent  le  peuple,  la  musique  s'arrête  sur  le  point 
d'orgue  d'une  note  stridenle.  Alors  tout  reste  immo- 
bile pendant  quelques  secondes;  on  entend  seule- 
ment la  respiration  des  hommes  ruisselants  de 
sueur.  Puis,  tout  à  coup,  la  tour  se  défait  comme  par 
enchantement. 

Cette  compai-i'a  parcourt  toutes  les  fêtes  de  la  Cata- 
logne, très  souvent  avec  la  Komjjarsft  du  Ba// rfe  Tîas- 
tons.  'Vûici  la  musique  exécutée  à  l'arrivée  de  la 
comparsa  et  pendant  la  formation  des  tours. 


.XiOUET  DE  Valls. 
—  Arriliatta  (arrivée). 
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— \_Jf_  ^    I        r°°*a      I       1"    j      I 


Andanle  J-76 


II.  —  Las  Atibadas  (;i  laubei. 


GRALLASi 


TIMDALS\ 


DC 


>■ I 


III.  —  Els  casiells  (les  cliâteaux,  ou  toursj. 

AndantP  J-  92      ,,  ^ 

lempo 


Grnllns 


Zimbah 


(Appel  d'alerte)  ^Ts     rail  Tempo 
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( Ln  tour  est   faite) 


Tempo 


IV.  —  Tony  de  Profcf^sô  (les  Xiquets  de  Valls  accompagnent  la  procession) 

Alleffretlo  J  =  ie8 


CRALLAS 


TIMBALS 


xfvi    P~P  ■  .j, .M         "         ., ,  ; i 
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mm 
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^^ 


'?    T'y-    J-'      I  r  I  ~  r  T' ^  ^^\.    I  •'^j  ~,  ^      r^       — 


GRALLAS 


TIMBALS 


V.  —  Portant  el  Pila  al  Dalco. 

Allegretto  JrlGS 


DC 
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Chan'ïs  des  Iles  Baléares 
Canso  de  la  Xiinbomba. 


LaXim.tom  .  ta  jaspas,  sa    .    da    Jo  que    vo  .    li  .  a   ba  .  lia. 


Canso  dcl  ser/à. 


quan  be  _-re .- nan   es     ma  ,     ._         ti 


!\Ienjeur  presty     tornem  .  b-i        a.  re   que  n'es  un  poch  blan. 

Canso  del  Batrc. 


r\      r\r\r\ 


Sinofosp'es carretô      .      ah! 


1.   Ces  trois  chanls  sont  du  Majorquo  et  conslitueiit  les  lliomfs  Jime  icuvre  do   V.  l'odrcll  :  Dan  Joan  y  don  lia 
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Que  va 


Complément.  -  -  l'oliUis.  —  Groupes  do  danseiirs  el 
jiuiiMirs  c.tlal.Mis.  i;lia<|iie  coin  do  i)rovince,  cliaque 
villayi',  iliaque  lianieaii,  a  sa  cobla.  Les  plus  renom- 
iiioes  assislentaux  fêles  des  faraudes  villes  catalaues, 
dont  elles  ('onslituenl,  avec  le  bail  de  Basions  et  les 
XiilKcts  lie  VuUk,  un  des  lu-'iucipaux  diverlissements. 

Ci)iiipiii-sas.  —  Ou  appelait  comparsiis  des  associa- 
liiins  aml)ulaiites  composées  de  musiciens,  poètes, 
Jouglouis,  acrobates  et  comédiens,  qui  représen- 
taient des  mystères,  des  farces  ou  encore  des  laits 
historiques  connus,  à  l'aide  d'affreux  niaquillaf;es,  de 
musiques  bruyantes  et  d'abracadabrants  dialogues. 
Klles  existaient  déjà  au  xvi«  siècle  et  subsistent  encore 
dans  quelques  régions,  mais  aujourd'hui  plus  spécia- 
lement vouées  à  la  danse,  certaines  figures  deman- 
dant à  être  soigneusement  réglées,  comme,  par  exem- 
ple, le  liait  (Ir  liaslû)is.  Un  modèle  très  caractéristique 
de  ces  co;/(/)((?-.v((.s  ,est  celui,  1res  connu  là-bas,  des 
Xii/uets  de  Valls,  décril  ailleurs. 

Las  Caramellas.  — La. veille  de  Pàrpies,  la  nuit,  des 
groupes  de  jeunes  gens  parcouient  leur  quartier  en 
chantant  des  airs  populaires  ou  des  airs  de  circons- 
tance, en  chœur,  devant  les  maisons  où  habitent  des 
personnes  connues  ou  les  plus  en  vue.  Le  but  de  celte 
sérénade  collective  est  de  réunir  des  fonds  pour 
fêter  la  Pàque.  Ces  associations,  dissoutes  générale- 
ment après  la  Pâque  el  réorganisées  l'année  suivante, 
sont  appelées  caramellas  :  par  extension  on  dit  aussi 
i(  aller  chanter  las  caramellas  ». 

Instruments.  —  Sach  de  gemechs  {Sac  de  jjlainles, 
littéralement).  —  C'est  la  ijaita  ou  musette  catalane. 
Ti-ès  généralisée.  Pas  de  particularités  à  signaler. 
(V.  Gaila  gallefja,  p.  2367.) 


l'iuviol.  — Petite  fliMe  mince,  très  aiguë,  faite  de 
roseau,  bois  ou  os.  Oli're  la  particularité  d'êlre  jouée 
d'une  seule  main,  pendant  qu'avec  l'autre  on  joue 
le  tambourin.  On  dit  aussi  flaviol.  (V.  Silbo,  p.  2.305.) 

Tambori.  —  Petit  tambourin  qui  accompagne  tou- 
jours le  flaviol  ou  la  gralla.  Plus  petit  que  le  tam- 
bourin provençal.  (V.  Tainboril,  p.  236o.) 

Dolsai/na.  —  Sorte  de  hautbois  (ténor)  champêtre 
que  l'on  joue  un  peu  partout  en  Espagne  et  qu'on 
appelle  aussi  parfois  gaita  zamorana.  (Voir  fig.  342, 
p.  2367.) 

Gralla.  —  On  appelle  quelquefois  ainsi  la  dolsayna. 
La  gralla  proprement  dite  est  un  des  ciialumeaux  de 
la  musette  (Sach  de  gemechs)  ;  c'est  une  espèce  de 
hautbois  aigu.  Cénéralement,  lesffniHasjouentàdeux. 

Les  instruments  que  l'on  vient  de  citer  sont  tout  à 
fait  populaires  en  Catalogne  depuis  une  date  immé- 
moriale. On  trouve  à  peu  prés  les  mêmes  à  Valence 
sous  d'autres  noms. 


CHAPITRli    YI 

I.a   province  de  Valence  et  la  Ulurcie. 

Chants  et  danses.  —  Bail  dels  nanos.  —  Mascarade 
où  trois  couples  de  monstres  à  têtes  de  carton  exé- 
cutent la  danse  des  trois  races  européenne,  gitane  et 
nègre,  issues  de  Sem,  de  Cham  el  de  Japhet,  au  son 
des  donsaijhus^,  des  j^ostisses  (castagnettes)  et  des 
tabalets-. 


Ball  dels  Nanos. 


# 


'i  ^  jMr-r,pr;^^ 


mn  î^fn  mn 


-Yr- 


->^ 


■S ^ n^  mn 


^yç- 


ou  final 


1.  La  ilonsrii/iiu  eut  celle  cspi'ce  d»  liaiilliois  <  Il  impôlre  ,  de  la 
famille  des  ijnîlas,  qtie  l'on  appelle  en  Calaloguo  'lolsfu/na. 

1.  Petils  laïubours  d'origine  manp.j  que  l'on  joue  à  deux  baguettes. 
Dansquolipies  régions  calalancs,  le  tambori,  i\m  en  est  l'équivalent, 
8c  joue  avec  une  «,.'uU*  baguette  pendant  que  l'autre  main  supporte  le 


lluviol.  (Voir  Catalogne.l  C'est  toujours  un  enfant  qui  joue  le  tabalel. 
Le  joueur  de  donnayna  est,  la  plupart  du  temps,  le  père  de  ce  dernier. 
A  ces  instruments  viennent  souvent  s'ajouter  les  guitares,  les  ijui- 
larroncs  (petites  guitares  accordées  une  quinte  plus  haut  que  los^pre- 
mières)  et  les  octaviilas  tbandurrias). 

l.-iO 


23sr,  ESCYCLOPÈDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DTCTfOXlVAlnE  DU   COXSEnVATniRE 


Suit 


-\       P -J        ?      J        J       lj i^ 


-y^ 


-yr- 


., Le  tabalet  poursuit  le  même  rythme  ouparfoinjevarieensuivantlechant 


B«î/  de  Torrent,  fantastique  représentation  mimée 
où  Ton  voit  des  histoires  de  conireliande,  un  repas 
drolatique  avec  des  gàteaui  d'étoupe,  un  làclier  de 
souris,  des  fusées  en  forme  de  saucisses  qui  partent 
quand  on  veut  les  prendre,  des  batailles,  des  danses 
acrobatiques  et  grotesques,  et  mille  autres  manifes- 
tations plus  ou  moins  baroques. 

Moros  y  cristians  (Maures  et  chrétiens),  danse  où 
les  corahals  passés  des  Arabes  et  des  Castillans  fout 
de  nouveau  rage  parmi  la  mêlée  de  chevaliers  bur- 
lesques et  de  mojigangas  (géantes  de  carton).  Cette 
mascarade  était  très  eu  vogue  à  Valence  aux  xvu"  et 
X  viii=  siècles.  Quelques  vestiges  en  subsistent  à  Alcoy, 
KIche,  Villena  et  dans  certains  bourgs  riveçains  du 
J  Jcar. 


A  propos  de  la  Xâquera  Vella  qui  va  suivre,  il  est 
intéressant  de  constater  que  le  mot  J«carrt  (traduction 
castillane  de  Xaquera)  a  subi  en  Espagne  bien  des 
interprétations  diverses.  D'après  l'.lcadéniie  espa- 
gnole, la  Jàcara  est  un  air  de  danse  chantée.  Selon 
F.  Pedrell,  cet  air  de  danse  s'exécutait  au  xvi°  siècle 
au  son  de  la  jàcara,  instrument  dont,  cependant,  on 
ne  semble  constater  nulle  part  les  traces. 

D'autres  croient  que  cette  appellation  resta  à  cette 
danse  parce  qu'elle  élait  particulièrement  usitée  chez 
les  jaques,  valentones,  perdona  vidas  et  autres  malan- 
drins. En  outre,  Jàcara  signifie  eu  espagnol  une  fête 
bruyante,  tapageuse,  la  réunion  d'une  bande  animée 
et  scandaleuse,  au  contraire  de  la  Xdquera  vella 
valencienne,  lente,  grave  et  pleine  de  cérémonies. 


Xâoleha  Vella  (de  tradition  très  ancienne  à  Valence  [d'après  Isenga]). 

Moderato  DOiySAriyA 

TABALET 


Alb\a  (auliade)  (accompagnement  de  donsayna  et  de  tabalet)  [tiré  d'un  recueil  anonyme]. 

Moderato     '  •   '   »     '  '  '  4i   '  '4i'  '   />•  •    '      ^^^'^  ^ 


Donsayn 


i 


.  .V.i.rao  ,  te  .  ta    fil  .la       nie  .    na        no   ti   .  res,    aigua  al  car. 


jiisrninh:  i>E  la  musique 
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rer no    ti  .    res    aigua  alcar  .  rer por.que    pa  .  raiâ  el  teu 


no.   vio      y  se  em.bru-tara  el  cal.ser yse  emJbru.taj'àel  cal-ser. 

Tnois  CHANTS  valenciens. 
1.  —  irj'.iprès  E.-L.  Cliavarri,  Hevisla  musical  catalena.) 

Lento  ma  non  troppo 


A  la     vo.radela    mar  a  la     vo.ra  de  la  mar        hihau.na     don   . 


-ta  brodant unves  til  pe   .    ra        la       rei  .na    pe    _    ra        la        rei  _  na 

H.  —  (Même  source.) 

Non  troppo  Lento 


La    me    .    na     chi ..  que   tues     l'a    ..   ma  del  cor.,    rai       y 

de      la         fi  ..  gue.ray        la        par  .    ra 


del        car.   rer,  del   cor.    rai       y        del        car  .   rer. 

m.  —  El  II.  y  el  dos  (l'un  et  le  deux)  [Itapporté  par  J.  Inzenga,  d'après  E.  Xi.mens]. 


bas.ti-lli.to  dehermo.su 


L'accompagnement  de  la  diernière  chanson  se  fail 
par  des  guitares  et  bandurrias,  en  accords  continus 
de  crncli.s. 

Le  mystère  d'Elché.  —  Les  représentations  de  ce 
mystère  ont  lieu  à  Llché,  prés  d'Alicante,  le.  14  et  le 


ir;  aoiM  de  cliaqua  année.  Leur  origine  remonte,  à 
ii!OG  d'après  les  uns,  à  {'MO  selon  les  autres. 

La  légende  dit  qu'une  barque  s'échoua,  un-jour, 
sur  la  cûte  d'Alicante.  Elle  portait  une  statuefde'Ja 
Vierge  avec  cette  inscription  :  «  Soy  para  Elclié  »  (Je 
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suis  pour  Elché),  et  des  livres  conleiiant  le  texte  du 
mystère  actuel  :  la  mort  et  l'assomptioii  de  Marie. 
Oii  vit  là  une  volonté  nette  de  la  mère  de  Jésus.  Des 
fêtes  saintes  lurent  établies.  Tant  qu'elles  durèrent, 
le  pays  connut  la  prospérité.  Cependant,  on  eut  l'in- 
gralitude  de  les  laisser  tomber  peu  à  peu  en  désué- 
tude. Alors  des  calamités  s'abattirent  sur  la  contrée. 
Pour  y  remédier,  les  traditions  durent  être  reprises 
ledit  du  11  mars  1603),  et,  en  1008,  un  impôt  fut 
ordonné  pour  les  perpéluer  avec  plus  d'éclat. 

La  scène  du  Ihéùtre  consiste  en  une  estrade  que 
l'on  élève  hors  la  coupole  de  l'église  Santa  -Maria. 
Une  machinerie  assez  compliquée  y  est  adjointe  pour 
assurer  des  effets  scéniques  importants,  comme,  par 
exemple,  des  vols  d'anges  à  une  grande  hauteui'. 


Le  14  août  est  consacré  aux  derniers  moments  de 
Marie.  Le  lo,  au  matin,  une  procession  parcourt  les 
rues.  Alors  prenait  place  un  épisode  que  l'autorité 
(lut  inlerdii'e.  Cet  épisode  représentait  les  Juifs  atta- 
quant les  disciples  du  Christ  aux  funérailles  de  Marie. 
Les  gens  qui  s'en  voulaient  profitaient,  parait-il,  de 
l'occasion  pour  se  battre  vraiment. 

La  musique  du  mystère  est  consignée  dans  un 
nianuscrit  postérieur  à  1639,  époque  où  la  ti'adition 
lui  modifiée.  On  y  trouve,  comme  dans  une  véritable 
œuvre  de  théâtre,  des  alternances  de  soli  et  d'ensem- 
bles. Elles  est  l'œuvre  d'auteurs  du  xvi=  siècle,  tous 
anonymes  à  l'exception  de  trois  :  Canonge  Perez,  lii- 
hera  et  llius  Vieil. 


Chœl'r  des  Jl'ifs  (F.  Pedrell,  La  Fesia  d'Elché). 
0       Den       a  -   do     .     nay         qui    for  .   mis    na       .       tu  _    ra    A 
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Certains  passages,  non  consignés  dans  le  texte, 
sont  perpétués  par  la  coutume  et  se  chantent  d'in- 
tuition, sans  musique.   Leur   caractère  semble   les 


faire  remonter  au  texte  primitif,  à  celui  que  la 
légende  prétend  avoir  été  apporté  sur  la  côte  d'Ali- 
cante  par  une  barque  divine. 


La  Vierge  (Pedrell,  La  Fcsta  d'Elché). 
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Lo     meu       car  Fill;       quantlo 


Voici  le  pays  des  "  chansons  de  l'aurore  »  et  des  «  Malaguenas  de  la  Huerta'  ».  C'est  aussi  lo  rovaunie 
de  la  Vierge  de  l'Aurore,  chantée  par  les  «  cuadrillas  de  auroras  »  en  des  chœurs  à  quatre  voix  exécutés 
d'intuition. 

Salve  de  la  Aurora  (d'après  J.  Verdù). 

Âllegrelto  J-120)  ^ 


Hommes 


1.  La'Hiu^rta  (le  Verger)  désigne  l;i  cariipagriû  de  Murcie,  ci-leljrêc  eu  Espagne  comme  un  fi:tr;uli3  terrestre. 
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i^''  H'  r  f  I  uJs  r  I  r'  P  ^J'i  M  r  I  :j-  Q  fi 


.el         pur.ga.to       _        rio        pa     .     decien .  do     entre       las  .  lia  .  mas 


.el         pur.ga  .  to        .        rio         pa.  decien_do      en    .    tre  •.    las  .   lia  .mas 


Les  airs  caracléristiques  de  la  pTOvince,  comme  [  fluence  de  rAndalousie  voisine  a  pénélré  le  jardin  ' 
les  >c  bayles  huertanos  »  (danses  de  la  Huerta),  les  murcien,  el  vers  1868  y  fît  germer  la  Malagueiia  de- 
parmndas,  les  torras,  disparaissent  peu  à  peu.  L'in-  I  la  Madrugada  (la  malaguena  du  malin  .    . 

Malagueina  de  la  Madrcgada  (d'après  J.  Yerdù). 

Lento  assai  J^=  60        f/sostenuto 


â    la  que  le   di    mi    al 


1   almay    la  vi.da 
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:=^        ff  ^ fioco  ri' 


Sur  la  leri'c  bonne  qui  donne  le  piiin  quand  on  "  le  lui  demande  et  ne  se  plaint  pas  »,  les  laboureurs 
peinent  et  clianlcnl  : 

Camar  DEL  Laiirador'  (chant  du  laboureur)  fd'après  J.  VerdiV;. 


ni  tan  cunipli 


0 nitancumpli 


Tel  est  un  peu  de  la  Huerta  magique  où  d'autres 
voix  chantent  encore,  sur  le  rythme  des  (orras  bien- 
tôt disparues  : 

Comment  veux-tu  que  j'aime  ce  que  tu  aimes. 
Quand  tu  aimes  les  hommes  et  moi  les  femmes? 

Métie-toi  des  hommes, 

De  moi  le  premier. 

Considère  que  je  te  le  dis 

Parce  que  je  t'aime. 

Tu  es  belle  et  tu  as 

Un  mauvais  destin. 

Toujours  va  la  disgrâce 
Avec,  la  beauté. 


CilAPITRE   VII 

L'ANDALOUSIE 


Flamencos!  —  La  ;;nitarc  et  son  inflnence 
snr  la  uicnlalilé  musicale  «les  Espagnols. 

Celui  qui  a  vu  Grenade  fait  comme  le  Maure  nos- 
talgique :  à  sa  pensée,  il  incline  la  tète  pour  enfouir 
cette  vision  dans  un  lumineux  et  mélancolique 
regret... 

En  haut,  l'hiver  régnait  déjà  sur  la  tète  du  Mulha- 
cin;  en  bas,  l'automne  était  toujours  dans  la  plaine. 


Du  faîte  des  tours  de  l'Alhambra  magique,  on  guet- 
tait les  soirs  d'or  où  s'exaltait  l'odeur  des  fruits  san- 
guins et  la  transpiration  des  Heurs  attardées.  Les 
rues  de  l'Albaycin  apparaissaient  comme  des  veines 
bleues  sur  le  corps  roussi  de  la  ville.  L'avant-soir 
retentissait  de  voix  sonores.  Vers  les  cavernes  gitanes, 
de  mystérieuses  plaintes  s'élevaient.  Etaient-ce 
des  pleurs  ou  des  chants?...  On  no  savait  pas  bien 
d'abord...  Il  y  avait  aussi  comme  des  heurls  métal- 
liques   Des  guitares,  peut-être?...  Oui,  des  souffles 

graves  de  guitares  et  des  soupirs  de  flamencos... 

Flamencos!..  Que  veut  dire  ce  mot?  Les  savants 
ne  peuvent  l'expliquer,  s'en  irritent  et  le  condam- 
nent conime  absurde,  mais  ne  le  remplacent  pas.  Et 
le  terme  demeure  indéfini  ,  tel  l'art  énigmatique 
qu'il  représente;  ses  trois  syllabes  continuent  à  flot- 
ter dans  l'air,  sans  raison  et  charmantes...  Fla- 
mencos!... 


trest  ici  le  vrai  royaume  de  la  guitare  ,  cette 
curieuse  «  personnalité  »  ,  cette  espèce  de  petite 
déesse  aux  étonnantes  inspirations.  Nulle  province 
d'Esj)agne  ne  la  cultive  plus  que  l'Andalousie,  où  il 
n'y  a  guère  de  manifestations  lyriques,  chorégraphi- 
ques, sans  que  sa  voix  ne  s'élève,  à  la  fois  grêle, 
tendre,  sanglotante  et  farouche. 


K.  Les  exclamalions  sont  pnur 
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On  accorde  ainsi  la  "uitare  : 


o*"  corde 
Bordon 


5''  corde  4?  corde         3'"  corde 


2''  corde 


l'"  corde 


r,uilare. 


On  pourrait  appeler  ces  six 
cordes  six  âmes  différenles 
dans  un  corps  liarnionieux, 
tant  est  grande  leur  indépen- 
dance d'expression.  Souvent, 
l'exécutant  atlache  de  profon- 
des plaintes  aux  cordes  graves, 
des  vibrations  prolongées  com- 
me des  soupirs  sui-  lesquelles 
sanglotent  les  cordes  intermé- 
diaires pendant  que  le  mi  exé- 
cute un  frémissement  continu, 
brillant  comme  un  chant  d'in- 
secle. 


Hasla  la  guilarra  sientc 
cl  golpe  de  mi  dolor. 
;  Ciiando  la  guilarra  siento 
que  sera  mi  corazon  ! 


Jusqu'à  la  guitare  sent 
Le  coup  de  ma  douleur. 
Quand  la  guitare  souffre. 
Qu'éprouvera  mon  cœur! 


L'instrument  n'est  cependant  pas  voué  à  interpré- 
ter uniquement  les  sentiments  de  tristesse.  Les  jotas 


Guitare 


si  vives,  si  gaiement  endiablées  de  l'Aragon ,  le 
prouvent  bien.  La  guitare  devient  dramatique'  en 
Andalousie  principalement  où,  presque  toujours, 
elle  pleure,  même  quand  elle  fait  danser.  C'est,  du 
reste,  dans  ce  Sud  exalté  qu'est  sa  vérilable  terre, 
parce  que  l'àme  orientale,  la  sienne,  s'y  est  surtout 
conservée,  parce  qu'aussi  elle  y  trouve  ses  éléments 
préférés  :  la  profondeur  et  l'einportement  des  pas- 
sions. 

Les  intervalles  les  plus  sonores  etsouvent  les  plus 
doux  du  domaine  musical  sont  la  o'"  et  son  renver- 
sement la  4''.  Ce  n'en  sont  pas  moins  les  plus  redou- 
tés des  écoles  civilisées.  L'Andalou  n'a  pas  ces  ter- 
reurs. H  harmonise  d'après  la  nature,  et  la  nature 
lui  donne  raison.  Les  successions  prohibées,  les  dis- 
positions considérées  par  nos  maîtres  comme  les 
plus  sacrilèges,  se  retrouvent  à  chaque  instant  dans 
les  conceptions  flumencris.  Elles  en  constituent  la  sa- 
veur même. 

Voici  un  exemple  de  pctenera^  notée  d'après  un 
très  imparfait  guitariste,  mais  dont  la  gaucherie 
n'est  pas  sans  charme. 


*î=f 

'^ 

^1»     _6 

fi «_  ^ 

^ 

^lia  ^g_ 

IV^ 

^^ 

h^ 

tf^  ^  l4     1  F 

1      p* 

T 

F^    ^ 

— k- 

A  remarquer  la  succession  de  o'"  (o=  et  6"  mesu- 
res) si  jolies  dans  l'instrument,  le  vibrant  plongeon 
sur  la  6=  corde  (6=  mesure)  et  l'amusant  frottement 
de  2''=  (14°  mesure). 


Dans  le  fragment  de  (juajira  suivant  revient  cons- 
tamment l'emploi  du  ravissant  et  puissant  accord  à 
vide  :  mi,  la,  ré,  sol,  si,  mi. 


AUegrOj»* 


Guitare 


1.  Voiraulrccs,.m|,lMdon,-/cn  nip.  ai'.i3.L-exemiiloii-d._.ssiiss.T,ip|,rmbc.,  an  point  .1.;  mo  ivUiii.i.p(..,,hi  st;ley««j„vMlo.rosomple  suivar 
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Les  autres  instruments  à  conlcs  |iiiK'éos,  parents 
<le  la  fîuitare,  sont  : 

La  6(m(/î<»'r/rt,  à  six  paires  de  cordes  que  l'on  fait 
vibrer, comme  celles  de  la  mandoline,  au  moyen  du 
niédialeui'.  Son  accord  est  : 


KiG.  ;il6.  Bamlurria.         Fit,.  317. 

Le  guitarro,  à  a  cordes.  Accord  : 


Le  requinto,  h  4  cordes. 


La  vilnicla,  qui  engendra  la  guitare.  Ins- 
trument essentiellement  espagnol,  dont  la 
vogue  l'ut  extrême  au  .\vi°  siècle.  Le  réper- 
loire  de  la  vihuela  est  très  impoitant.  Alonso 
de  Mudarra,  Diego  Pisador,  Luis  Venegas 
de  llenestrosa,  etc.,  écrivirent  pour  elle  nombre  de 
danses  ou  d'accompagnemenis.  La  vihuela  ordinaire 
comprenait  six  cordes  accordées  du  grave  à  l'aigu  et 
donnant,  à  vide,  les  sons  sol- do-fa-la-ré-sol,  qui  ré- 
sonnaient au  moyen  de  l'archet  ou  du  médiateur. 
Le  luth  ilaud)  qui  s'accorde  : 


Fui.  3-48.  —  Requinlo. 


L'édiicalion  de  l'Espagnol  s'opère 
surtout  par  la  guitare,  laquelle  oc- 
cupe dans  son  pays  une  place  égale 
à  celle  du  piano  chez  nous.  Son 
oreille  est,  dès  l'enfance,  «  accordée  » 
aux  intervalles  sonores  et  doux  des 
six  cordes  à  vide.  C'est  pour  cela 
qu'un  vrai  compositeur  ibérien  res- 
tera, en  dépit  de  toute  éducation  et 
heureusement  pour  sa  personnalité  , 
«  guitariste  »  dans  la  façon  d'intei- 
valiser,  d'harmoniser,  d'orchestrer 
ses  idées,  et  l'on  retrouvera  aussi, 
dans  ses  rythmes,  les  accents  en 
porte-à-faux,  les  surprenants  capri- 
ces arrachés  aux  «  six  âmes  »  par 
des  mains  errantes  qu'un  rêve  d'O-  Fih.  31S).  —  Luth, 
rient  conduit. 


••Itapos  do   l'art   flamenco.  —  Sliisiqne   aiiiIalniiKO 
cl   «  oanlc  jondo  ».  —  CliantoiirH  vl  ilaiisciirs. 

L'art  llamenco  a  subi,  comme  loute  espèce  d'art,  la 
lluctuation  des  temps  et  la  transformation  des  genres, 
des  écoles,  oserait-on  dire,  si  ce  mot  ne  paraissait 
pas  trop  précis  pour  ce  style  libre  ,  fermentation 
directe  d'une  terre  ensoleillée  et  gitane.  Cependant, 
en  l'état  actuel  des  recherches,  les  époques  (^t  les 
écoles  de  l'art  llamenco  ne  paraissent  pas  encore 
classées  et  définies  d'une  façon  certaine.  A  cet  égard, 
comme  à  beaucoup  d'autres,  l'Lspagne  devra  pren- 
dre conscience  d'elle-même,  s'étudier,  recueillir  et 
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ordonner  le  trésor  merveilleux  légué  par  des  siècles 
d'insouciant  eénie. 

L'origine  de  cette  mentalité  très  spéciale  du  flamenco 
remonte,  selon  l'hypothèse  la  plus  justiTiée,  à  la  do- 
mination des  Maures  dans  la  péninsule  ibérique. 

Après  la  destruction  des  universités  savantes  d'An- 
dalousie par  le  triomphe  chrétien,  l'instinct  popu- 
laire devint  l'unique  légataire  d'un  héritage  somp- 
tueux et  en  sauva  ce  qu'il  put.  Mais  les  lon^'s  siècles 
d'ombre  qui;  nous  séparent  de  la  civilisation  arabe 
empêchent  de  discerner  l'évolution,  ou  plutôt  la  dégé- 
nération progressive,  de  tout  un  idéal.  A  l'heure 
actuelle  même,  c'est  à  peine  si  une  fouille  coordonnée 
de  ce  monde  défunt  est  commencée,  en  des  tâtonne- 
ments encore  incertains  et  de  troublantes  divergences 
d'appréciation. 


Dans  le  livre  de  guitare  de  Gaspar  Sans  (1674),. 
partiellement  réimprimé  et  traduit  par  don  Cecilio 
de  Roda,  on  peut  remarquer,  parmi  diverses,  danses 
de  cour,  la  forme  suivante,  qui  apparaît  aussi  dans 
les  jdcuras  et  autres  pas  populaires  : 


Cetle  fausse  relation  semble  constituer  une  des  plus- 
fréquentes  formules  de  la  musique  fiamenca;jpar 
e.\emple,  dans  les  granadinns  : 


Et  dans  les  soirares 


A  la  fin  du  xvni«  siècle,  les  danses  et  chants  que 
l'on  rencontre  le  plus  souvent,  dans  les  tonadillas 
restées  de  cette  époque,  sont  la  seguidilla,  el  caballo, 
elcerençiue,  el  rnanguendoy,  la  tirana,  les  hoUras  et  le 
zarandillo  (transformation  de  la  :arabanda  ou 
:o)'a?ida;.  rythme  de  guajiras,  3/4  6/8). 

Jusqu'au  milieu  du  xis=  siècle  se  chantaient  sur- 
tout la  cana,  cl  clc,  les  tiranas,  polos,  serranas,  et, 
comme  chants  essentiellement  flamencos,  les  cau- 
seras et  quelques  autres  types.  A  la  même  époque  se 
dansaient  les  holcias,  fandangos,  seguidillas,  et  même 
encore,  comme  danses  de  société,  comme  "  castizas», 
les  chaconas,  gambadas,  campanelas  et  gallardas. 

Les  Espagnols  contemporains  ont  déjà  vu  changer 


le  répertoire  et  se  transformer,  s'altérer  nombre  de 
chants  llamencos.  Par  exemple,  les  alegrias  d'aujour- 
d'hui (l'unique  ballet  classique  de  «  tablado  »)  sont 
les  panaderos  d'hier;  les  soleares  ressemblent  à  l'an- 
tique ja/co;  les  canas,  oies,  polos,  tiranas,  etc.,  subsis- 
tent seulement  dans  les  souvenirs  des  vieux  chanteurs  ; 
les  scguiyras  gitaiiasel  les  serranas  se  chantent  de 
moins  en  moins.  Par  contre,  dans  les  quarante  der- 
nières années  sont  nés  les  tangos'  et  les  giiajims; 
plus  récemment,  les  tientos:  il  y  a  quatre  ou  cinq  ans, 
les  parriicns.  Cela  peut  donner  une  idée  de  la  vitalité, 
de  la  persistance  à  se  transformer  en  elle-même  de 
lame  Uamenca,  malgré  l'assaut  furieux  des  importa- 
lions  du  nord  à  travers  le  genre  »  chico^  ». 


T.4NG0  FL.\MENCO  (d'après  M.  Angel  Barrios,  de  Grenade). 


Guitare 


Allegretto 


SoLEA  (iraprès  .M.  J.  Villafria). 


1.  D'apivs  don   C.  (ie   Roda,  il  y   a  des  raisons  fondamenUies  dp  j       -•   Le  genre  lé|,'e 
croire  que  le  tivujo  acluel  n'est    aulre,  en  substance,  que  la  Zara- 
banda  du  xvi-  sii*clc.  | 
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Au  milieu  du  xix"  sircie,  les  deux  foyers  du  chant 
flamenco   étaient    Honda  (province    de   Màlaga)    et 


Séville.  Aujourd'hui,  ce  style  semble  plus  particu- 
lii  rement  cultivé  dans  la  province  de  Cadix,  à  Xérès 
surtout.  C'est  dans  cette  province  que  naquit  la 
fameuse  chanteuse  flamenca  Petenera,  à  Paterna  de 
la  Hibera'. 


PETE>'EnA,  style  particulier  à  la  chanteuse  du  même  nom  (d'après  M.  J.  Villafria) 

Allegretto 


1.  Le  nom  que  fon  lui  lioiina  fui,  i.vi.l,.riinioi,t.  une  déformation  .1.-    1   |i..r  les  Anilalous  palrhnfi-u  |17i  ini  |)cu  aspiK'O),  al  ,,alrl,iu'ra  devient 
celui  de  sa  ville  nalale.  PiUeniera  (habitanl.:  ,1e  l'aloina)  est  pronon.  .•   |   l.ieilcmenl  [.onr  eus  p.'tcnrra. 
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rT  La  musique  andalouse,  comme  on  peut  eu  ju^er 
par  les  énutnéralioiis  déjà  données,  esl  d'une  fjrande 
variété  de  types.  Ou  peut  la  diviser  en  deux  sections  : 
musique  andalouse  et  eanfej'ourfo,  ou  chant  flamenco. 
Ce  dernier  esl  réduit  aujourd'hui  aux  malagueûas 
(sans  danse)  soteares,  seguiriyas,  gitanas,  serranas, 
ticntos  et  '^arrticas  (celles-là  avec  danse,  comme  les 
alegrias).  Delà  musique  andalouse  du  Ijpe  fandango 


dérivent  les  genres  malagucnas,  rondei'ias,  granadinas, 
niadrugas,  etc.;  du  type  seguidiUas,  les  sevillanas, 
seguidiltaa  murcianas,  seguidiUas  manchegas,  etc. 

Parmi  les  grands  chanteurs  flamenquistes  du  xix° 
siècle,  on  peut  citer,  auprès  de  l'étrange  et  mysté- 
rieuse figure  de  la  Petenera,  Manuel  Garcia,  père 
delà  célèbre  Malibran.  Plusieurs  pièces  de  sa  compo- 
sition sont  encore  connues,  dont  le  polo  que  voici  : 


Polo. 


A.ndantino(Jr54) 


li  .  da  y      a    .     !i  .  via     porDiosmis  pe   . 


lo  conver         te  a     .    ho       ra  mi    pen.      sa.ressea  li      ,         via  . 


Xérès  vit  naître  Juanelo,  fameux  artiste  du  genre 
aussi.  Juan  Breva  est  à  mentionner  par  ses  «  mala- 
guefias  del  canario  ",  ainsi  que  Fernando  el  de  Triana. 
Parmi  les  célébrités  d'aujourd'hui,  on  trouve  Paco  el 
de  Lucena,  el  .Mochuelo  et  autres  personnalités. 


Don  Serafin  Estébanez  Calderôn,  dans  son  article 
Un  bailc  en  Triana,  commence  par  déterminer  que  les 
notes  caractéristiques  de  la  danse  andalouse  résident 


HISTOIRE  DE  LA   MUSIQUE 


MUSIQUE  POPULAIRE.  —  ESPAGNE 


dans  le  mouvement  {mcneoj  des  bras  el  ceux  [quic- 
bros)  de  la  ceinture,  se  dili'érenciant  en  cela  des  autres 
danses  dont  l'ullure  se  provoque  surtout  par  les  mou- 
vements rythmiques  des  pieds'. 

Comme  danseuses  des  derniers  vingt  ans,  l'aris 
peut  se  rappeler  las  Macarronas,  peut-èti'e  aussi  las 
lîorriqueras,  Pepa  la  buena  nioza,  Carmencilla  la 
bonita.  A  l'Iieuro  actuelle  circulent  par  l'Andalousie 
trois  sœurs  surnommées  las  l'eas  (les  vilaines),  dont 
l'une,  Carmen,  danse  remarquablement,  ainsi  que  la 
l'aloma  et  quelques  autres.  Mais  pour  retrouvei'  la 
véritable  <àme  flamenca,  il  faut  aller  chercher  cette 
IJurydice  chez  les  troglodytes  de  Grenade  ou  encore 
dans  les  quartiers  gitanes  de  Xérès.  Par-ci,  par-là,  on 
aura  quelquefois  la  rencontre  inattendue  de  quelque 
être  secoué  d'aïssaouisme  atavique  et  criant,  et  dan- 
sant encore  la  vraie  passion  de  la  terre  saintement 
voluptueuse  d'Andalousie.  Mais  le  genre  industriel, 
l'article  d'e.\portation,  menacent  déjà  ce  paradis  ou- 
blié, ces  déserts  d'or  où  les  cigales  tlaraencas  bruissent 
encore  de  toute  la  force  de  leurs  élytres  en  l'honneur 
de  l'astre  véhément  et  morbide  :  le  soleil  arabe. 


III 


L'a|>|irépi:ilinn    populaire    de    l'art    flanieiK'o.   — 
Transmission  des  traditions.  —  Description  du 
£  style  par  un  Espagnol. 

.Sur  quelle  base  repose  donc  le  jugement  d'un  Anda- 
lou  pour  évaluer  les  mérites  d'une  interprétation  fla- 
menca? Hien,  en  cette  dernière,  ne  procède  des  moyens 
d'ell'et  utilisés  par  les  écoles  «  civilisées  «  d'Italie  ou 
d'ailleurs.  Absence  de  cadence,  coupe  irrégulière  de 
la  mélodie,  contrariété  des  rythmes,  voilà  des  carac- 
téristiques quelque  peu  troublantes  pour  des  menta- 
lités musicales  habituées  à  l'attendu  de  certaines  for- 
mules. Eh  bien,  c'est  justement  en  quoi  se  complaît 
l'individu  de  ce  sud  espagnol.  Comme  aux  courses  de 
taureaux,  il  apporte  aux  auditions  des  tavernes  un 
vocabulaire  de  jugement  spécial,  tout  un  argot  afi- 
cionado exprimant  le  degré  d'intérêt  provoqué  par 
telle  ou  telle  manifestation  du  style.  Une  chanteuse 
douée  d'un  nasillement  de  cigale  fera  les  délices  d'un 
auditoire  andalou.  On  lui  saura  gré  de  l'expression 
ensoleillée  de  ses  vocalises,  on  appréciera  la  façon 
dont,  après  la  chute  finale  sur  la  dominante,  son 
souffle  se  coupera  brusquement  en  une  espèce  de 
sanglot  écourlé  et  rauque.  Ici,  pas  de  voix  «  placée  » 
à  nos  manières,  mais  de  brusques  sauts  du  son  nasal 
au  son  guttural.  Enfin,  ce  qui  deviendrait  un  défaut 
choquant  dans  nos  écoles  semble,  au  contraire,  for- 
mer en  Andalousie  l'essentielle  caractéristique  d'où 
naîtra  l'ePTet  de  cet  art  lointain,  émané  d'Orient. 

Qui  entend  une  mélopée  arabe  entend  chanter 
l'ancêtre  du  style  flamenco.  C'est  donc  en  Afrique 
que  l'on  devrait  aller  étudier  la  racine  de  ses  origines 
pour  bien  s'expliquer  comment  ce  qui  peut  apparaître 
fruste  el  baibare  en  lui  contient  justement  de  beau- 
tés destinées  à  faire  vibrer  les  iintiés. 

L'école  flamenca  se  présente  plutôt  comme  tradi- 
tionnelle qu'organisée.  Au  sens  «  conservatoire  »,  il 
ne  semble  pas  avoir  existé  en  Andalousie,  après  les 
Arabes,  aucun   système  défini  d'enseignement.  Il  y 


1.  Colocciùri  de  liscrilorcs  casldlanos.  Madrid.  Obras  de  don  Sera- 
6n  Eslehancz  Caldenin  (El  Solitario),  tomo  1.  Escenas  andalujas. 

i.  RafaCl  Mitjaua,  l'Orientalisme  musical  et  la  musique  arabe.  Stoc- 
kholm. 


eut  plutôt  des  groupements  de  chanteurs  et  de  pro- 
fesseuis  indépendants  formant  centres  dans  certains 
endroits,  comme  à  Honda  etSévilleau  siècle  dernier, 
comme  à  Xérès  aujourd'hui  ou  à  Séville  encore  sous 
la  domination  maure.  Averrhoès  (Abû-el-Walîd  Ihn 
lUisd),  qui  naquit  à  Cordoue  en  1120,  écrivait:  i<  Si 
un  savant  meurt  à  Séville,  pour  vendre  ses  livres 
avec  profit  il  est  convenable  de  transporter  sa  biblio- 
thèque à  Coidoue,  tandis  que  s'il  s'agit  d'im  musi- 
cien mort  dans  la  capitale  de  l'Occident,  il  serait 
prudent  d'envoyer  ses  instruments  et  ses  livi'es  à  Sé- 
ville, ville  où  la  musique  est  cultivée  avec  passion-.  » 

La  transmission  des  traditions  flamencas  se  fait 
par  audition  attenlive  et  par  ijnitation.  Les  facultés 
d'adaptation  du  tempérament  andalou  passent  vite 
sur  quelques  règles  vagues  et  générales  pour  aboutir 
à  l'épanouissement  libre  de  la  personnalité.  Par  consé- 
quent, l'exemple  est,  là-bas,  le  grand  maître.  En  cela, 
l'esprit  andalou  a  hérité  directement  des  Arabes. 

Le  principal  système  éducatif  des  professeurs  mu- 
sulmans d'Espagne  était  simplement  de  chanter  de- 
vant leurs  élèves.  De  même,  actuellement,  le  plus  clair 
de  l'éducalion  flamenca  s'acquiert  surtout  aux  spec- 
tacles des  danses,  à  l'audition  frappante  des  guitares 
et  des  chants.  S'il  y  a  quelquefois  enseignement  direci, 
cela  ne  doit  guère  dépasser  les  procédés  de  Zirjab, 
le  chanteur  arabe  de  Cordoue. 

"  Zirjab,  pour  juger  des  ressources  d'un  aspirant 
chanteur,  le  faisait  asseoir  sur  un  haut  tabouret  et 
crier  de  toute  sa  force,  à  la  plus  grande  hauteur,  les 
paroles  n  jà  haggàm!  »  ou  prolonger  des  «  ah  !  »  sur 
chacune  des  sept  notes  de  la  gamme.  Il  se  rendail 
ainsi  compte  si  le  timbre  était  limpide,  fort  et  clair, 
s'il  portait,  el  de  la  plus  ou  moins  grande  facilité 
d'émettre  ou  de  respirer;  il  observait  même  rélév(> 
dans  son  parler  pour  voir  s'il  ne  bégayait  ou  ne  nasil- 
lait pas^.  )i 

Don  Sérafin  Estebanez  (El  Solitario)  doime  des 
descriptions  singulièrement  expressives  et  justes  sur 
les  étranges  beautés  d'une  belle  exécution  flamenca. 
Il  est  intéressant  de  constater  que  ce  qui  le  frappe  si 
vivement  n'est  pas  fort  éloigné  de  ce  qui  pourrait 
émouvoir  un  étranger  sensible  et  curieux.  Aussi  ne 
sera-t-il  pas  sans  intérêt  de  citer  quelques  passages 
de  l'écrivain  de  Mâlaga,  par  exemple  au  sujet  de  la 
Cana  qu'il  appelle  (c  accent  prolongé  débutant  par 
un  soupir  et  qui,  ensuite,  parcourt  toute  l'échelle  et 
tous  les  tons,  répétant  souvent  le  même  vers  et  con- 
cluant par  une  autre  copia*  sur  un  air  plus  vif,  mais 
non  pour  cela  moins  triste  et  lamentable.  »  Dans  le 
Polo  ou  les  Sf.rranas  modernes,  dit-il,  <c  le  chanteur 
commence  par  un  soupir,  la  guitare  ou  la  tiorba'- 
attaque  d'abord  avec  un  son  suave  et  mélancolique 
en  iid  mineur,  la  main  gauche  passant  alternativement 
et  sans  variations  d'une  position  à  l'aulre  et  la  droite 
tourmentant  les  cordes  à  lo  rasijudo  (par  une  détente 
du  poignet  et  des  doigts),  d'abord  doucement  et  fai- 
blement, ensuite  fortement  et  avec  fureur,  selon  l'in- 
tention et  le  sens  de  la  copia.  Le  chanteur  ou  la  chan- 
teuse commencent  quand  ils  veulent,  et  la  danseuse 
aux  crotales  de  grenadier  ou  d'ivoire  entame  aussi 
ses  mouvements  avec  l'introduction  que  comporte 
toute  danse  et  qu'on  appelle  là-bas  paseo.  » 

«  Voici  maintenant  les  peteneras,  continue  don 
Serafin.  Elles  sont  comme  des  seguidillas  qui  vont 
légèrement   dans  l'air,  mais  auxquelles   la  voix  du 

3.  Mitjana,  /.  c. 

4.  Quatrain  chanté. 

5.  Ou  Icurba  (Ihéorbc). 
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chanteur  donne  une  mélancolie  inexplicable.  »  Voici 
les  romances  ou  corridas  qui  débutent  «  avec  ces  tré- 
molos de  la  l''"^  corde  soutenus  par  ces  mélancoliques 
vibrationsde  la  0°,  tous  rythmés  d'une  manière  grave 
et  solennelle  et,  de  temps  en  temps,  comme  pour 
souligner  la  mesure,  l'intelligent  exécutant  donnant 
de  faibles  coups  sur  la  caisse  de  l'instrument,  parti- 
cularité qui  augmente  l'attention  tristissime  de  l'au- 
ditoire'. » 


IV 

1,0  rhant  flamenco  doit-il  è(re  consiiléfé  coiiiiiic 
Sfitano  ou  roiiinie  andalou? — Différence  entre 
les  styles  anilaloii  et  sitane.  —  L'anionr  et  la 
mort  dans  l'àme  andalouse.  —  Le  flamenco, 
base  de  la  fnlnre  école  espagnole. 

Répandus  généralement  dans  toute  l'Espagne,  les 
gitanes  habitent,  cependant,  plus  volontiers  l'Anda- 
lousie, où  l'ardente  ambiance  convient  sans  doute 
mieux  à  leurs  tempéraments  d'Orientaux.  Ils  appa- 
raissent comme  les  dépositaires  des  véritables  tra- 
ditions  tlamenquistes,   si   l'on   reconnaît  au   chant 


llanienco  une  origine  exclusivement  arabe,  incon- 
testable presque  sûrement.  Mais,  sous  l'inlluence  de 
l'élément  andalou  proprement  dit,  l'art  très  ciselé, 
sans  cassures,  tout  musulman,  du  Canli^  jondo  se 
modifia  en  s'assimilant  quelque  chose  des  respira- 
tions, des  césures  rythmiques  et  mélodiques  d'Occi- 
dent. 

C'est  pourquoi  le  flamencn,  aussi  bien  dans  le  chant 
que  dans  la  danse,  n'est  ni  absolument  andalou  ni 
absolument  gitane ,  mais  est  plutôt  devenu  une 
espèce  de  compromis  des  deux  styles.  Quelques 
chanteurs  de  la  race  gitane  se  civilisèrent  relative- 
ment au  contact  des  Andalous,  pendant  que  certains 
Anilalous  se  prenaient  au  charme  gitane,  et  de  ce 
mélange  naquirent  les  fondas,  libianns,  canas  et  polos 
(voir  p.  2396  le  Polo  de  Manuel  Garcia).  La  démarca- 
tion entre  la  musique  andalouse  et  le  cante  jondo  ou 
chant  flamenco  apparaît  donc  assez  vague,  en  raison 
de  la  fusion  partielle  des  éléments  andalou  et  gitane. 
Mais  dans  l'appréciation  des  gens  d'Andalousie,  cette 
dilférence  existe.  Toute  élude  attentive  devra  donc 
nécessairement  s'en  préoccuper. 

Voici  deux  fragments  pris  dans  chacune  de  ces 
classes  : 


I.  _  Musique  andalouse  (type  fandango),  fragment  d'une  inalaijiiena  (jranadina. 

Lento 


• 


II.  —  Canto  jo^'do,  ou  CHANT  FLAMENCO,  fragment  de  siguidillas  gilanas. 


Guxtare 


~  Il  semble  que  le  second  exemple  renferme  en  sa 
langueur  quelque  chose  de  fauve  et  d'exotique,  pen- 
dant que  le  premier  se  rythme  d'une  façon  moins 
morbide,  plus  castillane.  Mais  la  granadina  retombe 
elle-même  à  l'attrait  de  la  dominante,  qui  est,  pour 


les  chants  du  Sud,  comme  l'irrésistible  appel  du 
soleil  autour  duquel  l'essaim  des  notes  tourne,  vo- 
leté, pour  toujours  retourner  s'y  brûler. 

C'est  dans  le  courant  de  la  même  granadina  qu'in- 
tervient cette  impressionnante  déploralion  chantée  : 


i.  Il  convient  d'avertir,  écrit  M.  Rafaël  Mitjana  dans  son  intéres- 
sante élude  a  cerca  del  Solitario,  que  le  coup  donné  sur  la  table 
d'harmonie  de  la  guitare,  qui  signale  toujours  un  temps  du  rythme, 
est  d'oiiginc  arabe,  ainsi  que  la  coutume  Aq  jatear,  c'est-à-dire  d'ac- 


compaiîner  le  chant  et  la  danse  en  frappant  des  mains,  ce  qui  marque 
les  oscillations  de  la  mesure  et,  en  beaucoup  d'occasions,  suit  et  déter-' 
mine  un  rythme  spécial,  procédé  qui  n'est  autre  chose  que  l'elTet 
appelé  par  les  musiciens  arabes  Almasafili. 


lIISTOlliE  DE  lA   MlJSIQf'E 


MUSIQUE   POPÇLAIRE.   —  ESPAGNE     2399 


Traduction  :  "  Par  une  nuit  sombre,  je  fus  au  pied 
de  la  sépulture  pour  pleurer  ma  douleur.  Le  silence 
répondit  :  «  La  mort  n'en  a  cure.  » 

L'âme  aiidalouse  aime  à  s'appesantir  sur  les  cruau- 
tés du  destin,  à  raviver  les  tortures,  à  creuser  plus 
encore  les  sillons  sanglants  que  font  dans  l'huma- 
nité les  manifestations  inflexibles  des  lois  inconnues. 
Ainsi  le  chanteur  llamenco  se  complaira  dans  la  dou- 
leur. 11  la  respire  comme  un  anesthésique  berceui' 
qui,  doucement,  charme  et  tue.  C'est  pourquoi  dans 


ce  qu'on  chante  et  l'on  danse  là-bas,  l'Amour  ou- 
bliera rarement  de  marcher,  la  main  dans  la  main, 
avec  sa  chère  sœur  la  Mort. 

Il  ne  faudrait  pas  croire  cependant  que  la  terre 
de  Maria  Santksina  fût,  sans  répit,  opprimée  par  le 
désespoir.  Avril  voit  refleurir  les  ferlas,  ces  baccha- 
nales où  le  tumulte  n'est  qu'ivresse  dansante,  où,  du 
yrouillis  coloré  de  la  foule,  fusent  les  spirales  des  chan- 
sons nerveuses.  Kt  de  grands  coups  de  soleil  joyeux 
passent  souvent  dans  la  rutilance  des  rythmes. 


BOLERAS  SeVILLANAS. 


Con  moto 


citant 


Piano. 
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FIN 


Mais  c"est  du  flam'nco  primitif  et  lirut  que  jaillira 
le  yrand  renouveau  musical  de  l'Kspagne.  Eu  ce  jar- 
din sauvage  d'une  Alliambra  désertée  se  fera  l'éclo- 
sion  d'un  art  supérieur  et  niagnilique.  Cette  fleur, 
dont  les  pétales  rythmiques  auront  des  formes  inli- 
nies  et  les  mélodieuses  émanations  un  charme  d'a- 
bime  divin,  il  me  semble  déjà  la  respirer...  A  son 
parfum,  une  vision  se  dégage...  Est-ce  la  danseuse 
«itane  entrevue  autrefois,  ou  bien  la  fée  flamenca,  la 
muse  de  l'art  prochain  du  Sud'?...  Deux  yeux...  L'ac- 


cent noir  d'une  crinière  courte  sous  la  galette  d'un 
petit  sombrei'O  plat...  Le  llottement  d'un  manteau  de 
corrida  que  percent  les  feu.x  d'un  corsage  étoile  d'ar- 
gent... Et,  tout  de  suite,  un  hurlement  de  foule  gicle, 
acclamant  le  fiasco  gaillard  et  léger  du  petit  être 
prometteur  qui,  télé  de  côté,  chàle  de  Manille  sou- 
levé d'un  mouvement  méprisant  de  l'épaule,  les 
regards  en  banderilles,  traverse  l'air  dans  celle  allure 
gardée,  gire,  claque  un  coup  de  talon,  reprend  son 
pas  de  chatte  et  passe... 

Raoul  LAPARRA,  1914. 


PORTUGAL 

Par  Michel'angelo  LAMBERTINI 


DE    LISBONNE 


NOTE  PRELIMINAIRE 

(Juelfiiies  points  obscurs  de  l'histoire  musicale  por- 
tugaise ont  été  l'objet  d'une  étude  passionnée  de  la 
part  de  nos  savants,  comme  de  celle  des  savants 
étrangers;  cependant,  sauf  la  partie  biographique, 
(jui  a  été  plus  largement  développée,  ces  travaux  se 
bornent  dans  la  plupart  des  cas  à  examiner  des 
questions  partielles  ou  à  révéler  quelques  renseigne- 
ments, précieux  sans  doute,  mais  limités  à  des  faits 
isolés,  d'une  valeur  restreinte  pour  le  tableau  géné- 
ral de  l'histoire. 

Peu  d'études  ont  été  faites  embrassant,  d'une  forme 
concrète,  toutes  les  circonstances  et  tous  les  faits 
évolutifs  qui  ont  accompagné,  dans  le  domaine  de 
la  musique,  la  vie  intellectuelle  de  ce  pays;  nous  les 
devons  même  à  des  étrangers,  dont  on  ne  saurait 
nier  la  compétence,  mais  qui,  n'étant  pas  sur  place, 
ne  pouvaient  connaître  certains  faits  non  sans  intérêt 
et  n'hésitaient  pas,  dans  leur  bonne  foi,  à  en  dénatu- 
rer d'autres'. 

Le  manque  d'une  documentation  rationnelle  nous 
empêchant  de  sortir  des  limites  d'un  modeste  essai, 
nous  nous  bornerons  à  une  exposition,  la  plus  suc- 
cincte possible,  des  événements  les  plus  essentiels, 
nous  dispensant  de  faire  les  commentaires  qui  en 
sont  une  conséquence  naturelle  et  évitant  les  détails 
qui  n'auraient  qu'une  influence  minime  sur  l'exa- 
men général  du  sujet  qui  nous  occupe. 

En  conséquence,  nous  avons  divisé  ce  travail  en 
quatre  parties  ou  périodes,  soit  : 

Période  troubadouresque; 

Période  hiératique; 

Période  italienne; 

Période  moderne. 

Dans  la  première  nous  nous  occupons  des  essais 
balbutiants  de  la  musique  en  Portugal  et  de  l'art 
rudimentaire  des  jongleurs  et  troubadours;  dans  la 
seconde  il  s'agit  du  développement  considérable  que 
la  musique  religieuse  a  pris  parmi  nous  jusqu'à  son 
apogée  au  milieu  du  xvni"  siècle;  vient  ensuite  l'in- 
troduclion  de  la  musique  dramatique  italienne,  dont 
la  profonde  et  durable  influence  nous  a  obligé  à 
donner  son  nom  à  ce  chapitre;  et  nous  faisons  com- 
mencer la  période  moderne  aux  dernières  années  du 
xvni'  siècle. 


I.  Un  des  plus  importants  travaux  de  ce  frenre.  assez  défeclucui 
pourlant,  csl  celui  que  le  sav.inl  russe  le  Dr  Platon  Lvovilch  de 
Waiel  a  publie  dans  le  Musiknlischos  ConiieraalioH-Li:.cicon  do  Men- 
del  et  Reissmann.  Il  a  éliS  reproduit  en  portugais  dans  les  revues  Arli: 


PÉRIODE    TROUBADOURESQUE 

La  recherche  des  circonstances  historiques  qui  ont 
concouru  graduellement  à  railleries  faibles  éléments 
de  l'art  primitif  et  l'analyse  des  tâtonnements 
enfantins  dont  la  musique  fut  l'objet,  de  la  part 
des  premières  peuplades  qui  ont  habité  le  sol  lusi- 
tanien, pourrait  peut-être  avoir  un  intérêt  considé- 
rable pour  des  études  d'art  archéologique,  mais  elle 
serait  déplacée  dans  le  cadre  forcément  restreint  de 
ce  travail.  Et  pourtant,  ces  traditions  d'un  passé  très 
reculé,  si  l'on  arrivait  à  en  reconstituer  les  bases, 
pourraient  bien  fournir  le  fil  d'Ariane  qui  condui- 
rait à  l'explication  de  certains  problèmes  de  la  plus 
haute  importance,  dont  on  est  assez  loin  d'atteindre 
la  solution,  même  approximative. 

Nous  voulons  parler,  entre  autres,  de  l'influence 
qu'ont  pu  exercer  sur  la  primitive  raonodie  lusita- 
niemie,  et  par  conséquent  sur  la  lente  élaboration  de 
la  chanson  populaire,  les  chants  à  demi  sauvages  des 
colonies  celtes,  phéniciennes,  grecques,  carthagi- 
noises, romaines,  suéves,  visigothes,  arabes,  etc., 
qui  se  sont  successivement  emparées  du  territoire 
lusitanien,  et  s'y  sont  installées  pendant  des  périodes 
plus  ou  moins  longues. 

Une  autre  circonstance  s'est  produite,  éminemment 
favorable  à  la  création  d'une  ébauche  mélodique,  qui 
contenait  les  matériaux  essentiels  d'un  art  populaire 
et  s'est  formée  avec  les  éléments  les  plus  variés  du 
lyrisme  étranger  :  c'est  la  venue  des  jongleurs,  bouf- 
fons et  chanteurs  maures  et  provençaux,  desquels 
parlent  la  plupart  des  historiens  portugais. 

La  longue  occupation  arabe  dans  la  péninsule  ibé- 
rique, surtout  dans  les  régions  méridionales,  a  laissé 
également  des  empreintes  inelfaçables  sur  certaines 
industries  locales,  et  notamment  sur  les  habitudes 
et  sur  le  vocabulaire  du  peuple.  Dans  la  terminologie 
instrumentale,  par  exemple,  il  y  a  nombre  de  mots 
dont  l'origine  arabe  est  évidente,  entre  autres  Ahiiidc 
(luth),  de  Al'eiJd;G!i(tarra(cistre,  guitare  portugaise), 
de  Kuitra;  Rebcca  ou  Rabeca  (violon),  de  Ilebab; 
Adufe  (tambourin  carré),  de  Dof;  Alabales  (tim- 
bales), de  Tabil,  etc.  Et  il  va  sans  dire  que  si  les 
noms  de  ces  instruments  ont  définitivement  conquis 
droit  de  cité  dans  le  langage  courant,  on  a  dt^,  à  plus 
forte  raison,  pendant  cette  domination  arabe  de  prés 
de  quatre  siècles,  faire  usage  des  instruments  mêmes. 


CopyrirjlU  by  Ch.  DcUujravf. 
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Musical  (1873-75)   et  Amphion  (18S4-98),  avec  des  amplilicalions  et 
corrections  de  MM.  Joaquim  José  Marques  et  Erneslo  Vieira. 

Le  savant  musicographe  français  M.  Albert  Soubies  a  consacré  aussi 
au  Portugal  le  premier  volume  doses  intéressantes  monographies  his- 
toriques sur  les  divers  pays  européens. 
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•liusi    que   des    cantilenes    qu'ils    étaient  appelés    à 
accompagner. 

D'après  le  professeur  Theophilo  Braga,  dont  les 
remarquables  ouvrages  sur  les  origines  et  le  déve- 
loppement de  la  poésie  populaire  et  du  théâtre  portu- 
gais' seront  toujours  consultés  avec  fruit,  et  auxquels 
nous  nous  permettrons  de  faire  de  fréquents  emprunts, 
les  zambras,  les  hudas  des  muletiers  arabes  ont  péné- 
tré dans  le  peuple  portugais,  et  le  lingui-linuui  arabe 
c'est  encore  la  lenga-Unga  ou  cbant  narratif,  plus 
récité  que  chanté,  dont  le  nom  est  très  connu  en 
Portugal. 

On  croit  communément  que  la  musique  populaire, 
qui  prend  ses  origines  dans  les  traditons  celtiques  et 
germaniques,  quelque  peu  modifiées  parla  domina- 
tion romaine,  a  dû  prendre  un  de  ses  premiers  essors 
au  contact  des  conquérants  musulmans,  dont  la 
musique,  la  danse  et  la  poésie  étaient  en  avance  sur 
celles  de  l'Occident.  Ces  premiers  fruits  de  la  muse 
populaire  ont  pris  le  nom  de  «rarias,  à  cause  de  leur 
forme  poétique  et  surtout  du  style  musical  puisé 
directement  dans  la  source  arabe,  et  ils  se  sont 
maintenus  dans  la  tradition  de  certaines  provinces 
où  la  population  mosarabe  se  condensa  davantage^. 
L'agonie  de  la  suprématie  arabe  a  donné  lieu, 
parmi  les  gens  du  peuple,  à  certaines  danses  ou 
mascarades  où  la  musique  prenait  une  large  part  et 
qui  s'appelaient  Mouriscas;  elles  figuraient  souvent 
des  combats  avec  les  Maures,  et  nous  n'avons  pas 
besoin  de  dire  que  dans  ces  grossières  comédies 
dansantes  ce  n'étaient  pas  eux  qui  avaient  le  dessus. 
Les  Mouviscas,  simplifiées  plus  tard,  se  sont  conser- 
vées pendant  des  siècles  non  seulement  dans  la  vie 
du  peuple,  mais  aussi  dans  les  fêles  les  plus  somp- 
tueuses des  rois  et  des  nobles,  et  même  dans  les 
processions  et  autres  solennités  religieuses, dontnous 
aurons  à  nous  occuper  plus  tard;  il  ne  serait  même 
pas  difficile  d'en  trouver  les  traces  actuellement  dans 
certaines  fêtes  du  bas  peuple. 

C'est  par  la  partie  nord  du  pays  qu'est  venu  le 
premier  courant  du  lyrisme  provençal,  et  on  admet 
généralement  que  les  anciens  troubadours  proven- 
çaux se  soient  réfugiés  chez  nous  à  la  suite  de  la 
guerre  des  albigeois. 

Attirés  par  les  seigneurs  et  par  les  nobles  dames, 
qui  voulaient  occuper  les  désœuvrements  de  leur  vie 
de  château,  les  jongleurs  nomades  allaient  de  manoir 
en  manoir  et  récitaient  des  romans  et  des  chansons, 
accompagnés  par  les  instruments  naifs  de  cette  épo- 
que primitive.  Avec  leurs  chants  d'amour  et  leurs 
chansons  de  geste  ils  répandaient  largement  le  germe 
de  la  poésie  et  de  la  musique  populaires. 

On  gardait  dans  la  mémoire  les  faits  racontés  et  les 
chansons.  On  modifiait  peu  à  peu  les  uns  et  les  autres, 
de  façon  à  correspondre  plus  exactement  à  l'idéal 
populaire  et  à  la  profondeur  des  traits  dominants. 

On  variait  enfin  à  sa  guise  le  motif  donné  et  on 
accommodait  la  variante  aux  vagues  sentiments  du 
peuple  et  à  ses  traditions. 

C'est  ainsi  que  l'air  de  Mariborough,  qui  appartient 
aujourd'hui  au  chansonnier  populaire  de  tant  de 
pays,  a  été  pendant  longtemps  en  Portugal  aussi  un 
des  airs  favoris  du  peuple.  C'est  ainsi  que  les  ballades 


).  Cancioneiro  e  Ilomanceiro  gérai  portugue:  (1867). 
Butoria  da  Litteratura  porlugueza{i&l\). 
.Vatmal  da  Hittoria  da  Lilteralura  portiigiieza  (i87S). 
O povo  portugui'z  7Wi  seus  costumes,  crenças  e  tradiçUes  (1885). 
2.  On  peut  citer  spécialement  les  provinces  de  Beira  Alla,  Ileira 
Baixa  et  surtout  Alijane.  Dans  les  iles  Açores,  les  aravias,  intro- 


provençales  prirent,  sur  le  lerritoire  poi'tugais,  une 
forme  similaire,  sous  le  nom  de  Seiranilhas,  espèce 
de  couplets  à  ritournelle,  qui  étaient  chantés  par  les 
bergers  et  qui  peuvent  être  considérés  comme  un 
type  ancestral  et  authentiquement  plébéien  de  la 
musique  lusitanienne. 

Nous  pourrions  encore,  comme  modèle  primitif  et 
grossièrement  esquissé  de  la  comédie  populaire, 
citer  rA/7cnîed(7/iO,  espèce  d'intermède  ou  farce,  dont 
l'introduction  en  Portugal  est  attribuée  de  même 
aux  jongleurs  et  bouffons  provençaux. 

Ces  jongleurs  étaient  en  même  temps  instrumen- 
tistes, danseurs,  chanteurs  et  même  improvisateurs; 
ils  étaient  parfois  confondus  avec  les  saltimbanques, 
dont  ils  reproduisaient  souvent  les  trucs  et  les  gri- 
maces. Il  y  avait  des  jongleurs  de  bocca  (de  bouche), 
qui  sonnaient  des  instruments  à  vent  ;  les  jongleurs 
de  pcnola  (de  plume),  auxquels  appartenaient  les  ins- 
truments à  cordes  pincées,  et,  en  dernier  lieu,  les 
jongleurs  dos  atambores  (des  tambours),  qui  battaient 
des  instruments  à  percussion. 

Dans  le  petit  nombre  de  chansons  provençales  du 
xn'  siècle  qu'on  a  pu  recueillir  grâce  à  la  tradition 
écrite,  on  ne  peut  relever  que  très  peu  d'instruments 
accompagnateurs  qui  puissent  nous  éclairer  sur  les 
habitudes  musicales  des  anciens  jongleurs;  nous  n'y 
voyons  cités  que  lAdiifeel  le  Cilolom.  Mais  ceux-là,  et 
particulièrement  le  premier,  sont  d'un  intérêt  tout 
spécial  pour  cette  étude,  et  nous  ne  saurions  nous 
dispenser  d'en  faire  une  légère  description. 

Il  paraît  qu'on  donnait  primitivement  le  nom  gé- 
nérique d'Adufe  aux  tambourins, 
destinés  à  marquer  le  rythme  des 
danses  et  des  chansons;  il  y  en 
avait  de  deux  espèces  :  le  Pan- 
deiro  (tambour  de  Basque),  à  la 
forme  ronde,  avec  une  seule  peau 
et  garni  tout  autour  de  cascaveis 
(grelots)  et  de  soallias  (disques  en 
métal  semblables  à  de  petites 
cymbales),  et  VAdufe  proprement 
dit,  carré,  recouvert  de  deux 
peaux,  et  possédant  les  mêmes  accessoires  bruyants, 
mais  cachés  entre  les  deux  peaux. 

Le  premier  de  ces  instruments,  connu  actuelle- 
ment partout,  est,  comme  on  le  sait,  d'origine  égyp- 
tienne; le  second,  plus  intéressant  pour  notre  cas, 
mais  d'une  généalogie  moins  noble,  a  été  introduit 
dans  la  péninsule  bispanique  pendant  la  domination 
arabe,  et  il  s'est  cantonné  exclusivement  dans  quel- 
ques provinces  du  Portugal,  où  les  paysannes  l'em- 
ploient à  accompagner  les  danses  rustiques.  Son 
usage  était  courant  chez  les  Arabes.  Un  vieux  traité 
de  musique  d'Alfarabi,  en  dialecte  arabe,  et  datant 
du  ix'=  ou  x"^  siècle,  consacre  un  de  ses  chapitres  à 
El  adiifc,  miasaf,  y  otros  casi  infinitos,  se  référant  lar- 
gement à  tous  les  instruments  de  percussion  adoptés 
dans  la  musique  orientale''. 

Le  fait  est  que  VAdufe,  dont  l'emploi  en  Portugal 
date  au  moins  de  l'établissement  de  la  monarchie, 
est  peu  ou  point  connu  dans  les  autres  pays  euro- 
péens et  est  tombé  depuis  longtemps  en  désuétude, 
même  dnns  son  pays  il'origine. 

litiitcs  parles  l'ortugais  qui  les  ont  peupli^es  dansle  temps,  conservent 


al. 


3.  Notamment  dans  celles  de  Traz-os-Montes,  Boiras  et  Alemtejo. 
Malheureusement,  cet  instrument  typique  du  pays  tombe  de  plus  en 
plus  dans  l'oubli. 

4.  Los  seules  trois  copies  connues  du  Traité  de  Musique  d'Alfarabi 
se  trouvent  dans  les  bibliothèques  dp  Madrid,  Milan  et  Leydcn. 
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Pour  le  Citolom,  qui  n'est  autre  chose  que  la  ci(o/e 
française,  la  cuiloUe  de  Guillaume  de  Maoliault,  c'é- 
tait un  iiistrurneut  à  cordes  pincées,  dont  la  caisse 
se  prolongeait  en  l'orme  de  poire  pour  en  former  le 
manche.  11  était  employé  un  peu  partout. 

Dans  les  premiers  temps  de  la  monarchie  portu- 
gaise, il  n'y  avait  pas  lieu  de  cultiver  les  arts  de  la 
paix;  dans  leur  enipiessoment  à  assurer  l'autonomie 
d'une  nation  nouvellement  fondée,  le  roi  elles  nobles 
ne  déposaient  jamais  leur  bouclier  et  leur  casque.  A 
peine  si  on  avait  le  temps  de  prier  et  de  remercier 
le  Dieu  des  armées  des  victoires  obtenues  sur  les 
Maures  et  sur  d'autres  peuples  envahisseurs,  qui 
menaçaient  souvent  de  s'emparer  d'une  partie  plus 
ou  moins  considérable  du  pays. 

A  n'en  pas  douter,  la  musique  qui  faisait  les  frais 
des  solennités  religieuses  de  ce  temps-là  ne  consistait 
qu'en  un  plain-chant  barbare  et  était  formé  par  les 
chansons  du  peuple  même. 

L'ignorance  et  l'antipathie  des  classes  populaires 
pour  la  langue  latine  et,  par  suite,  pour  le  chant 
qu'on  y  adaptait,  a  dû  créer  tout  d'abord  la  farcilure, 
ou  mélange  irrévérencieux  de  la  langiie  vulgaire  avec 
l'idiome  cultuel,  dans  les  prières  et  dans  les  hymnes 
sacrés  des  premiers  âges. 

La  farce,  soit  l'interprétation  de  Vkijmne  farci,  avec 
tous  les  détails  de  trivialité  que  le  peuple  lui  a  ingé- 
nument prêtés,  ne  tarda  pas  à  éclore  en  pleine  église. 
Les  jongleurs,  à  ce  qu'il  parait,  étaient  loin  d'être 
étrangers  à  ce  mouvement. 

C'est  pourtant  la  création  de  cette  forme  d'art, 
assez  rude  et  vulgaire  en  elfet  dans  ses  débuts,  qui  a 
donné  naissance  aux  mystères  ou  drames  bibliques 
et,  pourquoi  ne  pas  le  dire?  aux  oratorios  sacrés  des 
temps  modernes. 

Ces  espèces  de  représentations  religieuses,  villan- 
cicos  ou  mystères,  étaient  acceptées  de  plein  gré  par 
les  autorités  ecclésiastiques,  qui  voyaient  là  un  moyen 
d'attirer  le  peuple  à  l'église;  mais  l'abus  ne  tarda 
pas  à  se  produire,  et  vers  le  xni'  siècle  les  éléments 
satiriques  et  licencieux  y  étaient  tellement  mêlés 
aux  sévères  manifestations  du  culte,  qu'on  a  dû  y 
opposer  le  pouvoir  solennel  des  conciles  et  des  bul- 
les, pour  pouvoir  en  arrêter  les  fâcheuses  consé- 
quences. 

Le  villancico  est  pourtant  une  des  formes  d'art  les 
plus  intéressantes  à  étudier,  par  le  fait  qu'il  établit 
dans  la  péninsule  ibérique  un  curieux  trait  d'union 
•entre  la  musique  du  peuple  et  celle  de  l'Eglise,  dont 
la  mutuelle  intluence  peut  être  constatée  depuis  les 
temps  les  plus  reculés  jusqu'à  une  époque  relative- 
ment très  moderne.  Lorsqu'on  célébrait  une  fête  reli- 
gieuse, on  avait  coutume  d'y  introduire  une  espèce 
de  récit  chanté,  souvent  à  plusieurs  voix,  où  l'on  fai- 
sait l'apologie  du  saint  qui  patronnait  la  fête;  ce 
récit  se  composait  communément  d'un  refrain  et  de 
plusieurs  couplets,  que  le  peuple  entonnait  dans  les 
intervalles  des  cérémonies  liturgiques. 


1 .  Apud  Errieslo  Vieira.  Suite  d'articles  publiés  sur  la  revue  A  Afh' 
Musical  (laol),i  propos  de  la  ilusigue  dans  la  UibUothèque  Nationale 
(Ir  Lisbonne. 

Les  admirables  travaux  de  M.  Vieira  sur  la  musique  portugaise,  et 
notamment  son  Dictionnaire  biographique  tics  musiciens  portugais, 
ont  été  pour  oolre  article  un  secours  des  plus  précieux. 


C'était  donc  la  musique  populaire  pure,  faite  et 
exécutée  par  le  peuple,  qui  se  mêlait  naïvement  aux 
plains-chants  grégoriens  et  représentait,  pour  ainsi 
dire,  la  participation  spontanée  et  croyante  de  l'âme 
populaire  dans  les  hommages  rendus  à  la  Divinité. 

On  a  beau  chercher  dans  les  récits  des  historiens 
quelque  vestige  de  la  musique  de  cette  période  ini- 
tiale de  la  monarchie  portugaise.  La  tradition  écrite 
est  absolument  muette  sur  ce  point. 

Hien  que  ce  ne  soit  pas  un  lait  relatif  à  l'histoire 
portugaise,  nous  croyons  intéressant  de  faire  con- 
naître l'existence,  à  la  Bibliothèque  nationale  (Lis- 
bonne), d'un  précieux  codex  où  la  musiciue  écrite 
joue  un  rôle  important  et  dont  la  date,  suivant  l'opi- 
nion la  plus  autorisée,  remonte  à  cette  époque  loin- 
taine. \ls' a.j^\td" an CcrcmoiiialeEpiscoponan  aniiquum 
valde  quod  expresse  dignoscitur  ex  notulis  Cantits  non- 
dum  Hneis  affixis,  titre  qu'on  a  ajouté  plus  tard  et 
qui  élait  la  seule  page  manquante  dans  la  copie  uni- 
que de  ce  merveilleux  codex;  il  contient  un  grand 
nombre  de  chants  religieux,  notés  avec  des  points 
simples  et  des  neumes,  dont  la  hauteur  relative  est 
réglée  par  une  ligne  rouge. 

C'est  le  seul  exemplaire  musical  complet  qui  existe 
en  Portugal,  avec  la  notation  dite  neumatiijueK 

Au  xiii°  siècle  la  culture  poétique  provençale  était 
définitivement  introduite  dans  le  pays.  Alphonse  III, 
comte  de  Boulogne,  cinquième  roi  de  la  première 
dynastie  et  premier  roi  des  Algarves,  avait  apporté 
de  France  le  goût  pour  les  arts  et  pour  les  lettres  et 
s'était  fait  accompagner  par  plusieurs  savants  de  ce 
pays,  dont  l'inlluence  ne  tarda  pas  à  se  produire  par 
l'amélioration  des  mœurs  et  la  vulgarisation  des 
connaissances  intellectuelles. 

Parmi  la  suite  de  ce  roi,  se  trouvaient  trois  jon- 
gleurs pensionnés  qui  charmaient  naturellement  par 
leurs  tours  et  leurs  chansons  les  loisirs  du  monar- 
que; mais  une  autre  classe  de  musiciens -poètes 
devait  bientôt  s'imposer  aux  nouvelles  exigences  de 
l'époque  et  aux  nouvelles  circonstances  du  pays.  Les 
troubadours,  dont  nous  voulons  parler  et  qu'il  ne 
faut  pas  confondre  avec  les  jongleurs  stipendiés,  ne 
liraient  nullement  profit  de  leur  art;  ils  chantaient 
pour  leur  propre  plaisir  et  seulement  en  honneur  de 
leurs  dames. 

Malheureusement  on  n'a  pu  conserver  de  cette 
période  primitive  du  chant  troubadouresque  qu'un 
seul  spécimen  qu'on  a  recueilli  de  la  tradition  orale 
dans  un  manuscrit  du  xv»  siècle-,  et  qui  a  été  pen- 
dant des  siècles  une  des  chansons  favoiites  du  peu- 
ple. C'est  la  Cançào  do  Fiijueiral,  attribuée  par  plu- 
sieurs écrivains  à  un  certain  Goesto  Ansures,  et  citée 
par  M.  Mariano  Soriano  Fuertes,  dans  son  Histoire 
de  la  musique  espagnole,  avec  la  musique  telle  qu'on 
la  voit  dans  les  chansons  d'Alphonse  le  Sage. 

En  voici  la  transcription  en  notation  moderne, 
que  nous  nous  permettons  de  copier  du  Chansonnier 
de  musiques  populaires  de  MM.  César  das  Neves  et 
Gualdino  de  Campos'',  sans  toutefois  pouvoir  en 
garantir  l'exactitude  absolue. 


i.  Le  chansonnier  du  comte  de  Marialva,  D.  Francisco  Coutinlio. 

3.  C'est  une  collection  en  3  volumes,  contenant  022  ch.insons,  roman 
ces,  cantilènes,  danses,  etc.,  dont  la  plupart  sont  dues  û  l'invention 
populaire  ou  simplement  adaptées  à  l'usa t-'o  du  peuple. 
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Alphonse  III  était  un  sédentaire  par  tempérament 
et  aussi,  ce  qui  est  plus  curieux,  par  ruse  politique. 
En  edet,  on  dit  que,  sous  prétexte  d'une  maladie 
rhumatismale,  il  a  pardé  le  lit  pendant  quatorze  ans, 
avec  la  seule  intention  dissimulée  d'éviter  les  exi- 
i;ences  de  la  noblesse  et  du  clergé  et  d'assurer  la  cou- 
ronne à  son  fils  Denis,  en  se  faisant  remplacer  par 
lui  dans  tous  les  actes  solennels  du  pouvernenient. 
L'atmosphère  paisible  qui  se  créait  autour  de  lui, 
à  cause  de  ses  habitudes  tranquilles  et  apathiques, 
était  bien  propre  au  développement  de  la  poésie  et 
de  la  musique  à  la  cour.  Aussi  le  chant  deviut-il 
une  prédilection  des  nobles,  et  les  rois  eux-mêmes  se 
lirent-ils  un  honneur  de  rimer  et  chanter  leurs  vers 
à  l'adresse  des  plus  belles  dames  de  leur  entourage. 
On  fit  venir  d'un  peu  partout  des  trouvères  et  des 
troubadours  bretons,  basques  et  provençaux,  et  l'in- 
tluence  qu'ils  ont  exercée  dans  toute  la  péninsule 
ibérique  a  dû  grandement  peser  sur  les  troubadours 
portugais. 

Aymeric  d'Ebrard,  de  Cahors,  profond  connais- 
seur de  la  poésie  provençale,  fut  mandé  tout  exprès 
pour  instruire  le  jeune  prince  qui  devait  succéder  à 
Alphonse  III. 

En  elfel  Denis,  dont  Tinstinct  artistique  et  la  vive 
intelligence  se  réveillèrent  bientôt,  fut  le  premier  et 
le  plus  fameux  des  trouvères  portugais,  composant 


t.  La  prcmiiTC  àdilion  qu'on  a  publiée  du  fameux  chansonnier  por- 
Uigais  est  celle  de  (847,  par  les  soins  du  docteur  Caetano  Lopes  de 
Moura  (Aillaud,  Paris). 

Nous  citerons  ensuite  celle  do  1873  par  Ernesto  Monaci,  sous  le  titre 
de  :  //  Cauzonicrv  Porloghese  délia  Dibliotcca  Yaticana.  Elle  con- 


en  _  trei. 


lui-même  la  musique  de  ses  chansons,  malheureuse- 
ment perdue  pour  la  postérité. 

La  partie  poétique  de  son  œuvre  se  trouve  dans 
une  copie  que  possède  depuis  le  xvi°  siècle  la  biblio- 
thèque du  Vatican'. 

On  y  rencontre  12S  chansons  du  roi  Denis,  où  l'on 
peut  reconnaître  deux  périodes  ou  manierea,  repré- 
sentant deux  époques  dill'érentes  de  son  activité  poé- 
tique ;  dans  la  première  période  c'est  le  vers  limon- 
sm,  à  onze  S3'llabes,  qui  caractérise  les  chansons  du 
roi-poète;  dans  la  seconde,  qui  contient  des  spéci- 
mens vraiment  beaux,  ses  chansons  s'inspirent  de 
l'élément  populaire  de  la  serranilha,  dont  nous  avons 
déjà  parlé,  en  lui  empruntant  non  seulement  la  ten- 
dresse et  la  naïveté  de  l'accent,  mais  aussi  la  forme 
particulière  et  la  carrure  poétique. 

Un  autre  chansonnier  portugais  du  xiii'  siècle,  qui 
mérite  une  mention  spéciale,  est  celui  ilu  CoHenio  dos 
Nôtres  ou  d'Ajiuhi  ,  malheureusement  incomplet , 
mais  malgré  cela  du  plus  haut  intérêt  pour  les 
recherches  artistiques  qui  nous  occupent. 

On  y  voit  de  très  curieuses  enluminures,  comme  on 
en  faisait  généralement  dans  les  anciens  parchemins; 
chacune  de  ces  enluminures,  grossièrement  dessi- 
nées, repiésente  un  groupe  de  trois  personnages,  dont 
un  chanteur,  un  joueur  d'instrument  à  cordes;  le 
troisième  personnage,  qui  danse,  s'accompagne  eu 


tient  liOô  productions  de  plus  de  100  poêles  de  cet  admirable  cycle. 
Le  Cancioneirmho  tic  trovns  antigas  colligùlas  de  um  tjrande  can- 
ciotuiro  da  bibliothrcado  Vaticaiio  (Vienne,  I87i|,  ainsi  que  l'édition 
allemande,  Das  Liederhuch,  publiée  en  ISIU  chez  Henri  Lang  (de 
Halle),  sont  également  très  estimés. 


nrsToinE  de  la  musique 
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niOmc  temps  d'un  instrument  à  percussion.  Un  y 
peut  relever,  en  tout,  liuit  inslruniiuits  divers,  qui 
seraient  censés  représenter  ceux  dont  les  Jonsleurs 
faisaient  usafie,  et  remarquons  en  passant  qu'on  ne 
voit  parmi  eux  aucun  instrument  à  vent.  Ce  sont  des 
vièles',  des  f;uiternes,  des  psullérions,  des  harpes, 
des  crotales,  des  tamiiourins. 

Nous  avons  reproduit  ailleurs'^  les  dessins,  qui 
priivenf.  donner  une  idée  approxinialive  îles  mœurs 
niiisicales  des  anciens  Jonf,'leurs,  mais  dont  fauthen- 
licilc  nous  semble  un  peu  douteuse,  lin  effet,  en 
constatant  sur  le  chansonnier,  entre  autres  particu- 
larités anachroniques,  l'existence  d'un  aniiet  droit, 
que  le  xin"  siècle  ne  connaissait  point,  nous  sommes 
lentes  de  croire  que  les  dessins  auront  été  ajoutés 
plus  tard  par  un  dessinateur  légèrement  lanlaisiste, 
(pu  n'était  pas  bien  sûr  de  son  lait. 

Mais  ce  que  le  chansonnier  nous  prouve  indubita- 
blement, c'est  que  la  veine  musicale  et  poétique  de 
ce  temps-là  était  relativement  assez  féconde. 

Le  roi  Denis'''  avait  donné,  comme  on  peut  le  croire, 
une  forte  impulsion  aux  arts  et  aux  lettres  portugai- 
ses, et  l'hisloire  nous  dit  que,  d'après  son  exemple, 
presque  tous  les  nobles  de  la  cour  s'adonnaient  à  la 
poésie  et  à  la  musique.  La  poésie  exquise  et  senti- 
mentale de  la  Provence,  fortifiée  par  la  sève  popu- 
laire, latente,  mais  déjà  assez  vigoureuse  dans  l'âme 
portugaise,  se  répandait  même  largement  dans  toutes 
les  cUisses  sociales.  Dans  la  grande  collection  vati- 
cane  on  peut  voir  la  signature  du  roi  à  côté  de  celle 
de  ses  sujets  de  toutes  tes  catégories. 

Parmi  les  plus  hautement  placés,  il  y  a  deux  des 
bâtards  de  l'illustre  mari  de  sainte  Elisabeth,  le 
comte  de  Barcellos  et  D.  Alphonse  Sancbes,  qui 
étaient  aussi  des  troubadours,  dont  la  veine  poétique 
resta  légendaire.  Le  premier  a  légué  au  roi  de  Cas- 
tille  la  collection  de  ses  chansons,  dont  on  ignore  le 
sort;  cependant  on  a  du  même  auteur,  entre  autres 
compositions,  neuf  chansons,  qui  se  trouvent  dans  le 
rorfcc  du  Vatican*.  On  en  lit  également  quatorze  de 
son  frère  dans  la  même  collection. 

In  des  faits  qui  ont  rendu  célèbre  le  règne  de 
Denis,  et  qui  marque  une  époque  brillante  dans  la 
vie  intellectuelle  des  Portugais,  est  la  création,  à 
Lisbonne,  en  1290,  de  l'Université  portugaise,  trans- 
férée en  1307  à  Coimbra,  où  elle  est  encore  de  nos 
jours. 

Une  chaire  de  musique  s'établissait,  vers  1309,  à 
l'Université,  et  le  titulaii'e  respectif  en  recevait  annuel- 
lement 6o  livres,  ou  réis  •2.340-';  c'est  tout  ce  qu'on 
peut  savoir  sur  ces  lointains  prolégomènes  de  l'ensei- 
gnement musical  à  Coimbra. 

Sous  Alphonse  IV,  fils  et  successeur  du  roi  trouvère. 


1.  Xous  vouions  parler  de  ta  victi'  h  arcliet  en  usage  jusqu'au  xv» 
siècle,  cl  non  de  la  vieilt;  à  l'oue,  iju'ou  appelait  ancicnnemenl  chi- 
fome. 

2.  Miclierangclo  Lamberlini,  Clirinsuns  et  Imtrumcnls  (l'J02),  pas 
dans  le  conimereo. 

S.  ?Jé  en  li(i\.  Monl6  sur  le  Irone  on  1279.  Mort  en  1325. 

4.  L'œuvre  v.oeUque  du  eomte  de  Ëarcellos  a  été  publiée  chez  Var- 
nashcu  (Madrid),  on  1849,  sous  le  litre  île  Trovas  c  Cantnres. 

3.  l.e  chansc  normal  enlie  la  monnaie  frani;aise  el  les  réis  est  de 
iiW  rois  par  3  francs  ;  m.ais  la  valeur  df  l'argent  avant  consiileraldenichl 
diminue,  on  peul  calculer  que  les  honoraires  annuels  du  professeur 
en  question  représentaient,  k  peu  de  chose  près,  (ISS  francs  de  la 
monnaie  actuelle. 

0.  Fernâo  Lopes,  Chronica  del  rey  D.  Pe/Iro  I. 
7,  Sons  le  nom  générique  de  Irombeiros  ou  tromltrtfirns,  on  df-si- 
gnail  généralement  les  joueurs  d'instruments  à  vent  an  service  du  roi. 
On  leur  a  aussi  donne  le  nom  de  minislvis  ou  de  charamulas. 

5.  ..  Lorsque  Mathieu  de  Goumai  est  envoyé  par  Henri  do  Trans- 
laniarc  cl  du  Gnesclin  à  la  cour  du  roi  de  l'ortugal,  pour  s'iiiforniei' 


les  arts  paisibles  ne  gagnèrent  pas  gi  and'cliose,  occujié 
qu'il  était  aux  luttes  et  dissensions  do  toute  espèce 
avec  ses  parents  de  Portugal  et  d'Kspagne. 

C'est  seulement  sous  le  règne  suivant,  celui  de  D. 
Pedro  l",  dont  les  amours  avec  la  belle  et  malheu- 
reuse Jgnez  de  Castro  restèrent  légendaires,  que  nous 
pouvons  relever  dans  les  vieilles  chroniques  quelques 
faits  relatifs  aux  circonstances  artistiques  de  l'é- 
poque. 

Malgré,  on  peut-èfri'  à  rausc  de  ses  infortunes 
amoureuses,  ce  monarque,  que  l'histoire  baptisa 
tour  à  tour  des  noms  de  Cruel  et  de  .luslkicr,  affec- 
tionnait grandement  les  fêtes  et  les  danses,  ou  il  pre- 
nait part  lui-même  souveni,  sans  craindre  de  porter 
dommage  à  la  majesté  de  son  rang. 

Alexandre  Herculano,  le  plus  notable  des  histo- 
riens portugais,  considère  le  roi  Pedro  comme  un 
(jrand  jonfilew.  On  raconte  en  effet  qu'il  avait  des 
manies  extraordinaires;  une  fois  môme,  il  fit  éveiller 
pendant  la  nuit  ses  joueurs  de  Irompclteei  sortit  avec 
eux  en  dansant  et  en  se  moquant  de  l'alarme  que 
causait  aux  bons  bourgeois  de  Lisbonne  le  spectacle 
inouï  de  cette  étrange  sérénade  royale. 

Son  accompagnement  favori  élait  celui  des  trom- 
pettes, instruments  très  en  honneur  au  xiv'  siècle  et 
qu'il  ne  faut  pas  confondre  avec  leurs  homonymes 
actuels.  Il  n'en  admettait  pas  d'autres,  comme  on 
peut  le  déduire  des  paroles  de  son  chroniqueur"  : 
«  Les  danses  étaient  rythmées  au  son  des  longas 
(trompettes  droites),  qui  étaient  alors  en  usage,  car 
le  roi  n'admettait  pas  d'autres  instruments.  Quand  on 
désirait  lui  en  faire  entendi-e,  il  s'en  ennuyait  fort, 
et,  plein  de  colère,  il  faisait  appeler  ses  irombeiros.'^ .  » 
Guillaume  Perrault,  dans  sa  Siimma  vitiU,  justifie 
la  répugnance  du  roi  en  disant  que,  suivant  son  opi- 
nion, les  chansons  et  les  instruments  de  musique 
touchent  et  amollissent  les  cœurs. 

C'est  entre  ce  même  D.  Pedro  et  l'ambassadeur 
Mathieu  de  Gournai  que  s'est  passé  le  curieux  épi- 
sode des  deux  chifoniews  raconté  par  Emile  Travers 
dans  son  intéressante  monographie  sur  les  Instni- 
ments  au  quatorzième  siècle^. 

Quelques  années  plus  tard,  une  nouvelle  dynastie 
commençait,  celle  de  la  maison  d'Aviz,  et  avec  elle 
une  période  vraiment  chevaleresque  et  tout  à  fait 
lUilouissante,  qui  a  marqué,  pour  ainsi  dire,  l'aurore 
de  la  vie  intellectuelle  portugaise  et  l'apogée  de  la 
puissance  de  cette  nation. 

La  cour  de  Joào  I"''',  fondateur  de  cette  dynastie, 
se  détache  comme  un  modèle  exceptionnel  entre 
toutes  les  cours  européennes,  par  la  splendeur  el  la 
magnificence  des  fêtes  et  solennités  qu'on  y  orga- 
nisa. 


bassade 
chifonii 


5  de  ce  pr 


don  Pedro  est  réfugié  dans  ses  domaines,  l'a 
rès  du  roi  deux  serviteurs  portant  chacun  i 


<  Ivn 


Ainsi  font  U  aiugle  cl  li  liourc  trumil.  ■■ 
Et  ijiumt  li  liais  i'oi/.  s'en  ot  tp  cucr  tlolaut. 
I(  jura  Jllesu-Crist,  le  pi-rr  tout  poits'int. 
Que  ne  le  sceviroul  junuiis  en  loi'  virant. 

o  Si  bien  que  les  deuï  chifonii^urs  sont  renvoyés  par  le  roi  t/wre- 
iiii'nt  couiTOUcié  d'avoir  à  sa  cour,  et  pour  l'accompagner,  des  joueurs 
d'instruments  considérés  en  Fj-ance  comme  des  truands.  »  (VioUet-Ie- 
l)uc,  apiirl  l^milc  Travers,  les  Instruments  du  Musif/ue  auçiiattyfzièmc 
^iiTÂn  d'npriis  Guillaume  de  Mâchant,  1882.) 

9.  las:i-i4:;:f. 
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A  l'occasion  de  son  mariage  avec  la  lîlle  du  duc  de 
Lancastre,  eut  lieu  à  Porto  un  cortège  des  plus  somp- 
tueux, à  la  tête  duquel  figuraient  grand  nombre  de 
musiciens  jouant  des  trombeias  (trompettes),  pipian 
(espèce  de  flageolets),  charnmelas  (chalumeaux),  ata- 
ales  (tambours,  timbales)  et  sacahuxas  (saquebutes). 
Le  roi  et  la  reine  venaient  ensuite  à  cheval  en  de 
beaux  atours  et  couverts  d'or  et  de  pierreries,  le  che- 
val de  la  reine  étant  conduit  par  l'archevêque  de 
Braga. 

Derrière  les  souverains  suivaient  à  pied  grand 
nombre  de  dames  et  demoiselles  de  la  noblesse  et  de 
la  bourgeoisie,  avec  des  bouquets  de  fleurs  en  main, 
et  entonnant,  en  harmonieux  concert,  des  cantique 
d'hyménée  à  l'adresse  et  en  honneur  des  nouveaux 
mariés.  C'était  une  habitude  courante  à  cette  époque, 
et  on  la  pratiquait  dans  toutes  les  fêtes  de  mariage, 
quelle  que  fût  la  position  sociale  des  époux. 

Le  grand  diner  de  cérémonie  servi  en  cette  journée 
mémorable  était  égayé  par  des  jongleurs  et  boulions, 
qui  faisaient  des  tours,  des  sauts  et  des  exercices 
d'acrobatie;  la  musique  n'y  a  pas  figuré,  mais,  dès 
le  diner  terminé,  seigneurs  et  bourgeois  se  prirent 
k  danser  au  son  des  cantilènes  entonnées  par  les 
jennes  filles. 

Comme  on  le  voit,  c'était  la  musique  vocale,  et 
probablement  la  chanson  populaire,  qui  faisait  les 
frais  des  soirées  dansantes  de  la  cour  et  d'autres 
joyeuses  fêtes  de  cette  époque. 

Il  est  bien  difficile,  sinon  impossible,  de  nous  fixer 
sur  le  caractère  moyenâgeux  et  rude  de  cette  musi- 
que populaire;  mais  ce  qui  s'impose  de  suite  à  notre 
observation  est  la  multiplicité  des  formes  dont  le 
lyrisme  du  peuple  est  revêtu,  suivant  les  circonstan- 
ces et  les  faits  de  la  vie  individuelle  ou  sociale.  Nous 
croyons  donc  intéressant  d'indiquer  sommairement 
le  nom  et  la  nature  des  principales  chansons  et 
danses  du  peuple,  telles  que  nous  les  décrivent  les 
historiens  les  plus  autorisés. 

Parmi  les  plus  caractéristiques  nous  placerons 
l'fnf/eaàj  chant  funèbre,  dont  on  a  perdu  complète- 
ment la  trace,  et  que  le  peuple  allait  entonner  autour 
du  cercueil  des  héros  qu'il  voulait  glorifier.  La  dé- 
pouille du  fameux  connétable  Nuno  Alvares  Pereira, 
le  Cid  portugais,  le  vaillant  frère  d'armes  de  Jean  I'', 
la  figure  la  plus  chevaleresque  d'une  histoire  qu'on 
pourrait  croire  trop  grande  pour  une  nation  si  petite, 
a  été  pendant  longtemps  le  principal  objet  des  pieux 
pèlerinages  de  la  foule;  on  dansait  autour  de  sa 
tombe,  au  son  de  Vadufc,  on  y  chantait  ses  prouesses 
et  ses  prodiges  de  bravoure,  ses  victoires  miraculeu- 
ses sur  les  ennemis  de  la  patrie  et  jusqu'au  recueille- 
ment claustral  des  dernières  années  de  sa  vie. 

Les  autres  chansons,  dont  nous  avons  pris  con- 
naissance, sont  :  ïi'jiithalaine,  dont  nous  avons  déjà 
parlé  et  qui  est  encore  vaguement  représenté  dans 
quelques  provinces  portugaises;  la  berceuse,  qui  est 
des  plus  beaux  types  du  lyrisme  authentiquement 
populaire;  la  desrjarrada,  chant  d'amour  qu'on  im- 
provise et  qui  est  une  espèce  de  défi  poétique  très 
répandu  dans  le  peuple;  la  serran itlia,  dont  nous 
avons  déjà  mentionné  les  traits  distinclifs  ;  le  romance, 
descendant  direct  de  l'aravia  ou  récit  héroïque;  le 


cmeiit  coDiitie  en  l^ortugal.  C'est  avec  ia  harpe  qu'on 
siècle,  les  lais  bretons  et  les  amours  de  Tristan  et 


1.  Tris 
chaulait, 
Yseult. 

•2.  Le  chalumeau  dont  il  est  question  n'est  pas  le  prédécesseur  de  la 
clarinette.  L'instrument  qu'on  désignait  en  Portugal  sous  le  nom  de 
charameîa  apparlcnail  à  la  ramille  des  inslrumcnls  ii  anche  douhle; 


sotiio,  chant  d'amour  d'origine  provençale;  la  l/arca 
ou  barcarolle;  la  loa,  qu'on  chante  en  l'honneur  des 
saints;  les  maias,  jnneiras  et  reis  consacrées  spécia- 
lement à  certaines  étapes  du  calendrier;  la  xacara, 
récit  dramatique  des  bohémiens,  auquel  on  veut  at- 
tribuer l'origine  an  fado  moderne;  la  trova,  qui  repré- 
sente généralement  une  prophétie  nationale,  mais 
dont  le  nom  est  souvent  employé  par  extension  pour 
signifier  un  chant  ^quelconque  de  caractère  romanes- 
que, et  encore  d'autres  dont  l'énuméralion  pourrait 
devenir  fastidieuse. 

Comme  danses  accompagnées  de  musique  spéciale  : 
la  chacota,  dont  le  nom  est  également  attribué  à 
une  moderne  chanson  populaire  de  la  province  d'A- 
lemtejo  et  dont  la  parenté  avec  la  clinconne  ne  nous 
paraît  pas  douteuse,  et  la  foHa,  la  gitana,  les  bailes 
de  terreiro,  le  sapateado,  le  mochachim,  le  tcrolero,  le 
vilào  et  tant  d'autres! 

Comme  on  le  voit,  la  littérature  musicale  du  peuple 
a  été  assez  riche  dans  le  passé. 

Pendant  le  règne,  si  brillant,  de  Jean  I",  l'élément 
populaire  entrait  pour  une  large  part  dans  tous  les 
somptueux  divertissements  seigneuriaux.  Des  77!0((- 
riscas.  des  judenijas,  danses  mimées  du  peuple,  aux 
allures  parfois  excessivement  libres,  figuraient  à 
chaque  moment,  non  seulement  dans  les  fêtes  à  huis 
clos,  mais  dans  toutes  sortes  de  solennités. 

11  y  avait  pourtant  grand  nombre  de  ménestrels 
stipendiés  et,  selon  toutes  prohabilités,  des  trouvères 
espagnols,  puisque  la  langue  de  nos  voisins  était 
absolument  à  la  mode  et  que  l'influence  espagnole 
avait  depuis  longtemps  supplanté  le  courant  carré- 
ment provençal  des  troubadours  dyonisiens. 

Quant  aux  instruments,  on  commençait  nalurellfr- 
meiit  à  employer  la  plupart  de  ceux  connus  dans  les 
autres  pays,  l.a  trompette  est  mentionnée  dans  les 
statuts  de  l'Université  de  Coimbra,  datés  de  1393, 
qui  imposent  l'emploi  des  trompettes  et  des  chants  ' 
(tubis  et  annonis)  dans  tous  les  actes  et  cérémonies 
académiques. 

Quant  aux  autres  instruments  musicaux  en  usage 
alors,  nous  ne  pouvons  mieux  faire  que  de  transcrire 
les  phrases  suivantes  de  la  brochure  déjà  citée.  Chan- 
sons et  Instruments  : 

«  Elles  (les  trompettes)  servirent  à  l'acclamation 
du  fondateur  de  la  2=  dynastie,  le  grand  maître  d'A- 
viz,  et  quelques  années  plus  tard  se  faisaient  enten- 
dre, en  nombre  supérieur  à  200,  à  la  messe  qu'où 
célébra  à  Ceuta,  lors  de  la  prise  de  cette  ville  sur 
les  Maures. 

«  Dans  le  palais  de  ce  roi,  dont  la  magnificence  est 
devenue  historique,  il  y  avait,  parait-il,  une  espèce 
d'orchestre  composé  des  instruments  suivants  :  — 
laùde  (luth),  rjuitarra  (guitare  ou  guiterne),  harpa 
(harpe)',  ai/abcla  ou  arrnbil  (rubèbe),  rabeca  (violon) 
(sic),  anafil  (trompette  droite  des  .\rabes),  charameht 
(chalumeau)'  et  onjào  (orgue). 

«Tous  ces  instruments  étant  plus  ou  moins  connus, 
la  seule  chose  à  remarquerici  c'est  l'immixtion  de  la 
rabeca  un  grand  siècle  au  moins  avant  son  invention 
en  Italie;  mais  le  cas  ne  nous  semble  point  du  tout 
étrange,  étant  donnée  la  facilité  des  littérateurs  non 
musiciens  à  estropier  les  mots  techniques  de  l'art. 
Il  s'agit  naturellement  d'un  rebab,  qui  aura  été  tn's 


'était  [lar  conséquent  une  espèce  de schalmcy  allemande,  dont  l'ai. 
tait  quclquelois  couverte,  comme  dans  les  croinornes,  d'une  cap- 
innie  d'une  ouverture. 

11  yen  avait  de  plusieurs  dimensions;  les  instruments  les  plus  ai 
s'appelaient  cfiarameli/tha,  et  les  plus  graves  bombarda. 
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coniiii  lie  nos  ancêtres,  à  cause  de  leuis  relations 
l'n'qiicnlcs  avec  les  Arabes,  ou  d'un  relire,  qui  était 
irpandu  un  peu  partout  au  moyen  âge.  i> 

L'insti'unient  de  cette  famille  le  plus  connu  de  ce 
lemps-Ià  était  ['arrahil,  dont  losjongleurs  et  ménes- 
trels faisaient  un  usage  constant.  On  en  attribue 
l'introduction  en  Portugal  aux  Arabes,  pendant  le 
vMi"  siècle,  et  on  suppose  (|u'en  passant  les  Pyré- 
nées il  a  pris  en  France  le  nom  de  rubèbe,  rebec,  etc. 

Les  noms  d'arrabil,  rebab,  rebcn,  etc.,  ne  représen- 
tent donc  que  des  modifications  insignifiantes  du 
mOrae  insirument,  ce  qui  nous  amène  naturellement 
à  constater  que  le  nom  de  rabeca'  est  plus  ancien  en 
Portugal  que  l'instrument  même  qu'il  prétend  aujour- 
d'hui désigner,  c'est-à-dire  que  quand  l'instrument 
nouveau  a  été  connu  chez  nous,  on  lui  appliqua  le 
nom  d'un  instrument  ancien,  au  lieu  d'accepter  la 
désignation  consacrée  par  les  inventeurs  mêmes  de 
l'instrument. 

Beaucoup  de  membres  de  la  dynastie  d'Aviz  ont 
protégé  ou  cultivé  la  musique.  Les  deux  fils  du  fon- 
dateur de  cette  dynastie,  Pierre  et  Edouard,  l'affec- 
tionnèrent d'une  manière  particulière. 

Ce  dernier,  qui  lui  succéda  sur  le  trône,  régla  l'or- 
ganisation de  la  chapelle  royale  et  imposa  aux  chan- 
teurs l'étude  du  salteiro'^  (psallérion),  comme  étant 
un  instrument  indispensable  dans  la  bonne  pratique 
de  la  musique  religieuse.  Sa  femme,  la  reine  1). 
Leonor,  était  une  virtuose  sur  le  monocorde. 

Alphonse  V,  l'Africain,  s'il  ne  professait  pas  l'art 
musical,  le  prisait  beaucoup  et  en  protégeait  toutes 
les  manifestations. 

Le  docteur  Sousa  Viterbo,  dont  les  excellents  tra- 
vaux historiques^  sont  une  source  inestimable  pour 
tous  ceux  qui  étudient  l'art  ancien  du  Portugal,  nous 
apprend  l'existence  de  nombreux  musiciens,  qui 
furent  entretenus  par  ce  monarque,  —  rien  moins  de 
quatre  maîtres  de  chapelle,  une  vingtaine  de  chan- 
teurs, quatorze  joueurs  de  trompette  et  plusieurs 
autres  ménestrels  pour  les  charamelas,  aluùde  (luth), 
tamboril  (tambourin),  etc. 

C'est  un  de  ses  maîtres  de  chapelle,  Tristiâo  da 
Silva,  qui  a  écrit  en  Portugal  un  des  premiers,  sinon 
le  premier  ouvrage  didactique  sur  la  musique,  et 
dont  nous  ne  connaissons  malheureusement  que  le 
titre  :  Los  amables  de  la  rmisica. 

Sous  Jean  II,  le  successeur  d'Alphonse  V,  les 
beaux-arts  prirent  un  certain  essor,  mais  on  ne  peut 
fixer  leur  épanouissement  définitif  qu'au  règne  sui- 
vant, par  tant  de  titres  déjà  glorieux  et  éblouissant. 

Comme  conséquence  naturelle  de  ces  tendances, 
la  musique  populaire  perdit  un  peu  de  son  univer- 
salité. Certaines  sortes  de  chansons  disparurent, 
entre  autres  le  romance  ou  ancienne  arai'id,  qu'on  se 
contentait  de  réciter  sans  musique. 

La  licence  de  la  plupart  des  chansons  du  peuple 
les  fit  même  interdire  dans  les  cérémonies  du  culte 
religieux,  et  des  règles  sévères  furent  promulguées 
contre  les  jongleurs  et  les  pauvres  gens,  pour  qui 
pourtant  la  musique  était  souvent  le  seul  gagne- 
pain. 

D'autre  part,  on  commençait  à  organiser  d'une 
manière  plus  convenable  et  régulière  la  musique  so- 

1.  AncicmiL-mont  le  violon  porUit  aussi  chez  nous  le  nom  do  i-ioliii, 
et  son  féminin  l'iolinha.  Dans  l'actualité  on  l'appelle  rabeca,  rebecti 
et  vioUiio. 

i.  iMolierncment  dit  psaltrrio,  sallerio.  I,a  première  fois  qu'on  le 
trouve  dans  les  ouvrages  que  nous  avons  consullés,  c'est  dans  le  Can- 
cioneiro  do  CoVpgio  dos  î\'obrcs  {xilio  siùcle),  où  il  est  grossièrement 
dessiné  dans  les  enluminures  qui  ornent  ce  b'au  manuscrit. 


lennelie,  destinée  à  rehausser  l'éclat  des  fêtes,  de^ 
tournois  et  des  cortèges.  A  cûlé  des  trombclas  (trom- 
pettes), a/a6«fcs  (timbales)  etc/ifirame/as  (chalumeaux), 
auxquelles  on  donnait  aussi  le  nom  de  doçainas,  on 
voyait  figurer  les  trombones  primitifs  ou  sacabiixas 
(saquebutes)  dans  l'escorte  des  hauts  personnages 
et  à  la  tête  des  armées.  L'introduction  définitive  des 
bandes  de  musique  militaire  peut  donc  se  fixer  à  la 
seconde  moitié  du  xv°  siècle*. 

C'est  à  la  môme  époque  qu'on  doit  signaler  l'usage 
de  deux  autres  instruments,  dont  nous  parlerons 
pour  la  première  fois  et  qui  étaient  du  domaine  ex- 
clusif du  peuple.  Ce  sont  la  ijaita  et  Vatabaciue. 

Nous  en  avons  trouvé  la  citation  dans  le  statut 
pour  la  procession  du  Corpus  Cliristi,  qu'on  faisait 
toujours  en  grande  pompe  :  X'atabaque,  espèce  de 
tambour  arabe,  devant  servir  pour  accompagner  les 
corporations  masculines,  et  la  gaiia  pour  celles  des 
femmes,  qu'on  obligeait  également  à  se  faire  repré- 
senter dans  la  fête. 

Le  nom  de  gaita  s'applique  en  portugais  à  la  flûte 
rustique,  au  galoubet  ou  flageolet  campagnard;  la 
gaila  de  folles  est  la  cornemuse,  la  vieille  tibia  ulricu- 
laris  des  Romains,  dont  l'usage  dans  toute  la  pénin- 
sule hispanique  remonte  à  la  plus  haute  antiquité. 

Ces  deux  espèces  de  gaita  étaient  et  sont  encore 
dans  l'usage  des  pâtres  et  du  peuple. 


PERIODE    HIERATIQUE 

On  a  pu  assister,  dans  les  temps  barbares  de  la 
fondation  de  la  monarchie  portugaise,  au  mélange 
complaisamment  accepté  de  la  musique  du  peuple 
avec  les  cérémonies  religieuses,  et  on  peut  assurer 
que  c'est  encore  de  l'élément  populaire  qu^  naquit 
plus  tard  la  musique  d'église  proprement  dite. 

Depuis  les  temps  les  plus  anciens,  sous  prétexte 
de  divertissement  pour  le  peuple,  on  faisait  dans  les 
églises,  comme  nous  l'avons  dit,  une  espèce  de  re- 
présentation ou  mystère,  dont  le  sujet  était  extrait 
des  principaux  épisodes  de  l'histoire  chrétienne.  Le 
vitlancico  était  une  variante  de  ces  représentations 
mystiques,  et,  outre  les  personnages  bibliques  qui 
entraient  dans  sa  composition,  on  y  voyait  certaines 
individualités  populaires  et  souvent  grotesques,  qui 
contribuaient  grandement  à  enfreindre  les  lois  de  la 
plus  élémentaire  décence  et  à  troubler  la  gravité  des 
services  religieux. 

Pendant  des  siècles,  non  seulement  on  admit  dans 
l'église  ce  genre  de  représentations  libres  et  toute 
sorte  d'intermèdes  musicaux  ultra-profanes,  la  mu- 
sique hiératique  étant  elle-même  basée  en  grande 
partie  sur  les  chants  populaires  ou  sur  ceux  qui  s'é- 
taient vulgarisés. 

A  la  longue,  des  abus  de  toute  s»rte  étant  surve- 
nus, les  ordonnances  des  évoques  et  des'conciles  ont 
dû  promulguer,  pr'esque  toujours  sans  résultat  pal- 
pable, les  interdictions  les  plus  sévères^. 

En  dehors  de  quelques  plainchantistes,  dont  l'exis- 
tence intéresse  médiocrement  nos  études,  on  ne 
trouve  aucune  trace  de  musique  religieuse,  réguliè- 


ô.  Artcs  (î  ArtisCas  em  Portuyal  (1892)  et  beaucoup  d'articles  intt-- 
ressants  et  très  documentés  sur  la  revue  A  Artc  .Vu^icai  et  autres. 

4.  Les  trompettes  et  les  tambours  étaient  déji  employés  depuis 
longtemps  dans  les  armées. 

3.  Pour  se  l'aire  une  idée  de  l'étendue  des  excès  pratiqués,  il  suffit  de 
(lire  qu'on  est  arrivé  i défendre  de  manger,  boire,  danser  cl  jouer  dans 
les  lieux  sacrés! 
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rement  organisée,  qu'à  la  lin  du  xiii"  siècle,  et  en- 
core ne  s'agil-il  que  d'une  mélopée  plus  ou  moins 
barbare,  avec  un  accompagnement  diaphonique  sur 
l'orgue. 

A  quelle  époque  doit-on  faire  remonter  l'introduc- 
tion de  cet  instrument  dans  les  églises  portugaises? 
C'est  malheureusement  une  question  sur  laquelle 
on  ne  saurait  obtenir  le  moindre  renseignement,  et 
nous  devons  nous  borner  à  croire  que  l'instrument 
liturgique  par  excellence  aura,  comme  paitoul,  été 
employé  eu  Portugal  pendant  tout  le  cours  du 
moyen  âge. 

Nous  ne  connaissons  que  trop  vaguement  l'exis- 
tence d'une  chapelle  royale  du  temps  de  D.  Denis, 
qui  l'aurait  placée,  dit-on,  sous  l'invocation  de  saint 
Michel,  et  où  il  aurait  lait  chanter  pour  la  première 
fois  les  Heures  canoniques. 

On  croit  pourtant  que  celte  tentative  n'a  été  re- 
prise que  beaucoup  plus  tard  par  l'intluence  du  roi 
Edouard  et  que  c'est  seulement  sous  Alphonse  Y, 
son  (ils,  c'est-à-diie  vers  la  moitié  du  xV  siècle, 
qu'on  a  diî  établir  une  sorte  de  maîtrise  assez  pri- 
mitive et  entretenir  pour  les  cérémonies  du  culte 
religieux  un  personnel  choisi  et  dûment  exercé.  De 
la  liste  patiemment  dressée  par  M.  Vilerbo  et  de 
laquelle  nous  avons  parlé  dans  le  chapitre  précédent 
nous  relevons  même,  outre  les  artistes  exécutants 
de  la  chapelle  d'Alphonse  V,  un  mcstre  dos  onjrws 
(maître  des  orgues),  qui  serait  exclusivement  chargé 
de  l'entretien  et  de  la  réparation  des  instruments. 

Convaincu  de  la  nécessité  de  donner  à  sa  chapelle 
une  organisation  plus  en  rapport  avec  la  majesté  du 
culte  et  la  richesse  de  sa  cour,  Don  Alphonse  envoya 
un  de  ses  musiciens  en  Angleterre,  alin  d'obtenir 
de  Henri  VI  la  permission  de  copier  le  Cérémonial  des 
hois  et  d'en  adapter  la  législation  aux  usages  et 
convenances  du  pays. 

Cette  précieuse  copie,  qui  contient  plusieurs  an- 
tieimes  et  une  messe  de  Uoquicm  en  plain-cliani,  et 
décrit  les  cérémonies  du  couronnement,  les  obsè- 
ques royales,  etc.,  est  encore  pieusement  conservée 
dans  la  bibliothèque  d'Evora;  c'est  au  palais  de  cette 
ville  que  Jean  II  organisa  sa  chapelle  royale,  veis  la 
fin  de  son  règne  (14'Ji),avec  la  pompe  voulue  par  son 
père  et  prédécesseur  et  d'après  les  prescriptions  du 
Cérémonial,  que  ce  dernier  n'avait  pas  pu  mettre  à 
exécution. 

Jean  11  étant  mort  sans  descendance  légitime,  son 
cousin  et  beau-frère,  D.  Manuel,  lui  a  succédé  sur  le 
trône'. 

Ses  tendances  religieuses  se  sont  brillamment  tra- 
duites par  une  protection  très  marquée  à  toutes  les 
institutions  sacrées  et  par  la  fondation  du  monas- 
tère des  Jcronlmos,  merveilleux  poème  de  marbre 
qu'on  admire  aux  environs  de  Lisbonne,  et  qui  doit 
être  cité  non  seulement  comme  un  des  monuments 
les  plus  caractéristiques  de  sa  magnificence,  mais 
aussi  comme  un  souvenir  ineffaçable  de  la  glorieuse 
découverte  de  l'Inde,  qui  immortalisa  les  noms  de 
Vasco  de  Gama  et  d'autres  grands  navigateurs  por- 
tugais. 

D'autre  part,  le  fanatisme  et  l'intolérance  de  ce  roi, 
cruellement  manileslée  par  l'expulsion  des  Juifs  et 


le  massacre  de  ceu.x  nouvellement  convertis,  jel.i 
une  note  antipathique  sur  cette  page,  pourtant  si 
exceptionnellement  belle,  de  l'histoire  portugaise. 

C'était  la  période  des  grandes  fêtes  religieuses,  de^ 
processions  somptueuses,  auxquelles  la  musique  prê- 
tait une  solennité  inouïe. 

D.  Manuel  affectionnait  spécialement  ce  genre  à'' 
fêtes  et  appréciait  la  musique  en  vrai  amateur. 

Les  divertissements  de  sa  cour  étaient  les  plus 
brillants  qu'on  elJt  vus  en  Portugal. 

En  ell'et,  lorsqu'un  si  petit  pays,  dans  un  laps  de 
temps  si  court,  arrive  à  élargir  les  limites  du  monde, 
comme  on  a  fait  pendant  ce  règne,  découvrant 
l'Inde,  le  Brésil,  les  îles  de  Terre-Neuve,  de  Sainte- 
Hélène,  de  Madagascar,  et  faisant  tant  d'autres  con- 
quêtes maritimes  et  territoriales,  il  a  bien  le  droit 
de  s'en  enorgueillir. 

L'or  coulait  à  Ilots;  le  poivre,  les  épices,  les  den- 
rées coloniales,  qui  débordaient  des  vaisseaux  venus 
de  l'Inde,  semblaient  présager  de  longues  années  de 
richesse. 

Quand  le  roi  sortait  et  traversait  les  rues  de  Lis- 
bonne, précédé  d'éléphants  et  d'autres  animaux 
asiatiques,  il  y  avait  quelque  chose  de  l'opulence 
fastueuse  d'un  rajah;  il  était  un  vrai  roi  de  l'Orient, 
chérissant  par-dessus  tout  le  plaisir  et  la  grandeur. 
Au  palais,  on  entendait  presque  journellement  la 
musique  des  ménétriers-. 

Tous  les  jours  de  fête,  pendant  les  repas  du  roi, 
on  jouait  des  charaineltas,  saquebntes,  cornets  à 
bouquin,  harpes,  tambourins  et  rabccas^,  auxquelles 
on  joignait  aux  grandes  fêtes  les  utabalcs  et  les 
trombctas.  Cependant  nous  savons  qu'heureusement 
ces  instruments  ne  se  faisaient  point  entendre  tous 
à  la  fois;  ils  se  divisaient  en  groupes  pour  donner 
plus  de  variété  au  concert. 

Pendant  les  danses  des  nobles,  destinées  aussi  à 
agrémenter  les  repas  du  roi,  on  entendait  encore  les 
luths  et  les  tambours  de  Basque,  joués  par  des  mu- 
siciens mauresques. 

Le  chroniqueur  auquel  nous  empruntons  ces  ren- 
seignements*- nous  mentionne  pour  la  première  fois 
le  clavecin,  comme  étant  l'instiument  qu'on  voyait 
figurer  dans  les  audiences  royales,  à  côté  du  théorbe, 
pour  accompagner  la  musique  vocale. 

Le  fait  même  d'admettre  la  musique  dans  les 
audiences  nous  prouve  la  prédilection  que  le  monar- 
que avait  pour  cet  art. 

Ce  penchant  a  eu  de  nombreux  imitateurs,  surtout 
parmi  les  plus  hautes  personnalités  intellectuelles 
du  xvi=  siècle. 

Garcia  de  Resende,  ,\yies  Barbosa,  Joâo  de  Bar- 
ros.  Sa  de  Miranda,  Damiào  de  Goes  surtout,  et 
d'autres  qui  furent  d'illustres  écrivains,  des  poètes, 
des  érudits,  étaient  en  même  temps  de  grands  ama- 
teurs de  musique,  que  plusieurs  cultivaient  pratique- 
ment et  dont  tous  ont  parlé  dans  leurs  livres. 

A  la  chapelle  royale,  qui  était  des  plus  riches  de 
l'époque  et  que  D.  Manuel  avait  transférée  à  son 
magnilique  palais  da  llibcira'',  en  la  plaçant  sous  le 
vocable  de  saint  Thomas,  on  commence  avoir  figu- 
rer des  artistes  d'une  certaine  valeur.  La  reine  et 
les  princes  possèdent  également  des  chapelles.  Les 


).  1493- lôil. 

''2.  Ceux-ci  venaient  surtout  des  Flanilres. 

On  sait  qu'en  1313  le  monarqiio  cliaigea  Silvcslra  Nunes,  son  di'^lé- 
gué  en  Flandres.  d'cng;iger  quatre  des  meilleurs  ménétriers,  qui  vin- 
rent en  efTct  de  Matines,  bruxelles,  Louvain  et  Bar-le-Duc. 

3.  Comme  il  a  été  dit,  le  nom  de  t-abeca  est  actuellcraenl  synonyme 


de  violon.mais  celui-ci  n'a  été  iniro.luit  en  Tortugal  que  vers  la  fin  du 
xvi'  siècle. 

4.  Daniiûo  de  Goes.  Chron.  do  felicissimo  mj  D.  Etiimanuel. 

5.  Ce  palais  était  situé  sur  rcraplacomcnt  oii  se  trouve  aujourd'hui 
la  place  du  Commerce,  qui  donne  sur  le  T.ige  et  peut  être  considérée 
comme  l'entrée  grandiose  de  la  ville. 
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c.itlii'drales,  les  ordrfis  monastiques  et  militaires,  les 
confréries,  les  liApILaux.les  simples  paroisses  in(''me, 
si  elles  ne  peuvent  se  payer  le  Inxe  d'instrumentistes, 
ont  au  moins  un  Innijeilnr  (joueni)  d'orgue. 

Jl.  Sousa  Vilertio,  dans  ses  travaux  de  patiente 
investigaliou,  a  tiré  de  l'oulili  le  nom  de  plusieurs 
artistes  de  celte  époque,  tels  que  les  maîtres  de  cha- 
pelle Joâo  de  Coimbra,  Diogo  de  Belmonte,  Matheus 
de  Fontes,  Diogo  (lonealves,  Fernào  Uodrigues  et 
Joâc  (le  Villa  Castini,  ainsi  que  celui  de  plusieurs 
chanteurs,  organistes  et  luthistes,  dont  on  avait 
perdii  la  trace. 

A  l'aurore  du  xvi°  siècle,  nous  appai'ait  une  ligure 
on  ne  peut  plus  intéressante  dans  l'histoire  de  la 
musique  et  du  théâtre  portugais.  Gil  Vicente,  un 
des  exemples  fréquents  de  l'encyclopédisme  de  la 
Renaissance,  avait  été  ciseleur  très  habile  de  la 
reine  Eléonore,  femme  de  Jean  II,  et  était  en  même 
temps  poète,  acteur  et  musicien. 

C'est  en  puisant  son  inspiration  dans  les  mœurs 
du  peuple  et  en  se  basant  sur  les  anciennes  traditions 
populaires  qu'il  écrivit  ses  premiers  monologues  et 
autos,  où  la  musique  avait  presque  toujours  sa  part 
et  où  lui-même  se  présentait  en  acteur  et  en  chan- 
teur. Ces  autos,  dont  quelques-uns  d'une  extrême 
beauté,  sont  considérés  comme  étant  le  premier  essai 
de  la  littérature  dramatique  en  Portugal'.  Beaucoup 
sont  écrits  en  espagnol,  et  on  doit  noter  la  prépondé- 
rance, de  plus  en  plus  accentuée,  des  mœurs  et  des 
habitudes  de  l'Espagne  sur  la  cour,  sur  la  noblesse  et 
même  sur  le  peuple  portugais.  Le  roi,  marié  succes- 
sivement à  trois  princesses  espagnoles,  accordait  une 
protection  très  marquée  à  tout  ce  qui  venait  du  pays 
voisin;  le  castillan  était  la  langue  pour  ainsi  dire 
ofncielle  de  sa  cour;  les  boutfons  espagnols  étaient 
ceux  qu'on  y  préférait.  Le  texte  des  chansons  et  des 
romances  était  très  souvent  écrit  dans  la  même 
langue;  du  caractère  même  et  de  la  carrure  de  la 
musique  de  cette  époque  ressort  naturellement  une 
origine  identique. 

Un  autre  mouvement  commençait  à  se  prononcer 
aussi,  qui  devait  produire  une  intluence  musicale  très 
vive  sur  ce  petit  pays,  voué  depuis  tant  de  siècles, 
hélas!  à  subir  les  courants  les  plus  variés  de  l'art 
étranger,  sans  parvenir  jamais  à  s'en  all'ranchir  tota- 
lement; c'étaient  les  mensuralistes  llamands,  qui 
lançaient  partout  les  bases  définitives  du  contrepoint 
et  répandaient  leur  œuvre  de  divulgation  dans  les 
principaux  centres  d'activité  artistique  de  l'Europe. 
Le  Portugal  ne  fut  pas  étranger  à  ce  mouvement  civi- 
lisateur, et  les  noms  de  Jean  Ockeghemet  de  Josquin 
des  Près  sont  cités  avec  une  telle  fréquence  par  les 
littérateurs  et  poètes  de  l'époque,  qu'on  est  porté  à 
croire  que  leurs  œuvres  étaient  très  appréciées  des 
musiciens  mêmes  et  qu'on  se  faisait  un  honneur  de 
les  imiter. 

Mais  revenons'à  Gil  Vicente.  Pour  lui  la  musique 
n'avait  pas  de  si  liantes  visées.  Il  se  contentait  d'ap- 
pliquer à  ses  autos  et  comédies  la  musique  même  du 
peuple  ou  de  composer  des  chansons  du  même  genre, 
qui  ne  taidaient  pas  à  se  répandre  ilans  les  classes 
populaires. 

11  avait  peut-être  raison;  si  le  génie   nmsical  du 


1.  0  ïoule  l'Europe  connut  (îil  Vicente.  Erasme,  pour  le  lire  dans  sa 
langue,  apprit  le  portugais.  C'est  dans  Gil  Vicente  que  Lope  de  Vega 
puisa  l'esprit  et  la  forme  de  ses  pièces.  On  ne  peut  douter  que  le  theà. 
tre  espiignol  n'ait  élé  enfanté  ijar  le  Ihtàtre  portugais.  »  {M"'>  Adam, 
ia  Patrie  portitfiaise.  18!)ii.) 

2.  TriiiDipho  do  Jiwcrno 


fondateur  du  théâtre  portugais,  moulé  avec  de  l'ar- 
gile rustique,  mais  saine,  avait  eudes  conlinuateurs, 
comme  il  en  a  eu,  et  des  plus  fameux,  au  point  de 
vue  littéraire,  il  n'est  pas  improbable  que  les  tradi- 
tions musicales  du  pays  parvinssent  às'afferinir  plus 
nobleiTient  et  â  créer  dans  la  suite  l'ensemble  d'élé- 
ments indispensables  à  une  existence  fructueuse  et 
libre.  On  peut  constater  qu'il  s'en  plaint  lui-même 
quand,  dans  une  de  ses  tragi-comédies-,  il  remar- 
que le  dépérissement  du  génie  poétique  du  peuple, 
en  l'accusant  d'abandonner  les  tambourins  et  les 
danses  joyeuses  et  simples. 

Cil  Vicente  nous  parle  très  fréquemment  dans  ses 
fi'uvres  de  chansons  et  d'instruments  connus  alors; 
il  cite  entre  autres  souvent  la  viola. 

Ce  n'est  ni  la  viole  ni  aucun  de  ses  dérivés,  mais 
tout  bonnement  la  guitare  telle  qu'elle  est  connue  à 
l'étranger  ou  à  peu  près.  Il  ne  s'agit  pourtant  pas 
non  plus  de  la  guitarra  portugaise,  dont  nous  nous 
occuperons  plus  loin  et  qui  est  un  instrument  relati- 
vement moderne. 

La  't'/o/((  portugaise,  accompagnatrice  traditionnelle 
de  la  chanson  de  ce  ipays,  a  été  de  tout  temps  très 
répandue  dans  presque  toutes  les  provinces  continen- 
tales, ainsi  que  dans  les  îles  de  Madère  et  Açores. 
Klle  est  plus  petite,  dans  son  type  principal,  que  la 
guitare  française  et  est  montée  généralement  avec 
des  cordes  en  acier. 

Faisant  un  nouvel  emprunt  à  un  ouvrage  déjà  sou- 
vent cité^,  nous  dirons  que  la  viola,  à  laquelle  on 
donne  aussi  le  nom  de  viola  d'arame,  viola  chalcira 
et  viola  hraguesa'',  est  de  trois  grandeurs  ditîérentes 
dans  nos  provinces  du  Nord,  tandis  que,  chez  les 
insulaires,  les  plus  petits  modèles  ont  des  cordes  en 
boyau,  ce  qui  change  tout  à  fait  le  son  et  le  caractère 
de  l'instrument. 

Nous  donnons  ci-après  la  reproduction  graphique 
de  plusieurs  modèles  des  plus  connus. 

Cet  instrument  est,  du  reste,  avec  la  rjuitana'', 
l'instrument  typique  du  peuple  portugais;  on  peut 
même  le  considérer  comme  l'instrument  classique  de 
chez  nous,  étant  donné  qu'il  est  plus  ancien  que  la 
ijnitarra  et  qu'il  est  considérablement  employé  dans 
tous  les  centres  populaires. 

Il  y  a  des  provinces  où  la  viola  est  la  compagne 
inséparable  de  tout  paysan,  de  tout  laboureur,  de 
tout  ouvrier  rustique,  dans  ses  moments  de  loisir.  Il 
lui  confie  les  soucis  de  son  dur  labeur;  il  lui  raconte, 
plein  de  trouble,  de  tristesse,  les  dédains  de  la  femme 
aimée,  et  lance  aussi,  de  sa  guitare  lidèle,  un  joyeux 
appel  aux  solides  gars  et  filles  du  village,  qui  les 
entraine  aux  danses  alertes  et  pimpantes,  aux  gaies 
chansons  du  dimanche. 

La  vio/a  se  monte  généralement  avec  trois  cordes 
doubles  pour  les  aigus  et  deux  cordes  triples  pour 
les  basses,  en  tout  douze  cordes,  dont  dix  en  acier 
nu  et  deux  recouvertes  du  même  métal  ou  de  cuivre. 
La  viola  braguesa  ditïère  de  celle-ci  en  ce  qu'elle  ne 
possède  généralement  que  dix  cordes,  tout  en  ayant 
les  mêmes  douze  chevilles.  C'est  une  singularité 
que  nous  n'avons  jamais  comprise,  mais  le  chevalet 
de  l'instrument  ne  possédant  en  ellel  que  dix  trous,  il 
faut  bien  convenir  qu'il  y  a  deux  chevilles  parfaite- 
ment inutiles. 


a.  Chansons  et  Instnijuenls. 

4.  Viole  de  tiraga,  car  on  la  suppose  originaire  de  cette  ' 
elle  est  très  spécialement  usitée. 

o.  Les  noms  de  viola  et  de  t/nitarra  sont  souvent  confondu 
dans  la  lillerature  musicale  portugaise  du  ivjii"  siècle. 


Exr.yr.LOPÉnrE  de  la  musique  et  dictionnaire  du  conservatoire 


Dans  tous  les  cas,  les  cordes  à  vide  ne  représentent 
que  cinq  sons  différents,  qui  s'accordent'  : 


^m 


En  fermant  la  parenllièse  dont  nous  avons  Jugé 
convenable  d'honorer  la  populaire  viola,  nous  allons 
consacrer  quelques  lignes  à  un  savant  du  .\vi°  siècle, 
excellent  musicien  en  même  temps  et  une  des  per- 
sonnalités les  plus  intéressantes  de  notre  histoire.    - 


Rajâo. 


FiG.  354. 
Viola  madeirense. 
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Fia.  355. 
Viola  michaelense. 


C'est  Damiào  de  Goes,  l'ami  d'Erasme ^  Doué  d'un 
talent  et  d'une  finesse  d'esprit  tout  à  fait  exception- 
nels, et  désireux  en  même  temps  de  parcourir  les 
paj-s  les  plus  civilisés  de  l'Europe,  il  obtint  qu'on  lui 
donnât  une  mission  de  confiance  en  Flandre.  Il  visita 
successivement  la  Pologne,  la  Suède,  le  Danemark. 
Jl  vit  Luther  à  Wittenberg,  et,  à  Fribourg,  se  lia  d'é- 
troite amitié  avec  Erasme.  Après  avoir  parcouru  l'Ita- 
lie, il  se  fixa  à  Louvain,  capitale  du  Brabant;  quand 
cette  ville  fut  assiégée  par  les  armées  de  François  I"'', 
il  fut  élu  par  le  Sénat  pour  diriger  la  défense  de  la 
ville,  ce  qui  lui  valut  d'être  prisonnier  des  Français 
et  d'avoir  à  payer  une  rançon  de  2.000  ducats. 

Pendant  ses  voyages  il  ne  cessait  pas  de  cultiver 
la  musique,  comme  chanteur,  comme  instrumentiste 
et  comme  compositeur^;  c'est  par  celte  dernière 
qualité  que  Damiào  de  Goes  s'impose  particulièrement 
à  notre  attention,  car  deux  de  ses  motets,  et  les  seuls 
qui  soient  parvenus  jusqu'à  nous,  sont  à  peu  près  les 
premiers  travaux  portugais,  dans  le  domaine  de  la 
musique  pratique,  qu'on  connaisse  aujourd'hui. 


1,  On  ne  pcul  donner  cet  accord  que  sous  toutes  réserves,  d'autant 
plus  que  chaque  instrumentiste  a,  là-dessus,  une  théorie  assez  fantai- 
siste. 

Le  premier  ouvrage  que  nous  connaissons  s'occupant  de  la  viola  d'à 
rame  est  celui  de  Manoel  da  Paixiio  Ribeiro,  un  amateur  dont  la  prin- 
cipale occupation  élait  l'enseignement  primaire  et  la  grammaire  latine. 

Dans  son  traita,  qui  porte  la  date  de  1789,  il  déclare  son  ouvrage 
comme  étant  utile  à  tout  le  raoude,  et  spécialement  aux  gens  de  let- 
tres et  aux  dames! 

Selon  lui,  la  première  occupation  du  violiste  devait  consister  à  met- 
tre les  sillets  (frettcs)  dans  la  touche  de  son  instrument,  ce  qui  se  fai- 
sait, comme  dans  les  violes  anciennes,  en  enroulant,  aux  distances 
voulues,  des  morceaux  de  corde  dans  le  manche.  Le  travail  d'établir 
ces  sillets  est  connu  en  Portugal  sous  le  nom  de  pontear. 

11  donne  ensuite  des  renseignements  qui  peuvent  être  intéressants 
pour  le  choix  des  cordes,  la  façon  dont  on  doit  les  placer  sur  l'ins- 
trument, la  manit*re  d'accorder,  etc. 

Ernesto  Vieira  et  Carlos  de  Mello,  érudits 
nt  occupés  largement,  dans  la  revue  A  Arte 


i.  Les  trataui  de  MM. 
nusicographes,  qui  se  so 


Le  premier  de  ces  motets  est  compris  dans  une 
rarissime  collection  de  S.  Saiblinger,  —  Cantioncs  7 , 
6,  5  vocuin  longe  gravissimx,  — publiée  à  Ausgbourg 
en  1343.  Il  est  fait,  à  cinq  parties,  sur  les  paroles 
Surge  prospéra  arnica  mea. 

Le  second  motet,  à  trois  voix,  basé  sur  le  verset  Ne 
lacteris  inimieamea,  a  été  publié  dans  le  Dodecachor- 
don  du  célèbre  Glareanus*,  à  côté  d'ouvrages  des  plus 
fameux  musiciens  de  l'époque,  tels  que  Obrecht, 
Ockeghem,  des  Prés,  etc.". 

Le  style  de  ce  motel  procède  directement  du  style 
flamand  alors  à  la  mode. 

On  peut  se  faire  une  idée  exacte  de  l'estime  de  Gla- 
reanus pour  notre  compositeur  par  ce  passage  du 
Dodecachordon  : 

«  Subjungemus  autem  hujus  Modi  aliud  exemplum 
amiei  nostri  Damiani  à  Goes  Equitis  Lusitaiii,  viii 
nobilis,  et  exiniii  noslrfe  tempestatis  Symphonoln'. 
Qui  postquam  totam  ferme  lustrasse!  Europam,  hic 
ad  Hercyniffi  sylvae caput  D.  Erasmum  lloterodamum, 


Musical,  de  la  biographie  musicale  de  Goes,  sont  très  utiles  à  con- 
sulter. 

3.  Lors  de  son  séjour  à  Louvain,  il  composa  même  de  la  musique 
pour  les  églises  de  cette  ville. 

4.  Bàle  (i547).  Le  motet  de  Goes  se  trouve  à  la  page  -64  ilc  la  pre- 
mière édition. 

^.  On  peut  en  voir  la  reproduction  dans  les  ouvrages  suivants  :  John 
llawkins,  Général  Hi^tory  of  the  science  and  Practice  of  Music,  lîïô 
(i-  vol.,  p.  438),  et  Thomas  Busby,  Uislori/  of  Music,  ISIO  {!«■■  vol.,  . 
p.  539). 

Beaucoup  d'autres  auteurs  parlent,  avec  les  expressions  les  plus 
flatteuses,  du  compositeur  portugais  :  —  entre  autres,  David  Glcment, 
Paul  Freher,  Gerber,  iMendcl,  Ketis,  Mendel  et  Rcissraann,  Eitucr, 
Cbaniplin  et  Apthorp,  etc. 

D'autre  part,  Cornélius  Loos,  auteur  d'un  ouvrage  intitulé  lllustriiun 
Gcrmaniae  Scriptores  Cataloi/us  (UogaMiv,  1382),  a  eu  la  singulière 
fantaisie  de  considérer  Damiào  de  Goes  comme  Belge;  il  a  été  mal- 
heureusement suivi  dans  cette  grossière  erreur  par  Van  dcr  Stpaelen 
dans  son  importante  monographie  sur  la  Musique  aux  Pai/s-Bas  (6«  vol., 
p.  417,  et  8"  vol.,  p.  23i  i  233). 
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iiivisil,,  ciijiis  hospilio  aliquot  niensibiis  siiavissimae 
est  iisus,  liiiic  iiiler  nos  iioticia  orta,  hiiic  aniicilia 
lac(a,  (|ii;n  miui([ikuu  quo  ad  uixero  evanescct'.  » 

C'est  smilement  après  son  retour  détiiiitil'  en  l'ortii- 
fjal  (llil.'l)  qu'il  écrivit  les  chroniques  des  rois  lîmma- 
luiel  et  Jean  III,  admirables  travaux  de  critique  et 
d'histoire,  (|ui  le  placi'renl  d'emblée  au  premier  ran;; 
dos  illustrations  littéraires  de  son  siècle. 

Appartenant  à  peu  près  au  même  temps,  nous  trou- 
vons un  spécimen  de  musique  profane  poitupaise 
<lans  le  Cancionci-o  Musical  de  los  sirjlos  XV  y  XVI, 
publié  par  Francisco  Asenjo  Barbieri  à  Madrid  (181)0), 
et  où  ce  remarquable  artiste  espagnol  a  rassemblé  et 
commenté  460  productions  des  principaux  poètes  et 
musiciens  de  ce  temps-là. 

Ce  sont  des  chansons  d'amour,  dans  le  style  11a- 
mand,  comme  les  motets  de  Daniiào  de  Goes,  et  dont 
l'auteur,  du  nom  de  Joào  de  Badajoz,  était  un  des 
plus  fameux  musiciens  de  la  chambre  du  roi. 

Malgré  le  fanatisme  funeste  de  Jean  III,  subissant 
l'inlluence  de  la  nouvelle  et  déjà  si  puissante  Compa- 
gnie de  Jésus  et  ci'uel  introducteur  du  tribunal  de  l'In- 
quisition, ce  roi  octroya  aux  lettres  et  aux  arts  une 
protection  décidée,  et  son  époque  est  considérée 
comme  un  des  points  culminants  de  la  civilisation 
portugaise  ;  non  seulement  il  attira  à  ce  pays  un  grand 
nombre  de  professeurs  français  et  espagnols,  mais  il 
subventionna  beaucoup  de  jeunes  gens  qu'il  envoya 
corapléler  leur  éducation  dans  les  universités  étran- 
gères. Il  donna  un  nouveau  règlement  à  l'Université 
portugaise  (lo^H),  et  quelques  années  plus  tard  un 
maître  espagnol,  Matheo  de  Aranda,  antérieurement 
maître  de  chapelle  de  la  cathédrale  de  Lisbonne, 
était  nommé  pour  en  diriger  la  chaire  de  musique-. 

Il  fit  également  venir  d'Espagne  le  célèbre  joueur 
de  viola  D.  Luiz  Milan,  qui  était  très  considéi'é  en 
Portugal  parmi  les  nobles  de  la  cour  et  touchait  des 
appointements  princiers^. 

Il  existe  à  la  Bibliothèque  Nationale  de  Paris  une 
copie  d'un  Libro  de  viltueta  (livre  de  viole)  de  D.  Luiz 
Milan,  qu'il  a  consacré  à  Jean  III  et  où  l'on  trouve 
une  grande  quantité  de  villancicos  et  romances  virjos, 
avec  accompagnement  de  guitare  en  tablature*. 

Il  va  sans  dire  qu'à  cause  du  fanatisme  excessif  de 
ce  monarque,  l'art  hiératique  ne  pouvait  cesser  de 
l'aire  de  rapides  progrés. 

On  connaît  des  artistes  qui  firent  partie  de  la  cha- 
pelle que  son  père  lui  donnait,  alors  qu'il  n'avait  que 
douze  ou  treize  ans,  et  on  saitqu'il  voua,  toute  sa  vie, 
un  intérêt  particulier  aux  nombreux  musiciens  qui 
la  composaient. 

lient  à  son  service  pas  moins  de  cinquante-trois 
chanteurs,  huit  musiciens  de  chambre,  seize  méné- 


1.  «  Ajoutons  pourtant  un  autre  exemple  de  ce  mode  tie  notre  ami 
Damien  de  Gocs,  noble  chevalier  portugais  et  musicien  remarquable 
de  notre  temps.  Lequel,  après  avoir  parcouru  presque  toute  l'Europe, 
est  venu  ici  au  clicMieu  de  la  Forôt  Noire  en  visite  à  l'illustre  Erasme, 
de  Rotterdam,  dont  il  a  reçu  une  agrl-able  hospitalité  pendant  quel- 
ques mois,  d'oii  naquit  notre  connaissance  et  s'établit  une  amitié  qui 
ne  s'éteindra  jamais  de  mon  vivant.  » 

2.  Il  publia  à  Lisbonne  un  double  traité  de  plain-chant  et  de  chant 
mesuré,  devenu  d'une  rareté  extrême.  Le  feu  roi  D.  Carlos  en  nchcta, 
d  y  a  quelques  années,  une  copie  à  un  libraire  de  Berlin,  au  prix  de 
plus  de  t. 000  Francs. 

3.  7.000  cruz.idos.  suivant  Mariano  Fuertes,  /Jisloria  du  la  7misirn 
espa'lofa,  déjà  cité. 

Cette  somme,  qui  est  en  réalité  extraordinaire,  équiv.iut  .i  peu  pri's 
à  150.000  francs. 

4.  Le  comte  de  Morpljy,  dans  son  ouvrage  les  Lulhislus  espminiih 
du  seizième  sii}cl(',  reproduit  en  notation  moderne  un  certain  nombrr- 
d'ouvrages  musicaux  de  Louis  de  Milan,  contenus  dans  son  libra  de 
vUmehi. 


triers,  douze  joueurs  de  trompette  et  huit  joueurs  de 
timbales. 

La  musique  religieuse  commençait  à  jouir  d'une 
grande  faveur.  Kn  lu38  on  défendit  la  représentation 
des  aittos  dans  les  temples,  et  quelques  années  plus 
tard  le  docteur  Marlim  de  Azpicuelta  Navarro,  profes- 
seur de  l'Université,  proscrivit  à  l'église,  dans  un  de 
ses  ouvrages'',  l'emploi  des  violes,  harpes,  tlùtes,  cor- 
nemuses, trompettes  et  chalemies.  On  améliora  le 
plaiii-chant  d'après  les  règles  savamment  exprimées 
dans  les  traités  de  Manuel  Mondes,  du  prêtre  espa- 
gnol Juan  Martinez  et  autres  du  même  genre  très 
répandus  dans  toute  la  péninsule". 

Les  cathédrales  elles  corporations  religieuses  furent 
pourvues  de  nombreuses  et  brillantes  pléiades  d'ins- 
trumentistes et  chanteurs.  L'enseignement  de  l'orgue 
se  vulgarisa  d'une  telle  façon,  qu'on  arriva  à  compter, 
seulement  à  Lisbonne,  rien  moins  de  13  écoles  publi- 
ques destinées  à  l'étude  de  cet  instrumenf.  De  ce 
mouvement,  fortement  favorisé  par  le  jésuitisme 
dominant,  qui  avait  la  clef  de  tous  les  établissements 
d'éducation  et  imposait  à  toutes  les  classes  sociales 
son  autorité  tyrannique,  résulta,  comme  conséquence 
naturelle,  un  certain  ralentissement  dans  le  lyrisme 
populaire.  Les  exorcismes  des  disciples  de  Loyola  et 
les  autodafés  de  la  sainte  inquisition  n'avaient  pas, 
comme  on  le  pense  bien,  le  privilège  de  délier  les 
bouches  ni  de  donner  un  libre  essor  à  la  gaieté  du 
peuple! 

On  voit  pourtant  que  la  musique  artistique  se 
maintient  dans  des  conditions  assez  favorables,  ou 
du  moins  qu'on  la  cultive  avec  passion  et  non  sans 
un  certain  succès. 

Joào  de  Badajoz  et  Gonçalode  Baena,  musiciens  de 
la  chambre  du  roi,  sont  souvent  cités  coiume  excel- 
lent.s  artistes  de  leur  temps.  Vicente  Lusitano,  théo- 
ricien de  valeur,  soutint  des  défis  en  Italie  avec  Nie- 
cola  Vicentino,  sur  des  points  de  théorie  musicale,  et 
parvint  même  à  vaincre  son  redoutable  adversaire. 
Angola  Sigéa,  dont  le  père  était  né  à  Nîmes,  fut  une 
musicienne  remarquable,  qui  brilla  comme  profes- 
seur et  comme  virtuose  dans  le  palais  de  la  princesse 
Marie,  sœur  du  roi.  Peixoto  daPena  excella  tellement 
sur  la  guitare  qu'il  fut  appelé  à  la  cour  impériale  et 
royale  de  Madrid,  comme  ménestrel  de  Charles  V. 
Manuel  Cardoso  écrit  un  Passionarium,  contenant  le 
plain-chant  pour  toutes  les  cérémonies  liturgiques  de 
la  semaine  sainte',  ouvrage  très  apprécié  dans  son 
tenips.  Frère  Ileliodoro  de  Paivaétait  non  seulement 
compositeur  et  chanteur  de  mérite,  mais  il  jouait 
avec  un  remarquable  talent  de  la  harpe,  du  clavi- 
orgue,  de  l'orgue  et  de  la  viola  d'arco. 

VA  disons  à  ce  propos  que  la  viola  d'arco,  dans  le 
sens  de  viole  à  bras,  et  la  viola  baixa,  baixào  (viole  de 


5.  Commenta  ou  romance  sobre  et  capitula  Qiiando  de  Consecra- 
/ione  (1545). 

6.  C'est  le  même  Dr.  Navarro  qui  nous  dit,  dans  le  Commenta  déjà 
cité,  quo  «  les  religieuses  de  Coimbra  sont  dignes  d'élrc  imitées  par- 
tout ailleurs,  tellement  est  grave,  cadencée  et  bien  concertée  la  musique 
qu'elles  chantent  à  plusieurs  voix,  sans  corrompre  ni  changer  quoi  iiue 
ce  soit  au  plain-chant  ». 

7.  Il  est  bien  regrettable  d'avouer  qu'actuellement  on  n'en  trouve  p;is 
même  une  dans  tout  le  pays.  Au  Conservatoire  de  Lisbonne,  il  n'y  a  ni 
classe  d'orgue  ni  même  l'instrument. 

8.  Il  a  été  imprimé  i  Leiria,  ville  portugaise,  par  Antonio  de  Mari/., 
en  l'année  1375.  C'est  à  peu  près  la  date  il  laquelle  on  peut  faire 
leinoiiter  les  [iremiers  essais  d'imprimerie  musicale  en  Portugal.  Anto- 
nio de  Mariz  s'établit  plus  lard  à  Coimbra,  et  vers  la  fin  «lu  xvi*  siècle 
un  certain  Peter  Van  Craesbeck,  élève  de  Plantin  (d'Anvers),  arriva  !i 
Lisbonne,  oii  il  fonda  un  atelier  de  typographie  musicale  qui  produisit 
de  remarquables  travaux  dans  ce  genre.  Cet  établissement,  sous  la 
direction  de  ses  successeurs,  dura  jusqu'à  la  lin  du  xvil"  siècle. 
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^ambel,  sont  souvent  citées  comme  instruments  très 
cultivés  à  celle  époque. 

Il  parait  certain  qu'on  introduisit  en  Portugal  la 
viole  à  hras  vers  le  commencement  du  xvi'  siècle. 

Quant  à  la  viole  de  (ïambe,  jouée  communément 
par  des  religieuses,  elle  servait,  dans  les  églises,  à 
accompagner  les  chants  liturgiques. 

Si  nous  avons  cité  trois  ou  quatre  des  principaux 
artistes  de  cette  époque  féconde,  nous  en  avons  sup- 
primé des  douzaines,  car  le  but  qui  principalement 
nous  intéresse  est  de  réunir,  dans  un  aperçu  aussi 
succinct  que  possible,  les  éléments  qui  peuvent  con- 
rourir  à  l'analyse  de  l'histoire  musicale  du  pays, 
dans  son  ensemble,  sans  nous  arrêter  aux  faits  per- 
sonnels, qui  sont  du  domaine  des  travau.t  exclusive- 
ment biographiques'. 

Dans  cet  ordre  d'idées  il  convient  de  mentionner 
aussi  les  constructeurs  d'instruments,  sans  trop  nous 
inquiéter  du  degré  de  leur  notoriété,  mais  dans  le 
seul  dessein  d'attirerl'attention  sur  les  premiers  essais 
de  l'industrie  artistique,  aujourd'hui  presque  absolu- 
ment déchue  en  Portugal;  et  nous  crovons  savoir  à  ce 
propos  que,  pendant  ce  xvi"=  siècle,  on  fabriquait  dans 
le  pays  même  la  presque  totalité  des  instruments  de 
musique  dont  on  avait  besoin. 

Pour  les  orgues,  les  noms  de  Rento  de  Solorzano, 
de  rnestve ioà.0,  d'Elias  deLemos,  de  HeitorLobo,nous 
donnent  une  preuve  de  l'existence  d'ateliers  spéciaux, 
où  ces  instruments  étaient  non  seulement  réparés, 
mais,  suivant  des  documents  connus,  fabriqués  de 
toutes  pièces. 

Diogo  Dias  et  Alvaro  Fernandes  fabriquent  des 
violes,  Adào  Pires  des  tambours,  etc. 

Pourtant,  malgré  ces  indices  de  prospérité  artis- 
tique, la  patrie  portugaise  roulait  sur  une  affreuse 
pente,  tant  à  cause  de  l'abandon  de  la  plupart  des 
pays  conquis,  qu'a  cause  des  trames  hypocrites  de  la 
Compagnie  de  Jésus,  de  la  lâcheté  de  plusieurs,  de 
l'indifférence  de  tout  le  monde. 

Quelques  années  de  plus,  et  la  nationalité  portu- 
gaise même  sera  broyée  dans  la  main  puissante  et 
ambitieuse  de  Filippe  II  de  Castille! 

Heureusement  un  soleil  se  lève,  qui  doit  éblouir  le 
monde  et  dont  les  brillants  rayons  pourront  vibrer 
encore  sur  la  terre  froide  et  inanimée  de  la  patrie. 
Nous  voulons  parler  de  Luiz  de  Camôes,  l'immortel 
chanteur  des  gloires  portugaises,  le  poète  à  la  lyre 
d'or,  dont  les  strophes  gigantesques  devaient  rester 
éternellement  comme  la  plus  vivante  et  la  plus 
héroïque  des  épopées. 

La  patrie  se  meurt;  c'est  lui-même  qui  nous  le  pré- 
dit, et  il  meurt  avec  elle,  après  avoir  légué  à  la  poésie 
de  tous  les  temps,  sous  le  nom  de  Lusiades-,  mi  des 
plus  beaux  joyaux  de  l'intellectualité  humaine. 

Dans  le  crépuscule  du  xvi»  siècle,  assombri  par  la 
catastrophe  d'Alcacer-Kebir,  qui  a  enseveli  dans  les 
plaines  africaines,  avec  la  Heur  de  la  noblesse  et  des 
armées  portugaises,  le  roi  Sébastien  lui-même, 
comme  une  des  premières  victimes  de  ses  folles  pré- 


1.  C'est  le  moment  de  recommander  le  Dictionnaire,  di-jà  cité,  tic 
M.  Ernesto  Vjeira  et  Os  Miuticofi  portaguezes  de  M.  Joaquini  de  Vas- 
concellos,  crilique  cl'arl  et  itivesligiiteur  inraligable  de  riiisLoirc  musi- 
cale portugaise. 

Ces  deui  beaux  ouvrages,  en  cITcl,  nous  servent  à  chaque  instant 
pour  contrôler  nos  travaux. 

2.  El  non  Luisiades. 

3.  Il  a  noblement  paye  celte  folie.  Voyant  perdre  toute  chance  de 
salut,  il  s'élança  tout  seul  au  cu^ur  des  phalanges  ennemies,  semant 
.lutour  de  lui  la  mort  et  la  lerrcur  et  répétant  pour  la  dernière  fois  son 
icfraiii  favori  : 


tentions  de  conquérant^,  on  peut  citer  quelques  faits 
qui  ne  sont  pas  sans  intérêt  pour  l'histoire  mtisicale. 

Tout  d'abord  il  faut  consigner  que,  tandis  que 
dans  le  xv=  siècle  el  pendant  les  trois  premiers  quarts 
du  siècle  suivant,  on  engageait  des  artistes  étrangers, 
espagnols  surtout,  à  s'établir  en  Portugal,  c'est  main- 
tenant ce  pays  qui  commence  à  répandre  les  siens 
au  dehors.  Nous  aurons  plus  lard  l'occasion  de  parler 
de  ceux  qui  s'illustrèrent  davantage  à  l'étranger. 

Il  paraît  aussi  que,  malgré  les  troubles  politiques 
et  la  situation  menaçante  dont  nous  avons  déjà  parlé, 
.la  manie  du  peuple  pour  les  danses  et  pour  la  musique 
s'accentua  d'une  manière  exagérée. 

Ceci  nous  est  prouvé  par  un  édil  de  loo9,  où  l'on 
défendait,  dans  la  ville  de  Lisbonne  el  ses  alentours, 
les  rassemblements  d'esclaves,  les  bailus  (dansesl  et 
les  musiques,  sous  peine  de  prison,  aggravée  d'une 
amende  pour  les  joueurs  et  danseurs. 

Si  l'on  pouvait  ajouter  la  moindre  foi  au  rapport 
de  Filippe  de  Carverel*,  secrétaire  de  l'ambassade 
envoyée  par  les  états  d'Artois  au  premier  roi  Philippe, 
quand  celui-ci  était  en  Portugal  pour  consolider  sa 
domination,  on  serait  convaincu  que  de  tels  arrêts 
n'auraient  eu  aucune  intluence  sur  l'enthousiasme 
musical  du  peuple. 

11  nous  dit  en  effet  :  «  L'on  conte,  pour  montrer 
que  les  Portugais  sont  très  grands  amateurs  de  leurs 
guitcrea,  qu'il  a  été  trouvé  es  dépouilles  du  camp  du 
roy  Sébastien,  de  Portugal,  après  la  déroute  en  la- 
quelle il  fut  deffait  par  le  Hoy  de  Fez  et  de  Marroc, 
environ  dix  mille  guiteres,  chose  incroyable,  mais 
à  laquelle  aucuns  donnent  couleur,  parce  que  les 
Portugais  s'embarquans  jouoient  ordinairement  ce 
refrain  : 

Los  Caslellanos  mactan  los  toros, 
Los  Portuguezes  maclan  los  raoros.  » 

C'est  tout  simplement  une  gracieuse  plaisanterie  de 
Son  Excellence,  qu'il  ne  faut  pas  prendre  au  sérieux    | 
dans  ses  moments  de  bonne  humeur! 

La  légèreté  avec  laquelle  on  a  de  tout  temps  parlé 
des  choses  portugaises  à  l'étranger  est  devenue  presque 
proverbiale,  et  le  temps  n'est  pas  loin  où  l'on  consi- 
dérait, même  parmi  les  gens  d'une  certaine  culture 
intellectuelle,  le  Portugal  comme  étant  une  province 
espagnole. 

Et  pourtant,  dans  ce  petit  pays  les  traditions  sont 
tellement  vives  et  personnelles,  l'histoire  est  si  sail- 
lante, la  vie  politique  est  si  différente,  les  gloires  et 
les  malheurs  divergent  tellement  de  la  gloire  et  d'- 
malheurs  de  la  nation  voisine,  qu'on  n'arrive  pas  n 
s'expliquer  les  vrais  motifs  de  celte  malencontreuse 
contusion.  Nous  n'en  trouvons  qu'un,  d'une  certaine 
vraisemblance  :  c'est  l'emploi  très  courant  de  la 
langue  espagnole,  spécialement  pendant  le  xvi=  siècle 
et  une  bonne  partie  du  suivant.  Pour  le  texte  des 
chansons  et  des  romances,  on  la  préférait  presque 
toujours  à  la  langue  nationale;  c'était  une  affaire  de 
mode,  cette  capricieuse  déesse  qui  n'a  ni  frein,  ni  loi, 
ni  raison  d'être. 


...  Ahora  es  ta  lio>'n 
Que  un  brt  morir  tnt'.u  tu  liln  honora. 

Ses  braves  ne  purent  ni  le  suivre  ni  l'imiter  dans  sa  lâche  désespé- 
rée. Personne  ne  le  vit  tomber  de  clieval,  personne  ne  le  \it  moiirt! 

C'est  de  cette  disparition  nïvslérieuse  que  naquit  la  curieuse  légrn  ' 
des  Sébastiénistes,  qui  pendant  des  siècles  attendirent  le  retour  1 
leur  roi.  C'est  de  ce  funeste  événement  que  s'ensuivit  aussi  la  loïi^iu* 
domination  philippine,  qui  dura  .'i9  ans,  imprima  une  tache  indélébile 
aux  fastes  glorieux  du  Portugal  et  sembla  mettre  ce  pays  à  deux 
doigts  de  sa  perte. 

4.  AmOassadi:  en  Espagne  et  en  Portugal  HSS2). 


Ilisrniui',    DE  LA   MUSJQf'E 


PORTUGAL 


C'est  ainsi  (|ni!  nous  voyons  encore  la  lauf^iie  espu- 
iinole  dans  la  lloiiiance  de  la  mort  de  /).  Sébaslien,  que 
nous  nous  permettons  de  transcrire,  comme  un 
rchantilloii  assez  curieux  de  la  musique  portugaise 
du  xvi°  siècle,  et  dont  la  publication  a  été  l'aile  en 
1020'  par  un  des  coniiiagnons  du  malheureux  vaincu 


d'Alcaccr-Quibir.  Lui-même  nous  apprend  qu'il  l'a 
entendu  chanter  au  peuple,  quand  la  nouvelle  du 
désastre  s'est  répandue  en  Portugal.  Malgré  la  naïveté 
de  sou  style  et  la  possible  origine  populaire  de  la 
cantilène,  l'harmonisation  nous  porte  à  croire  qu'elle 
est  l'œuvre  d'un  contrepointiste  du  temps. 
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11  est  vrai  que  les  chants  h  deux  voix  sont  plus  en 
usage,  chez  le  peuple,  qu'on  ne  le  suppose,  et  il  y  a 
des  endroits,  dans  certaines  provinces  du  Portugal', 
où  l'emploi  instinctif  des  sons  simultanés  est  chose 
courante  dans  le  peuple.  Les  tierces  et  les  sixtes  sont; 
pour  les  enfants,  dès  l'âge  le  plus  tendre,  une  forme 
musicale  qu'ils  considèrent  comme  la  chose  la  plus 
naturelle  du  monde.  Mais  nous  ne  pouvons  en  dire 
autant  des  chants  à  trois  voix,  dont  nous  n'avons 
jamais  trouvé  aucun  exemple  parmi  les  chansons 
populaires  que  nous  avons  entendues  ou  dont  nous 
avons  eu  connaissance. 

Si  nous  devons  croire  aux  déclarations  de  Carverel 
avec  un  peu  plus  de  confiance  que  quand  il  nous 
débite  sa  fameuse  histoire  des  dix  mille  guitares, 
les  danses  populaires  du  xvi°  siècle  étaient  plutôt 
licencieuses  et  lascives. 

C'est  lorsqu'il  observe  que  ce  peuple,  doté  de  piété 
et  libéralement  religieux,  »  se  délecte  bien  fort  au 
reste  des  instruments  musicaux  et  de  la  musique, 
mesme  au  cliquetis  de  ne  sçay  quels  instruments 
de  petit  pris,  et  au  battement  des  doigtz  :  mais 
signamment  les  serfs  qui  font  à  ceste  note  et  au  so- 
dé leur  tamborineten  losengue-,  leurs  danses  public- 
ques,  exquelles  ils  s'echaull'ent  de  sorte  qu'il  en 
revient  souvent  quelque  fruict  au  maislre  de  la  serve, 
parlus  enim  sequittw  rentrera.  Si  est  ce  que  la  chose 
plaist  bien  au  commun  de  Lisbonne,  où  les  femme- 
lettes se  trouvent  souvent  empêchées  à  apprendre 
leurs  petits  enfants  à  danser  à  la  mourisque  ou  à  la 
castillane,  avec  certains  cliquetis  des  doigts  et  agi- 
tations des  jarelz,  remarquée,  par  adventure,  ancien- 
nement par  Strabon. 

«  Les  plus  polis  se  servent  de  la  guitere,  le  cistre,  la 
harpe,  le  luth,  l'espinette,  etc.  » 

Carverel  devait  avoir  raison,  du  moins  en  partie, 
car,  même  dans  certaines  danses  plus  modernes,  no- 
tamment celles  du  xviii'  siècle  ^,  il  est  aisé  de  remar- 
quer un  caractère  ouvertement  obscène. 

Malgré  cela  et  malgré  les  arrêts,  les  édits  et  les 
proscriptions  de  toute  espèce,  qu'on  lançait  de  temps 
en  temps  pour  en  arrêter  les  abus,  on  voit  que  les 
danses  accompagnées  de  musique  et  les  comédies 
rustiques,  surtout  celles  qui  étaient  destinées  à  don- 
ner de  l'éclat  aux  fêtes  religieuses,  se  maintiennent 
à  travers  tous  les  âges,  avec  une  singulière  ténacité. 
Nous  avons  vu  naître  dans  le  premier  âge  de  la  mo- 
narchie portugaise  le  villancico,  ce  petit  poème  de 
caractère  essentiellement  populaire,  qu'on  entremè- 

1.  Spécialement  Alcmtejo. 

2.  Ce  n'est  autre  que  Vadufe,  que  nous  avons  déj.V  décrit. 

3.  Le  batttque,  la  fûfa,  les  chi'ijttnras,  Ynrrvpia.  le  lundum,  etc. 

4.  La  procession  du  Corpus,  actuellement  supprimée,  puisait  même 
dernièrement  dans  l'élément  populaire  une  partie  de  son  originalité 
intempestive  ;  ù  Lisbonne  on  y  voyait  non  seulement  plusieurs  person- 
nages atlégori(iucs,  entre  autres  saint  Georges  achevai,  mais  aussi  un 


lait  aux  cérémonies  religieuses  à  la  plus  grande  joie 
du  peuple;  il  ne  disparaîtra  de  nos  mœurs  qu'en 
plein  xviii'  siècle.  Nous  connaissons  dès  les  temps 
les  plus  reculés  l'exislence  de  la  somptueuse  pro- 
cession du  Corpus  Cliristi  (Fêle-Dieu),  avec  les  élé- 
ments populaires  les  plus  disparates,  avec  les  cor- 
porations de  métiers,  avec  des  chars  triomphaux, 
avec  la  longue  théorie  de  danseurs  et  danseuses,  de 
bouffons  et  de  ménétriers,  aux  robes  de  couleurs 
criardes,  et  entonnant  des  chansons  souvent  libidi- 
neuses à  côté  de  la  psalmodie  monotone  des  prêtres; 
ce  genre  de  spectacle  irrévérencieux,  à  propos  du 
Corpus  ou  de  toute  autre  solennité  religieuse,  a  sub- 
sisté pendant  des  siècles  avec  la  même  exaltation  et 
avec  le  même  apparat  païen'. 

Une  des  processions  les  plus  solennelles  était  en- 
core celle  de  S.  Giào  (saint  Julien),  qu'on  célébrail, 
en  grande  pompe,  de  sept  en  sept  ans;  Philippe  II, 
qui  avait  du  reste  l'habitude  des  grandes  fêtes  reli- 
gieuses, se  déclara  enchanté,  en  écrivant  à  ses  filles, 
de  la  richesse  des  folias  et  des  chacotas,  du  luxe  des 
costumes  et  de  l'originalité  des  inventions  qui  carac- 
térisaient à  Lisbonne  celte  fête  religieuse. 

La  prépondérance  des  jésuites  concourut  grande- 
ment pour  ajouter  de  la  magnificence  à  ce  genre  de 
solennités.  Leurs  tragi-comédies  du  xvi»  siècle  étaient 
d'une  richesse  inouïe  et  réunissaient  tous  les  char- 
mes de  l'art,  la  musique  vocale  et  instrumentale,  la 
danse,  la  poésie,  la  peinture,  l'apparat  scénique  et 
même  les  costumes.  On  pense  qu'ils  commencèrent 
à  cultiver  la  tragi-comédie  dans  la  première  moitié 
du  xvi=  siècle;  mais  ce  qu'on  peut  donner  comme 
certain,  c'est  que  dans  l'année  de  1570,  à  l'occasion 
de  la  visite  de  l'infortuné  Sébastien  à  l'université  de 
Coimbra,  ils  ont  célébré  cet  événement  avec  la  re- 
présentation d'une  magnifique  tragi-comédie,  du 
titre  de  Scdeeias,  dont  la  poésie  et  la  musique  étaient 
du  R.  P.  Luiz  da  Cruz^. 

On  a  voulu  déduire  de  ce  genre  d'essais  lyriques 
une  tentative  de  créalion  de  l'opéra,  ce  qui  est  évi- 
demment une  opinion  fantaisiste;  mais  il  est  curieux 
tout  de  même  de  constater  que  cette  somptueuse 
représentation,  de  caractère  mixte,  a  eu  lieu  onze 
ans  avant  que  le  Ballet  comique  de  la  Reine  ne  fût 
connu  en  France,  et  dix^neuf  ans  avant  qu'Emilio 
del  Cavalière  n'eût  présenté  ses  premiers  intermèdes 
et  pastorales  en  Italie. 

Nous  ne  saurions  passer  outre  sans  indiquer  som- 


groupe  de  nègres  entonnant  sur  leurs  trompettes  une  fanfare  passa- 


ble 


D.  Nous  ne  saurions  taire  le  nom  de  M.  Joaquim  José  Marques 
(f  1884),  auquel  nous  empruntons  ces  détails,  ainsi  que  tous  ceux  se 
rapportant  au  développement  de  l'opéra  pendant  le  xvu"  et  le  xviii*  siè- 
cle. L'ensemble  des  travaux  publies  par  ce  savant  dans  la  revue  A 
Arte  îtiuslcat  {1874},  prédécesseur  de  la  revue  actuelle  qui  porte  le 
même  nom,  sont  des  pièces  d'investigation  du  plus  haut  intérêt. 
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niaireniPiit  les  personnalités  qui  illustrèrent  d'une 
façon  plus  marquée  l'art  musical  à  la  fin  du  xvi" 
siècle  et  au  commencenieut  du  siècle  suivant. 

Comme  chef  d'école  et  comme  mailre  des  plus 
grandes  sommités  qui  illustrèrent  cette  brillante 
période,  il  faut  citer  tout  d'abord  Manuel  Mondes, 
maitre  de  chapelle  à  Portalegre  et  à  Evora,  didac- 
ticien  do  valeur  et  autour  de  nombreuses  œuvres 
sacrées. 

Viennent  ensuite  :  Alexandre  de  Aguiar  et  Do- 
mingos  Madeira,  ménestrels  et  chanteuis  de  la  cour 
de  D.  Sébastien;  Antonio  Carreira,  son  mailre  de 
chapelle;  le  fameux  joueur  de  charamclinha  (petite 
chalemie)  André  de  Kscobar;  le  chanteur  et  compo- 
siteur Gosnie  Delyado,  qui  fut  maître  de  chapelle  de 
la  caihédrale  d'Evora;  Alfonso  Lobo,  savant  contre- 
pointisle  qui  dirigea  successivement  la  chapelle  des 
cathédrales  de  Lisbonne  et  de  Tolède;  Alfonso  Vaz 
da  Costa,  compositeur  et  chanteur  qui  exerça  son 
activité  artistique  en  Espagne;  le  moine  Joào  Leite 
Pereira,  organiste  du  duc  de  Mantoue;  un  autre  or- 
ganiste, le  P.  Manuel  Rodrigues  Coelho,  dont  nous 
aurons  à  reparler  comme  compositeur;  le  moine- 
chanteur  Antonio  da  Conceiçào;  Agostinho  da  Cruz, 
chanoine  de  la  Congrégation  de  Santa  Cruz  (Coimbra) 
et  un  des  premiers  artistes  portugais  qui  se  serait 
consacré  au  violon';  le  savant  compositeur  Philippe 
de  Magalhàes,  dont  on  a  beaucoup  vanté  une  œuvre 
de  plain-chant  pour  les  ol'fices  des  morts;  Pedro 
Thalesio,  professeur  de  musique  à  l'université  de 
Coimbra  et  auteur  d'un  traité  de  plain-chant  qui  a 
été  imprimé  dans  la  même  ville  en  1618 -;  et  finale- 
ment Duarte  Lobo,  qui  vécut  jusqu'au  milieu  du 
xvii^  siècle  et  doit  avoir  tous  les  honneurs  de  cette 
petite  liste,  car  il  est  considéré  comme  le  plus  grand 
musicien  portugais  de  cette  époque. 

Très  versé  dans  le  contrepoint,  il  a  écrit  une 
grande  quantité  d'ouvrages  du  genre  religieux  et  a 
formé  de  nombreux  élèves,  qui  sont  devenus  remar- 
quables à  leur  tour. 

Suivant  Fétis,  le  style  de  Duarte  Lobo  se  rappro- 
che de  celui  d'Orazio  Benevoli,  maître  de  chapelle 
du  Vatican  et  de  la  cour  de  Vienne.  Ses  œuvres, 
dont  la  plupart  écrites  à  quatre  voix,  sont  presque 
toutes  imprimées  chez  Plantin,  et  il  y  en  a,  avec  vi- 
gnettes à  toutes  les  pages,  qui  sont  de  pures  mer- 
veilles de  la  fameuse  imprimerie  anversoise. 

Comme  premier  spécimen  de  la  musique  impri- 
mée pour  le  clavecin,  nous  sommes  obligés  de  nous 
arrêter  un  moment  à  une  curieuse  publication  du 
père  Coelho,  Flores  Musicaes,  et  nous  cédons  volon- 
tiers la  parole  à  M.  Ernesto  Vieira,  avec  la  satisfac- 
tion de  rendre  un  nouvel  hommage  à  l'indiscutable 
autorité  de  cet  infatigable  chercheur. 

Nous  traduisons  donc  in  extenso  ce  qui  suit  de 
l'Arte  Musical  (année  1902,  page  71)  : 

«  11  existe  dans  les  bibliothèques  publiques  de 
Lisbonne  et  Porto,  ainsi  que  dans  la  bibliothèque 
royale  d'Ajuda,  un  exemplaire  de  la  collection  Flores 
Musicaes  du  lî.  Manuel  Uodrigues  Coelho  da  Costa. 
«  Imprimée  à  Lisbonne  en  1620,  cette  œuvre  est  du 
plus  haut  intérêt,  non  seulement  pour  notre  histoire 
artistique,  mais  aussi  pour  l'histoire  générale  de  la 
polyphonie  instrumentale.  Elle  conlient  cinquante- 


sept  morceaux  de  musique  ou  tcnlos,  comme  on  les 
appelait  dansle  temps,  pour  orgue,  clavecin  ou  harpe, 
écrits  dans  le  style  du  contrepoint  fleuri  des  maîtres 
ilamands. 

«  On  touchait  à  l'époque  des  grands  clavecinistes, 
inaugurée  par  Frescobaldi  en  1613  et  portée  à  son 
apogée  par  Domenico  Scarlatti.  Mais  le  clavecin  n'a- 
vait pas  encore  l'importance  qu'il  a  plus  tard  acquise, 
et  les  bons  compositeurs  ne  lui  consacraient  pas  exclu- 
sivement leurs  travaux.  Ainsi  le  prêtre  portugais  qui 
nous  occupe,  en  écrivant  ses  Flores  Musicaes  pour 
être  indistinctement  exécutées  sur  l'orgue  ou  sur  le 
clavecin,  a  eu  spécialement  en  vue  le  premier  de  ces 
instruments,  comme  on  peut  le  déduire  de  la  desti- 
nation liturgique  de  la  plupart  des  morceaux  qui 
composent  sa  collection. 

(t  Cette  circonstance  donne  plus  de  valeur  à  l'œuvre 
de  Rodrigues  Coelho,  car  en  même  temps  qu'elle 
présente  un  remarquable  développement  dans  l'art 
de  travailler  le  contrepoint  pour  les  instruments  à 
clavier  en  général,  elle  appartient  à  la  période  d'i- 
nitiation de  cet  art,  destiné  spécialement  au  cla- 
vecin. 

«  Il  y  a  encore  un  autre  intérêt  qui  augmente  da- 
vantage encore  sa  valeur  :  ce  sont  les  procédés  tech- 
niques, qui  involontairement  nous  rappellent,  en 
provoquant  une  curieuse  comparaison,  ceux  du  grand 
Sébastien  Bach. 

«  En  effet,  l'art  suprême  de  Bach  y  est  ébauché  : 
nous  y  voyons  les  traits  fondamentaux,  nous  y  re- 
connaissons les  germes  d'un  art  qui,  arrivant  à  sa 
pleine  maturité  au  bout  de  presque  un  siècle,  s'épa- 
nouirent dans  les  créations  merveilleuses  du  génial 
maitre  allemand. 

«  Le  père  Manuel  Rodrigues  Coelho  fut  donc  un  des 
précurseurs  de  Sébastien  Bach,  et  son  nom,  injuste- 
ment obscur,  devrait  honorablement  figurer,  dans 
l'histoire  générale  de  la  musique,  à  côté  de  ceux  des 
Claudio  Merullo,  fîabrielli,  Monteverde,  Pasquini, 
Frescobaldi,  Froberger,  De  Kerle  et  autres  contem- 
porains. » 

Un  autre  fait  important  qui  caractérise  l'aurore 
du  xvH=  siècle  est  l'organisation  de  la  plus  ancienne 
association  musicale  poitugaise,  sous  le  vocable  de 
sainte  Cécile.  Ses  premiers  statuts  datent  de  1603, 
mais  il  est  permis  de  supposer  qu'elle  était  fondée 
déjà  depuis  longtemps  à  Lisbonne,  car  on  connaît 
l'existence  bien  plus  ancienne  de  plusieurs  confré- 
ries et  corporations  de  métiers,  dont  l'importance 
n'était  pas  inférieure  à  celle  des  musiciens. 

En  tous  cas,  nous  n'avons  de  données  sur  sa  vie 
officielle  qu'à  partir  de  1603,  et  Pedro  Thalesio,  cité 
ci-dessus,  en  a  été  un  des  premiers  organisateurs. 

[Nous  aurons  occasion  de  parler  plus  lard  de  cette 
association  artistique,  qui  existe  encore  de  nos 
jours  et  qui  s'efforce  de  maintenir  ses  vieilles  tra- 
ditions. Mais  pour  l'instant  nous  préférons  suivre 
strictement  l'ordre  chronologique  des  événements, 
afin  de  rendre  aussi  claire  que  possible  notre  expo- 
sition.] 

Nous  sommes  donc  en  pleine  domination  philip- 
pine, époque  désastreuse  de  tyrannie  et  de  vexa- 
lions;  il  ne  faut  pas  oublier  pourtant  que  pendant 
le  règne  des  trois  monarques  espagnols,  ni  l'esprit 


nif'lhode 


le  titre  de 


1.  Il  a  Pcrit,  entre  autres  ouvrages 
Lyra.  de  Arco,  ou  arte  de  tangcr  Itab. 

Suivant  M.  Joaquira  Je  Vasconcellos  {Os  Mnsicos  porUguezes,  dijà 
cité),  cette  méthode  aurait  été  imprimée  en  1639. 

S'agil-il  en  eirct  du  violon,  ou  esl-ce  encore  le  piimilir  rcbec,  ou 


quelque  instrument  similaire?  Voilà  ce  qui  n'est  pas  encore  élucidé. 
2.  On  suppose  généralement  que  Pedro  Thalesio  était  Espagnol.  On 
ne  saurait  pourtant  omettre  son  nomdans  cette  liste,  car  il  a  vécu  près 
de  40  ans  en  Portugal,  où  il  a  exercé  une  considérable  activité  artis- 
tique. 
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de  nationalité  ne  s'ëlait  ellacé,  ni  l'art  ne  cessa  de 
suivre  son  développement  naturel.  Surtout  l'art  reli- 
gieux. 

On  a  pu  effectivement  constater  la  tendance  domi- 
nante et  presque  exclusive  des  compositeurs  de 
cette  époque  vers  la  musique  d'église.  Le  caractère 
des  Philippes  était  bien  en  rapport  avec  cette  ten- 
dance, qu'ils  ne  cessèrent  d'encourager  sous  plu- 
sieurs formes. 

Ainsi  le  premier  des  rois  espagnols  qui  domina 
en  Portugal,  Philippe  II,  dota  la  cliapellé  royale  de 
Lisbonne  en  lb92  de  ses  premiers  statuts  et  fixa  la 
composition  du  personnel  comme  il  suit'  :  un  maître 
de  chapelle,  24  chanteurs,  dont  6  pour  chaque  voix, 
deux  baixôci-,  un  cornet  à  bouquin  et  2  tancjedùres 
d'orgrio  ou  organistes^. 

Mais  dans  les  couvents  la  chapelle  était  souvent 
beaucoup  plus  somptueuse.  Dans  celui  d'Ûdivellas, 
par  exemple,  il  y  avait  70  chanteurs,  dont  la  plu- 
part avec  de  très  jolies  voix,  3  joueuses  de  baixào, 
et  beaucoup  d'autres  pour  les  instruments  à  clavier, 
la  viole  à  bras  et  la  liolinha''. 

Il  y  avait  pourtant  d'autres  communautés  dont 
l'extrême  sévérité  n'admettait  pas  une  telle  variété 
d'instruments.  Dans  celui  de  N.-D.  de  la  Conception, 
à  lîraga,  on  ne  permettait  que  la  contrebasse  et  le 
clavecin  (!),  et  au  Saint-Sacrement  de  Lisbonne,  on 
allait  jusqu'à  proscrire,  chose  étonnante,  le  plain- 
chant  et  l'orgue. 

Dans  la  musique  profane  on  progressait  très  len- 
tement; en  dehors  des  chansons  du  peuple  et  des 
tragi-comédies  des  Jésuites,  souvent  inspirées  des 
événements  les  plus  remarquables  de  l'histoire  du 
pays,  la  culture  du  genre  profane  était  réduite  à 
bien  peu  de  chose. 

On  ne  voit  en  effet  que  la  danse  seule  faire  tous 
les  frais  des  fêtes  de  la  cour  et  des  nobles,  et  nous  ne 
trouvons  plus  trace  de  poésies  chantées  ou  récitées. 

Suivant  les  renseignements  recueillis  dans  un  des 
ouvrages,  déjà  cités,  de  M.  le  Dr.  Theophilo  Braga, 
la  domination  espagnole  ne  fut  pas  étrangère  à  la 
propagation  d'un  grand  nombre  de  danses  de  cour 
qui  aujourd'hui  ne  sont  plus  du  tout  en  usage.  A  la 
cour  de  Philippe  IV,  la  danse  devint  une  monoraanie, 
et  son  premier  ministre,  le  duc  de  Lerma,  qui  fut 


cardinal  plus  tard,  se  distinguait  comme  le  premier 
danseur  de  son  temps. 

Cette  manie  de  la  classe  aristocratique  du  xvii"  siè- 
cle établit  une  incompatibilité  absolue  entre  les  dan- 
ses de  cascabel  (basses  danses)  et  celles  de  la  cour, 
les  premières  étant  considérées  comme  indignes  de 
figurer  dans  les  palais.  Les  principales  danses  no- 
bles étaient  la  majestueuse  Pavane,  la  Galharda,  la 
Alla,  elc,  et  s'il  serait  aisé  de  décrire  les  différents 
pas  et  révérences  qui  constituaient  l'essence  même 
de  ces  spécimens  démodés  de  l'art  de  ierpsichore, 
nous  serions  fortement  embarrassés  de  savoir  avec 
quel  geni-e  de  musique  cela  s'accompagnait  et  d'où 
venait  la  musique  même.  Parmi  les  compositeurs  et 
artistes  de  ce  temps  nous  ne  trouvons  pas  la  moin- 
dre trace  de  la  musique  de  ballet  proprement  dite. 
Mous  ne  pouvons  mentionner  en  effet  que  de  fervents 
adeptes  de  la  musique  religieuse,  compositeurs, 
organistes  et  chanteurs  :  le  moine  f^rancisco  de 
Santiago,  compositeur  très  fertile  et  maître  de  cha- 
pelle à  Placence  et  à  Séville;  Diogo  d'Alvarado,  orga- 
niste de  la  chapelle  royale;  Manuel  Correia  do 
Campo,  chapelain-chanteur  de  la  cathédrale  de  Sé- 
ville et  auteur  de  nombreu.x.  villancicos;  un  autre 
Manuel  Correia,  qui  a  également  exercé  son  activité 
en  Espagne;  le  moine  Krancisco  Camello,  maître  de 
chapelle  à  l'Escurial  et  professeur  de  musique  à  l'u- 
niversité portugaise;  sœur  Ignez  de  Jésus,  excellente 
cantatrice;  Francisco  Correia  de  Araujo,  dont  la 
vraie  nationalité  reste  douteuse,  auteur  d'un  admi- 
rable traité  théorique  et  pratique  de  l'orgue^;  Anto- 
nio Feriiandes,  auteur  d'un  important  ouvrage  sur 
le  plain-chant  et  le  chant  d'orgue,  et  une  telle  quan- 
tité d'autres  s'occupant  exclusivement  de  l'art  reli- 
gieux, que  la  liste  complète  en  deviendrait  ennuyeuse''. 

Nous  ne  devons  pourtant  pas  omettre  le  moine 
Manuel  Cardoso  (ne  pas  confondre  avec  son  homo- 
nyme du  siècle  précédent),  qui  fut  un  des  plus  vail- 
lants représentants  de  la  musique  portugaise  dans  le 
genre  religieux.  Il  a  fait  imprimer  plusieurs  recueils 
de  messes  et  motets,  qui  jouirent  alors,  comme  ses 
ouvrages  manuscrits,  d'une  grande  célébrité. 

M.  Vieira  cite  spécialement  sa  Messe  Philippine, 
qu'il  a  pu  examiner  ii  loisir  dans  la  bibliothèque 
d'Evora  et  qui  est  basée  sur  ce  thème  : 


* 


^î 


ir-  r  ir  r 


Phi  _    lip 

Chacune  des  voix,  dit-il,  répète  à  son  tour  le 
thème,  avec  le  nom  du  monarque,  et  les  autres  par- 
ties font  le  contrepoint  avec  le  texte  de  l'office. 
Cette  singulière  combinaison  oblige  les  chanteurs  à 
dire  de  vraies  hérésies  :  exemple,  pendant  qu'une 
voix  poursuit  le  thème  Philippus  quartus,  les  autres 
accorapagiienl  en  disant  :  tu  soins  sanctiis,  tu  soins 
Doininits,  elc.  C'est,  comme  on  le  comprend  facile- 
ment, le  comble  de  l'adulation  poussée  au  sacrilège. 


pus 


quar    _     tus 


1.  Ces  réformes  avaient  été  imaginées  par  son  prédécesseur  le 
dinal  Henri,  qui  n'a  régné  que  deui  ans. 

Rinaud  de  Mellc,  célèbre  compositeur  Hamand.  qui  a  séjourné  à 
boitne  jusqu'en  1580,  comme  maître  de  la  cliapellc  royale,  n'aura  i 
doute  pas  dé  étranger  à  ces  projets  de  réforme. 

2.  Pluriel  de  baixâo,  basse  de  viole. 

3.  II  6t  même  venir  d'Espagne  Fernando  de  Cabezon  et  autres  o: 
nistcs,  sous  préloile  qu'il  n'y  en  avait  pas  d'assez  bons  en  Portuga 

4.  A  n'en  pas  douter,  c'est  bien  maintenant  le  \iolon,  qui  se  ] 
sente  comme  petite  viole  sous  la  forme  féminine  du  mot  viulin. 


Cet  exemple,  du  reste,  n'était  pas  le  premier.  Cent 
ans  plus  tôt,  Josquin  des  Près  avait  fait  plusieurs 
messes  dans  ce  genre,  dont  une  sur  les  paroles  Fer- 
rarise  Dux  Hercules  est  souvent  citée  dans  l'histoire 
de  la  musique;  Philippe  Rogier  en  avait  composé 
une  autre  sur  le  thème  Philippus  secundus  Rcx  His- 
panise,  dédiée  au  funeste  usurpateur  de  l'indépen- 
dance portugaise. 

Mais  ce  qui  caractérise  particulièrement  la  messe 


5.  Très  curietix,  à  cause  de  la  notation  spéciale  employée  par  l'au- 
teur dans  les  69  tentns  ou  morceaux  d'orgue  qui  eïi  composent  le 
recueil  de  musique  pratique.  Les  sons  sont  représentes  par  des  chif- 
fres, tout  comme  dans  certains  systèmes,  qu'on  a  voulu  considérer 

6.  En  ileliors  de  la  musique  sacrée,  le  seul  artiste  d'une  certaine 
valeur  que  nous  trouvons  dans  le /)ic/io)iua/re  de  M.  Vit.ûra  est  Nicolau 
Doizi  de  Velasco,  musicien  de  la  chambre  de  Filippc  IV,  très  habile 
joueur  lie  guitare,  qui  fil  imprimer  à  Naplcs  en  IGM  un  Irailé  pour  cet 
instrument. 
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(lu  l'orliigais  Cardoso  est  le  travail  tecliniqiie,  qui  y 
csl  ailmirabloincnl  l'ait.  Aucun  contropointiste  de  la 
liiillanle  époque  de  la  lienaissance,  depuis  Josquiu 
Jiisipi'à  Palestrina  iui-niôine,  n'a  donné  dans  ses  œu- 
vres un  exemple  aussi  l'rapiKuit  d'abondance  et  de 
naturel  dans  le  travail  de  broder  de  mille  façons 
dilTérenles  le  contrepoint  d'un  thème  si  petit  et  si 
naïf  que  cehii-ci.  lit  ce  qui  est  à  noter,  c'est  que 
diqiuis  le  Kyrie,  oi\  le  contrepoint  se  présente  sous 
nue  l'orme  relativement  simple,  jusqu'à  YArj-iim,  qui 
est  un  canon  énigmatique  à  cinq  vois,  l'intérêt  s'ac- 
croit  progressivement. 

(ij'ai  copié  ce  beau  li'avail,  dit  encore  M.  Vieii'a;je 
l'ai  relu  souvent,  et  je  lui  trouve  chaque  lois  de  nou- 
velles beautés  à  admirer.  Si  l'auleur  n'avait  eu  la 
malencontreuse  idée  de  joindre  aux  paroles  liturgi- 
ques un  nom  profane  et,  qui  plus  est,  un  nom  de 
mémoire  nél'aste  pour  les  Portugais,  ce  serait  une 
de  nos  œuvres  de  l'art  musical  qui,  à  cause  de  sa 
grande  valeur,  devrait  nous  imposer  toujours  le  plus 
profond  respect.  » 

Entre  les  noml)reuses  compositions  sacrées  du 
moine  Cardoso,  dont  plusieurs  sont  de  vrais  modèles 
de  style  polyphonique,  sans  la  pompe  e-xagérée  et 
les  excès  de  l'école  flamande',  il  existait  une  autre 
messe  du  même  genre,  celle-là  à  neuf  voix  et  avec  la 
légende  Joannes  quartiis  PortiKjaliae  Rex-.  11  l'a  con- 
sacrée au  duc  de  Bragance,  lequel,  sous  le  nom  de 
Jean  IV  et  soutenu  par  un  petit  nombre  de  Portu- 
gais intrépides  et  loyaux,  réalisa  en  1G40  l'affran- 
chissement de  la  nationalité  portugaise. 

L'avènement  de  ce  monarque  n'a  aucunement 
modifié  les  tendances  religieuses  de  l'art  portugais. 
Chez  lui,  au  contiaire,  la  tradition  en  était  soigneu- 
sement conservée,  son  père,  le  duc  Theodosio,  ayant 
une  prédilection  très  marquée  pour  la  musique  d'é- 
glise, qu'il  considérait  comme  supérieure  aux  autres 
manifestations  de  l'art  musical. 

Son  lils  le  suivit  dans  celte  voie,  et,  selon  l'opinion 
de  la  plupail  de  ses  biographes,  c'était  dans  la  mu- 
sique sacrée  qu'il  puisait  ses  plaisirs  les  plus  vrais, 
se  conformant  d'ailleurs  en  cela  au  goût  de  son 
époque. 

On  connaît  même  son  vif  enthousiasme  pour  l'œu- 
vre des  pontifes  de  la  Renaissance  musicale,  Pales- 
trina en  lêle,  dont  il  a  étudié  sérieusement  les  com- 
posilions. 

En  outie,  la  chapelle  ducale  de  Villa  Viçosa  était 
d'une  richesse  extraordinaire,  et  l'on  y  attirail  à 
grands  frais  les  meilleurs  artistes  du  temps. 

Si  on  ne  doit  pas  s'étonner  que  ce  duc  de  Bra- 
gance, si  ami  des  arts,  ait  longtemps  hésité,  ainsi 
que  nous  le  dit  l'histoire,  avant  d'accepter  la  recons- 
titution du  royaume,  nous  devons  néanmoins  être 
extrêmement  surpris  qu'il  ait  pu  en  même  temps 
assumer  la  lourde  tâche  du  gouvernement  et  conti- 


1.  C'est  peut-ôtre  un  des  premiers  auteurs  portugais,  d'une  certaine 
réputation,  qui  se  soit  laissé  influencer  par  le  style  de  Palostritia. 

Ambros,  dans  son  Geschickte  der  Musik,  à  propos  de  deux  motets 
de  frère  Manuel  Cardoso,  qui  se  trouvent  aux  archives  du  Sacré  Cou- 
vent d'Assis,  en  remarque  la  parenté  avec  la  meilleure  niusi([ue  des 
niaiires  italiens. 

Un  motet  à  5  voix,  pour  le  mercredi  des  Cendres,  qui  existe  encore 
à  la  cathédrale  de  Lisbonne,  et  qui  a  été  examiné  par  M.  Ernosto 
Vieira,  appartient  aussi  au  plus  pur  style  palestrinien. 

2.  Un  reproche  sur  l'extrême  versatilité  politique  de  notre  moine 
pourrait  trouver  place  ici;  nous  tenons  donc  i  déclarer  que  la  messe 
philippine  n'a  pas  été  une  oll're  spontanée  k  l'usurpateur,  mais  qu'elle 
lui  aura  été  commandée  par  le  roi  mémo. 

3.  1604-1650. 

4.  C'est  une  fondation  très  intéressante  dans  la  biographie  musicale 


nuer  à  proléger  son  art  de  prédilection  avec  tant  de 
dévouement  et  de  savoir. 

11  faudrait  un  gros  volume  pour  étudier  seulement 
le  mouvement  de  la  musique  hiératique  en  Portugal 
à  cette  époque  et  les  centaines  d'artistes  qui  l'ont  de 
tout  temps  illustrée. 

Les  écoles  de  plain-chant  et  de  contrepoint  étaient 
nombreuses  dans  tout  le  pays,  et  dans  ces  branches, 
à  cause  d'une  pléiade  de  compositeurs  sacrés  des 
plus  insignes  qui  s'y  sont  formés,  le  séminaire  d'E- 
vora  acquit  alors  une  grande  célébrité. 

Dans  presque  toutes  les  cathédrales  et  tous  les 
couvents  on  enseignait  le  chant  et  la  composition 
musicale. 

C'est  au  milieu  de  cette  atmosphère  que  naquit  et 
se  développa  l'esprit  de  Jean  IV^  lequel,  dans  la  lon- 
gue série  des  monarques  portugais,  marque  le  point 
culminant  de  l'activité  musicale,  non  seulement  par 
la  protection  largement  dispensée  aux  artistes  ,  mais 
aussi  par  son  propre  amour  pour  la  musique,  qu'il 
a  cultivée  en  maître. 

Il  parait  que ,  malgré  les  efforts  paternels,  il  n'a 
pas  montré  une  prédilection  bien  précoce  pour  cet 
art,  mais  le  fait  est  qu'il  s'en  assimila  de  très  bonne 
heure  la  partie  didactique  et  commença  ,  même 
avant  son  élévation  au  trûne,  à  s'en  occuper  sérieu- 
sement et  à  étudier  les  principaux  ouvrages  des 
auteurs  les  plus  connus. 

Le  duc  son  père  avait  mandé,  dit-on,  un  certa  n 
étranger,  Robert  Tornar  ou  Torgh,  pour  diriger  son 
éducation  musicale,  mais  on  n'est  pas  encore  par- 
venu à  établir  positivement  l'identité  de  ce  musicien. 
Un  autre  artiste,  et  celui-ci  portugais,  est  considéré 
généralement  comme  ayant  été  le  maître  du  roi  mu- 
sicien, bien  qu'il  soit  plus  jeune  que  son  royal 
élève.  C'est  Joào  Lourenco  Bebello,qui  entra  en  1624 
à  la  chapelle  de  Villa  Viçosa  comme  enlant  de  chœur 
et  compléta  en  même  temps  ses  études  au  séminaire 
qui  y  était  alTecté  '.  11  devint  plus  tard  le  maître  de 
cette  chapelle  et  se  distingua  par  de  nombreuses 
compositions  destinées  aux  services  de  l'église,  des 
psaumes,  des  hymnes,  des  messes,  etc.,  ayant,  parmi 
celles-ci,  une  messe  à  39  voix^  qu'il  consacra  au  roi. 
Jean  IV  l'aimait  tellement  qu'il  lui  dédia  un  impor- 
tant ouvrage  de  dialectique  musicale,  sous  le  titre  de 
Defensa  de  la  Musica  moderna  contra  la  errada  opi- 
nion del  Obispo  Cyrille  Franco  (1649)  et  qui  fut  un 
des  travaux  les  plus  intéressants  du  monarque 
artiste". 

C'était  une  brillante  réponse  à  certaine  lettre 
écrite  en  1549  par  un  évêque  italien  Cyrillo  Franco, 
en  faveur  de  la  musique  ancienne,  surtout  de  celle 
des  Grecs.  La  réponse,  malheureusement  trop  tar- 
dive, du  roi  portugais  consista  en  une  réfutation  en 
règle  de  tous  les  arguments  présentés  par  le  trop 
routinier  évêque,  ainsi   que  dans  la  défense  enthou- 


de  Jean  IV.  Son  père  avait  établi  à  Villa  Viçosa  le  Collet/io  dos  Jieis 
(Collège  des  Rois),  ahn  de  préparer  des  ji'unes  gens  au  service  reli- 
gieux et  musical  de  sa  chapelle.  Jwin  IV  assura  à  ce  collège  une  orga- 
nisation plus  régulière  et  lui  donna  ses  statuts  en  1643. 

On  doit  considérer  le  CoUeijio  dos  Iteis  ou  Sentinario  de  Villa 
Viçosa  comme  une  des  meilleures  écoles  musicales  portugaises  du 
xvii»  siècle.  CmI  la  et  dans  la  cathédrale  d'Kvora,  comme  nous  l'avons 
dit,  que  se  sont  formés  les  meilleurs  musiciens  de  cette  période. 

5.  Le  système  d'écrire  à  grand  nombre  de  voix,  non  réelles  bien 
entendu,  se  développa  grandement  pendant  le  xvn»  siècle.  Uebello  a 
choisi  symboliquement  le  nombre  extravagant  de  39  voix  parce  que 
la  composition  en  question  devait  être  chantée  h  la  fête  du  roi,  quand 
il  complétait  sa  39"  année. 

6.  On  en  trouve  à  la  Bibliothèque  de  Paris  une  des  rarissimes 
copies. 
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siaste  des  procédés  modernes  de  l'art  et  l'apologie 
des  grands  compositeurs  qui  étaient  alors  en  vogue. 
Parmi  ceux-ci,  le  nom  de  Palestrina,  le  réforma- 
teur de  la  musique  sacrée,  le  créateur  des  Imprope- 
rii,  de  la  fameuse  Messa  di  Papa  Marcello  et  de  tant 
d'autres  impérissables  chefs-d'œuvre  de  l'art  liturgi- 
que, brillait  de  tout  son  éclat  à  la  tête  des  composi- 
teurs les  plus  renommés. 

L'influence  du  stvle  palestrinien,  dans  sa  douce 
simplicité,  avait  déjà  opéré  une  naturelle  transfor- 
mation sur  les  composileurs  portugais,  notamment 
sur  Manuel  Cardoso  et  Joâo  Lourenço  liebello,  pour 
ne  parler  que  de  ceux-ci. 

Un  des  ouvrages  de  Palestrina  a  donné  lieu  à  une 
seconde  publication  du  savant  monarque,  dont  le 
tilre  est  :  Respuesia  à  las  dadas  que  se  puzieron  â 
la  missa  «  Panis  qiiem.  ego  dabo  »  del  Palestrina, 
impressa  en  el  lihro  quinto  de  sus  Hissas  (Lisbonne, 
i(ij4). 

On  ignore  d'où  partirent  ces  doutes,  mais  le  fait  est 
que  le  prince  musicien,  en  les  résumant  en  quatre 
propositions  principales,  en  fit  résulter  une  brillante 
démonstration,  avec  beaucoup  d'e.xemples  à  l'appui, 
en  prouvant  qu'il  connaissait  à  fond  non  seulement 
toute  la  littéralure  palestrinienne,  mais  aussi  celle 
des  auteurs  les  plus  célèbres  de  son  siècle  et  du 
siècle  précédent.  11  y  expose  encore  avec  une  grande 
aisance  et  sûreté  de  jugement  les  théories  de  la  science 
musicale,  qu'il  connaissait  si  bien. 

Les  deux  principaux  ouvrages  didactiques  du  royal 
amateur  furent  traduits  en  italien;  d'autres  restèrent 
manuscrits,  et  il  écrivit  aussi  plusieuis  oeuvres  de 
musique  pratique  à  4  et  8  voix,  qui  montrèrent  la 
profondeur  de  sa  science  et  la  facilité  de  son  inven- 
tion. 

Parmi  celles-ci,  certaines  existent  encore  de  nos 
jours.  Dans  les  archives  de  la  cathédrale  de  Lisbonne 
on  conserve  un  de  ses  motets ,  Adjuva  nos  Deiis, 
qu'on  chante  toujours  les  mercredis  et  vendredis  du 
Carême. 

Un  autre  motet,  Crux  fidclis,  a  été  publié  dans  V An- 
thologie universelle  de  musique  sacrée  de  Georges 
Schmilt  (Paris,  1869)  et  est  attribué,  peut-être  sans 
grand  fondement,  à  notre  roi-artiste. 

Ces  morceaux,  dans  le  style  de  Palestrina,  se  dis- 
tinguent par  la  contexture  harmonique  très  savante 
et  par  la  simplicité  de  la  facture  '. 

M.  Vieira,  dans  une  brillante  analyse  publiée  par 
une  revue  musicale-,  du  motet  Adjuva  nos,  après  en 
avoir  étudié  le  mode,  l'ordonnance  des  sujets,  les 
cadences  et  la  belle  adaptation  de  la  musique  au  texte, 
nous  apprend  que  cette  composition,  au  point  de 
vue  de  l'harmonie,  appartient  au  moment  de  transi- 
tion entre  l'ancienne  et  la  moderne  tonalité.  L'accord 
de  septième  de  dominante  n'y  est  pas  employé  d'une 
façon  indépendante  et  franche;  on  n'y  entend  la  sep- 
tième que  comme  note  de  passage  ou  comme  un 
retard.  D'autre  part,  l'attraction  obligée  de  la  sen- 
sible vers  la  tonique,  qui  est  la  base  de  la  tonalité 
moderne,  y  est  déjà  respectée  sans  exception. 

Les  dissonances  ne  s'y  trouvent  que  dans  les  notes 
de  passage  ou  dans  les  relards. 

1.  Lemoti'l  Cruxfidelis  a  6U  exécuté  à  Paris,  en  ISS7,  .ivec  succfcs. 

2.  Amphion,  aùnéa  1887.  Celle  revue  commenta  sa  publication  on 
1884  et  la  termina  en  1898.  Les  seules  revues  musicales  existant  actuel- 
lement en  fortugal  sont  :  A  Arte  musical,  fondée  on  18911,  O  Ecco 
artistico  el  O  Echo  musical,  fondées  en  1911. 

3.  La  bibliolhi'-que  de  Lisbonne  est  assez  riciie  el  suffisamment  bien 
installée.  On  ne  peut  pas  comprendre  aisément  pourquoi  le  précieux 
catalogue  de  Jean  IV  se  trouve  aui  arclii\es  nationales,  qui  devraient 


Comme  on  le  voit,  les  compositions  pratiques  du 
roi  portugais  sont  loin  ,  comme  documents  de  la 
musique  de  cette  époque,  d'être  dénuées  d'intérêt  ; 
mais  la  note  la  plus  intéressante  de  la  vie  artistique 
(le  Jean  IV  est  sans  conteste  la  fondation  d'une  admi- 
rable et  très  importante  bibliothèque  musicale,  qui 
.1  été  considérée  comme  une  des  premières ,  sinon 
la  première  de  tous  les  temps  dans  sa  spécialité.  Il 
en  avait  fait  publier  le  catalogue  en  I6W;  nous  n'en 
.ivons  que  la  première  partie,  et  les  deux  seuls  exem- 
]>laires  restants  se  trouvent  aux  Archives  nationales 
l'Oitugaises  '  et  à  la  Bibliothèque  Nationale  de  Paris. 

M.  Joaquim  de  Vasconcellos,  auquel  il  faut  tou- 
jours se  reporter  quand  on  veut  étudier  l'existence  de 
la  fameuse  collection  royale,  en  a  extrait  une  copie, 
qu'il  a  fait  reproduire  dans  une  merveilleuse  édition 
tirée  à  nombre  restreint. 

-  C'est  là  qu'on  peut  se  faire  une  idée  précise  de 
l'importance  et  de  la  variété  des  ouvrages  réunis 
dans  cette  splendide  collection.  Nous  sommes  frap- 
pés tout  d'abord  par  la  grande  profusion  d'œuvres 
?acrées  :  Messes,  motets.  Miserere,  hymnes,  psaumes, 
Magnificats  ,  antiennes,  séquences  ou  p}'0S''s,  lamenta- 
tions, répons,  etc.  Pour  ne  parler  que  des  villanci- 
<os,  nous  n'en  trouvons  pas  moins  de  2.259,  dont 
presque  la  moitié  appartiennent  au  moine  Santiago, 
déjà  cité  ,  et  à  un  certain  Gabriel  Dias  ,  maître  de 
chapelle  du  couvent  des  carmélites  à  Madrid. 

Pour  la  musique  mondaine  on  y  voit  les  princi- 
[>aux  madrigalistes  de  l'école  de  Venise,  les  chunsons 
(inioureuses  de  Thomas  Crecquillon,  de  Jacques  Cle- 
inens  (non  Papa),  de  Gilles  Maillard,  de  Philippe 
itogier,  etc.;  enfin  nous  pouvons  dire  que  tous  les 
genres  de  musique  y  sont  brillamment  représentés  : 
les  chansons  à  boire,  les  canzonettc  à  la  romana,  les 
chansons  françaises,  les  airs  de  cour,  les  aierosi,  les 
stances,  les  sonnets,  les  entrées,  les  épigrammes,  les 
ritournelles,  s&ns  compter  les  morceaux  à  danser  : 
les  mauresques,  les  sallarelles,  les  sarabandes,  lespava- 
ncs,  les  allemandes,  les  gaillardes,  les  courantes,  etc. 

La  musique  instrumentale  y  tenait  une  large  part, 
et  nous  croyons  qu'il  ne  sera  pas  sans  intérêt  de  men- 
tionner ici  les  principaux  instruments  qui  se  trouvent 
indiqués  dans  la  première  partie  du  fameux  catalo- 
gue; cela  nous  fera  connaître  ceux  alors  en  usage. 

INSTRUMENTS   A    CLAVIER 

Orqào,  cembalo  ou  manicordio,  clavicembalo  ou  cla- 
licordio,  espineta  (épinette)  et  cravo  (clavecin). 

INSTRUMENTS    A    CORDES    PI.NCÉES 

Laiidc,  tiple  de  laùde  (petit  luth),  theorba,  mandora, 
c-liilarronc,  bandiirria  el  dira  cspanola. 

INSTRtMENTS    A    COUDES    FROTTÉES 

Viola  d'arco  ou  viola  de  braca,  viola  bastarda,  viola 
baixa  ou  boixo  de  viola,  violone  ou  batrào  et  violin  ou 
piccola  viola  alla  francese  (nom  primitif  du  violon). 


INSTRUMENTS    A    VENT 


Frauta  ou  flauta. 


pire  exclusivement  destinées,  comme  partout,  aur  documents  histori- 
ques, diplômes,  édits,  etc. 

On  y  garde  aussi,  avec  le  même  tort,  un  exemplaire  d'un  autre 
ouvrage  précieux  dans  la  bibIiogra|>liie  musicale  :  de  Hannonia  tintsi- 
conim  IH  itistrumentorum  Opus  de  F.  Gaforio  (1518),  dont  il  existe 
une  seconde  copie  &  la  biblioltièiiue  d'Kvora,  el  une  troisième  apparte- 
nant au  signataire. 


///STO/fiE  DE  LA  MUSIQUE 


PORTUGAL     2'il9 


INSrurSlENTS    a    I'EHCC:SSI0.N 


Tiinbal,) 


Outre  l'orfiiie.  c'est  leliilh  qu'on  y  voit  le  plus  fn'- 
quemmeiil  cité  comme  étant  rinstniiiioiit  à  la  mnde 
et  celui  qu'on  préférait  pour  aocompa;,'uerles  madri- 
;;aiix  et  les  chansons.  C'était  l'instrument  elassi'iue 
pour  les  ménétriers,  et  les  dames  fie  la  noblesse 
iriéme  ne  déilaipnaient  pas  d'en  étudier  sérieusement 
tdutps  les  difficultés  de  la  tablature. 

Parmi  les  joyaux  de  celle  magnifique  bibliothèque 
oti  pourrait  compter  le  (railé  de  musique  d'Anicius 
Hoetius  (vi«  siècle),  la  Pratica  musicr  sivc  muslcm  ac- 
tUmcs  de  Francliino  GaFurio,  les  dissertations  de  Jean 
de  Murris  et  de  Tinctoris,  le  manuscrit  original  du 
Miniilnipis  de  Ciuy  d'Arezzo,  ainsi  que  de  noni!)reux 
autographes  de  Palestriua  et  d'autres  célèbres  com- 
positeurs des  .\v=,  xvi°  et  xvii»  siècles. 

Le  tombeau  de  tant  de  richesses  artistiques  a  été 
l'affreux  tremblement  de  terre  du  l"'  novembre  1755, 
à  Lisbonne,  et  l'incendie  presque  général  qui  s'en- 
suivit. 

On  a  calculé  que  pas  moins  de  trente  mille  per- 
sonnes ont  été  victimes  de  ce  cataclysme;  pour  les 
maisons  et  palais  perdus,  on  les  comptait  par  milliers. 
La  somplui'use  demeure  des  rois  {pw'os  dci  liiheiiri], 
où  s'étalaient  depuis  deux  siècles  et  demi  des  mer- 
veilles d'art  d'un  prix  inestimable,  s'effondrait  comme 
un  jeu  de  caries.  La  cathédrale,  qui  avait  tant  de 
fois  reçu  Alfonse  Henriques  (premier  roi)  en  triom- 
phateur, s'écroulait  dans  les  flammes,  avec  soixante 
églises,  des  plus  belles,  que  la  piété  des  Portugais 
avait  érigées.  Pi'esque  tous  les  monuments  histori- 
ques et  les  témoignages  les  plus  vivanis  de  la  gloire 
nationale  et  de  l'ancienne  civilisation  se  sont  perdus 
à  toul  jamais. 

C'est  dans  les  ruines  de  celle  catastrophe  sans  pré- 
cédent que  la  célèbre  bibliothèque  de  Jean  IV  a  dis- 
paru-. 

Malgré  la  quantité  considérable  d'ouvrages  de  tous 
genres  qui  sont  mentionnés  sur  ce  catalogue,  nous 
sommes  disposés  à  croire  que  les  œuvres  de  carac- 
tère exclusivement  profane,  qu'on  y  voit  dans  un 
nombre  si  considérable,  n'ont  pas  modifié  sensible- 
ment les  tendances  des  compositeurs  de  cette  épo- 
que; elles  se  trouveraient  dans  la  collection  rovale 
tout  au  plus  pour  le  délassement  de  la  cour,  dans 
les  rares  moments  d'oisiveté  que  lui  laissaient  les 
agitations  de  la  politique,  et  un  peu  aussi  par  l'es- 
prit de  bibliomanie  qui  devait  nécessairement  carac- 
tériser le  roi  musicien. 

L'activité  arlistique  des  contemporains  de  Jean  IV 
se  limitait  donc  presque  exclusivement  à  la  compo- 
sition et  à  l'exécution  de  la  musique  sacrée.  A  part 
Cardoso  et  Rebello,  un  de  ceux  qui  se  distinguèrent 
le  plus  est    Joào  Alvares   Frovo,  bibliothécaire  de 


1.  Nous  avons  cru  pouvoir  nous  dispenser  de  traduire  tous  ces  noms 
portugais,  la  plup.irt  étant  déjà  traduits  autre  part  ou  ayant  une  simi- 
litude étymologi(|ue  assez  frappante  avix  les  noms  rran(;ais. 

2.  Malheureusement  ce  nest  pas  la  seule  cause,  qui  pourtant  était 
plus  que  suffisante,  de  la  disparition  des  documents  les  plus  précieui 
de  l'histoire  nationale. 

Un  autre  genre  de  cataclysme  non  moins  dévastateur  fil  aussi  bien 
des  victimes.  Nous  voulons  parler  des  trois  invasions  napoléoniennes 
en  Portu^'al,  qui  ont  produit  de  telles  scènes  de  vamlalismc  artistique, 
qu'on  ne  saur;iit  trop  les  regretter  ni  trop  les  Ilétrir. 

Ajoutonsqu'à  partir  de  1834,  par  suite  de  rextinclion  des  couvents, 
les  monuments  bibliographiques  qui  s'y  trouvaient  encore  ont  souffert 
de  nouveaux  et  profonds  rava^^es. 

lit  tout  ceci  pour  des  causes  purement  extérieures.  Mais  si  l'on  cher- 


Jean  IV  et  successeur  de  l'illustre  Duarte  Lobo  comme 
maître  de  chapelle  de  la  cathédrale  de  Lisbonne; 
outre  un  curieux  travail  didactique  qu'il  publia  afin 
de  résoudre  quelques  problèmes  de  théorie  musi- 
cale, il  écrivit  grand  nombre  d'ouvrages  religieux. 

Parmi  les  auteurs  d'un  moindre  talent  et  cepen- 
dant digni'S  de  mention,  citons  le  moine  Joào  de 
Cliristo,  qui  fut  aussi  notable  organiste  et  bon  com- 
positeur; Antonio  Vieira,  dont  plusieurs  motets  figu- 
rent au  catalogue  royal;  Joào  Togaça,  moine  lui 
aussi  et  ayant  dans  son  bagage  artistique  une  messe 
de  lieqiiirm,  un  Lihcra  me,  des  motets,  plusieurs  leçons 
des  matines  pour  les  morts,  etc.;  Manuel  Rebello, 
maître  de  chapelle  d'Evora  et  auteur  d'une  messe 
à  douze  voix  et  de  beaucoup  d'autres  œuvres  du 
même  genre;  le  moine  Filippe  daCruz,  chapelain  de 
Kilippe  IV  à  Madrid  et  plus  tard  maître  de  la  cha- 
pelle de  Jean  IV,  qui  composa  des  messes,  des  psau- 
mes et  des  villancicos;  Sebasliào  da  Costa,  qui  se 
distingua  dans  le  même  ordre  d'idées;  frère  Bernardo 
de  Sena,  conlrepoiiiliste  et  chanteur  remarquable; 
le  moine  Manuel  Pousào,  auteur  d'une  messe  des 
morts  et  de  plusieurs  motels  et  villancicos;  le  trini- 
taire  Antonio  de  Jésus,  qui  se  voua  à  la  même  cul 
lure,  et  beaucoup  d'autres  de  moindre  importance 
qui  se  sont,  comme  ceux-là,  exclusivement  cantonnés 
dans  l'art  religieux. 

Jean  IV,  l'amateur  passionné,  protégeait  large- 
ment ces  artistes,  sans  ombre  de  favoritisme.  Il  leur 
octro3'ait  des  subventions,  des  décorations  et  des 
litres,  et,  ce  qui  est  encore  mieux,  il  les  voyait  sou- 
vent, il  les  traitait  en  amis,  il  les  consultait  même 
publiquement  sur  les  questions  artistiques  qui  l'in- 
téressaient. 

Comme  nous  l'avons  dit  plus  haut,  il  alla  jusqu'à 
dédier  à  Joào  Rebello  son  travail  didactique  le  plus 
important  et  poussa  l'intérêt  jusqu'à  faire  imprimer 
ses  œuvres  en  Italie'^. 

C'est  ainsi  qu'il  entendait  encourager  les  artistes 
et  développer  l'art  dans  son  pays,  et  la  façon  dont  il 
l'a  su  faire  pendant  les  seize  ans,  malheureusement 
trop  courts,  de  son  régne,  a  été  considérée  et  le  sera 
toujours  comme  un  de  ses  meilleurs  titres  de  gloire. 

Malheureusement,  le  mouvement  intellectuel,  si 
brillamment  commencé  par  cet  illustre  roi,  ne  fut 
pas  continué  par  les  monarques  qui  le  suivirent  sur 
le  trône,  et  la  première  décadence  se  manifestait  déjà. 

Le  régne  d'Alphonse  VI  et  celui  de  Pierre  II,  qui 
lui  succéda,  ont  été  matériellement  et  moralement 
funestes  pour  l'art;  les  guerres  dites  de  l'Indépen- 
dance, la  perte  de  plusieurs  colonies,  la  maladroite 
intervention  du  Portugal  dans  la  guerre  entre  la 
France  et  l'Autriche,  les  sacrifices  imposés  par  le 
traité  de  Methwen  avec  l'Angleterre,  la  conduite 
scandaleuse  de  ces  deux  monarques  et  leurs  dissen- 
sions domestiques,  tout  cela  était  bien  fait  pour 
favoriser  cette  décadence. 


chc  un  peu  ce  qui  se  passe  à  l'intérieur,  on  n'est  pas  moins  choqué  d<; 
voir  l'ignorance  et  la  froideur  qui  caractérisent  ce  pays  même  eu  niatii^re 
d'art,  et  surtout  d'art  musical. 

Tout,  en  clfet, s'éparpille  ;  nombre  de  pièces  qui  seraient  on  ne  peut 
plus  pi-écieuses  à  l'histoire  musicale  de  ce  pays  s'envolent  au  vont 
comme  papiers  inutiles,  etsi  l'on  veut  étudiera  fond  les  choses  dupasse, 
il  faut  se  contenter  le  plus  souvent  d'à-peu-près ,  de  suppositions  et 
hypothèses  plus  ou  moins  vraisemblables,  qui  n'ajoutent  pres{jue  rien 
il 'la  véracité  de  l'histoire. 

C'est  li,  nous  l'espérons,  la  meilleure  excuse  pour  les  faiblesses  du 
notre  essai. 

3.  Onclques  mois  après  la  mort  de  Jean  IV,  la"  publication  était 
faite  à  Rome  sous  le  titre  de  ;  Psalmi  fiuii  Ve.fprrarum,  tiim  Contple- 
tarum.  Item  Maijnificat,  Lamentationcs  et  Miaercrc, 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  Dl'  CONSERVATOIRE 


Le  développement  de  la  musique  sacrée  s'en  est 
fortement  ressenti  et  a  cédé  le  pas  à  un  nouveau 
courant,  celui  de  la  musique  dramatique. 

Nous  connaissons  dés  la  fin  du  xvi«  siècle  les  pre- 
miers essais  des  tragi-comédies  des  jésuites,  ornées 
de  musique  et  ayant  tout  l'apparat  de  la  scénogra- 
phie. 

D'après  un  édit  de  taSS,  l'hôpital  de  Todon  os  Sanlos 
prélevait  un  taux  sur  la  recelte  de  toutes  les  repré- 
sentalions  qui  se  donnaient  à  Lisbonne  et  qui  avaient 
lieu  dans  les  patcos',  dont  les  principaux  étaient  le 
Patco  das  Fangas  da  Farinha,  le  Pateo  da  Eilescja  et 
le  Paleo  das  Arcas,  qui  aurait  été  le  plus  célèbre  de 
tous. 

Que  représentait-on  dans  ces  théâtres  primitifs? 
Les  délicieux  nutoa  de  Gil  Vicente,  si  pénétrés  de 
nationalisme  et  puisés,  par  une  forme  si  rationnelle, 
dans  le  fond  même  de  l'esprit  populaire,  étaient  à 
peu  près  oubliés,  et  furent  même  condamnés  dans 
un  volumineux  Index  expunjatoire  de  1624  (Censure 
ecclésiasiique). 

La  fastueuse  tragi-comédie  des  Jésuites  était  exclu- 
sivement destinée  à  leurs  fêtes  majeures  et  aux  prin- 
cipales solennités  ro3'ales. 

Ils  avaient  du  reste  dans  leur  plan  la  prétention 
de  proscrire  de  ce  pays  tous  les  éléments  de  la  vie 
nationale;  la  langue  portugaise  même  était  reléguée 
aux  gens  de  basse  condition,  et  personne  ne  s'avisait 
de  l'employer  comme  idiome  littéraire.  La  restaura- 
tion de  l'indépendance  portugaise  ne  suffit  même  pas 
à  le  soustraire  à  cet  obscurantisme  forcé. 

A  peine  si  quelques  uulos  hiératiques,  dus  à  des 
auteurs  trop  tôt  oubliés,  imposèrent  timidement  la 
langue  de  la  patrie.  Parmi  ceux-ci,  D.  Francisco  Ma- 
nuel de  Mello  est  souvent  cité  par  les  historiens  de 
la  musique,  à  cause  des  instruments  et  chansons 
qu'il  mentionne  dans  une  de  ses  compositions  poé- 
tiques-. 

On  n'employait  que  la  langue  espagnole  dans  les 
usages  courants  de  la  vie,  dans  les  documents  de 
tout  genre,  dans  le  texte  des  madrigaux,  dans  les 
comédies  des  patcos;  c'était  le  goût  dominant  par- 
tout. 

Les  représentations  dans  ces  palcos  étaient  donc 
données  par  des  compagnies  ambulantes,  qui  nous 
venaient  d'Espagne,  dont  la  fécondité,  en  matière  de 
travaux  dramatiques,  fut  exceptionnelle  pendant  le 
xvii«  siècle,  avec  les  Lope  de  Vega,  les  Cervantes,  les 
Tirso  de  Molina,  les  Alarcon  et  tant  d'autres.  Sauf 
de  rares  exceptions,  les  poètes  portugais  mêmes  ne 
versifiaient  qu'en  espagnol. 

Joignez  à  cette  fâcheuse  prédilection  l'influence 
néfaste  du  gongorisme  envahissant  définitivement 
toutes  les  créations  de  la  fantaisie  péninsulaire,  et 
vous  pourrez  vous  rendre  compte  de  la  fausse  notion 
du  beau  et  de  la  malheureuse  école  artistique  que  cet 
ensemble  de  circonstances  devait  engendrer. 

Qui  oserait  dire,  en  eliél,  que  cette  situation  pour- 
rait être  favorable  au  développement  de  la  musique, 
ou  de  toute  autre  branche  d'activité  intellectuelle? 
Pourtant  le  nom  de  Diogo  Dias  Melgaço  s'impose 
un  moment  à  notre  attention ,  comme  le  dernier 
des  grands  musiciens  de  la  belle  période  et  un  des 
plus  célèbres  de  tout  le  xvii"  siècle. 

1.  Nom  iiriniilif  des  Ihéàlres  do  com6dic,en  Portugal  et  en  Espagne. 

;;.  Auto  do  Fidalrjo  Aprendiz,  représenté  à  la  cour  de  Jean  IV.  On 
\  caractérise  le  (jentilliommepamre,  type  traditionnel  sur  notre  théâ- 
tre, qu'on  pourrait  classificr  comme  un  quasi-précurseur  du  Bourgeois 
genlilhomine  de  Molière. 


11  fut  un  des  brillants  élèves  du  séminaire  d'Evora» 
dont  il  obtint  de  très  bonne  heure  la  direclion  de  la 
chapelle  et  de  la  chaire  de  musique.  Plus  tard  il 
exerça  les  fonctions  de  recteur  de  ce  fameux  établis- 
sement d'éducation. 

Les  compositions  de  Diogo  Melgaço  sont  nombreu- 
ses et  parfois  fort  belles;  nous  y  notons  même  un 
progrès  réel  dans  le  sens  de  la  tonalité  moderne  : 
l'emploi  fréquent  de  la  septième  de  dominante  et  du 
genre  enharmonique.  Il  est  presque  inutile  de  dire 
que  ses  ouvrages  appartiennent  exclusivement  au 
genre  sacré. 

Un  autre  des  artistes  qui  eut  une  certaine  renom- 
mée à  côté  de  Melgaço  est  Antonio  Marques  Lesbio, 
poêle  et  musicien,  qui  écrivit  non  seulement  de  la 
musique  liturgique,  mais  aussi  une  quanlité  extraor- 
dinaire de  villancicus,  dont  il  faisait  à  la  fois  le  texte 
et  la  musique^. 

Appartenant  à  la  seconde  moitié  du  xvii"  siècle, 
nous  sommes  obligés  de  consigner  encore  les  noms 
suivants  :  le  trinitaire  André  da  Costa,  excellent  har- 
piste et  compositeur;  Thomas  Pereira,  qui  habita  la 
Chine  douze  ans  et  se  distingua  beaucoup  comme 
didaclicien';  frère  Antonio  de  Beleni,  compositeur 
sacré  assez  fertile;  Erancisco  de  Valhadolid,  profes- 
seur de  musique  à  Lisbonne  et  auteur  de  plusieurs 
messes,  psaumes,  lamentations,  etc.,  et  les  moines 
Antonio  Vieira"^  et  Gabriel  de  Jésus,  tous  les  deux 
compositeurs  et  organistes  virtuoses. 

Empiétant  un  peu  sur  le  siècle  suivant,  mention- 
nons encore  frère  Francisco  de  Santa  Maria  et  Pedro 
Vaz  Rego,  compositeurs  sacrés,  ainsi  que  D.  Francisco 
José  Coulinho,  uii  noble  qui  a  été  excellent  amateur 
de  clavecin  et  de  viole  et  qui  composa  aussi  plu- 
sieurs œuvres  de  musique  religieuse. 

Dans  le  domaine  de  la  théorie  musicale  nous  devons 
attirer  l'attention  sur  les  noms  de  Mathias  de  Sousa 
Villa  Lobos  et  Manuel  Nunesda  Silva.  Le  premier  était 
maître  de  chapelle  à  Coimbra  et  écrivit  une  théorie  du 
plain-chant  très  savamment  faite,  et  le  second  publia 
un  traité  complet  de  musique,  comprenant  toutes  les 
définitions  de  la  musique  mesurée,  un  abrégé  de  l'art 
du  plain-chant  et  des  éléments  d'histoire  musicale 
et  de  contrepoint. 

La  valeur  de  ce  dernier  ouvrage  semble  donc  s'im- 
poser, puisque  nous  en  relevons  trois  éditions  :  1685, 
1704  et  17-2b. 

Comme  nous  venons  de  voir  et  malgré  les  signes- 
d'une  incontestable  dépression  dans  le  mouvement 
artistique  du  pays,  nous  avons  glané  quand  même 
quelques  noms  assez  illustres  parmi  la  foule  de  musi- 
ciens médiocres  qui  vécurent  à  cette  époque.  Nous 
sommes  pourtant  désireux  d'arriver  à  une  période 
qu'on  pourrait  classilier  comme  la  renaissance  de  la 
musique  religieuse  en  Portugal  et  le  point  culminant 
de  l'art  hiératique,  par  la  splendeur  inouïe  de  toutes 
les  manifestations  qui  s'y  rattachent. 

C'est  sous  le  vaniteux,  dissolu  et  fanatique  Jean  V, 
c'est-à-dire  dans  toute  la  première  moitié  du  xviii" 
siècle",  que  l'on  peut  assister  à  cette  phase. excep- 
tionnellement brillante  de  notre  histoire  musicale. 

Le  caractère  par  trop  religieux  de  ce  monarque,, 
dont  les  tendances  artistiques  et  fastueuses  lui  valu- 


3.  11  existe  à  la  Bibliothèque  d'Evora  16  viUancicos  manuscrits,  quii 
ont  été  composes  par  cet  artiste. 

4.  Il  construisit  aussi  un  orgue  pour  le  collège  des  jésuites  à  Pékin. 

5.  Un  homonyme  du  temps  de  Jean  IV  ne  doit  pas  être  confondu  avec- 
celui-ci, 

C.    1700-1750. 


iiif^rninH  ns  la  musique 
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reiit  l'c'iiillirl(^  ii(!  Hlnijiiifiqiic,  a  coiitribiii;  assurément 
à  élever  les  maiiireslalioiis  du  i-uUe  en  Portugal  au 
comble  de  la  pompe. 

C'est  tout  d'alionl  la  chapelle  royale  qui  fut  l'objet 
de  sa  sollicUiide;  il  en  auf,'menla  tellement  le  per- 
sonnel que,  pour  ne  parler  que  des  clianleiirs,  on  en 
comptait  plus  de  70,  ce  nombre  avant  élé  porté  plus 
lard  à  13(i!  Le  revenu  des  sommes  alîectées  à  celte 
chapelle  était  quelque  chose  do  fabuleux.  I.es  fêtes 
qu'on  y  or^'anisait,  avec  des  ornements  surchargés 
d'or  et  de  pieireries,  étaient  tellement  somptueuses 
que,  sauf  peut-être  la  chapelle  ponlificale,  on  ne 
trouvait  leur  pareille  dans  le  monde  entier. 

Poussé  toujours  par  des  idées  grandioses,  il  incor- 
pora la  chapelle  à  la  cathédrale  de  Lisbonne',  for- 
mant ainsi  l'ensemble  imposant  de  la  Hasilique  Pa- 
triarcale, qui  est  devenu  célèbre  par  la  richesse  de 
son  trésor  et  par  le  nombre,  vraiment  surprenant,  des 
personnes  attachées  à  son  service. 

Pour  se  procurer  une  exécution  musicale  absolu- 
ment digne  de  ses  hautes  visées,  il  (it  venir  d'Italie  le 
compositeur  Domenico  Scarlatli,  auquel  il  confia  la 
direction  suprême  de  la  chapelle'  palriarcale  et  en 
même  temps  l'éducation  musicale  de  sa  fille,  la  prin- 
cesse Maria  Barbara,  qui  lut  plus  tard  reine  d'Es- 
pagne-. 

Outre  le  grand  claveciniste,  il  fit  engager  nombre 
de  chanteurs  et  instrumentistes  italiens,  qui  aidèrent 
à  rehausser  l'éclat  des  imposantes  auditions  d'une  cha- 
pelle où  la  musique  de  Palestrina  et  de  ses  continua- 
teurs était   presque  toujours  sur  le  programme^. 

Le  plain-chant  pourtant  ne  devait  pas  céder,  dans 
la  somptueuse  église  métropolitaine,  ses  vieilles  pré- 
rogatives d'art  hiératique  par  excellence.  Le  roi 
envoya  à  Home  des  personnes  qu'il  pensionna,  afin 
d'étudier  cette  spécialité,  et  ne  larda  pas  à  faire  venii' 
du  même  pays  des  plain-chantistes  et  des  liturgistes 
assez  profonds  pour  atteindre,  autant  que  possible, 
la  perfection  de  celte  indispensable  branche  du  culte. 
Le  nombre  des  chanteurs  de  plain-chant  fut  porté 
à  120. 

Jean  V  fit  aussi  faire  des  copies  de  tous  les  livres  de 
chœur  adoptés  au  Vatican,  afin  de  les  employer  dans 
sa  chapelle'. 

Il  agrandit  les  locaux  et  les  revenus  du  collège  de 
■Villa  VLçosa,  afin  d'y  pouvoir  entretenir  20  élèves,  et 
plaça  cet  établissement  sous  la  direction  des  pères 
jésuites.  Mais  il  voulut  faire  à  Lisbonne  même  quel- 
que chose  de  mieux,  et  il  créa  en  1713  un  Srminaiir 
Patriarcal,  destiné  à  l'enseignement  spécial  do  la 
musique  et  dont  les  dépenses  étaient  faites  par  les 
revenus  mêmes  de  la  chapelle  royale.  On  n'y  pouvait 
entrer  après  huit  ans,  sachant  lire  et  écrire  et  moyen- 
nant un  examen  où  le  postulant  devait  prouver  qu'il 
avait  les  premières  notions  de  la  solfa  (solfège);  ou 
l'admettait  par  exceplion  jusqu'à  10  ans,  s'il  mon- 
trait des  aptitudes  tout  à  fait  spéciales,  et  à  tout  âge 
s'il  était  castrat»  avec  une  bonne  voix  de  soprano  ou 

1.  C'est  par  l'initialive  do  Jean  V  que  le  pape  Clément  XI sanclionna 
la  nomination  de  patriarche  pour  l'archevêque  de  Lisbonne,  et  que  Clé- 
ment XII  lui  attribua  les  honneurs  du  cardiualat,  désormais  inhé- 
rents à  cette  haute  dignité  ecclésiastique. 

2.  Elle  devint  une  excellente  claveciniste  et  composa  un  Salve,  à 
grand  orchestre,  qu'on  exécuta daiis  le  monastère  dasSalesias  ii  Madrid. 

Le  père  J.-B.  iMartini  lui  dédia  le  premier  volume  do  son  histoire  de 
la  Musique,  et  Scarlalti  beaucoup  de  ses  œuvres  pour  le  clavecin. 

3.  Ce  furent  surtout  des  violonistes  qui  vinrent  à  cette  époque. 
Etant  donné  l'état  rudimenlairc  de  la  musique  orchestrale,  on  en  comp- 
tait même  fort  peu  à  l'étranger.  Du  reste,  les  cérémonies  religieuses 
étaient  presque  toujours  accompagnées  par  les  chanteurs  (solistes  et 
chœurs)  et  par  l'orgue. 


de  contialto.  Les  principales  matières  qu'on  ensei- 
gnait au  Srminaire  élaient  la  musique  théorique,  le 
solfège,  le  contrepoint,  l'orgue  et  l'accompagnement, 
mais  par-dessus  tout  le  chaut,  qui  était  l'objet  des 
■plus  méticuleuses  recommandations  du  fondateur, 
ainsi  que  de  la  sollicitude  éclairée  des  statuts.  11  y 
avait  aussi  une  classe  publique  et  gratuite,  pour  tous 
ceux  qui  voulaient  apprendre  le  solfège  ou  se  perfec- 
tionner dans  cette  spécialité. 

Dès  que  le  séminariste  terminait  ses  études,  on  lui 
facilitait  l'accès  aux  places  de  l'église  patriarcale  ou 
on  le  casait  ailleurs,  et  en  tous  cas  il  était  pourvu  à 
son  avenir  d'une  façon  tout  à  fait  paternelle. 

Un  des  maîtres  les  plus  importanis  qui  dirigea 
l'enseignement  au  Siiminaire  Patriarcal  fut  le  compo- 
siteur napolitain  Davide  Perez,  dont  nous  aurons  à 
nous  occuper  largement  dans  le  chapitre  suivant. 

Le  roi  Jean  V  fonda  aussi  une  école  de  musique 
religieuse,  exclusivement  vocale,  au  couvent  des  capu- 
cins de  Sainte-Catherine",  dont  il  vaut  la  peine  de 
faire  l'histoire.  Les  capucins,  voulant  observer  rigou- 
reusement leur  vœu  de  pauvreté,  n'admettaient  point 
dans  leurs  églises  ni  l'orgue  ni  aucun  instrument  de 
musique;  pour  ne  pas  renoncer  aux  avantages  de  la 
musique,  dont  celui  d'attirer  la  foule  auxcérémonies 
du  culte  n'était  pas  le  moindre,  ils  harmonisaient 
fréquemment  le  plain-chant,  à  quatre  voix,  dans  le 
style  du  faux-bourdon,  ce  qui,  avec  la  relative  perfec- 
tion de  l'exécution,  faisait  toujours  un  bel  ell'et.  Cette 
espèce  de  choral,  qu'on  appelait  en  Portugal  canto 
capucho  (chant  capucin),  était  très  apprécié  par  le  roi, 
qui  se  faisait  souvent  conduire  à  l'une  ou  l'autre  de 
leurs  églises  tout  e.'sprês  pour  l'entendre.  Voulant 
perfectionner  cette  curieuse  forme  d'arl,  il  recruta 
en  1729  plus  de  cent  novices,  ayant  de  belles  voix,  et 
les  logea  dans  trois  couvents  situés  au  bord  du  Tage 
et  dont  l'un  d'eux,  celui  de  Sainte-Catherine,  devint 
bientôt  la  nouvelle  maîtrise.  Il  fit  engager  en  Italie, 
pour  en  diriger  l'enseignement,  le  compositeur  véni- 
tien Giovanni  (iiorgio,  qui  resta  en  Portugal  jusqu'à 
la  date  funeste  de  17;i3''et  qui  créa  beaucoup  d'ex- 
cellents élèves,  qui  dans  la  suite  illustrèrent  l'art 
portugais.  Disons  en  passant  que  Giovanni  Giorgio 
laissa  en  Portugal  plus  de  .SOO  partitions  religieuses, 
qui  sont  de  vrais  modèles  du  plus  pur  stylo  paleslri- 
nien*. 

C'est  la  maîtrise  de  Sainte-Catherine  qui  a  pourvu 
la  magnifique  basilique  de  Mafra  de  ses  premiers 
plain-chantistes.  Ce  grandiose  monument,  qui  finit 
par  avoir  six  orgues",  fut  le  centre  de  grandes  fêtes 
religieuses,  qui  se  faisaient  remarquer  par  l'excel- 
lence et  le  grantl  nombre  de  voix  qui  y  prenaient  part. 
Pour  se  figurer  les  dimensions  colossales  de  cet 
immense  vaisseau  et  en  même  terfips  la  grandeur  de 
tons  les  projets  qui  sortaient  du  cerveau  de  Jean  V,  il 
suffira  de  dire  que  pour  la  construction  du  temple  et 
du  palais  on  employa  une  vraie  armée  de  i7.8:)l)  ou- 
vriers. 


4.  Pour  agrandir  la  hibliothèciue  fondée  par  Jean  IV,  il  fit  également 
copier  les  livres  de  la  liturgie  grcctiuc,  arménienne,  syrienne,  maro- 
nite, nestorienne,  etc. 

5.  La  castration  ne  so  prali([ua  jamais  en  Portugal,  au  moins  dans 
le  but  d'obtenir  de  belles  voii  au  timbre  féminin .  On  a  pourtant  engagé , 


tout  le  long  de  co  iviu"  siècle,  grand 
seulement  pour  les  services  religicui 
nous  aurons  l'occasion  de  lo  voir  plus  tard. 
G.  Près  de  Lisbonne. 

7.  Le  grand  tremblement  ilc  terre. 

8.  On  les  conserve  dans  les  archives  de  la 
dans  la  Dibliothèquc  d'Ajudii. 

y.  Au  commencement  du  xix"  siècle. 


de  castrais  italiens, 
aussi  pour  l'opéra,  i 


athédralcde  Lisbonne  et 


ENCYCLOPEDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTfOXXATRE  DU  COXSEnVATOrfiE 


11  faut  avouer  que  la  libéralité  de  ce  monarque,  en 
matière  d'oslentalion  religieuse,  prend  souvent  les 
allures  d'une  vraie  monomanie,  tant  soit  peu  ridi- 
cule. 

Le  jeu  de  cloclies  de  celte  même  basilique  de  Mafra 
est  quelque  chose  de  monstrueux;  il  se  compose  de 
114  cloches  avec  le  poids  total  de  117.000  kilos.  Le 
carillon  a  été  construit  par  De  Hont  et  Le  Vache, 
fabricants  anversois'. 

Comme  on  le  voit,  le  monarque  portugais  proté- 
geait de  très  prés  toutes  les  manifestations  de  la  vie 
conventuelle;  mais,  à  dire  vrai,  il  avait  une  prédilec- 
tion marquée  pour  les  couvents  de  femmes  et,  qui  pis 
est,  ne  s'en  cachait  guère.  Celui  d'Odivelias,  que  nous 
ne  citons  pas  pour  la  première  fois,  était  non  moins 
célèbre  par  le  libertinage  effréné  du  trop  galant 
Jean  V,  qui  y  avait  élabli  son  Ile  enchantée-,  que  par 
son  splendide  service  musical,  organisé  pour  ainsi  dire 
à  l'adresse  du  roi,  qui  avait  dans  ce  lieu,  proscrit  aux 
autres  mnrtols  du  sexe  fort,  ses  entrées  libres  à  toute 
heure.  Les  voix,  dit-on,  y  étaient  pures  et  excep- 
tionnellement belles,  et  l'ensemble  des  chants  vrai- 
ment exquis,  ce  qui  ne  doit  pas  nous  étonner,  car, 
même  pour  l'admission  dans  les  autres  couvents  de 
moindre  importance,  on  préférait  toujours  les  fem- 
mes musiciennes  à  celles  qui  n'avaient  pas  ce  talent. 

Malgré  les  scandales  de. tout  genre  qu'on  y  prati- 
quait, ou —  qui  le  sait?  —  peut-être  à  cause  de  la 
vie  facile  et  pervertie  qu'on  y  menait,  le  fait  est  que 
les  places  vacantes  aux  couvents  étaient  anxieuse- 
ment convoitées  par  les  femmes  les  plus  distinguées 
de  la  noblesse  et  de  la  bourgeoisie. 

On  dirait  même  que  le  crédit  de  chaque  famille  se 
trouvait  à  moitié  ébranlé,  si  elle  n'avait  une  ou  plu- 
sieurs parentes  au  couvent. 

Bref,  la  fausse  dévotion  et  le  cloître  étaient  le  trait 
le  plus  saillant  de  l'époque;  il  n'est  donc  pas  éton- 
nant que  la  composition  de  la  chapelle  musicale  des 
couvents,  ainsi  que  le  chant  des  églises,  aient  mérité 
les  plus  grands  soins  et  se  soient  élevés  au  plus  haut 
degré  de  perfection. 

Les  artistes  qui  se  sont  distingués  en  ce  moment 
décisif  de  l'art  religieux  portugais  se  comptent  par 
douzaines;  nous  nous  contenterons  d'en  indiquer  les 
personnalités  les  plus  remarquables. 

Les  voici  :  Francisco  da  Costa  e  Silva,  Joào  da 
Silva  Moraes,  Joào  llodrigues  Esteves,  les  pères  Do- 
mingos  ISunes  Peieira,  José  Cardoso,  Christovâo  da 
Fonseca,  Francisco  de  Carvalho  et  le  carmélite  Luiz 
dos  Anjos,  qui  tous  furent  maîtres  de  chapelle  à  Lis- 
bonne ;  frcri'  Francisco  de  San  Jeronymo,  directeur 
de  la  chapelle  du  monastère  de  Belem;  le  père  Igna- 
cio Antonio  Celestino  et  Henrique  Carlos  Correia,  res- 
pectivement maîtres  de  chapelle  à  Evora  et  à  Coim- 
bra;  les  moines  organistes  Manuel  da  Conceiçào  et 
Manuel  dos  .Santos;  Antonio  ïeixeira,  claveciniste  et 
plain-chantisle  qui  a  étudié  en  Italie;  José  Antonio 
Carlos  de  Seixas,  organiste  et  claveciniste,  et  finale- 
ment les  maîtres  plain-chantistes  Verissimo  dos  Mar- 
t3Tes  et  Domingos  do  Rosario,  dont  le  Thcatro  cccte- 
siastico  a  eu  non  moins  de  neuf  éditions. 


1.  Jean  V  fit  construire  aussi  pour  ie  cloclier  de  la  Patriarc^tle  uno 
cloche  ayant  le  poids  de  S. 800  kilos! 

2.  Dans  l'Histoire  démon  tetnps,  de  Frédéric  II,  roi  de  Prusse,  on 
peut  voir  celte  citation  un  lautiucl  sévère,  et  pourtant  véritaljie,  à  pro- 
pos de  notre  monarque  ; 

«  Don  Juan  n'était  C(umu  que  par  sa  i>assion  bizarre  pour  les  céré- 
monies de  l'église.  Il  avait  obtenu  par  un  bref  du  pape  le  droit  d'a- 
voir un  palriai'che.  et  par  uu  autre  bref  celui  de  dire  la  messe,  à  a 
consécration  près.  Ses  plaisirs  élaieut  dos  fonctious  sacerdotales;  ses 


Presque  tous  ces  artistes  ont  été  des  composi- 
teurs, plus  ou  moins  féconds,  de  musique  religieuse. 

Dans  le  domaine  de  l'art  mondain,  caractérisé  spé- 
cialement par  l'introduction  délinitive  de  l'opéra  ita- 
lien en  Portugal,  le  mouvement  musical  ne  s'est  pas 
moins  accentué  pendant  le  règne  de  Jean  V,  et  il  a 
été  assurément  plus  marquant. 

C'est  ce  que  nous  allons  analyser  dans  le  chapitre 
suivant. 


PERIODE    ITALIENNE 

Le  destin  des  petits  pays  qui  ne  savent  ou  ne  peu- 
vent trouver  dans  leur  propre  vie  intérieure  le  germe 
de  leurs  aspirations  les  plus  nobles  est  de  se  laisser 
éternellement  balancer  par  les  influences  du  dehors, 
sans  se  rendre  compte  de  la  richesse  des  traditions 
qui  s'envolent,  des  éléments  de  vitalité  qu'on  laisse 
graduellement  évanouir.  Cela  a  été  de  tous  temps  le 
défaut  du  Portugal. 

Dans  le  domaine  spécial  qui  occupe  noire  atten- 
tion, nous  croyons  fermement  à  l'existence,  en  ce 
pays,  des  fondements  indispensables  pour  la  créa- 
tion d'un  art  indépendant  et,  à  plusieurs  points  de 
vue,  absolument  original.  Ce  caractère  dislinctif  des 
nationalités  est  toujours  le  dernier  à  disparaître;  le 
peuple  le  garde  aux  moments  de  danger,  en  défen- 
dant bravement  le  précieux  reliquaire  de  ses  croyan- 
ces, de  ses  légendes,  de  sa  musique  naive  et  douce. 
Ce  sont  les  sentiments  et  les  traditions  du  peuple 
qui  ont  procuré  à  la  littérature  et  à  l'art  de  tous  les 
pays  et  de  toutes  les  époques  leurs  plus  beaux  mo- 
ments. 

On  a  peu  profité  malheureusement,  ici,  de  celte 
source  limpide  et  pure. 

Si  nous  passons  en  revue  le  récit  des  événements 
détaillés  dans  les  deux  chapitres  précédents,  il  ne 
sera  pas  difficile  de  remarquer  que  tout  épanche- 
ment  de  l'ànie  populaire,  quelle  qu'en  soit  la  mani- 
festation, est  presque  toujours  systématiqueinenl 
étouffé. 

De  là  l'étonnante  expansion  de  l'intluence  flamande, 
accompagnée  et  suivie  plus  tard  par  cet  espagnolisme 
absorbant  et  tyrannique  que  nous  avons  eu  l'occa- 
sion de  déplorer  si  justement. 

Dans  la  seconde  moitié  du  xvii"  siècle  il  y  a  lieu  de 
constater  une  sensible  diminution  dans  l'importance 
de  ces  deux  courants  étrangers.  Us  ne  firent,  hélas! 
que  céder  le  pas  à  un  nouveau  venu,  dont  la  pré- 
pondérance s'accusa  de  suite  et  sut  passa  toutes  les 
inlluences  passées. 

L'heure  de  la  monodie  italienne  était  sonnée;  après 
avoir  trouvé  sa  voie,  elle  devait  envahir  tyrannique- 
nient  toutes  les  civilisations  musicales  de  l'iiurope 
et  se  superposer  à  toutes  les  formes  connues. 

Le  Portugal  en  fut  une  des  premières  et  des  plus 
dociles  victimes. 

Dès  1682  on   entend  pour  la  piemière  fois  à  Lis- 


maitressi 


bàlinieuts,  des  couvents;  ses  armées,  des  i 
des  relijrieuses.  » 

En  elTel,  les  amours  du  roi  avec  une  certaine  niarfre  Paula,  reli- 
gieuse d'Odivelias,  sout  reslérs  I,-,  ii^lores.  l'armi  les  meubles  piY- 
cieu\  qui  ornaient  la  soni|itii'  n--  ■  ii  iinlue  des  amants,  figurait  un 
délificui  clavecin  qu'on  su|i|."-r  ,  A.-hr  ,  Ho..re.  Le  marquis  de  Valla- 
das,  riclio  amateur  d'art,  possédait  en  cllet  dans  sa  précieuse  collec- 
tion uu  coc|uet  clavecin  qu'on  supposait  avoir  appartenu  à  la  maîtresse 
de  Jean  V;  il  appartient  aujourd'hui  il  l'upulente  maison  du  comte 
d'Olivacs. 


iifsrnini'  de  i.a  musique 
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lionne  la  musique  italienne';  40  ans  après,  elle 
ilevail  régner  en  souveraine,  pénétrer  jusqu'au  plus 
lirofond  de  l'âme  porluf,'aise,  inlluencer  on  capri- 
cieuse doiniiialrice  tous  les  produits  de  l'art  national 
et,  ce  qui  est  pire,  se  perpétuer  sans  relâche  jusqu'à 
nos  jours. 

Nous  n'ignorons  pas  la  haute  importance  histori- 
(lue  de  l'art  italien,  dans  ses  brillantes  et  fécondes 
manifestations.  La  Krance  et  l'Allemagne,  dont  la 
richesse  propre  n'a  pas  de  pareille  dans  le  monile 
musical,  ont  dû  en  accepter  le  joug,  imposé  à  tout 
le  monde  sous  l'empire  de  plusieurs  circonstances, 
mais  secoué,  tôt  ou  tard,  par  lous  ceux  qui  se  sen- 
taient assez  forts  pour  mener  une  vie  à  part. 

Le  Portugal,  avouons-le  courageusement,  n'eut 
pas  celte  force  et  se  laissa  entraîner  sans  la  moin- 
dre résistance,  malgré  les  talents  prime-sauliers  dont 
les  noms  brillèrent  à  plusieurs  reprises  sur  celte 
page  un  peu  banale  de  son  histoire. 

Voyons  comme  se  sont  produits  les  événemenis 
pendant  le  cours  de  ce  xvni"  siècle,  qui  peut  êtr(; 
considéré  comme  l'époque  la  plus  florissante  de  l'i- 
talianisme en  PortugaL 

Notre  théâtre  national  a  puisé  ses  origines  dans 
les  formes  hiératiques,  dont  le  plus  curieux  spéci- 
men est  le  villancico,  qui  a  été  déjà  objet  de  nom- 
breuses citations  de  notre  part. 

La  forme  dramatique  du  villancico  se  rapprochait 
sensiblement  de  l'ntilo,  avec  la  différence  toutefois 
qu'il  n'était  pas  mimé,  mais  simplement  récité  et 
chanté. 

Cette  manifestation,  éminemment  populaire,  s'est 
maintenue,  pendant  des  siècles,  dans  les  mœurs 
portugaises,  et  elle  fut  cultivée  par  la  presque  tota- 
lité des  compositeurs;  pour  ne  parler  que  du 
xvn«  siècle,  on  trouve  des  milliers  de  villancicos  dans 
la  littérature  musicale  du  pays. 

C'est  seulement  dans  les  imhiws  et  eniremeses  dos 
cours  d'Alphonse  V  et  de  Jean  II  que  nous  trouvons 
les  premiers  vestiges  de  théâtre  profane,  et  on  dit 
même  que  ce  dernier  roi  y  prit  part  personnelle- 
ment, travesti  en  Chevalier  du  Cygne. 

Mais  ce  genre  de  représentations  n'étant  que  réci- 
tées, on  doit  rapporter  la  vraie  création  du  théâtre 
avec  musique  aux  admirables  pièces  de  l'immortel 
Gil  Vicente,  qui  en  a  embrassé  toutes  les  formes  :  la 
forme  hiératique  dans  les  autos  de  Noël  et  d'autres 
solennités  religieuses,  la  forme  populaire  dans  les 
farces,  la  forme  aristocratique  dans  les  tragi-comédies. 
Ce  dernier  genre  ayant  été  plus  lard  somptueuse- 
ment exploité  par  les  jésuites,  on  en  ht  des  divertis- 
sements splendides  pendant  les  xvi«  et  xvn*  siècles; 
mais  les  villancicos  accompagnaient  hardiment  ce 
mouvement. 

Il  y  en  avait,  à  la  fm  du  xvn"  siècle,  qui  étaient  de 
vraies  représentations  théàlrales,  avec  beaucoup  de 
personnages  et  un  développement  artistique  extra- 
ordinaire. La  danse  n'y  était  pas  étrangère  non  plus, 
et  l'élément  hiératique  y  perdait  chaque  jour  de  sou 
importance  primitive. 

Depuis  1723,  la  représentation  des  villancicos  dans 
les  églises  a  été  tout  ii  lait  supprimée,  par  ordre  de 
Jean  V,  et  sous  l'empire  de  la  mode  italienne,  qui 
venait  d'éclore  à  l'impulsion  d'Alessandro  .Scarlatli, 
d'Antonio  Lotti,  d'Ëmanuele  Astorga,  etc.,  les  exhi- 
bitions dramatico-lyriques  s'émancipent  ouvertement 
de  leur  primitif  caractère  religieux. 


ste,  dil-on, 
iUôl,  l'e>ii(!r 


ns  le  moindre  succès.    On 


Kn  1711  nous  commençons  à  voir  à  la  cour  de 
Jean  V  certaines  représentations  entièrement  profa- 
nes, fables  dramatisées,  où  il  parait  que  la  musique 
prit  une  large  part. 

Une  des  premières  dont  nous  ayons  connaissance 
est  la  fable  d'.lcis  e  Galatca,  dont  l'auteur  nous  esl 
inconnu  et  qui  était  accompagnée  par  des  violons, 
des  basses,  des  Hûtes  et  des  hautbois.  On  la  joua  le 
2  septembre  1717  dans  un  théâtre  préparé  ad  hoc 
chez  l'abbé  de  Mornay,  ambassadeur  de  France. 

En  dehors  de  cette  fable,  Alfeo  e  ArHltma  ainsi 
que  la  zarzucla  En  poder  de  la  llarmonia,  dont  les 
poèmes  ont  été  écrits  par  Luiz  da  Cosia  e  Faria  gt 
qui  ont  été  représentées  successivement  dans  les 
années  de  1712  et  1713,  pourraient  donc  être  consi- 
dérées comme  des  essais  très  intéressants  de  pièces 
lyriques,  dans  le  genre  opéra. 

La  femme  de  Jean  V,  Marie-Anne  d'Autriche,  n'a 
pas  peu  contrilnié  à  l'éclosion  du  vi'ai  opéra,  en 
apportant  de  son  pays  le  goût  pour  les  représen- 
tations et  cantates  italiennes,  qui  servaient  déjà  à 
Vienne  à  célébrer  les  principaux  événements  histo- 
riques et  à  rehausser  les  fêtes  les  plus  brillantes  de 
l'année. 

Le  roi  lui-même  ne  tarda  pas  à  envoyer  en  Italie 
les  élèves  les  mieux  doués  des  écoles  portugaises, 
afin  qu'ils  pussent  entendre  la  bonne  parole  dans  le 
lieu  même  de  l'origine.  Comme  nous  avons  dit  plus 
haut,  il  lit  venir  aussi  de  remarquables  ai'tistes  ita- 
liens, Domenico  Scarlatli  en  tête,  et  l'on  se  convain- 
cra facilement  que  le  prestige  d'un  tel  maître  fut 
une  des  causes  principales  de  la  rapide  propagation 
de  l'art  italien. 

Dans  sa  passion  pour  le  théâtre,  et  spécialement 
pour  l'opéra,  Jean  V  aura  voulu  faire  une  diversion 
aux  soucis  et  aux  sévérités  de  la  Patriarcale.  11  ne 
se  contenta  plus  d'avoir  transformé  le  couvent  d'O- 
divellas  en  l'arc  aux  Cerfs;  à  l'instar  de  Louis  XV  et 
de  Léopold,  il  étendit  le  cercle  de  sa  galanterie  jus- 
qu'aux coulisses  des  théâtres. 

De  là  s'ensuivit  une  circonstance  heureuse,  l'intro- 
duction définitive  de  l'opéra,  comme  élément  de 
progrès  et  comme  stimulant  pour  les  compositeurs 
nationaux. 

C'est  en  1720  que  les  spectacles  italiens  commen- 
cent à  s'étendre.  On  parle,  entre  antres,  d'une  séré- 
nade anonyme  ayant  le  titre  de  II  trionfo  délie  Virtù 
et  d'une  Cantata  Pastorale,  screnata  da  cantarsi  nel 
(jiorno  di  S.  Giovanni  Eoungelista,  nel  reagio  Pulazzo 
di  Giovanni  quinlo  Ré  di  Portoijalto. 

D'autres  pièces  du  môme  genre  s'ensuivirent,  dont 
beaucoup  sur  des  sujets  mythologiques,  et  la  plu- 
pait  dans  le  but  d'encenser  le  monarque  ou  la  fa- 
mille royale. 

Mais,  en  dehors  de  l'atmosphère  aristocratique  des 
palais,  nous  trouvons  encore  à  cette  époque  l'élé- 
ment de  l'opéra  populaire,  presque  entièrement  dé- 
gagé de  l'intluence  étrangère. 

En  ellèt,  un  certain  Antonio  José  da  Silva,  sur- 
nommé le  docteur  juif,  fit  représenter  sur  le  théâtre 
du  liairro  Alla,  en  1733,  une  espèce  d'opéi-a-comiqne. 
Vida  do  firande  IJom  Quixotc  de  la  Miincha,  que  sui- 
vii-ent,  jusqu'en  1737,  d'autres  pièces  du  même  genre 
qui  peuvent  être  considérées  comme  le  vrai  et  le 
seul  type  d'opéra  portugais  du  xviii"  siècle  entière- 
ment dégagé  du  conventionalisme  religieux-.  Le 
caractère   satirique  de  ces  ouvrages  devait   être  un 


î.  ïlieoijljilo  biag.i  assure  que  l'inlluencc  do  l'opir 
as  6lrang.;re  au  talent  d'Aiitouio  Jos6  da  .Silva. 
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sérieux  danger  pour  son  auteur  pendant  le  sombre 
pouvoir  du  Sainl-Oflîce,  et  il  le  fut  tellement  qu'il 
dut  payer  de  sa  vie  la  hardiesse  de  l'entreprise,  car 
on  le  décapita  en  IT.'iO,  pour  hérésie  et  judaïsme. 

Antonio  José  da  Silva  était  Brésilien  d'origine,  et 
un  des  éléments  qu'il  employa  dans  ses  opéras  est 
la  modinha  brésilienne,  qui  eut  pendant  longtemps 
une  grande  vogue  dans  tous  les  salons  portugais; 
c  est  une  espèce  de  romance  de  caractère  plaintif  et 
sentimental',  dont  l'accompagnement  était  généra- 
lement confié  à  la  guitare'. 

Le  docteur  juif  a  eu  très  peu  d'imitateurs  dans  le 
genre  qu'il  créa,  genre  qui  du  reste  ne  lui  survécut 
que  quelques  années. 

Il  était  même  presque  impossible  qu'il  pût  créer 
une  école  fructueuse,  ou  même  durable.  Tout  d'a- 
bord la  terreur  répandue  par  les  autodafé  n'était  pas 
de  nature  à  encourager  les  divertissements  popu- 
laires, de  quelque  genre  qu'ils  fussent;  d'autre  part, 
la  lutte  avec  le  nouvel  opéra  italien,  forme  d'art  qui 
gagnait  déjà  les  bonnes  grâces  de  la  noblesse  et  de 
la  bourgeoisie,  et  était  acceptée  à  bras  ouverts  par 
les  pays  les  plus  cultivés  de  l'Europe,  ne  pouvait 
aucunement  être  favorable  à  l'essor  de  l'opéra  popu- 
laire. 

Ceci  explique  comment  les  efforts  du  docteur  juif 
dans  le  sens  de  la  création  d'un  art  national  furent 
vains. 

Contemporain  de  cette  pauvre  victime  de  l'Inqui- 
sition, nous  trouvons  un  compositeur  aux  visées 
plus  aristocratiques,  qui  se  lança  un  des  premiers 
dans  le  genre  de  l'opéra  sérieux  et  le  lit  avec  un 
relatif  succès.  C'est  Francisco  Antonio  d'Almeida, 
dont  le  premier  ouvrage  connu  date  de  1733  et  porte 
le  titre  de  la  Pazienza  di  Socrate,  dramma  comico  da 
cantarsi  nel  cnrnevale  di  quest'  anno  nel  Real  Palazzo 
di  Lisbona.  Il  n'en  existe  que  la  partition  du  3=  acte, 
et  d'après  l'analyse  de  cette  partition  et  d'une  autre 
■qui  est  à  la  bibliothèque  d'Ajuda-  on  a  pu  consta- 
ter une  grande  habileté  de  main,  bon  développement 
■de  la  mélodie,  sans  les  fioritures  dont  on  a  abusé 
plus  tard,  et  une  certaine  variété  dans  la  modula- 
tion, qui  n'est  pas  commune  dans  les  compositions 
de  cette  époque. 

La  composition  de  l'orchestre  est  semblable  à  celle 
d'Alexandre  Scarlatti,  —  deux  hautbois,  deux  cors 
elle  quatuor  à  cordes,  l'accompagnement  du  récita- 
tif étant  toujours  indiqué  en  basse  chiifrée. 

A  propos  des  ouvrages  de  d'Almeida,  M.  Vieira  ' 
fait  cette  remarque  intéressante  :  «  On  n'y  voit  plus 
l'ombre  du  contrepoint  llamand.  » 

«  Peu  d'années  avant,  le  style  polyphonique  régnait 
seul;  entre  les  villancicos  de  Marques  Lesbio,  qui  a 
travaillé  jusqu'en  1709,  et  cet  opéra  de  Francisco 
d'Almeida  (Spinalba),  il  y  a  la  même  différence  de 
procédés  techniques  qu'entre  une  composition  de 
JSossini  et  une  de  Wagner. 

Les  ouvrages  connus  de  Francisco  Antonio  d'Al- 


1.  Le  même  savant  en  attribue  l'origine  aux  Tonos  ou  madrigaux 
'qu'on  chantait  aux  fêles  de  Nol-1  ou  en  accompagnant  les  processions 
et  qui,  successivement  modifiés,  se  seraient  insensiblement  incorporés 
à  la  tradition  populaire.  Ce  qui  est  certain,  c'est  que  cette  espèce  de 
romance  s'acclimata  au  Brésil,  légèrement  modilîée  par  l'inlerpréta- 
tion  exagérée  et  langoureuse  qu'on  lui  donna  là-bas. 

L'historien  anglais  Stafford  trouve  dans  les  modinlias  le  germe  de 
n  musique  dramatique  portugaise,  et  il  regrette,  non  sans  raison,  que 
les  compositeurs  portugais  aient  abandonné  le  style  de  letir  musique 
nationale  pour  adopter  la  manière  italienne. 

2.  Spiiialùa.  M.  Vieira  en  donne  les  détails  les  plus  intéressants 
dans  son  Dictionnaire  bioijrapti.iqHe ,  au  nom  de  Atmeida. 

3.  Dictionnaire  cité. 


meida  peuvent  se  classifier  chronologiquement  de  la 
façon  suivante  :  ji 

l'''22.  —  //   Pentimento   di  Davidc,  componimento 

sacro. 
1733.  —   La  Pazienza  di  Socratc,  déjà  citée. 
1733.  —   La  Finta  Pazza,  drama  pcr  musica,  da  re- 

presentarsi  nel  Carnevale  di  quest'  anno 

nel  Palazzo  Realc  cli  Lisbona. 

1738.  —  Le  Virlu  Trionfanti,  Serenatada  cantarsi 

nel  Palazzo  delV  Exmo.  e  Reuino.  Sig  R. 
Cardinale  D.  Tomaso  d'Almeida.  primo 
l'atriarca  di  Lixbona,  In  occasione  délia 
di  Lui  Promozione  alla  Diijnitâ  Cardi- 
nalizia;  ed  al  medesiino  dedicata  dalli 
Cantori  italiahi. 

1739.  —    La   Spinalba    o    vero   il   Veechio  Matto, 

Dramma  Comico  da  rcpresentarsi  nel 
Real  Palazzo  di  Lisbona  Per  il  Carnovale 
di  quest'anno  1739. 

Il  a  aussi  écrit  de  la  musique  religieuse*. 

Si  nous  avons  donné  le  titre  complet  de  ses  ou- 
vrages dramatiques,  c'est  pour  montrer  qu'ils  ont 
été  spécialement  composés  pour  honorer  ou  amuser 
le  roi  et  les  hauts  personnages  de  la  cour.  Vers  le 
même  temps,  en  1733,  tout  le  monde  fut  admis  à 
apprécier  l'opéra  italien,  moyennant  le  payement 
d'une  entrée.  Un  des  violonistes  italiens  que  Jean  V 
avait  engagés  pour  le  service  de  la  cour,  Alessandro 
Paghetti,  fonda  un  nouveau  théâtre,  qui  fut  construit 
en  face  du  couvent  de  la  Trinité,  dont  il  a  pris  le 
nom,  Academia  da  Trindade. 

La  compagnie  était  modeste.  Alessandro  Paghetti 
et  ses  quatre  filles,  Gaetano  'Valletti,  Giuseppe  Ga- 
letti,  Alessandro  Veroni  et  Felice  Checacci  étaient 
les  artistes  qui  la  composaient  dans  les  deux  premiè- 
res années  et  dont  le  nombre  fut  augmenté  plus  tard. 

Les  premiers  opéras  représentés  furent  : 

1733.  —  Farnace. 

173G.  —  Alessandro  nelV  Indie,  de  Schiassi. 

Eurenc,  du  même. 

Deinetrio,  de  Caldara. 

Artascrse. 
1737.  —   Olimpiade,  de  Caldara. 

Siface,  de  Leonardo  Léo. 

Demofoonte,  de  Schiassi. 
173S.  —  Sesostris,  de  Leonardo  Léo. 

Il  Siroe. 

Comme  s'il  voulait  s'amender  d'avoir  osé  détour- 
ner en  faveur  du  gros  public  ces  amusements  privi- 
légiés, le  bon  Paghetti  eut  le  soin  de  dédier  toutes 
ces  représentations  (j  la  noblesse  de  Portugal  (sic). 

Cependant  il  paraît  que  l'imprésario  ne  faisait  pas 
tlorès;  il  se  plaignait  surtout  de  la  concurrence  qui 
lui  était  faite  par  un  autre  théâtre,  le  Pateo  dos  Cou- 
des, exploité  vers  1737  par  une  compagnie  française 
de  comédie,  ballet  et  marionnettes. 

En  vain  il  demanda  à  l'IIospital  de  Todos  os  Santos''' 
des  restrictions  pour  les  théâtres  rivaux  et  des  con- 
cessions pour  le  sien.  Il  dut  abandonner  l'entreprise 


4.  Entre  autres  ouvrages  de  ce  genre,  11  composa  pendant  son  séjour 
en  Italie,  où  il  élait  pensionné  parie  roi  Jean  V,  les  deux  oratorios  It 
pentimento  di  Davide  et  Giuditta,  qui  ont  été  chantés  à  Rome  en 
172iet  1726. 

5.  Comme  nous  avons  dit  plus  haut,  cet  hôpital  seul  avait  le  privi- 
lège de  permettre  les  représentations  publiques,  moyennant  un  tant 
prélevé  sur  chaque  représentation. 

Ce  privilège  dura  jusqu'à  l'année  1727,  fut  rétabli  en  1736  et  déGui- 
tivcmcnt  aboli  en  1743. 
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el  se  contenter  de  faire  engager  sa   famille  et  ses 
artistes  par  d'autres  imprésarios. 

Nous  les  IrouvoMS  incorporés  dans  la  nouvelle  com- 
pagnie du  Pateo  dos  Coudes,  qui  prit  le  lilre  pompeux 
de  Thealro  nova  da  Rua  dos  Coudes;  telles  sont  les 
pièces  où  ils  ont  dû  se  faire  applaudir  : 

1738.  —  Clcmenza  di  Tito,  de  Caldara. 

Ëmira,  de  Leonai'do  Léo. 

1739.  —  Merope,  de  (Jiaconielli. 

H  Vologcso,  de  Niccola  Sala. 
Dcmet.rio,  de  Scliiassi. 
Carlo  Calvo,  de  Leonardo  Léo. 
Siface,  du  même. 

1740.  —  Alessandro  ncW  Indie,  de  Pio  Fabri. 

Catone  in  Ulicca,  de  Rinaldo  di  Oapua. 

Cira  riconosciuto,  de  CaUlara. 

Ezio. 

Marchese  di  Tulipano,  de  Paesiello'. 

1741.  —  Ipermncsli'a,  de  Rinaldo  di  Capua. 

Didone  abbandonata,  du  même. 

1742.  —  Bajazctie. 

Comme  nous  le  voyons,  les  artistes  portugais,  sauf 
Francisco  Antonio  d'Alnieida,  ne  se  hasardaient  pas 
encore  à  ce  genre  de  composition;  c'est  seulement 
pendant  la  seconde  moitié  du  xvni'  siècle  que  rayon- 
neront dans  l'art  théâtral  les  grandes  célébrités. 

On  pourrait  citer,  par  contre,  quelques  didacticiens 
non  sans  valeur  qui  vécurent  sous  le  règne  de  Jean  V  : 
Joâo  Vaz  Morato,  auteur  de  traités  de  musique  et 
de  plain-chant,  surtout  le  P.  Joào  Chrysosthomo  da 
Cruz,  qui  a  publié  une  bonne  méthode  de  musique, 
datée  de  174.T,  et  d'autres  œuvres. 

On  ne  trouve  à  cette  époque,  comme  instrumen- 
tistes, que  bien  peu  d'exéculants  dignes  de  remarque. 
Les  orchestres  sont  plutôt  médiocres;  à  peine  si  nous 
trouvons  quelques  violonistes  connaissant  à  fond  leur 
instrument,  et  ceux-ci  encore  sont-ils  Italiens  de  nais- 
sance ou  d'origine. 

Au  nombre  de  ces  derniers  appartenait  Romào 
Mazza,  fils  d'un  violoniste  de  Parme,  qui  s'était  établi 
à  Lisbonne  sous  les  auspices  de  Jean  V.  A  peine  âgé 
de  14  ans,  le  jeune  Romào  montrait  de  telles  aptitudes 
pour  la  musique,  et  particulièrement  pour  le  violon, 
que  la  reine  Marie-Anne  l'envoya  en  Italie.  11  en  revint 
consommé  dans  son  art,  mais  ne  dépassa  pas  la  28" 
année. 

Le  Portugal  était  bien  pauvre,  à  celte  époque-là, 
d'arlistes  nationaux  dans  toutes  les  spécialités  de  la 
musique. 

C'est  la  venue  du  maestro  napolitain  Davide  Perez, 
engagé  par  le  roi  Joseph  1"',  le  successeur  du  dissi- 
pateur Jean  V,  qui  donna  une  nouvelle  prospérité  à 
l'art  dramatique  national,  sans  parler  des  soins  que 
lui  valut  la  chapelle  patriarcale,  dont  il  fut  un  des  plus 
célèbres  directeurs. 

Son  séjour  à  Lisbonne,  de  l'année  1752  jusqu'à 
sa  mort,  supposée  en  1780,  a  eu  une  durable  et  décisive 
influence  sur  les  compositeurs  portugais,  tant  pour 
le  progrès  de  la  musique  dramati(iue  que  pour  celui 
de  la  musique  sacrée. 

Comme  professeur,  son  importance  n'a  pas  été 
moindre;  engagé  tout  d'abord  pour  s'occuper  de  l'é- 
ducalion  musicale  des  fils  du  roi,  il  généralisa  l'en- 


1.  Traduit  en  portugais. 

2.  Toutes  les  [cirtitions  de  Perez  qui  ont  été  cliantées  à  Lisbonne 
se  trouvent  a  la  liibliottièque  d'AJuda. 

3.  A.  Hrîicli.i,  Tr:iU:!  de  mlludie,  abstraction  faite   de  ses  rapports 
avec  l'harmonie  (I^aria,  1832). 


soignemenl,  non  seulement  par  la  doctrine  orale, 
mais  aussi  par  la  publication  de  nombreux  solfèges, 
leçons  de  basse  chiffrée,  d'accompagnement,  etc., 
dont  la  plupart  furent  adoptés  dans  les  éludes  du 
séminaire  patriarcal. 

Son  bagage  religieux  est  considérable  :  deux  magni- 
fiques messes  à  huit  voix  réelles,  Matlulino  de  Morti, 
office  des  morls  pour  voix,  orchestre  et  orgue  (impri- 
més à  Londres  en  1774),  Te  Deitm  h  huit  voix,  avec 
accompagnement  d'orgue,  clairons,  cors,  violoncelle 
et  contrebasse,  répons  pour  Mercredi,  Jeudi  et  Ven- 
dredi saints,  lamentations,  Miserere,  motets,  matines 
pour  l'Epiphanie,  pour  Noël,  etc. 

Non  moins  fécond  dans  la  musique  de  théâtre,  il 
laissa  une  foule  d'opéras  italiens-  qui  ont  eu,  pendant 
la  seconde  moitié  du  xviii"  siècle,  une  vogue  générale. 
Nous  aurons  plus  tard  l'occasion  d'en  citer  les  titres 
et  de  dire  les  dates  où  ils  furent  représentés. 

A  ce  professeur  émérite  appartient  aussi  l'honneur 
d'avoir  guidé,  dans  la  carrière  de  l'art,  les  premiers 
pas  de  la  glorieuse  artiste  portugaise  Luiza  Todi,  que 
DOS  étrangers  considérèrent  comme  la  cantatrice  de 
tous  les  niecles'-^. 

Cette  artiste  n'a  pas  une  biographie  banale. 

Si  elle  ne  fut  pas  la  cantatrice  de  tous  les  siècles,  ce 
qui  est  évidemment  une  exagération,  on  peut  dire 
sans  hésiter  que,  tout  en  étant  la  première  chanteuse 
portugaise  de  tous  les  temps,  elle  n'en  a  pas  moins 
été  une  des  plus  fortes,  sinon  la  plus  forte  indivi- 
dualité lyrique  de  son  siècle. 

Luiza  d'Aguiar  Todi  naquit  en  17o3,  et  elle  n'avait 
pas  plus  de  13  ans  quand  elle  débuta  à  l'ancien 
théâtre  du  Bairro  Alto,  dans  le  rôle  de  Dorine  du 
Tartuffe  de  Molière,  à  côté  de  sa  sœur  Cécile,  qui  était 
l'éloile  de  ce  théâtre. 

En  1769  elle  épousa  le  violoniste  italien  Francesco 
Saverio  Todi  et  commença  ses  études  avec  Davide 
Perez  pour  la  musique  et  le  chant. 

On  fixe  à  1770  ses  débuts  comme  cantatrice  dans 
le  rôle  de  Marquise  de  7/  Viaggiatorc  ridicolo,  de  Sco- 
lari,  maestro  italien  qui  avait  été  engagé  pour  diriger 
les  représentations  du  Bairro  Alto.  KUe  chanta,  tou- 
jours sur  le  même  théâtre,  Vlneognita  perseguitata 
de  Piccini  et  un  autre  opéra  de  Scolari,  Il  Bejglierbel 
di  Caramania. 

La  prohibition  aux  femmes  de  chanter  au  théâtre 
et  la  désaffectation  du  Bairro  Alto  au  genre  lyrique 
contraignit  la  Todi  à  chercher  fortune  ailleurs,  et 
cela,  disons-le  en  passant,  pour  le  plus  grand  profit 
de  sa  carrière  artistique,  car  elle  recueillit  ainsi  dans 
les  pays  les  plus  cultivés  tant  les  applaudissements 
de  la  foule  que  ceux  des  connaisseurs. 

Elle  partit  donc  en  1772,  et,  pendant  les  cinq  années 
où  nous  perdons  sa  trace,  elle  dut  naturellement 
continuer  avec  ardeur  ses  études,  puisque  nous  ne  la 
trouvons  qu'à  Londres  en  1777,  se  produisant  dans 
le  Due  Contessede  Paesiello. 

Il  parait  que  le  genre  boulfe,  qu'elle  avait  préféré 
jusque-là,  ne  lui  seyait  pas  bien;  on  dit  même  que  le 
succès  de  Londres  ne  répondit  pas  à  ses  espérances 
dans  ce  premier  essai,  car  dès  lors  elle  se  consacra 
exclusivement  au  genre  sérieux,  où  elle  obtint,  jusqu'à 
la  fin  de  sa  carrière,  des  triomphes  ininterrompus. 

l'uur  tout  ce  qui  regarde  la  biograpliie  de  cette  fameuse  artiste,  ou 
peut  consulter  : 

J.  Kibciro  Guimaràes,  Biographia  de  Luiza  de  Arjuiar  Todi  (Lis- 
bonne, I87Ï). 

Joaquiin  de  Vasconceltos,  Luiza  Todi,  étude  critique  (Porto,  1873). 

Ce  dernier  surtout  est  une  source  de  très  intéressants  renseigne- 
ments sur  la  diva  portufiuise. 


2't2fi 


E.Vr.VCLOPÉDrE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSEBVATniHE 


Ses  succès  s'affirment,  à  Madrid,  celte  même  année 
1777  avec  Vulhiijiiadf'  de  Paesiello.  Mais  l'année  sui- 
vante réservait  à  l'illustre  Portugaise  un  des  plus 
beaux  moments  de  sa  vie  d'artiste.  Le  1"  novembre 
de  cette  année  elfectivement  elle  débutait  au  Concert 
spirituel,  à  Paris,  et,  d'après  les  éloquents  témoi- 
gnages des  journaux  de  l'époque,  sou  nom  résonna 
dans  la  grande  capitale,  comme  celui  d'un  vrai  prodige 
musical.  On  ne  tarissait  pas  d'éloges  sur  son  style 
admirablement  dramatique,  sa  raétbode  irrépro- 
chable, l'ampleur  de  sa  diction,  la  tendresse  de  sa 
voi.t,  et  par-dessus  tout  la  passion  qu'elle  imprimait  à 
son  chant'. 

Son  éclatant  succès  à  Paris,  augmenté  à  chaque 
nouvelle  audition,  lui  valut  la  protection  immédiate 
de  la  cour,  et  elle  l'ut  invitée  à  prendre  part  au  Con- 
cert de  la  neinr,  au  Palais  de  Versailles. 

Pendant  son  séjour  à  Paris,  Luiza  Todi  donna  le 
.jour  à  une  tille,  dont  les  parrains  furent  l'éditeur 
Imbart  et  le  célèbre  Cherubini  ;  ce  dernier  avait  un  tel 
dévouement  pour  la  jeune  artiste  qu'il  écrivit  tout 
exprès  pour  elle,  entre  autres  morceaux,  une  scène, 
Sarete  ulfin  contenta,  qu'elle  a  souvent  chantée,  et 
toujours  avec  un  immense  succès. 

En  1779  elle  était  à  Turin,  comme  première  chan- 
teuse du  genre  sérieux.  Deux  ans  pins  tard  nous  la 
retrouvons  à  Paris,  et,  dès  qu'elle  eut  terminé  son 
engagement,  elle  partit  pour  l'Allemagne  du  Sud  et  y 
fit  une  belle  tournée  de  concerts. 

Le  28  décembre  de  cette  même  année  elle  se  pré- 
senta pour  la  première  fois  à  la  cour  de  Vienne. 

L'année  suivante,  nous  la  voyons  accomplir  le  tour 
de  force  de  chanter  successivement  à  Turin,  à  Berlin 
et  à  Vienne,  où  elle  alla  même  deux  fois  et  resta 
jusqu'au  printemps  de  1781!. 

Quittant  l'Autriche,  un  nouveau  succès  l'attendait 
à  Paris. 

Ce  n'était  rien  moins  qu'une  lutte  artistique  aux 
Concerts  spirituels  avec  la  fameuse  (jerlrud  Mara, 
dont  la  réputation  était  alors  universelle. 

Les  plus  intéressantes  questions  musicales  passion- 
naient alors  le  monde  élégant  de  Paris;  la  querelle 
des  gluckistes  et  des  piccinistes  n'était  pas  complè- 
tement éteinte,  l'apparition  de  Vnigle  (larat  et  dn 
déjà  célèbre  Viotti,  le  fondateur  de  la  moderne  école 
de  violon,  électrisaient  tous  les  esprits. 

Le  moment  était  favorable  pour  une  lutte  acharnée, 
et  en  etïelce  ne  fut  pas  la  cantatrice  portugaise  qui  en 
souffrit,  car  sa  rivale  dut  s'absenter  de  Paris,  lais- 
sant le  champ  libre  à  sa  redoutable  adversaire. 

Le  t9  juin  1783  elle  faisait  ses  adieux  au  public 
parisien,  dans  un  mémorable  concert  où,  malgré 
le  concours  redoutable  du  grand  violoniste  Viotti, 
les  hommages  dus  à  la  célèbre  chanteuse  ne  faibli- 
rent pas. 

Entendue  successivement  à  Carlsruhe  et  à  Berlin 
(1783-1784),  elle  fut  ensuite  invitée  par  l'impératrice 
Catherine  de  Russie  et  ne  tarda  pas  à  se  rendre  à 
Saint-Pétersbourg,  où  l'attendaient  tant  les  succès 
auxquels  elle  était  accoutumée  que  les  plus  déplo- 
rables intrigues  qu'elle  eût  eu  à  subir  dans  sa  car- 
rière. 

C'est  avec  VArmida  de  (iiuseppe  Sarti  qu'elle  lit  ses 
débuts  à  Pétersbourg,  et  son  triomphe  fut  dès  lors  s; 
nettement  établi,  que  tout  paraissait  devoir  procurei 


1.  Le  Taljlean  raisftnni  du  dix-liuitième  siècle  avance  entre  nuLre? 
clioses  que  qui  voudra  aspirer  ii  la  perreclioii  dans  l'Art,  ne  peut,  pU5 
ctioisii' un  plus  beau  nioilèle. 

Le  Mercure  de  France,  parlant  d'une  seconde  audition,  assure  que 


à  notre  artiste  le  comble  du  bonheur.  La  tzarine  et 
loutre  la  cour,  qui  en  étaient  enthousiasmées,  la  com- 
blaient de  faveurs,  comme  le  public  la  comblait  d'ap- 
plaudissements. 

Malheureusement,  dans  la  même  année  1784  arri- 
vait à  Saint-Pétersbourg  le  maestro  Sarti,  l'auteur 
d'Armide,  lequel,  aujourd'hui  oublié,  jouissait  pour- 
tant en  ce  temps  d'une  grande  renommée,  et  qui  pres- 
que aussitôt  se  déclara  ennemi  acharné  delà  grande 
cantatrice  portugaise.  Alin  de  combattre  sou  succès 
grandissant,  il  attira  à  la  capitale  russe  le  fameux 
sopraniste  Marchesi.  Dans  la  lutte  artistique  qui 
s'engagea  entre  les  deux  célébrités,  c'est  encore  la 
Todi  qui  l'emporta,  et  l'impératrice  même  confirma 
cette  victoire  en  retirant  à  Sarti  tous  ses  emplois  et 
on  le  renvoyant  en  Italie. 

Pourtant  le  climat  de  la  Russie  ne  convenait  point 
à  notre  artiste,  et  sa  santé  s'en  ressentait  chaque 
jour.  C'est  ce  motif  qui  la  décida  à  accepter  les  pro- 
positions de  Frédéric-duillaume  II,  lequel,  dans  l'in- 
tention de  restaurer  l'Opéra  de  Berlin,  se  proposa  de 
rassembler  les  premiers  artistes  du  temps. 

Luiza  d'Aguiar  Todi  eut  à  Berlin  des  appointements 
princiers,  3.000  thalers,  habitation  au  palais  ro\al, 
voiture  royale  pour  son  service,  la  table  fournie  par 
la  cour  et  une  rémunération  de  4.000  thalers  à  l'ex- 
piration de  sou  contrat  de  trois  ans. 

C'est  en  1788  qu'eurent  lieu  ses  débuts  à  Berlin,^ 
avec  Andromcda  de  Ueichardt,  suivie  par  Medea  in 
Colchide  de  Aaumann. 

Après  avoir  reçu  des  Berlinois  les  plus  éloquentes 
et  chaleureuses  manifestations  d'estime,  elle  retourna 
à  Paris,  où  on  l'entendit  encore  aux  Concerts  spiri- 
tuels et  à  la.  Lo(je  Olympique. 

Pour  se  faire  une  idée  du  fanatisme  qu'elle  sou- 
leva à  Paris,  il  sulfira  de  dire  qu'on  lui  conféra  le 
titre  de  Cantatrice  de  ta  Nation,  titre  suprême  auquel 
une  artiste  étrangère  pût  aspirer.  Quelques  concerts 
en  Hanovre  suivirent,  et  nous  voyons  à  nouveau  notre 
éminente  artiste  à  Berlin,  où  elle  retrouve  de  nou- 
veaux succès  dans  Brenno  de  Reichardt,  à  côté  de  la 
célèbre  basse  Louis  Fricher,  inimitable  protagoniste 
de  cet  opéra. 

L'année  de  1790  se  passa  en  tournée  artistique 
dans  plusieurs  villes  allemandes,  où  elle  lit  une  sen- 
sation prodigieuse  par  la  perfection  de  son  chant  et 
la  magie  de  son  étonnante  voix.  Toute  l'année  sui- 
vante et  les  premiers  mois  de  1792  furent  consacrés 
aux  villes  d'Italie,  qui  l'accueillirent  avec  le  même 
succès. 

De  1792  à  179H  nous  la  trouvons  presque  toujours 
à  Madrid,  interrompant  quelquefois  ses  travaux  artis- 
tiques pour  se  rendre  au  pays  natal,  où  elle  eut 
souvent  l'occasion  de  chanter,  surtout  dans  des  con- 
certs. 

C'est  à  Madrid  qu'a  eu  lieu  la  fameuse  querelle 
des  todistcs  et  des  bantistes.  Les  deux  clans  qui  s'é- 
taient formés  en  faveur  de  la  Todi  ou  en  faveur  de  la 
Banti,  digne  rivale  de  la  cantatrice  portugaise,  étaient 
respectivement  soutenus  par  grand  nombre  de  par- 
tisans et  guidés  |iar  les  belles  duchesses  d'Ossuna  el 
d'Alba,  deux  riches  et  nobles  dames  île  la  cour  d'Es- 
pagne. 

On  dépensa  des  sommes  folles  en  présents  offerts 


le  genre  delà  voix,  la  passion,  la  si'nsihililé  etJcs  ressources  snprènics- 
de  cette  ehanlouse  ont  produit  sur  l'auditoire  un  ell'et  extraordinaire.  ' 

Choron  et  FayoUe  {Oirtionninrc,  1817)  disent  à  pr0[ios  des  coaccrJs- 
spirituels  ;  «  Kilo  y  lit  une  sensation  prodigieuse  et  obtint  un  succès 
qui,  après  dill'(*rents  vojages,  n'a  fait  que  se  eoQlinncr.  » 
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aux  ili'ux  itioles;  ou  lil  de  parlai  d'autre  de  bruyantes 
ovations. 

I.a  Todi  |ioiii1ant  avait  de  sou  cùlé  la  ciitiqno  et  la 
graïuie  majorité  du  public,  eteucorc  une  fois  elle  reui- 
porta  la  victoire. 

lille  revint  enfin  eu  1706  à  la  patrie,  où  elle  vécu!, 
jus(|u';\  l'annce  1833,  entourée  du  respectetde  l'amour 
de  sa  famille  et  de  ses  concitoyens. 

Il  est  donc  temps  de  clore  cette  longue"  paren- 
tlii'se,  par  laquelle  nous  n'avons  voulu  démontrer 
ijuc  la  célébrité  cui'opéenne  de  la  fameuse  cantatrice 
portugaise  et  l'enthousiasme  avec  lequel  ou  se  dis- 
l)utait  notre  compatriote  sur  les  principales  scènes 
de  son  temps. 

Reprenons  où  nous  l'avons  interrompue,  pour  nous 
occuper  de  la  fameuse  Todi,  la  suite  des  événements. 
Nous  avons  vu  le  grand  développement  que  la  mu- 
sique italienne  prenait  vers  le  milieu  du  xvn"  siècle. 
Il  s'augmenta  dans  la  suite,  et  la  musique  même  s'a- 
ristocratisa  singulièrement. 

Le  roi  n'avait  pas  moins  de  quatre  grands  théâ- 
tres d'opéra,  pour  son  plaisir  et  pour  ('amuseraen! 
de  son  entourage. 

Il  y  en  avait  dans  les  principaux  palais,  et  les  meil- 
leurs solistes  de  la  chapelle  élaient  quelquefois  char- 
gés d'interpréter  les  cmilatcs  et  même  les  drames 
qu'on  y  jouait  en  l'honneur  des  monarques  ou  des 
princes  de  sa  famille.  Des  artistes  italiens  venus  exprès 
y  figuraieul  souvent  aussi. 

Davide  Ferez  lui-même  en  amena  plusieurs,  des 
plus  remarquables,  el,  avec  son  talent  exceptionnel 
et  l'assistance  de  ces  arlistes,  il  contribua  grande- 
ment à  répandre,  pendant  son  long  séjour  en  Portu- 
gal, les  éléments  d'éducation  artistique  et  de  bon 
goût  qui  produisirent  pendant  cette  période  une  des 
phases  les  plus  intéressantes  de  notre  histoire  musi- 
cale. 

Malheureusement,  le  sot  préjugé  d'exclure  le  beau 
sexe  de  la  scène  des  théâtres,  qui  s'était  généralisé  â 
l'étranger,  commençait  déjà  à  dominer  chez  nous,  el 
toutes  les  compagnies  lyriques  qu'on  trouve  à  celte 
époque  sont  exclusivement  composées  d'hommes,  les 
sopranistes  ou  castrati  remplissant  les  parties  fémi- 
nines. . 

On  cite  des  sopranistes  qui  ont  chanté  au  Portugal 
et  qui  étaient  autrefois  célèbres,  Cafarelli',  Giziello, 
Maruzzi,  Orti,  Angelelli,  Capranica,  Lougarini,  Cres- 
centini. 

Il  va  sans  dire  que  le  corps  de  ballet  était  aussi 
exclusivement  masculin. 

Avec  de   telles  compagnies  on  donna,  dit-on,  de 

splendides  représentations  sur  les  théâtres  royaux. 

Davide  Perez  y  débuta  brillamment  avec  ses  opéras 

Dcmofoonte,  Il  Siroe  et   Ailriano  in  Stria,  tous  les 

trois  représentés  en  1732. 

Ces  opéras,  ainsi  que  ceux  qu'on  chanta  dans  les 
années  de  1733  et  1734  à  la  cour  de  Lisbonne,  la 
Didone  abbandonata,  VAriaserse,  VEroe  Cinesc,  Vlpei- 
mncstra  et  VOUmpiade.  sont  faits  sur  des  poésies  du 
poète  césarien,  l'abbé  Melastasio. 

^ous  supposons  que,  dans  les  commencements,  on 
préparait  ad  hoc  certaines  grandes  salles  du  palais 
pour  ce  genre  de  représentations.  C'est  seulemeni 
plus  lard  que  l'on  construisit  expressément  des  scè- 
nes spéciales,  avec  tout  le  luxe  d'ameublement,  de 
tentures  et  d'accessoires  dont  était  capable  la  somp- 
tuosité quasi  léfiendaire  des  rois  portugais. 

i.  Ce  famnin  oustrat  lut  engagé  comme  clianteur  du  roi,  pour  l:i 
somme  aniiuijllo,  vraiment  colossale,  de  72,000  francs. 


Ainsi  le  théâtre  royal  dCAjuiLa,  qui  avait  été  amé- 
nagé en  1739,  par  ordre  de  feu  Jean  V,  ne  nous 
apparaît  en  pleine  activité,  sur  les  ouvrages  que  nous 
consultons,  que  dans  l'année  de  1733. 

La  liste  chronologique  des  représentations  donru-iîs 
sur  ce  théâtre,  ainsi  que  sur  les  autres  théâtres 
royaux,  quelque  incomplète  qu'elle  soit,  nous  parait 
intéressante  pour  l'étude  du  développement  progres- 
sif de  l'opéra  italien. 


Voici  donc  le  tableau 

Ajtida  : 

17.-13. 


;e  rapportant  au  Theatro  da 


\jEroe  Ciiiese,  de  Perez. 
n.'ii.  —  Ipenniiestra,  du  même. 
170i.  — ■   Cavatii-re  per  amorc,  de  Piccini. 

Lf  I)i fcxe d'a.more,  de  Pedro  A.  Avondano. 

Componimento   dramatico,  de   Joào    Coi- 
deiro  da  Silva. 
1763.  —  I  Vrancpsi  brillanti,  de  Paesiello. 

Vjli  Straraganti,  petite  farce  d'auteur  in- 
connu. 
1700.  — ■  L'Amore  in  musica,  de  Beroni. 

Le  Vicende  délia  Sorte,  de  Piccini. 

L'Incognita  pcrseiiuitaUi,  du  même. 

La  Danza,  de  Luciano  X.  dos  Santos. 
1707.  —  Il  lialto  délia  Sposa,  de  Guglielmi. 

L'Isola  délia  Forluna,  de  Luchesi. 

1768.  —  Due  Serve  rivali,  de  Traetla. 

Solimano,  de  Perez. 

1769.  — •  Anior  i!)uiusin'o.so,  de  Joào  de  S.  Carvalho. 

Faclonle,  de  Verazzi. 

1770.  ^   La  Schiava  liberata,  de  Jouimelli. 

La  Nittcti,  du  même. 

1771.  —  La  Clemenza  di  Tito,  du  même. 

Il  Voto  di  Jefle.  de  Pedro  A.  Avondano. 

1772.  —   Ezio,  de  Jommelli. 

Le  Aventure  di  Cleomede,  du  même. 
Adamo  ed  Eva,  de  Pedro  A.  Avondano. 

1773.  —  Armida  abbandonata,  de  Jommelli. 

Euincnc,  de  Joào  de  S.  Carvalho. 

1774.  —   Olimpiade,  de  Jommelli. 

//  Trionfo  di  Clelia,  du  même. 
1773.   —   Deinofoonte,  du  même. 

Li  Napoletani  in  America,  de  Piccini. 
Alcssandro  ncll'  Indie,  de  Jommelli. 

1778.  —  Gioas,  rù  di  Giudà,  d'Anlonio  da  Silva. 

L'Angelica,  sérénade  de  Joào  de  S.  Car- 
valho. 

Edalide  e  Cambise,  de  Joào  Cordeiro  da 
Silva. 

1779.  —  GliOrliEsperidi,  deieronymoF.deLima.. 

1780.  ^  Edalide  e  Cambise,  de  Joào  Cordeiro  da 

Silva. 

1783.  —  .Sr//o;/i(',  oratorio  du  même. 

Ili/minco.  de  Jeronynio  !•'.  de  Lima. 
Tomiri,  de  Joào  de  S.  Carvalho. 

1784.  —   Il  liitorno  di  Tobia,  oratorio  de  Haydn. 

Alcione,  opéra  du  même. 
Esione,  de  Luciano  X.  dos  Santos. 
1783.  —  Neltano  ed  Egle,  de  Joào  de  S.  Carvalho. 
L'linmin.ci  di  Delf'o,  d'Antonio   Leal  Mo- 
reira. 

1786.  —  Eslher,  oratorio  du  même. 

l'assione  di  Gesic  Vrish»,  oratorio  de  Jo- 
melli. 

1787.  —    Alcione,  de  Joào  de  S.  Carvalho. 

Artemisia,  d'Antonio  Leal  Moreira. 
L'Iminei  di  Delf'o,  du  même. 

1788.  —   Gti  Eroi  spattani,  du  même. 
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Megarn  iebana,  de  Joào  C.  da  Silv.i. 

1789.  —  Batice  e  Paicmone,  du  même. 

Lindanc  e  Dalmira,  du  même. 

La    Vcra   costanza,  de    Jeronymo    F.  de 

Lima. 
Numa  Pompilio,  sérénade  de  Joào  de  Sousa 

Carvallio. 

1790.  —   Le  Trame  deluse,  de  Cimarosa. 

Axur  rè  di  Onnuz,  de  Salieri. 

1791.  —  La  Pastoi-cllaiwbile,  àe  Gui:V\e\m\. 

Attalo,  rè  di  Bilinia,  de  Robusclii. 

Comme  on  le  voit,  les  compositeurs  dramatiques 
portugais  alternaient  encore  avec  les  Italiens  dans 
la  présentation  de  leurs  œuvres.  Un  siècle  plus  lard 
ils  leur  devaient  laisser  le  champ  absolument  libre! 

Le  second  des  théâtres  royaux,  suivant  l'ordre  de 
leur  inauguration  probable,  est  le  Theairo  de  Saiva- 
terra,  organisé  dans  un  des  palais  que  la  famille 
royale  préférait  pour  son  séjour  d'été. 

Nous  donnons  ensuite  la  liste  des  représentations 
données  : 

17o3.  —  La  Fanfesca,  de  liasse. 

Didone  abbandonala,  de  Perez. 

Demetrio,  du  même. 
1^34.  —  Adriann  in  Sciria,  du  même. 

1736.  —  Siroc,  du  même. 

1737.  —  // So/i'mrtïio,  du  même. 

1759.  —   Enea  in  Italia,  du  même. 

l'762.  —   Giulio  Cesare,  de  Luciano  X.  dos  Santos. 

1763.  —  Isacco,  du  même. 

Il  Mercato  di  Malmantile,  de  Fisehietti. 
Il  Dottore,  d'auteur  anonyme. 

1764.  —  Amor  contadino,  de  Lampugnani. 

L'Arcadiain  lirenta,  de  Joào  Cordeiro  da 
Silva. 

1760.  -   Demetrio,  àtPevez. 

Il  Mondo  délia  Luna,  de  Pedro   A.  Avon- 
dano. 

1766.  ^   La  Cascina,  de  Scolari. 

1767.  —  Nolte  critica,  de  Piccinl. 

Enea  nel  Lazio,  de  Jommelli'. 

1768.  —  Le  vicende  amorose,  de  Bertoni. 

Pent'lnpc,  de  Jommelli. 

1769.  —  Il  Velogeso,  du  même. 

La  Finta  Astrologa,  de  Piecini. 

1770.  —  Il  Rè  Pastore,  de  Jommelli. 

Il  Matritnonio  per  concorso,  du  même. 

1771.  —  Si'miramide,  du  même. 

Il  Cacciatore  deliiso,  du  même. 

1772.  —  La  scaltra  Letterata,  de  Piecini. 

Lo  Spirito  di  contradizionc,  de  Jeronymo 
F.  de  Lima. 

1773.  —  Le  Ln.iKinderine,  de  Mari. 

La  Fiera  di  Siniijaijlia,  de  Fisehietti. 
La  Pastorella  illustre,  de  Jommelli. 

1774.  —   L'Inimico  délie  donne,  de  Gallupi. 

Creusa  in  Delfo,  de  Perez. 

//  Supcibo  deluso,  de  Gassmann. 
177b.  —  Lucio  Pupirio,  de  Paesiello. 

L'Inconstante,  de  Piecini. 

IFilosofi  imaginari,  de  Astaritta. 

L'Accademia  di  musica,  de  Jommelli. 

La  Conversazione,  du  même. 

//  Tcstorc  inguunato,  de  Marescalchi. 
1776.  —  Ifigenia  in  Tauridc.  de  Jommelli. 

Il  Tutore  ingannato,  de  Marescalchi. 

cantate  ont  été  payé 


1786. 


1788. 


1.  Cet  opéra,  ainsi  que  //   Vdogeso  et 
douze  cents  ducats  d'or  par  le  roi  Joseph. 


//  filosofo  amante,  de  Rorghi. 

La  Caraeriera per  amore,  d'Alessandri. 

La  Contadina  auperba,  de  Onglielmi. 
1784.  —   Dal  Finto  al  Vero,  de  Paesiello. 
178:;.  —  La    Vera   Costanza,  de   Jeronymo  F.  de 
Lima. 

L'Amor  costante,  de  Cimarosa. 

Conte  di  Bell'uinorc,  de  Piecini. 

—  Gli  Inlrichi  di  D.  Facilone,  de  Guglielmi. 
Li  Fratclii  Papa  Mosca,  du  même. 
La  Finta  Giardiniera,  d'Anfossi. 

—  L'Amor  costante,  de  Cimarosa. 
llContedi Bcll'umor,  deMai'cello  diCapua. 
La    Vera   costanza,    de  Jeronymo  F.   de 

Lima. 

—  Hymineo,  du  même. 

Socrate  imaginario,  de  Paesiello. 
L'italiana  in  Londra,  de  Cimarosa. 

1790.  —   Amore  ingegnoso,  de  Paesiello. 

La  Virtuosa  in  Margellina,  de  (".uglielmi. 

1791.  —  Gli  due  Baroni,  du  même. 

La  Bella  Pescatrice,  de  Guglielmi. 

1792.  —   Riccardo  Cor  di  Leone,  de  Grétry. 

//  Finto  Astrologo,  de  Bianchi. 

La  Modista  raggiratricc,  de  Paesiello. 

La  fréquente  répétition  du  nom  de  Niccola  Jommelli 
serait  expliquée  par  le  fait  qu'il  était  pensionné  par 
le  roi  Joseph  depuis  1769,  avec  l'obligation  de  lui 
adresser  une  partition  de  tous  les  opéras  qu'il  com- 
posait pour  la  cour  de  Wurtemberg,  au  service  de 
laquelle  il  était  attaché. 

Il  en  recevait  annuellement  mille  écus  d'or. 

Don  Joseph  avait  aussi  des  poètes  attitrés,  auxquels 
il  confiait  la  composition  des  livrets  d'opéras.  On  en 
cite  le  célèbre  Carlo  Goldoni,  qui  lui  envoyait  de 
France  des  farces,  des  opéras,  etc.,  et  Gaetano  Mar- 
linelli,  qui  travailla  pendant  une  certaine  période 
de  sa  vie  presque  exclusivement  pour  la  cour  por- 
tugaise. 

Parmi  les  théâtres  royaux,  la  première  place,  au 
point  de  vue  de  la  dimension,  de  la  richesse,  de  la 
construction  et  du  choix  des  artistes  exécutants, 
appartient  indiscutablement  au  Thcatro  dos  Paços 
da  Ribeira,  plus  connu  sous  le  nom  de  Opéra  do  Tcjo, 
à  cause  de  sa  situation  sur  le  bord  du  'lage. 

Des  étrangers  qui  ont  eu  l'occasion  de  voir  cette 
superbe  construction  sont  unanimes  à  assurer  que 
c'était  le  théâtre  le  plus  brillant  de  toute  l'Kurope. 
On  y  a  dépensé  des  sommes  folles,  non  seulement 
en  faisant  venir  des  architectes  et  décorateurs 
fameux,  mais  en  recrutant  les  plus  célèbres  castrats 
du  xviii''  siècle,  une  vraie  constellation  of  grcat  sin- 
gcrs,  comme  l'a  dit  l'historien  Burney-,  témoin  ocu- 
laire de  toutes  ces  merveilles. 

Le  théâtre  fut  inauguré  le  31  mars  17ob,  avec  un 
opéra  de  Davide  Perez,  chargé  d'en  diriger  toute  la 
partie  musicale,  et  qui  était  allé  tout  exprès  à  Lon- 
dres pour  engager  des  artistes.  Cet  opéra,  dont  le 
titre  est  Alessandro  nelle  Indic,  avait  été  chanté  pour 
la  première  fois  à  Gênes  en  1751,  mais  il  fut  tout  à 
fait  remanié  pour  l'exécution  de  Lisbonne.  La  mise 
en  scène  en  était  splendide;  d'après  Burney,  il  y 
entrait  un  escadron  de  cavalerie.  Un  cheval,  di^meut 
dressé,  devait  figurer  Bucéphale,  la  monture  légen- 
daire d'Alexandre,  et  marcher  au  pas  d'une  musique 
expressément  écrite  pour  la  circonstance.  FnTin,  des 
livrets  admirablement  cravés,  avec  des  eaux-fortes 
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(le  îferardi,  représentant  les  principales  scènes  Je  la 
pièce,  étaient  distribués  aux  spectateurs. 

Trois  opéras  seulement  suivirent  V Alessundro  nellr 
Indie.  Une  de  ces  pièces,  /((  Clemenza  di  Tito,  l'ut  spé- 
cialement commandée  au  compositeur  italien  An- 
tonio Mazzoni;  les  deux  aiitres,  VOlimpiiide  et  Arta^- 
serse,  étaient  ducs  à  la  plume  fertile  d(î  IJavide  Perez. 

Et  ce  l'ut  tout.  Ce  superbe  théâtre,  qui  contenait 
tant  de  richesses  en  tout  f,'enre,  témoin  de  si  belles 
gloires,  ce  IhéAtre  qui  n'avait  vécu  que  sept  mois, 
où  quatre  pièces  seulement  avaient  vu  le  jour,  s'é- 
croula aux  brutales  secousses  du  terrible  treinhle- 
nient  de  ^erre  ! 

Il  ne  nous  reste  à  parlerque  du  Theatro  de  Qiieluz' , 
le  dernier  des  théâtres  royaux  d'opéra.  Il  est  parti- 
culièrement intéressant,  parce  que  c'est  là  où  ces 
œuvres,  authentiquement  portugaises,  ont  eu  une 
plus  large  acceptation  et  par  conséquent  un  appui 
plus  décisif. 

Nous  nous  en  apercevrons  en  jetant  les  yeux  sur  le 
tableau  suivant  : 

1761.  —   La  Vera  Félicita,  de  Ferez. 

1763.  —   L'Aiiiaiitf  ridiculo  delti^o,  de  Piccini. 

1764.  —   Gli  Oiil  Espcridi,  de  Luciano  Xavier  dos 

Sanlos. 
176o.  —   Ercole  sut  Tago,  du  même. 
1707.  —   L'Isola  desahitata,  de  Perez. 

1768.  —   Il  Soijno  di  Scipione,  de  Luciano  X.  dos 

Santos. 

1769.  —    //  Cinese,  de  Perez. 

1771.  —   Il  Palladio  conservato,  de  Luciano  X.  dos 

Santos. 

1772.  —  hsea,  sérénade  de  Pugnani. 

1773.  —   La  Finta  ammalata,  de  divers  auteurs. 

GianninaeBernardonp,  d'auteur  anonyme. 

1774.  —   Ritorno  di  Ulisse  in  Itaca,  de  Perez. 

1778.  —  Il  Natale  di  Giove,  de  Joào  Cordeiro  da 

Silva. 
Il  Ritorno  di  Ulisse,  de  Perez. 
Angelica,  de  Joào  de  Sousa  Carvalho. 
Alcide  al  Bivio,  de  Luciano  X.  dos  Santos. 

1779.  —   Ati  a  Sangaride,  sérénade  du  même. 

Persco,  sérénade  de  Joào  de  S.  Carvalho. 
La  Galatéa,  sérénade  d'Antonio  da  Silva. 

1780.  —   Testoride  Argonauta,  de   Joào  de  S.  Car- 

valho. 
L'Endimione,  de  Jommelli. 
Edalide  e  Cambise,  de  Joào  Cordeiro  da 

Silva. 

1781.  —   Seleuco,  rè  di  Siria,   de  Joào  de  S.  Car- 

valho. 
Palmira  di  Tebe,  sérénade  de  Luciano  X. 

dos  Santos. 
Il  Natal  d'Apollo,  de  Caffaro. 

1782.  —   Everardo  11,  rè  di  Litiiunia,  de  Joào  de  S. 

Carvalho. 
Direno  ed  Olinipia,    d'Antonio  Leal  Wo- 

reira. 
Callirroé  in  Sira,  d'Antonio  da  Silva. 

1783.  —   Endimione,  de  Joào  de  S.  Carvalho. 

Sifacc  e  Sofonisba,  d'Antonio  L.  Moreira. 
Teseo,  de  Jeronimo  F.  de  Lima. 

1784.  —  Il  Ratto  di  Proserpina,  de  Joào  Cordeiro 

da  Silva. 


1.  Ville  près  de  Lisbonne.  Le  précieux  pl.ifond  du  Ihd-àlre  ou  Snllc 
des  Sérénades  s'est  écroulé  en  1005.  Dans  une  des  autres  pièces  de 
ce  magnillquc  palais  se  trouve  un  curieux  plafond,  dont  la  peinture 
représente  uu  serenim  ou  concert,  présidé  par  le  roi  Joseph,  ayant 


Il  Ritorno  di  Tobia,  de  Haydn. 

Cadmo,  d'Antonio  da  Silva. 

Adrasto  Rè  degli  Argivi,  de  Joào  de  Sousa 
Carvalho. 
178.'i.  —   Archelao,  de  Joào  Cordeiro  da  Silva. 

Ascanio  in  Alba,  d'Antonio  Leal  Moreirn. 

Ercole  stil  Tago,  de  Luciano  X.  dos  Santos. 

Nettuno  ed  Egle,  de  Joào  de  S.  Carvalho. 
1787.  —   Telemaco  nell  isola  di  Calipso,  de  Joào  C. 
da  Silva. 

Il  Trionfo  di  Davidde,  de  Braz  de  Lima. 

Nettuno  ed  Egle,  de  Joào  de  S.  Carvalho. 

Secolo  d.'oro,  de  fond. 

Ercole  swZ  Taffo,  de  Luciano  X.  dos  Santos. 

Archelao,  de  Joào  Cordeiro  da  Silva. 

On  ne  peut  nier  que  ce  bilan  soit  brillant,  car  sur 
4.-3  œuvres  représentées,  on  en  peut  relever  30  de 
compositeurs  portugais. 

La  destruction  du  grand  théâtre  du  Tage,  par  suite 
de  l'alfieuse  catastrophe  de  1755,  paralysa,  comme 
on  peut  le  penser,  tout  le  mouvement  artistique  de 
Lisbonne,  et  le  pays  qui  avait  accumulé  tant  de  pré- 
cieux documents  de  ses  glorieux  ell'orts  en  faveur 
des  progrès  de  l'art,  voyait  en  un  seul  jour  presque 
toutes  ses  archives  perdues,  presque  tousses  théâtres 
brûlés! 

Les  artistes  qui  échappèrent  au  cataclysme,  ou 
s'enfuirent  à  l'étranger  par  crainte  de  nouveaux 
désastres,  ou  restèrent  cloués  sur  place,  anéantis 
pour  longtemps  dans  une  terreur  folle  et  sans  trou- 
ver de  forces  pour  se  remettre  au  travail. 

Heureusement,  le  premier  ministre  de  Jnsepli  I'^'',  le 
marquis  de  Ponihal,  un  des  plus  hahiles  politiques 
du  temps,  dont  la  trempe  d'acier  et  l'intelligence 
d'élite  sont  unanimement  vantées  par  tous  les  liisto- 
riens,  dépensa  une  telle  activité  et  énergie,  qu'il  fit 
revivre  en  peu  de  temps  d'un  tas  de  ruines  une  ville 
nouvelle,  splendide  et  grandiose. 

A  vrai  dire,  c'était  lui  qui  était  le  vrai  roi  du  Por- 
tugal, et  il  se  servit  de  son  immense  pouvoir  pour 
prendre  des  mesures  d'une  importance  capilale.  L'ex- 
pulsion des  jésuites,  la  réforme  de  l'Université  de 
Coimbra,  la  création  du  Collège  des  Arts  à  Mafra, 
l'école  de  Commerce  à  Lisbonne,  la  fondation  du 
collège  des  Nobles,  la  restriction  des  pouvoirs  discré- 
tionnaires de  l'Inquisition,  le  développement  du  com- 
merce, de  l'industrie  et  de  l'agriculture,  son!  autant 
de  titres  pour  sa  gloire  et  qui  le  recomuiandcnt  à  la 
reconnaissance  de  la  postérité. 

S'occupa-t-il  beaucoup  d'art?  Nous  ne  le  croyons 
pas  et  nous  sommes  même  portés  à  penser  que,  s'il 
eut  l'air  de  s'intéresser  au  développement  des  spec- 
tacles lyriques,  ce  ne  fut  que  pour  ilalter  le  goût  du 
mo;iarque,  et  surtout  pour  gouverner  avec  plus  de 
liberté. 

Ainsi,  comme  nous  l'avons  vu  dans  les  tableaux  ci- 
dessus,  les  spectacles  des  théâtres  royaux  de  Salva- 
terra  et  de  (Jueluz,  placés  hors  de  l'altiinle  de  la 
catastrophe,  ne  soulTrirent  aucune  interruption  sen- 
silile. 

A  Lisbonne  même  on  recommença  vite  le  divertis- 
sement favori  de  la  noblesse  et  du  peuple,  car  nous 
voyons  déjà  en  1764  réapparaître  le  théâtre  da  Ajiida, 
et  une  année  plus  tard  ceux  du  Bairro  Alto  et  de  Rua 


autour  de  lui  les  princesses,  chantant,  le  prince  D.  Pedro,  qvii  bat  la 
mesure, et  Davide  Perez  tenant  le  clavecin.  On  y  voit  aussi  le  musicien 
italien  Lucca  Giovnnc,  maître  très  considéré  à  la  cour  et  professeur 
de  la  reine  Marianne-Victoire,  femme  de  l).  Joseph. 
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dos  Coudes,  exclusivement  destinés  au  prand  public. 
A  l'instar  de  ce  que  nous  avons  l'ait  pour  les  théâ- 
tres royaux  et  comme  documents  complémentaires 
pour  la  bonne  étude  de  celte  époque  florissante,  nous 
dressons  aussi  la  liste  des  principaux  opéras  qui  ont 
été  chantés  sur  ces  deux  scènes  à  partir  de  la  date 
du  tremblement  de  terre. 


Thcatro  do  Bairro  Alto. 
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Didone,  de  Ferez  et  autres  auteurs. 

Zenobia,  de  Ferez. 

Semiramide  riconosciuta,  du  même. 
17C0.  —   L'Amore  artiyiimo,  de  Labella. 
l'TO.  —   Il  Viagijiatore  ridicolo,  de  Scolari. 

L'Incoynila  perseguitaUi,  de  Ficcini. 

I  BejijHerbei  di  Caramania,  de  Scolari. 

Rappelons,  en  passant,  que  c'est  dans  ces  trois 
derniers  opéras  que  la  célèbre  Todi  fit  ses  premiers 
débuts  comme  chanteuse.  Us  sont  aussi  les  trois  der- 
niers ouvrages  lyriques  dont  nous  ayons  connais- 
sance sur  ce  vieux  théâtre. 

En  1771  on  l'alfecta  à  la  déclamation  portugaise  et 
on  confina  les  spectacles  d'opéra  dans  le  théâtre  de 
la  Rua  dos  Coudes,  qui  fut  presque  le  seul,  avec  les 
lliéâtres  royaux,  à  exploiter  ce  genre  jusqu'à  l'ouver- 
ture du  grand  théâtre  de  Saint-Chailes. 

Nous  ne  nous  attarderons  pas,  sur  ce  théâtre  de  la 
Rua  dos  Coudes,  ainsi  que  sur  les  salles  similaiies  de 
Lisbonne,  à  en  narrer  les  beautés  et  les  commodités 
au  point  de  vue  de  la  décoration,  de  l'acoustique,  de 
riiygièue  et  de  la  sécurité  publique.  Comme  partout 
ailleurs,  elles  y  étaient  absolument  nulles.  Conten- 
tons-nous donc  d'insérer  la  note  des  spectacles  donnés  : 

Thcatro  da  Rna  dos  Coudes. 

1763.  —    Le  Contadiue  bizarre,  de  Ficcini. 
176C.  —  La  Calamità  dei  cuori,  de  Galluppi. 

II  Ciarlone,  d'Anfossi. 
Proseguimento   del    Ciarlone,   de  Mares- 

calchi. 
L'Olandese  in  Ihtlin,  de  Uutini. 
1768.  —   Arcifanfano,  de  Scolari. 
Artassei-se,  du  même. 
Demetrio,  de  Ferez. 

1772.  —   //  Deserlore,  de  Guglielmi. 

L'Isola  di  Alcina,  de  (jazzaniga. 
La  Locanda,  du  même. 
Antigono,  de  Majo. 
L'Auello  incautato,  de  Bertoni. 

1773.  —   IlBaronc  di  Rocca  aniica,  de  Franchi. 

La  Confessa  di  Bimbimpoli,  d'Astaritta. 

Le  Orfane  svizzere,  de  Baroni. 

La  Finta  semplice,  de  Monopoli. 

La  Giardiniera  brillante,  de  Sarli. 

Le  Finte  gemelle,  de  Ficcini. 

La  Molinarella,  du  même. 

Il  Matrimonio  per  concorsn,  d'Alessandri. 

La  Sposa  fedele,  de  Guglielmi. 

Il  Cidde,  de  Sacchini. 

1774.  —  L'Impresa  d'Opéra,  de  Guglielmi. 

L'Isola  d'Amure,  de  Sacchini. 

Calandrano,  de  Gazzaniga. 

Amore  scnza  mnlizia,  d'Otlani. 
177o.  —   Il  Geloso,  de  Gomes  da  Silva. 
1788.  —   0  prazer  de  Olissea,  d'Antonio  da  Silva  ■ 

Gomes. 
1790.  ^  Templo  de  Gloria,  de  Spontini. 


Marchcse  di  Tidipano,  de  Paesiello. 
Filoxop,  immagiaari,  du  même. 

1791.  —   Vllaliana  in  Luudra,  de  Cimarosa. 

Il    Conte   di    Biil'umorc,  de   Marcello  di 

Capua. 
La  Moglic  cappriciosa,  de  Gazzaniga. 
Il  l'.iiiiiwrc  di.  Sevigliii,  de  Paesiello. 
IZiitgari  in  fiera,  du  même. 
Serra  Padrona,  du  même. 
/  Due  supposti  Conti,  de  Cimarosa. 
//  Marito  disperato,  du  même. 
Giannina  e  Bemardone,  du  même. 

1792.  —  L'Imprésario  in.  angustie,  du  mê-me. 

Chi  dell  altrui  si  veste...,  du  même. 
D.  Giovanni,  de  Gazzaniga. 

Comme  nous  le  voyons,  dans  ce  théâtre  trônaient 
presque  exclusivement  les  compositeurs  italiens,  et 
dans  les  derniers  temps  surtout,  ce  sont  les  noms  de 
Faesiello  et  Cimarosa  qu'on  y  relève  le  plus  souvent. 
Kt  pourtant,  il  y  avait  en  ce  pays  des  artistes  qu'on 
ne  pourrait  assurément  comparer  à  ces  lumières, 
mais  dont  la  valeur  ne  peut  être  mise  en  doute  et  qui 
avaient  fait  souvent  leurs  armes  avec  un  succès  flat- 
teur. 

Il  parait  donc  que  la  fatalité  de  l'indifférence  et  de 
l'antipatriotisme  pesait  déjà  sur  le  peuple  portugais, 
très  pointilleux  du  reste  en  matière  d'autonomie  et 
<rindépendance  politique,  mais  toujours  assez  peu 
soucieux  de  ses  prérogatives  artistiques. 

Passons  en  revue  les  musiciens  de  tous  genres  dont 
nous  devons  signaler  les  noms  et  qui  vécurent  vers 
la  fin  du  xviii^  siècle. 

Nous  avons  cité  les  opéras  de  plusieurs  de  ces 
artistes.  Un  des  plus  remarquables  est  sans  doute 
Joào  de  Sousa  Carvalho  (f  1798)  ,  qui  fut  subven- 
tionné par  les  rentes  du  séminaire  patriarcal  pour 
étudier  son  art  en  Italie  et  qui  fut,  à  son  retour,  le 
premier  maître  de  chapelle  et  professeur  de  contre- 
point du  même  séminaire,  dont  la  splendeur  n'avait 
encore  subi  aucune  atteinte. 

Il  remplaça  Davide  Ferez,  en  1778,  comme  profes- 
seur des  princes  et  princesses  de  la  cour  portugaise. 
Il  fut  compositeur  dramatique  ,  non  seulement  très 
récond,  mais  assez  habile  dans  l'orchestration,  sur- 
tout du  quatuor  à  cordes,  et,  malgré  l'italianisme 
ti'ès  prononcé  de  son  style,  assez  sobre  dans  les  fiori- 
tures et  dans  les  ornements  qui  en  faisaient  l'en- 
nuyeuse caractéristique. 

M.  Vieira  ,  qui  a  examiné  ses  partitions  ,  nous 
apprend,  dans  son  beau  Dietionnaire,  que  les  per- 
sonnages tant  masculins  que  féminins  en  étaient 
presque  toujours  représentés  par  des  soprani  et  des 
contralti.  A  peine  s'il  y  avait  un  ténor,  et  très  rare- 
ment une  basse. 

Il  n'existait  pas  de  corporations  de  choristes.  Quel- 
quefois (et  toujours  dans  le  finale)  les  personnages 
se  réunissaient  dans  un  morceau  concertant,  que 
l'auteur  désignait  sous  le  nom  de  chœur. 

Sousa  Carvalho  fut  très  considéré  comme  profes- 
seur et  flt  beaucoup  d'élèves,  qui  furent  h  leur  tour 
très  appréciés. 

L'n  autre  des  artistes  érainenls  de  cette  époque  est 
Joào  Cordeiro  da  Silva,  qui  fut,  comme  Carvalho, 
professeur  et  cojnpositeur  d'opéras. 

Il  fut  nommé  également  professeur  de  la  cour  et 
composa  beaucoup  de  musique  religieuse  â  -i  voix  et 
orgue. 

Pedro  Antonio   Avondano  (f  1782),  dont  quelques 
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«oinposiLioiis  oui  ligure  sur  les  listes  des  llièiities 
royaux,  était  le  fils  d'un  musicien  génois  établi  à 
Lisbonne  au  temps  de  Jean  V,  et  se  distingua  anssi 
<;oinaie  violoniste.  Kn  plus  des  compositions  lyiiques, 
il  écrivit  un  quatuor  pour  instrunicnls  à  cordes,  en 
l'orme  de  symphonie. 

Luciano  Xavier  dos  Santos  (1734-180S)  fut  un  des 
meilleurs  artistes  de  cette  période.  Elève  de  l'école 
<Je  Sainte-Catherine,  il  se  consacra  tout  entier  au  ser- 
vice de  la  chapelle  royale,  en  qualité  d'organiste  et 
maître  de  chapelle.  Son  œuvre  religieuse  est  consi- 
dérable ;  on  y  peut  remarquer  une  grande  noblesse 
de  style,  un  contrepoint  très  sévère ,  une  mélodie 
sobre  et  une  adaptation  parfaite  de  la  musique  aux 
paroles.  La  plupart  de  ses  opéras,  cantates  et  séré- 
nades prolanes  sont  cités  dans  les  tableaux  des  spec- 
tacles royaux. 

José  Joaquira  dos  Santos  (1747-1801)  et,  l'un  des 
brillants  élèves  du  séminaire  patriarcal,  auquel  il 
voua  presque  toute  sa  vie,  en  qualité  de  professeur 
de  musique. 

Il  ne  composa  que  pour  l'art  sacré,  mais  en  grande 
quantité,  et  nous  remarquons,  entre  autres,  comme 
excellents  modèles  de  style  palestrinien,  un  Te  Deum 
à  8  voix,  un  autre  à  4  voix,  un  Slabat  Mater  pour 
deux  sopiaiii  et  basse,  etc. 

l'rofesseur  aussi  du  séminaire,  le  R.  Mcolau  Ribeiro 
Passo  Vedro  ff  1803)  fut  un  estimable  artiste,  dont 
la  musique  religieuse  n'est  pas  sans  mérite.  On  con- 
naît de  lui  des  motets,  des  répons,  une  neuvaine,  etc. 

Antonio  Silva,  qui  est  considéré  comme  un  des 
meilleurs  élèves  de  Davide  Ferez,  s'imprégna  de  sou 
style  brillant  et  nourri  et  composa  non  seulement  les 
pièces  dramatiques  que  nous  avons  eu  déjà  l'occa- 
sion de  signaler,  mais  aussi  plusieurs  messes  à  4  et  5 
voix  et  autres  œuvres  religieuses.  Il  était  chanteur  et 
organiste  de  la  chapelle  royale. 

lin  musicien  qui  se  recommande  au  quadruple  titre 
de  compositeur  sacré,  chanteur,  organiste  et  théori- 
cien, est  José  Mauricio  (17o2-181o),  professeur  de 
l'Université  de  Coimbra  et  maître  de  chapelle  de  la 
cathédrale  de  cette  ville. 

Il  se  dévouait  tendrement  à  son  art  et,  l"un  des 
premiers,  fit  connaître  en  Portugal  la  musique  de 
chambre  de  Haydn,  Mozart,  etc.,  en  réunissant  chez 
lui  à  cet  effet  les  meilleurs  amateurs  et  artistes  de 
Coimbra. 

Il  était  surtout  renrarquable  comme  compositeur  et 
a  laissé  une  collection  énorme  de  musique  religieuse 
de  bon  style,  quoique  un  peu  banale  et  monotone. 
Comme  didacticien,  il  ne  publia  qu'une  petite  Méthode 
de  musique  assez  bien  faite.  Dans  cette  branche  il  a 
été  grandement  surpassé  par  son  contemporain  Fran- 
cisco Ignacio  Solano  (j  1800),  que  M.  Vieira  estime 
comme  "  notre  plus  remarquable  didactique*  ». 

Elève  de  Giovaimi  Giorgio,  dans  l'école  des  capucins 
de  Sainte-Catherine,  il  s'adonna  au  chant,  à  l'orgue, 
et  spécialement  à  l'enseignement. 

Ses  principaux  ouvrages  théoriques  sont  :  Nova  Ins- 
trucçào  muncal  (1764),  une  des  dernières  méthodes 
où  l'on  préconise  le  système  des  niuances  ;  Nova  Arte 
e  brève  Compendio  de  miisica  (1704),  qui  n'est  qu'une 
seconde  édition  de  la  précédente;  Novo  Tratado  de 
mmiea  mctrica  e  rythmicad'l'J),  où,  en  outre  de  très 
bonnes  règles  pour  l'étude  de  l'harmonie,  il  expose 
des  préceptes  pour  l'accompagnement  sur  le  clavecin, 
l'orgue,    etc.,   et  Examc   instructivo   sobre  a  musica 


1,  ùictionïiaire  ciié. 


iiadtit'orme,  inelrica  e  njthmica  (1700,1,  très  intéressant 
))Our  les  définitions  d'anciens  termes  d'iiarmonie, 
règles  d'harmonie  et  contrepoint  et  autres  particu- 
lai'ités  techniques. 

IJans  le  domaine  de  la  théorie  musicale  nous  cite- 
rons encore  une  Arte  de  Cantochào  (1788)  de  Bernardo 
da  Couceirâo,  savant  moine  de  Saint-Benoit.  Ce  gros 
volume  de  1091  pages  in-4'' contient  toutes  les  règles 
du  plain-chant  et  un  très  beau  développement  his- 
tori(iue  sur  les  gammes  anciennes. 

Au  point  de  vue  de  la  virtuosité,  il  y  a  aussi  des 
noms  qu'on  ne  saurait  passer  sous  silence;  mais, 
pour  être  entièrement  dans  la  vérité,  il  faut  bien 
avouer  que  les  bons  exécutanls  ont  fait  presque  tou- 
jours défaut  en  Portugal.  Pendant  tout  le  long  du 
xvni^  siècle,  pour  les  nombreux  services  du  culte  et 
du  théâtre,  on  a  dû  engager  des  artistes  de  partout, 
des  Espagnols,  des  Allemands,  des  Français,  des  Ita- 
liens surtout. 

Etait-ce  circonstance  fortuite  ou  par  hasard  un 
défaut  caractéristique  de  celte  époque?  Malheureu- 
sement non,  car  nous  voyons  cette  pénurie  se  repro- 
duire pendant  presque  la  totalité  du  xix^  siècle; 
nous  l'observons  même  encore  de  nos  jours,  puisque 
nous  sommes  obligés  d'avoir  au  théâtre  de  Saint- 
Charles  quantité  de  choristes  italiens  et  espagnols, 
une  grande  moitié  de  l'orchestre  composée  de  pro- 
lèsseurs  italiens,  et  dans  toutes  les  autres  manifesta- 
tions musicales  un  nombre  toujours  grandissant  de 
violonistes  espagnols! 

A  l'époque  que  nous  analysons  en  ce  moment,  il 
faut  pourtant  signaler  quelques  chanteurs  et  quel- 
ques instrumentistes  qui  ont  eu  un  certain  renom. 

Parmi  les  premiers  on  peut  citer  le  ténor  Polycarpo 
José  Antonio  da  Silva,  musicien  de  la  chambre  et  de 
la  chapelle  royale,  lequel  prit  part  à  l'exécution  de 
beaucoup  d'opéras  dans  les  théàlres  de  la  cour.  II 
fiait  professeur  de  chant  et  composa  nombre  d'œu- 
vres  vocales  à  l'adresse  de  ses  élèves,  qui  apparte- 
naient pour  la  plupart  à  la  noblesse. 

Un  autre  ténor,  Joaquim  de  Oliveira,  beau-frère  de 
la  célèbre  Todi,  fit  même  bonne  figure  en  Italie,  où 
il  résida  pendant  quelque  temps  aux  frais  du  sémi- 
naire patriarcal ,  comme  tant  d'autres  artistes  de 
celte  époque. 

Ou  cite  aussi  une  admirable  basse  profonde  de  cette 
période,  Taddeo  Puzzi,  lequel,  bien  qu'Italien,  vécut 
longtemps  en  Portugal  et  laissa  des  fils  qui  excel- 
lèrent également  dans  la  musique. 

Parmi  les  femmes  nous  ne  relevons,  comme  chan- 
teuses ,  qu'une  certaine  Scarlatti  (petite-fille  du 
grand  claveciniste  [  "?  ]  )  dont  Beclcford  fait  les  plus 
grands  éloges  dans  une  de  ses  lettres,  et  Gaetana 
Cardoso,  qui  aurait  joui  d'une  grande  vogue  dans  les 
salons  aristocratiques  de  Lisbonne  à  la  fin  du  xvui» 
siècle  et  au  commencement  du  xix". 

Un  musicien  espagnol,  Antonio  Rodil,  établi  en 
Portugal  vers  cette  époque,  ainsi  que  son  fils  Joaquim 
Pedro  Rodil,  né  celui-ci  à  Lisbonne,  et  un  amateur, 
Joaquim  Carneiro  da  Silva,  furent  très  goûtés  comme 
Hûtistes. 

Dans  la  période  en  question,  c'est  le  nom  de  Igna- 
cio José  Maria  de  Freilas  qui  doit  èlre  invoqué 
comme  le  plus  insigne  de  ceux  qui  cultivèrent  le 
violon.  Il  fut  élève  de  Solano  pour  le  contrepoint,  et 
(le  l'Espagnol  José  Palominopour  le  violon.  Il  occupa 
li;s  premières  places  à  l'orchestre  des  théâtres  de 
Lisbonne,  ayant  aussi  beaucoup  attiré  ratlention 
comme  concertiste  et  comme  composileur. 
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Nous  ne  saurions  taire  non  plus  le  nom  d'un  gui- 
tariste fameux,  Antonio  Abreu,  qui  s'est  fait  à 
Madrid,  oij  il  s'était  établi,  une  réputation  éclatante 
de  virtuose.  On  a  de  lui  une  méthode  sous  le  litre 
de  Escuela  para  toear  con  perfeccion  ta  guUarra  de  o 
y  6  ordeiies  (1709). 

Faisons  aussi  une  place  aux  amateurs.  Les  ama- 
teurs! Voilà  une  classe  spéciale  qui  eut  danslousies 
temps  ici  un  grand  nombre  de  prosélytes.  Et  c'est 
une  classe  qui,  un  peu  partout,  est  tombée  tant  soit 
peu  en  discrédit. 

Le  fait  d'un  amateur  couronné,  élève  du  célèbre 
violoniste  Boucher,  qui  se  croyait  dans  le  droit  de 
ne  point  compter  les  pauses,  parce  que,  disait-il,  un 
roi  ne  devait  jamais  attendre,  est  assez  connu. 

Celui-ci  colporte  edrontément  de  salon  en  salon 
son  éternelle  provision  de  roulades,  qui  est  pour  lui 
la  seule,  la  vraie  musique  digne  de  tous  les  hon- 
neurs; celui-là,  violoniste  fameux,  s'évertue  à  cher- 
cher son  doigté  pendant  que  l'orchestre  ou  que  le 
quatuor  poursuivent  leur  marche. 

Comme  partout,  nous  en  avons  eu,  nous  en  avons 
encore,  de  ces  amateurs -là;  mais  ce  n'est  pas  de 
ceux-ci  que  nous  voulons  parler. 

Des  amateuis  ayant  de  profondes  connaissances 
de  l'art  et  le  cultivant  par  passion,  mais  avec  autorité 
et  compétence,  ne  sont  point  rares  en  Portugal.  On 
a  dû  s'en  apercevoir  en  parcourant  les  pages  qu'on 
vient  de  lire,  et  on  le  verra  aussi  dans  celles  qui 
complètent  cet  essai  historique. 

Une  des  plus  intéressantes  figures  d'amateur  est 
sans  aucun  doute  le  duc  de  Lafôes  (ITlO-lSOô). 

Doué  d'une  très  fine  intuition  artistique,  comme 
presque  tons  les  Bragances,  et  malgré  la  position 
brillante  dont  il  jouissait  en  Portugal',  il  aban- 
donna ce  pays,  trop  mesquin  pour  ses  hautes  visées 
de  penseur  et  d'artiste,  et  se  complut  pendant  de 
longues  années  dans  d'intéressants  voyages. 

A  Vienne  nous  le  voyons  en  j-elations  très  suivies 
avec  Gluck,  qui  lui  dédie  sa  partition  de  Paride  ed 
Elena.  Parmi  les  familiers  du  noble  amateur  nous 
comptons  aussi  l'abbé  Melastasio;  M">=  Martinez, 
claveciniste  fameuse,  élève  de  Haydn;  le  violoniste 
Startzel  et  l'abbé  Antonio  da  Costa  (1714-1780), 
autre  amateur  portugais,  dont  le  mérite  sur  la  gui- 
tare et  sur  le  violon  égalait  au  moins  l'excentricité  et 
l'esprit  aventureux. 

Nous  cioyons  que  le  duc  de  Lafôes  ne  cultiva  pas 
la  musique,  ni  comme  exécutant  ni  comme  composi- 
teur; s'il  le  lit,  ce  n'est  pas  là  le  côté  brillant  de  son 
existence  artistique.  Mais  le  fait  est  qu'il  était  très 
connu  des  artistes  par  son  bon  jugement  et  par  son 
autorité  en  matière  d'art,  et  Gluck  même  le  considé- 
rait comme  un  excellent  juge,  absolument  affranchi 
de  tout  esprit  de  routine.  Et  il  faut  avouer  que  le 
glorieux  rénovateur  de  l'opéra,  comme  tous  ceux 
qui  ont  été  en  avance  sur  leur  siècle,  n'en  aura  pas 
trouvé  beaucoup  sur  son  chemin. 

C'est  dans  le  salon  du  duc  de  Lafôes,  à  Vienne, 
que  Mozart,  à  peine  âgé  de  douze  ans,  se  présenta  et 
fut  admiré  par  Gluck,  Burney,  liasse,  Metastasio 
et  plusieurs  hauts  personnages  de  la  cour  autri- 
chienne. 

A  Paris,  le  duc  s'entourait  aussi  de  la  meilleure 
société  littéraire  et  artistique  et  maintenait  des  rela- 
tions très  amicales  avec  l'abbé  Delille  et  avecSuard, 

iiécct  dans  la  politique 


1.  Il  était  neveu  de  Jean  V  et  occupa  da 
portugaises  une  silualion  enviable. 

2.  Il  Diiertore  francesc,  opOra  boufTe,  a  616  représenté  .iu  théâtr 


le  défenseur  acharné  de  Gluck  dans  la  fameuse  polé- 
mique entre  gluckistes  et  piccinistes. 

Tandis  que  le  noble  amateur  prenait  part  ainsi  au 
mouvement  artistique  qui  se  prononçait  alors  à  l'é- 
tranger, la  musique  portugaise,  qui,  pour  plusieurs 
causes,  ne  pouvait  marcher  de  front  avec  les  autres 
nations,  les  suivait,  n'en  doutons  pas,  et  faisait 
même  d'incontestables  progrès. 

Outre  les  artistes  que  nous  avons  déjà  énumérés, 
beaucoup  d'autres,  non  moins  vaillants,  se  distinguè- 
rent en  ce  temps-là. 

Jeronymo  Francisco  de  Lima  (1741-1822),  que  le 
séminaire  patriarcal  envoya  encore  en  Italie,  fut  suc- 
cessivement chanteur  et  maître  de  chapelle  de  la 
basilique  patriarcale  et  professeur  du  même  séiui- 
naire.  Il  fit  des  opéras,  des  cantates  et  une  grande 
quantité  de  musique  religieuse. 

Antonio  Leal  Moreira  (17o8-lS19i,  un  autre  sémi- 
nariste et  des  plus  distingués,  excella  dans  la  musi- 
que théâtrale  et  eut  même  la  fortune  de  voir  applau- 
dir en  Italie  une  de  ses  partitions^. 

11  fut  non  moins  notable  dans  la  musique  sacrée 
et  laissa  un  répertoire  important  de  messes  à  quatre 
et  cinq  voix,  psaumes,  vêpres,  motets,  hymnes,  ma- 
tines, etc.  Ce  compositeur  fécond  exerça  avec  talent 
les  fonctions  d'organiste  et  maître  de  la  patriarcale, 
maître  de  la  chapelle  royale  et  régisseur  du  théâtre 
de  Rua  dos  Condes,  où  il  eut  l'occasion  de  mettre  en 
scène  les  opéras  de  Spontini,  Cimarosa  et  Paesiello, 
qui  figuraient  dans  les  dernières  années  sur  l'affiche 
de  ce  théâtre  lyrique. 

On  peut  citer  aussi  Eleutherio  Franco  Leal,  maître 
de  la  chapelle  patriarcale  et  compositeur  exclusif  de 
musique  religieuse.  11  était  professeur  du  séminaire, 
organiste  et  professeur  particulier  de  piano. 

Un  des  artistes  les  plus  considérés  de  cette  période 
fut  Joâo  José  Baldi  (1770-1816),  élève  de  Leal 
Moreira,  lequel  révéla  tout  jeune  de  remarquables 
qualités  de  chanteur,  organiste,  pianiste  et  composi- 
teur. ' 

11  écrivit  peu  pour  le  théâtre,  mais  on  a  de  lui,  par 
contre,  une  collection  assez  grande  de  musique  reli- 
gieuse, d'un  style  assez  châtié  comparé  à  la  frivolité 
artistique  de  l'époque.  On  y  relève,  comme  principa- 
les œuvres,  une  Messe  dite  du  Marquis  de  Borba  el 
plusieurs  autres,  des  litanies,  des  répons,  des  motets, 
Bcnediclus,  Laudale  pueri,  Stabat  Mati>r,  etc. 

Cet  excellent  compositeur  portugais^  fut  élève  du 
séminaire  patriarcal,  inépuisable  pépinière  d'oij  sor- 
tirent les  plus  illustres  musiciens  de  ce  pays,  pen- 
dant toute  la  seconde  moitié  du  xvm°  siècle;  il  y 
fut  aussi  professeur  pendant  onze  ans. 

Contrairement  à  Baldi,  Antonio  José  do  Rego, 
élève  lui  aussi  du  séminaire,  n'écrivit  que  très  peu 
de  musique  sacrée;  il  se  signala  surtout  par  ses  far- 
ces, burlctas  et  opéras.  Il  dirigea  les  théâtres  du 
Bairro  AUo,  du  Salitre  et  de  S.  Carlos,  remplissant 
aussi  les  emplois  d'organiste  et  de  chanteur  de  la 
chapelle  royale. 

Une  figure  d'un  réel  intérêt  est  celle  du  brillant 
compositeur  Antonio  daiSilva  Leite  (1759-1833),  de 
Porto.  Malgré  le  peu  d'originalité  de  son  style,  tribu- 
taire, comme  celui  de  la  totalité  de  ses  contempo- 
rains, du  inodus  facicndl  italien,  il  se  distingua  par 
la  profondeur  de  sa  technique  et  par  la  diversité  des 
effets  obtenus. 


Carignan  de  Turin,  pendant  le  carnaval  de  ISOO,  et  au    théâtre  de  1 
Scataàti  Milau,  au  mois  de  juillet  suivant. 
3.  Malgré  son  nom  et  sou  origine  italienne,  il  naquit  à  Lisbonne, 


IIISTOmE   DK   LA    MlISfQVK 


PORTUGAL 


Son  I);i.,Mi;i'  luiisiciil  est  éiioi-nie.  Dans  la  Bililio- 
tliéque  Nalioiiale  de  Lisbonne  on  ne  trouve  p-is 
moins  de  02  u'uvies  religieuses,  dont  M.  Vieini  il 
dressé  la  list«  détaillée  dans  son  Dictionnaire  bii- 
gi-aphique.  11  a  en  outre  un  licsuiiw  de  todas  us  reijvns 
e  preceilos  d»  canloriu,  asuim  Musica  metiica,  coiuo 
do  Cantochàii  (1787),  résumé  destliéories  musicales  et 
de  l'art  du  iilain-chant,  et  un  Kitiido  de  tjuitarra,  na 
que  se  expôc  o  mcio  mais  facil  para  aprendcr  a  lociir 
este  instrumenta  (1706),  métiiode  très  intéressante  île 
guitare  portugaise  et  l'ouvrage  le  plus  ancien  que 
nous  connaissions  sur  cet  instrument  national. 

Le  relefé  de  ses  œuvres  doit  encore  s'enrichir  de 
six  sonates  pour  guitare  portugaise  avec acconipagnr- 
ment  de  violon  et  deux  cors  ad  libitum,  traitées  à  la 
façon  de  sonates  classiques,  un  Tuntum  eryo  à  4  voix, 
flûte  obligée,  violons,  alto  et  basse,  unHijmiir  patron- 
tique  àgi'and  orehestre,  une  cantate  Os  (/rnins  pif- 
miados,  un  x\uvo  Direclurio  funèbre,  ou  guide  inusieil 
pour  les  solennités  funèbres,  et  plusieurs  compo>i- 
lions  de  caractère  léger  ou  po[iulaire. 

Bien  au-dessus  de  tous  ces  travailleurs  très  appli- 
qués, mais  piétinant  sans  cesse  sur  des  ckemins 
archibaltus,  nous  apparaît  en  ce  moment  une  des 
figures  les  plus  proéminentes  de  l'art  portugais,  Mar- 
cos  Antonio  da  Fonseca  Portugal,  auquel  nous  ne 
regretterons  pas,  ni  notre  lecteur,  nous  l'espérons, 
de  consacrer  une  attention  plus  soutenue. 

Maltraité  par  presque  tous  ses  biographes,  Félis 
en  tète,  qui  ne  tarissent  pas  d'éloges  sur  son  mérite, 
mais  qui  se  font  les  échos  des  erreurs  les  plus  gros- 
sières sur  les  circonstances  historiques  de  sa  vie,  il 
nous  semble  bien  avoir  droit  au  rétablissement  de 
la  vérité  des  faits. 

lieniettons-nous  donc  à  l'indiscutable  autorité  de 
M.  Ernesto  Vieira,  qui  étudia  à  fond  la  vie,  non  seu- 
lement de  cet  artiste,  mais  de  tous  les  autres  qui 
ont  illustré  la  musique  portugaise.  Nous  l'avons  fuit 
déjà  souvent  dans  le  cours  de  ce  modeste  travail,  1 1 
nous  ne  craignons  nullement  les  conséquences  de  ce 
plagiat,  si  plagiat  il  y  a,  car,  au  point  de  vue  spécial 
que  nous  tenons  à  envisager  ici,  il  vaut  mieux  èli  e 
vrai  qu'original. 

[Du  reste,  le  magniQque  Dictionnaire  du  musico- 
logue portugais  est  condamné,  hélas!  par  sa  nature 
même  et  par  la  non-vulgarisation  de  l'idiome  natio- 
nal, à  ne  point  sortir  des  étroites  limites  de  ce  pays; 
personne  n'y  perdra  donc,  si  nous  tâchons  par  ce 
canal  de  lui  donner  un  peu  plus  d'expansion.] 

Voyons  donc  ce  qu'il  nous  apprend  à  propos  de 
l'illustre  Marcos  de  Portugal. 

Il  est  né  à  Lisbonne  le  24  mars  1762.  Il  avait  neuf 
ans  quand  11  entra  au  séminaire  patriarcal,  où  il  eut 
comme  maître  l'insigne  compositeur  Joâo  de  Sousa 
Carvalho,  dont  nous  nous  sommes  déjà  occupés. 

Il  composait  déjà  à  14  ans  un  Miserere  à  4  voix  et 
orgue,  et  il  faisait  de  rapides  progrès  dans  l'étude  du 
chant  et  de  l'orgue. 

En  178ailétait  engagé  comme  directeur  du  théâtre 
do  SaHtre,  petite  scène  dont  nous  n'avons  parlé  qu'in- 
cidemment, car  c'est  sous  le  consulat  de  Marcos  de 
Portugal  qu'elle  prend  un  certain  essor.  En  dehors 
dp  quelques  représentations  d'opéras  italiens,  lon- 

i.  Cc-liea  dont  uous  ayons  coiioai-ssanco  sool  Idilliu  11788),  Oawor 
conjuijai  (it  Gratidùo  ^1789),  Viiijantsi  dUo:iQ3  (l''.to),  0  lunario  iUia- 

diiio  inai). 

-i.  IBnc  GdbLi  et  l<i  Confusionc  natci  dalla  so^nigUanza  ne  dilTerewt 
que  par  le  litre. 

Kn  debois  de  l'Italie  et  du  Portugal,  cet  op6ra  fut  cbanti^  à  D<'c»die 
(17'j3|,Iiarnclone  el  Vienne  (170i),  Madrid  et  Berlin  (17a3j,  Hambourg 
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jours  à  la  mode,  c'était  un  théâtre  plutôt  destini^  à 
la  comédie  nationale;  mais  Marcos  en  lit  son  cfulro 
d'action  et  y  posa  les  fondements  de  sa  renomuiée. 
Ses  premières  œuvres,  exécutées  sous  sa  dit ei  lion 
au  théâtre  do  .Sa/ttre,  devinrent  bientôt  populairi's '. 
Ses  modinhus,  qui  se  répandaient  dans  les  salniis, 
eurent  aussi  une  vogue  rapide.  11  produisit  beaucmp 
pour  la  musique  religieuse,  car  il  avait  de  nom- 
breuses commandes  tant  de  messes  que  de  moiits, 
etc.,  venant  de  la  patriarcale  comme  de  la  chainlle 
royale  de  Queluz. 

On  suppose  qu'il  aura  sollicité  la  munilicfnce 
royale  pour  obtenir  les  moyens  d'aller  en  Italie,  à 
l'instar  de  ses  prédécesseurs  Sousa  Carvalho,  Lima 
et  autres,  tant  son  influence  que  ses  crédits  à  la  cour 
et  les  prémices  brillantes  de  son  talent,  reconnu  par 
tout  le  monde,  auront  certainement  facilité  l'accom- 
plissement de  son  désir. 

Il  s'était  assuré  déjà  la  connaissance  de  la  langue 
italienne,  tant  dans  la  classe  spéciale  de  chant  qui 
fonctionnait  au  séminaire,  que  dans  l'intimité  des 
chanteurs  italiens,  qui  étaient  en  grand  nombre  ù  la 
patriarcale. 

Il  partit  donc  en  1792  et  se  fixa  à  Naples,  centre 
principal  de  l'enseignement  de  la  musique  italieinie. 
La  tradition  de  l'école  de  Naples,  illustrée  p.ir 
Durante,  Jommelli,  Pergolèse,  etc. , était  du  reste  très 
vive  en  Portugal,  parmi  les  artistes;  ils  en  avaient 
reçu  l'influence  directe  par  Davide  Perez,  perpétuée 
par  ses  continuateurs  et  élèves. 

Il  semble  pourtant  que  Marcos  de  Portugal  ne 
s'adonna  pas  là-bas  à  de  sérieuses  études,  car  l'en- 
seignement était  assez  prospère  au  séminaire  pour 
qu'il  n'eût  rien  à  apprendre  en  Italie.  Il  s'occupa 
plutôt  de  faire  connaître  ses  œuvres,  dont  la  réussite 
ne  tardera  pas  à  lui  procurer  de  llatteuses  satisfac- 
tions d'amour-propre. 

Kn  elTet,  on  s'étonnera  d'apprendre  qu'une  année 
à  peine  après  son  arrivée,  il  parvint  à  placer  trois  de 
ses  œuvres  sur  les  théâtres  italiens.  Son  séjour  là- 
bas,  où  ses  succès  se  continuèrent,  ne  fut  inter- 
rompu que  par  une  courte  apparition  d'un  an  dans 
sa  patrie. 

Pour  avoir  une  idée  des  triomphes  de  noire  com- 
positeur sur  les  scènes  italiennes,  nous  jugeons  à 
propos  d'indiquer  tous  les  ouvrages  qu'il  composa  et 
lit  représenter  pendant  ces  deux  séjours  en  Italie. 
Nous  mentionnerons  sommairement,  en  notes,  les 
autres  pays  oii  ces  opéras  se  firent  applaudir. 


//  Cinna,  opéra  sérieux  (Florence). 
i  Due  Gobbi^,  opéraboutl'e  (Florence,  Gènes,  Padoue 
Parme,  Turin,  etc.). 
//  Poeta  in  caiiipagn»,  opéra  boulfe  (Parme). 


//   Principe  spazzacamino*,  farce  (Venise,  Gênes, 
Vérone,  Turin). 
Rinaldo  d'Asti^,  farce  (Venise,  Vérone). 
Il  ikmnfoonte,  opéra  sérieux  (Milan). 
La  Vedirva  raggiratrice'' ,  opéra-coiukiae  (Florence). 
I  Due  Gohin  {Crémone,   Pavie,  Pise,  Mantoae,  etc.). 


(17'Jlll,  (Jratz  (V803),  toaigsbfirg  (1811),  Wurtabourg  (19U)i  HanoT 
et  Nuremberg  (1810). 

3.  Cliaulé  aussi  a  Dresde  (1794  cl  1790),  Vienn»  (1703),  Barreloi 
(1706),  Saint-Pétersbourg  et  Gatchina.  en  Russie  (1T07),  Lajbuch.i 
Autriebe  (1799),  Hambourg  (1800,,  Letpzifc'  (1801). 

4.  Barcelone  (170S). 
b.  Dresde  (1793). 
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1795 

L Avenluriere,  farce  (Florence). 

J  Due  Gobbi  (Carrara,  Lusiiçnano,  Varese,  elc). 

Lo  StratagemmaJsLTce  (Florence). 

1796 

ZulimaK  opéra  sérieux  (Florence). 
L'Inrjannopocodura,  opéra  bouffe  (Naples,  Ancône). 
La  Donna  di  r/mio  volubile-,  o^érahonSe  (Venise). 

I  Due  Gobbi  (Milan,  Vérone,  Brescia,  Parme,  etc.). 

II  Principe  spazzacamino  (Bologne,  etc.). 

1797 
Ritorno  di  Serse,  opéra  sérieux  (Florence,  Venise). 
Le  Donne  cambîate^,  farce  (Venisei. 
La  Maschci-a  fortunata,  farce  (Venise). 
/  CiieGobti  (Bologne,  Gènes,  Brescia,  Vérone,  etc.). 
La  Donna  di  genio  volubile  (Florence,  Pise,  Vérone, 
Bologne,  Ferrare,  Mantoue,  etc.). 
Il  Principe  spazzacamino  (Milan,  Venise,  etc.). 


Orazi  e  Curiazi,  opéra  sérieux  (Ferrare,  Venise). 
Ritorno  di  Secse (Venise). 

I  Due  Gobbi  [Forh). 

La  Donna  di  genio  volubile  (Gênes,  Ravenne,  Rome, 
Turin,  etc.). 

Le  Dojine  cambiale  [Vlorence,  Parme,  Mantoue,  etc.). 

la  Maschera  fortunata  (Venise,  Vérone,  Florence). 

Fernando  in  Jl/essico*,  opéra  sérieux  (Venise,  Pa- 
doue). 

D'equivoco  in  equivoco^,  opéra  bouffe  (Vérone, 
Venise). 

La  Madré  lurtîwsaS  opérette  sentimentale  (Venise). 

Non  irritar  le  donne'',  farce  (Venise). 

Alceste,  opéra  sérieux  (Venise). 

1799 

La  Madré  mrtuosa  (Wicema.) . 

La  Maschc7-a  fortunata  iFlorence). 

JVoJi  irrilar  le  donne  (Venise,  Florence,  etc.). 

Ritorno  di  Sersc  (Vérone). 

II  Principe  spazzacamino  (Mantoue,  etc.). 
Zulima  (Modena). 

Le  Nozze  di  Figaro,  opéra  bouffe  (Venise). 
La  Donna  di  genio  volubile  (Milan,  Parme,  Ancône, 
Padoue,  etc.). 
/  Due  Gobbi  (Modena,  Pise,  etc.). 


Idanle,  opéra  sérieux  (Milan). 

La  Donna  di  genio  volubile  (Crema,  Crémone,  Man- 
toue, Venise,  etc.) 

Le  Donne  cambiale  (  Alessandria,  Modena,  Turin,  etc.) 


1.  Sclmnbrunn  (1800). 

2.  Vienne  et  Barcelone  (1799),  Madrid  (1801),  Paris  (1S04,  1812  et 
1819). 

3.  Il  a  aussi  le  litre  de  II  Ciabattiiio  (Le  Cordonnier),  que  Félix 
Cl''ment  a  maladroitement  traduit,  dans  son  Dictionnaire  des  Opéras, 
par  le  Chat  botté! 

Joué  à  Dresde  (1799)  et  Paris  (ISOG). 

4.  Londres  (1803). 

5.  Barcelone  (1804). 

lî.  Celle  opérette  est  aussi  connue  sous  le  nom  de  la  Madré  amorosa 
et  fut  composée  sur  le  poème  de  Semiramide  de  Metastasio. 

C'est  avec  cet  ouvrage  que  débuta  à  Londres  la  célèbre  cantatrice 
Calalani. 

7.  Le  titre  complet  de  cet  ouvrage  est  Non  irrilar  le  donne,  overo 
il  Sedicente  filosofo.  Il  a  été  joué  aussi  à  Paris,  en  1801,  avec  un  très 
beau  succès,  à  côté  du  Don  Juan  de  Mozart,  d'/l  Matrimonio  segreto 
de  Cimarosa  et  de  la  ilolinara  de  Pacsiello. 


D'equivoco  in  equiioco  (Bologne). 

La  Maschera  forlunala  (Venise,  Mantoue,  Padoue). 

'Non  irritar  le  rfoiuie  (Padoue). 

Il  Principe  spazzacamino  (Parme). 

La  liste  est  assez  éloquente  d'elle-même  pour  nous 
amener  à  révoquer  en  doute  les  affiimations  de  Fétis', 
erronées  comme  tant  d'autres,  par  lesquelles  il 
suppose,  sans  raisons  fondées,  que  plusieurs  de  ces 
opéras  n'auraient  eu  qu'un  succès  assez  médiocre. 

Dès  qu'un  étranger  parvient  en  huit  ans  à  placer 
23  de  ses  opéras  sur  des  scènes  différentes,  il  semble 
en  effet  que  nous  ne  devons  attacher  aucune  créance 
aux  assertions  du  célèbre  érudit;  mais  si  l'on  réllé- 
chit  que  Marcos  de  Portugal,  même  après  son  retour 
au  pays,  continua  h  envoyer  ses  travaux  en  Italie  et 
à  les  faire  accepter  sans  peine,  on  aura  une  juste 
idée  de  la  gloire  dont  jouissait  notre  compatriote  ■•. 
■  C'est  donc  en  1800  que  le  compositeur  portugais 
quitta  l'Italie.  11  en  revint  couvert  de  gloire  et  fut 
immédiatement  nommé  professeur  du  séminaire, 
maîlrede  la  chapelle  royale  et  directeur  du  théâtre 
de  Saint-Charles,  remplaçant  dans  ce  dernier  poste 
son  collègue  et  beau-frère  Antonio  Leal  Moreira. 

Son  intervention  directe  dans  les  premières  desti- 
nées artistiques  du  fameux  théâtre  furent  pour  lui 
une  source  intarissable  de  triomphes.  Quand,  dans 
le  dernier  chapitre,  nous  ferons  l'histoire  de  ce  théâ- 
tre, nous  indiquerons  quelles  sont  les  œuvres  de 
Marcos  ainsi  que  des  autres  compositeurs  portugais 
qui  ont  vu  le  jour  sur  notre  première  scène  lyrique. 

Pour  le  moment,  et  tout  en  ajournant  cette  partie 
bibliographique,  nous  nous  contenterons  de  suivre 
les  principaux  événements  de  la  vie  de  l'illustre 
musicien  portugais. 

En  1807,  l'empereur  Napoléon  fit  le  projet  mala- 
droit de  déposer  la  dynastie  des  Bragances  et  envoya 
successivement  en  Portugal  les  armées  de  Junot, 
Soult  et  Masséna,  sans  résultat  d'ailleurs,  comme  on 
le  sait. 

La  reine  D.  Mariel'%  fille  et  successeur  de  JosephI", 
devenue  folle  dans  les  excès  d'une  dévotion  religieuse 
par  trop  exagérée,  et  le  régent  du  royaume,  le  prince 
Jean,  ne  trouvèrent  d'autre  ressource  que  la  lâcheté 
d'une  fuite  vers  le  Brésil'"  et  l'abandon  de  la  terre 
de  la  patrie  à  la  convoitise  et  à  la  sauvagerie  de  l'ar- 
mée française. 

Grand  nombre  de  personnes  de  la  cour  et  grand 
nombre  de  musiciens  du  service  royal  accompagnè- 
rent les  fugitifs,  mais  le  maître  de  chapelle  resta. 

Quand,  en  1808,1e  général  Junot,  maître  de  la  ville 
de  Lisbonne,  se  disposait  à  célébrer  la  fête  de  l'em- 
pereur, le  15  aoiM,  il  commanda  à  Marcos  un  opéra 
pour  le  spectacle  de  gala  du  théâtre  de  Saint-Charles; 
ce  fut  Demofoonte,  avec  une  musique  nouvelle,  qui 
fut  représenté  à  cette  solennité  et  qui  doit  être  aussi 
classé  comme  son  dernier  opéra. 


s.  Dictionnaire  biographique. 

9.  Un  des  ouvrages  les  mieus  documentés  sur  ce  remarquable 
musicien  portugais  est  dû  à  la  plume  de  M.  Manoel  de  Carvalhaes  et 
a  pour  titre  ;  Marcos  de  Portugal  na  auamusica  J}'ama/ica(Lisbonne, 
19101.  On  y  trouve  la  liste,  aussi  complète  que  possible,  de  tous  les 
opéras  du  maître,  leur  genre,  nombre  d'actes,  le  nom  des  librettistes, 
lo  théâtre  et  la  date  de  la  première  représentation,  elc. 

M.  de  Carvalhaes,  investigateur  aussi  tenace  qu'érudlt  de  tout  ce 
qui  se  rapporte  à  l'opéra  italien  en  Portugal,  possesseur  d'une  collec- 
tion peut-être  unique  de  livrets  d'opéras  (près  de  ifi.OOO  pièces),  a 
doté  la  bibliographie  musicale  portugaise  d'un  autre  ouvrage  non 
moins  précieux  :  Inès  de  Castro  na  opéra  c  na  chorégraphia  italia^ 
nos  (Lisbonne,  190S). 

10.  Le  Brésil  était  encore,  en  ce  te.mps,  la  plus  florissante  colonie 
portugaise. 
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La  coinplaisiuice  du  compositeur  lusilaiiieii  fui 
considérée  comme  une  preuve  d'antlpalriotisme , 
mais  il  l'étracla  ses  tendances  révolutionnaires  en 
collaborant  avec  Leal  Moreii'a  dans  la  composition 
d'une  messe  L'id'un  ï'e  [)cum  destinés  à  célébrer  solen- 
nellement le  départ  délinitif  des  troupes  Irançaises. 

Cola  pourtant  ne  parvint  pas  à  dissiper  les  anti- 
pathies qu'il  s'était  créées,  car  l'opinion  publique  se 
levait,  menaçante,  contre  tous  ceux  qui  n'avaient 
pas  opposé  la  plus  énergique  résistance  aux  cnva- 
liisseiirs. 

Au  Brésil,  la  cour  reprenait  toute  sa  splendeur;  il 
résolut  de  la  rejoindre. 

Arrivé  à  lîio-de-Janeiro  en  1810  ou  1811,  il  fut 
reçu  à  bras  ouverts  par  Jean  VI,  et  pendant  les  dix 
années  qui  suivirent  il  devint  l'objet  de  loule  espèce 
de  distinctions  lionoriPiques  et  de  faveurs  royales. 

11  n'écrivit  aucun  opéra  nouveau  pour  le  théâtre 
(le  Uio-de-Janeiro,  mais  il  y  lit  chanter  plusieurs  de 
ses  œuvres  anciennes;  il  composa,  par  contre,  une 
considérable  collection  de  partitions  religieuses  pour 
le  service  de  la  chapelle  royale. 

Quand  Jean  VI  revint  en  Portugal,  il  ne  put  se 
faire  accompagner  de  son  célèbre  maître  de  chapelle, 
car  il  était  déjà  malade  et  succomba  aux  atteintes  de 
plusieurs  attaques  d'apoplexie  le  7  février  1830. 

Sa  production  musicale  est  énorme;  dans  la  liste 
de  ses  œuvres,  dressée  par  lui-même  et  reproduite 
par  M.  Vieira  dans  son  Dictionnaire,  se  trouvent 
22  opéras  sérieux,  10  burlelas  ou  opéras-boulfes, 
13  farces,  8  entrcmezcs  (petits  intermèdes  dramati- 
ques), o  cantates  avec  orchestre,  4  cantates  à  une 
seule  voix  et  piano,  2  hymnes  avec  accompagnement 
de  musique  militaire,  18  messes,  3  collections  de 
vêpres,  31  psaumes  divers,  12  collections  de  matines, 
10  répons  divers,  4  Te  Deum,  7  séquences,  .'i  motets, 
3  litanies,  4  antiennes,  3  cantiques,  2  kalendas  (offices 
pour  le  2  février),  soit  une  totalité  imposante  de 
166  œuvres,  sans  parler  des  petites  pièces,  comme 
lamentations,  jaculatoires,  airs,  duos,  trios,  etc., 
dont  le  détail  ne  figure  pas  sur  le  catalogue. 

La  plupart  des  partitions  de  ce  compositeur  vrai- 
ment fécond  se  trouvent  en  Portugal,  dans  les  biblio- 
thèques d'Ajuda,  de  Mafra  et  de  Lisbonne,  ainsi  que 
dans  les  grandes  collections  musicales  de  MM.  le 
marquis  de  Borba  et  Ernesto  Vieira. 

Le  style  de  toutes  ses  œuvres  est  le  style  italien  le 
plus  pur,  se  rapprochant  vaguement  de  Cimarosa, 
qu'il  aurait  sans  doute  connu  à  Naples  personnelle- 
ment. 

Mais  ses  idées  sont  spontanées  et  vives,  traitées 
avec  ampleur  et  une  étonnante  assarance  de  main. 
Dans  Sun  écriture  il  y  a  de  la  linesse,  de  la  verve  très 
souvent,  et  son  harmonie  est  relativement  nourrie 
et  pleine.  Les  parties  vocales  sont  écrites  avec  celte 
science  profonde  qui  était  une  des  caractéristiques 
•de  l'ancienne  école  italienne. 

Pour  la  musique  religieuse  pourtant  on  ne  saurait 
trop  lui  reprocher  la  légèreté  et  le  style  par  trop 
décoratif.  Félix  Clément,  dans  un  de  ses  ouvrages', 
dit  à  ce  propos  :  «  Nous  ne  connaissons  qu'un  très 
petit  nombre  do  compositions  de  Portogallo,  maître 
de  cbajudle  du  roi  de  Portugal.  Elles  ont  de  la  grâce 
et  un  rythme  agréable  :  mais  rien  ne  les  recom- 
mande au  point  de  vue  de  la  musique  sacrée.  »  11  a 
grandement  raison.  Marcos  de  Portugal  a  eu  le  tort 
de  reproduire   toutes  les  formes  de  la  composition 


,  Histoire  générale  de  la  musique  rdiijicuse  (1878). 


théâtrale,  avec  la  prétention  dominante  de  faire  bril- 
ler les  chanteurs  dans  îles  airs,  cabalettes,  etc.,  et 
sans  se  préoccuper  le  moins  du  monde  du  vrai  slvle 
sacré  ni  de  la  simplicité  austère  et  élevée  qui  cons- 
titue l'essence  même  de  l'art  liturgique.  Mais  qui 
pourrait  lui  lancer  la  pierre  à  cette  époque'?  Ils  sont 
bien  rares  ceux  qui  n'ont  pas  glissé  sur  la  môme 
pente,  et  les  plus  célèbres  môme,  dans  l'école  ita- 
lienne et  dans  les  autres,  ne  purent  se  soustraire 
que  par  exception  à  celte  fâcheuse  dépravation  du 
bon  goût. 

Pour  la  part  relativement  importante  que  le  Por- 
tugal peut  revendiquer  dans  la  vaste  littérature 
sacrée  des  temps  modernes,  les  écrivains  religieux 
ayant  de  tout  temps  foisonné  en  ce  pays,  il  faut 
avouer  que,  pendant  tout  le  cours  des  deux  derniers 
siècles  et  jusqu'à  nos  jours  même,  le  déplorable 
défaut  que  nous  venons  de  signaler  a'été  et  conti- 
nue à  être  le  défaut  dominant  de  la  musique  d'é- 
glise. 

Le  peuple  même  n'accepte  pas  d'autre  genre  sans 
ennui,  et,  pénétré  d'italianisme  jusqu'à  la  moelle  des 
os,  passionné  pour  l'opéra  italien,  dont  le  culte  est 
largement  répandu,  même  dans  toutes  les  classes, 
il  déserterait  le  temple,  plutôt  que  de  renoncer  à  ses 
chères  cabalettes! 


PERIODE    MODERNE 

On  serait  peut-être  tenté  de  croire  qu'en  fermant 
le  chapitre  précédent  sur  les  commencements  du 
xix''  siècle,  nous  aurons  voulu  considérer  comme 
terminée,  ou  du  moins  amoindrie,  la  dominatrice 
influence  italienne  qui  avait  pénétré  si  puissamment 
jusqu'aux  recoins  les  plus  cachés  de  la  vie  musicale 
portugaise.  Pas  le  moins  du  monde  ! 

Nous  sommes  convaincus,  au  contraire,  que  le 
dilettantisme  italien  est  une  condition  tellement 
innée  dans  l'âme  portugaise,  ou  du  moins  tellement 
invétérée  dans  les  habitudes  inlellectuelles  du  pays, 
qu'il  faudra  attendre  de  longues,  de  très  longues 
années,  pour  vaincre  cette  persistante  prédilection 
et  briser  une  fois  pour  toutes  les  ridicules  conven- 
tions qui  s'y  rattachent. 

A  qui  ou  à  quoi  en  revient  la  faute? 

C'est  une  question  bien  difficile  à  préciser,  et, 
comme  on  peut  le  supposer,  il  doit  y  avoir  une  foule 
de  raisons. 

Tout  d'abord,  le  caractère  vibrant  du  Portugais 
participe  en  quelque  sorte  de  l'ardeur  italienne;  l'a- 
mour et  souvent  la  sensualité  occupent  la  plus  large 
part  de  son  existence;  il  est  passionné,  tendre  et 
rêveur. 

A  part  ces  frappantes  similitudes  psychologiques 
avec  la  race  italienne,  le  peuple  portugais  a  été  tou- 
jours la  victime  de  la  mauvaise  orientation  de  ses 
dirigeants,  et,  en  malfère  d'art,  de  la  plus  profonde 
ignorance  ou  de  la  plus  regrettable  indifférence. 

A  l'appui  de  cette  affirmation  et  pour  le  cas  spé- 
cial que  nous  traitons  en  ce  moment,  il  suffira  de 
dire  ([u'eii  1883  (!),  dans  les  contrats  pour  la  cession 
du  théâtre  de  Saint-Charles  aux  entreprises  qui 
l'exploitaient,  figurait  encore,  comme  on  pouvait  le 
faire  au  bon  temps  de  Jean  V,  la  condition  stupide- 
ment sacramentelle  :  L'entreprise  est  obligée  de  mon- 
ter des  opéras  italiens. 


ESr.yCLDPEniE  de  la  musique  et  diction  y  aire  nu  CONSERVATniRE 


On  dirait  qu'on  ne  faisait  d'opéras  ni  en  France,  ni 
en  Allemagne,  ni  ailleurs! 

Et  quand  un  ministre  de  l'instruction  pul;dii|ue' 
signe  un  document  pareil,  on  n'a  pas  le  di-oit  d'être 
trop  exigeant  envers  ses  administrés. 

On  pourrait  citer  une  centaine  de  cas  semblables, 
qui  ne  serviraient  qu'à  prouver  jusqu'à  l'évidence 
que  les  grandes  fautes  dans  l'orientation  artistique 
du  Portugal  viennent  d'en  haut,  et  surtout  du  dédain 
systématique  avec  lequel  toutes  choses  d'art,  et  spé- 
cialement d'art  musical,  sont  traitées  par  ceu\  qui 
seraient  dans  la  stricte  obligation  de  s'en  occuper 
sérieusement. 

Les  artistes  musiciens,  il  est  vrai,  ne  se  sont  jamais 
beaucoup  occupés  d'attirer  sur  eux  les  bienfaits  dont 
les  classes  simihiires  jouissent  à  l'étranger.  Il  leur 
manque  tout  d'abord,  à  de  rares  exceptions,  les 
avantages  d'une  éducation  générale  qu'on  aurait  le 
droit  d'exiger  et  qui  remonterait  de  beaucoup  le 
niveau  de  leur  importance  sociale. 

Comme  conséquence  naturelle  de  ce  fait,  la  plu- 
part d'entre  eux  ne  se  soucient  guère  des  progrès  de 
la  musique,  en  dehors  de  leur  cercle  très  limité  d'ac- 
tion, et  n'admettent  que  très  diflicilement  tout  ce 
qui  sort  de  leur  routine  habituelle. 

11  n'est  pourtant  pas  sans  intérêt  d'étudier  un  peu 
les  efforts  qu'ils  ont  faits  à  plusieurs  époques,  au 
point  de  vue  collectif,  pour  assurer  à  leur  classe  une 
certaine  autonomie  et  une  relative  influence. 

La  confrérie  de  Sainte-Cécile,  à  Lisbonne,  attiiT 
d'abord  notre  attention  par  son  ancienneté  et  par 
les  louables  efforts  qu'on  a  toujoui's  faits  pour  lui 
garantir  une  existence  honorable,  même  dans  les 
moments  de  pire  décadence. 

Sa  fondation  date  de  plus  de  trais  siècles.  Ses  pre- 
miers statuts  déterminaient  qu'on  devait  verser  une 
■pièee  blanche  au  coffre  de  l'association,  chaque  fois 
que  l'on  faisait  une  fête  religieuse  à  Lisbonne  ou  à 
ses  alentours  avec  le  concours  des  musiciens  de  la 
confrérie.  Ce  petit  impôt  se  conserve  jusqu'à  nos 
jours,  en  dehors  des  versements  que  chaque  associé 
doit  taire  en  faveur  de  la  confrérie. 

Vers  la  fln  du  xvii°  siècle  cette  puissante  corpora- 
tion se  composait  de  tous  les  musiciens  de  la  ville, 
(|ui  ne  pouvaient  exercer  leur  art  sans  faire  partie 
de  ladite  corporation.  Celle-ci  possédait  une  cha- 
pelle spéciale  dans  une  des  principales  églises,  où 
elle  donnait  périodiquement  des  fêtes  assez  brillan- 
tes, qui  attiraient  toujours  une  foule  considérable 
de  fidèles. 

Au  commencement  du  siècle  suivant,  la  confrérie 
dont  nous  parlons  entrait  dans  une  ère  nouvelle  de 
prospérité.  Les  chandeliers,  burettes,  calices,  etc., 
tous  en  argent,  ainsi  que  les  bijoux,  couronne,  orgue 
portatif,  etc.,  l'image  de  la  sainte  patronale,  tout 
était  de  la  plus  grande  richesse. 

Ces  solennités,  qui  avaient  le  triple  but  de  rendre 
hommage  à  la  protectrice  des  musiciens,  de  les  sti- 
muler à  l'honorable  pratique  de  leur  art  et  d'appeler 
dans  la  classe  de  nombreux  engagements,  avaient  la 
participation  de  presque  tous  les  confrères  exécu- 
tants. Ceux  qui  étaient  compositeurs  se  piquaient 
d'y  présenter  leurs  meilleures  œuvres. 

En  1743,  la  confrérie  de  Sainte-Cécile  recevait  de 
Rome  un  don  précieux,  un  reliquaire  contenant  Pur- 


1.  En  Portugal  n'existe  pas  de  ministère  spécialement  affecté  aus 
beaui-arls. 

2.  En  efTet.  les  deux  sopranistes  Vasqiiez  et  Orti  appartiennent  au 
nombre  des  artistes  ilaliens  qui  ont  signé  les  statiils. 


(iculain  ossi6(«s  S.  t.'ccilix  V.  M.,  le  seul  objet  qui  soit 
échappé,  avec  de  rares  documents,  au  cataclysme 
de  IT.'io. 

Les  rois  Jean  V  et  Joseph  I"'  ainsi  que  les  princes- 
et  les  nobles  s'inscrivirent,  comme  protecteurs  de  la 
confrérie,  dans  le  livre  d'or  qu'on  dressa  l'année  qui- 
suivit  le  tremblement  de  terre,  le  primitif  ayant  été 
détruit.  Les  artistes  qui  survécurent  à  la  catastro- 
phe signèrent  eux-mêmes  à  nouveau  dés  17o6. 

11  parait  pourtant  que  les  prérogatives  et  privilèges- 
des  confrères  de  Sainte-Cécile  étaient  un  peu  tombés 
en  oubli  et  que  bien  des  artistes  négligèrent  d'en  faire 
partie,  tout  en  exeiçant  leur  métier. 

L'n  arrêt  du  roi  Joseph,  daté  de  1760,  et  une  provision 
du  patriarche  de  Lisbonne,  de  l'année  suivante,  mi- 
rent lin  à  celte  situation  irrégulière,  décrétant  que- 
tout  musicien,  laïque  ou  religieux,  était  obligé  de 
s'inscrire  comme  membre  de  la  corporation  officielle. 
Avec  de  telles  garanties  de  prospérité,  on  s'occupa 
de  formuler  un  nouveau  conipromisso  (statut),  auquel 
on  donna  définitivement  le  caractère  de  loi  associa- 
tive et  de  défense  mutuelle  des  intérêts  des  artistes. 
Il  fut  signé  par  132  confrères,  parmi  lesquels  on 
trouve  non  seulement  les  principaux  artistes  portu- 
gais de  l'époque,  mais  aussi  les  chanteurs  italiens 
venus  pour  les  théâtres  royaux. 

Dans  les  différents  articles  de  ces  statuts,  qui  por- 
tent la  date  de  176a  et  furent  imprimés  en  1766,  se 
trouvent  les  curieuses  dispositions  suivantes  : 

On  n'est  admis  dans  la  confrérie  que  si  l'on  con- 
naît bien  son  art:  les  postulants  dont  la  conduite 
ne  serait  pas  irréprochable  ou  qui  seraient  inhabiles 
dans  l'exercice  de  la  musique,  ainsi  que  tous  ceux 
qui  pratiquent  un  métier  mécanique,  et  les  femmes 
ayant  des  occupations  basses  ou  malhonnêtes,  sont 
rigoureusement  refusés  dans  la  corporation;  on  abo- 
lit l'ancien  usage  de  ne  pas  admettre  les  castrais 
dans  la  confrérie-;  on  établit  des  amendes  pour  tous 
ceux  qui  ne  suivaient  pas  strictement  les  détermina- 
lions  des  règlements  de  l'association;  on  pourvoit 
par  tous  les  moyens  au  bien-être  moral  et  matériel 
des  associés,  etc. 

En  1787,  la  corporation  des  musiciens,  qui  avait 
été  successivement  installée  en  plusieurs  églises,  put 
acheter  dans  un  des  plus  beaux  temples  de  Lisbonne  ' 
la  possession  peipétuelle  d'une  chapelle  et  d'une  tri- 
bune donnant  sur  l'église.  On  aménagea  convenable- 
ment cette  nouvelle  chapelle,  et  on  y  tit  peindre  un 
nouveau  panneau  représentant  la  sainte  patronne 
des  musiciens,  qu'on  y  peut  encore  voir  aujourd'hui. 

La  fête  du  22  novembre  se  faisait  alors  toujours  à 
grands  frais  et  avec  le  concours  obligé  des  chanteurs 
dramatiques  italiens,  auxquels  se  réunissaient,  pour 
la  circonstance,  les  meilleurs  artistes  nationaux.  11 
parait  même  que  l'excessive  somptuosité  de  ces  fêtes 
concourut  particulièrement  à  grever  le  budget  de  la 
confrérie.  Les  invasions  françaises  et  le  départ  de  la 
cour  pour  le  Brésil  lui  portèrent  un  tel  coup  qu'elle 
dut  restreindre  beaucoup  ses  dépenses  et  remplacer 
la  magnificence  de  ses  solennités  annuelles  par  de 
simples  messes  basses. 

Malgré  les  efforts  de  Jo.ào  Alberto  Uodrigues  da 
Costa  (1798-1870),  musicien  qui  se  dévoua  généreu- 
sement pendant  toute  sa  vie  à  la  défense  des  intérêls 
associatifs  et  aux  progrès  de  sa  classe,  on  ne  parvint 
que  beaucoup  plus  tard  à  rétablir  rancienne  pros- 
périlé. 

3.  Eglise  de  Noire-Uame  des  Martyrs,  située  dans  le  centre  môme 
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Certains  délanls  <les  statuts  antérieurs  et  le  relà- 
•chemiMit  des  comités  administratifs,  qui  l'avaient 
prcifédé,  lui  prouvèrent  la  nécessité  de  créer  un  nou- 
veau code,  qui  l'ut  approuvé  en  )8.'i8  et  réformé  cinq 
ans  pins  lard,  avec  de  léséres  modilicalions. 

Knciinrapée  par  la  droiture  et  par  le  caractère 
-éiiersique  de  Uodrisnes  da  Costa,  la  classe  des  pro- 
fesseurs de  musique  ne  tarda  pas  à  rentrer  dans  la 
linnne  voie. 

liref,  les  fêtes  patronales  i-eprirciit  et  surpassèrent 
même  leur  S(ilendi'ur  primitive.  Le  cliirur,  déjà  assez 
.spacieux,  de  l'église  de  Notre- Dame  des  Martyrs 
(lut  être  augmenté  d'une  énorme  estrade,  qui  des- 
cendait jusqu'au  milieu  de  la  nef,  oii  l'on  accom- 
modait une  vraie  armée  de  chanteurs  et  d'instru- 
mentistes. 

A  la  presque  totalité  des  professeurs  exécutants 
venaient  se  Joindre  les  chantres  de  la  cathédrale, 
les  artistes  du  théâtre  .Saint-Charles  et  les  meilleurs 
amateurs  de  Lisbonne,  qui  se  faisaient  un  honneur 
(Ir  concourir  pai-  leur  talent  à  ces  grandioses  exécu- 
'tions. 

On  y  entendait,  avec  une  merveilleuse  interpréta- 
tion, les  chefs-d'iKUvre  de  la  musique  religieuse  de 
Jommelli,  Mozart,  Beethoven,  Cheruliini,  etc.,  ainsi 
que  les  meilleurs  ouvrages  d'artistes  portugais  tels 
que  Marcos  de  Portugal,  Comtempo,  Casimiro,  etc. 

Cela  ne  duia  malheureusement  que  quelques  an- 
nées encore,  et  hientôt  commença  une  nouvelle  déca- 
dence, qui  s'accentua  de  plus  en  plus  jusqu'à  nos 
jours. 

Malgré  les  déterminations  protectrices  de  certains 
articles  de  son  règlement,  la  confrérie  de  Sainte- 
Cécile  ne  fut  jamais  une  société  de  secours  mutuels, 
dans  le  sens  que  nous  prétons  aujourd'liui  à  cette 
désignation.  Rodrigues  da  Costa  imagina  donc  de 
faire  une  société  de  secours,  exclusivement  destinée 
aux  protèssionnels  de  la  musique,  parvint  en  elfet  à 
en  arrêter  les  bases,  et  la  nouvelle  société  se  trouva 
déjà  établie  en  1834  sous  le  titre  de  Monicpio  Philar- 
morrico'. 

A  bref  délai  la  plupart  des  musiciens  s'associèrent 
à  cette  utile  institution,  qui  s'allia  à  l'ancienne  con- 
frérie, imposant  à  tous  ses  abonnés  l'obligation  de 
faire  partie  de  cette  dernière. 

La  vie  du  Muntcpio  PhUarmonico  fut  aussi  très  acci- 
dentée. En  184.S,  une  trentaine  de  ses  associés  eurent 
l'idée  de  fonder  une  académie  de  musique  destinée 
à  donner  des  concerts,  pour  faciliter  tant  aux  exécu- 
tants qu'aux  compositeurs  le  moyen  de  ;  pratiquer 
leur  art  et  de  se  faire  connaître  du  public. 

L'idée  était  excellente  en  principe,  mais  les  moyens 
choisis  pour  la  mettre  à  exécution  furent  on  ne  peut 
plus  blâmables.  N'ayant  aucune  ressource  monétaire, 
ils  tirent  une  sorte  d'association  financière  avec  le 
Montepio,  qui  eut  la  faiblesse  d'accepter  cette  sin- 
gulière combinaison. 

Ce  groupe  de  musiciens  prit  le  nom  d'Acadcmia 
dos  prof'essorefi  de  mnsica  {Mcipomenensci^,  et  eut  les 
plus  grands  succès  dans  ses  premières  tentatives  de 
vulgarisation.  On  y  donnait  doux  concerts  par  mois 
avec  orchestre,  soli  et  morceaux  d'ensemble,  une 
soirée  intime  sans  programme,  chaque  trimestre,  et 
deux  grandes  fotes  musicales  par  an. 

Toutes  ces  auditions  étaient  itrès  suivies  par  la 
fine  fleur  de  la  noblesse;  la  reine  Marie  II  et  D.  Fer- 
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diuand,  rarrioro-giand-pere  du  dernier  monarque 
portugais,  ne  dédaignèrent  pas  d'y  paraître  souvent. 

On  y  faisait  d'assez  bonne  musique,  et  surtout  on 
lançait  les  compositions  des  meilleurs  artistes  indi- 
gènes, qu'on  encourageait  de  la  sorte  à  produire  d(! 
belles  œuvres  en  huir  donnant  la  possibilité  de  se 
faire  entendre  publiquement. 

Mais  les  dissidences  intérieures,  les  défauts  d'or- 
ganisation, et  surtout  la  question  fondamentale  du 
budget, dont  l'éternel  drficit  était  si  inj  ustement  alloué 
par  le  Muntcpio,  entraînèrent  la  ruine  de  la  société 
des  concerts  et  un  grave  désarroi  dans  l'association 
de  secours  mutuels. 

La  première  dut  fermer  ses  portes  en  ISfii;  la 
seconde  continua  de  vivre  jusqu'à  ce  jour,  d'une  vie 
plus  ou  moins  fiévreuse  et  agitée,  aujourd'hui  en 
pleine  déchéance,  demain  renaissant  dans  l'espoir 
d'une  prospérité  jamais  tout  à  fait  atteinte. 

lin  190.'),  grâce  aux  efforts  d'un  autre  artiste  assez 
méritant,  M.  Julio  Théodore  da  Cunha  Taborda^, 
le  Moiilejiio  PhUarmonico  a  été  l'objet  de  réformes 
très  salutaires,  qui  nous  permettent  d'espérer  pou;- 
cette  utile  institution,  sinon  un  brillant  avenir,  au 
moins  la  chance    d'une  existence  moins  précaire'". 

Une  auti'e  fondation,  non  moins  intéressante,  de 
l'infatigable  Joào  Alberto  Uodrigues  da  Costa  est 
\'Associaçâo  Miisica  2i  de  Jimlio,  qui  prit  beaucoup 
plus  tard'  le  nom  û' Associaçào  dos  Professores  de 
Miisirn  et  qui  eut  une  part  assez  glorieuse  au  déve- 
loppement de  la  musique  orchestrale  en  Portugal. 

Ce  n'est  qu'en  18-23  que  les  artistes  du  théâtre  S. 
Cartos,  qui  existait  pourtant  depuis  environ  30  ans, 
songèrent  à  adresser  au  roi  Jean  VI  une  pétition  ten- 
dant à,  empêcher  l'engagement  d'artistes  étrangers, 
tant  qu'il  y  aurait  des  professeurs  portugais  assez 
capables  pour  composer  l'orchestre.  Ils  s'entendaient 
donc  ensemble  pour  la  défense  de  leurs  intérêts,  mais 
Uodrigues  da  Costa  fut  le  seul  qui  entreprit  d'unii' 
non  seulement  les  artistes  du  Saint-Charles,  mais  ceux 
de  tous  les  orchestres  lisbonnais,  en  une  association 
qui  aurait,  elle  seule,  le  droit  de  traiter  avec  les 
entreprises  théâtrales,  garantissant  en  même  temps 
aux  artistes  affiliés  leurs  emplois  et  même  des  avan- 
tages dans  le  traitement. 

Afin  de  ne  pas  effaroucher  les  personnalités  aux- 
quelles cette  espèce  de  monopole  faiblement  déguisé 
pouvait  nuire,  oji  dut  faire  secrètement  les  travaux 
préliminaires  dans  une  loge  maçonnique,  avant  de 
livrer  le  projet  à  la  publicité. 

Les  statuts  définitifs  ne  virent  le  jour  qu'en  18j1. 

La  nouvelle  association,  sous  la  puissante  direction 
de  Rodrigues  da  Costa,  ne  tarda  pas  à  prospérer 
d'une  façon  remarquable.  Il  était  d'une  sévérité 
extrême,  en  matière  de  discipline,  et  si  cette  sévérité 
lui  amenait  quelquefois  des  ennuis  avec  ceux  qu'il 
dirigeait,  elle  lui  procurait  d'autre  part  l'entière 
satisfaction  des  entreprises  théâtrales  avec  lesquelles 
il  traitait. 

Malgré  les  pouvoirs  discrétionnaires  qu'il  s'était 
attribués  lui-même  et  la  respectueuse  et  presque 
craintive  considération  dont  il  était  entouré,  les 
déboires  successifs  le  firent  démissionner  de  ses 
charges. 

L'ayant  remplacé  par  un  artiste  aux  facultés  plus 
restreintes  et  à  l'envergure  beaucoup  moins  solide, 
les  membres  de  l'association  n<'  tardèrent  pas  à  se 

3.  l'rofesFour  do  lliite  très  (tisltngiic-, 

4.  Le  nombre  actuel  des  associes  est  de  1-'..i. 

5.  En  18114. 


ESCrCLOPEDlE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNArRE  DU  Cn.VSERVATnmE 


diviser  en  deux  camps  et  à  perdre  en  conséquence 
l'élément  le  plus  fort  de  leur  vitalité,  l'union. 

En  même  temps,  la  direction  du  théâtre  Saint- 
Ciiarles  décidaitde  sepasserde  l'entremise  habituelle 
de  l'association  et  faisait  venir  d'Italie  un  certain 
nombre  d'exécutants. 

Ce  fut  un  rude  coup  pour  VAssocinçào  Musica2i  de 
Junho.  Mais  les  artistes,  qui  se  voyaient  ainsi  privés 
de  leurs  emplois,  et  parmi  lesquels  se  trouvaient  les 
notabilités  de  l'art  national,  se  vengèrent  noblement 
del'aflront  en  préparant  plusieurs  saisons  de  concerts 
syniplioniques,  donnés  successivement  sous  la  direc- 
tion de  Barbieri,  Colonne  et  d'autres,  et  qui  furent 
considérés  comme  l'apogée  de  l'histoire  de  cette  ins- 
titution. 

En  1 880,  l'association  portugaise  était  nouvellement 
admise  au  théâtre  lyrique',  mais  dans  les  24  ans 
qui  la  séparèrent  de  sa  dissolution,  elle  ne  fit  plus  ou 
moins  que  déchoir,  malgré  les  réformes  qui,  à  plu- 
sieurs reprises ,  tentèrent  d'arrêter  sa  désorganisa- 
tion. 

Finalement,  en  1909,  sous  le  nom  de  Associaçào 
de  classe  dos  Musicos  Porliiiiuezes,  elle  réussit  à  se 
créer  une  situation  plus  solide,  et  on  a  tout  lieu  d'es- 
pérer que,  dans  un  délai  plus  ou  moins  long,  elle 
saura  répondre  aux  justes  aspirations  de  cette  impor- 
tante collectivité. 

Ayant  esquissé  à  crands  traits  les  circonstances  les 
plus  saillantes  de  la  vie  associative  des  artistes  mu- 
siciens et  dans  l'inipossibililé  d'étudier,  dans  l'ordre 
chronologique  voulu,  l'ensemble  des  faits,  très  nom- 
breux et  très  intéressants,  qui  caractérisèrent  le 
XIX'  siècle,  nous  les  diviserons  en  plusieurs  branches, 
qui  seront  traitées  séparément  avec  plus  de  clarté. 

L'eiiNoig'HCineut. 

Pendant  la  seconde  moitié  du  xvm''  siècle,  le  sémi- 
naire  patriarcal  occupait  le  premier  rang  dans  l'en- 
seignement musical. 

Celui  de  Villa  Viçosa  (CoUcriio  dos  Rets),  développé 
si  intelligemment  par  Jean  IV  en  164o,  était  tellement 
éloigné  du  centre  artistique  et  de  la  résidence  habi- 
tuelle des  rois,  qu'il  ne  put  se  maintenir  au  delà  du 
premier  quart  du  xix°  siècle. 

La  cathédrale  d'Evora,  qui  avait  donné  de  si  beaux 
fruits  dans  les  xvi"  et  xvii'=  siècles,  se  fit  à  peu  près 
oublier  comme  maîtrise. 

La  classe  de  musique  du  Collège  des  nobles,  à  Lis- 
bonne, était  en  pleine  décadence,  et  elle  dut  fermer 
ses  portes  en  18.38. 

L'universilé  de  Coimbra,  dont  la  chaire  de  musique 
se  maintient  encore  de  nos  jours,  n'a  rien  produit  en 
dehors  de  l'intluence  passagère  de  José  Mauricio  et 
de  peu  d'autres.  Depuis  longtemps  cette  classe,  con- 
servée sans  doute  seulement  par  esprit  de  traditio- 
nalisme, ne  donne  aucun  résultat  artistique  qui  soit 
digne  de  commentaire. 

Des  séminaires  et  maîtrises  établis  dans  les  prin- 
cipales cathédrales  du  pays,  sauf  pour  celle  de  Lis- 
bonne, on  peut  dire  qu'elles  ne  sortaient  pas  du  cercle 
vicieux  de  la  routine  et  qu'elles  ne  produisaient  rien 
de  bien  saillant. 

Les  traditions  sévères  du  chant  capucin  de  Sainte- 
Catherine  étaient  absolument  évanouies;  du  reste, 


1.  Diins  ];i  suite,  les  fréquentes  divergences  entre  la  (tirection  du 
théâtre  et  celte  de  l'association  amenèrent  une  rupture  définitive. 
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comme  centres  d'enseignement,  les  couvents  devaient 
bientôt  disparaître,  à  cause  de  leur  extinction  légale 
en  1834,  et  le  seul  qui,  à  côté  de  celui  de  Sainte-Cathe- 
rine, ait  élargi  l'enseignement  d'une  façon  un  peu 
marquante,  est  celui  des  PauUstas,  à  Lisbonne,  d'où 
sortirent  quelques  musiciens  de  valeur. 

Mais  c'est  au  séminaire  patriarcal  que  se  sont  for- 
més les  meilleurs  artistes  de  la  seconde  moitié  du 
xviii'  siècle  et  du  commencement  du  siècle  suivant, 
malgré  la  décliéance  qui,  là  comme  ailleurs,  se  notait 
pendant  cette  dernière  période. 

Après  Raidi  et  le  célèbre  Marcos  de  Portugal,  les 
principaux  professeurs  de  ce  fameux  institut,  jusqu'à 
l'époque  de  sa  clôture  en  183a,  furent  le  castrat 
Angelelli,  Antonio  José  Soares,  frère  José  Marques, 
Joâo  Jordani  et  José  Avelino  Canongia. 

On  ne  peut  laisser  d'observer  en  eux  les  éléments 
•de  la  décadence  déjà  signalée,  mais  ces  noms  sont 
par  trop  connus  dans  l'histoire  musicale  quasi  con- 
temporaine portugaise,  pour  que  nous  ne  leur  con- 
sacrions quelques  lignes. 

Pour  l'Italien  Francesco  Angelelli  (f  1838),  il  suf- 
fira de  dire  qu'étant  venu  à  Lisbonne  du  temps  de  la 
reine  Marie  F",  il  y  fut  très  considéré  comme  chan- 
teur (contralto)  de  la  chapelle  royale  et  des  théâtres 
et  comme  professeur  de  chant. 

C'est  à  ce  dernier  titre  qu'il  fut  engagé  au  sé- 
minaire. 

Antonio  José  Soares  (1783-18S:j),  élève  de  Baldi  et 
de  Leal  Moreira,  se  distingua  comme  compositeur 
religieux,  mais  plus  par  le  nombre  de  ses  œuvres 
que  par  l'originalité  et  la  nouveauté  de  son  travail. 
Il  écrivit  spécialement  pour  la  basilique  de  Mafra, 
dont  il  fut  l'organiste,  et,  malgré  ses  fonctions  au  sémi- 
naire, il  s'adonna  à  l'enseignement  du  piano. 

Mieux  doué  que  le  précédent,  le  moine  José  Marques 
{j  1837),  dont  l'extrême  sévérité  ou,  pour  mieux  dire, 
la  brutalité  dans  l'enseignement  devint  légendaire, 
laissa  une  quantité  énorme  de  musique  sacrée,  dans 
laquelle  se  trouvent  une  messe  pour  cinq  chœurs 
d'hommes  et  cinq  orgues,  une  autre  messe  pour  trois, 
chœurs  et  six  orgues-,  etc. 

Dans  sa  production,  qu'on  peut  considérer  comme 
presque  phénoménale,  il  tenait  plutôt  à  écrire  vite, 
sans  guère  s'occuper  de  la  beauté,  ni  surtout  de  la 
sévérité  du  style,  oii  l'on  remarque  toujours  la  fâ- 
cheuse tendance  de  l'époque  à  calquer  la  musique- 
religieuse  sur  des  modèles  d'opéra. 

Son  influence  comme  professeur  fut  vraiment 
importante,  et  il  eut  comme  élèves  des  personnalités 
très  marquantes  de  notre  musique. 

Joâo  Giordani  (1793-1860)  était  un  compositeur 
correct  et  fécond,  quoique  banal,  doublé  d'iui  instru- 
mentiste de  toute  première  force  sur  le  violoncelle 
et  la  contrebasse. 

C'est  comme  professeur  d'instruments  à  cordes 
qu'il  figure  dans  la  liste  des  maîtres  du  séminaire, 
qui  s'était  enrichie  depuis  1824  de  plusieurs  classes 
d'instruments  d'orchestre. 

Pour  diriger  celle  des  instruments  à  anche,  ce  fut 
José  Avelino  Canongia  (1784-1842)  qu'on  appela. 
C'était  un  clarinettiste,  au  son  pur  et  moelleux,  con- 
naissant à  fond  son  instrument  et  surmontant  les 
difficultés  les  plus  hardies. 


admis  quelques  artistes  portugais.  Ensuite  et  jusqu'à  l'heure  aclucll,., 
l'orchestre  est  mixte. 

2.  Nous  avons  déjà  dit  que  dans  la  majestueuse  basilique  de  Mafra 
il  y  avait  sis  orgues.  Beaucoup   de  compositions  de  Marqu 
destinées  à  celte  basilique. 


étaient 
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Il  parcnurul,  comme  soliste,  les  principales  villes 
■  \i'  l'Kiiropc,  où  il  fut  très  acclamé.  A  Paris,  où  on 
ICntendit  à  plusieurs  reprises,  il  eut  un  très  beau 
succès  aux  Concerts  spirituels  de  i820. 

11  donna  aussi  des  concerts  à  Lisbonne  et  Porto, 
lyant  conquis  facilement  dans  la  première  de  ces 
1  iUes  les  postes  de  professeur  du  séminaire,  musicien 
ili>  la  chambre  royale,  soliste  do  l'orcheslre  de  Saint- 
t'.liarles,  etc. 

José  Avelino  Canon{,'ia  publia,  pour  la  clarinette, 
lis  œuvres  suivantes,  toutes  destinées  à  faire  briller 
l;i  virtuosité  de  l'exécutant  :  Introduction  et  Thème 
I  (i.rit'  avec  accoinp.  d'orchestre  ou  de  quatuor  (chez 
l'ieyel  et  fils  aine,  à  Paris),  Premier  Concerto  avec 
ifichestre  ou  quatuor  seulement  (chez  Pacini,  à  Paris), 
Deuxième  Concerto  avec  orchestre  (même  éditeur), 
II)'  varié  avec  ace.  de  grand  orchestre  (chez  Schonen- 
licrger,  à  Paris),  Troisième  Concerto  avec  ace.  d'or- 
ilicstre  ou  de  quatuor  (même  éditeur).  Quatrième  Con- 
irrtoàvec  ace.  de  grand  orchestre  (même  éditeur). 

Ce  n'était  pas  seulement  dans  la  musique  instru- 
luenlale  que  le  séminaire  donnait  de,  bons  résultais. 
Les  chanteurs  qui  sortaient  de  celte  école  avaient 
une  méthode  excellente  et  étaient  très  considérés, 
même  parmi  les  nombreux  artistes  italiens  qui  se 
trouvaient  chez  nous.  On  cite  toujours  avec  éloge  un 
certain  Francisco  José  Alcobia  (n8o-1847),  dont  la 
voix  avait  une  telle  étendue  qu'il  chantait  indis- 
tinctement les  parties  de  ténor  et  de  baryton. 

Beaucoup  d'autres  chanteurs  remarquables  appar- 
tiennent à  cette  période. 

Les  années  de  1828  à  1833  furent  particulièrement 
néfastes  pour  la  nation  portugaise,  qui  vit  rétablir, 
avec  ses  abus  de  pouvoir  et  ses  cruautés,  le  régime 
absolu  personnifié  par  D.  Miguel,  lîls  de  Jean  VI, 
frère  du  premier  empereur  du  Brésil,  D.  Pedro,  et 
oncle  de  Marie  I''",  qu'il  prétendait  renverser. 

Cette  période,  aussi  agitée  que  courte,  est  consi- 
dérée par  les  bistoriens  impartiaux  comme  l'époque 
de  la  Terreur  en  Portugal.  Elle  enveloppa  les  arts, 
comme  ou  peut  le  supposer,  d'une  atmosphère  irres- 
pirable et  amena  une  situation  déplorable  pour  les 
études  de  la  musique. 

Le  rétablissement  du  régime  libéral,  conquis  à  la 
pointe  de  l'épée,  en  1833,  détermina  la  suppression 
du  séminaire  piilriarcal  et  la  création  d'une  chaire 
de  musique,  annexée  à  la  Casa  Pia,  établissement- 
asile  destiné  à  l'étude  des  arts  mécaniques  et  libé- 
raux. 

Cet  internat  musical  prit  en  183:;  le  nom  de  Con- 
servatoire de  musique;  il  reçut  un  règlement  spécial 
qui  faisait  partie  d'un  vaste  plan  de  réforme  de  l'ins- 
truction publique,  imaginé  et  mis  à  exécution  par 
le  grand  écrivain  dramatique  Almeida  Garrett,  réfor- 
mateur du  théâtre  national  et  auteur  glorieux  du 
Frei  Luiz  de  Sousa  et  d'autres  joyaux  précieux  de  la 
littérature  portugaise. 

L'enseignement  des  diverses  classes  musicales  fut 
confié  aux  professeurs  de  l'ancien  séminaire,  et  la 
direction  suprême  à  Joào  Domingos  Bomtempo,  un 
artiste  singulièrement  distingué,  qui  avait  fait  ses 
meilleures  armes  à  l'étranger  et  qui  jouissait  d'une 
autorité  considérable  et  pleinement  justifiée  par  son 
talent. 

En  1836,  chargé  d'étudier  les  meilleures  bases  pour 
la  réorganisation  du  tbéàtre  portugais,  Almeida  Gar- 
rett présentait  le  projet  d'un  Conservatoire,  dont  la 
iréation  fut  immédiatement  arrêtée. 

Ce  conservatoire  se  divisait  en  ti'ois  écoles,  soit  : 


école  dramatique  ou  de  déclamation,  école  de  mu- 
sique et  école  de  dause,  mimique  et  gymnastique 
spéciale.  Pour  mener  à  bonne  fin  ce  gigantesque 
projet,  il  fallait  une  inslallation  convenable  et  indé- 
pendante, qu'on  ne  tarda  pas  à  se  pi'ocurer  dans  un 
des  couvents  récemment  expropriés',  abandonnant 
la  Casa  Pia,  comme  impropre  à  ce  genre  de  travaux. 

Le  personnel  supérieur  de  l'établissement,  sous  la 
haute  inspection  de  l'illustre  Almeida  Garrett,  était 
composé,  pour  la  partie  musicale,  des  artistes  sui- 
vants :  Joào  Domingos  Bomtempo  (directeur  et  pro- 
fesseur de  composition) ,  Francisco  Xavier  Migoui 
(piano  et  plus  tard  harmonie),  Antonio  Porto  (chant), 
l'Italien  Vincenzo  'l'ito  Mazoni  (violon),  Joào  Jordani 
(violoncelle  et  contrebasse),  José  Avelino  Canongia 
(instruments  à  anche),  Francisco  Kuckenbuk  (ins- 
truments de  cuivre),  José  Theodoro  Hygino  da  Silva 
(éléments  de  musique). 

Le  prêtre  José  Marques  et  Antonio  José  Soares 
étaient  aussi  nommés  respectivement  à  des  classes 
d'orchestre  et  de  chant,  mais  ils  n'exercèrent  pas  leur 
emploi. 

La  plupart  de  ces  artistes  étant  déjà  connus  de 
nos  lecteurs,  nous  parlerons  plus  tard  et  plus  longue- 
ment de  Bomtempo,  et  nous  ne  consacrerons  main- 
tenant que  quelques  lignes  à  Migoui,  Porto  et  Ma- 
zoni. 

Malgré  son  nom  italien,  le  premier  de  ces  profes- 
seurs était  né  à  Lisbonne.  Il  avait  fait  de  solides 
études  de  contrepoint,  de  composition  et  de  piano, 
avec  l'irascible  moine  Maïques,  au  séminaire  pa- 
triarcal. Francisco  Xavier  Migoni  (1811-1861)  était 
très  travailleur  et  employa  presque  toute  son  activité 
à  l'enseignement,  produisant  de  très  bous  élèves. 

Ses  compositions  sont  par  conséquent  relative- 
ment peu  nombreuses  :  quelques  fantaisies  pour 
piano,  très  peu  de  musique  religieuse  et  deux  opéras, 
Sampiero  et  ilocanna,  dont  le  premier  chanté  en  18o2 
au  théâtre  Saint-Charles  avec  un  très  beau  succès, 
et  le  second,  par  contre,  très  froidement  reçu  deux 
années  plus  tard  sur  la  même  scène. 

Par  suite  de  la  mort  de  Bomtempo  (1842),  il  prit 
la  direction  de  l'enseignement  musical  au  Conserva- 
toire. 

Antonio  Porto  (f  1863)  fut  un  des  derniers  artistes 
qui  firent  leur  éducation  au  séminaire  de  Villa  Viçosa. 
Il  devint  chanteur  de  la  chapelle  royale  et  profes- 
seur de  chant  de  la  reine  Marie  II  et  de  son  second 
mari  Ferdinand. 

En  1843  il  fut  appelé  à  la  direction  artistique  du 
théâtre  Saint-Charles,  où  il  montra  beaucoup  de 
tact  et  d'intelligence.  Plus  tard,  en  1832,  il  prit  per- 
sonnellement l'entreprise  de  ce  même  théâtre. 

Pour  ce  qui  regarde  Vincenzo  Mazoni  (n9',)-1870), 
il  était  doué  d'assez  belles  qualités  de  violoniste,  et 
il  produisit  un  bon  noyau  d'élèves,  tant  profession- 
nels qu'amateurs.  11  donna  des  concerts  à  Londres, 
en  1844. 

Avec  sa  place  de  professeur  du  Conservatoire,  il 
cumulait  les  fonctions  de  premier  violon,  chef  de 
l'orchestre  de  Saint-Charles. 

Au  tableau  des  professeurs  que  nous  venons  de 
mentionner,  on  ne  tarda  pas  à  joindre  un  autre  Ita- 
lien, Francesco  Schira. 

On  l'engagea  en  1834  comme  chef  d'orchestre  du 
théâtre  lyrique,  et  il  y  présenta  de  suite  une  pièce 
dramatique  de  sa  composition,  Il  llilorno  di  Astrca, 


1.  Celui  des  Cartanos,  où  cet  iHaltlisseniciit  i 
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qu'on  joua  le  jour  où  la  reine  Marie  II  atteignit  sa 
quinzième  année.  Jusqu'en  1838  il  écrivit  de  nom- 
breuses compositions,  destinées  au  théâtre  portugais, 
et  en  1840  il  abandonna  sa  chaire  au  Conservatoire 
et  partit  pour  Londres. 

Pour  ne  pas  laisser  incomplète  la  liste  des  pre- 
miers professeurs  du  Conservatoire  portugais,  il  faut 
citer  encore  Francisco  Gaznl  (1813-1868)  et  José  Gazul 
Junior  (1801-1868),  frère  du  précédent. 

A  Francisco  Gazul,  qui  était  professeur  de  piano 
et  de  chant,  fut  attribuée  la  classe  de  solfège  et  théo- 
rie. Son  frère  fut  un  des  meilleurs  flûtistes  portugais, 
et  M.  Vieira,  qui  éludia  avec  lui,  raconte  qu'il  avait 
une  belle  sonorité,  intense  et  vibrante,  ainsi  qu'un 
stj'le  large  et  correct  et  une  exécution  animée  et 
expresssive. 

Les  frères  Gazul  furent  nommés  professeurs  du  Con- 
servatoire en  1840. 

Entre  temps,  l'école  officielle  de  musique  progres- 
sait rapidement.  On  lui  conféra  cette  même  année  de 
1840  le  titre  de  Conservaforio  lieat  de  Lishon,  qu'elle 
conserva  jusqu'à  la  chute  de  la  monarchie',  et  on  la 
mit  sous  la  présidence  d'honneur  du  prince  consort. 
Par  son  règlement  définitif  on  avait  établi  vme  nca- 
démie  composée  d'artistes  et  de  littérateurs,  et  qui 
était  destinée  au  développement  des  arts,  dont  le 
Conservatoire  s'occupait;  elle  s'imposa  l'usage  de 
donner  des  fêles  dramatico-musicales,  des  concerts, 
etc.,  afin  de  démontrer  la  valeur  de  ses  travaux. 

Les  grands  artistes  de  l'époque,  tels  que  Rossini, 
Donizetti,  Auber,  Meyerbeer,  Mercadante  et  d'autres 
"gaiement  célèbres  reçurent  la  nomination  de  mem- 
bres correspondants  de  la  nouvelle  Académie. 

Cet  état  de  choses  ne  dura  pas  longtemps;  en  1841, 
par  suite  d'intrigues  politiques,  on  destituait  Almeida 
Garrett  de  toutes  ses  charges  publiques,  }'  compris 
celle  de  directeur  du  Conservatoire  et  inspecteur 
général  des  théâtres. 

Ce  fut  le  coup  de  grâce  pour  la  naissante  Acadé- 
mie, dont  on  ne  conserve  aujourd'hui  qu'une  bro- 
chure sous  le  titre  de  Mémoires  du  Comerviloii-e  (1840- 
1S42)  et  quelques  numéros  d'une  intéressante  et 
rarissime  revue,  qui  contient  des  critiques  d'art,  actes 
des  conférences  du  Conservatoire,  biographies  de 
musiciens,  etc.  2. 

Ce  coup  faillit  être  également  funeste  pour  le  Con- 
servatoire, lequel  soufl'ril  beaucoup,  dans  sa  marche 
progressive,  de  la  perte  de  son  illustre  fondateur. 

Les  administrations  successives  de  Joaquim  Lar- 
cher,  Antonio  Pereira  dos  Reis  et  marquis  de  Fron- 
teira  représentèrent  la  décadence,  presque  la  ruine, 
de  cet  utile  établissement,  aggravées  encore  par  des 
réductions  extraordinaires  dans  la  dotation  gouver- 
nementale. 

Les  théâtres  de  la  capitale,  surtout  celui  de  Saint- 
Charles,  facilitaient  régulièrement  l'entrée  dans  la 
carrière  aux  élèves  des  classes  de  musique  et  de 
danse,  ce  qui  n'arrivait  pas  pour  ceux  de  la  tragédie 
et  de  la  comédie,  dont  les  classes  s'étaient  éteintes. 
Par  un  arrêt  du  3  octobre  1848,  un  dilettante  et 

1.  Aujourd'hui  le  titre  en  < 

2.  Ou  publia  en  1840  ,iu  n 
vntorio.  La  Revista  do  Con- 
n'eut  que  deux  numéros. 

Nous  ILsons  dans  le  dernier  règlement  (1901)  qu'on  créa  une  revue 
nrtislique,  du  genre  des  précédentes,  mais  elle  n'eut  qu'un  nombre 
restreint  de  livraisons. 

3.  Par  une  anomalie  qu'on  ne  saurait  bien  s'expliquer,  presque 
tous  les  directeurs  ou  inspecteurs  de  cette  école  supérieure  ont  été 
des  ejens  de  lettres,  des  écrivains  <le  théâtre,  etc.,  rareinent  des  musi- 
ciens de  haute  valeur,  comme  on  le  fait  ailleurs. 


simplement  Consprvatorio  de  Lisboa. 
s  2">  numéros  du  Jonml  do  Conser- 
atorio,  qui  suivit  cette  publication. 


vrai  Mécène  de  l'art  musical  portugais,  ijui  possé- 
dait un  théâtre  d'opéra  à  lui,  et  qui  avait  été  direc- 
teur de  celui  de  Saint-Charles,  laissant  derrière  lui 
des  souvenirs  légendaires  du  goût  artistique  le  plus 
raffiné  et  de  la  plus  généreuse  protection  aux  arts, 
en  un  mot,  le  comte  de  Farrobo,  fut  nommé  direc- 
teur du  Conservatoire. 

Il  voulut  donner  à  cet  établissement  un  peu  de 
l'éclat  dont  il  s'entourait  dans  tontes  ses  initiatives, 
el  projeta  même  de  faire  une  salle  servant  à  des 
concerts  et  représentations,  qu'on  aimexerait  au 
Conservatoire  et  qui  serait  bâtie  dans  le  terrain 
avoisinant.  Malgré  la  générosité  du  nouveau  direc- 
teur, qui  se  disposait  à  prêter  une  partie  de  la  somme 
nécessaire,  le  projet  ne  se  réalisa  pas  pendant  sa  vie. 
Kn  même  temps  le  brillant  pianiste  Antoine  de 
KontsUy,  qui  se  trouvait  de  passage  à  Lisbonne, 
présentait  au  gouvernement  un  vaste  projet  de  réor- 
ganisation du  Conservatoire,  basé  sur  les  règlements 
étrangers,  qu'il  avait  sérieusement  étudiés.  Malgré 
l'appui  très  vif  prêté  par  le  noble  directeur  du  Con- 
servatoire, ce  projet  échoua  aussi. 

Kn  face  des  maladroites  lésineries  du  gouverne- 
ment, le  découragement  ne  tarda  pas  à  gagner  le 
comte  de  Farrobo,  dont  les  hautes  visées  d'amateur 
grand  seigneur  étaient  si  peu  d'accord  avec  ces  peti- 
tesses. 

Du  reste,  il  ne  restait  plus  rien  du  brillant  Conser- 
vatoire de  Garrett.  L'abandon  des  pouvoirs  publics, 
le  manque  absolu  de  toute  protection  oflicielle, 
devaient  donner  leur  résultat  nalui'el:le  plus  impro- 
ductif et  le  plus  désolant  marasme. 

Ijes  classes  de  danse  théâtrales  forent  supprimées; 
l'inspection  des  théâtres,  qui  était  inhérente  aux 
fonctions  du  directeur  du  Conservatoire,  fut  confiée 
en  1869  aux  autorités  administratives. 

Les  directions  successives  de  Duarte  de  Sa,  nommé 
en  1870,  et  d'Augusto  Palmeirim,  huit  ans  plus 
tard,  n'améliorèrent  pas  sensiblement  la  situation 
du  lycée  officiel  de  la  musique,  malgré  les  efforts 
employés  pour  développer  l'enseignement  dans  les 
limites  restreintes  du  budget  conservatorial. 

Nonobstant,  la  salle  de  concerts  rêvée  par  le  comte 
d<;  Farrobo  fut  finalement  bâtie,  et  on  put  l'inaugu- 
rer solennellement  le  25  août  1892.  Rien  qu'elle  ne 
réponde  pas  du  tout  aux  exigences  modernes,  elle 
est  cependant  assez  convenablement  installée,  pos- 
sède une  bonne  acoustique,  et  on  y  donne  souvent  des 
cnncerts,  non  seulement  d'élèves  du  Conservatoire, 
mais  aussi  d'artistes  (jui  la  sollicitent  moyeimant  le 
p:iyement  d'une  somme  destinée  à  des  subsides  aux 
élèves. 

La  salle  confient  à  peu  près  cinq  cents  personnes. 
.•V  Augusto  Palmeirim  succéda,  dès  1804,  el  sous  le 
tilre  d'inspecteur,  M.  Fduardo  Schwalbach  Lucci^, 
a'iquel  on  doii  la  réorganisation  des  services  scolai- 
res, mise  en  vigueur  en  1901,  et  basée  sur  des  prin- 
cipes généraux  qui  améliorèrent  sous  plusieurs  points 
de  vue  la  situation  de  l'établissement. 

D'après  les  articles  de  ce  règlement,  qui  est  encore 

:s  directeurs  musiciens,  mai 


eut  quelqu 


transi- 


toit 


Le  résultat  de  ce  contresens  est  qu'ils  favorisent  instinclivomcnt 
l'enseignement  de  l'art  dramatique,  qui  n'a  aucune  importance  au 
Conservatoire,  proportionnellement  à  celle  qu'on  doit  attribuer  aux 
études  musicales.  Pour  se  convaincre  du  develo|rpemént  que  roUes-ci 
prennent  malgré  tout,  il  suffira  d'examiner  le  Vitblenu  synoptique  que 
nous  transcrivons  plus  loin,  pour  voir  que  dnus  l'année  scolaire  de 
J'JLi4-IÏ)0y,  25  élèves  seulement  s'inscrivirent  pour  les  classes  de  décla- 
m  ition,  tandis  qu'on  en  comple  1400  pour  les  classes  de  musique. 

Ces  chiffres  dispensent  de  tout  commentaire. 
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•Il  vigneur  avec  de  ti'Rs  lij;;rres  modilications',  il  y  a 

liuolli'iiiPiit  un  directeur  pour  la  section  musicale; 
.111  aulro  pour  la  seclion  dranialique;  un  secrélairo 
|iiiiir  les  deux  seclions;  dix  profcssf>urs  de  première 
■  lasse  pour  le  chanl.,  piano,  vinloii  et  allô,  violoncelle 
.1  contrebasse,  harmonie,  contrepoint,  fusue  et  com- 
position; deux  professeurs  de  deuxième  classe  pour 
les  éléments  de  musique  et  solfège;  quatre  profes- 
seurs pour  les  classes  de  musique  de  chambre,  chant 
choral,  musique  d'orchestre  et  histoire  de  la  musi- 
que; onze  professeurs  auxiliaires  pour  la  première 
classe  élémentaire  et  pour  celles  de  piano,  violon  et 
harmonie;  quatre  professeurs  engagés  pour  les  clas- 
ses de  liarpe^,  Uùte,  instruments  à  anche  et  insti'u- 
iments  de  cuivre;  un  professeur  d'italien,  quatre  pro- 
fesseurs all'ectés  h  la  section  dramatique,  etc. 

Un  conseil  de  douze  membres,  nommés  par  le 
gouvernement ,  dont  plusieurs  sont  étrangers  au 
•Conservatoire,  contrôle  l'enseignement  musical,  tan- 
dis qu'un  conseil  de  même  nature  s'occupe  de  l'ensei- 
gnement de  l'art  dramatique.  Ils  sont  présidés  tous 
ies  deux  parle  ministre  de  l'instruction  publique,  ou 
à  son  défaut  par  le  directeur  de  la  section  respective. 

Le  nombre  des  élèves  est  illimité,  et  leur  admission 
restreinte  seulement  à  certaines  limites  d'âge. 

Comme  coimaissances  littéraires  ou  n'exige  que 
l'examen  d'instruction  primaire  élémentaire  du  pre- 
mier degré  et,  seulement  pour  la  dernière  année  des 
cours  supérieurs  de  musique,  l'examen  de  langue 
française. 

Les  examens  du  Conservatoire  sont  publics,  et  le 
jury  est  composé  de  cinq  membr-es,  dorrt  quelques- 
uns  étrangers  à  cette  école. 

Les  examens  se  divisent  en  deux  sections  :  la  pre- 
mière, en  juillet,  n'est  que  pour  les  élèves  de  l'éta- 
blissement, et  la  seconde,  suivant  immédiatement, 
n'est  consacrée  qu'aux  élèves  du  dehors. 

L'admission  aux  examens  de  personnes  qui  n'ont 
pas  suivi  les  cours  de  l'établissement,  est  un  fait  qui 
nous  semble  ne  pas  exister  ailleurs;  mais,  comme 
nous  l'avons  déjà  expliqué,  les  Portugais  sont  si  con- 
servateurs en  matièr-e  d'art,  que  nous  croyoïrs  inutile 
d'essayer  de  lutter  contre  ce  principe. 

C'est  tout  au  plus  si  le  dernier  règlement  intei'dit 
à  ce  genre  de  concurrents  les  examens  des  cours 
supérieurs  et  leur  impose  des  professeurs  reconrnis 
et  dûment  inscrits. 

Dès  les  examens  terminés,  ont  lieu  les  concoures 
pour  les  récompenses  à  distribuer  aux  élèves  les  plus 
méritants.  Des  concours  pour  l'admission  aux  cours 
supérieurs  dans  les  classes  de  piano,  violon  et  violon- 
celle se  font  également  à  la  ménre  époque. 

Pour  l'ouverture  solennelle  des  classes,  qui  a  lieu 
en  octobre,  se  fait  souvent  une  audition  avec  les 
professeurs  et  élèves  du  Conservatoire  et  avec,  au 
besoin,  des  éléments  étrangers  à  cet  institut.  D'au- 
tres auditions  du  même  genre  s'or-ganisent  aussi 
pendant  l'année,  dans  le  but  d'acquérir  des  subsides 
et  des  bourses  pour  les  élèves. 

On  emploie  pour  l'enseignement  musical  les  mé- 
thodes suivantes  : 

Piano  :  exercices  de  mécanisme  de  Vieiraet  Matta 
Junior;  études  de  Ribeiro,  Czerny,  Berens,  Heller', 

t.  Le  ^uuveruL'Dient  retiublicuia  s'est  proposé  d'entreprendre  de^ 
■ré^Eormes  radirnies  (iaos  l'enseipaernent  cori&erviitorial.  Ayant  conlie 
■  à  plusieurs  entités  artistiques  du  pays,  on 
stiltat  pratiipie. 


l'étude  de  rcs 
«'■est  eiieore  a 

i.  t.es  classes  de  hajrpe  et  d'orgue 
<Je  ISOI,  mais  la  seconde  a  été  supppi 


I  datent  ( 


ée  lie 


Ciauier',  (jlementi,  Kessler,  Moscheles,  Kubinstein, 
Chopin,  Henselt,  Liszt,  Saint-Saëns;  éludes  choisies 
(le  Sciiumann;  préludes,  inventions  et  fugues  de 
Lach;  romances  de  Mendeissohn;  préludes  de  Cho- 
pin et  autres  œuvres  correspondant  aux  aptitudes 
spéciales  de  l'élève. 

Chant:  exercices  et  vocalises  de  Concone,  Cinti- 
Damoreau,  Marchesi,  Faure,  Delle-Sedie,  Viardot- 
Carcia,  Bordogni,  Crosti,  Duprez,  etc.;  études  de 
style;  morceaux  avec  texte  italien,  français  et  portu- 
gais, etc. 

Violon  :  méthode  de  Berint;  études  de  Kayser, 
Léonard,  Mazas,  Kreutzer,  Kiordlo,  Dont,  Monas- 
terio,  Vieuxlemps,  Tarlini,  Ferdinand  Dnvid;  œu- 
vres de  Corelli,  Tartirri,  Gemiriiani,  Nardini,  etc.; 
duos  de  Viotti,  Spohr,  etc.;  caprices  de  lîode. 

A/<o  ;  méthode  de  Kirket;  études  de  Kreuz,  Bel- 
tran,  Holîmeister,  Lestan;  caprices  de  Campagnoli. 
Violoncflle  :  méthodes  de  Dotzauer-Klingenberg, 
Schrùderet  Duport;  étirdes  de  Dotzauer,  Lee,  Kum- 
iiier,  Forberg,  Merck,  Grtitzrnaclrer,  Boissairx,  Fran- 
chomme.  Servais  et  Piatti;  concertos  et  sonates. 

Contrebasse  :  méthodes  de  Simandl-Labro  et  Bot- 
lesini;  exer-cices  et  études  de  Labrô,  Simandl, 
Schwabe,  etc.;  concertos  de  Labrû  et  Bottesini. 

Harpe  :  leçons  de  Labarre  et  de  Bochsa  ;    études 
(le  Labarre,  Concone,  Rovio,  Thomas,  Bochsa  et  Dizi 
morceaux   de  Thomas,  Godefroid,  Oberthur,  Hassel- 
mans  et  Parish-Alvars. 

Flûte  :  méthode  d'Altés;  duos  de  Berbiguier  et 
Kuhlau;  exercices  de  Galli  et  Furstenau;  éludes  de 
Berbiguier,  Boehni,  Furstenau,  Briccialdi  ;  mor- 
ceaux, etc. 

Ilatilhois  :  gammes,  intervalles  et  mélodies  de 
Sellner  et  Barret;  sonates  et  éludes  de  Brod,  Barret, 
Paessler,  Hucol,  Salviani;  caprices  de   Paessler,   etc. 

Clarinette  :  méthodes  de  Lefebre,  Garulli  elKlosé; 
exercices  et  études  de  Klosé,  Cavallini,  Lambelé, 
Baermann,  etc. 

Bussun  :  méthodes  d'Ozi  et  VVillent;  exercices  de 
-Nazareno  Galli  et  Orselli;  études  de  Neukirchner; 
morceaux  de  Ferdinand  David,  etc. 

Cor  :  méthode  de  Dieppo  et  solos  extraits  de  com- 
positions symphoniques  et  dramatiques. 

Cornet  à  pistons  :  méthode  d'Arban  el  morceaux 
divers. 

Clairon  ;  méthode  de  Dauverné,  un  morceau  de 
concert,  etc. 

Trombone  :  méthode  de  Dieppo  et  Arbarr,  un  trtor- 
ceau  de  concert,  etc. 

Harmonie  :  traité  d'harmonie  de  Durand. 

Contrepoint,  fuQua  el  compitxition  :  méthodes  de 
Fétis,  Cherubiiii,  Reicha  et  J.  Dubois. 

Instrumentation  :  Ir-aité  de  Gcvaert. 

Nous  ter'mitions  cet  aper'çu  sur  le  Cnnser'vatoire  de 
Lisbonne  par-  deux  tableaux  statistiques,  où  l'on 
]ieul  juger' de  l'importance  progressive  de  cet  utile 
établissement,  jusqu'à  l'aurrée  scolaire  1904-190o. 

Le  premier  tableau  réunit  les  diverses  dotations 
L'ouvernementales  du  Conservatoire  depuis  sa  cr'éa- 
lion  en  183o  et  peut  se  résumer  dans  les  chilfres 
suivants,  se  rapportant  aux  diverses  rélormos  : 


Années  1835 

Fr 

■17.778  3 

—       183S 

30.034'' 

3.  Le  Conservatoire  elait   un  interniit    dans  ses  cominenconients. 
iKins  cette  somme  se  trouvent  compris  la  noarritiiru  et  l'entretien  des 

4.  Le  matériel  et  les  employés  subalternes  n'enlrai&nt  pas  dans  cette 
dotation;  ces  (Mnployôs  f-margeaionL  au  ministèrii  des  Iravuus  |iul)lics. 
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Années  1S4U. 

—  18i2. 

—  1S69. 

—  18SS. 

—  ISflS. 

—  1901. 


41.978 
26.856 
30.678 
62.289 
■  55.300 
68.0i4 


Dans  l'autre  tableau,  notre  but  est  de  comparer, 
à  une  dislance  de  2j  ans,  le  mouvement  scolaire  du 


Conservatoire,  en  indiquant  les  élèves   inscrits   aux 
diverses  classes,  les  examens  réalisés,  etc. 

Nous  cboisissons  pour  cette  petite  statistique  les 
années  scolaires  de  1879-1880  et  de  1904-190o,  met- 
tant d'un  côté  les  élèves  qui  ont  fréquenté  le  Con- 
servatoire, de  l'autre  ceux  étrangers  à  l'enseignement 
direct  de  cet  établissement '. 


ELEVES  DU  CONSERVATOIRE 


CLASSES 

INSC 

BITS 

o 

i^ 



APPROUVÉS 

BEFnSÊS 

c 

C 

o 

i^ 

o 

105 
45 

4 
55 
20 

5 

6 
4 

24 

4 

14 

7 

146 

28 

4 

251 

43 

» 

1 

6 
6 
80 
12 
36 
84 

6 

70 
14 
3 
40 
7 
2 

2 
2 
1 

18 

3 
2 

112 
10 

139 
27 
6 
1 
3 
3 
4 
61 

6 
14 

69 
14 
3 

39 
7 
2 

2 
2 
1 
13 

3 
2 

109 
10 
2 
139 
27 
6 
1 
3 
3 
4 
61 

6 
14 

1 

1 

5 

3 

Solfège  chanté 

Chant 

Piano  

Violon 

Violoncelle  et  contrebasse 

Haipe 

Flùle  

Inslrumenls  à  anche 

Instruments  de  cuivre 

Harmonie  et  conlrepoinl 

Musique  de  chambre 

Orchestre 

Chant  choral 

Grammaire 

Français'  et  italien  .    . 

Art  dramatique 

Total  en  1879-80 

Total  en  1904-5 

298 

164 

157 

7 

742 

388 

385 

3 

ELEVES  DE  DEHORS 


CLASSES 

Ci 

BITS 
Ô 

EXA> 

INIiS 

c 

C'ÉS 

RKF 

o 

o 

JSlis 

208 
1 

180 
3 
1 
2 
1 
1 

302 

307 
9 

11 

198 
1 

160 
3 
1 
2 
1 

302 

367 
9 

11 

173 
1 

139 
3 

1 
2 
1 

292 

342 
9 

11 

25 
21 

10 
25 

Total  en  1879-80 

Total  en  1904-5 

397 

366 

320 

46 

689 

689 

054 

35 

Ce  double  tableau  est  assez  significatif  pour  faire 

1.  Ces  deux  tableaux  ont  «.'té  dressi5s  en  1906.  Pour  l'année  sco- 
laire 1913-1914>  les  cliilTies  d'inscription  ont  été  augmentes  dans  la 
plupart  des  cours.  Rien  que  pour  les  élèves  internes,  nous  pouvons 
relever  les  nombres  suivants 

Tliéorie  inusieal'ï K>0 

Solfège  L'hante 21 

Chant G 

Piano 291 

Violon 97 

Violoncelle  et  tiontielirt??f. ...  2Ô 

Harpp 9 

Instruments  â  anclie 2 

Instruments  de  eu  ivre :( 

Harmonie  et  i^onlrepoint 122 

Langue  italienne a 

Total  des  classes  de  musique T»s 

Art  diamatifiue 20 


comprendre  surtout  le  développement  de  certaines 
classes  dans  les  dernières  années^. 


2.  La  classe  de  langue  française  n'existe  plus  au  Conservatoire. 

3.  Notamment  le  piano,  qui,  de  235  élèves  proposés  en  18"!)-18S0, 
passa  à  f)lS  en  1904-1905. 

Le  culte  de  cet  instrument  a  pris,  pendant  le  xix*  siècle,  ici  comme 
partout,  une  cvtension  colossale.  Tandis  qu'en  1809  il  n'y  avait  pas 
[dus  de  20  pianos,  on  en  comptait  seulement  à  Lisbonne  et  douze  ans 
plus  tard,  pas  moins  de  500,  pour  la  plupart  anglais,  de  la  fabrique 
Astor.  Parla  suite,  la  principale  importation  se  faisait  de  France  et 
d'Allemagne,  et  c'est  encore  do  ces  deux  pays  que  nous  viennent 
aujourd'hui  la  plupart  de  ces  instruments. 

Celte  imporlation  a  pris  un  tel  essor  que,  rien  qu'en  1874  par  exem- 
ple, on  recevait  à  Lisbonne  756  pianos  de  provenance  étrangère;  il 
parait  pourtant   que  cet  enthousiasme  s'est  un  peu   calmé  dans  lès 
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Le  Conscivatoire  de  Lisbonne  étant  l'unique  éla- 
lilisscnicnt  officiel  du  pays  pour  l'enseignement  de 
la  musique,  il  ne  nous  reste  à  parler  que  des  institu- 
lions  particulières  d'éducation  artistique  et  des  pro- 
li'sseurs  privés  qui  se  consacrèrent  et  se  consacrent 
exclusivement  à  la  musique. 

Parmi  les  institutions  particulières,  c'est  VAcade- 
mia  de  amadorca  de  musica  qui  attire  plus  spéciale- 
ment notre  attention. 

Fondée  en  1884  par  un  groupe  de  dilettanli  des 
plus  distingués,  pour  donner  des  concerts  d'orches- 
tre, elle  élargit  bientôt  son  cercle  d'aspirations  et 
créa  des  classes,  spécialement  de  piano,  chant  et  vio- 
lon, qui  se  sont  maintenues  brillamment  jusqu'à 
présent. 

Comme  nous  aurons,  dans  une  autre  section  de 
notre  travail,  à  nous  occuper  des  concerts  de  cette 
société,  nous  nous  contenterons  pour  le  moment  de 
quelques  légères  léférences  aux  professeurs  les  plus 
illustres  dont  elle  put  s'honorer  pendant  les  vingt- 
neuf  années  de  son  existence. 

Dans  les  classes  de  piano,  nous  ne  pourrions  nous 
dispenser  de  citer  les  noms  des  piofesseurs  Vieira, 
neuf  Colaço  et  Braga. 

José  Antonio  Vieira  (1852-1894)  était  un  de  nos  vir- 
tuoses les  plus  laborieux  et  distingués,  déchiffrant 
admirablement  à  première  vue  la  musique  la  plus 
compliquée,  cultivant  avec  amour  la  musique  clas- 
sique, s'intéressant  vivement  à  toutes  les  manifesta- 
tions du  progrés,  et  se  dévouant  constamment,  avec 
un  enthousiasme  et  une  sincérité  absolument  rares,  à 
son  art  de  prédilection. 

Son  mécanisme  était  d'autant  plus  vigoureux,  qu'il 
lui  manquait  complètement  les  qualités  de  charme 
et  de  délicatesse  qu'exige  la  littérature  si  variée  du 
piano.  11  fut  professeur  du  Conservatoire  à  partir 
de  1882. 

M.  Alexandre  Rey  Colaço  est,  dans  notre  milieu 
musical,  un  des  maîtres  les  plus  considérés.  Sorti  du 
Conservatoire  de  Madrid  avec  un  premier  prix,  il  fut 
à  Paris  élève  de  (ieorges  Mathias  et  de  Théodore 
Ritter.  A  Berlin,  où  il  séjourna  quelque  temps,  il  eut 
comme  professeurs  Barth  et  Hudorlf  pour  le  piano, 
Hartel  pour  le  contrepoint,  le  Dr.  Spitta  pour  l'his- 
toire de  la  musique,  et  Bargiel  pour  la  musique  de 
chambre. 

L'atmosphère  éminemment  artistique  où  il  vécut 
pendant  sa  jeunesse,  et  les  aptitudes  exceptionnelles 
qui  distinguent  sa  charmante  interprétation  des 
chefs-d'œuvre  du  piano,  lui  conquirent  immédiate- 
ment la  plus  brillante  situation  parmi  les  artistes 
portugais.  Comme  exécutant,  le  caractère  particulier 
(le  son  jeu  est  le  lyrisme  et  la  délicatesse  de  la  dic- 
tion, la  virtuosité  proprement  dite  lui  faisant  quel- 
quefois défaut.  II  eut  et  il  a  encore  une  très  nom- 
breuse clientèle  d'élèves  pianistes,  dont  une  grande 
partie  dans  la  meilleure  société  lisbonnaise. 

Il  occupe  aussi  la  première  place  dans  l'enseigne- 
ment du  piano  au  Conservatoire. 

En  dehors  de  son  éminente  position  dans  l'ensei- 
gnement, il  donne  beaucoup  de  concerts,  très  suivis, 


derniers  temps,  car  30  ans  plus  tard,  en  iOOi,  on  n'en  comptait  pas 
plus  de  548.  Si  nous  cilerclions  les  misons  qui  firent  baisser  celte 
importation,  nous  ne  les  trouverons  point  dans  une  diminution  du 
goût  de  noire  peuple  pour  cet  instrument  (il  semble  au  contraire  s'être 
accru),  mais  bien  dans  les  droits  exagérés  prélevés  par  le  gouverne- 
ment et  dans  le  change  si  élevé,  qui  pendant  tant  d'années,  a  si  lour- 
dement pesé  sur  le  commerce  portugais. 

1.  C'est  même  le  seul  professeur  portugais  qui  en  possède  un. 

11  est  de  chez  Erard  et  il  figura  dans   les  concerts  dinsirurncnts 


et  concourut  grandement  à  l'introduction  de  la  mu- 
sique de  chambre  à  Lisbonne,  alors  qu'elle  n'était 
encore  que  faiblement  appréciée  parmi  nous.  Comme 
compositeur  on  lui  doit  surtout  des  fados  et  autres 
chansons  populaires,  qui  ont  du  mérite  et  sont  très 
pianistiques. 

Le  professeur  actuel  et  le  troisième  ci-devant  cité, 
M.Hernani  Braga,  fut  élève  de  Marmoulel.  Très  sérieux, 
très  sévère  dans  l'enseignement,  il  tient  à  l'Académie 
des  amateurs  la  classe  de  perfectionnement  du  piano 
et  a  aussi  une  nombreuse  pléiade  de  bons  élèves.  Il 
se  consacre  aussi  au  clavecin'. 

Quittant  maintenant  le  sujet  de  l'enseignement  du 
piano,  le  temps  est  venu  de  parler  des  trois  profes- 
seurs de  violon  et  chefs  d'orchestre  qui  illustrèrent 
la  brillante  histoire  de  l'Académie,  MM.  Filippe 
Duarte,  Victor   Hussla    et    André   Goiîi  y   Otermin. 

Le  premier,  auteur  d'un  petit  opéra,  Alanchafavo- 
rila,  et  le  troisième  se  sont  distingués  plutôt  dans 
la  direction  de  l'orchestre  que  dans  l'enseignement 
du  violon. 

M.  Goili  pourtant,  Espagnol  de  Valence  (f  1906), 
avait  de  grands  mérites  comme  professeur  de  violon 
et  dirigea  avec  beaucoup  d'autorité  cette  classe  au 
Conservatoire  de  Lisbonne. 

Mais  dans  les  fastes  de  cette  Société,  le  nom  qui 
vraiment  s'impose  à  la  vénération  de  tous  les  vrais 
amateurs  de  l'art  est  celui  de  Victor  Hussla  (1857- 
1890),  qui  fut  engagé  en  1887  comme  chef  d'orches- 
tre et  professeur  de  violon  de  la  susdite  association. 
Nous  lui  devons,  plus  qu'à  tout  autre,  l'enseigne- 
ment solide  du  violon,  non  seulement  pour  les  nom- 
breux et  brillants  élèves  qu'il  a  formés,  mais  aussi 
pour  ceux  de  l'Académie  et  du  Conservatoire. 

Il  cultiva,  avec  M.  Colaço  et  d'autres  bons  artistes, 
la  musique  de  chambre,  dont  il  lit  connaître  les 
principaux  chefs-d'œuvre,  et  se  fit  applaudir  souvent 
sur  le  violon,  comme  soliste  de  premier  ordre. 

Il  composa  beaucoup  d'ouvrages  pour  son  orches- 
tre d'amateurs,  et  notamment  des  Rapsodies  portu- 
gaises, qui  eurent  un  succès  éclatant  et  qui  gagne- 
raient beaucoup  à  être  connues  à  l'étranger-. 

Son  caractère  charmant  et  une  intelligence  prime- 
sautiére,  joints  à  ses  talents  de  chef  d'orchestre, 
professeur,  compositeur  et  virtuose,  lui  acquirent 
pendant  sa  vie  une  grande  popularité  et  le  font 
encore  regretter  actuellement. 

Depuis  quelques  années,  c'est  M.  Pedro  Blanch, 
violoniste  espagnol,  qui  tient  le  bâton  de  chef  et 
dirige  les  classes  de  violon  de  l'Académie,  en  s'ef- 
forçant  de  maintenir  les  vieilles  traditions  de  cette 
institution. 

Dans  les  écoles  que  nous  venons  de  mentionner, 
en  dehors  de  l'enseignement  instrumental  et  théori- 
que, la  plus  grande  importance  au  point  de  vue  de 
l'enseignement  vocal  appartient  au  chant  individuel. 

Le  chant  collectif,  qu'on  prise  tant  en  Espagne,  en 
France,  en  Belgique,  etc.,  surtout  pour  les  classes 
populaires,  est  presque  absolument  mis  de  côté  en 
Portugal;  on  ne  le  cultive  que  parexception,  et  géné- 
ralement avec  un  résultat  plutôt  médiocre. 


anciens  donnés  il  y  a  quelques  années  à  Lisbonne  par  MM.  Waefel- 
ghem,  G.  Papin,  Hernani  Braga,  Antonio  Lamas  et  M"'  Uaupias. 

il.  La  plupart  de  ses  œuvres  furent  écrites  à  Lisbonne.  On  y  relève, 
en  dehors  des  Itapsodies,  une  Symphonie  en  râ  majeur,  une  OïO}er- 
ture,  trois  liapsodies  russes,  une  Suite  portugaise,  une  Marche  {esti- 
vale, quatre  pièces  caractéristiques,  un  poème  symphoniquo  Vasco 
(la  Gama,  etc. 

pour  violon  et  piano  il  laissa  Arabesque,  liêverie,  Berceuse, 
Impromptu,  FantasirstUck ,  Feuille  d'album,  etc. 
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On  a  essayé  pourtant  d'introduire  dans  les  écoles 
municipales  l'enseignement  obligatoire  du  chant  cho- 
ral, en  nommant  des  professeurs  plus  ou  moins 
compétents.  Cela  ne  dura  que  très  peu  de  temps,  du 
reste,  et  depuis  1802  ces  classes  furent  supprimées 
pour  des  raisons  d'économie  gouvernementale  (tou- 
jours les  mêmes  motifs  désastreux  [!])  ;  elles  ne  laissè- 
rent pourtant  pas  de  traditions  assez  solides  pour 
nous  permettre  d'en  espérer  l'utile  rétablissement. 

Le  Conservatoire  maintient,  il  est  vrai,  une  classe 
■de  chant  collectif,  et  dans  le  tableau  que  nous  avons 
dressé  ci-dessus  on  peut  voir,  pour  l'année  190+-0.'), 
ime  fréquence  de  84  élèves  choristes.  L'Académie 
des  amateurs  c.ultive  aussi  cette  même  branche. 

Mais  dans  ces  deux  établissements,  malgré  la 
■capacité  artistique  des  professeurs  qui  s'en  occu- 
pent, l'organisation  et  le  dressage  des  masses  cho- 
rales laisse  beaucoup  à  désirer,  et  les  auditions,  où 
l'on  put  les  apprécier,  satisfirent  à  peine  les  moins 
exigeants. 

Coimbraen  1880  eut  son  Orphéon  acadonir.o,  com- 
posé d'étudiants  de  l'Université,  sous  la  direction 
d'un  amateur  de  grand  talent,  M.  Joào  Arroyo,  et 
nous  croyons  qu'on  arriva  en  ce  temps-là  à  des 
résultats  assez  llatteurs.  Plus  tard,  ce  genre  de  tra- 
vaux fut  repris  par  M.  Antonio  Joyce,  qui  donna  avec 
«n  gros  succès  plusieurs  concerts  de  1909  à  1912. 

On  ne  doit  pas  oublier  les  essais  d'un  antre  ama- 
teur, Antonio  Duarte  da  Cruz  Pinto  (18io-190i),  qui, 
parmi  ses  talents  multiples  de  hautboïste,  violoncel- 
liste, chef  d'orchestre  et  critique  musical,  se  distin- 
gua surtout  dans  le  dressage  des  chœurs  d'amateurs. 
Il  serait  injuste  de  ne  pas  nommer  également  le 
professeur  italien  M.  Alberto  Sarti,  qui  a  beaucoup 
travaillé  dans  ces  dernières  années  pour  la  vulgari- 
sation du  chant  en  chœur  chez  nous,  écrivant  même 
dans  ce  but  de  charmantes  compositions  basées  sur 
le  folklore  national. 

Signalons  encore,  pour  terminer,  la  belle  initiative 
d'un  amateur,  M.  Domingos  Pulido  Garcia,  qui 
essaya  eu  1907,  et  non  sans  succès,  des  cliœurs  popu- 
laires avec  des  paysans  de  la  province  d'Alemtejo. 
Ce  fut  un  effort  très  bien  orienté  et  qui  mérite  bien 
qu'on  le  mentionne  ici. 

Mais  ce  sont  là  des  tentatives  sporadiques  qui 
n'ont  jamais  eu  le  moindre  caractère  scolaire;  elles 
doivent  être  considérées  plutôt  comme  des  passe- 
temps,  souvent  bien  réussis,  mais  qui  ne  durent 
généralement  que  très  peu  de  temps. 

C'est  à  Porto,  une  ville  du  reste  essentiellement 
dileUante,  que  les  efforts  pour  l'introduction  du 
chant  choral  ont  eu  plus  d'enthousiasme  et  furent 
depuis  longtemps  mieux  oi'ganisés.  La  municipalité 
s'y  est  même  jointe,  en  1855,  avec  un  certain  zèle; 
une  école  populaire  et  nocturne  de  musique  vocale 
fut  créée,  et  la  direction  eu  futconliée  àJacopoCarli, 
très  laborieux  musicien  italien  qui  se  fixa  pendant 
quelques  années  dans  cette  ville.  Inaugurée  tout 
d'abord  avec  60  élevés  seulement,  l'année  suivante 
elle  en  avait  plus  de  800.  Malheureusement,  par  un 
de  ces  découragements  qui  sont  si  communs  et  si 
inexplicables,  hélas!  dans  toutes  nos  entreprises 
d'art,  on  ferma  les  portes  de  l'école  en  18:i9.  On  ne 
les  rouvrit  que  quatre  ans  plus  tard,  sous  la  direc- 
tion alors  d'un  autre  professeur  italien,  Carlo  Dubiui 
(1826-1883},  dont  l'influence  fut  plus  décisive  et  plus 
variée,  dans  les  diverses  manifestations  artistiques 
de  cette  ville,  que  celle  de  son  prédécesseur. 
Bien  que  l'école   municipale  n'ait  duré  que  très 


]ieu  de  temps,  Carlo  Uubini  continua  ses  travaux 
orphéoniques  dans  d'autres  associations  et  ne  cessa 
de  présenter  ses  élèves  en  maintes  occasions,  avec 
un  succès  que  personne  ne  contesta  jamais. 

Le  professeur  Dubini  était  venu  à  Porto  avec  sa 
femme,  Virginia  Grimaldi,  qui  appartenait  à  la  com- 
I^agnie  lyrique  du  théâtre  de  .S.  Joào.  Il  y  resta  pro- 
fesseur de  piano  et  de  chant,  et  occupa,  pendant 
plus  de  vingt  ans,  le  poste  de  chef  d'orchestre  dudit  <•■ 
théâtre. 

Il  fut  non  seulement  un  des  principaux  propaga- 
teurs de  l'enseignemenl  musical  à  Porto,  mais  il 
fonda  des  sociétés,  organisa  des  concerts,  etc.  '. 

ISous  ne  nous  attarderons  pas  aux  présentations 
fortuites  de  masses  chorales,  souvent  assez  bien  orga- 
nisées, mais  n'ayant  ni  la  prétention  ni  le  caractère 
d'un  enseignement  suivi. 

Le  fait  est  qu'actuellement  nous  n'avons  pas  en 
Portugal  un  seul  centre  d'art  où  l'on  cultive  raison- 
nablement la  musique  d'ensemble  vocale. 

On  voit  que  pour  cela,  ainsi  que  pour  tontes  les 
branches  de  l'élude  de  la  musique,  ce  qui  a  toujours 
manqué  en  Portugal,  ce  qui  manque  encore  aujour- 
d'hui, c'est  l'enseignement  oITiciel,  réduit,  pour  tout 
le  pays,  à  un  unique  établissement,  le  Conservatoire 
de  Lisbonne,  assez  incomplet  comparé  aux  fondations 
similaires  des  pays  étrangers. 

Par  contre,  l'enseignement  privé  a  pris,  surtout 
dans  les  derniers  trente  ans,  un  développement  fabu- 
leux, qui  détermine  une  concurrence  acharnée  et  une 
lutte  souvent  insoutenable  pour  les  professeurs  de 
musique  de  tout  genre.  On  peut  dire  sans  crainte 
d'erreur  que,  relativement  au  peu  de  population  de 
ce  pays,  relativement  aussi  à  son  goût  pour  les 
arts,  il  y  a  peut-être  trop  de  professeurs!  IS'insistons 
pas  cependant  sur  les  circonstances  qui  ont  causé  et 
continuent  toujours  à  produire  ce  fâcheux  déséquili- 
bre; cela  nous  niènerait  trop  loin  et  nous  entraîne- 
rait hors  du  cadre  spécial  que  nous  nous  sommes 
Iracé. 

Nous  nous  contenterons  donc  de  choisir,  entre  l'é- 
norme quantité  de  professeurs  de  ces  derniers  temps, 
ceux  qui,  par  leurs  qualités,  par  leurs  mérites  person- 
nels, doivent  attirer  notre  attention. 

Il  va  sans  dire  que,  malgré  notre  meilleure  volonté 
de  ne  rien  oublier  qui  puisse  avoir  quelque  impor- 
tance pour  l'histoire  de  l'art  musical  portugais,  les 
omissions  ne  seront  que  trop  nombreuses. 

D'autre  part,  un  grand  nombre  d'artistes,  excel- 
lents professeurs  dans  leurs  spécialilés,  s'étant  fait 
remarquer  comme  compositeurs  ou  comme  virtuoses, 
ceux  que  nous  n'avons  pas  encore  nommés  trouve- 
ront leur  place  dans  les  chapitres  ci-après. 

Nous  nous  contenterons  donc  de  citer  les  suivants, 
dont  les  noms  ne  doivent  reparaître  qu'incidemment 
dans  le  cours  de  ce  travail. 

ProfosscufS  do  piano. 

Joào  Guilberme  Daddi  (1813-1887),  compositeur  et 
virtuose  très  précoce,  fut  une  des  ligures  musicales 
les  plus  intéressantes  de  son  temps.  On  lui  doit  les 
opéras-comiques  0  Salteador  et  i'Organisie,  trois  can- 
tates, un  Te  Deum  à  quatre  voix  et  orchestre,  un  Iffu- 
ilatc  Dominum  à  quatre  voix  seules,  un  trio  pour 
liiano,  violon  et  violoncelle  et  beaucoup  de  musique 

1.  Ses  pelils-als  Carlos  Dubini  et  Armand»  Dubini  Ferreira  jouis- 
sent îictuellement  nu  Porto  d'une  tissez  bonne  position  artistique  et 
ils  y  enseignent  le  violon  et  le  piano. 
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pour  piano,  pour  chaut  et  pour  orchestre.  Couiiue 
virtuose  il  eut  aussi  son  tipoque  de  fjloire  et  joua 
publiquonienl  à  (|uatre  mains,  avec  Lis^t  en  1845  el 
:ivec  Kontsky  en  1841),  dans  leurs  concerts  de  Lis- 
bonne. Il  l'ut  Irt'S  considéré  connue  professeui'  df 
piano  et  eut  une  brillante  clientèle. 

Eusenio  Mazoni  (1831-1889),  fils  do  Vincenzo  Tiln 
Mazoni,  l'ut  le  meilleur  élève  de  Francisco  .Xavier  Mi- 
goni  à  Lisbonne  et  iHudia  aussi  à  Paris  avec  Maruiou- 
tel.  Il  n'avait  que  19  ans  quand  il  déliula,  comme 
soliste,  dans  un  concertdonné  au  théâtre  Saint-Char- 
les. C'était  un  talent  prime-sautier,  et  il  interprétait 
à  merveille  Thalberf',  Chopin  et  autres.  Connaissant 
son  talent  et  voulant  en  tirer  meilleur  parti,  il  entre- 
prit des  voyages  et  visita  les  principales  villes  di- 
l'Europe,  s'acrètant  longtemps  à  Stockholm,  où  il 
donna  des  concerts  avec  un  succès  extraordinaire. 

11  revint  en  ISoÔ  à  Lisbonne  et  y  acquit  uu  nom- 
bre considérable  d'élévcs. 

Eniilo  Lanii  (1834-1911)  eut  de  gros  succès  comme 
concertiste  dans  son  jeune  âge  et  déchill'rait  d'une 
façon  extraordinaire.  Comme  accompagnateur,  il  fut 
considéré  comme  le  premier  entre  tous  nos  maîtres 
du  clavier.  11  conserva  jusqu'à  un  âge  très  avancé  ses 
bonnes  qualités  de  professeur  et  laissa,  comme  com- 
positeur, un  biigage  assez  considérable. 

Antonio  Solleriî^,  un  autre  élève  de  Migoni,  et  qui 
exerce  sa  profession  au  Porto,  appartient  à  la  vieille 
garde,  et  son  grand  âge  ne  lui  permet  plus  depuis 
longtemps  de  pj-endre  une  part  très  active  au  mouve- 
ment musical  de  la  capitale  du  Nord,  mais  on  l'aime 
beaucoup  comme  professeur  et  comme  compositeur. 
Son  étude-caprice  la  Source  et  sa  Polonaise  en.  la  (• 
comptent  parmi  les  meilleures  œuvres  d'une  centaine 
de  compositions  pianistiques  publiées  en  Portugal  et 
à  l'étranger.  Ses  marches  pour  harmonie  militane 
sont  très  répandues.  Il  a  aussi  des  romances,  des 
chansons,  une  havanaise,  etc.,  pour  chant  et  piano. 

Joaquira  d'Azevedo  Madeira  {18.>1-1891)  possédait 
un  talent  exceptionuiel,  qu'une  mort  prématurée  ne 
laissa  pas  tout  à  fait  s'épanouir.  Son  meilleur  titre 
de  gloire  est  d'avoir  été  le  professeur  du  grand  artisle 
portugais  José  Vianna  da  Motla,  qui  lixasa  résidence 
à  Berlin,  où  il  occupe  depuis  longtemps  une  brillante 
position  artistique. 

Timotheo  da  Silveira  (iS&a),  élève  de  Matliias,  s'est 
beaucoup  distingué  comme  concertiste  dans  le  com- 
mencement de  sa  carrière.  Aujourd'hui  il  est  hors  de 
pair  comnie  professeur  el  se  fait  remarquer  par  une 
aetivité  souteaue,  une  excellente  méthode  et  une 
rare  conscience  artistique. 

Ernesto  Maia  est  un  des  plus  intelligents  maîtres  de 
Poi'to,  pour  le  piano  et  pour  l'harmonium  Mustel;  il 
étudia  ce  dernier  instrument  à  Paris  avec  MM.  Al- 
phonse Mustel  et  Joseph  Uizet  et  M"""  Flornoy.  Pour 
le  piano  il  fut  l'élève  de  M™"  .Marie  Jaell.  En  dehors 
du  professorat,  où  il  est  singulièrement  apprécié,  il 
exerce  avec  beaucoup  d'intelligence  la  critique  d'art 
dans  des  journaux  locaux  et  même  dans  quelques- 
uns  de  Lisbonne. 

Francisco  de  Lacerda  (ISt)9i  eut  aussi  une  belle 
carrière  de  professeur  à  Lisbonne  et  semblait,  par 
son  talent,  devoir  grandement  contribuer  au  déve- 
loppement artistique  de  celte  ville;  en   1893   il  fui 


I.  A  l'époqu»  contemporaine  il  fut  !a  premier  musicien  que  le  gou- 
■«etnemeut  portugais  pensionna  pour  étuilinr  à  l'etraniçer. 

far  ordonnance  ilu  .10  juin  1893  et  ilecret  du  10  seplemlire  l'JOI, 
qmUroélBvea  musiciens  soiitenvoyés  à  L'étranger,  alin  d'y  aciievor  leurs 
études. 


subventionné  par  le  gouvernement  portugais  pour 
aller  se  perfectionner  en  France',  où  il  fut  l'élève  de 
M.  Vincent  d'Indy,  conquérant  à  Paris  et  dans  d'autres 
villes,  où  il  se  lit  apprécier,  une  excellente  réputation 
de  chef  d'orchestre. 

Oscar  da  Silva  (1872)  est,  parmi  les  jeunes,  un  des 
maîtres  les  plus  estimés.  Élève  de  Timotheo  da  Sil- 
veii'a  et  d'autres  professeurs  nationaux,  il  se  perfec- 
tionna à  Leip/.ig,  où  il  ri'çut  les  conseils  de  Uulbaidl, 
Ueiriecke  et  Clara  Schumann.ll  fut  souvent  ap|ilauili, 
pour  son  beau  talent  de  pianiste,  dans  plusieuis 
villes  d'Allemagne,  à  Paris  et,  cela  va  sans  dire,  h 
Lisbonne  et  Porto.  C'est  dans  celte  dernière  ville  qu'il 
lixa  sa  demeure. 

Comme  compositeur  il  est  aussi  un  des  meilleurs  ; 
son  opéra  D.  .Mecia  eut  les  honneurs  de  la  représen- 
tation en  1901  au  Colyseu  dos  Hecrcios;  mais  où  il  est 
sui'tout  remarquable,  c'est  dans  les  petits  morceaux 
de  salon,  tels  que  liilder,  4  KUwicnluclie.  Scherzo  à 
la  Valse,  linpsodie portuijake, Mazurkas,  holorosas, etc., 
pour  piano,  Mélodie  et  Suite  pour  violon  et  piano,  el 
surtout  dans  ses  délicieux  morceaux  de  chant. 

Violon. 

L'école  de  violon  n'a  pas  été  très  fertile  à  Lisbonne, 
comme  nous  l'avons  dit.  Après  l'Italien  Mazoni  et 
avant  Victor  Ilussla,  on  ne  saurait  vraiment  citer 
qu'un  seul  artiste,  portugais  celui-ci,  qui  se  soit  voué 
e.vclusivemenl  et  avec  un  succès  incontestable  à  l'en- 
seignement du  violon.  C'est  Antonio  Narciso  Pitta. 

Nous  ne  voulons  pas  dire  que,  pendant  la  vingtaine 
d'années  qui  séparent  le  moment  de  prépondérance 
des  deux  artistes  étrangers  que  nous  venons  de  citer, 
il  n'y  ait  eu  aucun  violoniste  vraiment  digne  de  ce 
nom.  Il  y  en  eut  beaucoup,  tant  à  Lisbonne  qu'à 
Porto,  mais  le  seul  qui  ail  été  un  vrai  professeur  de 
violon  est  Antonio  Narciso  Pitta  (18.'!o-t893). 

11  partage  avec  Victor  Hussla  l'houneuT  d'avoir 
formé  les  meilleurs  violonistes  de  l'actualité,  et  nous 
remarquerons  que  la  plupart  des  élèves  de  l'un  et  de 
l'autre  sont  des  amateurs  distingués  :  José  Pedro 
d'Oliverra  Gaia,  Augusto  (ierschey,  Henrique  Sauvi- 
nel,  Antonio  Lamas,  José  da  Costa  Carmeiro,  Gecil 
Mackee  et  beaucoup  d'autres. 

Etant  empêché  par  son  extrême  nervosité  de  jouer 
en  public,  il  concentra  toute  son  activité  à  l'eusei- 
gnement  de  son  instrument  el  conquit  une  juste 
renommée. 

Parmi  les  contemporains,  on  ne  peut  pas  oublier 
MM'.  Alexandre  Bettencourt  de  Vasconcellos,  profes- 
seur actuel  du  Conservatoire,  et  Francisco  Benetù, 
artiste  espagnol  domicilié  à  Lisbonne  depuis  189i^. 

Chant. 

Gustave  BomanofPSalvini  (1825-1894),  un  Polonais, 
qui  vint  s'établir  à  Porto  en  18.58,  fonda  une  école 
de  chant  qui  fut  assez  fréquentée  par  les  dames  de 
la  société  de  cette  ville.  11  publia  aussi  plusieurs  cona- 
posilions  pour  chant  et  piano,  et  en  1866  une  curieuse 
collection  de  chansons  portugaises  d'une  certaine 
valeur  et  dans  le  style  populaire.  Dans  la  préface  de 
cette  collection,  il  stigmatise  la  iJréférence  des  Por- 
tugais pour  le  chant  italien  el  donne  des  conseils  sur 


On  leur  alloue  la  somme  annuelle  do  li.4ii  francs,  soil  3.011  flancs 
pour  cliaque  pensionnaire. 

Los  cours  d'instruments  sont  gÉnéralenient  suivis  k  Leipzig,  et.  ccui 
de  chant  en  Italie. 
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certaines  modiPicalions  à  faire  dans  la  prononciation 
portugaise  pour  rendre  la  langue  plus  euphonique  et 
plus  adéquate  au  chant. 

Ses  conseils  furent  perdus,  car  les  Portugais  s'obs- 
tinent à  préférer  le  cliaut  italien  et  français,  malgré 
les  bonnes  théories  qu"on  y  expose. 

Antonio  Melchior  Oliver  (1830-d892)  essaya  la  car- 
rière lyrique  pendant  sa  jeunesse,  comme  baryton, 
mais  il  ne  tarda  pas  à  se  consacrer  à  l'enseigne- 
ment. Il  dirigea  la  classe  de  musique  vocale,  au  Con- 
servatoire, depuis  1863.  Il  créa  de  bons  élèves,  entre 
autres  la  cantatrice  Maria  Judice  da  Costa,  qui  pour- 
suit sa  belle  carrière  dans  les  principaux  théâtres 
de  l'Europe. 

Napoleone  Vellani  (1839-1902)  accapara  pendant 
plus  de  30  ans  la  meilleure  clientèle  des  élèves  chan- 
teuses de  Lisbonne.  On  peut  dire  même  qu'il  gou- 
verna l'enseignement  du  chant  en  seigneur  absolu. 
Parmi  ses  meilleures  élèves  on  peut  compter  Adé- 
laïde Sanguinetti,  Isabel  Gomes,  Ida  Blanc,  Ange- 
Hna  Valadin,  qui  suivit  la  carrière  dramatique, 
lîrmelinda  Cordeiro,  etc.,  et  surtout  la  glorieuse  can- 
tatrice Uegina  Paccini,  soprano  léger,  aujourd'hui 
retirée  de  la  scène,  mais  qui  jonit  pendant  plusieurs 
années  d'une  tri'S  légitime  renommée. 

De  nos  jours,  ce  sont  encore  les  Italiens  qui  sont 
les  maîtres  de  chant  les  plus  appréciés  :  M.  Frau- 
cesco  Roncagli,  à  Porto,  JIM.  Alberto  Sarti  et  Fran- 
cesco  Codivilla  à  Lisbonne,  et  M™"^  Eugenia  Mantelli 
de  Angelis,  qui  se  fixa  en  cette  dernière  ville,  où 
elle  trouva  aisément  un  nombre  considérable  de 
bons  élèves. 

M""'  Carolina  Palhares  et  M.  Arthur  Trindade, 
Portugais  ceux-ci,  sont  aussi  très  recherchés  par  les 
amateurs  de  chant. 

Orgue. 

Ou  peut  dire  qu'en  dehors  des  couvents,  et  par 
conséquent  à  partir  de  leur  e.xtinction,  l'enseigne- 
ment de  cet  instrument  tomba  en  désuétude. 

Les  bons  organistes,  même  pour  les  services  or- 
dinaires du  culte,  y  font  souvent  défaut'.  On  a  eu 
donc  recours  à  des  artistes  étrangers,  qui  sont  venus 
à  Lisbonne  et  sont  pour  ainsi  dire  les  seuls  vrais 
connaisseurs  de  leur  instrument-. 

M.  Léon  Jamet  ^,  organiste  de  l'église  française 
de  Saint-Louis  et  de  l'ancienne  chapelle  royale,  chan- 
teur et  compositeur  très  distingué,  venu  ici  engagé 
il  y  a  presque  30  ans  par  la  duchesse  de  Palmella , 
grande  protectrice  des  arts,  occupe  un  des  premiers 
rangs  parmi  les  artistes  en  question. 

Le  R.  Giuseppe  Concina  est  venu  tout  exprès  pour 
tenir  l'orgue  chez  les  Pères  de  Dom  Bosco,  où  il 
enseignait  plusieurs  instruments  aux  enfants,  dont 
il  dirigeait  la  fanfare  et  les  chœurs.  Le  changement 
du  régime  politique,  déterminant  en  19M  la  sup- 
pression des  congrégations  religieuses,  amena  la 
transformation  de  cet  établissement  en  école  laïque 
et,  comme  conséquence  forcée,  la  sortie  des  révé- 
rends pères  du  pays. 

Enfin,  le  professeur  belge  M.  Désiré  Pàque,  qui 
avait  été  engagé  en  1905  pour  diriger  une  classe 


1.  11  semble  étonoant  que  l'enseignement  de  l'orgue,  si  en  honneur 
dans  tous  les  pays,  ne  donne  ici  que  de  si  minimes  résultats.  Nous 
expliquerons  ce  fait  en  disant  que  le  peuple  semble  goûter  davantage 
la  mauvaise  musique  d'orchestre  qu'on  lui  fait  entendre  pendant  les 
offices  sacrés,  et  cette  raison  semble  empêcher  les  fabriques  des  églises 
de  faire  acquisition  d'orgues  appropriées  au  culte. 

Ou  ignore  ici  presque  complctciucnt  les  orgues  tie  concert. 


d'orgue  au  Conservatoire,  et,  après  avoir  attendu 
vainement  pendant  quelques  années  qu'on  lui  don- 
nât l'instrument  même,  a  dû  s'absenter  du  pays. 

Tlicorîoieiis  et  eomiiosîtenrs. 

Mais  revenons  en  arrière,  au  commencement  du 
siècle  dernier,  car  nous  ne  pouvons  pas  oublier  une 
des  individualités  intéressantes  de  la  musique  théo- 
rique, le  mathématicien  Eerreira  da  Costa. 

Comme  on  le  voit,  il  s'agit  d'un  amateur,  mais 
d'un  amateur  qui  a  étudié  profondément  notre  art 
et  a  publié  un  ouvrage  qui  honore  grandement  l'his- 
toire de  la  musicographie  portugaise. 

Rodrigo  Ferreira  da  Costa  (1776-1825)  est  l'auteur 
d'un  ouvrage  en  deux  volumes,  dont  le  titre  est  Prin- 
cijnos  de  muska,  et  qui  contient  des  chapitres  très 
intéressants  sur  la  théorie,  l'acoustique,  le  rythme, 
etc.  Son  ouvrage  est  souvent  cité  avec  éloge. 

Au  premier  rang  des  écrivains  théoriques  doit 
figurer  aussi  le  moine  Domingos  de  S.  José  Varella, 
qui  fut  en  même  temps  organiste  et  constructeur 
d'orgues. 

Sa  principale  œuvre  didactique  est  un  Compendio 
de  musica  qui  a,  en  plus  des  théories  sur  la  musi- 
que, des  leçons  d'accompagnement  et  des  règles 
pour  la  construction  et  l'accord  de  l'orgue,  du  clave- 
cin, etc. 

A  cette  liste  joignons  José  Antonio  Francisco 
Saure  (1809-1883),  qui  écrivit  deux  petits  traités  de 
musique.  Il  vécut  à  Braga,  où  il  se  distingua  non 
seulement  comme  théoricien,  mais  aussi  comme 
compositeur  et  professeur  de  piano,  violoncelle  et 
guitare. 

Raphaël  Coelho  Machado  (1814-1887),  dont  la  pro- 
duction a  été  considérable  en  matière  d'ouvrages 
d'enseignement,  est  plus  connu  par  sa  fécondité  que 
par  l'extrême  correction  de  ses  œuvres.  Il  parvint 
pourtant  à  faire  admettre  au  Conservatoire,  en  1851, 
un  traité  d'harmonie  dont  la  valeur  est  évidemment 
nulle. 

Nous  citerons  encore  Eugenio  Ricardo  Monteiro 
d'Almeida  (1826-1898),  qui  ne  fut  pas  seulement  théo- 
ricien, mais  qui  pendant  de  longues  années  ensei- 
gna l'harmonie  au  Conservatoire.  Il  était  très  savant 
et  très  patient,  quoique  un  peu  routinier. 

L'ensemble  de  ses  compositions,  tant  religieuses 
que  théâtrales,  est  imposant  comme  nombre,  mais  la 
veine  mélodique  et  l'originalité  y  fout  souvent  défaut. 

Dans  la  musique  sacrée  il  eut  pourtant  quelques 
beaux  moments,  où  il  s'inspira  plutôt  du  vrai  style 
religieux  que  des  modèles  dramatiques  fâcheuse- 
ment admis  dans  la  musique  d'église.  On  cite, 
comme  une  de  ses  principales  œuvres,  un  Libéra  me, 
dont  la  facture  est  on  ne  peut  plus  heureuse  et  qui 
fut  très  apprécié. 

Malgré  sa  grande  modestie  et  par  la  sollicitation 
de  quelques  amis,  il  l'envoya  à  Rossini,  qui  inscrivit 
sur  sa  partition  ce  précieux  autographe  : 

JMt  compiaccio  dichiarar  essere  queslo  «  Libéra  me 
Domine  »  un  lavoro  musicale  ineno  di  un  sentimento 


2.  On  peut  dire  de  même  pour  la  harpe.  C'est  un  Italien,  Galeazzo 
Fontana,  et  une  Espagnole,  M»'  Martiucz,  qui  ont  formé  en  Portugal 
les  principales  amateurs  de  harpe. 

Parmi  celles-ci  on  doit  distinguer  M"»  Rachel  Luisello  (f  1902)  et 
une  toute  jeune  harpiste,  M"»  llilda  King,  qui  semble  promettre  uu 
très  bel  avenir.  Les  professeurs  les  plus  recherchés  actuellement  sont 
M.  Paolo  Navone,  Italien  résidant  à  Porto,  et  M"»  Lola  Vercruyses, 
Espagnole  qui  vient  de  se  flier  à  Lisbonne. 
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relUjioso  e  ili  nna  chiarezza  che  molto  onora  il  suo 
autore.  Le  voci  sono  trattate  da  maestro  e  non  saprei 
aliaslanza  loclarc  la  sobrietà  delV  accompagnamenlo 
orchestrale. 
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l'our  ce  qui  rer;aril(3  les  compositeurs  vivants,  nous 
en  avons  déjà  cité  plusieurs.  D'autres  auront  leur 
place  dans  le  chapitre  suivant,  comme  auteurs  d'oeu- 
vres lyriques.  Il  n'en  reste  que  très  peu  ;i  mention- 
ner :  Thomaz  de  Lima  (Moabila,  poème  biblique; 
Ctmtos  do  meu  paiz,  pour  orchestre,  etc.)  ;  Julio  Neu- 
parth  (musique  symphonique,  morceaux  de  piano, 
etc.);  Luiz  de  Freitas  Rranco  [Tcntaçàcs  de  S.  Frei 
au,  cantate,  musique  de  piano,  etc.)  ;  Thomaz  Rorba 
(musique  de  genre  populaire,  chœurs  pour  enfants, 
etc.);  José  Henrique  dos  Santos  {Te  Deiim,  Jésus  e  a 
Samaritana,  cantate.  Scènes  champêtres  pour  orches- 
tre, etc.),  et  peu  d'autres. 

OptTii  et  oprpctle. 

L'histoire  de  l'opéra  en  Portugal  pendant  le  der- 
nier siècle  est  l'histoire  du  théâtre  de  Saint-Charles, 
que  l'on  peut  considérer  comme  une  des  premières 
scènes  lyriques  de  l'Europe,  tant  parla  beauté  impo- 
sante de  son  aménagement  intérieur  et  par  ses  condi- 
tions exceptionnelles  d'acoustique,  que  par  la  consé- 
cration de  toutes  les  célébrités  du  monde  lyrique 
qu'on  y  a  pu  applaudir. 

Les  fastes  du  théâtre  de  Saint-Charles  ont  inspiré 
déjà  un  bel  ouvrage  en  deux  volumes^  où  les  stu- 
dieux pourront  connaître  la  multitude  de  circons- 
tances qui  caractérisèrent  l'exislence  de  ce  beau 
théâtre. 

Nous  nous  contenterons  donc  d'esquisser,  d'une 
plume  aussi  concise  et  discrète  que  possible,  les  prin- 
cipaux faits  qui  nous  sont  si  minutieusement  exposés 
dans  ce  vaste  tableau,  en  nous  arrêtant,  non  sans  une 
complaisance  excusable,  sur  ceux  qui  touchent  de  plus 
près  le  développement  direct  de  l'art  natioiial. 

On  a  pu  suivre,  dans  la  troisième  période,  le 
mouvement  du  théâtre  d'opéra  sur  les  scènes,  par 
trop  rudimeutaires,  du  Bairro  Alto  et  de  la  hua  dos 
Coudes. 

Les  conditions  vraiment  détestables  de  ces  théâ- 
tres poussèrent  quelques  capitalistes  à  faire  cons- 
truire un  édifice  spécial,  ayant  tous  les  conforts  de 
l'époque  et  assez  vaste  pour  contenir  le  nombre  tou- 
jours grandissant  des  amateurs  lisboiinais. 

L'inspecteur  général  des  théâtres  et  intendant  de 
la  police,  Pina  Manique,  concourut,  par  le  prestige 
de  son  inflexible  autorité,  au  bon  résultat  de  cette 
entreprise;  pour  que  le  bâtiment  eût  une  construc- 
tion rapide  et  ne  fût  pas  trop  coûteux,  le  gouverne- 
ment l'aida  de  toutes  ses  forces^. 

En  effet,  les  travaux  ayant  commencé  le  8  décem- 
bre 1702,  on  put  inaugurer  le  théâtre  le  30  juin  1703, 
soit  dans  un  laps  de  temps  de  six  mois  et  trois 
semaines! 

Comme  architecture  extérieure,   c'est  le    Ihéàlre 


1.  Nous  possédons  dans  notre  petite  bibliothèque  musicale  le  Libéra 
nu:  en  question,  avec  l'autographe  du  maître. 

'2.  Francisco  da  Fonseca  Bcnevides,  O  R/ml  Theatro  de  S.  Carlos 
de  Lisboa,  deux  volumes  datés  de  1803  et  1002. 

L'auteur,  amateur  passionné  de  musique,  doublé  d'un  savant  rcmar- 
quahle  dans  les  sciences  physiques,  passe  en  revue,  une  i  une,  toutes 
Ici  saisons  lyriques  du  premier  théâtre  portugais,  depuis  sa  fondation 
jusqu'en  1902. 


S.  Carlo  de  Naples,  détruit  en  I81G  par  un  incendie 
qui  servit  de  modèle.  A  l'intérieur,  outre  les  com- 
modités usuelles  pour  le  public  et  pour  le  person- 
nel, on  fit  la  belle  et  vaste  salle  elliptique,  destinée 
aux  spectacles,  qu'on  admire  encore  aujourd'hui;  on 
l'orna  de  dorures  et  on  y  ouvrit  au  fond  une  majes- 
tueuse tribune  royale,  qui  ne  sert  ([u'aux  jours  de 
gala  et  aux  fêtes  nationales. 

L'éclairage,  fait  d'abord  par  le  système  primitif 
des  chandelles  de  suif,  en  1810  par  des  lampes  ù 
l'huile,  en  1850  par  le  gaz,  fut  enfin  obtenu  en  1880 
au  moyen  de  l'électricité. 

Comme  nous  l'avons  dit,  ce  fut  en  1793  que  s'ou- 
vrit solennellement  ce  théâtre,  avec  l'opéra  la  Balle- 
rina  amante  de  Cimarosa,  chantée  encore  par  des 
hommes  seuls. 

La  défense  aux  femmes  de  figurer  sur  la  scène  ne 
s'était  pourtant  pas  perpétuée  jusque-là,  et  s'il 
nous  avait  été  permis  d'assister  aux  représentations 
de  1770  au  théâtre  de  Hua  dos  Coudes,  nous  aurions 
admiré  la  belle  Zamperini  et  ses  gor;/hegrii  dans  l'I- 
sola d'Alcina  ou  dans  l'Anligono,  et  nous  aurions 
connu  de  prçs  les  intrigues  et  les  cabales  des  nom- 
breux adorateurs  de  la  diva,  recrutés  effrontément 
dans  la  meilleure  noblesse  et,  ce  qui  est  pire,  dans 
le  meilleur  clergé  du  royaume. 

Mais  la  reine  Marie  I",  certainement  trop  poin- 
tilleuse en  matière  de  pudeur  et  non  moins  portée 
à  une  religiosité  sans  bornes,  crut  que  de  sembla- 
blables  immoralités  ne  pouvaient  se  permettre,  et  de 
ce  qui  n'était  dans  le  passé  qu'une  simple  mode 
elle  établit  une  loi  inflexible. 

La  prima-donna  à  l'inauguration  du  théâtre  Saint- 
Charles  fut  donc  le  castrat  Domenico  Caporalini.  Il 
semble  impossible  de  croire  qu'à  la  même  époque  et 
avec  tant  d'éclat  florissait  dans  le  monde  de  l'ar't  la  si 
célèbre  cantatrice  portugaise  Luisa  Todi''-,  si  juste- 
ment admirée  et  applaudie  dans  toute  l'Europe  civi- 
lisée! 

Le  fait  est  que,  j  usqu'à  la  fin  du  xviii»  siècle,  nous  ne 
voyons  figurer  qu'une  seule  femme,  Teresa  Melazzi, 
dans  les  représentations  lyriques  du  Saint-Charles, 
et  0€lle-là  même  ne  passa  que  comme  un  météore 
fugitif,  protégée  ou  consentie  à  peine  par  quelque 
immunité  ou  privilège  dont  nous  ignorons  les 
causes. 

Pour  ce  qui  regarde  le  côté  artistique  de  l'entre- 
prise, nous  ne  trouvons  dans  les  premiers  opéras  qui 
furent  chantés  au  Saint-Charles  que  ti'ès  peu  d'œu- 
vres  vraiment  saillantes,  à  côté  d'une  quantité  infinie 
de  farces,  burlettes  et  opéras  de  valeur  nulle  et  dont 
la  postérité  n'a  pas  à  s'occuper.  A  peine  si  nous 
relevons,  parmi  tant  de  banalités,  la  Molinara  et 
la  Nina  pazza  per  amorc  de  Paesiello,  Il  Matrimonio 
segreto  de  Cimarosa,  lémire  et  Azor  de  Grétry  et 
quelques  autres  qui  ont  échappé  au  plus  mérité  des 
ostracismes. 

Par  contre,  on  ne  pouvait  se  plaindre  du  manque 
de  variété;  on  y  donnait  souvent  des  représentations 
portugaises,  des  ballets,  jusqu'à  des  scènes  funam- 
bulesques, et,  pendantles  jours  de  carême,  des  orato- 


3.  La  totalité  de  la  somme  dépensée  pour  l'achat  du  Lerraiu,  cons- 
truction, déblayements,  etc.,  fut,  en  francs,  92t. 302. 

4.  Par  une  bizarre  coïncidence,  nous  la  trouvons  celte  même  année 
a  Lisbonne,  et  ce  n'est  pas  sur  la  royale  scène  de  Saint-Charles  qu'on 
l'entend,  mais  dons  de  simples  concerts  particuliers.  Découragée  par 
cette  absurde  prohibition,  nous  avons  vu  qu'elle  partit  pour  Madrid. 

Une  autre  cantatrice  portugaise  de  la  mè[no  époque,  Lourença  Cor- 
reia  (1771),  chanta  !x  Madrid,  Paris  et  dans  plusieurs  villes  d'Italie, 
séjournant  à  Milan  de  1811  ù  18 IG. 


E\r.Yr.i.npÉnfE  de  i.a  HrsrofE  et  nicTiowAriiE  nf  c.nxsERVATorRE 


rios.  Dans  toutes  ces  manifestations  de  la  mélomanie 
nationale,  l'art  pur  et  vrai,  la  muse  si  suggestive  des 
Bach  et  des  Haeudel,  des  Haydn  et  des  Mozart,  qui 
commençait  à  répandre  partout  les  flots  merveilleux 
de  leur  harmonie,  ii"avait  pas  encore  trouvé  le  pre- 
mier écho  parmi  les  dilettantes  du  théâtre  lyrique 
portugais. 

En  1798  et  1790,  c'était  le  sopraniste  Gresceiitini 
qui  faisait  florès  à  Lisbonne,  et,  mal^iré  l'admission 
définitive  des  femmes  comme  chanteuses,  il  conti- 
nua à  jouir  de  la  laveur  publique  jusqu'en  1S03.  IL 
devait  trouver  pourtant  une  redoutable  rivale  dans  la 
fameuse  Catalani,  et  ce  fut  en  elTet  une  curieuse  que- 
relle que  celle  qui  se  forma  entre  les  partisans  des 
deux  célébrités. 

La  Catalani  cependant,  unissant  à  une  séduisante 
beauté  le  charme  d'une  vois  chaude  et  étendue  et 
d'un  talent  absolument  rare,  fut  à  la  longue  celle 
que  l'on  préféra,  et  eutlagloire  de  voirse  renouveler 
son  engagement  pendant  cinq  ans,  pour  la  pins  gramle 
joie  des  assidus  de  ce  théâtre.  Elle  créa  à  Lisbonne 
l'Orfeo  de  Gluck  et  beaucoup  d'opéras  de  Marcos  de 
Portugal. 

Us  étaient,  du  reste,  tous  les  deux,  de  grands  et 
admirables  artistes,  et  cela  dans  des  genres  diamé- 
tralement opposés,  le  castrat  dans  les  morceaux 
d'expression  et  de  tendresse,  la  diva  dans  ceux  d'é- 
nergie et  d'agilité. 

Comme  toutes  les  querelles  lyriques,  celle-ci  eut 
l'avanLaae  d'atliier  au  théâtre  un  public  nombreux  et 
de  le  faire  vibrer  d'enthousiasme. 

Le  courant  était  établi;  on  fréquenta  beaucoup  le 
théâtre,  jusqu'en  1806,  et  on  y  put  applaudir  de  très 
bons  artistes,  tels  que  Elisabetta  Galforini,  le  ténor 
Domenico  Mombelli  et  ses  filles,  la  basse  Giuseppe 
Naldi,etc. 

Les  chefs  d'orchestre  étaient  excellents  :  Valentino 
Fioravanti  et  .Marcos  de  Portugal,  et  ils  ne  perdirent 
pas  l'occasion  d'écrire  tout  exprès  beaucoup  de  mu- 
sique pour  le  théâtre. 

La  période  de  1799  à  I80t>  peut  donc  être  consi- 
dérée comme  le  premier  âge  d'or  du  théàlre  Saint- 
Charles. 

A  partir  de  1806,  la  Catalani  ayant  quitté  Lisbonne, 
le  théâtre  perdit  beaucoup  de  sa  splendeur;  le 
désarroi  politique  qui  suivit  et  l'absence  de  la  famille 
royale,  volontairement  exilée  au  Brésil,  ne  concou- 
rurent que  trop  à  la  déchéance  du  Saint-Charles. 

Jusqu'à  l'année  1812  il  n'y  eut  pas  de  saisons 
théâtrales  régulières.  On  donnait  par-ci  par-là  des 
représentations  à  bénéfice,  quelquefois  des  comédies 
nationales,  de  temps  en  temps  une  fête  de  gala, 
imposée  par  les  dominateurs  passagers,  tout  au  plus 
des  petites  séries  d'opéra  où  l'on  intercalait  souvent 
des  ballets  ou  des  morceaux  de  concert.  C'est  ainsi 
que  nous  trouvons  pour  la  première  fois  citée  en 
1810  une  symphonie  de  Haydn,  qu'on  exécuta  en 
même  temps  que  la  Molinara  de  Paesiello  et  c[u'un 
grand  ballet  militaire,  où  figurait  de  la  vraie  troupe 
anglaise. 

En  1812,  la  société  des  acteurs  du  théâtre  de  la 
Rua  dos  Coudes  obtint  la  concession  d'exploiter  le 
Sainft-Charles  et  reconstitua,  mais  sans  éclat,  des 
saisons  régulières.  C'est  pendant  l'administration 
de  cette  société  qu'on  put  admirer  un  spectacle  vrai- 
ment peu  banal  sur  un  théâtre  lyrique,  celui  de  l'as- 
cension d'un  ballon  aérostatique! 

A  côté  de  ces  extravagances,  très  peu  d'art  sérieux. 
Des  compagnies    plutôt    médiocres,    un   répertoire 


toujours  fade  et  sans  aucun  intérêt  historique.  Tout 
au  plus  si  nous  pouvons  noter  dans  les  dei-uieros 
années  de  cette  administration,  en  1817  et  1818,  la 
première  présentation  de  la  littérature  rossinienne, 
avec  Vhiganno  fclice  et  \'ltuUana  in  Akjeri. 

Ce  fut  comme  un  éloqueul  plaidoyer  en  faveur  du 
célèbre  réformateur  qui  bouleversait  depuis  cinq  ans 
tout  le  monde  de  l'art. 

On  entendit  en  ell'et  du  maître,  pendant  les  années 
suivantes,  les  opéras  la  Cenerenlola,  Il  Barbiere  di 
Stvkjlia,  la  Gazza  ladra,  Otello,  etc. 

Le  maitre  Marcos  de  Portugal  maintenait  brillam- 
ment les  traditions  nationales,  et  ce  fut  même  l'uni- 
que artiste  portugais  qui  parvint  à  se  conserver 
comme  compositeur  sur  la  scène  du  Saint-Charles, 
presque  sans  interruption,  pendant  une  période  de 
vingt  années  '. 

La  nouvelle  du  retour  de  Jean  VI  en  1821  et  en 
même  temps  la  promulgaliou  du  système  constitu- 
tionnel, que  ce  monarque  venait  d'acce|>ter,  provo- 
qua, pendant  une  représentation  de  Cenerenlola,  une 
de  ces  explosions  de  satisfaction  politique  comme  on 
en  voit  rarement  sur  un  théâtre  public. 

Le  chef-d'œuvre  du  maitre  de  Pesaro  fut  à  peu 
prés  remplacé  par  des  hymnes,  des  vivais,  des  dis- 
cours, des  poésies,  que  l'on  improvisait  des  loges  et 
du  parterre  et  qu'on  couvrait  d'applaudissemeuts 
sans  nombre. 

Le  peuple  ne  pouvait  accorder  une  sérieuse  atten- 
tion aux  arts,  occupé,  agité  qu'il  était  par  les  événe- 
ments politiques  qui  bouleversaient  le  royaume. 

Le  théâtre  de  Saint-Charles  subit  le  contre-coup 
de  ces  contingences  et  ne  connut  un  certain  enthou- 
siasme que  dans  la  saison  de  1825,  avec  les  riva- 
lités de  la  Sicard  et  de  la  Petralia,  deux  cantatrices 
qui  firent,  dit-on,  tourner  la  tète  aux  lions  de  cette 
époque  et  qui  eurent,  comme  artistes,  des  succès 
fous. 

Hossini  était  en  pleine  vogue;  on  chanta  du  célè- 
bre compositeur,  entre  autres  opéras,  la  Matlùkle  di 
Schahran  en  1826,  et  dans  l'année  suivante  la  Semira- 
mide  et  Maomctto  II,  tous  les  trois  avec  Pauline 
Sicard. 

Saverio  Mercadante  fut  engagé  alors  comme  direc- 
teur artistique  du  théâtre,  où  il  resta  un  an  et  demi 
et  écrivit  expressément  pour  notre  scène  Adriano  in 
Siria  elGabriella  di  Vergy. 

C'est  en  1827  qu'on  exécuta  pour  la  première  fois 
au  théâtre  Saint-Charles  l'hymne  qui  a  été  consi- 
déré comme  l'hymne  officiel  portugais  jusqu'à  l'a- 
vènement de  la  république  {Hi/mno  da  Carta),  et  qui 
était  la  composition  du  roi  D.  Pedro,  quatrième  du 
nom  en  Portugal  et  premier  empereur  du  Brésil. 

Ce  prince,  un  autre  Bragance,  se  fit  remarquer  par 
les  aptitudes  musicales  et  par  la  grande  protection 
concédée  aux  artistes.  Élève  de  Neukomm,  il  jouait 
de  plusieurs  instruments  et  composa,  outre  un& 
quantité  d'hymnes,  qui  étaient  son  genre  de  prédi- 
lection, un  Te  heum  à  4  voix  et  orchestre  et  un 
opéra  en  portugais,  dont  on  exécuta  l'ouverture  à 
Paris  (Théâtre  Italien)  en  1832.  Pendant  son  séjour 
au  Brésil,  il  transforma  en  conservatoire  une  école 
de  nègres  que  son  père  avait  fondée  dans  le  do- 
maine de  !Aantn  Critz-,  et  commanda  tant  à  Marcos 


1.  Vil 


;  MiU'cos  lie  Portugal  y  virent  le  jou 
ntisles  et  des  cbanteu 


;t-cinq  ope 
jusqu'en  1819. 

2.  U  y  avait  des  instrumentistes  et  des  chanteurs  de  toute  pre 
force.  On   raconte  que  les  solennités  de  la  chapelle  royale,  où  pre- 
naient part  les  élèves  de  Santa  Critz^  étaient  quelque  chose  de  vrai- 
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(ie  l'di'lugal  qu'à  d'autres  artistes  des  compositions, 
même  des  opéras,  destinés  à  ôtre  exoliisivemeiit 
exécutés  par  ses  esclaves  musiciens. 

Mais  U.  l'edro  devait  prendre  part  aux  luttes  fra- 
tricides qui  ensanglantèrent  le  pays  jusqu'en  iSoii, 
et  n'eut  pas  le  loisir  de  se  consacrer  aux  arts  paciii- 
ques.  Ayant  abdiqué  sa  couronne  de  roi  en  laveur 
(ie  sa  lille  Marie  II  et  sa  couronne  d'empereur  en 
laveur  de  son  iils  Pierre,  il  ne  devait  pas  survivre 
longtemps  à  la  vicloire  héroïque  de  la  cause  libérale 
et  au  rétablissement  définitif  de  la  paix. 

Ces  grands  événements  politiques  avaient  inter- 
rompu tous  les  travaux  du  théâtre  Saint-Charles. 

C'est  seulement  en  1834  qu'il  rouvrit  ses  portes,  et 
recommença  l'exploitation,  toujours  exclusive,  des 
opéras  italiens. 

C'est  maintenant  le  tour  de  Donizelti,  dont  on 
entend  ÏEUsir  d'amore  et  autres,  et  du  mélodieux 
liellini,  qui  débute  en  Portugal  avec  //  Pirata,  aux- 
quels vinrent  s'ajouter  les  Mercadante,  les  Hicci,  les 
Paccini,  les  Schira,  etc. 

Dans  les  années  suivantes,  de  1835  et  1S36,  c'est 
toujours  l'iidluence  des  dieux  Bellini,  Donizetti  et 
Rossini  que  nous  voyons  s'accentuer  de  plus  en  plus. 
On  entendit  d'eux,  entre  autres  œuvres,  Norma,  Il 
Furioso,  Guillaume  Tell,  etc. 

Après  une  courte  direction  du  chanteur  Antonio 
Porto,  le  comte  de  Farrobo  lui  succéda  et  se  maintint 
dans  cette  charge  jusqu'à  la  fin  de  1840,  avec  une 
splendeur  inaccoutumée. 

Le  comte  de  Farrobo  (1801-1869)  était  le  lion  de 
l'époque,  un  maître  des  élégances,  et  possédait  une 
fortune  considérable.  Il  était  très  fort  en  musique. 
Il  avait  appris  le  clianl,  le  violoncelle  et  le  cor.  Sur 
ce  dernier  instrument  il  se  distingua  dans  tous  les 
orchestres  d'amateurs  de  son  temps,  qui  élaient 
nombreux,  et  ne  fit  pas  mauvaise  figure  à  cùté  des 
artistes  de  profession;  il  se  fit  même  entendre  quel- 
quefois comme  soliste,  non  sans  succès. 

Son  activité  artistique  se  développa  dans  toutes 
les  initiatives  musicales  qui  caractérisèrent  le  second 
quart  du  xix'  siècle,  période  très  mouvementée  à 
Lisbonne  en  fait  de  musique,  exception  faite  des 
premières  années,  secouées  par  les  convulsions  poli- 
tiques qu'on  sait. 

Il  divisa  donc  son  attention  entre  son  somptueux 
théâtre  d'amateurs,  la  fondation  et  l'organisation  de 
plusionis  sociétés  musicales,  la  direction  du  Conser- 
vatoire et  l'entreprise  du  théâtre  lyrique.  Pour  ce 
qui  est  de  ce  dernier,  il  donna  un  rare  éclat  aux  re- 
présentations, en  faisant  faire  des  décors  luxueux, 
en  organisant  des  ballets  splendides,  comme  on  n'en 
avait  jamais  vu  au  Saint-Charles,  et,  ce  qui  est  mieux, 
€n  engageant  d'excellentes  compagnies  d'opéra  et  en 
faisant  connaître  des  chefs-d'œuvre. 

Parmi  ceux-ci  ou  peut  compter  le  Don  Juan^, 
ainsi  que  Lucia  di  Lammermoor,  Lucrezia  Borgia,  la 
Muta  di  Purtici,  Robert  le  Diable,  Zampa,  etc. 

Pour  diriger  l'orchestre,  on  dit  qu'il  fut  sur  le 
point  d'engager  Giuseppe  Verdi;  mais  il  se  contenta 
•d'un  professeur  de  Parme,  Angelo  Frondoni,  lequel 
non  seulement  maintint  sa  place  au  théâtre  lyrique 
pendant  toute  la  direction  du  comte,  mais  se  fixa 
•définitivement  à  LisboiJne  jusqu'à  sa  mort. 


<iu  chant. 

Au  Consiwv.ilo 


i  birn  par  la  beauté  fie 


'  par  I'e\i)res5ion 


e,  sur  Thisloire  duquel  M.  le  Dr.  Tlieophilo 
Braga  nous  promet  une  de  ses  admirables  études,  on  enseignait  la  lec- 
ture et  l'écriture,  la  compoeilion,  léchant  et  plusieurs  instrumenta. 


Nous  lui  consacrerons  quelques  lignes  quand  nous 
nous  occuperons  de  l'opérette;  nous  les  lui  devons 
du  reste,  car  il  fit  de  louables  efl'orts  pour  le  déve- 
loppement de  la  musique  nationale,  et  surtout  du 
chant  avec  texte  portugais. 

Le  comte  de  Farrobo  lit  venir  aussi  le  compositeur 
Pietro  Antonio  Coppola,  l'auleur  si  fiHé  des  Illine&i 
et  de  l^ina  pazza  pcr  ainore,  lequel  composa  expres- 
sément pour  notre  théâtre  Giocanna  di  Napoli,  la 
Fiijlia  dcllo  Hpadaio,  Inès  di  Castro,  etc.,  tous  ouvrages 
oubliés  aujourd'hui.  Il  aimait  beaucoup  le  Portugal, 
où  il  résida,  non  sans  quelques  interruptions,  jus- 
qu'en 1871,  six  ans  avant  sa  mort. 

La  splendeur  que  le  généreux  Mécène  imprima 
au  théâtre  de  Saint-Charles  pendant  la  période  de  sa 
direction  resta  légendaire  et  est  considérée  coiame 
un  des  plus  beaux  moments  de  l'existence  de  ce 
théâtre. 

Dominé  par  sa  vive  passion  pour  l'art  dramatique, 
il  lit  construire  dans  sa  villa  de  Laranyeiras  une  mer- 
veilleuse salle,  où  l'on  chantait  des  opéras  souvent 
exécutés  par  des  amateurs,  auxquels  se  joignaient 
quelquefois  des  artistes  italiens. 

Le  comte  même  y  chantait,  faisait  sa  partie  de 
cor,  etc. 

Entre  les  nombreux  opéras  qu'on  a  joués  dans  cette 
salle-,  on  cite  la  Testa  di  Bronzo,  que  Mercadante 
écrivit  expressément  pour  le  noble  amateur  et  qu'il 
dirigea  en  personne. 

Mais  revenons  aa  théâtre  Saint-Charles.  Une  nou- 
velle querelle  artistique  engagée  entre  les  dilettantes 
à  cause  des  deux  cantatrices  Boccabadati  et  Ba- 
rilli  augmenta  beaucoup  l'animation  des  habitués 
du  tliéâfre.  Tout  paraissait  enfin  voguer  à  pleines 
voiles;  mais  le  comte  paya  chèrement  ses  idées  de 
grandeur,  et  on  suppose  qu'il  ne  perdit  pas  moins 
de  200.000  francs,  pris  sur  sa  cassette,  pendant  les 
deux  années  et  demie  de  son  administration. 

La  décadence  ne  se  fit  pas  attendre,  après  la  re- 
traite du  comte,  et  s'accentua,  chaque  fois  davantage, 
pendant  les  dix  années  qui  suivirent.  Les  seuls  artistes 
jouissant  d'une  réputation  universelle  et  qui  vinrent 
à  Lisbonne  pendant  cette  période  sont  la  chanteuse 
française  Rossi-Caccia,  qui  eut  en  1843  un  succès 
supérieur  à  son  propre  mérite,  et  le  célèbre  ténor 
Tamberlick  (1844-1845),  qui  n'était  pas  encoi'e  à  l'a- 
pogée de  sa  carrière,  mais  qui  eut  quand  même  des 
triomphes  éclatants  à  Lisbonne  pendant  les  deux 
années  de  son  contrat. 

La  venue  de  Liszt  en  1845  fut  aussi  un  événement 
mémorable  que  nous  ne  saurions  passer  sous  si- 
lence, et,  malgré  le  manque  de  détails  critiques  des 
journaux  de  l'époque,  on  peut  affirmer  qu'on  lui 
témoigna  au  Saint-Charles  toute  l'admiration  due 
au  roi  des  pianistes. 

Dans  le  répertoire  d'opéra.  Verdi  commençait  à 
prédominer,  et  le  délire  rossinien  lui  cédait  petit  à 
petit  la  place. 

Les  principales  œuvres  du  maître  représentées  à 
Saint-Charles  de  1845  à  1855  furent  :  Ernani,  Mac- 
beth, Riijolelto,  Trovatore,  Traviata,  etc. 

De  Meyerbeer  on  chanta  le  Prophète  en  1850  et  les 
Ilutjuenots  en  18")4. 

Les  batailles    non    sanglantes    entre  stolzistcs   et 


1.  C'était  le  second  opéra  de  Mozart  qu'on 
Clcmi'Hza  di  Tito  ayant  été  chantée  en  1800 

t.  I.e  théâtre  brûla  en  1862.  Le  comte  en  reeut  la  nouvc 
qu'il  ilinuit,  et  on  dit  que,  pour  ne  pas  attrister  ses  hôtes, 
annonça  que  dans  la  soirée. 
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lait  à  Lisbonne,  la 


pendant 
:  la  leur' 
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noveliiates  écliaiifTérent  beaucoup  les  esprits  pendant 
la  saison  de  18oO-18ol. 

Hosina  Stolz,  Parisienne  de  naissance,  bohémienne 
de  caraclère,  douée  d'une  voix  revéche,  mais  ayant 
assez  de  talent  pour  la  maîtriser  quelquefois,  aussi 
laide  qu'intrigante  el  envieuse,  ne  parvint  à  réussir 
à  Paris  qu'après  do  grands  elforts'. 

L'Anglaise  Clara  Novello,  élève  de  Glioron,  comme 
la  Stolz,  élail/roide  dans  le  chant,  avait  très  peu  de 
consistance  dans  son  jeu  et  mimait  déplorablement; 
elle  vocalisait  poui'tant  avec  une  certaine  aisance. 

Le  duo  du  dernier  acle  de  la  Semiramide  de  Hos- 
sini  fut  le  champ  clos  où  les  deux  divas  se  battirent 
souvent  à  Lisbonne,  soulevant  respectivement  les 
enthousiasmes  ou  les  fureurs  de  leur  partisans. 

On  commença  par  des  applaudissements,  des  vi- 
vats, des  (leurs,  des  vers,  jusqu'à  des  colombes  et 
autres  projectiles  ailés;  on  finit  par  les  manifesta- 
lions  les  plus  bruyantes  et  discourtoises^. 

Mais  reprenons  où  nous  l'avons  laissé  le  cours  de 
notre  narration.  En  1854,  le  théâtre  lyrique  devint 
la  propriété  de  l'État,  qui  l'acheta  pour  50  contos^. 

Une  nouveauté  sensationnelle  se  préparait  pour 
cette  même  année  :  c'est  la  venue  de  la  grande  can- 
tatrice Marietta  Alboni,  qui  était  alors  dans  toute  la 
plénitude  de  son  admirable  talent  et  qui  eut,  comme 
on  peut  le  penser,  un  succès  étourdissant. 

Artiste  d'un  autre  genre,  mais  d'une  renommée 
presque  égale,  le  danseur-violoniste  -Saint-Léon,  en- 
gagé à  la  même  époque,  ne  larda  pas  à  conquérir 
les  suffrages  des  amateurs  de  chorégraphie,  alors 
assez  nombreux. 

Comme  concertistes  on  admira  le  brillant  violo- 
niste Camille  Sivori,  et  deux  années  plus  tard  le 
célèbre  Ihulberg. 

La  saison  de  18;i4,  une  des  plus  belles,  fut  suivie 
d'un  passager  amortissement.  Mais,  malgré  la  terri- 
ble épidémie  de  fièvre  jaune  dont  quelques  artistes 
furent  victimes,  le  théâtre  se  releva  un  peu  avec  le 
beau  mezzo-soprano  Tedesco  de  Franco,  dont  l'exé- 
cution du  Prophète  et  d'autres  opéras  alors  en  vogue 
était  réellement  merveilleuse. 

A  cette  époque  parurent  deux  chefs  d'orchestre 
portugais,  Santos  Pinto  et  Cossoul,  qui  alternèrent 
avec  le  maestro  Coppola. 

Francisco  Norberto  dos  Santos  Pinto  11813-1860) 
fut  un  compositeur  très  fécond  el  un  des  mailies  les 
plus  goûtés  à  celte  époque.  Il  a  écrit  une  quantité 
extraordinaire  de  ballets'",  de  comédies  et  drames 
avec  musique,  de  messes,  de  matines,  de  lamenta- 
tions, de  neuvaines,  etc.,  le  tout  dans  le  style  italien 
dominant  alors,  mais  se  distinguant  cependant  par 
la  spontanéité  des  idées  et  par  le  fini  consciencieux 
du  travail  technique.  Santos  Pinlo  était  aussi  un 
virtuose  très  habile  sur  le  cor  et  surtout  sur  le  bugle, 
instrument  aujourd'hui  démodé,  mais  en  ce  temps-là 
d'un  usage  courant  dans  la  musique  militaire  el  dans 
l'orchestre».  Il  fut  aussi  professeur  d'iuslruments  de 
cuivre  au  Conservatoire. 

Guilherme Cossoul  (1828-1880)  eut  une  plusgrande 
prépondérance  au  théâtre  de  Saint-Charles.  Tantôt 
comme  directeur  d'orchestre,  tantôt  comme  imprc- 

1.  La  Favoritf,  que  Dûnizetti  écrivit  exprès  pour  elle,  fut  un  de  «es 

2.  En  Porliigal  on  ne  siffle  pns;  on  bat  des  pieds  pour  manifester  le 
comble  du  met  onlentement ,  taudis  que  le  même  geste,  pourtant  si 
disgracieux,  témoigne  ailleurs  du  plus  vif  enthousiasme. 

3.  Plus  de  277.000  francs,  au  change  de  540  que  nous  employons 
toujours  ici. 

4.  On  en  joua  eu  eUet  une  foule  au  théâtre  Saint-Charles. 


sario,  nous  le  voyons  figurer  dans  les  annales  du 
théâtre  lyrique  pendant  une  période  de  20  ans,  à 
peine  interrompue  par  des  voyages  d'art. 

Très  actif,  très  entreprenant,  il  prit  à  cœur  de 
développer  le  goût  musical  à  Lisboime  el  se  multi- 
pliait en  quelque  sorte  en  organisant  des  concerts, 
en  jouant  tant  seul  qu'à  l'orchestre,  en  donnant  des 
leçons,  en  dirigeant  des  troupes  d'amateurs  et  en 
composant  des  ouvrages  de  tout  genre. 

Il  était  très  habile  violoncelliste,  et  dans  son  jeune 
âge  il  avait  été  de  première  force  sur  la  harpe  et  sua? 
le  piano. 

Les  sociétés  musicales,  qui  prospérèrent  au  milieu 
du  XIX'  siècle,  et  dont  nous  nous  occuperons  plus 
loin,  eurent  en  Guilherme  Cossoul  un  de  leurs  plu» 
vaillants  organisateurs. 

En  18d3-18o4  il  était  à  Paris  et  faisait  partie  de 
l'orchestre  du  Grand  Opéra.  Il  parait  même  qu'il  >  ' 
se  présenta  aussi  comme  soliste,  car  dans  un  des 
arlicles  de  la  revue  le  Théâtre  on  lit  cette  phrase  : 
«  M.  Cossoul  chante  sur  sa  basse,  tantôt  avec  une 
puissance  d'archet  saisissante,  tantôt  avec  une  dou- 
ceur plaintive  et  mélancolique  d'un  charme  infini.  » 

Il  eut  un  succès  non  moindre  quand,  dix  ans  plus 
tard,  il  se  présenta  à  Londres,  où  on  le  voit  se  faire 
applaudir  au  Palais  de  Cristal. 

De  retour  à  Lisbonne,  il  fut  nommé  directeur  de 
l'école  de  musique  du  Conservatoire,  où  il  était  depuis 
1861  professeur  de  violojicelle  et  de  contrebasse.  Son 
passage  à  cette  école  fut  signalé  par  des  réformes  du 
plus  haut  intérêt. 

Son  dossier  de  compositeur  contient  quelques  opé- 
rettes, des  ouvertures  pour  orchestre,  des  fantaisies 
et  des  caprices  pour  violoncelle  et  pour  harpe,  ur> 
trio  pour  piano,  violon  el  violoncelle,  de  la  musique 
religieuse,  etc. 

Comme  chef  d'orchestre,  on  le  prisait  beaucoup  à 
cause  de  son  talent,  de  son  autorité  et  des  soins 
minutieux  qu'il  donnait  à  la  bonne  exécution  des 
ouvrages  qui  lui  étaient  confiés. 

Si  l'on  était  parvenu  à  avoir  à  la  fois  deux  chefs 
d'orchestre  portugais,  on  n'en  peut  pas  dire  autant 
des  chanteurs  et  compositeurs  nationaux.  Après  Mar- 
cos  de  Portugal,  dont  les  opéras  semblaient  être 
oubliés  depuis  1825,  les  compositeurs  portugais  ne 
parvinrent  à  forcer  la  porte  de  notre  théâtre  lyrique 
que  par  exception  ou  par  une  faveur  toute  spéciale, 
toujours  très  difticilement  obtenue. 

C'est  vraiment  une  des  errews  des  plus  regretta- 
bles des  gouvernements,  qui  auraient  dû,  surtout 
dans  les  temps  où  les  entreprises  étaient  plus  pros- 
pères, imposer  aux  imprésarios  au  moins  l'exécu- 
lion  annuelle  d'un  opéra  portugais. 

Le  répertoire  se  conserva  donc  à  peu  près  station- 
naire  pendant  de  longues  années,  avec  les  même» 
Bellini,  Donizetti,  Rossini,  Meyerheer  et  Verdi. 

On  ralfolait  de  ce  dernier  et  on  ne  tardait  pas,  dès- 
qu'elles  étaient  connues  en  Italie  el  ailleurs,  à  exé- 
cuter ici  ses  œuvres.  En  1860  on  chanta  i  Vespri  Sici- 
liani  et  Ballo  in  Maschera^ ,  avec  un  gros  succès 
pour  le  ténor  Gaetano  Fraschini,  pour  lequel  Verdi 
avait  écrit  le  dernier  de  ces  opéras. 

5.  Uii  antre  des  virtuoses  remarquables  sur  le  buple  était  Thomas 
Jorge  (I8ÎI-1879).  Il  parcourait  sur  cet  ingrat  instrument  une  i^chelb" 
de  presque  trois  octaves,  avec  une  grande  égalité  et  une  grande  pureté 
de  son. 

Thomas  Jorge  fonda  en  18C0  un  asile  pour  les  musiciens  aveugles. 

0.  C'est  dans  cet  opéra  qu'IÏIisa  Hensler  se  tlislingua  dans  le  rôle; 
du  pn,je,  attirant  les  atteulions  du  roi  Ferdinand,  veuf  de  Marie  11. 

Elle  deriot  la  comtesse  d'Edla,  et  en  1869  l'épouse  du  roi. 


llISTOtHE   [)E   LA    M  V  SI  QUE 


PORTUGAL      2W1 


Pentlanl  la  saison  suivanle  débuta  à  Lisbonne  la 
resplendissante  étoile  de  l'art  lyrique  français  qui 
eut  nom  Galli-Marié;  pourtant  à  cette  époque  elle 
n'était  pas  encore  étoile  et  ne  faisait  que  des  parties 
secondaires  dans  les  opéras  ilaliens ,  oii  son  joli 
mezzo-aoprano  et  son  excellente  méthode  de  chant 
avaient  déjà  un  certain  charme. 

Dans  la  suite,  les  célébrités  lyriques  qui  attire- 
ront surtout  l'attention  furent  :  le  ténor  Pietro  Mon- 
gini  (1862),  qui  fut  engagé  plusieurs  années  succes- 
sives et  dont  la  délicieuse  voix,  très  étendue  et  très 
souple,  la  merveilleuse  facilité  et  la  pureté  du  style 
sont  cncoisî  dans  la  mémoire  des  vieux  dilettanli  ; 
la  prima-donna  Isabella  Galletti  Gianoli  (1863),  à  la 
voix  expressive  et  veloutée;  les  barytons  Squarcia  et 
Fraiicesco  Pandolfini  (18631,  qu'on  a  eu  souvent  l'oc- 
casion d'applaudir  à  Lisbonne;  Adélaïde  Borghi- 
Mamo,  Elisa  Volpini,  la  basse  Marcello  Junca,  le 
ténor  Stagne,  si  célèbre  plus  tard  dans  tout  le  monde 
lyrique;  les  sœurs  Marchisio,  Kmile  Naudin,  déjà  en 
déclin,  etc. 

La  monotonie  des  opéras  ilaliens  ,  toujours  les 
mêmes,  ne  fut  interrompue  que  par  l'admirable  exé- 
cution de  Faust,  chanté  pour  la  première  fois  en  1865 
par  Volpini  (Marguerite),  Mongini  (Faust),  Squarcia 
(Valentino)  et  Junca  (Méphislo)  ,  avec  les  chœurs, 
rorcliestre  et  les  parties  secondaires  tellement  mis 
au  point  et  si  patiemment  dirigés  par  Guilherme  Cos- 
soul,  qu'on  a  assuré  que  l'exécution  du  chef-d'œuvre 
de  Gounod  n'avait  pas  été  inférieure  à  celles  de  l'O- 
péra de  Paris. 

C'est  à  la  Pième  date  que  fut  acheté  le  grand  orgue 
du  théâtre  (Cavaiilé-Coll),  que  le  maîlre  Saint-Saéns 
eut  l'occasion  de  toucher  en  1880  et  1906  dans  les 
mémorables  concerts  qu'il  y  donna. 

La  saison  de  1868-1869,  avec  les  artistes  que  nous 
avons  mentionnés,  fut  splendiJe  sous  le  rapport  de 
l'exécution,  notamment  dans  le  Matrimonio  secreto, 
de  Cimarosa,  et  dans  le  Stahat  UaUr  de  fJossini,  dont 
la  première  audition  en  tSiS  avait  été  un  finaco  monu- 
mental; idi.\i[\' Africaine,  présentée  pour  la  première 
fois,  nous  n'avons  à  enregistrer  dans  le  répertoire 
aucune  nouveauté  méritant  une  mention  spéciale. 

La  saison  suivanle  nous  donna  la  Juive  d'Halcvy; 
celle  de  1870-1871,  ;1/ar(a  de  Flotow,  avec  le  ténor 
Nicolini;  celle  enlin  de  1871-1872,  D.  Carlos  de  Verdi 
elRuy  Blas  de  Marchetti,  avec  M^e  Fricci-Baraldi, 
que  le  public  lisbonnais  connaissait  depuis  1860, 
alors  qu'elle  n'était  que  M"°  Fricci ,  et  le  célèbre 
baryton  Cotogni,  qui  fut  pendant  longtemps  l'idole 
du  public  portugais  ,  même  encore  dernièrement 
lorsqu'il  était  au  déclin  de  sa  carrière. 

Giuseppe  Fancelli,  le  ténor  à  la  voix  d'or,  débuta 
l'année  suivante  et  enleva  tous  les  suffrages,  malgré 
la  monotonie  et  le  peu  d'intelligence  de  son  jeu. 

L'étoile  de  la  saison  1874-1875  fut  sans  contredit 
le  soprano  superbe,  quoique  un  peu  froid,  Marie  Sass, 
à  laquelle  fut  destiné  par  Meyerbeer  le  rôle  de  Selika 
dans  ÏAfricaine.  Elle  brilla  surtout  dans  la  Juive  et 
dans  Robert  le  Diable. 

Mais  les  entreprises,  luttant  toujours  avec  les  plus 
1  grandes  dilTicultés  financières  ,  malgré  les  larges 
subventions  gouvc-rnemenlales,  ne  se  préoccupèrent 
pas  plus  qu'aujourd'hui  de  faire  œuvre  d'art. 

Les  deux  saisons  suivantes  dénotent  pourtant  un 
certain  progrés,  car  nous  faisons  la  connaissance  de 
Mignon  et  d'Aidu,  et  nous  avons  l'occasion  d'applau- 
dir d'excellents  artistes. 

Pendant  l'été  de  1878  on  entendit,  par  une  bonne 


compagnie  d'opéra-comique  française  et  dans  sa 
propre  langue,  plusieurs  œuvres  du  répertoire  :  le 
Sonye  d'une  nuitd'étà,  le  Pré  aux  Clercs,  Si  j'étais  roi, 
Miynon,  Faust,  le  Voyage  en  Chine,  etc. 

En  1879  on  eut  l'heureuse  idée  de  faire  entendre  en 
matinée  le  splendide  Requiem  de  Verdi,  où  brilla  la 
basse  Francesco  Uetam,  qui  obtint  à  Lisbonne  de 
très  beaux  succès. 

La  saison  de  1870-1880,  où  l'on  chanta  pour  la 
première  fois  le  Guarany  du  composileur  brésilien 
Carlos  Gomes,  nous  permit  d'applaudir,  entre  autres 
artistes,  Erminia  Borghi-Manio,  dont  la  voix  lais- 
sait quelque  peu  à  désirer,  mais  qui  chantait  avec 
une  belle  méthode,  et  le  fameux  ténor  Tamagno, 
qui  eut  quelque  peine  à  se  faire  apprécier,  malgré 
ses  qualités  déjà  phénoménales  de  grand  chanteur 
d'opéra. 

Dans  la  troupe  figurait  aussi  le  ténor  portugais 
Alfredo  Gazul  (f  1908),  qui  chantait  assez  bien,  mal- 
gré sa  voix  peu  volumineuse. 

La  saison  suivanle  n'apporta  ni  grandes  nouveau- 
tés ni  sensibles  modifications,  et  les  opéras  qu'on 
entendit  pour  lapiemière  fois  furent  Mf'fistofele  de 
Boïto  et  llamlet. 

De  brillants  concerts  s'organisèrent  alors  avec 
M.  Camille  Saint-Saëns  ,  le  célèbre  contrebassiste 
Bottesini  et  le  pianiste  Oscar  PfeilTer. 

L'entreprise  de  1881-1882,  malgré  les  excellents 
chanteurs  qu'elle  avait  engagés,  ne  fut  ni  heureuse 
ni  biillanle.  On  choisissait  mal  les  opéras,  on  ne  fai- 
sait que  répéter  les  mêmes  ouvrages,  dont  le  public 
était  rassasié  ,  la  mise  en  scène  était  ridicole  et 
miséralile,  les  ballets  au-dessous  de  toute  crilique. 

L'administration  se  trouvait,  paraît-il,  très  gênée 
par  de  sérieux  embarras  d'argent,  et  le  public  ne 
l'était  pas  moins  par  la  mauvaise  marchandise  qu'on 
lui  servait.  Le  baryton  Kashmann,  la  basse  David  et 
beaucoup  d'autres  artistes  non  moins  connus  et  uni- 
versellement appréciés  ne  purent  que  très  diflicile- 
ment,  très  rarement,  fondre  la  glace  et  obtenir  du 
public  quelques  applaudissements. 

Sans  parler  des  concerts  que  le  maître  Colonne  a 
organisés  en  1881  et  1882  au  théâtre  de  Saint-Charles 
el  sur  lesquels  nous  donnerons  plus  de  détails  dans  un 
autre  chapitre,  arrêtons-nous  un  peu  sur  les  événe- 
ments qui  se  produisirent  dans  la  saison  suivante  (1882- 
1883),  une  des  plus  mouvementées  des  derniers  temps. 

La  troupe  lyrique  en  était  des  meilleures  et  comp- 
tait comme  artistes  bien  connus  :  Giuseppina  De 
Itesïké  et  Giuseppina  Pasqua  comme  prime-donne  ; 
Julian  Gayarre  et  Enrico  Barbaccini  comme  ténors; 
le  baryton  Aldighieri,  la  basse  Edoardo  De  Reszké,  etc. 

La  rivalité  artistique  entre  le  soprano  De  Reszké  et 
le  mezzo-soprano  Pasqua  anima  outre  mesure  cette 
saison  théâtrale  et  donna  lieu  à  de  grandes  manifes- 
tations contradictoires. 

D'autre  part,  la  gestion  théâtrale  fut  des  plus  mala- 
droites, el  à  côté  des  remarqualiles  personnalités  que 
nous  avons  énumérées,  on  engagea  d'illustres  incon- 
nus. Le  public,  du  reste,  corrigea  les  imprudences  et 
les  erreurs  de  l'entreprise  ,  en  manifestant  maintes 
fois  sa  juste  mauvaise  humeur. 

Il  fut  pourtant  gratilié  de  la  première  représenta- 
tion d'un  opéra  de  Wagner,  qui  tombait  tout  d'un 
coup  et  bien  un  peu  tardivement,  disons-le,  dans 
un  milieu  plutôt  hostile  par  tradition  et  par  tem- 
pérament. 

En  effet,  l'envahissement  wagnérien  ne  se  (il  en 
Portugal  que  trop  lentement;  il  a  été  toujours  envi- 
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sage  avec  méfiance  et  quelquefois  avec  ennui.  Le 
public  portugais  connaît  pourtant  presque  toutes  les 
grandes  œuvres  du  réformateur  allemand  :  Lohengrin, 
Vaisseau  Fantôme ,  Tannhdiiser ,  Maîtres  Chanteurs, 
Tristan  et  V Anneau  ;  mais  ,  mettant  à  l'écart  les 
amateurs  éclairés,  qui  sont  ici  comme  partout  en 
infime  minorité,  nous  pouvons  dire  que  le  gros 
public  n'accepte  ces  chefs-d'œuvre,  sauf  Loliengrin, 
qu'avec  une  réssrve  et  une  indifférence  qui  ne  sont 
que  conséquence  et  symptôme  de  son  italianisme 
invétéré. 

Heureusement  que  le  premier  opéra  qa'on  enten- 
dit du  maître  de  l-îayreuth  fut  le  Lohcwjrin  et,  qui 
plus  est,  admirablement  interprété  par  De  Reszké 
(£/sn), Pasqua  {Ortruda),  Barbaccini  [Lohengrin),  Aldi- 
ghieri  {Federico)  et  Edoardo  De  Reszké  (le  roi),  le 
tout  dirigé  par  un  excellent  mnesiro,  EusebioDalmau. 

Le  succès  fut  très  vif  et  se  maintient  toujours, 
quand  l'exécution  est  suffisante. 

Les  années  suivantes  nous  apportèrent,  comme 
nouveautés  :  Laureana,  d'Âugusto  Machado,  et  le  Roi 
de  Lahore,  de  Massenet,  en  1884;  la  Derelitla,  du 
vicomte  d'Arneiro,  et  Carmen,  de  Bizet,  en  188S.  Les 
principaux  artistes,  non  encore  nommés,  qu'on  relève 
dans  la  liste  du  Saint-Charles  pendant  cette  période 
furent  Gemma  Bellincioni,  Fidés  Devriés  et  Marcella 
Serabrich,  ainsi  que  le  très  connu  baryton  français 
Jules  Devoyod. 

ISous  avons  cité  ci-dessus  deux  compositeurs  portu- 
gais qui  jouissent  tant  en  Portugal  qu'à  l'étranger 
d'une  vogue  assez  méritée. 

M.  Auguslo  Machado  (1845),  qui  a  été  directeur  de 
l'école  musicale  du  Conservatoire,  est  une  des  person- 
nalités intéressantes  de  notre  musique  contempo- 
raine. 

Elève  d'Emilio  Lami  et  de  Joao  Guilherme  Daddi 
pour  le  piano,  et  de  Monteiro  d'Almeida  pour  la 
composition,  il  prit  aussi  quelques  leçons  de  piano 
avec  M.  Albert  Lavignac,  à  Paris,  en  1867. 

Revenant  de  cette  ville  en  1868,  il  fit  entendre  immé- 
diatement deux  romances  de  sa  composition  au  théâtre 
Saint-Charles,  et  l'année  suivante  un  ballet,  Zeffiretto, 
au  même  théâtre. 

En  1870  il  présentait  au  théâtre  Trindade  sa  pre- 
mière opérette,  0  sol  de  Navarra,  en  3  actes. 

Retournant  à  Paris,  il  se  perfectionna  dans  la  com- 
position avec  Dannhausar'  et  ne  produisit  un  nouvel 
OBvrage  qu'en  1873.  Ce  fut  A  Cruz  de  oiro,  opérette 
en  2  actes,  chanté  au  même  théâtre  de  Triadade  avec 
un  succès  incontestable. 

Des  ouvrages  du  même  genre  suivirent  :  0  Desgelo, 
opérette  en  3  actes  (1875);  Os  fructos  de  oiro,  féerie 
(1876);  A  guitarra{iS18);  A  Maria  daFontc,  opérette 
en  3  actes  (1879). 

Une  ode  symphonique,  Camôes  e  os  Luziadas,  reçut 
en  1881  à  l'exposition  de  Milan,  avec  la  consécration 
d'une  médaille,  un  diplôme  très  flatteur,  où  l'on  voit 
ces  paroles  :  Per  l'elelta  melodia,  il  ricco  strumentalc 
ed  il  profonde  studio  dei  classici. 

En  1883,  un  des  plus  beaux  succès  de  sa  carrière 
artistique  lui  fut  réservé.  Son  opéra  Laureana,  que 
nous  avons  vu  se  produire  au  Saint-Charles  une  année 
plus  lard  et  qui  s'y  devait  chanter  deux  saisons  de 
suite,  fut  accepté  à  Marseille  et  y  trouva  l'accueil  le 


1.  Dans  le  Solfège  des  Solfèges  de  ce  consciencieux  professeur  «t 
dont,  comme  on  le  sait,  La  collaboration  ne  fui  confiée  qu'aux  maîtres 
les  plus  éminents,  se  trouve  une  leçon  de  solfège  (Vol.  6  ter,  if  12) 
au  niaitre  qui  nous  occupe.  M.  Machado  collabora  encore  à  la  3Iusi- 
}ue  contemporaine  (Ed.  Maurice  Seuarl,  Paris),  Orgel  Kumpaàtio- 


plus  chaud.  Le  style  de  cet  opéra,  ainsi  que  des  autres 
qu'il  composa  dans  la  suite,  dérive  nettement  de 
l'école  française,  et  notamment  de  Massenel. 

Un  autre  grand  opéra.  Os  Dorias,  en  4  actes,  fut 
très  fêté  au  théâtre  Saint-Charles,  où  il  fut  représenté 
en  1887;  l'orchestration  en  est  très  pittoresque  et  les 
mélodies  souvent  inspirées. 

Les  autres  compositions  théâtrales  se  résument 
dans  la  liste  suivante  :  Piccolino,  opérette  chantée 
au  Trindade  en  1889;  A  Icilwa  da  Infanta,  une  autre 
opérette  au  même  théâtre  en  1893;  Os  filkos  do  Capi- 
tào-Môr  en  1896,  encore  sur  le  même  théâtre;  Mario 
Vetter,  au  théâtre  de  Saint-Charles  (1898),  avec  un 
succès  d'estime;  Tiçào  Negro,  très  jolie  farce  lyrique, 
qui  eut  80  représentations  au  théâtre  Avenida  en  1902; 
0  rapto  de  Uelena  (1903),  au  même  théâtre,  sous  le- 
pseudonyme  de  Marcel  Riche;  la  pièce  fantastique 
Vénus,  qui  a  eu  depuis  1903  pas  moins  de  114  repré- 
sentations, dont  19  à  Rio-de-Janeiro  elles  autres  sur 
l'élégante  scène  du  théâtre  D.  Amelia,  aujourd'hui 
théàlre  de  la  République^;  la  Borghesina,  comédie 
lyrique  en  4  actes,  chantée  au  théâtre  Saint-Charles 
en  1 909,  et  finalement  0  Espadachim  do  Outeiro,  opéra- 
comique  en  3  actes,  qui  a  eu  jikisieurs  représenta- 
tions au  théâtre  de  Trindade  en  1910.  Il  a  aussi  dans 
ses  carions  Rosas  de  todo  o  anno,  épisode  lyrique 
en  1  acte;  Triste  Viuvinha,  pièce  lyrique  en  3 actes,  et 
Paola  Vicente,  opéra  en  4  actes. 

M.  Machado  fut  pendant  trois  ans  administrateur 
et  directeur  artistique  du  théâtre  de  Saint-Charles, 
et  plus  lard  délégué  du  gouvernement  au  même 
théâtre.  H  fut,  à  titre  provisoire,  directeur  général 
du  Conservatoire  et  exerce  les  fonctions  de  professeur 
de  chant  au  même  institut. 

En  ce  qui  concerne  le  vicomte  d'Arneiro  (1838-1903), 
il  était  aussi  une  vibrante  organisation  d'artiste  et 
une  des  gloires  les  plus  légitimes  du  Portugal  musical. 

Abandonnant,  très  jeune,  la  terre  natale,  il  se  fixa 
en  Italie  jusqu'à  la  fin  de  son  existence. 

En  Portugal  il  eut  comme  maîtres  Vincenzo  Schira, 
pour  la  composition  et  le  chant,  et  pour  le  piano, 
qu'il  cultiva  avec  un  assez  vif  succès,  Antonio  José 
Soares. 

Après  avoir  écrit  plusieurs  coraposition'S,  qu'on  peut 
considérer  comme  des  œuvres  de  jeunesse,  il  donna 
au  Saint-Charles,  en  1866,  un  ballet,  Ginn. 

Quelques  années  plus  tard,  en  1871 ,  il  organisa  sur 
le  même  théâtre  un  grand  concert  où  il  fit  chanter, 
avec  un  beau  succès,  un  Te  Demn  (ransformé  plus 
tard  en  Symphonie-Cantate,  exéciilée  à  Paris  sous  la 
direction  de  Léon  Martin  et  Danbé. 

L'illustre  et  non  moins  sévère  Ci'itique  musical 
Oscar  ComeWant  fit  à  cette  occasion  de  grands  éloges 
à  l'œuvre  du  compositeur  portugais. 

Son  inspiration  se  manifesta  aussi  dans  plusieurs 
ouvrages  pour  piano,  qui  furent  acceptés  avec  empres- 
sement par  les  pianistes  d'alors. 

Malgré  tout,  son  opéra  en  4  actes,  Elisir  di  giovi- 
nezza,  à  cause  de  la  pauvreté  du  livret  ou  pour  autre 
motif,  ne  put  réussir,  quand  on  l'exécuta  au  Saint- 
Charles  en  1876;  l'année  suivante  il  voulut  insister  et 
le  fit  représenter  au  Dal  Vernie  de  Milan,  mais  n'ob- 


nen  (EJ.  J.  Fischer  and  Brothers,  New- York)  et  aui  Maîtres  contem- 
porains de  rOnjue  (Ed.  M.  Senart,  B.  Roudanez  et  Ci",  Paris). 

Ses  œuvres  pour  piano  sont  éditées  cliez  Louis  Oregh  et  Henry 
Lemoine,  do  Paris,  et  Neuparth  et  Carneiro,  de  Lisbonne.  Parmi  ses 
inédits  on  trouve  la  transcription  pour  orchestre  de  la  première 
Sonaie  de  Beethoven. 

â.  Inauguré  eu  1S94. 
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tiiiL  que  deux  ropiéseiilations.  Il  remania  alors  son 
ouvriiiîo  cl  le  donna  au  Saint-Charles  en  ISSo,  eiitiè- 
lonicnL  modilié  et  avec  le  nouveau  litre  de  la  Dcrc- 
lilta;  malgré  les  inégalités  et  les  faiblesses  de  la  parli- 
tion,  on  a  pu  trèsjustement  applaiidii'  la  l'reghiera  du 
2«  acte,  qui  est  idéale,  ainsi  que  le  P-rélude-barcamllr, 
la  licrmeme,  le  Trio,  etc.,  numéros  supérieuremeiiL 
réussis,  comme  inspiration  et  comme  facture. 

Son  dernier  opéra,  D.  Bibaa,  qui  a  obtenu  en  Italie 
le  premier  prix  dans  un  concours,  ne  parvint  pas 
pourtant  à  t'tre  joué. 

Sa  lille  adoptive,  Mary  d'Arneiro,  qui  étudia  le 
chant  sous  la  direction  du  vicomte,  est  une  cantatrice 
très  estimée  dans  le  monde  lyrique. 

Reprenant  la  suite  deg  renseignements  chronolo- 
giques relalifs  au  théâtre  Saint-Charles,  que  nous 
avons  inlerrompue  en  1885,  nous  dirons  qu'à  celte 
époque,  la  direction  adopta  le  diapason  de  870  vibra- 
lions,  que  le  congrès  de  Vienne  préconisait  en  cette 
même  année,  comme  devant  être  pour  tous  les 
orchestres  le  diapason  normal. 

M.  Benevides,  qui  a  recuedli  des  documents  très 
curieux  pour  l'étude  du  diapason  en  Portugal,  en  fait 
un  des  chapitres  les  plus  intéressants  de  son  livre; 
c'est  par  ce  beau  livre  que  nous  apprenons  que  le  la 
de  noire  théâtre  lyrique  était  arrivé,  en  1883,  après 
des  hausses  successives,  au  nombre  de  910  vibrations, 
au  grand  désespoir  des  soprani  et  des  ténors  qui 
venaient  à  cette  époque  en  Portugal'. 

Deux  ans  plus  lard  donc,  à  cause  de  l'introduction 
du  diapason  normal,  on  dut  faire  venir  de  Paris  tout 
un  lot  de  nouveaux  instruments  à  vent;  mais,  dans 
les  orchestre  de  second  ordre  et  dans  la  musique 
mililaire,  on  continua  à  employer  l'ancien  diapason. 

La  saison  de  188.S-1886  fut  la  plus  remarquable  de 
toute  l'histoire  du  théâtre  portugais  ;  il  suffit  de  dire 
qu'on  eut  l'occasion  d'entendre  Adelina  Patti,  Angelo 
Masini,  Francesco  Tamagno,  Antonio  Cotogni  et  plu- 
sieurs autres  grands  artistes  lyriques,  qu'on  ne  saurait 
trouver  réunis  que  très  rarement.  Aussi  l'exécution, 
absolument  hors  de  pair,  des  chefs-d'œuvre  lyriques 
qu'on  entendit  alors,  rehaussée  en  outre  par  la  direc- 
tion du  tant  regretté  Marino  Mancinelli,  provoquâ- 
t-elle un  enthousiasme  jusque-là  inusité. 

C'est  pendant  cette  saison  qu'on  joua  pour  la  pre- 
mière fois  Gioconda,  de  Ponchielli,  et  Hérodiade,  de 
Massenet. 

Pendant  la  saison  de  1886-1887,  une  nouvelle  étoile 
nous  apparaît,  Elena  Theodorini,  et  nous  applaudis- 
sons les  deux  opéras  nouveaux,  les  Pêcheurs  de  Perles, 
de  Bizet,  et  /  Doria,  de  Machado. 

A  la  saison  suivante  pourtant  nous  voyons  le  théâ- 
tre de  Saint-Charles  s'élever  encore  une  fois  à  des 
hauteurs  rarement  atteintes  et  à  côté  des  noms  célè- 
bres d'Adelina  Patti,  Theodoiini,  Nevada,  Alexandre 
Talazac  et  autres,  nous  rencoati'ons  enfin  ceux  de  quel- 
ques artistes  portugais,  déjà  consacrés  sur  les  scènes 
étrangères  :  Regiiia  Paccini,  Francisco  Andrade,  son 
frère  Antonio  et  d'autres. 

La  carrière  théâtrale  de  Regina  Paccini,  sœur  d'un 
des  derniers  imprésarios  de  la  grande  scène  lyrique 
portugaise,  fut  une  des  plus  brillantes  que  l'on  puisse 

1.  A  l'nide  de  la  sirène  arou>;tiqiio,  M.  Benevides  a  trouvé  sur  quel- 
ques vieilles  orgues  des  églises  iisbunnaises  des  diapasons  rie  809,  812, 
818,  84»,  854,  866,  870  et  908  >il)ralions,  le»  deui  dernières  étant 
construites  vers  le  milieu  du  xix'  siècle  par  Gray  et  Davidson,  de 
Londres. 

2.  lleriiièretnent,  plusieurs  eh:inteur3  portugais  se  destinèrent  au 
théâtre  :  Augusta  Cruz,  Angela  Valadin,  Herminia  Alagarim,  Isabel 
Fragoso,  Mauricio  Eensaude,  Julio  Camara,  Aharo  Baptisla,  Alfredo 


rêver.  C'était  le  vrai  soprano  léger,  à  la  voix  extrê- 
mement souple  et  cristalline,  rehaussée  par  une 
justesse  impeccable  et  une  agilité  surprenante,  qui 
lui  permellait  d'altaquer  hardiment  la  virtuosité  la 
plus  compliquée.  Avec  cela,  une  exécution  terne, 
propre  à  ce  genre  spécial,  de  plus  en  plus  démodé. 

Francisco  Andrade,  baryton  à  la  voix  forte,  quoique 
un  peu  désagréable,  est  un  chanteur  d'une  intelli- 
gence cultivée,  artiste  coimaissant  tous  les  secrets 
de  son  art  et  les  déployant  à  merveille  au  gré  des 
situations  dramatiques  les  plus  diverses.  C'est  un 
chanteur  absolument  moderne,  en  même  temps 
qu'un  acteur  consommé. 

On  l'adore  en  Allemagne,  où  il  fit  la  plus  belle 
partie  de  sa  carrière. 

Son  frère  Antonio  Andrade  a  quitté  la  scène  depuis 
longtemps.  Il  brillait  souvent  à  l'étranger  et  se  dis- 
tinguait par  sa  méthode  de  chant  très  correcte  et  par 
la  beauté  de  sa  voix  de  ténor,  dont  les  notes  aiguës 
surtout  avaient  un  timbre  très  pur  et  non  sans  éclat. 

Deux  autres  artistes  portugais  se  firent  aussi  en- 
tendre à  cette  époque  :  Maria  Judice  da  Costa,  plus 
tard  M™«  Caruson,  et  Mathilde  Marcello.  La  première 
surtout  a  beaucoup  de  mérite  et  continue  encore  à 
exercer  la  carrière  lyrique^. 

La  brillante  saison  de  1887-1888  nous  lit  connaî- 
tre les  deux  opéras  Romeo  et  .Juliette,  de  Gounod,  et 
h.  Branca,  de  l'illustre  compositeur  portugais  Alfredo 
Keil  (18a0-1907),  une  des  gloires  les  plus  authenti- 
ques de  notre  musique  contemporaine. 

On  lui  doit  beaucoup  de  belles  partitions,  dont 
plusieurs  ont  été  consacrées  ajuste  titre  par  les  pu- 
blics nationaux  et  étrangers. 

E  peut  être  quelquefois  trop  haidi  ou  trop  fantai- 
siste; il  n'est  jamais  banal.  Dans  sa  façon  de  traiter 
les  voix  et  les  instruments  il  est  toujours  moderne 
et  plein  d'esprit. 

En  dehors  de  ses  morceaux  pour  piano  et  pour 
chant,  aussi  intéressants  que  nombreux,  et  parmi 
lesquels  se  trouve  A  Portmj'ieza,  l'iiynine  oflicielle- 
ment  adopté  par  la  république  naissante,  nous  nous 
bornerons  a  citer  les  grandes  œuvres  dont  voici  la 
liste  :  la  cantate  Palria  et  le  poème  symphonique 
Vma  caçada  na  Carte,  exécutés  en  188-4  par  la  R.  Aca- 
demia  de  Arnadores  de  musica  ^  ;  l'opérette  Suzanna  au 
théâtre  Trindade  en  1883;  Orientaes,  poème  lyrique, 
en  1886,  par  l'académie  d'amateurs  ci-dessus  nom- 
mée ;  la  cantate  Primavera;  l'opéra  D.  Branca  qui 
eut  22  représentations  au  théâtre  Saint-Charles; 
Irène,  drame  lyrique  en  quatre  parties,  exécuté  en 
1803  au  Teatro  Hcr/io  de  Turin,  et  en  1896  au  Saint- 
Charles;  Serrana,  opéra  qu'on  a  pu  applaudir  en  1899 
et  1900,  sur  la  même  scène,  et  en  fyui  au  Colyseu 
dos  RecreiùS.  On  trouva  encore  dans  ses  cartons,  dit- 
on,  India  et  Simào  o  Ruivo. 

Alfredo  Keil,  qui  était  un  artiste  dans  le  sens  le 
plus  élevé  et  le  plus  large  du  mot',  avait  aussi  la 
passion  des  objets  d'art,  dont  il  possédait  une  mer- 
veilleuse collection.  C'était  un  petit  musée  dont  l'en- 
trée était  gentiment  accordée  à  tout  venant,  et  où 
l'on  pouvait  admirer  une  abondante  el  précieuse  col- 
lection d'instruments  de  musique,  anciens  et  rares». 


Mascarenhas,  Leao  de  Sousa,  Innoccncio  Caldeira  et  autres  qui  sont 
ou  seront  cités  dans  le  courant  de  ce  travail. 

3.  Palria  fut  reclianlée  en  iS'JOau  Saiiit-Charles. 

4.  H^,'alenient  très  reniar(iuable  cofnine  peintre, 
fi.  Cette  collection  de  près  de  400  pièces  est  soigneusem 

vee  par  .ses  héritiers. 

En  1911,  l'auteur  de  cet  article  a  été  nommé  par  le  gouvernement 
pour  recueillir  tous  les  instruments  musicaux  apparlenaat  à  l'Etat  et 
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Voyons  maintenant  quels  furent  les  principaux 
opéras  nouveaux  et  les  artistes  qui  se  distinguèrent 
dans  les  années  suivantes  : 

Comme  opéras,  voici  la  liste  :  Lakmé,  de  Delibes, 
et  Otelh,  de  Verdi  (18891;  Étoile  du  Nord,  de  Meyer- 
beer  (1890);  Fra  Luigi  ctl  Sousa,  de  Freitas  Gazul,  et 
CavaUeria  RtisHcana,  de  Mascagni  (1891);  Vaisseau 
Fantôme  et  Tannhàinicr,  de  Wagner  (1893);  Manon 
Lescaut,  de  Puccini,  Fahtaff,  de  Verdi,  et  Freyschiitz, 
de  Weber  (1S94)  ;  Manon,  de  Massenet  (1895),  et  Irène, 
de  Kcil  (1896). 

Pendant  cette  période,  des  noms  connus  et  très 
appréciés  défileront  partout  sous  nos  yeux.  Ce  sont  : 
Marie  Van  Zandt,  Eva  Telrazzini  Campanini,  les  Por- 
tugaises Judice  da  Costa  et  Regina  Paccini,  Hariclée 
Dardée,  pour  les  femmes;  les  ténors  Masini, 
Marconi  et  Tamagno,  dont  le  succès  avec  Otello  fut 
colossal;  les  barytons  Maurel,  Battislini,  Kash- 
mann,  etc. 

Nous  n'avons  pas  encore  parlé  de  Francisco  de 
Freitas  Gazul  (1842i,  dont  le  Fra'Luigi  di  Sousa  fut 
cbanté  au  Saint-Charles  en  1891.  Ce  maître  portugais 
apparlient  à  une  dynastie  de  musiciens  de  valeur, 
dont  nous  avons  déjà  cité  quelques  membres.  C'é- 
tait le  plus  âgé  et  un  des  plus  vénérables  professeurs 
du  Conservatoire  de  Lisbonne,  quand  il  démissionna 
en  1913.  Il  s'est  beaucoup  distingué  comme  violon- 
celliste, contrebassiste  et  cbef  d'orchestre.  Sa  pro- 
duction de  compositeur  est  très  volumineuse  et  se 
recommande  par  une  technique  savante  et  par  an 
grand  respect  pour  les  formes  classiques. 

Dans  la  revue  Amphion  nous  trouvons  un  relevé 
des  ouvrages  qu'il  avait  écrils  jusqu'en  1894  et  qui 
comprend,  outre  l'opéra  déjà  signalé,  27  opérettes 
et  revues,  4  féeries,  4  drames,  2  oratorios,  4  paro- 
dies d'opéras  italiens,  13  grands  ouvrages  de  musi- 
que sacrée,  4  quatuors  à  cordes,  4  marches  pour 
orchestre  et  pour  musique  militaire,  un  grand  nombre 
d'ouvertures  et  de  symphonies  et  une  curieuse  suite 
d'orchestre  divisée  en  3  numéros,  dont  le  premier. 
Gamme  diatonique,  se  joue  toujours  avec  succès.  Ses 
ouvrages  du  genre  léger  ont  été  exécutés  très  fré- 
quemment sur  les  théâtres  d'opérette. 

M.  Frederico  Guimâraes  est  un  autre  artiste  dont 
le  nom  se  trouve  aussi  un  peu  lié  à  l'histoire  de  notre 
première  scène  lyrique,  malgré  le  médiocre  succès  de 
son  opéra  Béatrice,  qui  fut  joué  à  ce  théâtre  en  1882. 
C'est  pourtant  un  très  distingué  professeur  de  violon 
et  de  contrepoint,  et  il  dirige  cette  dernière  classe 
au  Conservatoire.  Il  compose  à  ses  heures,  et,  outre 
sa.  Béatrice,  il  écrivit  un  autre  opéra,  Ariirah,  dont  on 
a  eu  l'occasion  d'entendre  de  beaux  fragments  dans 
un  concert  organisé  en  1903  par  la  Socicdade  de  Con- 
certos e  Escola  de  Musica. 

Un  autre  compositeur  que  nous  avons  vu  se  pro- 
duire dtrnièrement  au  théâtre  Sai4it-Charles,  est 
M.  Joâo  Arroyo,  amateur  très  éclairé  et  qui  jouissait, 
sous  le  régime  monarchique,  d'une  position  saillante 
dans  l'administration  publique'.  Son  opéra  0  Amôr 

prOTenant,  dans  leur  majoril'',  des  congrégations  religieuses  qu'on 
Tenait  d'abolir.  Le  but  proposé  était  celui  de  créer  un  Musée  public 
d'instruments  et  accessoires  de  musique,  com<ne  on  en  trouve  un  peu 
partout.  Mais  le  titulaire  de  cetle  commission,  après  avoir  réuni  on 
premier  noyau  de  146  pièces,  et  maigre  la  gratuité  de  ses  services,  a 
été  éloigné  de  ces  travaux  16  mois  plus  tard  par  un  nouveau  cabinet 
ministériel,  qui  décréla  la  dispersion  de  ces  objets  d'art,  jugeant  inu- 
IHe  la  création  d'un  Musée  de  ce  genre. 

Les  détails  de  cette  affaire,  par  trop  édifiante,  peuvent  être  consul- 
tés dans  les  deux  brochures  publiées  par  l'auteur  en  1913  (0  Musea 
instrumental  e  as  minlias  relaçé^s  corn  o  Estado.  As  CoUecçSes  de 
instrumentos  musicos). 


de  perdifào,  chanté  à  Lisbonne  en  1907  et  trois  ans 
plus  taid  à  Hambourg,  possède  toutes  les  conditions 
pour  plaire  aux  dilettanli;  la  mélodie  y  abonde,  et 
le  procédé  technique  satisfait  toutes  les  exigences 
modernes.  11  y  a  tout  lieu  d'espérer  que  Leonor 
Telles,  son  second  opéra,  dont  il  a  récemment  offert 
une  audition,  à  huis  clos,  aux  critiques  de  Lis- 
bonne, aura  un  succès  non  moindre.  Son  œuvre  pour 
le  piano  {Dix  Esquisses,  etc.l  ainsi  que  quelques  mor- 
ceaux pour  chant  (Cancioneiro,  etc.)  sont  très  goûtés 
par  les  amateurs. 

M.  Joâo  Arroyo  appartient  à  une  famille  d'artistes. 
Son  père,  José  Francisco  Arroyo  (1818-1886),  était  un 
musicien  très  apprécié  à  Porlo,  où  il  avait  le  poste 
de  chef  de  musique  de  la  garde  municipale.  Son 
frère  Antonio  est  un  de  nos  critiques  d'art  les  plus 
réputés. 

11  ne  nous  reste,  pour  compléter  cet  aperçu,  que 
la  période  des  dernières  quatorze  années,  que  nous 
sommes  tenté  de  considérer  comme  la  période  ita- 
lienne moderne,  tant  le  goût  du  public  se  laisse  ber- 
cer par  la  névrose  de  la  jeune  école  italienne.  Dans 
le  tableau  suivant,  où  l'on  peut  voir  quels  sont  les 
opéras  que  le  public  lisbonnais  a  eu  ,  pour  la  pre- 
mière fois,  l'occasion  d'entendre  pendant  ces  qua- 
torze années,  on  trouve  bien  des  œuvres  de  toutes 
provenances.  Mais  ce  sont  surtout  les  Tosca,  les 
Bohème  et  autres  du  même  genre,  répétées  sans 
cesse,  qui  font  les  délices  des  habitués  de  notre  pre- 
mière scène  lyrique;  pour  les  autres  il  n'y  a  géné- 
ralement qu'un  simple  succès  d'estime,  quand  ce 
n'est  pas  l'indifférence  la  plus  complète. 

(  Pagliacci,  de  Léoncavallo. 
1897.  —     Bohème,  de  Puccini. 

!  Asrael,  de  Franchetti.' 


„„„    \  André  Chcnier,  de  Giordano. 

/  Samson  et  Dalila,  de  Saint-Saëns. 

. of.Q    (  Werther,  de  Massenet. 

**"^-         (  Saffo,  - 

(  Bohème,  de  Léoncavallo. 
(  Fédora,  de  Giordano. 
(  Tosca,  de  Puccini. 
'  Iris,  de  Mascagni. 

j  Ero  e  Leaiulro,  de  Mancinelli. 

(  Maîtres  Chanteurs,  de   Wagner, 

(  Germania,  de  Franchetti. 

i  Adriuna  Lecouvreur,  de  Ciléa. 

(  Siberia,  de  Giordano. 
1904.  —     Thais,  de  Massenet. 

(  Démon,  de  Rubinslein. 

/  Manuel  Menrndez,  de  Filiasi. 
190a.  —  I  Cabrera,  de  Dupont. 

'  Grisélldis,  de  Massenet. 

/  Amico  Fritz,  de  Mascagni-. 
1906.  —  1  Damnation  de  Faust,  de  Berlioz^. 

(  Jongleur  de  Notre-Dame,  de  Massenet. 


1900.  — 


1901. 


1902. 


1903. 


istère  s|)écial  d'instructiL.. 
1  était  le  tilulairL-.  Mallie 


lub'iqne  et  beaux-arts 

int  le  nouveau 

de  l'intérieur 


fut  cr.'é,  M.  Arroyo  en  était  le  tilulairL-.  Malheureusement  le  nouveau 
portefeuille  ne  tarda  pas  à  être  inrorporé  au  ministère  de  l'intérieur, 
comme  il  ùtait  précédemment.  La  jeune  République  vient  de  dédou- 
t)lcr  encore  ces  services,  sans  aui.un  résultat  apprccial>Ie  pour  le  déve- 
loppement de  TArt,  jusqu'à  ce  moment. 

2.  On  le  chanta  pour  la  première  fois  au  théâtre  D.  Âmelia,  quel- 
ques années  auparavant. 

3.  AilapJaHon   scénique  de   Raoul  Gunsbourg.   Comme  œu\re  sym- 
phoutque  elle  était  déjà  cooDue. 


HISTOIRE    DE  LA   MUSIQUE 


PORTUGAL 


1907. 


iOOO. 


1910.  — 


'laza,  de  Lëoncavallo. 
Loirise,  lie  Cliarpeiitier. 
Ainôr  de  perdiçâo,  de  Arroyo. 
Tristan  et  Yscull,  de  Wagner. 
Paolo  e  Francesca,  de  Manciiielli. 
Madame  Butterfly,  de  Puceini. 
Clœmincati,  de  Lei'oiix. 

Salomé,  de  Strauss. 

borghesina,  de  Machado. 
I  Tctrahgie,  de  Wagner. 
'  Nnvarraise,  de  Massenet. 

fortnnw,  de  Messager. 

Reine  Fiammelte,  de  Leroux. 

Li'jendc  du  point  d'Argentan,  de  Four- 
drain. 

Thérèse,  de  Massenet. 

La  Wall;/,  de  Catalani. 

Ilansel  und&retet,  de  Humperdinck. 


On  s'étonnera  du  grand  nombre  d'ouvrages  cilés 
d'auteurs  français,  surtout  pendant  l'année  1909. 
Cela  ne  correspond  pourtant  à  aucun  nouveau  cou- 
rant du  goi'il  national  ;  c'est  simplement  le  fait  du 
hasard,  qui  nous  a  apporté  dans  les  dernières  sai- 
sons des  compagnies  françaises  assez  bien  organisées 
et  avant  dans  leur  répertoire  un  certain  nombre  de 
nouveautés.  Pour  ce  qui  regarde  les  opéras  wagné- 
riens,  nous  l'avons  dit  et  on  peut  le  confirmer  sans 
•crainte  d'exagération,  le  succès  dont  on  a  accueilli 
Tristan  et  l'Anneau  n'a  pas  été  beaucoup  plus  chaud 
que  celui  qu'on  avait  réservé  aux  Maitres  Chanteurs, 
quelques  années  auparavant. 

Pour  ne  pas  nuire  à  l'uniformité,  sèche  s'il  en  fut, 
de  celte  chronique,  nous  allons  citer  les  principaux 
artistes  qui  illustrèrent  notre  première  scène  pendant 
cette  dernière  période.  Ce  sont  les  chanteuses  Gemma 
Bellincioni,  déjà  nommée,  Angelica  Pandolfini,  fille 
du  baryton  du  même  nom,  Saloméa  Krusceniska, 
Arminda  Parsi,  Cecilia  Gagliardi,  Marie  Delna,  Mi- 
gnon Nevada,  Maria  Farnetti,  Bianchini-Capelli, 
Rosina  Slorchio,  etc.;  les  ténors  De  Lucia,  Bonci, 
Giraud,  Caruso,  Maréchal,  Fernando  Carpi;  les  bary- 
tons Mario  Ancona,  Giraldoni,  Renaud,  Tita  Fiuffo, 
De  Luca;  et  comme  chefs  d'orchestre  Campanini, 
Mancinelli,  Mugnone,  Xavier  Leroux,  Mascheroni  et 
autres. 

C'est  dans  cette  dernière  période  que  nous  voyons, 
malgré  la  suppression  de  toute  subvention  du  gou- 
vernement', se  produire  des  gains  considérables 
pour  l'administration  du  théâtre  lyrique,  surtout 
de  1898  jusqu'à  1907. 

Naguère  c'était  un  public  restreint  d'amateurs 
assez  exigeants  qui  fréquentait  Saint-Charles;  de  là 
les  nombreuses  difticultés  pour  les  imprésarios  et 
des  faillites  sans  nombre.  Plus  tard,  le  théâtre  lyri- 
que deviiit  le  centre  de  réunion  de  l'élite  de  la 
société  élégante  et  aristocratique,  ainsi  que  des  gens 
enrichis  au  Brésil  ou  en  Afrique,  et  dont  les  grosses 
fortunes  tiennent  souvent  lieu  de  passeport  à  une 
situation  de  noblesse  apparente.  C'est  vrai  qu'on  ne 


i.  C'esl 


qui 


irrêt 


linistPriel   supprima  la   subvention 

,  qui  elail  lie  presque  140.000  francs 

subvention,  on  pernietlait 


uée  au  Uieitre  de  ,Sainl-Cli; 
an.  Dans  les  pn/mi-rs  temps,  ai 
entrepreneurs  de  faire  des  lotei 

Vasle  et  beau  cirque,  qui  peut  contenir  plus  de  6.000  personnes 
«l  qui  a  été  inauguré  en  1890.  Les  conditions  acoustiques  y  sont 


de  pi 
3.11 


>ble 


„.  ..  av,..„.c  cependant  que  longtemps  avant  la  construction  du  Ihcà- 
4re  5.  Joio  on  r«préâcntatt  déji  des  opéras  à  Porto.  On  iKt  que  le  pre- 


s'occupait  guère  en  général  de  ce  que  l'on  chanlait|; 
on  discutait  la  politique,  les  affaires,  la  hausse  du  café 
ou  du  caoutchouc,  les  modes;  on  s'y  lorgnait,  on  se 
passionnait  pour  tout,  moins  pour  la  question  artis- 
tique, qui  semble  n'intéresser  qu'un  nombre  très  res- 
treint d'amateurs.  Mais  tout  de  même  on  fréquentait 
le  théâtre,  et  les  abonnements  se  signaient  dés  qu'ils 
étaient  annoncés.  Avec  l'avènement  de  la  république, 
les  familles  aristocratiques  ayant  pour  la  plupart 
abandonné  le  pays,  tout  l'engouement  a  cessé,  et  le 
beau  théâtre,  qui  était  une  des  gloires  artistiques  du 
pays,  a  dû  fermer  ses  portes  devant  l'indilférence  du 
public  et  le  peu  d'empressement  des  abonnés. 

La  llatteuse  réussite  de  certaines  entreprises  lyri- 
ques a  pourtant,  depuis  quelques  années,  encouragé 
le  directeur  du  Colyscu  dos  Recrcios^  à  remplir  les 
saisons  d'été  avec  des  représentations  lyriques  à  bon 
marché.  Elles  sont  très  suivies,  mais  les  troupes  y  sont 
généralement  inférieures  à  celles  du  Saint-Charles, 

11  y  aiH'ait  à  parler  aussi  du  théâtre  de  S.  Joào, 
de  Porto,  lequel,  fondé  en  1798,  a  suivi  à  peu  près, 
mais  dans  une  proportion  plus  restreinte,  l'orien- 
tation du  théâtre  lisbonnais';  mais,  outre  que  cela 
nous  entraînerait  trop  loin,  nous  jugeons  qu'il  y 
aurait  peu  d'intérêt  pour  nos  lecteurs,  qui,  avec  ce 
que  nous  avons  déjà  exposé,  connaissent  suffisam- 
ment les  tendances  et  les  goûts  du  peuple  portugais 
en  matière  de  musique  dramatique. 

Nous  ne  saurions  pourtant  abandonner  ce  sujet 
sans  faire  le  relevé  des  opéras  portugais  joués  depuis 
l'ouverture  de  la  première  scène  lyrique;  ce  relevé 
complétera,  autant  que  possible',  les  tableaux  pré- 
cédemment esquissés  pour  les  époques  antérieures. 

OPÉR.^S    PORTUGAIS 

Chatili's  depuis  l'ouverture  du  théâtre  S.  Carlos. 


1793. 

Le.u 

MOREIRA. 

A  Saloîa  namnrada,  farce. 

— 

VolmUarios  do  Tejo,  sérénade. 

— 

Raoilo. 

1794. 

— 

A  Viitgafiça  da  Cigana,  drame. 

1795. 

— 

Vcroina  lusilaiiii. 

1798. 

— 

Ij\  ',-n,i  n.'.ii,n-.^-eiile,  opéra  bouffe 

1799. 

Marcos 

DE   POBTOCiAL 

/             1  ;•  '    /i"  eiiluliile,  burletle 



il'        ,'  '   /   1 .,'.,  Lirce. 

Il  l:,iru,i(  lU  S,mù:acamino,  farce. 

1800. 

— 

AdraMo,  ré  d'Egitlo. 

1801. 



■  La  Merle  di  Semiramiie . 

1SU2. 



Znira. 

1803. 

— 

Snfnnhht. 

— 

H  Trionfo  di  CIdiii. 

1801. 



Le  Omiite  camhiale,  farce. 

— 

Àrijeuidc. 



Ziilemii  e  Selbio. 



nrii  non  compra  amore,  burlette. 

1805. 

— 

Meropc. 

^- 

Fi-'rntHido  in  Messico. 

— 

Il  Ikicii  de  Foix. 

— 

CineiTii  di  Scozia. 

1806. 
1S07. 


isos. 

1^09. 
ISIO. 


—  Arlasei-nc. 

—  La  Morte  di  MHridate, 
A.  J.  DO  Rego.  //  Trionfo  di  Emilin. 

—  //  Coule  dt  Sa/dunha^. 

—  Alessandro  in  Efeso. 
Marcos  db  Portugal.  Demofoonte. 

—  La  Speronza  di  Vortogallo,  cantate. 

—  Oro  non  compra  amore,  burletle. 


miei*  spectacle  de  cette  nature  aurait  eu  lieu  en  1702  avec  I«  Trans- 
ctirato  de  Pergolôse,  sur  le  petit  théâlro  do  C»rpo  da  CuarJa.  Le 
lli(:-;itre  S.  Joio  a  été  totalement  intendié  en  1008;  sa  reconstruction 
est  sui  /e  poiïit  de  se  terminer, 

4.  Nous  ne  saurions  U-op  insister  sur  l'impossibilité  de  garantir  la 
certitude  absolue  de  certains  travaux  statistiques  que  contient  cet 
article.  Nous  avons  tâché  de  faire  pour  le  mieux,  on  noua  basaet  sur 
des  données  souvent  incomplètes  et  qu'on  ne  poul  toujours  coatrùler» 

5.  En  collaboration  avec  d'autres  auteurs. 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIO.VNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


1814. 

Marcos  de  Poutugal 

0  Mettre  lîlnjo  anpatâro,  farce. 

1816. 

— 

//  Trionfo  di  Gusmaiw. 

1819. 

— 

Demofoonle. 

— 

Merope. 

1824. 

Perf.ira  da  Costa. 

Giove  benefico. 

1-825. 

Marcos  de  PoRTCtiAL 

Oro  non  compra  amore,  burletto. 

1827. 

Pereiba  da  Costa. 

Egilda  di  Provenza. 

1828. 

— 

Egilda  di  Proven:.ii. 

1835. 

MlRÔ". 

U  Somnambuio, 

1836. 

— 

Atar. 

1839. 

Manoel  Isxocencio. 

Inès  di  Castro. 

1840. 

Mmô. 

Virginia. 

1841. 

Mandei.  Innocen-cio. 

L'Assedio  di  Diit. 

1846. 

J.  F.  ,Vrrovo 

Bianc.a  di  ManUon. 

1853. 

MiGONl. 

Siimpiera. 

1854. 

— 

Mocana. 

1863. 

S.i  NORONHA. 

Beatriz  de  Portugal  (à  Porlo). 

1867. 

— 

0  Arco  de  SmifAnna  (à  Porto). 

1868. 

— 

0  Areo  de-  Sant'Anna  (à  Lisbonne) 

1870. 

MlGCEL  AnGELO. 

Enricf). 

1874. 



Eurieo  (à  Porto). 

1876. 

Si  NoRONHA. 

Tiigir  (à  Porto). 

V.  do  Arneiro. 

L'etisir  di  giovinezza. 

1882. 

GuimarXes. 

Béatrice. 

1884. 

Machauo. 

Laareana. 

1885. 

— 

Laureana. 

V.  do  Arneiro. 

La  Derelitla. 

1887. 

Machado. 

I  Doria. 

1888. 

Keil. 

D.  Brtiuca. 

18S9. 

— 

D.  Hranen. 

1891. 

Feeitas  Gazcl. 

Fra  Luigi  di  Sousa. 

1896. 

Kkil. 

Irène. 

1898. 

Machado. 

Mario  Vetter. 

1899. 

Keil. 

Serraiia. 

1900. 

— 

Serrant!. 

1901. 

— 

Serranu  (Colyseu). 

Oscar  da  Silva. 

D.  Mecia  (CoWseu). 

1902. 

Keil. 

Serrana  (à  Porto). 

1905. 

Machado. 

Véms{T:h.  D.  Amelia). 

1907. 

Arroyo. 

Am'ir  de  perdiçSo. 

1908. 

— 

Am'ir  de  perdiçào. 

1909. 

Machado. 

La  Bnrghesina. 

1910. 

— 

0  Espadachim  do  Outeiro  (Th.  Tri 

Remarquons  qu'à  partir  de  Marcos  de  Portugal 
nous  avons  supprimé  les  cantates  el  les  ouvrac;es  de 
genre  léger-,  afin  de  ne  pas  allonger  outre  mesure 
la  liste;  nous  nous  sommes  presque  limité  aux  grands 
opéras,  pour  que  l'on  puisse  avoir  le  coup  d'œil  delà 
production  portugaise  en  cette  branche. 

Le  genre  de  l'opérette,  avec  toutes  ses  ramifica- 
tions secondaires  de  vaudeville,  féerie,  revue,  etc.,  a 
été  beaucoup  plus  cultivé  en  Portugal,  mais  surtout 
à  partir  du  milieu  du  six^  siècle. 

La  tradition  des  opéras  facétieux  et  des  entrrmezes 
du  Docteur  Juif,  si  pénétrés  du  lyrisme  populaire  et 
si  fortement  entachés  de  la  lourde  raillerie  lusita- 
nienne, s'était  éteinte  à  tout  jamais.  Ce  genre  de 
pièces  devait  bienlôt  céder  le  pas  au  genre  boulfe, 
personnifié  par  les  farces  et  burlettes  à  la  mode 
italienne,  et  sans  aucun  des  éléments  de  nationa- 
lité qui  distinguaient  les  naïfs  essais  de  Gil  Vioente 
et,  plus  tard,  ceux  du  malheureux  Antonio  José  da 
Silva. 

Nous  avons  yu  comment,  à  la  fin  du  svni*  siècle, 
Leal  Moreira  et  Marcos  de  Portugal  avaient  travaillé 
ce  genre,  qui,  sous  l'intluence  olfenbachienne,  non 
moins  néfaste  que  celle  de  l'italianisme  à  outrance, 
devait  prendre  plus  tard  un  essor  si  considérable. 

U  faut  pourtant  dire  que  l'opérette  française, 
dépaysée  par  des  dissemblances  de  caractère  par 
trop  marquantes,  contribua  cependant  beaucoup  à 
l'intrusion  sporadique  de  ce  genre  d'art  en  Portugal. 

Mais,  dans  tous  les  cas,  la  verve  et  la  grâce  légère 


1.  M.  Vieira  suppose  que  ce  compositeur  est  né  en  Espagne,  mais 
■vint,  enfant,  k  Lisbonne  et  ût  ici  son  éducation  artistique. 

2.  Nous  n'avons  pas  non  plus  indique  les  baltets,  dont  les  cûmpu- 


requises  pour  l'opérette  leur  faisant  presque  toujours 
défaut,  il  ne  semble  pas  que  nos  compatriotes  pos- 
sèdent de  sérieuses  aptitudes  pour  toute  musique 
théâtrale  qui  n'emprunte  pas  ses  effets  aux  élans 
])a5sionnés  et  aux  situations  fortement  accentuées 
du  grand  opéra. 

Malgré  cela,  nous  voyons  des  compositeurs  se  con- 
sacrer, d'une  façon  très  suivie,  au  genre  léger.  U  y 
en  a  même,  et  nous  en  avons  cité  quelques-uns,  qui 
ont  passablement  réussi  dans  cette  spécialité;  mais, 
les  noms  de  plusieurs  d'entre  eux  ne  pouvant  être 
passés  sous  silence,  nous  citerons  ceux  dont  les  ouvra- 
ges ont  fait  montre  de  plus  d'originalité. 

L'n  des  plus  célèbres  est  Joaquim  Gasimiro  Junior 
(1808-1862),  dont  le  répertoire  d'opérette  est  encore 
plus  volumineux  que  celui  de  sa  musique  religieuse. 
Celle-ci  pourtant  se  chante  encore  quelquetbis  de 
nos  jours,  tandis  que  l'autre  a  vécu  ce  que  vivent  les 
roses. 

Elève  de  frère  José  Marques,  l'acariâtre  professeur 
du  séminaire  patriarcal,  Joaquim  Gasimiro  joignait 
à  un  caractère  assez  déréglé  la  flamme  d'un  talent 
bouillonnant  et  prime-sautier.  Son  S/abat  .Mater,  son 
Terço  de  Bemditos^  et  Litanie,  son  Credo  k  quatre  voix 
pour  le  jeudi  saint  et  surtout  ses  Répons  pour  le 
mercredi  saint,  sont  considérés  comme  de  purs 
chefs-d'œuvre,  dont  plusieurs  d'un  style  polyphoni- 
que sévère  et  pur. 

Cependant  ce  n'est  pas  sa  qualité  habituelle,  car 
on  pourrait  lui  reprocher  souvent  un  manque  de 
soin  et  une  trop  grande  hâte  dans  l'écriture,  tandis 
qu'au  contraire  la  spontanéité  mélodique  et  la  cou- 
leur expressive  sont  chez  lui  presque  toujours  dignes 
de  remarque. 

Depuis  1834,  le  répertoire  d'opérette  française 
étant  connu  à  Lisbonne  par  l'intermédiaire  d'une 
troupe  dirigée  par  Emile  Doux,  notre  compositeur 
s'éprit  du  genre  et  écrivit  de  nombreuses  pièces  desti- 
nées aux  théâtres  d'opérette,  qui  faisaient  les  délices 
des  amateurs  de  ces  gais  spectacles. 

Antonio  Luiz  Miré  (f  18.Ï3),  dont  la  liste  ci-dessus 
mentionne  les  trois  opéras  représentés  au  Saint- 
Charles,  auxquels  se  joignent  plusieurs  joués  au 
théâtre  du  comte  de  Farrobo ,  essaya  aussi  avec 
succès  le  genre  léger.  Ses  opéras-comiques  portugais, 
A  Marqueza,  ÛComelho  dos  Dez  et  A  Velhice  namorada, 
ont  beaucoup  contribué  à  développer  le  goiit  pour 
ce  genre.  Les  œuvres  d'église  de  Mirô  ainsi  que  ses 
morceaux  pour  orchestre  et  pour  plusieurs  instru- 
ments, chant,  etc.,  furent  très  goûtés   en  son  temps. 

L'n  des  étrangers  résidant  parmi  nous  qui  s'est 
le  plus  intéressé  à  la  création  de  l'opérette  portu- 
gaise, sans  une  grande  réussite  d'ailleurs,  fut  le 
maestro  Angelo  Frondoni  (1812-1891),  dont  nous 
avons  déjà  parlé.  11  parvint  à  placer  sur  la  scène  du 
Saint-Charles  deux  de  ses  ouvrages,  mais  ce  fut  en 
des  pièces  légères  qu'il  a  maintes  fois  présentées 
avec  succès  dans  des  théâtres  secondaires,  qu'il  eut 
le  plus  de  vogue. 

Carlos  Braraào  (1833-1874)  se  lança  dans  le  sil- 
lage de  Gasimiro  et  produisit  aussi  un  certain  nombre 
d'opérettes  et  féeries  au  succès  plutôt  éphémère. 

Pendant  qu'on  faisait  à  Lisbonne  ces  elforts  pour 
l'adoption  de  la  musique  d'opérette,  on  ne  chômait 
pas  à  Porto:  Antonio  Canedo  (1838-1899)  et  José  Can- 
dide (1839-189o)  écrivaient  et  faisaient  exécuter  aU 


îileurs  portugais  ont  écrit  pour  ie  ttiéàtre  Saint-Cliarles  une  quantité 
3.  Cic'ure  de  ihapHet  populaire  mis  en  musique. 
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iliérare  buquet'  et  autres  de  Porto  plusieurs  de  leurs 
lornposilions.  Le  second  surtout,  artiste  de  beaucoup 
lie  mérite,  a  eu  aussi  une  part  assez  large  au  dévclop- 
IHîiiieiit  artistique  du  théâtre  S.  Joào  de  Porto,  où  il 
ilirigea  souvent  les  chœurs,  l'orchestre,  etc.  Il  laissa, 
''Il  dehors  de  ses  ouvrages  de  théâtre,  quelques 
messes  et  autres  productions  religieuses  et  pro- 
l.uies. 

A  Lisbonne  aussi  bien  qu'à  Porto,  l'invasion  oITen- 
liachienne  ne  tarda  pas  a  faire  les  plus  regrettables 
ravages.  Les  porteurs  de  la  mauvaise  parole  furent 
entre  autres  Francisco  Alvarenga  (184.i-1883)  et  Al- 
ves  Uente  (1851-1891),  que  nous  ne  citerions  pas  si, 
malgré  tout,  ils  n'avaient  quelque  mérite. 

Le  plus  illustre  représentant  du  genre  est  sans 
contredit  Cyriaco  de  Cardoso  (1846-1900),  dont  quel- 
ques opérettes  ont  eu  une  vie  glorieuse  et  se  main- 
tiennent encore,  avec  de  gros  succès,  dans  le  réper- 
toire des  théâtres  actuels.  Sa  musique  se  distingue 
par  une  grâce  pétillante  et  une  note  essentiellement 
populaire  et  vive. 

Violoncelliste  de  grand  mérite,  il  a  beaucoup  tra- 
vaillé pour  l'introduction  de  la  musique  de  chambre 
à  Porto,  avant  de  se  consacrer  exclusivement  aux 
travaux  de  théâtre,  qui  l'absorbèrent  jusqu'aux  der- 
niers moments  de  son  existence. 

Coacerts  et  virtuoses. 

Le  XIX»  siècle  se  caractérise  en  Portugal,  non  seu- 
lement par  la  généralisation  des  spectacles  lyriques, 
mais  aussi  par  le  développement  progressif  du  goût 
artistique. 

Comme  moyen  de  propagande  musicale,  la  popu- 
larisation des  concerts  ne  fut  que  trop  lente  pendant 
cette  longue  période,  et,  à  dire  vrai,  elle  fut  souvent 
assez  étroite  dans  ses  visées,  bornées  pour  ainsi  dire 
à  reproduire  les  plus  grands  succès  du  théâtre,  les 
cavatiiies  à  la  mode  et  les  fantaisies  sur  des  motifs 
d'opéra  ou  des  romances  roucoulantes,  mélangées 
à  des  pièces  d'une  étourdissante  virtuosité,  absolu- 
ment vides  du  moindre  sens  artistique.  On  ne  saurait 
donc  reprocher  aux  musiciens  portugais  d'avoir  con- 
trihué  à,  ce  mouvement;  ils  le  suivirent  plutôt,  gui- 
dés comme  tout  le  monde  par  le  funeste  objectif  de 
la  virtuosité  à  outrance. 

Grâce  aux  etforts  de  plusieurs  artistes  de  bonne 
volonté,  qui  se  risquèrent  à  étudier  ce  qui  se  passait 
dans  les  centres  les  plus  cultivés,  grâce  aussi  aux 
artistes  étrangers  qui  nous  ont  visités  à  plusieurs 
reprises  ou  qui  ont  fixé  leur  demeure  chez  nous,  le 
goût  se  développa  peu  à  peu,  et  aujourd'hui  on  peut 
dire  que  le  public  portugais  est  un  de  ceux  qui  ont  le 
plus  de  finesse  dans  le  jugement  et  le  plus  de  sûreté 
dans  la  façon  d'envisager  l'œuvre  d'art. 

C'est  un  terrain  on  ne  peut  plus  fertile  :  nous  l'a- 
vons déjà  dit  ailleurs.  Ce  qui  lui  manque  souvent, 
c'est  la  bonne  semence,  qui  ne  tarderait  pas  à  fruc- 
tifier et  à  donner  des  produits  splendides  et  rares,  si 
on  voulait  un  peu  s'occuper  de  lui. 

L'initiative  ou  l'appui  des  pouvoirs  publics  est  une 
chose  souvent  sollicitée,  jamais  obtenue  en  Portugal, 


1888,  pendant  une  reprcsenlation.  120  personn 


1.  Inc 
ont  péri. 

2.  Donna  des  concerts  à  Lisbonne  en  1802. 

3.  Bêtises. 

».  Chez  Leduc  il  avait  déjà  publié  une  Grande  Sonate  pou 
et  étiez  Pleyel  des  Concertos. 
5.  Son  Requiem  est  une  œuvre  maîtresse  qui  ne  saurait  ( 


dans  les  entreprises  les  plus  modestes  de  la  musique. 
Tout  ce  qu'on  a  fait  jusqu'à  ce  jour,  au  point  de  vue 
qui  nous  occupe,  est  presque  exclusivement  dû  aux 
hommes  de  talent  dont  le  Portugal  peut  s'enorgueil- 
lir, aux  sommités  musicales  qui  sont  venues  prêcher 
ici  la  bonne  parole,  et  à  l'initiative  désintéressée  des 
amateurs  d'art. 

Tâchons  donc  de  narrer  aussi  succinctement  que 
possible  les  divers  faits  qui  se  rattachent  au  déve- 
loppement du  Concert  pendant  le  xix"  siècle.  Une 
attrayante  figure  qui  s'impose  tout  de  suite  à  notre 
attention  est  celle  de  Joào  Doniingos  lîomtempo 
(1775-1842),  le  premier  directeur  du  Conservatoire  de 
musique  et  pianiste,  dont  le  brillant  talent  fut  très 
apprécié  tant  en  Portugal  qu'à  l'étranger. 

A  Paris,  où  il  donna  plusieurs  concerts,  il  se  lia 
d'amitié  avec  Muzio  Clementi,  dont  il  imita  le  style 
et  les  tendances  réformatrices,  et  eut  des  relations 
très  suivies  avec  le  grand  chanteur  Garât,  le  violo- 
niste Filippe  Libon^et  autres  célèbres  artistes  de 
l'époque. 

Ses  concerts  de  Paris  lui  firent  un  renom  extraor- 
dinaire, et  les  journaux  en  parlèrent  avec  enthou- 
siasme. 

En  1810  il  partit  pour  Londres,  où  ses  succès  de 
concertiste  ne  furent  pas  moindres.  Aussitôt  après 
son  arrivée  en  celte  capitale,  il  écrivait  dans  une  de 
ses  lettres  :  «  Depuis  mon  arrivée  il  y  a  presque 
tous  les  jours  des  concerts;  ainsi  tu  peux  penser 
quel  est  le  goût  actuel  de  la  nation,  quoiqu'il  y  ait 
toujours  des  disparates''',  par  le  choix  des  morceaux 
qu'on  exécute;  cependant  on  les  trouve  toujours 
remplis  (sic),  et  quelquefois  on  ne  peut  se  procurer 
un  billet.  >> 

C'est  pendant  ce  premier  séjour  que  Bomtempo 
publia  bon  nombre  de  ses  compositions*,  deux  Con- 
certos, un  Caprice  varié,  trois  Grandes  Sonates  pour 
piano,  une  Cantate  sous  le  titre  de  llymna  lusitano, 
une  autre  cantate,  la  Virtâ  trionfante,  des  sonates  et 
des  fantaisies  pour  piano,  etc. 

Nous  le  retrouvons  encore  deux  fois  à  Londres,  et 
nous  savons  également  qu'il  vécut  longtemps  à  Paris. 

Parmi  ses  œuvres  les  plus  goûtées  on  compte 
aussi  A  Paz  da  Europa,  cantate,  une  grande  Sym- 
phonie pour  orchestre,  un  Quintette  pour  piano  et 
cordes,  une  Méthode  de  piano,  une  Messe  de  Requiem^, 
son  4°  Concerto  pour  piano  et  plusieurs  sonates, 
variations,  etc. 

Son  style  s'affranchit  carrément  de  l'influence  ita- 
lienne; il  suivit  avec  un  rare  bonheur  le  classicisme 
de  démenti  et  de  Haydn,  toutefois  avec  moins  de 
verve  mélodique,  mais  souvent  avec  beaucoup  de 
variété  dans  les  effets,  et  toujours  avec  une  grande 
unité  d'ensemble  et  une  facture  magistrale. 

Vers  1820,  le  savant  compositeur  revenait  défini- 
tivement en  Portugal,  ou  il  lut  entouré  par  les  prin- 
cipaux amateurs  de  Lisbonne,  créant  avec  leur  aide 
une  société  de  concerts  à  l'instar  de  celles  qu'il 
avait  pu  voir  à  l'étranger. 

Les  bons  amateurs  de  musique  foisonnaient  alors. 
Parmi  les  plus  considérés  citons  le  comte  de  Far- 
robo,  alors    simple   baron    de   Quintella;  Sebastiào 


aucune  comparaison  avec  les  meilleurs  spécimens  du  genre.  L'auto- 
graplie  de  te  licquiem  ainsi  que  beaucoup  d'autres  ouvrages  de  Bom- 
tempo se  trouvent  au  pouvoir  de  l'auteur  de  cet  article.  Il  les  a  reçus 
de  la  main  de  Fernando  Bomtempo ,  fils  do  l'illustre  compositeur, 
dans  rintenlion  de  les  faire  figurer  plus  tard  dans  un  Musée  ou 
Archives  de  la  spécialité,  si  l'on  parvient  toutefois  à  en  créer  un  à 
Lisbonne. 


E.vcy<:LnpÉ/)fi£  de  la  mcsiçkie  et  dictio.v.vaire  du  co\SEnvAroiRE 


Duprat,  violoniste  que  Ballii'  signale  entre  les  nieil- 
Jeurs  ai'ti&tes;  et  Trancisco  Antonio  Driesel,  qui  jouait 
le  violon  et  l'alto. 

Chez  ce  dernier  on  faisait  déjà  de  la  musique  de 
chaml)re,  et  ce  fut  même  un  des  plus  anciens  centres 
où  s'exécutaient  les  quatuors  de  Pleyel,  Haydn  et 
autres  classiques. 

Boni  tempo  organisa  donc  un  orcliestre  d'amateurs, 
auquel  on  donna  le  nom  de  Sociedade  Philarmonica^, 
et  commença  ces  concerts  au  mois  d'aortt  1822. 

Mais  cette  première  saison  ne  devait  pas  être  lon- 
gue. Soupçonné  de  favoriser  des  réunions  politiques, 
sous  prétexte  de  concerts  et  répélitions,  Bomtempo 
fut  sommé  de  dissoudre  sa  société.  On  ne  put  la 
rétablir  qu'en  1824,  mais  alors  avec  plus  de  splen- 
deur et  surtout  d'une  manière  plus  définitive.  Les 
■concerts  prirent  une  grande  importance  et  furent 
fréquentés  par  la  meilleure  société  lisbonnaise. 

Il  va  sans  dire  que  dans  ces  auditions  on  réservait 
«ne  large  part  aux  compositions  du  maître;  pour- 
tant on  y  entendait  souvent  de  la  musique  de  Haydn, 
Mozart,  Clierubini  et  autres,  rarement  celle  de  Bee- 
thoven, encore  trop  peu  connu  ici. 

La  musique  de  cliambre  de  Haydn,  Mozart,  Boc- 
•cherini,  Hummel,  Pleyel,  etc.,  y  trouvait  aussi  sa 
place  de  temps  en  temps. 

L'e.tislence  de  la  Soctedad*  Philarmonka  peut  se 
diviser  en  deux  périodes,  dont  la  première,  jusqu'en 
1826,  fut  très  brillante  el  productive,  et  la  seconde, 
de  franche  décadence,  ne  dépassa  pas  le  mois  de 
mars  1828,  où  l'avènement  du  régime  absolu  fit 
brusquement  cesser  toute  manifestation  d'art. 

Des  virtuoses  de  tout  premier  ordre  se  produisi- 
rent aux  concerts  de  cette  société. 

Sans  parler  de  l'éminent  pianiste  fondateur,  qui 
faisait  nalureUement  les  frais  do  presque  tous  les 
■concerts,  il  y  avait  beaucoup  de  solistes,  amateurs  et 
artistes,  qui  eurent  l'occasion  de  s'y  faire  applaudir. 

Citons  avec  justes  éloges  José  Piuto  Palma,  vio- 
loniste solo  des  théâtres  de  Rua  dos  Cond-'S  et  Sati- 
ire,  le  violoncelliste  Joào  Jordani  et  son  frère  Cae- 
tano,  qui  était  violon  solo  du  théâtre  Saint-Charles; 
Filippe  Folque,  (lùtisle  amateur  très  distingué,  qui 
contribua  à  la  fondation  du  Conservatoire;  Ignace 
Hirsch,  un  autre  amateur  qui  a  excellé  sur  la  tlùte 
et  sur  le  violoncelle;  le  grand  clarinettiste  Ganongia; 
et  les  déjà  nommés  Duprat,  Quintella  et  Driesel, 
entre  beaucoup  d'autres. 

Une  des  étoiles  les  plus  étincelantes  des  concerts 
Bomtempo  fut  Franoisca  lioraana  .Martins,  notable 
«hanteuse  portugaise  qui  joignait  à  une  voix  char- 
mante une  grande  facilité  de  vocalisation  et  une 
méthode  excellente. 

Elle  avait  été  l'élève  d'Eleutherio  Franco  Leal  et  de 
Mercadante,  lors  du  séjour  de  ce  maître  à  Lisbonne. 

C'était  un  amateur,  mais  elle  valait  les  meilleures 
cantatrices  de  profession  ;  elle  était  l'idole  des  concerts 
de  la  Sociedade  Plt-ilarmonica  et  chanta  aussi  plusieurs 
opéras  dans  le  somptueux  théâtre  du  comte  de  Far- 
robo. 

L'intéressante  initiative  de  Joào  Domingos  Bom- 
tempo ne  se  renouvela  que  beaucoup  plus  tard, 
quand  cessèrent  les  agitations  politiques  et  que  le 
pays  put  s'adonner  avec  plus  de  sécurité  aux  arts 
pacifiques. 


f .  Essai  statistique  sur  le  royaume  de  Portugal,  déjà  cité. 

î.  Ce  ne  fut  pas  la  prenitcre  socieU  de  ee  genre  qui  s'iostall: 
bonne,  car  vers  la  fin   xvni»  siècle  nous  voyons  l'Assembleia  No^ 
donner  quelques  concerts. 


Us- 


Le  milieu  du  siècle  n'avait  pas  encore  sonné  que       i 
nous  avions  déjà  trois  sociétés  de  concerts  assez  im-       | 
portantes  pour  mériter  une  mention.  Les   nouvelles 
sociétés  n'étaient  composées  que  d'amateurs  et  por- 
taient les  noms  à.' Acad'^mia  Pldlarmonica  et  Assem- 
bleia  Philarmonica. 

Le  comte  de  Farrobo  àtait  l'àme  de  ces  deux  ins- 
titutions, où  il  exerçait  toute  son  inllutnoe  et  toute 
son  autorité. 

La  première,  fondée  en  1838,  donna  un  grand 
développement  à  ses  fêles  musicales,  parvenant 
même  à  faire  chanter,  exclusivement  par  des  ama- 
teurs, des  opéras  complets,  tels  que  la  Favorite,  Os 
Infantes  de  Ceuta  de  Mirô,  Maria  Paddla,  Alzira,  etc. 

La  seconde,  dont  la  création  remonte  à  l'année 
suivante,  ne  tarda  pas  à  commencer  avec  VAcademia 
Phitai^nonica  des  quereller  de  rivalités  et  de  jalousie, 
bien  que  toutes  deux  aient  eu  un  même  directeur, 
bien  que  plusieurs  membres  aient  été  communs  aux 
deux  sociétés. 

L'Asse7nbieia  Philarmonica  donna  aussi  des  opéras, 
D.  Sébastien  de  Donizelti  en  1844,  I  Due  Foscari  de 
Verdi  en  1846. 

Ces  sociétés  devinrent  alors  à  la  mode  en  organi- 
sant de  grandes  fêtes,  donnant,  comme  nous  avons 
vu,  des  représentations  complètes  d'opéras  et  détour- 
nant ainsi  de  son  vrai  but  une  inslilution  qui  devait 
viser  exclusivement  aux  concerts  instrumentaux  et 
vocaux. 

Pour  les  grandes  compositions  sympboniques  déjà 
en  vogue  dans  les  grands  centres  d'art,  et  même 
pour  la  plupart  de  la  bonne  musique  de  chambre, 
elles  étaient,  à  peu  de  chose  près,  inconnues  à  cette 
époque,  ou  du  moins  bien  loin  de  recevoir  le  culte 
qu'on  leur  voua  plus  tard. 

Le  gros  du  programme  consistait  en  transcriptions 
d'opéras  et  airs  italiens. 

A  VAccideinia  Melpomenense ,  fondée  un  peu  plus 
tard,  l'orientation  artistique  et  l'organisation  des 
programmes  étaient  moins  routinières,  et  l'on  accor- 
dait même  une  protection  marquée  aux  compositeurs 
portugais. 

Casimiro,  Santos  Pinlo,  Cossoul,  Daddi  et  beau- 
coup d'autres  eurent  souvent  l'occasion  de  produire 
leurs  compositions,  el  ils  en  écrivirent  beaucoup 
expressément  pour  les  concerts  que  cette  société 
organisait  périodiquement. 

C'était  donc  une  école  pratique  de  compositeurs 
d'une  très  haute  importance  et  qui,  sous  ce  point  de 
vue,   n'eut   malheureusement  pas  de  continuatei*rs. 

L' AcacUmia  Melpomenense  n'était  pas  encore  éteinte, 
qu'une  nouvelle  initiative  passionna  les  amateurs.  Il 
s'agissait  de  fonder  des  séries  de  concerts  populaires, 
dans  le  genre  de  ceux  que  Pasdeloup  organisait  à 
Paris  un  an  plus  tard^. 

C'est  à  Guilherme  Cossoul,  dont  nous  avons  déjà 
loué  l'extrême  activité  artistique,  que  l'on  doit  cette 
initiative. 

H  fonda  donc  une  société  et  oblint  une  belle  salle 
de  concerta'  avec  toutes  les  conditions  requises  pour 
la  musique  symphonique. 

Les  résultats  des  trois  séries  de  concerts  qu'on  y 
donna  fu.rent  on  ne  peut  plus  salutaires  pour  les 
artistes  portugais,  et  si  elles  ne  firent  connaître  qu'un 
nombre  assez  restreint  de  belles  œuvies  instrumen- 
tales, elles  eurent  au  moins  l'avantage  indiscutable 


3.  Le  premier  concert  de  cette  nouvelle  fondation  eut  lieu  le  17  août 
860  ;  ceux  de  Pasdeloup  ne  coinnicncerenl  qu'en  octobre  1861. 

4.  TraDstorniée  aujourd'liui  en  magasin  Je  meubles. 
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lie  stimuler  les  compositeurs  nationaux  et  de  faire 
appréi^ier  des  virtuoses  de  hante  valeur. 

Si  nous  avons  déjà  parle  de  plnsieurs  de  ceux-ci, 
qu'il  est  inutile  de  mentionner  de  nouveau  ici,  nous  ne 
pouvons  pourtant  omettre  ceux  dont  le  nom  est  étroi- 
tement lié  à  l'histoire  de  la  musique  portugaise. 

Lfi  UiUiste  Antonio  Croner  et  son  fi'ére  Uaphael 
(hautboïste  et  clarinettiste),  le  clarinettiste  Carlos 
Campos,  Augusto  Keuparth  (basson  et  autres  inslru- 
menls),  Thomaz  Del  Negro  (cor),  les  violonistes 
Angelo  Carrero  et  José  .Maria  de  Freitas,  le  violon- 
celliste José  Augusto  Sergio  da  Silva,  le  contrebas- 
siste José  Narciso  da  Cunha  e  Silva,  le  harpiste  Ga- 
leazzo  Fontana,  etc., étaient  une  pléiade  de  virtuoses 
comme  le  Portugal  n'en  avait  jamais  eu.  Chacune 
de  ces  personnalités  était  non  seulement  un  maître 
habile,  mais  un  concertiste  de  haute  envergure,  qui 
aurait  fait  excellente  figure  môme  dans  les  plus 
grands  centres  musicaur. 

Augusto  Neupari.h  (1830-1887)  surtout  peut  être 
considéré  comme  une  célébrité  authentique  non  seu- 
lement sur  le  basson,  mais  aussi  sur  la  clarinette  et 
le  saxophone.  11  n'avait  que  17  ans  quand  il  débula, 
comme  concertiste,  dans  une  soirée  de  V Acadcmia 
Melpomenense,  conquérant  immédiatement  la  place 
de  premier  basson  de  l'orchestre  du  Saint-Charles. 
Doué  d'une  modestie  extrême,  il  voulut,  dans  un 
voyage  qu'il  entreprit  en  1832,  se  perfectionner  sur 
son  instrument  favori,  et  il  s'adressa  en  Allemagne 
à  plusieurs  professeurs,  enire  autres  à  Weissenborn, 
premier  basson  de  l'orchestre  du  Gewandhaus. 

Un  fait  curieux  c'est  qu'il  ne  tarda  pas  à  se  convain- 
cre qu'il  ne  pouvait  rien  gagner  avec  ces  professeurs, 
qui  ne  le  dépassaient  ni  en  virtuosité  ni  en  connais- 
sances techniques.  Weissenborn  même  le  lui  déclara 
franchement. 

A  Paris,  Augusto  Neuparth  connut  le  saxophone, 
ici  encore  ignoré,  sur  lequel  il  devint  en  peu  de 
temps  un  exécutant  hors  ligne  ;  il  lit  apprécier  pour  la 
première  fois  cet  instrument  à  Lisbonne,  dans  un  des 
concerts  de  VAcademia  Melpomenense. 

Un  de  ses  plus  beaux  succès  fut  le  concours  par 
lequel  il  obtint  haut  la  main  la  direction  de  la  classe 
d'instruments  à  anche  du  Conservatoire  de  Lisbonne. 
Dans  ce  concours,  réalisé  en  1809  et  devenu  célèbre 
dans  les  annales  du  Conservatoire,  il  exécuta  à  tour 
de  rôle  et  presque  sans  interruption,  un  concerto  pour 
clarinette,  un  autre  pour  hautbois,  un  morceau  de 
cor  anglais,  une  fantaisie  diaboliquement  dillioile 
pour  basson  et  une  autre  pour  saxophone,  le  tout 
interprété  en  maitie,  comme  style  et  comme  tech- 
nique! 

C'est  avec  ce  groupe  d'instrumentistes,  auxquels 
venaient  se  joindre  les  premiers  professeurs  du  pays, 
que  lAssociaçâo  Miisica  2i  de  JunUo  avait  organisé 
son  excellent  orchestre,  destiné  principalement  au 
service  du  théâtre  lyrique. 

Les  mésintelligences  entre  l'administration  de  celte 
société  et  la  direction  du  théâtre  amenèrent  parmi 
les  artistes  portugais  et  nn  découragi^ment  facile  à 
comprendre  et  la  dispersion  forcée  des  principaux 
éléments  constitutifs  de  l'orchestre. 

Sur  ces  entrefaites,  une  dame  viennoise,  Joséphine 
Araann,  fondatrice  d'un  orchestre  féminin  dernièn;- 
ment  dissous,  venait  à  Lisbonne  en  1879  avec  son 
mari,  audacieux  imprésario  de  spectacles  musicaux. 
Ils  furent  accompagnés  d'une  violoncelliste.  Elise 
Weiiilich',  et  d'un  chanteur,  Geoiges  Harmsen. 

Le  chef  de  cette  petite  troupe  jugea  utile  de  pro- 


poser' sa  femme  pour  dirigei'  l'orchestre  portugais, 
dans  des  concerts  qu'on  donnerait  au  salon  du 
théâtre  Trindade  et  qui  auraient  l'avanlage  de  ras- 
sembler les  éléments  épars  et  de  faire  revivre  à  Lis- 
bonne la  musique  symphonique,  délaissée  depuis 
1862. 

Malgré  une  certaine  répugnance  à  se  laisser  diri- 
ger par  un  chef  du  sexe  faible,  les  musiciens  portu- 
gais souscrivij'cnt  à  ce  projel,  et  les  Concerts  Vien- 
nois, comme  on  les  appelait,  eurent  lieu  en  février  et 
mars  de  l'année  1879.  On  exécuta  la  Danse  Macabre 
de  Saint-Saëns  et  autres  ouvrages  jusqu'alors  incon- 
nus ici. 

L'Associaçào  des  artistes  pourtant  était  déjà  entrée 
en  pourparlers  avec  le  maestro  espagnol  F.  A.  liar- 
bieri,  fondateur  et  directeur  delà  Société  de  concerts 
de  Madrid,  pour  qu'il  organisât  dans  la  capitale  por- 
tugaise une  série  de  bons  concerts  d'orchestre. 

11  s'agissait  de  faire  connaUre  les  meilleures  œuvres 
classiques;  mais,  comme  l'orchestre  n'était  pas  encore 
sufOsamment  formé,  le  travail  en  fut  difficile  tout 
d'abord,  et  Barbieri  dut  employer  de  grands  efforts 
de  bonne  volonté  et  de  savoir-faire  pour  arriver  à  un 
résultat  satisfaisant.  Ces  elforls  furent  pourtant  cou- 
ronnés d'un  brillant  succès,  et  les  concerts  d'alors 
eurent  non  seulement  une  vogue  extraordinaire,  qui 
fut  le  point  de  départ  pour  toute  une  série  d'exploi- 
tations similaires,  mais  ils  resteront  le  moment  le 
plus  brillant  de  l'histoire  de  l'association  des  profes- 
seurs. 

C'est  alors  qu'on  entendit  pour  la  première  fois  à 
Lisbonne  plusieurs  symphonies  de  Beethoven  et 
beaucoup  d'autres  belles  œuvres. 

Dès  le  départ  de  Barbieri,  M""  Amann  reprit  le 
bâton  de  chef  d'orchestre  et  organisa  des  concerts 
en  plein  air,  dont  le  programme  était  formé  par  de 
la  musicfue  légère,  mais  assez  bien  choisie. 

En  cette  même  année,  un  autre  directeur  étranger, 
Louis  Brenner,  fît  exécuter  entre  autres  ouvrages  la 
Symphonie  italienne  et  le  Songe  d'une  nuit  d'été  de 
Mendelssohn. 

Ces  concerts  symphoniques  se  reproduisirent  en 
1881  et  1882,  sous  la  direction  autorisée  du  maître 
Colonne.  Dans  les  années  1883  et  188.Ï,  les  maîtres 
espagnols  Dalmau  et  Breton  dirigèrent  tour  à  tour  ces 
concerts.  Les  12  auditions  de  1887,  sous  la  direction 
d'Kriist  RudorlF,  furent  particulièrement  réussies, 
mais  l'année  suivante  un  certain  Langenbach,  dont 
le  talent  était  plutôt  contestable,  donna  le  coup 
de  grâce  à  cette  florissante  initiative.  Par  ennui  ou 
par  conviction  de  l'insuffisance  du  maître,  le  public 
s'abstint  pendant  cette  dernière  saison  de  fréquenter 
les  concerts,  et  l'entreprise  échoua  complètement. 

C'est  seulement  18  ans  plus  tard  que  se  renouve- 
lèrent les  concerts  symphoniques  avec  des  profes- 
sionnels, par  l'iniliative  de  l'auteur  de  cet  article, 
qui  les  organisa  et  dirigea  personnellement.  Ce  n'est 
pas  à  nous  de  parler  du  retentissement  i|u'eurent 
les  six  concerts  donnés  au  Salon  de  Trindade  et  au 
théâtre  D.  Amelia,  pendant  les  saisons  de  190G,  1907 
et  1908.  II  suffira  de  signaler  que  l'exemple  n'a  pas 
manqué  de  fructifier,  et  que  trois  ans  plus  tard,  grâce 
à  l'impulsion  donnée,  on  établissait  sur  ce  dernier 
théâtre  des  séries  régulières  de  grandes  auditions 
dominicales,  auxquelles  fut  réservé  le  meilleur 
accueil  et  qui  valurent  à  l'orchestre   portugais  et  à 


1.  Swur  He  M—  Am.Tnn   et  aujourd'hui  M"'  Von  Stcin.   Elle  sV«l 
iiec  en  Portugal,  où  elle  donne  oncore  dos  leçons  de  violoncelle. 
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son  actuel  directeur,  M.  Pedro  Blanch',  un  succès 
des  plus  flatteurs. 

Pendant  la  première  période  des  concerts  sympho- 
niques  et  même  avant,  on  faisait  aussi  de  louables 
efforts  pour  introduire  la  musique  de  chambre  et  en 
faire  apprécier  les  beautés. 

Le  pianiste  allemand  Ernst  Meumann,  qui  se  fixa  à 
Lisbonne  et  y  établit  un  magasin  de  pianos,  en  fut  le 
premier  propagateur.  Avec  la  collaboration  du  violo- 
niste Rodolphe  GleichaufT,  de  passage  à  Lisbonne,  et 
celle  des  professeurs  Carrero  (second  violon),  Manoel 
Joaquim  dos  Santos  (alte)  et  Guilherme  Cossoul 
(violoncelle!,  il  donna  en  1863  quatre  auditions  qui 
éveillèrent  très  favorablement  l'attention  vers  ce 
genre  de  musique.  Entre  autres  œuvres  classiques,  on 
entendit  alors  le  Trio  en  do  mineur  et  le  Quatuor  en 
ré  mineur  de  Mendelssohn,  le  Quintette  en  sol  mineur 
de  Mozart,  la  Sonate  à  Kreutzer'^,  etc. 

Le  professeur  Daddi  ne  tarda  pas  à  suivre  la  trare 
du  pianiste  allemand,  et  quelques  mois  plus  tard  il 
donnait  une  belle  séance,  avec  le  quintette  en  sot 
mineur  de  Mozart,  un  quatuor  de  Haydn,  le  fameux 
quintette  op.  16  de  Beethoven,  pour  piano  et  instru- 
ments à  vent,  et  un  duo  de  Weber  pour  piano  et  cla- 
rinette. Ce  délicieux  programme  fut  exécuté  par  les 
maîtres  les  plus  en  vue:  Daddi  pour  le  piano;  Masoni, 
Freitas,  Carrero,  Sergio,  Carapos,  Neuparth,  pour 
les  autres  instruments. 

Des  sociétés  se  formèrent  ensuite,  sous  l'influence 
et  la  direction  de  l'illustre  pianiste  :  la  Sociedade  de 
Concertos  classicos  en  1874  et  la  Sociedade  de  Concer- 
tos de  Lisboa  une  année  plus  tard. 

iSous  avons  sous  les  yeux  les  programmes  de  ces 
beaux  concerts,  où  l'on  peut  voir  la  bonne  et  solide 
orientation  artistique  qu'on  leur  donna,  dans  le  but 
unique  d'éclairer  les  dilettantes  sérieux.  Heureuse- 
ment, grâce  peut-être  à  la  perfection  de  toutes  ces 
tentatives,  on  eut  le  bon  sens  de  maintenir,  dans  les 
concerts  de  musique  de  chambre  et  sans  interruption 
jusqu'à  nos  jours,  cette  élévation  d'idées  qui  carac- 
térisa noblement  les  premiers  essais. 

Plusieurs  sociétés  du  même  genre  se  formèrent 
plus  tard:  Sociedade  de  Quartetos  (1876),  Sociedade 
de  Quartetos  Snnia  Cecilia  (1880)  et  autres. 

Parmi  les  initiatives  de  celte  époque  si  fertile,  les 
quatuors  de  cors  méritent  une  citation  spéciale. 
L'initiateur  en  fut  le  professeur  du  Conservatoire 
Ernesto  Victor  Wagner  (j  1903),  Allemand  de  nais- 
sance, mais  domicilié  en  Portugal  depuis  1843. 

Les  quatuors  étaient  exécutés  par  lui,  par  ses  fîls 
et  par  Thomaz  DelNegiro,  un  des  virtuoses  de  la  belle 
époque,  qui  aujourd'hui  a  échangé  les  succès  des 
salles  de  concerts  contre  la  direction  des  théâtres 
d'opérette. 

Edouard  Wagner  (1852-1899),  fils  d'Ernest,  était 
non  seulement  un  joueur  de  cor,  mais  surtout  un 
très  bon  professeur  de  violoncelle,  dont  il  a  eu  la 
chaire  au  Conservatoire  pendant  -20  ans.  Comme  vio- 
loncelliste, il  a  pris  part  à  de  nombreux  concerts  de 
musique  de  chambre,  avec  son  frère  Victor  Wagner 
(1834-1877) ,  qui  était  un  excellent  violoniste. 


1.  Violoniste  espagnol,  domicilié  à  Lisbonne,  et  rlief  (forchestre 
très  doué.  Après  ce  travail  terminé  et  pendant  que  nous  en  revoyons 
les  épreuves,  des  concerts  sjmphoniques  se  donnent  aussi  au  nouveau 
théâtre  Politeama  et  avec  un  succès  non  moindre.  Leur  chef,  M.  David 
de  Sousa,  est  un  jeune  violoucelliste  portugais  qui  a  travaillé  au  Con- 
serTatoire  de  Lisbonne  et  en  Allemagne  ;  il  rnonU'e  de  sérieuses  apti- 
tudes pour  la  direction  de  l'orchestre  et  ou  est  unanime  à  lui  prédire 
un  brillant  avenir. 

î.  En  celte  même  année  de  1SG3,  on  exécutait  aussi  à  Porto  pour 


Ce  sont  les  deux  frères  Wagner  qni  fondèrent  avec 
le  pianiste  José  Vieira  la  société  de  quatuors  dont  il 
est  parlé  plus  haut. 

L'enthousiasme  pour  ce  genre  de  musique  devait 
nécessairement  attirer  des  spécialistes  étrangers  en 
quête  de  fortune  et  de  succès.  Ce  fut  ce  qui  arriva 
avec  le  célèbre  violoniste  espagnol  Jésus  de  .^ionas- 
terio  et  ses  compagnons  Hernandez  Arbôs,  violoniste, 
'i'omas  Lestan,  altiste,  Victor  Mirecki,  violoncelliste, 
et  Juan  Maria  Guelbenzu,  pianiste,  tous  appartenant 
à  la  Société  de  Quatuors  de  Madrid.  Leurs  concerts 
(1882  et  1886)  furent  très  appréciés  et  eurent  un  gros 
succès. 

A'ers  1888,  une  société  portugaise  se  formait,  qui 
devait  avoir  une  importance  toute  spéciale  et  con- 
courir puissamment  à  développer  le  goût  artistique 
de  la  capitale  portugaise.  Les  professeurs  Colaço  et 
Hussla,  dont  nous  avons  déjà  vanté  le  talent  et  l'au- 
torité, se  mirent  à  l'œuvre  et  firent  défiler,  pendant 
des  années,  devant  les  appréciateurs  delà  musique  de 
chambre,  relativement  nombreux  ici'',  les  plus  pures 
merveilles  de  l'art,  admirablement  interprétées  par 
les  deux  maîtres  et  par  d'autres  artistes  supérieurs, 
tels  que  Joào  Evangelista  da  Cunha  e  Silva,  profes- 
seur de  violoncelle  du  Conservatoire  de  Lisbonne, 
Alfredo  Cazul  (alto),  Filippe  Duarte  iviolon),  l'ama- 
teur Auguste  Gerschey,  etc. 

Ce  fut  une  des  périodes  les  plus  brillantes  de  la 
musique  de  chambre  à  Lisbonne.  Malheureusement, 
à  partir  de  1896,  le  pianiste  Colaço  dut  recourir  à 
d'autres  artistes,  et  les  séries  complètes  de  concerts 
de  musique  de  chambre  ne  se  renouvelèrent  qu'une 
seule  fois,  en  1902. 

Dans  ces  dernières  14  années,  c'est  surtout  à  la 
Société  de  musique  de  chambre,  dont  il  sera  ques- 
tion plus  tard,  que  l'honneur  a  échu  de  propager  les 
chefs-d'œuvre  du  genre. 

Parlons  un  peu  de  Porto*-,  où  la  musique  a  été  de 
tout  temps  très  appréciée. 

C'est  en  1852  que  nous  trouvons  les  premiers  ves- 
tiges du  mouvement  associatif  musical  dans  la  ville 
qui  nous  occupe.  A  cette  date,  un  compositeur  et 
un  pianiste  dont  l'activité  surpassait  le  mérite,  Fran- 
cisco Eduardo  da  Costa  (1819-1833),  installait  une 
société  sous  le  nom  de  Philannonica  Portuense,  desti- 
née à  favoriser  toutes  les  manifestations  musicales  et 
à  créer  des  concerts,  etc. 

Un  des  bous  artistes  portugais  qui  scella  sa  répu- 
tation dans  les  concerts  de  cette  société  est  Francisco 
Pereira  da  Costa  (1847-1890),  charmant  violoniste 
qui  fut  à  Paris  élève  d'Alard  et  qui  donna  beaucoup 
de  concerts  en  Portugal  et  au  Brésil. 

En  1866,  on  construisit  à  Porto  un  très  beau  Palais 
de  Cristal,  vaste  bâtiment  destiné  aux  fêtes  et  aux 
concerts;  un  orgue  deJ.  William  Walker,  de  Londres, 
prêtait  sa  majesté  au  décor  de  la  grande  salle,  et  ce 
fut  Charles  Widor,  alors  au  commencement  de  sa 
glorieuse  carrière,  qui  fît  résonner  sous  ses  doigts 
habiles  les  mélodies  et  les  fugues  des  plus  illustres 
maîtres. 

Des  musiciens  de  beaucoup  de  talent  se  trouvaient 
alors  en  cette  ville.  Citons  les  principaux  :  Arthur 


la  première  fois  cet  immortel  chef-d'œuvre.  Eiccutants  :  le  pianiste 
Oscar  de  la  Cinna  et  le  violoniste  portugais  Marques  Pinto. 

3.  II  ne  faut  pas  déduire  de  cela  que  ce  soit  la  musique  préférée  en 
ce  pays.  On  aime  davantage,  comme  partout  d'ailleurs,  la  musique 
symphonique,  les  solos  de  chant,  etc.,  et  surtout  l'opéra. 

4.  On  a  dû  remarquer  que  nous  ne  parlons  jamais  que  des  deux 
villes  principales  du  royaume.  Les  villes  secondaires  ne  comptent 
presque  pas  eu  matière  d'art  musical. 
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Napoleào  (18i-3),  qui  est  un  des  piatiistc^s  portuiiais  les 
plus  émiuenls  et  a  brillé  dans  d'innombrables  concerts, 
lant  en  Portugal  qu'à  l'étranger,  édita  à  Paris  ses 
(iMivrcs  les  plus  estimées  pour  piano.  Il  vit  actuelle- 
ment au  Hrésil. 

Auguste  Marques  Pinto  (1838-1888)  eut  un  grand 
renom  comme  violoniste  et  concourut  aussi  beaucoup 
au  développement  artistique  de  Porto.  Parmi  ses 
nombreux  élèves,  on  compte  M.  Bernardo  Moreira 
de  Su,  dont  nous  aurons  à  nous  occuper  ci-dessous, 
et  qui  maintient  brillamment  les  traditions  du  maître. 

Nicolau  de  Médina  Uibas  (i- 1900),  autre  violoniste, 
élève  de  Beriol  à  Bruxelles,  après  avoir  fait  partie  de 
l'orchestre  du  théâtre  de  la  Monnaie,  conquit  rapide- 
ment une  brillante  situation  à  Porto,  ainsi  que  son 
frère  llypolito  (1825-1883),  considéré  comme  un  des 
meilleurs  flûtistes  portugais'. 

Un  autre  des  bons  artistes  de  cette  ville  est  Fran- 
cisco de  Sa  Noronha  (1820-1881),  qui  se  fit  remar- 
quer par  sa  virtuosité  sur  le  violon.  11  a  donné  beau- 
coup de  concerts  à  Lisbonne  et  à  Porto,  ainsi  qu'à 
Rio-de-Janeiro,  New-York,  Philadelphie,  etc.  Il  a  écrit 
trois  opéras,  qui  furent  joués  sur  les  deux  principaux 
théâtres  nationaux,  et  une  quantité  considérable 
d'opéras-comiques  et  opérettes,  des  messes,  des  fan- 
taisies et  des  caprices  pour  violon,  etc. 

Gesare  Casella',  violoncelliste  napolitain,  dont  le 
frère  Joaquim  Casella  enseigna  cet  instrument  à 
Porto  jusqu'à  sa  mort  en  1905,  concourut  aussi  gran- 
dement à  créer  une  bonne  atmosphère  artistique  à 
Porto. 

La  plupart  de  ces  artistes  entreprirent  au  Palais  de 
Cristal  la  fondation  des  Concerts  populaires,  titre 
d'ailleurs  justilié  parle  prix  très  modique  des  entrées. 

En  1874,  ce  fut  le  tour  de  la  musique  de  chambre, 
dont  une  société  se  forma  sous  le  titre  de  Sociedade 
dos  Quartetos  portuense,  qui  pendant  une  longue  pé- 
riode révéla  à  ses  compatriotes  les  trésors  de  l'art 
germanique. 

Les  fondateurs  en  étaient  Moolau  Ribas  et  Moreira 
de  Sa  (violons).  Marques  Pinto  (alto),  Joaquim  Casella 
(violoncelle)  et  Miguel  Angelo  Pereira  (piano).  Ces 
deux  derniers  furent  plus  tard  respectivement  rem- 
placés par  Cyriaco  de  Cardoso  et  Alfredo  Napoleào, 
le  frère  du  fameux  pianiste  Arthur  Napoleào  et  lui- 
même  pianiste  de  valeur. 

Miguel  Angelo  Pereira  (1843-1901),  plus  connu  par 
le  simple  nom  de  Miguel  Angelo,  était  aussi  un  pia- 
niste de  talent  et  eut,  comme  professeur,  une  grande 
clientèle  à  Porto.  Il  fut  un  des  plus  enthousiastes 
pour  la  fondation  de  la  Société  de  Quatuors;  il  écri- 
vit même  des  quatuors  à  cordes  et  un  quintette  pour 
piano  et  cordes,  destinés  à  la  société  naissante'. 

Mais  l'influence  la  plus  décisive  pour  l'avenir  de 
cette  association  et  même  pour  tout  le  mouvement 
musical  de  Porto,  était  réservée  à  Bernardo  Moreira 
de  Sa.  D'une  apparence  modeste  et  même  chétive, 
Moreira  de  Sa  résume  brillamment  toutes  les  acti- 
vités et  toutes  les  énergies.  Violoniste,  pianiste,  chef 
d'orchestre,  professeur  de  musique,  conférencier, 
musicographe,  connaissant  à  fond  et  enseignant  trois 
langues,  mathématicien  et  publiciste  par-dessus  le 
marché,  il  trouve  encore  le  temps  de  se  consacrer  à 

i.  Les  Ribas  étaient  une  famille  de  musiciens  remarquables,  origi- 
nairss  d'Espagne.  Le  père  et  ronde  de  Nicolau  et  d'Hypolito  comp- 
taient parmi  les  plus  distingués. 

Le  père  Joâo  Antonio  Ribas  fut  chef  d'orchestre  du  théâtre  S.  Joào 
de  Porto,  et  l'oncle,  José  Maria  Ribas,  excella  sur  la  llùtc,  dont  il  tirait 
une  eicellente  sonorité.  Il  tint  la  parUe  de  première  flûte  dans  les 
orchestres  de  théâtres  et  de  concerts  de  Londres. 


la  virtuosité,  de  se  pi'oduire  en  des  concerts,  d'en 
organiser  d'autres  supérieurement  et  de  pourvoir  à 
l'administration  des  sociétés  artistiques  et  à  ladirec- 
tion  de  son  établissement  musical  de  Porto! 

11  a  beaucoup  voyagé,  fut  même  en  Allemagne 
élève  de  Joachira  et  se  lit  beaucoup  apprécier  comme 
violoniste. 

L'énergie  de  sa  propagande  artistique  à  Porto, 
pendant  le  dernier  demi-siècle,  est  quelque  chose  de 
stupéliant,  et  on  peut  dire  que  c'est  presque  exclusi- 
vement à  lui  que  la  seconde  ville  du  pays  doit  son 
développement  musical  si  considérable. 

C'est  sous  les  auspices  de  ce  noble  et  multiple  talent 
qu'on  a  pu  fonder  en  1881  VOrpheon  Portuense,  et 
c'est  lui  qui  en  rédigea  les  premiers  statuts. 

C'était  au  commencement  une  société  chorale 
d'amateurs,  qui  en  1883  prit  un  caractère  mixte,  fai- 
sant exécuter  des  numéros  de  musique  de  chambre 
à  côté  de  numéros  orphéoniques  qui  déclinaient  cha- 
que jour,  sans  doule  par  suite  de  la  difficulté  d'en 
recruter  les  éléments.  Depuis  1888,  les  chœurs  ne  figu- 
raient qu'exceptionnellement  dans  les  concerts  de 
rO)-;)/tpo)i;d'aulre  part,  la  musique  de  chambre  y  prit 
un  développement  extraordinaire  et  fit  connaître  un 
nombre  colossal  d'ouvrages  de  Haydn,  Mozart,  Bee- 
thoven, Weber,  Mendelssohn,  Schumann,  Brahms, 
Tschaïkowski,  Grieg,  RalT,  Rubinslein,  etc. 

Beaucoup  de  grands  artistes  furent  applaudis  aux 
concerts  de  cette  utile  association  :  Arbôs  et  son 
quatuor,  Arthur  Napoleào,  le  baryton  Kashmann,  le 
pianiste  ViannadaMotta,  ReginaPaccini,  Guilhermina 
Suggia,  Pablo  Casais,  Busoni,  Pugno,Ysaye,  Edouard 
Risler,  Wanda  Landowska,  Alfred  Cortot,  Clotilde 
Kleeberg,  Harold  Bauer,  Georges  Enesco  et  beaucoup 
d'autres. 

On  y  donna  aussi  des  concerts  historiques  et  des 
concerts  symphoniques,  en  tout  presque  300  concerts 
jusqu'à  cette  date. 

Actuellement,  VOrpheon  portuense,  qui  ne  compte 
pas  moins  de  400  abonnés,  et  qui  est  toujours  le  prin- 
cipalcentre  artistique  de  Porto,  organise  généralement 
ses  concerts  avec  des  notabilités  étrangères  enga- 
gées pour  donner  plus  d'éclat  aux  fêtes. 

A  Lisbonne,  les  choses  se  sont  passées  peut-être 
avec  moins  d'enthousiasme. 

La  chute  des  anciennes  Académies^  parut  éteindre 
le  feu  sacré.  Pourtant,  vers  1881,  le  jeune  violoniste 
déjà  nommé,  M.  Filippe  Duarte,  essaya  de  rallier  les 
éléments  épars  et  d'organiser  un  orchestre  d'ama- 
teurs, destiné  adonner  périodiquement  des  concerts. 

Nous  avons  déjà  dit  que  les  amateurs  ont  été  tou- 
jours nombreux  ici. 

Entre  autres  familles  nobles,  celles  du  comte 
d'Atalaya  et  du  marquis  de  Borba  comptèrent  et 
comptent  encore  dans  leur  sein  des  amateurs  aussi 
enthousiastes  qu'éclairés.  Sans  parler  des  vivants,  il 
y  avait  encore  d'excellents  instrumentistes  qu'il  fau- 
drait citer  :  José  G.  Klingelhoetl'er  (1818-1893)  pour 
le  cor;  José  da  Costa  e  Silva  (182G-1881)  pour  le  piano 
et  pour  le  violon;  l'excellent  violoncelliste  Eugenio 
Sauvinet  (1833-1883)  et  ses  frères  Adolphe  (1838- 
1905),  compositeur,  et  Henri  (1844-1911),  violoniste; 
Joaquim  Esquivel,  contrebassiste  de  haute  valeur;  le 


s.  C'est  le  père  du  Tioloncelliste  du  même  nom,  si  connu  à  Paris. 

3.  Son  Eurico,  opéra  qui  se  chanta  non  seulement  à  Lisbonne  et 
Porto,  mais  aussi  à  Rio-de-Janeiro,  en  1878,  n'eut  pas  de  succès.  I 
laissa  en  divers  genres  plusieurs  compositions,  non  sans  valeur. 

4.  Les  dernières  s'appelaient  liecreaçâo  Philurmonica  et  Assembkii 
Familiar. 
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violoniste  José  Gaia  (183T-1SS5)  ;  le  vicomte  d'Oliveira 
Duarte  (1843-1899),  épris  passionnément  de  musique 
de  chambre,  pianiste  et  harmoniumiste  charmant, 
et  beaucoup  d'autres  dont  la  citation  prolongerait 
cette  liste  outre  mesure. 

Parmi  les  chanteurs  :  Carlota  O'Neill,  D.  Rodrigo 
Berqud,  Joào  Veiga,  D.  José  d'AImeida,  etc.,  pourne 
parler  que  de  ceui  dont  le  renom  est  unanimement 
établi  entre  nous. 

La  société  foudée  par  Filippe  Duarte  était  donc 
une  société  d'amateurs,  et  elle  s'était  installée  dans 
le  Club  Guithcrme  Cossoul.  Trois  an»  après  on  résolut 
de  faire  une  société  à  part,  exclusivement  consacrée 
à  la  musique.  Ce  fut  la  Real  Academia  dos  amadores 
de  musica,  dont  nous  avons  eu  déjà,  dans  le  chapitre 
de  l'Enseignement,  l'occasion  de  louer  les  elforlspour 
généraliser  les  connaissances  musicales. 

Les  premières  années  de  cette  Académie  eurent  de 
glorieux  moments.  Ce  fut  alors  qu'elle  fit  connaître 
une  des  premières  œuvres  du  compositeur  portugais 
Keil,  la  cantate  Patrie.  D'auti'es  du  même  auteur, 
Orientaes  et  Caçada  na  Carte,  furent  exécutées  par  la 
même  société. 

Ce  beau  mouvement  de  protection  d'un  composi- 
teur national  attira  en  faveur  de  ce  groupe  naissant 
la  bienveillance  de  tout  le  monde.  Malheureusement 
ce  courant  ne  s'est  pas  maintenu,  et  ce  n'est  que  très 
exceptionnellement  qu'on  y  entend  des  œuvres  de 
nos  coniposileurs. 

On  avait  aussi  créé  un  orphéon,  une  fanfare,  etc., 
lesquels  devaient  augmenter  l'éclat  et  la  variété  des 
concerts;  mais  on  dut  sous  peu  abandonner  ces 
innovations,  et  il  fallut  bien,  bon  gré,  mal  gré,  se 
restreindre  à  l'orchestre  et  au  solo. 

On  parvint  cependant  à  donner  fréquemment  de 
très  beaux  concerts,  sous  la  direction  de  feu  Victor 
Hussla  et  avec  un  splendide  groupe  de  violons,  pour 
la  plupart  formés  par  lui. 

Depuis  lors,  l'Académie,  qui  en  sera  bientôt  à  son 
IbO'  concert,  a  beaucoup  baissé,  sous  le  rapport  du 
travail  orchestral. 

Pour  les  solistes,  on  y  a  entendu  à  différentes 
époques  la  fine  fleur  des  amateurs  et  des  artistes 
portugais,  ainsi  que  plusieurs  sommités  étrangères. 

Avec  ÏOrpheon  de  Porto  et  l'Académie  des  ama- 
teurs de  Lisbonne,  les  seules  sociétés  qui  ont  main- 
tenu dernièrement  d'une  façon  suivie  une  propagande 
vigoureuse  et  saine'  sont  la  Schola  Cuntortm  et  la 
Sociedade  de  mutica  de  camara,  chacune  dans  sa 
spécialité. 

La  Schola  Cantoriim,  dont  le  fondateur  et  le  seul 
directeur  était  M.  Alberto  Sarti,  l'intelligent  profes- 
seur de  chant  que  nous  avons  déjà  nommé,  a  eu 
comme  prédécesseur  une  autre  initiative  similaire, 
la  Sociidade  artistica  de  concertos  de  canto,  fondée 
par  plusieurs  dames  de  la  société  et  présidée  par  la 
comtesse  de  Proença-a-Velha. 

C'est  principalement  à  ces  deux  sociétés  qu'on 
doit  la  connaissance  de  plusieurs  chefs-d'œuvre  de 
musique  vocale,  des  oratorios  de  Perosi,  le  Stabat 
Mater  de  Pergolèse,  Chansons  de  Miarka  d'Alexandre 
Georges,  Olaf-Triijvaion  de  Grieg,  la  messe  di  Papa 
Marcello,    des    fragments   de    la   Passion   de   Dach, 


1.  Il  y  a  eu  aussi  la  Sociedade  de  Concertos  e  Escola  de  musicn, 
qui  a  oriçanisé,  non  sans  intérêt,  quelques  concerts  de  musique  portu- 
gnisc.  Fondée  en  1002,  elle  ne  dura  que  quelques  années. 

i.  Ouvrages  primés  : 

Luiz  de  Frcitas  Br:  nto,  Sonate  piano  et  violon  (l"  priï  cum  îaude). 

Julio  Neuparth,  Çuaruor  cordes  (!"•  prix). 


la  Terre  promise  de  Massenet,  les  Sept  Paroles  de 
Haydn,  etc. 

La  Sociedade  de  musica  de  camara  inaugura  ses 
concerts  eu  1899  et  en  donne  annuellement  de  très 
intéressantes  séries.  L'n  de  ses  meilleurs  titres  de 
gloire  est  le  concours  ouvert  en  1909  pour  des 
compositions  portugaises  de  musique  de  chambre, 
permettant  de  révéler  des  aptitudes  jusqu'alors 
inaperçues  dans  cette  spécialité  artistique'. 

Notre  situation  personnelle  dans  cette  société  et  la 
part  que  nous  avons  prise  à  sa  fondation  et  que  nous 
prenons  encore  à  son  fonctionnement  nous  empê- 
chant d'apprécier  avec  indépendance  les  bienfaits 
résultaait  de  cette  initiative,  nous  nous  limitons  à 
citer  la  collaboration  temporaire  qu'apportèrent  à 
cette  société  les  artistes  les  plus  remarquables. 

Ce  sont  MM.  Colaço,  Moreira  de  Sa,  Vianna  da 
Motta,  Pugno  et  Ysaye,  Marix  Loevensohu,  Lucien 
Wurmser,  Jacqties  Thibaud,  Guilhermina  Siit:gia, 
Cunha  e  Silva,  Arthur  De  Greef,  Oscar  da  S'îva, 
Emesto  Maia,  Mathieu  Crickboom,  Eisa  Riiegger,  Max 
Niederberg,  etc.,  etc.^. 

On  y  a  donné  jusqu'à  présent  76  concerts  pour  faire 
entendre  les  chefs-d'œuvre  de  la  musique  de  chambre, 
tant  anciens  que  modernes. 

Le  nombre  des  virtuoses  porlusais  qui  auraient 
des  droits  à  figurer  dans  ce  cljapitre  est  par  trop 
considérable  pour  que  l'on  n'ait  pas  à  craindre  de 
fâcheux  oublis.  Nous  pensions  cependant,  malgré  ce 
risque,  en  dresser  une  liste,  quand  nous  nous  som- 
mes butés  à  un  autre  inconvénient  non  moins  dan- 
gereux, celui  de  dégager  notre  jugement  de  toute 
influence  extérieure,  de  façon  à  arrêter  un  choix 
absolument  impartial. 

Le  compositeur,  même  s'il  est  vivant,  a  toujours 
ses  œuvres,  où  l'on  peut  aisément  contrôler  les  juge- 
ments de  la  critique,  tandis  que  le  virtuose  est  un 
astre  qui  passe  et  qui  souvent,  même  dans  ses  rela- 
tions avec  les  multitudes,  se  présente  sous  des  aspects 
tellement  fugitifs,  que  la  critique  même  la  plus 
impartiale  devient  alors  hésitante  et  peu  sûre  d'elle- 
même. 

Il  y  a  pourtant  trois  concertistes  portugais,  à  la 
réputation  aujourd'hui  universelle,  dont  on  ne  sau- 
rait taire  les  noms,  sous  peine  de  ne  pas  compléter 
ce  travail. 

Sur  ceux-là  les  opinions  ne  se  divisent  point.  D'ail- 
leurs la  consécration  unanime  des  pays  étrangers 
ne  peut  que  renforcer  et  confirmer  pleinement  ce 
que  nous  pouvons  dire  d'eux. 

Nous  voulons  parler  des  pianistes  José  Vianna  da 
Motta  et  Arthur  Napoleào  et  de  la  jeune  violoncel- 
liste Guilhermina  Suggia. 

Vianna  da  Motta  est  indubitablement  l'honneur 
de  la  musique  portugaise  contemporaine.  Comme 
beaucoup  d'artistes  que  l'histoire  a  consacrés,  il  fut 
très  précoce,  tant  comme  développement  d'intelli- 
gence que  comme  compréhension  musicale.  En  elTet, 
à  0  ans  il  reproduisait  sur  un  petit  harmoniflûte  les 
morceaux  qu'il  entendait,  à  7  ans  il  décbilTrait  et 
improvisait  sur  les  mélodies  données. 

Ce  fut  le  roi  Ferdinand  et  sa  femme,  la  comtesse 
d'EJIa,  qui  prirent  sous  leur  égide  le   petit   artiste 


Rodrigo  do  Fonsoca,  Quatu 

iils). 


:  piano  et  Sonate  piano  et  violo 


(dei 

José  H.  dos  Santos.  Quatuor  cordes  (accessit). 

3.  Cotnme  cuHaborateur  effectif,  la  société  en  quesiion  ongagea 
pres^iue  au  commencement  de  son  eiisteDce  un  vlolonisLe  espagnol  de 
réel  talent,  M.  Francisco  Benelo. 
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taenia!.  Ayanl,  lerm'mû  ses  études  préparaloires,  sous 
la  direction  du  professeur  Madeira  et  plus  lard  au 
Conservatoire  de  Lisbonne,  il  partit  pour  lîerlin,  où 
il  travailla  le  piano  et  l'harmonie  avec  les  frères 
Scharwenka. 

lui  188!)  il  habita  Weimar,  où  il  prit  des  leçons  de 
Liszt  pendant  une  année,  étudiant  aussi  le  contre- 
point avec  Muller-Iiartung,  directeur  de  l'Orchester- 
Schnle.  C'est  cette  même  année  qu'il  donna  son  pre- 
mier concert  à  lierliii,  avec  des  concertai  de  Liszt  et 
Saint-Saëns,  sonate  de  Weber,  etc. 

En  1880  et  1SS7  il  continua  encore  ses  études  avec 
Cari  SchaelTer  et  Hans  de  Bûlow;  ces  deux  profes- 
seurs exercèrent  une  puissante  influence  sur  notre 
artiste,  en  fixant  définitivement  ses  qualités  de  vir- 
tuose et  lui  transmettant  les  ditîérentes  manières 
des  plus  célèbres  compositeurs.  De  Biilow  le  consi- 
dérait comme  le  premier  de  ses  élèves  et  l'indiquait 
aux  autres  comme  le  seul  modèle  à  suivre. 

Vianna  da  Molta  était  donc  à  19  ans  complètement 
préparé  pour  exercer  la  profession  spéciale  que  son 
tempérament  lui  imposait. 

La  description  de  ses  succès  de  pianiste  jusqu'à 
l'heure  actuelle  remplirait  un  volume.  Il  obtint  les 
plus  grandes  ovations  dans  les  principales  villes  de 
l'Allemagne,  France,  Russie,  Danemark  et  des  deux 
Amériques,  sans  parler  du  Portugal  (Lisbonne,  Porto, 
Coinibra,  îles  Açores,  etc.),  où  il  est  toujours  reçu 
avec  les  hommages  dus  à  son  beau  talent. 

Il  interprète  admirablement  Bach,  Beethoven  et 
Liszt,  de  même  que  tous  les  classiques.  Son  jeu  est 
plein  de  noblesse  et  d'esprit.  Il  ne  descend  jamais 
aux  basses  flatleries  de  certains  artistes,  qui  guet- 
tent l'applaudissement  à  oulrance,  sans  le  moindre 
respect  pour  les  œuvres  qu'ils  sont  appelés  à  tra- 
duire. Son  merveilleux  mécanisme  n'est  pour  lui 
qu'un  moyen  expressif  comme  tout  autre,  et  non  un 
but  pour  éblouir  l'auditoire,  il  trouve  toujours,  dans 
son  exécution,  la  note  juste,  austère,  passionnée  ou 
douloureuse,  suivant  les  états  d'àme  qu'il  doit  ex- 
primer, mais  sans  jamais  forcer  cette  noie  dans  une 
intention  moins  légitime  de  vaniteuse  satisfaction. 

Avec  ces  qualités  de  race,  doublées  d'une  science 
profonde  et  d'une  érudition  artistique  vraiment  rare, 
on  comprendra  facilement  pourquoi  sa  carrière  est 
si  brillante  et  si  pleine  de  triomphes. 

Mais  nous  ne  devons  pas  seulement  l'envisager 
comme  virtuose,  car,  comme  compositeur,  i!  a  pro- 
duit de  très  belles  choses,  —  des  mélodies  pou  reliant, 
des  morceaux  de  piano,  un  quatuor  en  sol  majeur 
pour  instruments  à  cordes,  une  sonate  pour  piano 
et  violon,  etc.  Remarquons  que,  bien  qu'il  se  soit 
définitivement  fixé  en  Allemagne,  il  n'ajamais  oublié 
la  terre  natale  et  lui  consacra  en  maintes  occasions 
plusieurs  de  ses  belles  œuvres. 

Sa  symphonie  à  grand  orchestre,  A  Patria,  et  ses 
Rapsodies,  Scènes  et  Chansons  portugaises,  pour  piano 
et  pour  chat}t,  en  sont  la  meilleure  preuve,  consti- 
tuant en  même  temps  un  excellent  effort  vers  la  vul- 
garisation de  la  musique  nationale  et  surtout  un 
excelli'nt  exemple  de  l'adaptation  des  formes  savan- 
tes à  l'art  populaire'. 


I.  C'est  spulomenl  depuis  peu  d'année!  qu'on  s'occupe  du  f^rrirxi 
problènie  de  la  rialionaljsation  de  noire  musique,  et  encore  l'enlhou- 
liasme  pour  es  beau  projet  nous  semhle-t-il  bien  modéré. 

A  peine  si  ce  mouvement  nationaliste  remonte  à  vingt  an«.  et  nous 
devons  le  circonscrire  dans  les  ouvrages  suivants  :  les  deux  opéras  de 
Noronha  et  Keil,  O  Arco  de  Sont'  Anna  et  Serrima,  les  travaux  de 
■VUnna  da  Motla,  les  rapsodiea  sur  des  motifs  populaires  de  Marquée 


Vianna  da  Motta  connaît  à  fond  toul  ce  qui  a  trait 
à  son  art  de  prédilection  et  a  même  sérieusement 
étudié  tout  le  mouvement  intellectuel  de  son  siècle. 
11  fut  le  premier  à  faire  des  conférences  en  Allema- 
gne sur  la  structure  et  l'esthétique  des  opéras  wagné- 
riens;  il  fit  imprimer  les  leçons  criti()ues  que  Dans 
de  Biilow  professa  à  Francfort'-;  il  écrit  dans  plu- 
sieurs journaux  d'art,  etc. 

Comme  professeur,  Vianna  da  Motla  est  entouré 
de  toute  la  considération  qui  lui  est  due,  et  son  con- 
servatoire de  Berlin  est  considéré  comme  un  modèle 
pour  le  haut  enseignement  du  piano. 

Arthur  Napoleào,  aituellement  propriétaire  d'un 
important  magasin  de  pianos  ù  Rio-de-Janeiro,  etpar 
conséquent  un  peu  éloigné  de  la  pratique  de  son 
art,  a  été  aussi  un  des  charmeurs  du  clavier.  Né  à 
Porto,  en  1843,  il  commença  de  très  bonne  heure  la 
vie  nomade  du  concertiste  et  conquit  rapidement 
une  renommée  exceptionnelle.  Comme  le  précédent, 
il  appartint  à  la  catégorie  spéciale  des  <c  enfants 
prodiges  »  et  fut  promené  par  son  père  à  travers  les 
principales  villes  de  l'Europe  et  des  deux  Amériques. 
Jusqu'à  26  ans  il  se  voua  exclusivement  aux  concerts, 
en  parcourant  les  grandes  villes  et  en  cueillant  par- 
tout les  hommages  dus  à  son  talent  prime-sautier  et 
charmeur.  Quand  il  s'établit  à  Rio,  comme  com- 
merçant, il  n'abandonna  pas  tout  à  fait  sa  vie  d'ar- 
tiste et  connut  encore  tous  les  triomphes.  Finalement, 
en  1907,  la  ville  de  Rio-de-Janeiro  organisa  en  son 
honneur  un  grand  festival  jubilaire,  commémorant 
le  cinquantenaire  du  premier  concert  qu'il  avait 
donné  dans  la  capitale  brésilienne.  Dans  la  fête 
musicale  réalisée  à  cette  occasion,  le  maître  portu- 
gais joua  le  concerto  en  ré  mineur  de  Rubinstein, 
en  déployant  encore  toutes  ses  belles  qualités  de 
grand  virtuose.  Dans  son  bagage  de  compositeur 
(pas  moins  de  90  publications)  on  trouve  des  fantai- 
sies pour  piano,  des  mélodies  pour  chant,  des  hym- 
nes ,  des  marches,  des  morceaux  symplioniques, 
un  drame  lyrique  :  0  remorso  vivo,  des  éludes  pour 
piano,  etc.^. 

Pour  ce  qui  regarde  W"  Suggia,  dont  l'envergure 
artistique  ne  saurait  se  comparer  du  reste  à  celles 
des  concertistes  précédents,  nous  n'aurons  que  deux 
mots  à  dire,  d'autant  plus  que,  prédesUnée  par  les 
plus  brillants  débuts  à  une  carrière  exceptionnelle- 
ment glorieuse,  elle  ne  se  fait  plus  entendre  en  public 
depuis  quatre  ans. 

Elève  de  Julius  Klengel  et  douée  d'un  talent  fasci- 
naleur,  elle  parcourut  les  principales  villes  de  l'Eu- 
rope, en  se  faisant  applaudir  partout.  Celte  exquise 
violoncelliste  se  distingue  par  un  instinct  très  sûr  et 
par  un  remarquable  charme,  tant  dans  le  son  qu'elle 
tire  de  son  ijistrument,  que  dans  sa  brillante  et 
expressive  exéculion. 

iN'ous  terminerons  ce  chapitre  par  l'énumération  des 
principaux  concertistes  étrangers  qui  se  sont  produits 
en  Portugal,  à  partir  du  célèbre  Liszt. 

Si  l'on  songe  que  c'est  à  ces  artistes  que  nous 
devons  une  bonne  partie  de  l'enseignement  pratique 
de  la  musique  pendant  le  dernier  siècle,  cette  liste 
ne  sera  pas  sans  intérêt. 


Plnto,  J.-F.  -Arroyo,  llussla  et  Oscar  da  Silva,  les  r.i'tos  de  Colaço. 
quelques  œuvres  de  Joâo  Arroyo,  les  opérettes  de  Cjriaco  de  Cardoso 
et  des  peliles  compositions  de  peu  d'importance. 

2.  iXachtrag  :u  Sluilien  bci  Hans  ton  Bùlom  (chez  LuckharJt). 

3,  PûU/T  tous  les  détails  concernant  la  biographie  de  ce  remarqua- 
ble musicien,  on  peut  consulter  :  Sancbes  de  Fnas,  Arthur  Napoletio, 
ma  vida  e  arte  fLisbonne,  1913). 
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La  voici  donc,  réduite  aux  seules  célébrités  : 


1845.  — 

1849.  — 

1830.  — 

1852.  — 

1834.  — 

1833.  — 

1836.  — 

1838.  — 

1860.  — 

186.3.  — 

1864.  — 

1873.  — 

1879.  — 

1830.  — 


1882.  — 


1887.  — 
1893.  — 
1896.  — 
1899.  — 

1901.  — 

1902.  — 


1904.  — 


1903. 


1906. 


Franz  Liszt. 

Cesare  Casella,  violoncelle. 

Antoine  de  Kontsky. 

Oscar  Pfeifîer,  piano'. 

Louis  Eller,  violon. 

Camille  Sivori. 

Léon  Jacquard,  violoncelle. 

Sigisniond  Thalberg. 

Eugène  Vivier,  cor-. 

RIaï  Bohrer,  violoncelle. 

Oscar  de  la  Cinna,  piano. 

Andrés  Pareia,  flûte. 

Gaetano  Braga,  violoncelle. 

Teobaido  Power,  piano. 

C.  .Saint-Saëns'. 

Pablo  de  Sarasate. 

Annetle  Essipofî,  piano. 

Giovanni  Bottesini,  contrebasse. 

Anton  Rubinslein. 

Sophie  Menter,  piano. 

Jésus  de  Monaslerio  et  son  quatuor. 

Felice  Lebano,  harpe. 

David  Popper  et  Emile  Sauret. 

Materna,  Stepanoiï  et  Neusser. 

America  Monténégro,  violon. 

Sarasate  et  Berthe  Marx. 

Pablo  Casais. 

Jacques  Thibaud. 

^ikiseh  avec  son  orchestre. 

Marix  Loevensohn,  violoncelle. 

Casais  et  Bauer. 

Colonne  avec  son  orchestre. 

Thibaud  et  Wurmser. 

Teresa  Carreiio,  piano. 

Joaquim  Malais,  piano. 

Erail  Sauer,  piano. 

Raoul  Pugno  et  Eugène  Ysaye. 

Clotilde  Kleeberg. 

Jan  Kubelik. 

Maria  Gay,  cha^nt. 

De  Greef,  Criokboom  et  Riiegger. 

Quatuor  Schôrg. 

César  Thomson. 

Ferrucio  Busoni  et  Fritz  Kreisler. 

M"'  l'alasara,  chant. 

Chevillard  avec  son  orchestre. 

André  Hecking,  violoncelle. 

Elisa  Kutscherra,  chant. 

Quatuor  Casadesus  (instruments  anciens) 

Quatuor  Hayot. 

Franz  von  Vecsey,  violon. 

Edouard  Risler. 

Ignace  Paderewski. 

Waefelghem  et  Papin  (inslr'^  anciens). 

Ruggero  Léoncavallo. 

Lorenzo  Perosi. 

Umberto  Giordano. 

Louis  Frolich,  chant. 


1.  Il  reiriKt  en  1S81.  Beaucoup  d'autres  artistes  que  nous  citons 
dans  la  liste  sont  revenus  à  plusieurs  époques;  pour  abréger,  nous  les 
mentioonerons  seulement  à  la  date  de  leurs  débuts  à  Lisbonne  ou  à 
Porto. 

2.  Avec  cet  excentrique  personnage  se  passa  un  fait  curieux.  Le 
comte  d£  Farrubo  l'ay.uil  invité  à  une  de  ses  soirées  au  théâtre  de 
Larangeiras,  il  se  présenta  en  effet  et  joua  quelques  morceaus  de  son 
répertoire.  Le  concert  flni,  le  noble  amateur  lui  offrit  une  superbe 
épingle  en  diamants,  que  Vivier  accepta  ;  mais  le  lendemain  il  envoya 
«u  comte  la  carte  suivante,  signée  par  son  secrétaire  :  «  M.  Vivier 


Konrad  Ansorge. 
Wanda  Landowska. 
Léon  Salzedo. 
Ina  Littell. 

1907.  —  Alfred  Goriot. 

Jeanne  Raunay,  chant. 
Mathieu  Crickboom. 
Geneviève  Dehelly,  piano. 
Juliette  Laval,  violon. 
Adèle  Clément,  violoncelle. 
Henriette  René. 

1908.  —  Canuto  Beréa. 

Ricardo  Vines. 

Suzanne  Dessoir,  chant. 

R.  Strauss  avec  l'orchestre  de  Berlin. 

Suzanne  Cesbron. 

M™'  Jeisler,  violoncelle. 

1909.  —   Emile  Mendels. 

Louis  Catlaret. 

Ch.  Van  Isterdael. 

H.  de  Vogel. 

Paola  Frisch,  chant. 

Société  des  instruments  à  vent. 

Lucyle  Panis,  chant. 

Harold  Bauer. 

1910.  —   Edouard  IS'anny. 

Edouard  Garés. 

Georges  Pitsch. 

Lazare  Lévy. 

Orchestre  philharmonique  de  .Munich. 

M.  Plamondon. 

Louis  Bas. 

Renée  Chemet. 

Orchestre  symphonique  de  Idadrid. 

Quatuor  Lejeune. 

1911.  —  Jan  Reder,  chant. 

Auguez  de  Moiitalant. 
Louis  Delune  et  M™»  Delune. 
Yvette  Guilbert. 
Ida  Réman,  chant. 
J.  Boucberit. 
Maria  Carreras,  piano. 
Adolph  Borschke,  piano. 
Lucie  Callaret. 

1912.  —   Quatuor  Chaumont. 

Louis  Fournier. 

Armand  Ferté. 

M™«  Mellot-Joubert,  chant. 

M"'  J.  Blancard. 

Antonio  Sala. 

Georges  Unesco. 

Jane  Bathori,  chant. 

1913.  —  Charles  Clark,  chaut. 

Gordon  Campbell. 
Trio  Crickboom. 
M™°  Wurmser-Delcourt. 
AValdemar  Lulsclig. 
Quatuor  vocal,  de  Paris. 
Angélique  de  Béer. 
Madeleine  Tagliaferro. 


n'accepte  jamais  de  cadeau,  quelque  joli,  quelque  gracieux  qu'il  suit  ■ 
son  prix  est  de  mille  francs  pour  se  faire  entendre  dans  une  soirée 
particulière.  Lisbonne,  31  mai  1858.  » 

Le  comte,  au  reçu  de  ce  biUet  original,  lui  fit  répondre  dans  les 
termes  suivadts  :  «  M.  le  comte  de  Farrobo  vous  envoie  un  bon  de 
mille  francs  sur  son  banquier,  en  vous  priant  de  gratiOer  voire  valet 
de  chambre  du  cadeau  que  vous  ayez  refusé.  Lisbonne,  Te  7  juin 
1858.  » 

3.  C'est  en  1914  que  nous  avons  eu  pour  la  dernière  fois  l'occasion 
d'applaudir  à  Lisbonne  le  célèbre  maître  français. 
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MiiNiqac  populaire. 

Nous  avons  déjà  avoiio  ailleurs'  les  difricuUés  con- 
siilt^rahlos  que  tout  clierclieur  doit  rencontrer  quand 
il  s'aj^'it  de  dédnir  la  vraie  situation  actuelle  de  la 
musique  populaire  en  Portugal,  les  études  folklo- 
ristes  n'existant  en  ce  pays  qu'à  l'état  embryon- 
naire. 

On  a  réuni  partout,  ou  par  l'initiative  des  critiques 
et  des  musiciens,  ou  par  celle  des  gouvernements, 
la  collection  des  chansons  authentiques  du  peuple, 
qui  est  non  seulement  le  miroir  fidèle  du  lyrisme 
populaire,  dans  toute  sa  simplicité  originale,  mais 
aussi  et  surtout  la  source  inépuisable  de  tout  le  mou- 
vement national  de  la  musique  de  chaque  pays. 

Il  est  hors  de  doute  qu'on  essaya  souvent  de  re- 
cueillir les  naïves  cantilènes  du  peuple  portugais, 
dont  certaines  sont  d'une  extrême  beauté;  mais  ces 
recueils,  faits  plutôt  dans  un  but  commercial  qu'ar- 
tistique, ne  peuvent  fournir  à  l'investigateur  qu'une 
bien  faible  garantie.  En  tout  cas,  ce  sont  des  maté- 
riaux qu'on  ne  doit  pas  complètement  dédaigner, 
des  documents  qui  font  tout  au  moins  connaître  le 
caractère  de  la  clianson  nationale  et  peuvent  par  con- 
séquent, malgré  leur  peu  de  solidité,  servir  de  base 
à  l'étude  de  cette  importante  question. 

Les  principaux  recueils  de  ce  genre  que  nous  con- 
naissons sont  :  0  Jonial  de  Modinhas  com  acompa- 
nhamento  de  cravo,  par  F.-D.  Milcent  (1792),  Album 
demusicasnacionaes  Por^ui/ue.sas, par  J.-A.  Ribas(l8o7); 
Musicas  e  Cançôes  popular-es  coUigidas  da  Iradiçào, 
par  A. -A.  das  Neves  e  Mello  (1872);  Canœcs  popu- 
lares  da  Beira,  par  P.  Fernaudes  Thomaz  (1896);  Can- 
cioneiro  de  musicas  p-opidares,  par  Gualdino  de  Garapos 
et  César  das  Neves  (1896-1898);  Tojos  e  Rosmaninhos, 
oeuvre  posthume  d'Alfred  Keil-;  et,  publié  tout  der- 
nièrement, Velhas  cançôes  e  romances  poputares  por- 
tugueses,  par  P.  Fernandes  Thomaz  (1913),  dont  la 
préface  de  M.  Antonio  Arroyo  est  un  travail  absolu- 
ment remarquable  sur  la  chanson  portugaise. 

Le  Cancioneiro,  qui  est  le  plus  volumineux  de  tous 
(trois  volumes)  et  le  plus  consulté  actuellement, 
n'obéit  pas  exclusivement  aux  exigences  folkloristes; 
il  contient  de  nombreuses  pièces  qui  n'appartien- 
nent pas  à  la  muse  populaire,  des  hymnes,  des  chan- 
sons en  vogue,  des  cantilènes  anciennes  et  jusqu'à 
des  morceaux  de  musique  étrangère,  popularisés  en 
Portugal,  mais  qui  n'ont  rien  à  voir  avec  les  études 
du  folklore. 

Il  faudrait  donc  tout  d'abord,  et  ce  serait  un  long 
travail,  faire  une  sélection  éclairée,  puis  une  pro- 
fonde analyse  et  une  étude  comparative  des  simples 
et  charmantes  monodies  portugaises. 

A  combien  de  courants  divers  peut  avoir  obéi, 
tout  le  long  des  siècles,  cette  mélodie,  monotone  et 
souvent  dolente,  qui  définit  si  nettement  l'âme  popu- 
laire portugaise? 

La  longue  et  glorieuse  histoire  de  ce  petit  pays  est 
trop  agitée,  trop  mouvementée  dans  ses  relations 
extérieures,  pour  qu'on  ne  doive  pas  se  rendre  compte 
d'une  multitude  de  circonstances,  nées  du  dehors, 
qui  durent  influencer  progressivement  l'esprit,  la 
mentalité  du  peuple  et  par  conséquent  l'élaboration 
si  variée  de  son  langage  musical. 

Peuples  victorieux  et  peuples  vaincus  ont  dû  lais- 
ser tour  à  tour  dans  les  naïves  chansons  d'autrefois 


1.  Chanaona  et  Inslrumi'nts,  ouvr.ige  cité, 
CopyriglU  by  Ch.  Delarjrave,  1914. 


(les  traces  qu'on  ne  saurait  effacer  et  qu'on  pourrait 
bien  souvent  reconnaître. 

Les  jongleurs  provençaux,  les  troubadours  bretons 
et  béarnais,  les  .Maures,  les  Espagnols  et  jusqu'aux 
nègres  d'Afrique  ne  concoururent  que  trop  à  cette 
lente  endosmose,  où  les  molécules  les  plus  essen- 
tielles se  confondirent  peu  à  peu  dans  le  cours  des 
siècles  de  la  façon  la  plus  décisive. 

En  outre,  le  long  commerce  spirituel  entre  l'Eglise 
et  le  peuple,  la  communauté  si  longtemps  irrévéren- 
cieuse de  leurs  chants  respeclifs  fut  encore  un  puis- 
sant germe,  sinon  d'éclosion,  au  mois  de  transfor- 
mation du  lyrisme  populaire. 

On  a  beaucoup  parlé  de  l'inlhience  des  traditions 
arabes  sur  le  sol  portugais,  et  il  est  certain  que,  no- 
tamment dans  le  Midi,  les  peuplades  musulmanes 
qui  habitèrent  si  longtemps  la  péninsule  ibérique 
laissèrent  des  vestiges  assez  vifs  de  leurs  usages,  de 
leur  langue  et  de  leur  chant.  Beaucoup  d'écrivains 
pourtant  se  sont  mépris  sur  l'importance  et  l'exten- 
sion de  l'influence  arabe  sur  la  musique  portugaise. 
Les  chansons  espagnoles,  aux  tonalités  ondulantes, 
aux  rythmes  fugitifs,  brodées  souvent  de  capricieux 
ornements,  ont  une  parenté  bt-aucoup  plus  étroite 
avec  le  chant  tradilionnel  de  ce  peuple  nomade  et 
aventurier. 

Sauf  dans  quelques  rares  chansons  des  provinces 
méridionales,  la  mélodie  populaire  portugaise  telle 
qu'on  la  connaît  aujourd'hui  n'a  rien  de  commun 
avec  les  mélopées  arabes. 

Elle  est  simple  et  naïve  dans  la  forme,  carrée  et 
claire  dans  le  rythme,  persistante  et  souvent  mono- 
tone dans  la  tonalité,  légèrement  mélancolique  même 
quand  elle  peint  la  raillerie  ou  la  joie. 

Il  parait  donc  que  le  sentiment  national  opéra  un 
triage  à  travers  tous  les  éléments  étrangers  qui  l'en- 
louraient  et  que,  sauf  la  répétition  des  formules,  qui 
est  un  des  caractères  de  la  musique  orientale,  mais 
dont  presque  tous  les  chansonniers  populaires  se 
sont  imprégnés,  il  voulut  conserver  certaines  qualités 
fondamentales  qui  lui  sont  propres  et  exclusives. 

Voyons  donc  quels  sont  les  moyens  employés  par 
notre  peuple  pour  extérioriser  sa  muse. 

Nous  avons  parlé  souvent  de  la  modinha,  sorte  de 
romance  à  demi  populaire,  qui  s'est  tout  à  fait  ar  is 
tocratisée  pendant  le  xvni'  siècle,  et  qui,  s'étant  enra- 
cinée au  Brésil,  est  tombée  aujourd'hui,  en  Portugal, 
dans  le  plus  complet  des  oublis. 

Une  des  chansons  les  plus  usitées,  surtout  dans  le 
nord  du  pays,  est  lac/itiia,  que  l'on  considère  comme  le 
type  classique  de  nos  musiques  populaires.  C'est  une 
chanson  chorégrajshique,  comme  un  grand  nombre 
de  celles  qu'on  chanle  en  Portugal;  elle  est  faite  en 
mode  majeur,  et  la  division  en  est  binaire. 

On  accompagne  habituellement  la  chula  avec  des 
violons,  des  guitares,  un  tambour,  un  triangle,  quel- 
quefois aussi  avec  une  tlûte  ou  une  clarinette. 

Chaque  strophe,  très  souvent  chantée  en  fausset, 
est  suivie  d'une  espèce  de  ritournelle  contiée  aux 
instruments,  qui  y  introduisent  un  grand  nombre  de 
variantes  et  de  bizarres  broderies. 

Le  mouvement  spécial  de  la  danse  qui  accompagne 
la  cladn  permet  aux  chanteurs  d'improviser  des 
vers,  en  forme  de  tenson  ou  dispute  très  animée,  où 
les  gars  du  village  lancent  des  propos  d'amour  aux 


2.  Cet  intéressant  rerueil  de  chansons  de  la  [jpoTince'de  Beira  est 
orné  de  57  précieux  dessins  si,^nés  par  M.  Kei!,  qai  est  aussi  l'auteur 
des  poésies.  Il  nous  apparart  donc,  d  ins  sa  deMiiôre  œuvre,  sous  le 
triple  aspect  de  musicien,  poète  et  [>eintre. 
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belles  paysannes  et  gratifient  leurs  rivaux  de  mots 
piquants. 

On  emploie  souvent  ce  dialogue  poético-musical 
dans  les  scrôes  ou  scràos  (veillées),  qui  rendent  moins 
monotones  certains  travaux  d'agriculture. 

Le  chant  est  une  habitude  quotidienne  chez  les 
gens  du  nord  du  pays,  où  les  travaux  de  la  campagne 
sont  souvent  accompagnés  de  chansons;  mais  quand 
ils  s'interrompent  pour  le  repos  du  dimanche  ou  pour 
les  fêtes  religieuses  {romarias',  dont  en  province  on 
est  assez  friand,  la  chanson  dansée  fait  alors  les  frais 
de  tous  les  amusements  populaires  et  caractérise  plus 
spécialement  sa  turbulente  et  naïve  gaieté. 

Les  danses  sont  sautillantes  et  joyeuses  et  durent 
des  heures  et  des  heures;  les  jambes  voltigent,  les 
pieds  bondissent,  les  bras  s'arrondissent,  les  doigts 
craquent,  imitant  les  castagnettes,  et  la  chanson  ne 
cesse  pas.  C'est  vraiment  un  spectacle  très  oiiginal, 
où  l'on  ne  sait  ce  qu'on  doit  admirer  le  plus,  de  l'en- 
durance, de  la  vigueur  ou  de  la  franche  gaieté. 

La  chula  n'est  pas  la  seule  chanson  accompagnée 
de  danse,  car  la  plupart  de  celles  de  cette  région 
sont  inséparables  de  rondes  et  pas  chorégraphiques 
plus  ou  moins  compliqués.  La  caninha  verde,  dont 
on  attribue  vaguement  l'origine  à  la  légende  de  Pan 
et  Syrini,  peut  être  considérée  comme  le  type  pré- 
dominant de  la  danse  populaire  portugaise. 

Le  vira,  le  malhào,  les  marrafas,  sont,  avec  la 
caninha  verde,  les  danses  les  plus  goûtées. 

Les  danses  hiératiques,  mythologiques  et  guerrières 
nous  apparaissent  de  temps  en  temps  comme  une 
réminiscence  soigneusement  conservée  par  le  peuple 
à  travers  les  âges.  La  danse  des  jiaulilos  (petits 
bâtons)  est  une  de  celles  qu'on  n'a  jamais  oubliées  et 
qu'on  cultive  encore  tout  au  nord  du  pays,  dans  la 
petite  ville  de  Miranda.  Elle  simule  plusieurs  évolu- 
tions guerrières  des  temps  classiques  et  se  distingue 
par  des  mouvements  très  vifs,  composant  plusieurs 
ligures,  d'après  un  programme  préalablement  arrêté. 

Les  danças  de  roda  (rondes)  et  les  bailhos  (sorle  de 
ballets)  sont,  tout  au  contraire,  des  danses  libres,  où 
garçons  et  lilles  se  donnent  la  main,  dans  la  joie  de 
secouer  momentanément  le  joug  du  travail  et  d'ou- 
blier les  petits  soucis  de  la  vie  quotidienne'. 

Parmi  les  instruments,  c'est  la  guitare,  sous  le  nom 
de  viola^,  qui  est  l'accompagnement  obligé  de  la 
chanson  et  de  la  danse  portugaise  dans  les  provinces 
qui  ont  su  conserver  plus  respectueusement  les  tradi- 
tions, et  c'est  avec  elle  que  les  caïUadores  (chanteurs) 
les  plus  en  renom  remportent  leurs  plus  éclatantes 
victoires  rustiques. 


1.  Deui  ouTragc!  Je  M.  Alberto  Pimentel.  A  Triste  Cançâo  do  ml 
(1904)  el  As  AUgres  Cançôes  do  A'or/e  (1905)  sont  très  intéressants  à 
consullerpour  loul  ce  qui  regarde  la  musique  populaire. 

La  Eistoria  do  Fado  de  t'into  de  Carvalho  est  aussi  une  monogra- 
phie très  curieuse  sur  cette  chanson  populaire,  qui  est  la  plus  vulga- 
risée de  toutes,  surtout  à  Lisbomie  et  Coimbra. 

2.  Elle  est  dcjà  connue  de  nos  lecteurs,  car  nous  en  avons  fait  une 
description  dans  la  première  partie  de  ce  travail. 

Ajoutons  seulement  que  le  plus  petit  modèle,  eavaqumho  ou  hra- 
guinha,  n'est  que  très  peu  employé  sur  le  continent  et  s'accorde  ainsi  : 


dans  les  îles  portugaises,  dont  sont  également  originaires  le  rajâo  et 
la  viola  michaeleitse. 

Adrien  Baibi,  dans  son  Bsaai  statistique,  r-n  attribue  l'orijçine  au 
mulâtre  Joaquim  Manuel,  assurant  qu'il  était  d'un  grand  talent  sur 
cet  instrument  minuscule  ;  cependant  nous  ne  voyons  pas  ce  fuit  con- 
firmé par  d'autres  auteurs. 


C'est  l'instrument  par  excellence,  mais  nous  voyons 
encore  figurer  dans  la  musique  populaire  les  instru- 
ments suivants. 

C'est  d'abord  la  rabeca  chuleira,  qu'un  paysan  assis 
sur  un  tonneau  fait  résonner  en  d'interminables  va- 
riations, pendant  qu'on  foule  la  vendange  ou  que 
se  font  les  autres  travaux  de  la  fabrication  du  vin; 
c'est  une  espèce  de  violon  grossier,  ne  différant  du 
violon  ordinaire  que  par  le  manche,  beaucoup  plus 
court. 

Des  autres  instruments  qui  sont  employés  par  le  ' 
peuple  dans  les  provinces  septentrionales  du  pays,  il 
y  a  très  peu  de  chose  à  dire. 

La  gaila  de  fulles  (cornemuse),  dont  la  présence 
chez  nous  s'explique  par  le  voisinage  de  l'Espagne, 
est  très  usitée  dans  la  province  de  Tras-os-Montes,  à 
côté  de  la  grosse  caisse  el  du  tambour'.  Elle  essaya 
même  de  s'étendre  à  tout  le  royaume,  et  naguère 
encore  on  l'entendait  dans  la  capitale,  au  jour  de  la 
fête  des  Rois,  trônant  dans  les  cabarets  pour  ramu-> 
semenl  des  buveurs,  ou  se  promenant  dans  les  rues 

pour  attirer  les  sous     

des  passants.  I    __  h'ttwwwwwmwmjtMwrl  s^ 

L'n  instrument  assez  I 

singulier  dans  sa  rus- 
ticité barbare  est  le 
reqne-reque.  C'est  un 
morceau  de  bois  den- 
telé, sur  lequel  o-n 
flotte  vivement  un 
roseau,  où  l'on  a  mé- 
nagé des  entailles  ser- 
vant à  en  augmenter  la  sonorité'.  11  est  hors  de  doute 
que  ce  reque-reque  nous  vient  en  droite  ligne  des  nè- 
gres d'Afrique. 

Parmi  les  instruments  vulgaires,  qu'on  a  modifiés 
chez  le  peuple,  et  à  côté  de  la  viola  chuleira,  qui  est 
justement  dans  ce  cas,  on  pourrait  placer  la  mando- 
line, fabriquée  en  Portugal  avec  le  fond  plat;  un  petit 
tambourin  de  pas  plus  de  .33  centimèties  de  circon- 
férence, qu'on  joue  avec  une  seule  baguette,  et  une 
tlùte  d'une  seule  clef,  qu'on  joue  à  l'envers,  c'est-à- 
dire  avec  le  corps  de  l'instrument  placé  du  côté 
gauche. 

Mais  si  nous  voulons  connaître  le  comble  de  l'ex- 
travagance en  matière  musicale,  il  faut  avoir  eu  le 
malheur  d'entendre  un  Zé  Pereira,  assemblage  infer- 
nal d'un  grand  nombre  de  grosses  caisses  et  tam- 
bours qui,  à  la  tête  des  processions,  engagent  les 
campagnards  à  s'incorporer  dans  la  fête.  Cette  espèce 
d'orchestre  abracadabrant  est,  à  ce  qu'il  parait,  d'au- 


Fiii.  356.  —  Reque-reque. 


o/rt  miehaelmae,  guitare  de  l'ile  de  Saint-Michel  (Ai^ores),  est 
ï  plus  grandes  et  plus  belles  variétés  de  la  guitare.  Voici  son 


On  la  joue  avec  l'ongle  du  pouce  delà  main  droite,  en  pinçaut  toutes 
les  cordes  à  la  fois.  C'est  ce  qu'on  appelle  en  portugais  rasgar  ou  rcs- 
guear. 

3.  Le  fac-similé  ci-contre,  reproduisant  un  tableau  de  l'exc'Uent 
peintre  portugais  José  Malhôa.  nous  montre  eneffetla  réunion  bizarre 
de  '  es  trois  instruments  et  les  types  pittoresques  des  acteurs  de  cette 
scène  rustique. 

4.  L'exemplaire  de  notre  collection  possède  deux  roseaux,  le  fabri- 
cant ayant  déclaré  qu'avec  ce  pe,rf''c(ionnement  on  pouvait  jouer 
tous  les  morceaux  de  musique  existants!  11  voulait  dire  sans  doute 
qu'on  pouTait  tout  accompagner,  chaque  roseau  produisant  un  timbre 
di/Tércnt. 

On  place  le  reque-reque  à  l'épatile  comme  un  violon. 


HISTOIRE   DE    LA    MI'SIQUE      

taiil  plus  fjiaiiiliose  et  solennel  que  le  nombre  d'ins- 
ti-urneiits  est  jiUis  coiisiiléiMble '. 

Constatons  pourtant  qu'à  coté  de  cette  surabon- 
dance insti'uraontale  nous  apparaît  quelquefois  un 
peu  de  musique  pure,  surtou-l  dans  les  provinces  du 
Kord  et  dans  celle  d'Alemtejo. 


PORTUGAL     2'iG7 


FiG.  3dT   —  leZt  Peieiru    lablc  tu  de  J.  Mathôa. 

Il  y  a  même  des  cas  assez  nombreux  où  le  chant 
figure  sans  aucun  accompagnement  instrumental. 

Dans  les  romarias  du  haut  Minho,  des  chœurs  à 
grand  nombre  de  voix  sont  improvisés  souvent  par 
les  inoeas  (jeunes  filles),  qui  donnent  la  ritournelle  à 
une  des  leurs  faisant  les  solos. 

Parfois  aussi,  dans  certaines  bourgades,  s'organi- 
sent des  chœurs  d'enfants,  qui  s'appellent  votos  et 
clamores  et  qui  acconipai;iient  une  sorte  de  pèlerinage 
en  honneur  d'un  saint  quelconque  ou  pour  l'accom- 
plissement de  certains  voeux  dévols. 

Ces  chants  collectifs  sont  en  général  d'une  grande 
beauté  et  d'un  ellét  vraiment  saisissant.  Suivant  d'an- 
ciennes traditions,  non  encore  perdues  en  beaucoup 
d'endroits,  le  peuple  prête  le  concours  de  son  chant 
aux  processions  religieuses  et  spécialement  à  celles 
que  l'on  lait  pour  porter  les  sacrements  aux  infirmes 
€t  moribonds. 

Nous  décrivons  ailleurs  ^  en  ces  termes  la  vive  émo- 
tion que  ces  chants  nous  ont  causée  :  «  L'habitude 
d'accompagner  pendant  la  nuit  le  saint  sacrement 
aux  moribonds  persiste  en  plusieurs  villes  de  province. 
U  y  a  quelques  années,  nous-mème,  à  Vizeu,  avons 
assisté  à  cette  scène  émouvante,  et  nous  nous  souvien- 
drons toujours  de  l'impression  profonde  que  nous  a 
causée  la  masse  du  peuple  qui  suivait  le  prêtre,  en 
entonnant  lanientaLileraeutlei<en«rfic/i<s,  dans  l'ombre 
d'une  nuit  pluvieuse  et  morne.  C'est  quelque  chose  de 
navrant  qu'on  n'oublie  jamais.  » 

Comme  chansons  collectives,  les  janeiras  et  les 
maias  ont  surtout  le  mérite  de  leur  ancienneté,  tout 
en  se  destinaiU  à  célébrer  des  fêtes  spéciales  de  l'an- 


1.  On  raconte  qu'en  18i;,  à  Amarante,  petite  ville  de  la  province  de 
Douro,  114  joueurs  de  zabumha  (erosge caisse}  furent  invitée  à  prendre 
part  à  la  rite  de  S.  Gonealo.  Heureusement  que  de  celte  puissante 
aTmée  d'un  nouveau  ç-mi-e  il  ne  s'est  présenté  que  97  exécutants  diri- 
gés par  un  tambour-major,  lequel,  prenant  la  tète  de  la  bande,  un 
énorme  bâton  ii  la  main,  marquait  arec  de  grands  gestes  la  mesure  et 
le  rythme  à  son  bruyant  bataillpu. 


née,  comme  le  faisait  autiefois  le  paganisme.  Des 
bandes  de  campagnards  se  réunissent  et  parcourent 
les  rues  du  village,  en  chantant  une  espèce  de  séré- 
nade sous  les  fenêtres  des  personnages  les  plus  impor- 
tants et  dans  le  but  d'attirer  leur  géjiérosUé.  La 
sérénade  en  question  apparlient,  comme  maintes 
chansons  collectives  du  peuple,  à  la  catégorie  des 
chants  à  ritournelle,  celle-ci  étant  réalisée  par  le 
fhu;iu\  et  le  solo  étant  entonné  par  un  des  meilleurs 
chanteurs  de  la  bande. 

Aux  alentours  de  Coimbra,  la  ville  universitaire, 
les  tricanas  (paysannes)  préfèrent  de  beaucoup  la 
musique  chantée  à  la  musique  instrumentale;  on  y 
entend  souvent  des  chansons  chorégraphiques  vrai- 
ment belles,  Idfarrapeira,  Vestaladinho,  le  iiadkào,  etc. 
Les  chants  d'Alemtejo  surtout  ont  un  grand  charme, 
et  se  distinguent  par  une  tonalité  vague,  par  le  carac- 
tère plaintif  de  la  mélodie  et  par  la  bonne  exécution 
de  l'ensemble.  La  façon  dont  la  composition  est  géné- 
ralement exécutée  n'est  pas  sans  intérêt.  Des  voix  de 
femme  exposent  la  moitié  de  la  mélodie,  complétée 
par  la  réunion  de  toutes  les  voix,  chantant  en  tierces 
et  octaves;  puis,  pour  la  seconde  strophe,  les  femmes 
seules  reprennent  la  mélodie;  finalement,  s'accor- 
dant  en  tierces  et  octaves,  quelquefois  en  sixtes,  le 
chœur  répète  l'air  à  partir  du  commencement. 

Celle  harmonie  primitive,  improvisée  d'instinct, 
lancée  par  des  voix  juvéniles  et  fraîches,  à  la  tombée 
de  la  nuit,  a  quelque  chose  de  religieux  et  de  solennel, 
qui  ressemble  vaguement  aux  hym.nes  calvinistes. 

Malheureusement,  le  peuple  oublie  à  dessein  les 
vieilles  chansons  et  les  vieilles  danses  traditionnelles, 
qui  étaient  pour  ainsi  dire  la  force  vive  de  l'àme 
populaire.  Les  instruments  même  les  plus  typiques 
se  cantonnent  en  certaines  provinces,  deviennent  de 
plus  en  plus  rares  et  seront  bientôt  peut-être  appelés 
à  disparaître  tout  à  fait. 

Vadufe,  dont  nous  avons  déjà  parlé,  est  dans  ce 
cas,  et,  sauf  dans  les  provinces  de  Tras-os-Montes  et 
Beira,  on  ne  le  rencontre  presque  plus. 

C'est  l'accordéon  allemand,  au  son  nasillard  et 
vulgaire,  que  certains  villages  acceptent  par  trop 
complaisamment  et  qui  trop  souvent  remplace  les 
instruments  nationaux. 

Cette  absurde  habitude  ainsi  que  le  nombre  ei'ois- 
sant  des  pldlarmonicas  sont  les  principales  causes 
de  l'anéantissement  progressif  de  la  vraie  musique 
du  peuple. 

La  philarmonica  est  une  bande  de  musiciens  dres- 
sés ad  hoc  et  recrutés  parmi  les  gens  du  village  qui 
montrent  le  plus  d'aptitudes  ou  de  patience  pour 
apprendre  un  instrument. 

La  composition  de  ces  bandes  est  semblable  à 
celle  des  musiques  militaires  ,  mais  presque  tou- 
jours avec  un  nombre  restreint  de  musiciens;  l'exé- 
cution, comme  on  doit  bien  le  supposer,  reste  géné- 
ralement au-dessous  du  médiocre. 

Dans  un  pays  ou  l'on  peut  dire  que  le  chant 
orphéonique,  di'iraent  réglementé,  n'existe  pas,  la 
philarmonica  devient  en  etfet  une  nécessité,  et  nous 
ne  saurions  en  blâmer  la  vulgarisation',  sauf  dans 
le  cas  spécial  où  elle  s'oppose,  par  le  fracas  exagéré, 
à  la  musique  caractéristique  de  cliaque  province. 
Et  cette  opposition  est  d'autant  plus  absorbante  et 


npte  pas 


2,  Chansons  et  Instrumenta. 

3.  F*our  ne  parler  que  du   district  de  Lisbonne,  on 
moin'i  de  15U.  Beaucoup  de  villages  en  ont  au   moins  deul,  représen- 
tant chacune  un  parti  |iolitique  local  ;  de  là  de  fréquentes  luttes,  qui 

1  se  terminent  souvent  pur  de  sanglantes  bagarrei. 
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néfaste,  qu'elle  attire  peu  à  peu  le  regrettable  para- 
sitisme des  valses  et  des  polkas,  dont  les  jeunes  vil- 
laceois    deviennent    de 


ïS3 


Fis.  338.  —  Tamboril  et  gaita. 


plus  en  plus  fous. 

La  philannonica,  avec 
son  cortège  de  pots- 
pourris  d'opérette,  de 
pas  redoublés  et  de 
fragments  de  revue,  do- 
mine surlout  dans  nos 
provinces  du  Sud,  et 
spécialement  dans  le 
voisinage  des  villes  les 
plus  populeuses,  ou  dans 
ces  villes  mfmes.  Tout 
au  plus  si  nous  trouvons 
encore  quelques  instru- 
ments typiques  à  demi 
perdus  dans  les  monta- 
gnes ou  dans  les  con- 
trées les  plus  lointaines 
et  sauvages. 

Dans  les  plaines  en- 
soleillées de  l'Alemlejo, 
on    tiouve     surtout    le 


tamboril  et  la  gaita  (tambourin  et  galoubet),  dont  on 
joue  comme  en  Provence,  mais  qui  sont,  spéciale- 
ment le  tambourin,  assez  dissemblables  comme 
forme.  Le  tambourin,  beaucoup  plus  court  que  son 
similaire  provençal,  est  grossièrement  fabriqué,  et  la 
gaita,  façonnée  au  tour  et  capricieusement  ornée  de 
gravures,  n'a  que  trois  Irous  et  produit  les  notes 
suivantes  : 


qui  sont,  dans  l'exemplaire  que  nous  possédons,  pas- 
sablement fausses'. 

Dans  la  province  la  plus  méridionale  de  notre  con- 
tinent, l'Algarve,  se  trouvent  de  beaux  spécimens  de 
musique  populaire,  qui  ne  font  pourtant  oublier  ni 
les  danses  gaies  du  Nord  ni  les  chœuis  exquis  d'A- 
lemtejo  et  autres  provinces.  Le  matériel  instrumen- 
tal y  est  assez  pauvre  et  surtout  ne  présente  aucune 
nouveauté,  en  dehors  de  Vadufo,  qu'il  ne  faut  pas 
confondre  avec  Vadufe-  et  qui  n'est  qu'une  curiosité 
sans  intérêt  artistique. 

Dans  les  provinces  du  Midi,  ce  qu'il  y  a  de  plus 
intéressant  à  étudier  en  fait  de  musique  populaire 
est  le  fado  comme  chanson,  et  la  gidtarra  comme 
instrument.  L'n  fait  curieux  est  que,  étant  considé- 
rés tous  les  deux  comme  les  éléments  les  plus 
importants  et  les  plus  vulgarisés  de  la  musique  por- 
tugaise, ils  soient  relativement  assez  modernes,  ou 
au  moins   absolument  inconnus  dans  l'histoire  an- 


1.  M.  F.  Vidal,  dans  sa  monographie  sur  le  Tambourin,  cite  des 
endroits  de  l'Italie  où  cet  instrument  est  employé  avec  le  galoutjet, 
ignorant  sans  doute  l'os.ige  qu'on  en  fjit  dans  la  péninsule  hispanique. 

2.  «  Laro/ic«.  qu'on  appelle  adufù  dans  la  province  derAlg;trve.  ou 
elle  est  éï.nlcmcnt  connue,  consiste  en  un  vieui  pot  dont  l'ouverture 
est  couverte  par  une  peau  de  lapin,  solidement  attachée  par  des  ficelles 
au  bord  du  récipient;  on  perce  un  trou  au  milieu  de  la  peau  et  on  y 
frotte  un  petit  bâton  enduit  de  cire,  ce  qui  produit,  personne  n'en  dou- 
tera, une  sonorité  dont  le  charme  est  assez  restreint.  On  s'en  sert 
quelquefois  (ô  divine  Muse  II  pour  accompagner  des  chansons...  reli- 
gieuses! »  {Chansons  et  Instruments.) 

3.  Dans  tous  les  dictionnaires  que  nous  avons  consultés,  de  publi- 
cation antérieure  au  milieu  du  xix*  siècle,  le  mot  fado  n'existe  pas, 
dans  le  sens  qui  nous  occupe. 


cienne  de  la  musique  nationale.  Une  autre  circons- 
tance non  moins  singulière  est  qu'ils  sont  nés,  la 
chanson  autant  que  l'instrument,  au  centre  même 
de  la  civilisation  portugaise,  à  Lisbonne  en  un  mot, 
et  qu'ils  ont  rayonné  de  là,  assez  piètrement  du 
reste,  vers  les  autres  villes  et  provinces  du  pays. 

Nous  avons  toutes  les  raisons  de  supposer  que  le 
/■fldo  n'était  pas  connu  avant  1840',  et  on  croit  qu'il 
aura  été  inspiré  un  peu  par  l'amoureuse  modinha, 
un  peu  parle  \'\bTa.i\i  fandango  espagnol,  assez  popu- 
larisé dans  les  provinces  limitrophes  de  l'Espagne. 
On  le  dit  aussi  le  successeur  de  la  xacara,  vieille  pièce 
narrative  et  sentimentale  d'origine  arabe,  ou  du  luii- 
dum,  danse  africaine  de  caractère  lascif.  Mais  ce  sont 
de  pures  hypothèses,  qu'on  ne  peut  nullement  trans- 
former en  doctrines. 

La  chanson  du  fado  définit  assez  justement  le 
lempérament  musical  du  peuple  portugais;  elle  est 
doucereuse  et  chagrine,  fataliste  et  sensuelle,  mono- 
tone et  même  maladive.  Elle  se  divise  musicalement 
en  périodes  d'une  carrure  désespérante  ,  toujours 
huit  mesures,  subdivisées  en  deux  membres  égaux 
de  deux  dessins  chacun.  La  formule  harmonique  se 
réduit  aux  seuls  accords  de  la  tonique  et  de  la  domi- 
nante, deux  mesures  pour  chaque  accord,  ne  s'éloi- 
giiant  que  très  rarement  de  cette  simplicité  pour 
admettre  l'arcord  parfait  du  quatrième  degré,  comnifr 
préparation  de  la  cadence. 

Dans  sa  forme  poétique  ,  le  fado,  tel  qu'on  le 
chante  chez  le  peuple,  obéit  aux  vieux  moules  :  le 
refrain  en  quatrains  et  la  glose  en  dizains  ;  mais  le 
fado  littéraire  admet  le  remplacement  du  dizain  par 
le  quatrain. 

On  accompagne  générale- 
ment le  fado  avec  une  gui- 
tarra  et  un  violâo^;  s'il  n'y 
a  pas  de  chanteur,  c'est 
alors  un  autre  joueur  de 
r/uitarra  qui  prend  la  place  de  soliste  et  déploie  quel- 
quefois une  virtuosité  extraordinaire  et  un  luxe  de 
variations  vraiment  étourdissant". 

Nous  sommes  si'ir  que  la  vraie  origine  de  la  guitarra 
est  dans  le  cistre;  c'est  du  moins  l'instrument  qui, 
sauf  par  la  longueur  du  manche,  ressemble  davan- 
tage à  la  guitare  portugaise,  surtout  dans  les  mo- 
dèles les  plus  anciens  de  celle-ci.  Le  fond  est  plat, 
comme  dans  le  cistre;  la  caisse  est  pareille,  et,  jus- 
qu'aux cordes  doubles  métalliques  et  à  l'appareil 
des  chevilles  que  l'on  voyait  anciennement  dans  la 
guitare  nationale,  les  deux  instruments  se  ressem- 
blent tellement  que,  si  l'on  ne  peut  leur  garantir 
sans  conteste  une  même  origine,  du  moins  doit-on 
leur  attribuer  la  plus  étroite  parenté. 

Comme  conTirmation  de  celte  assertion,  il  faul  dire 
eiicoreque  dans  la  méthode  d'Antonio  da  Silva  Leite, 
publiée  en  1796,  et  la  première  qui  existe  pour  l'ins- 
trument national,  on  recommande  la  maison  Simp- 
son, de  Londres  ,  comme  étant  celle  qui    excellait 

4.  Violào  est  grammaticalement  l'augmentatif  de  yio^a  (guitare);  on 
confond  souvent  ces  deui  noms  dans  l,i  pratique,  mais  le  viotào  n'est 
autre  que  la  guitaie  espagnole,  qui  e«l  plus  grar  de,  tandis  que  la 
t'io/a,  instrument  exclusivement  |;ortugais.  est  de  dimensions  moin- 
dres et  est  montée  avec  des  cordes  métalliques,  comme  nous  l'avons  dit. 

5.  De  tout  temps  on  a  compté,  sur  cet  instrument,  d'excellents  vir- 
tuoses. On  peut  principalement  citer  Manuel  José  Vidigal,  qui  vivait  à 
la  fin  du  xviii*  siècle  et  qui  faisait  la  joie  des  soirées  et  des  concerts  ; 
Jnâo  Maria  dos  Anjos,  qui  a  publia  une  méthode  pour  jui/arro,  et 
beaucoup  d'autres. 

La  guitare  proprement  dite  a  eu  aussi  ses  célébrités,  parmi  les- 
quelles un  amateur,  José  Doria,  qui  jouait  admirablement  le  fado  ciea 
improvisait  des  variations  les  plus  capricieuses. 
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dans  la  fabrication  de  la  guUarra,  et  c'est  un  fait 
connu  qu'an  xviu»  siècle  les  meilleurs  cistres  ve- 
naient d'Anf^lctcrrc. 

Nous  nn  croyons  donc  nullement  à  l'origine  immé- 
diate de  l'Orient,  qu'on  a  souvent  attribuée  à  l'instru- 
ment portugais. 


Fia.  359  et  360.  —  Guilarras  (cistres  portuga: 


Vers  la  (în  du  xvni«  siècle,  la  guitarra  était  non 
seulement  dans  les  mœurs  du  peuple,  mais  elle  jouis- 
sait déjà,  comme  actuellement,  d'une  certaine  faveur 
partni  les  gens  bien  placés.  Les  nombreux  élèves  de 
Silva  Leite,  dont  il  parle  dans  sa  méthode,  en  sont 
une  preuve. 

Il  n'y  a  pas  lieu  de  faire  ici  une  description  détail- 
lée de  cet  instrument  typique  du  Portugal ,  les  deux 
gravures  que  nous  présentons  nous  paraissent  suffi- 
santes pour  donner  une  idée  du  modèle  populaire, 
comme  du  modèle  riche  qu'on  fabrique  aujourd'hui. 
Nous  nous  contenterons  donc  d'en  indiquer  l'accord, 
qui,  chez  Silva  Leite,  se  compose  des  notes  sui- 
vantes : 


^^m 


Actuellement  on   emploie  l'accord  suivant,   pour 
accompagner  le  fado  : 


La  mise  ea  vibration  des  cordes  se  produit  avec  les 
ongles,  mais  presque  jamais  avec  le  plectre  ou  mé- 
dialor  qu'on  emploie  pour  les  mandolines. 

Humarquons,  en  terminant,  qne  la  guitarra  pos- 
sède une  sonorité  douce  et  pénétrante  et  qu'elle  se 
prête,  mieux  que  tout  autre  instrument  populaire  de 
quelque  pays  que  ce  soit,  à  toutes  les  facilités  de 
l'exécution  et  à  toutes  les  exigences  de  la  virtuosité; 
ceci  explique  pourquoi  elle  figure  avec  tant  d'hon- 
neur dans  l'histoire  de  la  musique  portugaise. 

Nous  avons  passé  une  rapide  revue  des  phases 
diverses  de  la  vie  musicale  du  pays;  nous  avons 
l'évélé  l'existence  de  beaucoup  de  talents  oubliés  ou 
inconnus  et  les  heureuses  qualités  d'imitation  qui 
ont  distingué  plusieurs;  nous  avons  montre  la  soumis- 
sion presque  continuelle  aux  influences  étrangères, 
mèiue  les  plus  déraisonnées,  de  tant  de  beaux  élé- 
ments épars,  nous  avons  vu  comment,  en  maintes 
occasions,  ces  influences  étoull'èrent  si  malencontreu- 
sement la  manifestation  du  sentiment  national  dans 
ses  aspirations  les  plus  saines  et  les  plus  nobles;  nous 
avons  dénoncé,  finalement,  avec  amertume,  mais  non 
sans  fermeté,  les  méfaits  et  les  routines  des  écoles, 
et  surtout  l'abandon  odieux  des  gouvernements 
pour  tout  ce  qui  regarde  le  développement  rationnel 
et  progressif  de  l'art  musical. 

Nous  croyons  aussi  qu'on  pourra,  en  lisant  ce 
travail,  évaluer  le  degré  d'aptitude  tout  à  fait  remar- 
quable de  la  race  portugaise  pour  toutes  les  mani- 
festations de  la  musique  et  la  possibilité  pour  l'art 
national  de  conquérir,  dans  un  délai  plus  ou  moins 
long,  cette  indépendance  et  cette  élévation  qui  sont 
l'honneur  des  nations  avancées. 

Puisse  ce  bon  mouvement  se  produire  bientôt,  et 
puisse  le  Portugal  prendre,  en  ce  recoin  de  son  intel- 
lectualilé,  le  rang  auquel  ses  hautes  facultés  d'esprit 
et  de  cœur  lui  donnent  droit! 

Micbel'angelo  LAMBERTINI,  1914. 
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I.  —  Théoriciens.  —  Masiqne  religiense.  — 
Organistes. 

Les  tentatives  indécises  et  isolées  des  maîtres 
espagnols  soucieux  de  restaurer  les  éludes  musica- 
les dans  la  péninsule  se  réunissent,  écrivait  M.  Mit- 
jana  (v.  p.  2289i,  et  prennent  corps  «  sous  la  puis- 
sante direction  du  maître  Pedrell,  secondé  par  une 
flère  cohorte  de  vaillants  lutteurs,  dans  une  mani- 
festation artistique  vigoureuse,  foncièrement  natio- 
nale, qui,  tout  en  s'appuyant  solidement  sur  le  passé, 
avance  avec  hardiesse  sur  la  voie  du  progrès,  em- 
brasse tout  le  domaine  des  connaissances  musicales 
et  nous  semble  appelée  à  des  jours  de  gloire  et  de 
splendeur  ». 

Kous  avons  écrit  une  étude  d'ensemble  sur  l'œuvre 
de  Pedrell',  et  nous  y  reviendrons,  en  même  temps 
que  nous  nous  reporterons  ci  ce  précieux  livre  de 
documents  qui  lui  fut  dédié  au  cours  de  ces  fêtes  de 
Tortosa,  en  1911,  analogues  à  celles  qui  eurent  lieu, 
en  1909,  en  l'honneur  de  l'Allemand  Rieraann-.  Kt 
nous  n'oublierons  pas  non  plus  les  belles  études  de 
M.  Mitjana  lui-même^. 

Felip  Pedrell  naquit  à  Tortosa  le  19  février  1841. 
A  sept  ans  il  fut  inscrit  comme  enfant  de  chreur  à 
la  cathédrale,  sous  la  férule  de  D.  Antonio  Nin  y 
Serra,  lequel  lui  apprit  les  premiers  rudiments  de  la 
musique,  et,  un  peu  plus  lard,  lui  donna  quelques 
notions  d'harmonie.  Cependant  le  jeune  Pedrell  ne 
put  se  contenter  d'un  enseienement  trop  languissant, 
et  il  quitta  la  classe  pour  travailler  par  lui-même.  Il 
put  ainsi  <i  donner  aliment  à  sa  graphomanie  musi- 
cale, en  brouillonnanl  des  monceaux  de  papier  à  mu- 
sique ».  Il  touchait  alors  d'un  vieux  clavier,  il  com- 
mençait l'étude  du  violon  et  de  la  guitare...  Ses 
parents  s'inquiétèrent  de  cet  éparpillement  et  le  ren- 
dirent à  son  maître  Nin,  qui  changea  alors  ses  mé- 
thodes et  devint  pour  lui  un  second  père. 

«  Mon  premier  attentat  musical,  écrit  Pedrell,  fut 
un  Slabat  Malci-  à  trois  voix.  »  Ses  condisciples  le 
chantèrent.  C'était  en  l'an  de  grâce  1856.  Mais  cet 
essai  ne  fut  pas  le  seul.  Il  en  fit  d'instrumentaux,  au 
moyen  d'un  orchestre  local  qui  jouait  des  arrange- 
ments d'opéras  italiens.  Donizetti  et  le  jeune  Verdi, 
qu'il  devait  un  jour  connaître,  se  révélèrent  à  lui.  En 
1859,  il  fit  son  premier  voyage  à  Barcelone,  où  il  put 
enfin  entendre  des  opéras  interprétés  comme  il  con- 
vient. 


1.  s.  2.  .)/.,  IS  septembre  1908. 

2.  Al  Maestro  P-edrelt.  Escritos  Heorlâsticos.  Casa  social  del   Orfeô 
Torlosi,  1911. 


A  son  retour  à  Tortosa,  il  écrit  la  musique  d'un 
hymne  militaire  à  l'occasion  de  la  guerre  d'Afrique. 
Puis  il  possède  un  piano  droit  (1860)  et  déchitfre  des 
lieder  de  Schubert,  illustrés  par  Félis,  ainsi  que  du 
Chopin.  La  musique  septentrionale  le  bouleverse.  Et 
le  voilà  composant,  à  la  manière  des  compositeurs 
qu'il  découvre,  on  Impromptu  en  si  bihnol  et  un 
Scherzo-Vah  (1868),  ensuite  des  transcriptions  pour 
piano,  sous  le  titre  de  Feuilles  d'album.  En  1871,  il 
publie  une  collection  de  mélodies  :  Nuits  d'Espagne; 
et  en  1872, deux  Nocturnes,  où  se  fait  sentir  l'intluence 
de  Chopin  et  de  Field.  Pour  ces  deux  dernières  œu- 
vres, il  modifie  son  nom  en  Delpler. 

Cet  anagramme  le  sert  pour  faire  exécuter  au  con- 
cert, avec  succès,  une  composition  orchestrale  inti- 
tulée Fête.  En  1873,  Pedrell  vient  habiter  Barcelone, 
où  il  est  nommé  second  chef  d'orchestre  de  la  com- 
pagnie d'opérette  du  Circo  Barcelonés. 

A  cette  époque,  notre  auteur  s'avère  wagnérien 
convaincu,  ainsi  que  le  prouvent  ses  Lettres  à  un  ami 
sur  la  musique  de  Wagner  (1872)  et  son  premier 
opéra,  Aventures  du  dernier  Abencerrage  (1874).  Entre 
temps,  Pedrell  publie  une  Grammaire  musicale  (1872) 
et  une  encyclopédie  critique  sur  les  Sonates  de  Bee- 
thoven (1873). 

L'opéra  du  Dernier  Abencerrage,  de  sujet  espa- 
gnol, faisait  déjà  pressentir  l'emploi  que  Pedrell 
devait  faire  du  chant  populaire.  Il  le  termina  en  1868, 
«  et  venait  d'en  écrire  la  dernière  note  quand  il  reçut 
le  dernier  souffle  de  celle  qui  —  à  peine  une  année! 
—  fut  la  compagne  de  sa  vie  et  la  mère  de  sa  fille 
adorée  »  ;  puis  il  le  transforma,  après  l'échec  de 
l'œuvre  présentée  à  un  concours  public  de  Madrid. 
La  refonte,  mise  au  point,  fut  accueillie  avec  succès 
au  théâtre  du  Liceo,  le  14  avril  1874. 

Le  20  avril  1875,  au  même  théâtre,  furent  joués 
les  quatre  actes  d'un  nouvel  opéra,  Quasimodo,  que 
l'auteur  confesse  avoir  écrit  sans  aucun  enthou- 
siasme. Puis,  en  1876,  année  féconde  s'il  en  fût,  il 
revient  au  genre  religieux  avec  la  Messe  de  Gloria  à 
trois  voix,  soli,  chœurs,  grand  orchestre  et  orgue;  le 
Te  Deum  à  quatre  voix,  orchestre,  orgue  et  harpes; 
la  Messe  de  Requiem  à  quatre  voix  et  a  cappella,  toutes 
œuvres  primées  à  un  concours  de  Valence,  pendant 
l'absence  du  maître,  envoyé  en  mission  en  Italie. 
Mais  avant  son  départ,  Pedrell,  comme  une  répara- 
tion de  son  Quasimodo,  avait  écrit  des  lieder  :  les 
l)rienlales,  au.xquelles  il  donna  une  suite,  les  Conso- 
lations, avant  de  repartir  pour  l'Italie,  où  il  étudia 


3.  Para  Mûsica  vamos.'  Sempere  éd.,  Valeiicia. 
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beaucoup  et  se  passionna  pour  le  folk-lure  populaire 
international. 

A  peine  revenu  chez  ses  pai-ents,  il  reprend  ses 
voya^;es  :  ii  Valence,  à  Madriii,  à  Paris,  où,  dès  son 
installation,  il  écrit,  pour  un  concours  de  Barcelone, 
les  scènes  symphoniques  catalanes  intitulées  lo  Cont. 
de  les  ilontanyes,  lesquelles  ne  furent  pas  ju^^ées  di- 
fines  du  prix.  Mais,  en  1878,  après  un  essai  de  com- 
mentaire musical  du  liai  Lear,  il  fut  chargé,  par  le 
comité  des  fêtes  latines  qui  se  préparaient  à  Mont- 
pellier, d'écrire  la  Canço  Uatina,  cantate,  et  la  Grande 
Murcke  du  couronnement,  dédiée  à  Mistral,  et,  à  cette 
occasion,  il  put  faire  jouer  ses  scènes  symphoniques. 

Pedrell  retourne  ensuite  à  Paris,  où  il  compose  le 
poème  lyrique  Mazeppa.  et  conçoit  l'opéra  Clt'opdtre, 
qu'il  écrit  à  Lérida,  ainsi  qu'un  quatuor  à  cordes  et 
un  deuxième  poème  lyrique  :  //  Tasso  à  Ferrara.  La 
CléopiUre  fut  couronnée  à  Francfort. 

L'année  1879  est  celle  des  lieder.  En  1880  naissent 
d'autres  lieder,  deu.x  poèmes  symphoniques  :  Excel- 
sior  et  J  Trionfi,  et  des  Scènes  d'Enfants  pour  piano  à 
quatre  mains.  Le  Tasse  et  la  Grande  Marche  du  cou- 
ronnement sont  jouées  sans  succès  à  Madrid  en  1881. 

En  1882,  Pedrell  est  à  la  tète  de  deux  publications  : 
le  Salterio  Sacro-Hispano,  et  la  revue  Notas  Musicales 
y  Lilerarias,  qui  ne  devaient  pas  avoir  une  longue 
vie.  Sans  se  décourager,  Pedrell  publie  le  15  jan- 
vier 1888  le  premier  numéro  de  la  llustraciôn  musi- 
cal hispano-americana,  qui  se  fondit,  après  neuf  an- 
nées d'existence,  en  un  Diccionario,  mort  à  son  tour, 
au  milieu  de  la  lettre  (!. 

Pedrell  n'a  pas  aliandonné  la  musique.  Des  valses, 
lieder,  rapsodies,  transcriptions  diverses;  une  mar- 
che funèbre  :  Otger  ;  des  opéras-comiques  :  Eda, 
Litile  Carmen,  Mara,  los  Secuestradores,  et  des  chants 
populaires  attestent  son  exceptionnelle  fécondité. 

Mais  voici  1890  et  la  composition  de  sa  trilogie 
les  Pyrénées,  sur  un  poème  du  grand  Victor  Balaguer. 
Pedrell  lance  son  fameux  manifeste  Por  nuestra  mù- 
sica,  qui  eut  le  retentissement  que  l'on  sait.  Les  Pyré- 
nées seront  jouées  en  1902. 

A  partir  de  1892,  Pedrell  se  consacre  vraiment  à 
la  musicologie,  par  des  articles,  des  conférences,  des 
publications.  En  1894,  c'est  le  premier  tome  de  l'an- 
thologie Hispaniae  schola  musica  sacra;  en  1896,  le 
bulletin  mensuel  la  Mùsica  religiosa  en  Espana;  en 
1897,  le  Teatro  lirico  espanol  anterior  al  siglo  X.IX; 
en  1900,  le  Folk-Lore  musical  castillan  du  seizième  siè- 
cle; en  1901,  ÏEmpono  cientiflco  é  historico  de  Orga- 
nografia  musical  antigna  espanola  et  l'étude,  la  Festa 
d'El&hc ;  en  1902,  l'ouverture  des  Quinzaines  musica- 
les du  journal  la  Vanguardia,  et  les  Prâcticas  prepa- 
ratorias  de  instrumentaciôn;  en  (903,  une  traduction 
de  l'Education  musicale  de  Lavignac  et,  dans  le  /.  M. G., 
l'étude  sur  VIndigénisme  musical  espagnol  du  théâtre 
du  dix-sepjtième  siècle;  en  1904,  l'inauguration  dans 
la  lievista  musical  catalana  des  études  sur  les  Micsichs 
vells  de  la  terra;  en  1908,  VAntologia  de  organistas 
cldsicos  espanoles  ;  en  1909,  le  magnifique  Calaléch  de 
la  Bihlioteca  musical  de  la  Diputaciô  de  Barcelona;  en 
1910,  le  volume  Mùsicos  contemporâneos  y  de  otros 
tiempns;  entin,  en  19H,  les  Jornadas  de  Arte,  et  leur 
suite,  intitulée  Orienlacinn-s. 

Parallèlement  à  cet  énorme  labeur  d'historien,  Pe- 
drell produit,  suivant  les  principes  exposés  dans  son 
manifeste  de  1890,  ses  plus  belles  compositions  mu- 

1.  Le  Mysticisme  musical  espagnol  au  seizième  siècle,  p.ir  Hefri 
Collet.  Paris,  F.  Alcan  éd.,  191.3. 

2.  8  vol.  —  Barcelona.  Juan  Bta  Pujol  y  Cia  edJtores,  1894  à  1890. 


sicales.  C'està  Venise  qu'il  va  assister  à  l'exécution 
triomphale  du  prolo),'ue  des  Pyrénées,  et  à  Barcelone 
qu'il  voit,  en  1902,  jouer  l'œuvre  entière.  La  même 
année  il  compose  son  chef-d'nnivre,  la  Celestina,  ou 
tragi-comédie  de  Galixte  et  Méliliée.  En  1904,  il  écrit 
le  Festival  lirieh  pnpular,  en  deux  parties,  El  Comte 
Aman,  sur  ub  poème  de  Maragall.  En  1905,  il  fait 
jouer  la  Matinada  et  compose  la  Visio  de  Randa.  En 
1906,  il  écrit  In  captivitatem  comploratio,  à  quatre 
voix  et  orchestre,  puis  l'admirable  Glosa,  symphonie 
jubilaire  pour  voix  et  orclustre,  par  laquelle  sera 
inauguré  le  Palais  de  musique  catalane.  11  publie 
chez  Aller  ses  charmantes  Cnnciones  arabescas,  pour 
chant  et  piano;  puis,  en  1908,  un  commentaire  mu- 
sical de  Jean  de  la  Croix  et  d'Alphonse  le  Savant. 

Pedrell  n'a  pas  perdu  l'espoir  de  voir  représenter 
sa  Trilogie  entière  composée  des  Pyrénées,  de  la 
Cs/esfmt',  auxquelles  viendrait  s'ajouter  an  Raymond 
Lnlle... 

Nous  nous  occuperons  de  Pedrell  musicien  un  peu 
plus  loin.  Pour  l'instant,  ne  considérons  que  le  musi- 
cologue. 

Pedrell  fut  érudit  par  goût  sans  doute,  par  acti- 
vité, mais  surtout  par  besoin  de  vivre.  11  disait  sou- 
vent, avec  amertume,  que  la  musique  «  ne  lui  avait 
pas  rapporté  une  peseta  ».  La  littérature  musicale 
lui  assurait  l'existence.  Aussi  bien,  comme  on  l'a  vu, 
son  labeur  l'ut  immense. 

Quelle  en  est  la  valeur?  Pedrell  fut,  en  toutes  cho- 
ses, un  initiateur.  Il  a  remué  des  monceaux  d'archi- 
ves et  en  a  extrait  la  substantiftque  moelle.  Mais  sans 
doute  n'eut-il  pas  le  temps  d'atteindre  la  perfection. 
Ce  n'était  jjas  utile  pour  lui.  .\ous  devons  attendre, 
des  petits  esprits  qui  pullulent  sur  les  découvertes 
des  gi'ands  hommes,  bien  des  l'ectilications  de  détail 
et  bien  des  adde7ida.  Quo]  qu'il  en  soit,  le  monument 
pédrellien  est  là,  et  il  est  colossal.  Apres  cela,  il  n'y  a 
plus  rien  à  dire  de  vraiment  neuf,  si  ce  n'est  de  syn- 
thétiser tant  d'idées  éparses  et  de  retrouver  la  chahie 
conductrice  de  ces  millions  d'anneaux,  ainsi  que  la 
philosophie  de  cette  multitude  de  faits.  Et  c'est  ce 
qu'a  tenté,  pour  la  première  fois,  le  signataire  de  ces 
lignes,  dans  un  gros  livre'  qui  ne  prétend  pas  être 
parfait,  mais  qui  veut  marquer  la  voie  par  où  l'on 
devra  s'engager  si  l'on  ne  veut  point  se  perdre  dans 
le  labyrinthe  de  la  musicologie  e.'spagnole. 

Parmi  les  publications  musicologiques  de  Pedrell, 
nous  devons  tirer  absolument  hors  de  pair  VRispa- 
niae  schola  musica  sacra''  ainsi  que  l'édition  com- 
plète des  œuvres  de  Victoria^.  Ce  sont  là  d'impo- 
sants monuments,  érigés  par  Pedrell  à  la  mémoire 
des  grands  polyphonistes  espagnols  du  xvi=  siècle. 
M.  Mitjana  rend  justice  à  Eslava,  dont  la  Lira  sacro- 
hispana,  vaste  compilation  en  sept  volumes,  «  reste 
toujours  une  importante  source  d'information,  riche- 
ment documentée,  et  où  toutes  les  diverses  tendan- 
ces de  la  musique  religieuse  espagnole  sont  repré- 
sentées ».  Aussi  serait-il  injuste  «  de  lui  nier  le 
mérite  d'avoir  été  le  premier  à  s'occuper  de  restau- 
rer les  études  musicales,  tout  en  tournant  des  regards 
timides,  il  est  vrai,  vers  les  exemples  du  passé  ».  Mais, 
sans  êlre  injuste  envers  Eslava,  il  faut  bien  recon- 
naître que  lui  non  plus  n'innovait  pas,  des  antholo- 
gies s'élant  succédé  d'une  façon  à  peu  près  conti- 
nue en  Espagne  depuis  le  xvi"  siècle.  11  se  peut  que 
Pedrell   ait   été    encouragé  ilans  son  entreprise  par 


3.  Tkomae  Ludovici  Victoria  Abulemit  Opéra  omnia  ornata  a 
Philippo  Pedrell.  I.ipsiae,  1902  à  l!it.3.  —  Typii  et  sumpiibus  Breil- 
kopf  et  Hatrtcl  bibliopolarum...  8  volumes. 
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l'exemple  d'Eslava,  mais  il  n'est  pas  moins  vrai  que 
sa  méthode  est  différente  et  que  son  érudition  est 
autrement  silre.  Au  reste,  Pedrell,  comme  un  bon 
général,  sait  judicieusement  s'entourer  de  conseil- 
lers et  d'auxiliaires.  Nul  mieux  que  lui  ne  sut  avec 
grâce  mettre  à  contribution  les  historiens  ou  musi- 
ciens qui  étaient  à  môme  de  lui  procurer  des  docu- 
ments utiles.  Combien  d'archivistes,  de.bibliothécai- 
res,  de  maîtres  de  chapelle  ont  été  pressentis  par 
Pedrell  et  priés  de  fournir  un  tiavaB  que  l'on  peut 
considérercommepa(rio(tV/!(e.'  Pedrell  savait  stimuler 
les  énergies  dans  un  pays  foncièrement  apathique. 
C'était  un  grand  remueur  de  faits  et  de  gens,  un 
éveilleur  d'intelligences,  un  chef... 

Les  deux  publications  de  Pedrell  nous  offrent  les 
œuvres  de  Morales,  Guerrero,  Juan  Cinés  Ferez,  Ca- 
bezôn,  Victoria  et  d'auteurs  secondaires.  Scrupuleu- 
sement, Pedrell  reproduit,  dans  les  clefs  originales,  et 
en  les  superposant,  les  parties  qui,  ainsi  que  chacun 
sait,  se  trouvent  éditées  ou  manuscrites  sur  des  ca- 
hiers séparés.  Travail  de  longue  patience  el  de  cons- 
tante vérification  :  les  interpolations  étant  fréquentes 
et  les  additions  de  signes  par  les  chanteurs  assez 
trompeuses.  Que  l'on  compare  les  réductions  de  Pe- 
drell avec  les  originaux,  et  l'on  se  rendra  compte  du 
sérieux  avec  lequel  le  mailre  a  conduit  sa  tâche.  C'est 
de  l'admirable  ouvrage. 

L'œuvre  complète  de  Victoria  surtout  retient  notre 
admiration.  Nous  avons  pu  en  contrôler  toutes  les 
parties,  ayant  eu  à  écrire  une  étude  sur  le  grand 
musicien  d'Avila  pour  la  collection  les  Maîtres  de  la 
Musique'.  Si  l'on  peut  regretter  que  la  longue  bio- 
bibliographie du  tome  VIII  ne  contienne  pas  une  ana- 
lyse des  formes  musicales  victoriennes  que  l'on  trou- 
vera précisément  dans  notre  monographie  précitée, 
en  revanche  la  documentation  y  est  de  première 
main,  et  nous  n'avons  en  que  peu  de  mérite  à  la  com- 
pléter sur  des  points  de  détail.  Quant  aux  œuvres 
mêmes  de  Victoria,  elles  sont  réparties  sur  huit  vo- 
lumes. Le  premier  contient  les  Motels;  le  deuxième, 
le  livre  premier  des  Messes;  le  troisième,  le  Magni- 
ficat el  le  Cantique  de  Sknéon;  le  quatrième,  le  livre 
second  des  Messes;  le  cinquième,  les  Hymnes  et  l'Of- 
fice de  la  semaine  sainte;  le  sixième,  le  livre  Iroi- 
sième  des  Messes  et  l'Office  des  défunts;  le  septième, 
les  Répons,  les  Psaumes,  les  Antipliones;  et  le  hui- 
tième, un  supplément  musical  irapoilant  comprenant 
un  faux-bourdon,  un  hymne  et  un  motel, un  Aue  .Va- 
ria, une  ;Uissa  domitiicalis  et  des  Lamentations. 

En  dehors  de  ces  anthologies,  il  faut  citer  comme 
classiques  les  belles  études  sur  les  anciens  musiciens 
catalans  parues  dans  la  Rcvista  musical  catalana,  sur 
laFes^a  d'ElcIie,  le  Folk-Lore  musical  castillan  et  Vln- 
digénisme  mxisical  fspagnol  du  Thcàtre  du  diix-septième 
sit'c/f,  publiées  dans  les  Sammetbànde  der  I.  M.  G., 
enfin  l'anthologie  des  organistes  classiques  espagnols 
et  le  catalogue  de  la  bibliothèque  de  la  Diputaciô  de 
Barcelone.  Il  faut  consulter  avec  prudence  les  diffé- 
rents essais  de  dictionnaires  pedrelliens,  où  des  er- 
reurs se  sont  souvent  glissées  du  fait,  sans  doute,  de 
collaborateurs  insuffisamment  avertis. 

De  tant  de  travaux  divers  se  dégage-t-il  une  doc- 
trine d'ensemble'?  On  peut  dire  qu'ils  convergent, 
comme  les  publications  innombrables  du  polygraphe 
Menéndez  y  Pelayo,  vers  un  but  facile  à  deviner  :  la 
destruction  des  préjugés  stupides  qui  ont  fait  croire 
à  une  prétendue  dépendance  de  l'Espagne  musicale 


1.    Victoria,  par  Henri  Collet.  Paris,  F.  Alcau;  1914. 


vis-à-vis  de  ses  voisines,  de  l'Italie  en  particulier. 
Trop  longtemps  il  fut  admis  que  les  Morales,  Cuer- 
rero.  Cornés  ou  Victoria  étaient  les  fils  intellectuels 
de  Rome.  Cette  opinion  erronée  avait  été  renforcée 
par  l'injuste  appréciation  du  biographe  de  Pales- 
tiina,  baini.  Désormais,  nous  savons  qu'il  y  a  une 
école,  ou  même  plusieurs  écoles  espagnoles  caracté- 
risées, avec  une  tradition  et  une  constante  progres- 
sion. Pedrell  n'aurait-il  abouti  qu'à  cette  découverte 
qu'il  aurait  bien  mérité  de  sa  patrie. 

Ma>s  il  y  a  plus.  En  analysant  celte  tradition  clas- 
sique espagnole,  en  la  contrôlant  dans  les  œuvres 
théoriques  et  pialiques  du  siècle  d'or,  Pedrell  conçut 
le  projet  d'une  restauration  de  cette  merveilleuse 
musique  nationale.  Et  le  manifeste  Pour  notre  musi- 
que est  comme  le  lenouvellemenl  des  audacieuses 
théories  du  jésuite  Eximeno,  que  M.  Mitjana  a  bien 
mises  en  valeur,  de  même  que  la  musique  pedrel- 
lienne  elle-même  se  reliera  à  la  polyphonie  de  la 
période  mystique  espagnole. 

Nous  reviendrons  tout  à  l'heure  sur  cette  constata- 
tion. Mais  déjà  l'on  peul  dire  que, 'par  son  œuvre  théo- 
rique comme  par  son  œuvre  pratique,  Pedrell  fut  un 
régénérateur  de  l'art  musical  de  son  pays.  M.  Mitjana 
a  su  peindre  l'incroyable  décadence  de  cet  art  à  l'heure 
«  où  Pedrell  vint  ».  Nous  allons  montrer  l'extraordi- 
naire et  magnifique  réaction  qui  suivit  la  venue  du 
maître  de  Tortosa. 


Mais  auparavant,  nous  devons  nous  souvenir  d'un 
autre  grand  Espagnol,  trop  tôt  disparu,  qui  du  fond 
de  la  Vieille  Castille  parlait  et  écrivait  comme  Pedrell, 
et,  tant  par  ses  œuvres  théoriques  que  par  ses  com- 
positions musicales,  mérite,  aux  yeux  de  l'historien, 
d'être  associé  au  maître  de  Tortosa  dans  notre  admi- 
ration, pour  l'imprévu  Risovgirnento  musical  de  l'Es- 
pagne contemporaine.  Nous  voulons  parler  du  maître 
de  chapelle  de  Durgos,  puis  des  Déchaussées  royales 
de  Madrid,  don  Federico  Olmeda. 

Que  l'on  compare  en  effet  les  dates  des  œuvres 
marquantes  de  Pedrell  et  d'Olraeda,  et  l'on  s'éton- 
nera de  constater  que,  quoique  plus  jeune  que  Pe- 
drell, Olmeda  mena  parallèlement  le  bon  combat 
pour  la  renaissance  musicale  religieuse  et  profane. 
L'Hispaniae  schola  musica  sacra  de  Pedrell  apparaît 
en  juin  1894,  et  les  résultats  du  voyage  musical  d'OI- 
meda  à  Sainl-Jacques-de-Composlelle  sont  publiés  à 
Burgos  en  1893.  L'étude  de  Pedrell  sur  le  Folh-Lore 
musical  castillayi  du  seizième  siècle  paraît  dans  les  ca- 
hiers de  la  Société  internationale  de  musique  d'avril- 
juin  1900,  et  les  Jeux  Floraux  de  Burgos  de  1902 
récompensent  la  magnifique  anthologie  mélodique 
d'Olmeda  intitulée  Folk-Lore  de  Castille,  et  commen- 
cée dès  1896.  Ladite  anthologie  est  précédée  d'un  vé- 
ritable manifeste,  bien  personnel,  analogue  au  Por 
nucstra  mùsica  pedrellien  de  1891.  Knfin  les  grandes 
œuvres  musicales  d'Olmeda  :  symphonies,  qua- 
tuors, recueils  de  mélodies,  sont  contemporaines  du 
cycle  pedrellien. 

Qui  est  donc  Olmeda?  Un  pauvre  prêtre  de  génie 
qui  lutta,  à  peu  prés  seul  en  Castille  dans  sa  sphère 
religieuse,  pour  assurer  le  retour  des  musiciens  à  un 
art  tradiliormel  de  polyphonie  et  leur  émancipation 
du  jong  odieux  de  l'italianisme.  Les  timides  essais 
de  Eslava  devaient  bi'ouver  en  lui  comme  en  Pedrell 
un  continuateur  progressif.  Servi  par  une  érudition 
immense,  ainsi  qu'en  témoigne  l'admirable  bibliothè- 
que achetée  après  sa  mort  par  le  libraire  antiquaire 
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Karl-\V.  Iliersemaiin,  de  Leipzig',  et  par  le  gortt  le 
plus  sur,  doué  par  ailleurs  d'un  vérilahle  talent  de 
musicien  de  l'espèce  la  plus  rare  et  qui  fait  songera 
celui  d'un  Schubert,  don  rederico  Olmeda  a  pu  jouer 
un  rôle  moins  retentissant  que  celui  de  l'cdrell,  —  le- 
quel correspondait  davanlage  avec  l'élraiii'er, —  mais 
reconnu  par  tous  ceux,  arais  ou  ennemis,  qui,  en 
Espagne  même,  suivirent  attentivement  ses  travaux. 
Au  demeurant,  vers  la  fin  de  sa  courte  vie,  sa  renom- 
mée dépassait  les  frontières,  et  il  n'était  de  pèlerin 
des  arciiives  d'Kspagne  qui  ne  reçût  avant  de  partir 
le  conseil  de  «  s'arrêter  chez  Olmeda  ».  De  sorte  que 
le  catalogue  de  Leipzig  peut  avec  raison  affirmer  que 
Don  Federico  Olmeda  était  «  bekannt  als  Verfasser 
eitliger  grundlegender  Werke  ùber  spanischen  Kir- 
chengesang  und  populâre  castilische  Musik,  und  aus 
anderein  Privatbesitz  )>. 

«  Né  en  1865  au  bourg  d'Osma  (province  de  Soria), 
avons-nous  écrit  dans  le  bulletin  français  de  la  S.  1.  M.  ^, 
Olmeda  apprit  tout  jeune  (dès  l'âge  de  sept  ans)  le 
solfège,  le  plain-chant,  le  piano  et  l'orgue,  sous  la 
direction  de  l'organiste  de  la  cathédrale.  Ijn  peu  plus 
tard,  le  Sr.  Damian  Sanz,  et  un  chef  de  musique 
Sr.  Leôn  Lovera,  lui  enseignèrent  le  contrepoint  et  la 
composition,  ainsi  que  la  pratique  des  quatre  ins- 
truments à  cordes.  A  l'âge  de  tieize  ans,  le  jeune 
Federico  copiait  de  sa  main,  dans  les  bibliothèques, 
les  traités  techniques  inaccessibles  à  sa  bourse  mo- 
deste. De  cette  époque  de  labeur  ardu  datent  une 
-sonate  pour  piano  et  un  Salve  Regina  avec  orchestre. 
Son  instruction  terminée,  Olmeda  se  présenta  au  con- 
cours institué  par  toule  l'Espagne  en  vue  des  maî- 
trises de  chapelle,  et  fut  nommé  maestro  de  la  cathé- 
drale de  liurgos.  Dans  ce  milieu  fatal  à  l'activité 
musicale,  dans  cette  petite  ville  perdue  au  sein  des 
montagnes  mystiques,  mais  ayant  devant  les  yeux  le 
Temple  sublime  et  les  vestiges  évocateurs  du  doux 
moyen  âge,  Olmeda  sentit  croître  son  amour  de  l'art 
divin,  et  conçut  le  projet  d'une  vasle  Henaissance  re- 
ligieuse, qu'il  imposa  à  la  fois  parla  parole  etl'exem- 
ple,  par  des  œuvres  didactiques  et  d'admirables  com- 
positions. » 

Olmeda  est  un  véritable  réformateur,  ainsi  que  le 
prouvent  successivement  son  Mémoire  d'un  voyage  à 
Saint-Jacques-de-Galice  ou  Examen  critico-rrMsical  du 
Codex  du  pape  Caiixte  II  (1895),  ses  Discours  sur  l'or- 
chestre religi'-ux  (1896),  son  Folk-Lorede  Castille  \i^J02), 
€t  son  livre  :  Pie  X  et  le  Chant  romain  (1904),  tous 
ouvrages  publiés  à  Burgos^. 

Le  maître  nous  dit  sa  surprise  de  voir  le  manus- 
crit du  pape  Caiixte  II,  lequel,  authentique  ou  non, 
n'en  remonte  pas  moins  au  xii«  siècle,  et  dont  le  con- 
tenu, si  riche  d'enseignements  historiques,  n'a  été 
exploré  par  qui  que  ce  soit,  à  l'exception  de  ce  Chant 
d'UUreja,  qui  est  précisément  la  seule  mélodie  sans 
intérêt  du  recueil,  puisqu'elle  lui  est  sans  doute 
étrangère,  et  n'offre  point  de  discantus.  En  présence 
de  ces  rudiments  de  l'art  polyphone,  Olmeda  s'émer- 
veille. Puis  il  se  met  à  l'étude,  et  de  l'examen  des 
formes  merveilleusement  libres  du  codex,  déduit  que 
u  lorsque  les  mélodies  du  plain-chant  doivent  être 
chantées  conjointement  avec  un  ou  plusieurs  déchanls 
de  l'époque  tleurie,  l'exécution  de  ces  derniers  ne 
peut  être  assujettie,  rigoureusement  parlant,  aux  lois 
rythmiques  que  l'on  doit  observer,  suivant  les  archéo- 


i.  Jiusik  und  Liluri/ie...  aus  der  BiUiothek  des  Don.  Federico  Ol- 
meda presbitero  y  maestro  de  la  capilla  de  Burgol...  Katalog  393, 
Ijcipzi^,  iùll. 
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logues,  dans  l'exécution  du  plain-chant  pur,  c'est-à- 
dire  sans  dichants  »*. 

Olmeilase  rend  compte  ensuite,  scrupuleusement, 
de  la  composition  même  des  œuvres  du  Codex,  et  y 
découvre  les  premières  manil'estations  de  l'art  mo- 
derne. Le  genre  dans  lequel  chantent  les  voix  est  le 
diatonique  sans  altération.  Les  mouvements  en  sont 
directs,  contraires  et  obliques,  dans  toutes  les  posi- 
tions connues.  Les  intervalles  sont  des  secondes  et 
des  tierces  majeures  et  mineures,  des  quartes  mi- 
neures, des  quintes  majeures,  des  sixtes  mineures  et 
des  octaves!;  parfois  une  quarte  majeure,  peut-être 
exécutée  comme  mineure,  si  la  loi  du  triton  était  alors 
en  vigueur;  parfois  une  sixte  majeure,  une  septième 
mineure,  qui  n'est  pas  une  erreur  de  copiste.  Dans 
les  mouvements  mélodiques  des  voix,  Olmeda  note 
des  arpèges  et  des  progressions.  Il  ne  voit  pas  défen- 
dues les  octaves  réelles  et  les  quintes  réelles  et  ca- 
chées. 11  se  complaît  à  noter  que  la  dissonance  natu- 
relle ne  naquit  point  au  siècle  de  Monteverde,  mais 
que  le  xii'  siècle  pratique  l'harmonie  de  septième 
doniiiianle 

Olmeda  considère  que  «  les  corruptions  de  l'an- 
cien art  religieux,  qui  ont  atteint  un  état  si  lamenta- 
ble de  nos  jours,  ont  probablement  leur  origine,  en 
tant  qu'elles  alicctent  l'eiéculion  pratique  de  son 
rythme,  au  xi"  siècle,...  et  que  les  causes  de  la  cor- 
ruption du  plain-chant  sont  une  conséquence  néces- 
saire de  la  grande  révolution  artistique  qui  débute 
aux  X'  et  xi°  siècles»  ».  Olmeda  voit  dans  ces  corrup- 
tions une  conséquence  gloiieuse  de  l'activité  scien- 
tifique et  bienfaisante  de  l'Eglise,  une  conséquence 
légitime  et  nécessaire,  s'il  est  vrai  que  l'art  moderne 
devait  se  créer  et  se  fortifier  dans  la  vie  même  du 
plain-chant. 

Olmeda  suit  le  développement  de  cet  art  moderne 
issu  du  plain-chant  et  arrive  naturellement  à  cette 
constatation''  u  qu'il  n'a  cessé  de  progresser  du 
xn'  siècle  au  xvi«,  mais  que  l'art  de  ce  dernier  siècle 
ne  se  trouve  pas  fidèlement  représenté  dans  l'école 
actuelle  de  contrepoint  ancien  ». 

C'est  tout  le  procès  de  la  musique  religieuse  espa- 
gnole contemporaine  qui  est  ici  inlenté  par  Olmeda 
de  la  manière  la  plus  rigoureuse.  El  c'est  le  premier 
jalon  planté  d'une  restauration  future.  Il  faut  lire 
dans  le  Voyage  à  Saint-Jacques-de-Galice  (p.  36  et 
suivantes)  les  admirables  analyses  que  nous  donne 
le  maître  du  style  polyphonique  du  grand  siècle. 
Elles  méritent  d'être  traduites  pour  notre  Conserva- 
toire et  de  devenir  classiques. 

Dès  lors  un  problème  se  pose  pour  Olmeda  : 
u  L'accompagnement  du  plain-chant  s'impose  par 
les  efforts  que  firent  vers  celte  fin  les  artistes  de  l'é- 
poque à  laquelle  il  est  parvenu  à  son  épanouisse- 
ment, et  par  les  exigences  de  l'art  moderne  (p.  48).  » 
Comment  donc  concilier,  amalgamer  les  tonalités 
antique  et  moderne?  "  Il  faudrait,  répond  le  maître, 
que  les  modes  grégoriens  présentassent  un  intervalle 
de  demi-ton  enkre  les  7"  et  8'  degrés  de  leurs  gammes, 
ou  que  la  tonalité  moderne  nous  offrît  un  accord  sur 
le  5'  degré  de  l'un  de  ses  modes,  dont  la  tierce  fût 
mineure  et  non  majeure  comme  elle  l'est  en  tous  les 
accords  qui  ont  leur  fondement  sur  ledit  cinquième 
degré.  » 

Le  mode  mineur  établi  par  Olmeda  a  sa  gamme 


3.  En  vente  chez  Oaniel  P6rez  Cecili.i,  Espolin  2-4.  Burgog. 

4.  Voyage  à  Saint-Jaiques-de-Galice,  p.  11. 

5.  Ibid.,  p.  19  et  24. 

6.  Ibid.,  p.  36. 
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propre  :  la,  si,  do,  ré,  mi,  fa  il,,  sol  ia.  la,  offrant  un 
demi-ton  de  distance  du  o"  au  6"  degré,  et  du  6"  au 
7',  ainsi  que  du  7'  au  8»,  un  ton.  11  base  son  raison- 
nement sur  les  relations  de  nos  deux  modes  mo- 
dernes, et  sur  ce  qu'établi  de  la  sorte,  le  mode 
mineur  donne  une  idée  certaine  et  évidente  des  alté- 
rations qui  lui  sont  propres  par  nature;  enlin  sur 
des  raisons  d'ori^iine.  Les  péripéties  et  les  vicissi- 
tudes du  système  tonal  actuel  (v.  p.  54  et  suiv.)  lui 
démonirent  clairement  que  le  ton  mineur  en  son  ori- 
gine et  en  sa  nature  est  l'échelle  intégrale  du  second 
mode  grégorien.  Ce  mode  contient  en  soi  des  accords 
de  tierce  et  de  quinte  inexploités  jusqu'alors  et  qui 
n'ont  été  reconnus  par  aucun  théoricien. 

Olmeda  pressent  ainsi  la  réforme  debussyste.  Il 
écrit  son  livre  en  1893,  landis  qu'en  Espagne  on  ne 
connait,  parmi  les  musiciens  modernes,  que  Wagner 
OH  Saint-Saëns,  voire  Massenet  et  Franck.  Et  il  ouvre 
ainsi  à  l'art  u  un  nouveau  filon  »,  en  rendant  compa- 
tibles la  tonalilé  antique  et  la  tonalité  moderne.  Il 
formule  des  théories  précieuses  qu'il  metira,  en  pra- 
tique, ainsi  que  nous  le  verrons,  dans  de  nombreuses 
et  vivantes  compositions,  dont  les  plus  belles  ont  un 
caraclère  espagnol  marqué. 

.Mais  ce  n'est  pas  tout.  Réformateur  de  la  techni- 
que même  de  la  musique  religieuse,  Olmeda  veut 
encore  louer  Dieu  par  la  voix  multiple  de  l'orchestre. 
S'appuyant  sur  la  parole  de  Dieu  à  Moïse  :  «  Em- 
ployez la  musique  instrumentale  dans  les  fêtes  reli- 
gieuses, »  il  réclame  la  liberté  derecourir  à  l'orchestre, 
dont  le  psaume  CL  de  David  ira  jusqu'à  préciser  la 
composition'.  Il  écrira  lui-même  de  belles  œuvres 
d'église  avec  accompagnement  d'orchestre.  Et  il  pres- 
sent, là  encore,  une  réforme  dont  le  pape  Pie  X  se 
fera  l'écho  par  son  tolérant  Motu  proprio  du  22  no- 
vembre 1903^. 

Enfin  Olmeda  ne  se  contente  pas  de  réformer  le 
style.  Il  rénove  la  maliére  même  :  le  mélos.  Le  régio- 
nalisme castillan  ne  pouvait  le  laisser  indifférent. 
Ce  culte  d'une  renaissance  des  formes  magnifiques 
de  la  polyphonie  espagnole  ne  pouvait  point  ne  pas 
s'allier  en  lui  au  culte  des  formes  mélodiques  dont 
sa  patrie  a  le  privilège  exclusiL  Passionné  de  poly- 
phonie castillane,  Olmeda  sera  donc  fervent  de  la 
mélopée  que  l'on  entend  sur  la  meseta,  dans  cette 
âpre  et  odorante  campagne  de  Burgos,  berceau  de  la 
race  espagnole.  Il  sentait  que  toute  la  tradition  cas- 
tillane pouvait  être  suivie  dans  les  manifestations 
mélodiques  du  terroir.  Il  lui  fallut  renouer  la  chaîne 
comme  il  avait  renoué  celle  de  la  polyphonie  reli- 
gieuse. 

D'autres  considérations  l'y  poussaient,  ainsi  qu'il 
nous  le  déclare  en  V Introduction  de  son  magnifique 
Folk-Lore  de  Castille  (p.  8)  :  «  Il  m'était  pénible  de 
constater  que  les  autres  régions  espagnoles,  Biscaye 
et  Guipuzcoa,  Galice,  Andalousie,  Catalogne,  Astu- 
ries,  fout  quelque  chose  pour  l'art  populaire  et  pré- 
textent de  cela  pour  reprocher  à  la  Castille  sa  façon 
d'être,  au  point   qu'en  maint  endroit  l'on  dit   avec 


t.  Dhenrsos  sobre  la  or/fuesta  religinsa.  Burgos,  1896. 

2.  Oi.MEDA,  Pio  X  y  el  C.anto  romano.  Burgos,  1904. 

3.  Aunque  me  vei  que  canto  |  no  canto  yo  |  canta  la  Icngiia,  |  llora 
el corazôn. 

4.  Ln  .[fûsica  contempordnea  en  Espafla  y  Felipe  Pedrelt  {Mt^irid, 
in-ISi.  —  Discanles  y  cemtrapuntos.  —  Para  mûsica  oamoa!...  (Va- 
lenci.i,  K.  Sempere). 

5.  Up&al  et  Berlin,  L.  Liepmaimsotin,  1911, 

6.  llàlaga,  1895. 

7.  Jipvista  musical  de  Biibao,  1909. 
B.  Ibid.,  1910. 


dédain  qu'elle  n'a  pas  de  coutumes  traditionnelles 
intéressantes,  ni  de  fueros,  ni  d'amour  régional,  et 
que  sa  valeur  historique  a  péri.  » 

Olmeda  nous  dit  combien  il  lui  fut  difficile  de  me- 
ner à  bien  son  entreprise  d'exploration  folk-lorique 
sur  le  territoire  castillan,  u  Les  Castillans  chantent 
peu,  »  comme  un  de  leurs  couplets  populaires  le  re- 
connaît^.  Il  se  montre  à  nous  «  cheminant  à  pied, 
montant  à  cheval,  en  charrettes,  en  voitures,  par  des 
chemins  égarés  ou  par  de  spacieuses  routes,  se  réfu- 
giant en  de  modestes  auberges  ou  chez  M.  le  maire, 
chez  M.  le  curé;  allant  ainsi  de  village  en  village,  de 
ville  en  ville,  jusqu'à  la  réunion  des  matériaux  né- 
cessaires à  son  œuvre  ».  Et  il  peut  s'enorgueillir  d'a- 
voir sauvé  d'une  disparition  prochaine  les  plus  beaux 
liedcr  populaires  de  Castille. 

Aous  n'avons  pas  a  nous  étendre  sur  le  contenu 
même  de  ce  magnifique  ouvrage  d'Olmeda.  Qu'il 
nous  suffise  de  dire  qu'il  est  le  premier  de  son  es- 
pèce, et  que  jusqu'à  présent  les  compositeurs  reli- 
gieux ou  profanes,  dont  nous  allons  nous  occuper, 
ne  paraissent  pas  se  douter  de  la  richesse  qui  leur 
est  olferte  bénévolement.  Il  semble  que  l'erreur  se 
perpétue  de  ne  pas  croire  en  la  musicalité  populaire 
castillane.  L'Andalousie,  la  Catalogne,  la  Biscaye  ou 
la  Galice  absorbent  encore  exclusivement  l'attention 
des  musiciens  d'Espagne.  Mais  cette  illusion  ne  sau- 
rait durer.  Tôt  ou  tard  on  s'apercevra  des  trésors  que 
l'on  laissait  dans  l'ombre,  et  ce  jour-là,  s'il  est  une? 
justice,  Olmeda  sera  révéré  à  fégal  des  plus  grands 
«  trouveurs  »  ou  «  trouvères  «... 


Pedrell  et  Olmeda  sont  les  deux  grands  théoriciens 
de  la  renaissance  musicale  espagnole.  Mais  autour 
d'eux  se  pressent  une  foule  de  savants,  d'érudits 
«  musicogiaphes  ou  musicologues  »  dont  les  travaux 
ont  contribué  à  faire  l'éducation  des  amateurs  et  à 
créer  «  l'ambiance  »  propice  à  l'éclosion  des  œuvres 
pratiques. 

Nous  citerons  d'abord  le  disciple  de  Pedrell  et  notre 
prédécesseur  en  cette  histoire,  M.  Hafael  Mitjana,  qui, 
non  content  d'avoir  mené  le  bon  combat  pour  la 
cause  de  son  maître  en  des  ouvrages  définitifs*,  a  su 
consacrer  les  loisirs  d'une  brillante  situation  diplo- 
matique à  dresser  le  catalogue  critique  et  descriptif 
des  imprimés  de  musique  ancienne  conservés  a  la 
Bibliothèque  de  l'Université  royale  d'Upsal',  ou  à 
traiter  du  musicien-poète  Juan  del  Encina^,  de  l'o- 
rientalisme musical  el  delà  musique  arabe',  enfin 
des  grands  polyphonistes  espagnols  du  xvi«  siècle*. 
Puis  le  P.  E.  de  Uriarte,  dont  les  critiques  étince- 
lantes  furent  appuyées  sur  de  sérieux  ouvrages  d'es- 
thétique^; l'éditeur  du  grand  polyphoniste  Cornes: 
J.-B.  Guzman'";  un  grand  seigneur  de  l'érudition  mu- 
sicale espagnole,  qui  publia  son  œuvre  à  Londres  : 
J.-F.  Riano";  le  commentateur  des  œuvres  de  saint 
François  Borgia:  M.  Baixuli  '^;  ces  chercheurs  régio- 
naux qui  reconstituèrent  l'histoire  musicale  de  leurs 


9.  Trata'h  teôrico-pràctico  de  canto  t/regoviano  segûn  ta  verda- 
dera  tradiciôn. —  Un  Documento  iniportanlisimn  para  la  lmtoi*ia  del 
canto  tjreyoviano  (Bol.  La  Miisica  Jteliij.  de  E^puiia.  ano  I V,  n^  45).  — . 
Estética  y  critica  musical  (Barcelona,  UI04). 

10.  Obras  musicales  del  insit/ne  maestro  e.-îpanol  det  sirjlo  XYlî  ; 
J.-B.  COmes  (Madrid,  1839,  î  vol.). 

11.  Critical  and  bibliographical  Noies  on  Early  Spanish  ^usic. 
(London,  1887). 

H.  Las  Obras  musicales  de  S.  Fr.  de  Borja  [Ret>.  Ma:6n  y  Fi.  Ma-  • 
drid,  cet.  1902). 
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villes  :  J.  de  Chia',  A.  Lozano  Gonzalez^  Fr.-Javiei' 
Blasco',  .1.  Ruiz  de  Lihory^  Eiilin  nous  mentionne- 
rons ces  musicologues  dcsinléressés  qui  s'occupèrent 
ou  s'occupent  ilu  langage  musical  en  sot.  tels  que  : 
L.  Gonzalez  Agejas%  K.  Gascue',  J.  Dominguez  Ber- 
rueta',  ou  se  consacrèrent  à  la  restauration  du  chant 
grégorien,  comme  M.  Rué',  ou  D.  G.  SunoP.  Nous 
serions  censurable  si  nous  n'inscrivions  pas  auprès 
de  ces  derniers  noms  ceux  de  deux  savants  français 
dont  les  travaux  sur  l'art  grégorien  espagnol  l'ont 
autorité,  à  savoir:  P.  Aubry '"etD.Maur  SablayroUes, 
qui  publia  dans  la  Revue  musicale  catalane  (l'.)OG)  un 
Voyage  à  trai'ers  les  manuscrits  grégoriens  espagnols. 


Les  résultats  de  tant  d'efforts  divers  ne  se  sont  pas 
fait  attendre.  Et  d'abord  dans  la  musique  religieuse 
polyphonique  ou  organique.  Il  y  eut  comme  une 
continuation  progressive  de  cet  art  magnifique  du 
XVI'  siècle  retrouvé  par  les  théoriciens.  La  catholique 
Espagne  se  devait,  plus  qu'aucune  autre  nation  euro- 
péenne, de  donner  par  la  musique  an  pendant  à  la 
renaissance  architecturale  d'un  gothisme  prolongé  et 
épanoui  qui  tleurit  sur  les  ruines  de  l'art  <■  rococo  ». 
Ainsi  le  constatera  l'un  des  musiciens  de  ce  risorgi- 
mento  musical  même,  le  P.  Luis  'VlUalba,  maître  de 
chapelle  de  l'Escurial,  lorsqu'il  rédigera  pour  la  re- 
vue la  Cité  de  Dieu  ses  impressions  sur  le  iameux 
Congrès  national  de  musique  sacrée,  célébré  à  Valla- 
dolid,  entre  le  26  et  le  28  avril  1907  :  «  Personne 
n'oserait  aujourd'hui  prendre  la  défense  des  compo- 
sitions à  accompagnement  y  utiacesçwe  que  l'on  jouait 
naguère  encore".  » 

En  dehors  des  livres  et  articles  que  nous  avons 
cités,  il  faut  reconnaître  le  rôle  décisif  joué,  au  point 
de  vue  de  cette  restauration  musicale  religieuse,  par 
les  magnifiques  revues  spéciales  que  le  clergé  sut 
faire  vivre  par  toute  la  péninsule.  La  Mùsica  reli- 
gtosa'^,  dirigée  par  Pedrell,  etla  Voz  de  la  Mûsica^', 
dirigée  par  Olmeda,  à  Madrid;  la  Mùsica  sacro-his- 
pana'^,  de  Bilbao,  et  la  Biblioteca  sacro-musical  Santa 
Cect/ia '5,  inaugurée  à  Madrid  par  leP.Villalha,  ont  été 
de  merveilleux  organes,  non  seulement  d'informa- 
tion et  d'étude,  mais  encore  d'encouragement,  ainsi 
qu'en  témoignent  de  copieux  suppléments  musicaux 
accueillants  à  toutes  les  tentatives  d'ait  polyphoni- 
que ou  folk-lorique,  et  les  nombreux  concours  ins- 
titués périodiquement  pour  récompenser  par  un  prix 
en  espèces  et  par  {'édition  la  meilleure  œuvre  de 
musique  religieuse.  En  outre,  les  princes  de  l'Eglise 
espagnole  protégèrent  décidément  le  mouvement  d'ac- 
tion, tel  cet  archevêque  de  Madrid-Alcald,  fondant 
l'Association  Isidorienne  pour  la  réforme  Je  la  musi- 
que religieuse  selon  les  prescriptions  du  .Saint-Siège. 
Ladite  Association  débuta  en  participant  aux  fêtes 
du  Corpus,  célébrées  en  la  cathédrale  de  Madrid  en 
1895,  et  de  la  Semaine  Sainte,  en  1896  et  1S97.  Mais 
son  acte  le  plus  important  fut  la  Fête  de  Miisigue  Tic- 
ligieuse,  célébrée  à  Liilbao  en  aoilt  1896.  Sous  la  pré- 
sidence des  évèques  de  Madrid  et  'Vitoria,  se  réuni- 


1.  La  Mûsica  en  Gerona  (Gerona,  18'J5). 

2.  Memoria   hislôrîco-critica  dcl  desarrollo  que  en  Zaragozn  hu 
tenido  el  arte  musical...  (Zarajroza,  i8'J.>). 

3.  La  Mtisica  en  VaJencia  (Alicanlu,  1S96). 

4.  La  .Mûsica  en  Valencia  (Valencia,  1903). 

5.  Las  Siete  Especies  de  octavas  f/riei/as  (Madrid,  1908). 

6.  Las  Gamas  cêiticas  y  las  Melodias populara  eusicaras  (Madii.l. 
1919). 

7.  Uigenerazione  délia  gamma  deituani  (Toiino,  1908). 


rent  les  maîtres  Guilmant,  Bordes,  Vincent  d'Indy 
pour  la  France,  Tebaldini  pour  l'Italie,  Pedrell, 
P.  L'rinrte,  Monasterio,  Zubiaurre,  Arin  et  Olmeda 
pour  l'Espagne.  Là  se  fondirent  en  une  seule  les  aspi- 
rations de  la  Schola  Canlorum,  de  la  Cappella  Anto- 
niana  de  Padua  et  de  VAsociaciôn  hidoriana.  Ces 
tiavaux  de  restauration  eurent  leur  écho  à  Barce- 
lone, où  furent  inlerprétés  les  grands  polyphonistes 
espagnols,  de  Victoria  à  Brudieu;  puis  à  l'Escurial  et 
à  Montserral,  où  les  escolanies  (écoles  d'enfants  de 
chœur)  se  consacrèrent  avec  applicalion  aux  nou- 
velles méthodes;  enfin  au  Collège  du  Corpus  Christi 
de  Valence,  où  le  Mro.  V.  Ripollés  sut  reprendre  la 
juste  interprétation  des  polyphonistes  valenciens 
dont,  au  début  même  du  xix°  siècle,  le  maestro  Fran- 
cisco Cabo  semble  être  le  continuateur  progressif,  de 
même  que  l'organiste  valencien  Pascual  Pérez,  son 
contemporain,  renouait  la  chaîne  des  grands  orga- 
nistes classiques. 

Aujourd'hui  l'Fspagne  religieuse  dépasse  l'Italie 
même  par  son  organisation  musicale,  le  nombre  et 
la  qualité  de  ses  maîtrises,  l'éclosion  de  ses  capell- 
meister,  l'abondance  de  ses  moyens  d'extension,  de 
ses  revues.  Nous  ne  saurions  entrer  dans  le  détail 
des  œuvres  nouvelles  espagnoles  inspirées  par  la  plus 
saine  tradition  polyphonisle,  car  les  litres  ne  varient 
point,  et  nous  ne  pourrions  dresser  qu'un  fastidieux 
catalogue  de  Messes,  de  Psaumes,  d'Hymnes  ou  de  La- 
7nentutions.  Du  moins  signalerons-nous  quelques-uns 
des  maîtres  qui,  par  la  haute  tenue  de  leurs  œuvres, 
le  caractère  des  formes  adoptées  et  la  fusion  scrupu- 
leuse des  enrichissements  modernes  avec  les  élé- 
ments légués  par  les  classiques,  méritent  d'être  cités 
après  ceux-ci,  dont  ils  poursuivent  et  élargissent  le 
merveilleux  ell'ort. 

C'est  d'abord  Juan  Ambrosio  de  Arriola,  né  à  Elor- 
rio  (Biscaye)  le  7  décembre  1833,  et  décéilé  dans  le 
même  bourg  le  8  avril  1863.11  avait  été  l'élève  de 
Eslava,  et  il  se  perfectionna  à  Paris.  Dans  ses  offer- 
toires, élévations,  hymnes,  ainsi  qu'en  une  messe  à 
trois  voix,  il  prouve  un  talent  déjà  mûri  au  contact 
des  classiques  et  qui  promettait  de  s'épurer  encore. 

C'est  ensuite  Santiago  Tafall,  né  à  Saint-Jacques- 
de-Compostelle  en  janvier  1838,  et  qui  obtint  au  con- 
cours, en  1881,  la  place  d'organiste  de  la  cathédrale 
de  cette  ville,  puis  en  189o  la  maîtrise,  et  en  1898  le 
titre  de  chapelain  royal  de  Grenade,  pour  revenir, 
l'année  suivante,  à  sa  ville  d'origine  en  qualilé  de 
chanoine.  Ses  compositions  sont  encore  pour  la  plu- 
part inédites,  mais  celles  que  l'on  put  entendre 
dénotent  chez  leur  auteur  une  technique  épurée  et 
conforme  aux  lois  qui  se  dégagent  de  la  réforme  reli- 
gieuse dont  nous  avons  traité. 

C'est  surtout  Olmeda,  dont  les  quatre  messes,  les 
psaumes  et  les  motets,  ou  les  harmonisations  de 
mélodies  populaires  religieuses  comptent  parmi  les 
meilleures  productions  de  l'école  espagnole'^. 

C'est  Domingo  Mas  y  Serracant,  un  Catalan  de 
Barcelone,  où  il  naquit  en  1866,  et  où  il  eut  parmi  ses 
maîtres  l'illustre  Pedrell.  Maître  de  chapelle  de  San- 
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Pedro,  proTesseu»'  à  l'Académie  Granados,  sa  fécon- 
dité est  prodigieuse  et  ses  œuvres  font  de  lui  l'un  des 
mailres  incontestés  de  la  Renaissance  musicale  reli- 
gieuse d'Espagne. 

De  Mas  y  Serracant  se  rapproche  Vicente  Ripollés, 
né  en  1867,  actuellement  maître  de  chapelle  à  Va- 
lence, et  grand  ami  d'Olmeda  ainsi  que  de  Pedrell. 
Elève  h  Valence  de  Salvador  Giner,  il  sut  se  dégager 
de  l'inlluence  de  ce  professeur,  dont  nous  aurons  à 
nous  occuper  plus  loin,  et  il  est  devenu  l'un  des  con- 
tinuateurs puissants  des  classiques  delà  polyphonie, 
ainsi  qu'en  témoignent  les  motets,  hymnes,  faux- 
bourdons  et  messes  dont  nous  avons  traité  autre 
part'. 

Plus  divers  et  moins  pur  apparaît  l'œuvre  musical 
(l'Ignacio  Busca,  né  à  Zumarraga  (Guipuzcoa)  le 
14  octobi-e  18G8,  sans  doute  parce  que  ce  musicien 
religieux  est  doublé  d'un  compositeur  profane.  Elève 
à  Madrid  d'Arrieta,  de  Mendizahal  et  de  Jinieno,  puis 
à  Barcelone  d'Enric  Morera,  Busca  a  écrit  dans  tous 
les  genres  et  a  fait  preuve  d'une  technique  sûre  et 
savante.  Il  est  actuellement  directeur  des  chœurs  de 
la  congrégation  de  Saint-Lotii?  à  Madrid. 

Au  contraire,  le  Pamplonais  Maiiin  Rodriguez,  né 
en  1871,  actuellement  organiste  (après  concours)  de 
Valmaseda  (Biscaye),  est  risoureusement  scolastique, 
ainsi  que  le  P.  Luis  Villalba,  né  d'une  famille  musi- 
cienne de  Valladolid,  en  1873,  entré  dans  l'ordre 
des  Augustins  en  1887,  élève  de  Trago  et  de  Pedrell, 
et  actuellement  maître  de  chapelle  à  l'Escurial,  où 
le  signataire  de  ces  ligues  eut  l'honneur  de  collaborer 
avec  lui  pour  une  Contribution  à  l'étude  des  "  Canti- 
gas  »  d'Alphonse  le  Savant'.  Théoricien  de  la  musi- 
que, musicologue  réputé  pour  ses  découvertes  et  ses 
analyses  de  vieux  maîtres  espagnols  de  la  polyphonie 
et  de  l'orgue,  ayant  participé  activement  aux  Congrès 
de  musique  religieuse  de  Valladolid  et  de  Séville, 
enfin  compositeur  inspiré  d'œuvres  de  chant  figuré 
et  de  musique  de  chambre  (sonates,  quatuors,  mé- 
lodies), le  P.  Villalba  est  une  des  personnalités  mar- 
quantes du  risorgimento  espagnol'. 

Près  de  lui  nous  mentionnerons  le  Barcelonais  José 
Cumellas  Ribo,  l'un  des  maîtres  de  VOrfeô  catalan 
auquel  nous  consacrerons  une  partie  de  notre  étude. 
Né  en  1875,  élève  de  Lamote  de  Grignon,  Costa  No- 
gueras,  Nicolau,  Gavaynach,  c'est-à-dire  de  quatre  des 
champions  de  la  belle  école  catalane  que  nous  étu- 
dierons bientôt,  Cumellas  a  composé,  au  sein  de  cet 
Orfeôqui  liM  est  si  cher,  de  nombreux  motets,  chœurs, 
pièces  d'orgue  et  mélodies  populaires  qui  l'ont  mis 
hors  de  pair  et  désigné  pour  la  maîtrise  de  San- 
Felipe  Neri. 

Nous  saluerons  avec  respect  le  grand  musicien  dis- 
paru qui  fut  Julio  Valdés  Goicoechea,  né  à  Vitoria 
en  1877,  élève  de  Sàinz  Basabe  à  Bilbao,  organiste  à 
Elorrio  comme  Arriola,  puis  disciple,  à  Ratisbonne, 
de  Haller  et  Haberl,  ces  maîtres  de  la  célèbre  école 
de  musique  religieuse.  Valdés  Goicoechea  est  mort 
le  9  avril  1916,  étant  chanoine  de  Valladolid.  Com- 
positeur exceptionnellement  doué  et  fidèle  observa- 
teur du  Mutu  froprio,  il  fut  l'un  des  maîtres  qui 
surent  le  mieux  interpréter  les  désirs  de  la  papauté  en 
matière  de  musique  religieuse.  Ses  œuvres  se  distin- 
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guent  par  une  grande  clarté  et  une  grande  richesse 
harmonique.  Sa  polyphonie  rappelle  celle  de  Victo- 
ria, dont  il  semble  avoir  hérité  le  dramatisme  intense 
et  sacré.  Sa  messe  à  l'Immaculée  Conception,  celles 
A'Avent  et  de  Carême,  le  célèbre  Miserere,  un  magni- 
fique Te  Deum,  enfin  une  il/esse  de  Requiem  le  placent 
à  la  tête  des  polyphonistes  espagnols  de  l'école  mo- 
derne. 

Parmi  les  plus  jeunes  de  ceux-ci  nous  citerons 
I.uis  Urteaga  et  J.-B.  Lambert.  Le  premier  naquit  à 
Villafranca  de  Guipuzcoa  au  mois  de  décembre  1882. 
Il  fut  l'élève  de  D.  Martin  Rodriguez, dont  nous  avons 
parlé.  En  1904,  il  fut  nommé  organiste  de  Berastegui 
et,  en  1903,  il  changea  de  poste  pour  se  rendre  à 
.Zumaya,  où  il  réside  actuellement,  et  où  il  com- 
mence à  se  révéler  comme  un  maître  du  genre  poly- 
phonique. Quant  à  J.-R.  Lambert,  il  s'annonce  comme 
devant  être  le  Goicoechea  de  sa  génération.  Né  à 
Barcelone  en  1884,  enfant  de  chœur  à  la  cathédrale, 
puis  élève  de  Mas  y  Serracant,  il  étudia  avec  passion 
les  grands  classiques  espagnols  :  Morales,  Guerrero 
et  Victoria,  et  ces  travaux  approfondis  ont  marqué 
leur  empreinte  sur  le  jeune  musicien,  dort  les  œu- 
vres religieuses  se  sont  imposées  à  l'admiration 
des  fidèles.  Lambert  est  depuis  1E05  organiste  de 
l'éslise  de  San-Antùn. 


Si  des  compositeurs  nous  passons  aux  interprètes, 
nous  devons  signaler  l'elTort  constant  et  tenace  qui 
aboutit  à  la  création,  par  toute  la  péninsule,  de  maî- 
trises de  chapelle  uniques  au  monde.  L'Escolanie  de 
Montserrat,  VOrfeô  catalan,  la  chapelle  du  Corpus 
Christi  de  Valence,  celles  de  Grenade,  Séville,  Tolède, 
l'Escurial,  Valladolid,  Burgos,  Bilbao,  Pampelune, 
enfin  VAssociatioti  Isidoriennede  Madrid  donnent  des 
polyphonistes  anciens  et  modernes  des  interpréta- 
tions que  l'on  peut  qualifier  de  parfaites.  Et  nous  ne 
nous  étendons  point  sur  les  musiques  qui  accompa- 
gnent les  fameux  Seises  de  Séville',  sur  le  commen- 
taire du  si  curieux  rite  muzarabe  de  Tolède^,  ni  sur 
ces  merveilleuses  exécutions  de  chants  grégoriens 
que  l'on  peut  entendre  au  monastère  de  Sanlo-Do- 
mingo  de  Silos,  sous  la  direction  du  P.  Cassiano. 

Les  autres  interprèles  —  eux-mêmes  souvent  com- 
positeurs —  sont  les  organistes.  La  renaissance  mu- 
sicale religieuse,  en  Espagne,  en  fil  surgii'  d'excel- 
lents, dont  le  P.  Nemesio  Otano  sut  disposer  les 
meilleures  pages  en  anthologie". 

Nous  mentionnerons  d'abord  le  collecteur  lui- 
même.  Le  P.  Nemesio  Otano,  né  à  Azcoitia  (Guipuz- 
coa) en  1880,  eut  pour  premiers  mailres  de  musique, 
ainsi  qu'il  nous  l'apprend,  l'organiste  d'Azcoitia  : 
J.  M.  Echâniz,  et  celui  d'Escoriaza  :  Benito  S.  de 
Corlàzar.  A  neuf  ans  il  commença  sérieusement  l'é- 
tude du  piano  et  de  l'orgue  sous  la  férule  de  F.  Sa- 
rasola,  disciple  de  Gorriti.  Puis  il  entra  dans  la 
Compagnie  de  Jésus  et  fut  organiste  et  directeur  en 
plusieurs  collèges.  De  1903  à  1907  il  compléta  ses 
études  de  composition  à  Valladolid,  sous  la  direc- 
tion de  D.  Vicente  Goicoechea,  D.  Jacinto  Manzana- 
res  et  surtout  du  compositeur  madrilène  D.  Vicente 
Arregui.  Le  P.  Otaûo  n'est  pas  seulement  un  orga- 
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nistc  de  taleril,  mais  un  compositnur  Irailitionaliste 
fit  un  invcsli  gale  IIP  en  matière  de  musicolofîie.  Ses 
études  sur  Victoria,  parues  dans  la  Mu*ica  siicro-his- 
pana  de  1913,  font  autorité. 

Dans  sa  lielle  Anthologie,  le  P.  Otaûo  nous  pré- 
sente les  orf,'anistes  les  plus  en  vue  de  son  pays  et 
donne  sur  leur  vie  et  leurs  travaux  de  précieux  l'en- 
seifinements.  Faisons  connaître  avec  lui  ces  pieus 
virtuoses  qui,  dans  les  églises  parfois  les  plus  loin- 
taines, dont  ils  obtinrent  la  charge  après  des  con- 
cours difficiles  et  longs,  donnent  à  entendre  le» 
suaves  harmonies  des  organistes  classiques,  ou 
improvisent,  avec  une  science  égale  à  leur  foi,  des 
pièces  dignes  des  descendants  du  vieux  Cabezon. 

Le  R.  P.  José  Alfonso  naquit  à  Alcâiiiz  en  aoiU  1867. 
Après  de  sérieuses  études  musicales  sous  la  direction 
de  son  père,  de  son  oncle,  maître  de  chapelle  à  Pa- 
lencia,  et  de  D.  Marcos  Calzada,  organiste  en  la  cathé- 
drale de  la  même  ville,  il  se  consacra  à  la  carrière 
ecclésiastique,  obtint  la  place  d'organiste  de  la  ca- 
thédrale de  Valladolid,  et  fut  successivement  orga- 
niste de  la  cathédrale  de  Ségovie,  maître  de  chapelle 
à  Saint-Jacqiies-de-Compostelle,  piiis  maiire  de  cha- 
pelle à  la  cathédrale  de  Madrid.  Entré  dans  la  Com- 
pagnie de  Jésus,  il  réside  actuellement  au  collège 
des  Jésuites  de  Séville.  «  Son  intervention  au  Congrès 
de  Séville,  écrit  le  P.  Olano,  fut  très  heureuse,  et 
tous  ceux  qui  l'ont  approché  ont  pu  se  rendre  compte 
de  ses  grandes  connaissances  musicales.  » 

Vicloriano  île  Balerdi  naquit  à  Amézqueta  (Gui- 
pûzcoa)  le  11  janvier  1870  et  mourut  à  Mondragon  le 
9  mai  1903.  A  l'âge  de  sept  ans,  il  commença  le  sol- 
fège avec  D.Juan-José  Onacderra,  organiste  d'Ale- 
gria,  et  continua  ses  études  à  Tolosa,  sous  la  direc- 
tion du  maestro  Gorriti,  jusqu'en  1883,  année'où  il  se 
transporta  au  Conservatoire  de  Madrid  pour  étudier 
le  piano  avec  Mendizabal,  l'harmonie  avec  llernando, 
la  composition  avec  Grajal  et  Arriela.  C'est  dire  que 
sa  préparation  fut  toute  profane  et  italianisée.  En 
juillet  1888  il  gagna  au  concours  la  bourse  accordée 
par  la  Diputaciiin  de  Guipùzcoa,  et,  ayant  terminé 
ses  études,  partit  de  Madrid  en  1892.  En  cette  même 
année  il  obtint  la  place  d'organiste  de  Mondragon, 
qu'il  occupa  jusqu'à  sa  mort,  u  Son  style,  écrit  le 
P.  Otano,  s'approche  parfois  du  genre  de  son  maître 
Gorriti,  mais  l'école  française  moderne  d'orgue  tut 
celle  qui  intlua  le  plus  sur  le  genre  organique  qu'il 
cultiva  avec  un  grand  succès.  Il  maniait  l'orgue  mo- 
derne avec  une  remarquable  habileté,  et  nous  con- 
servons encore  l'impression  que  nous  avons  ressentie 
en  l'écoutant  quelquefois.  » 

Alberto  de  Garalzabal  naquit  à  Saint-Sébastien  en 
1876.  Elève  du  maestro  D.  Ronifacio  de  Echevarria, 
il  accompagna  son  professeur  dans  la  carrière  musi- 
cale à  l'église  de  San-Vicente,  jusqu'en  1895,  où  il 
obtint  la  place  d'organiste  à  Zumarraga.  Aujour- 
d'hui, Garaizabal  est  à  la  fois  professeur,  organiste 
et  directeur  de  la  Musique  municipale.  «  Il  a  com- 
posé, dit  le  P.  Otaiïo,  de  nombreuses  œuvres  de  genre 
religieux  et  pianistique,  dont  beaucoup  sont  encore 
inédites.  » 

La  personnalité  de  Vicens  Maria  de  Gibert  est  des 
plus  complexes,  et  nous  aurons  à  revenir  plus  loin 
sur  elle.  Dès  maintenant,  disons  que  ce  jeune  maître 
de  l'école  catalane  est  né  à  Barcelone  en  avril  1879, 
et  que,  malgré  une  formation  musicale  assez  sérieuse, 
il  ne  comprit  vraiment  sa  vocation  qu'en  189o,  en 
entendant  Vincent  d'Indy  diriger  à  liarcelone  une 
série  de  concerts  historiques.  Il  se  mit  dès  lors  lié- 


vreusement  h  l'étude  sous  la  direction  de  Lluis  Mil- 
let, un  grand  maître,  dont  nous  aurons  à  nous  occu- 
per, et  en  1904  il  entra  à  la  Schola  cantorum  de  Paris, 
où  il  suivit  pendant  trois  ans  les  cours  de  Vincent 
d'Indy  pour  la  composition,  de  Tricon  et  Philip  pour 
le  contrepoint  et  la  fugue,  de  Decaux  pour  l'orgue 
et  de  Gastoué  pour  le  chant  grégorien. 

On  devine  combien  vaste  et  profond  doit  être  le 
savoir  de  Gibert.  Ses  compatriotes  le  reconnurent, 
qui  l'ont  élu  en  1908  professeur  d'oi'gue  à  YOrféo 
català  de  liarcelone.  Nous  avons  eu  l'occasion  d'en- 
tendre au  Palais  de  Manique  de  somptueuses  œuvres 
chorales  de  Gibert,  qui  révèlent  un  tempérament 
robuste  et  une  àme  d'apôtre.  Nous  traiterons  plus 
loin  de  ses  œuvres  profanes. 

Vn  des  organistes  dont  la  réputation  a  passé  les 
frontières  nous  est  présenté  en  la  personne  de  Ber- 
nardo  de  Gahiola,  né  à  Durango  (Biscaye)  en  août  1880. 
Ce  maître  inconleslé  fut  dirigé  vers  la  musique,  mal- 
gré de  grands  obstacles  d'ordre  familial,  par  l'éner- 
gie clairvoyante  du  maestro  Zubiaurre,  qui  le  fit 
entrer  au  Conservatoire  de  Madrid,  dans  les  classes 
de  Tragô  et  Fontanilla.  Grâce  à  une  pension  qu'il 
obtint  de  la  Dipiitaciôn  de  Biscaye  en  1902,  il  put  se 
rendre  à  Bruxelles  auprès  de  l'illustre  Mailly  et  d'Ed- 
gar Tinel.  Après  avoir  gagné  le  premier  prix  d'orgue 
au  Conservatoii-e  royal  de  la  capitale  belge  (190dJ, 
il  revint  en  Espagne,  où  il  se  fit  applaudir  comme 
organiste,  aux  concerts  de  la  Philarmonique  de  Bil- 
bao.Puisil  se  remit  aux  éludes  de  composition  avec 
le  maestro  Arin.et  en  1906  on  lui  confia  la  direction 
de  la  musique  de  Saint-Sébastien.  «  Le  maestro  Ga- 
hiola, dit  justement  le  P.  Olano,  occupe  une  des  pre- 
mières places  parmi  les  organistes  espagnols,  et  ses 
talents  ont  été  fort  appréciés  aux  Congrès  de  Valla- 
dolid et  Séville,  ainsi  qu'en  des  auditions  et  concerts 
de  Saint-Sébastien.  » 

Un  des  jeunes  organistes  qui  promettent  le  plus  est 
sans  conteste  José-.Vlaiia  Beobide.  Né  à  Zumaya  (Gui- 
pùzcoa), où  il  commença  ses  études,  terminées  au 
Conservatoire  de  Madrid  sous  les  maîtres  Bodoreda 
et  Brescia,  il  obtint  la  place  d'organiste  au  collège 
des  Jésuites  de  Quito  (Equateur),  où  ses  excellentes 
qualités  lui  valurent  d'être  nommé  professeur  du 
Conservatoire.  Bevenu  dans  son  pays  natal,  il  est  au- 
jourd'hui dans  la  pleine  maturité  d'un  talent  excep- 
tionnel. 

Le  P.  Otaûo  range  parmi  les  organistes  un  musi- 
cien plus  connu  en  France  par  ses  compositions 
prolanes,  mais  qui  n'en  mérite  pas  moins  de  figurer 
dans  VAnlhologii^  qui  nous  occupe.  En  elfet,  Jésus  de 
Guridl,  né  à  Vitoria  en  septembre  1886,  s'est  révélé, 
notamment  au  dernier  Congrès  de  musique  de  Sé- 
ville, comme  un  admirable  organiste.  Mais  ce  n'est 
là  qu'un  des  aspects  de  la  personnalité  marquée  de 
Guridi,  disciple  d'abord  de  Sàinz-Basahe  à  Bilbao, 
puis  de  la  Schola  cantorum  de  Paris  (1904-S),  de 
Jongen  à  Bruxelles  (1906-7),  de  Neitzel  à  Cologne 
(1908),  et  actuellement  professeur  à  l'Académie  phi- 
larmonique de  Bilbao.  Nous  reviendrons  sur  l'œuvre 
dramatique  et  symphonique  du  jeune  maître. 

Le  P.  Otano  ne  mentionne  pas  deux  organistes, 
cependant  réputés  en  Espagne  :  Juan  de  Montes,  le 
barde  galicien,  révélé  par  M.  Mitjana  en  sou  Para 
mûsica  vamos,  et  celui  dont  nous  avons  parlé  dans 
nos  études  précitées  du  Bulletin  français  de  la  S.  I.  M. 
(1908),  à  savoir  :  José-Maria  Ubeda,  premier  organiste 
du  collège  royal  du  Corpus  Christi  de  Valence,  et 
condisciple  du  directeur  du  Conservatoire  de  cette 
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ville  :  Salvador  Giner.  «  Beaucoup  de  pièces  d'orgue, 
disions-nous  ',  des  messes,  des  œuvres  vocales  de 
tout  genre,  attestent  la  science  profonde  et  le  carac- 
tt"Te  doux  et  mystique  de  ce  modesle  technicien.  » 
Ubeda  a  publié  une  série  d'ouvrages  se  rapportant 
à  l'orgue  :  la  Psalmodie  organique,  le  Jeu  complet  de 
versets  pour  les  Messes,  la  Collection  de  versets  pour 
les  hymnes  des  fêtes  diverses,  les  deux  Collections  d'E- 
lévations et  Prières  et  ]eslExereices  de  mécanisme  or- 
ganique suivis  des  Etudes  progressives^.  Ubeda  est 
certainement  l'organiste  d'Espagne  qui  connaît  le 
mieux  les  innombrables  ressources  de  l'instrument. 

Tels  sont  les  théoriciens,  les  compositeurs  reli- 
gieux et  les  organistes  de  la  Renaissance  musicale 
espagnole  suscitée  pnr  les  novateurs  Pedrell  et 
Olmeda.  On  aura  pu  constater  chez  les  plus  jeunes 
une  influence  française.  Et  c'est  que  les  travaux  de 
nos  savants  bénédictins,  de  nos  musicologues,  les 
enseignements  de  notre  Schola  et  notre  admirable 
école  d'orgue  suivaient  parallèlement,  mais  avec 
combien  plus  d'éclat!  le  mouvement  de  régénération 
accompli  de  l'autre  côté  des  Pyrénées.  La  France, 
avec  son  prestige  intellectuel,  sa  tradition  ininter- 
rompue, se  préparait  à  être  ce  qu'elle  est  aujour- 
d'hui :  la  première  des  nations  musiciennes.  11  n'en 
est  pas  moins  vrai  qu'elle  n'eut  pas  à  accomplir  les 
travaux  gigantesques  des  pionniers  du  risorgimento 
espagnol.  Qu'y  avait-il  tras  los  montes  avant  la  venue 
de  Pedrell  et  d'Olmeda?  M.  Mitjana  s'est  chargé  de 
répondre,  en  ce  même  ouvrage,  à  la  question  que 
nous  pouvons  tous  poser.  A  présent,  l'Espagne  mu- 
sicale est  la  compagne  de  la  France  dans  les  tenta- 
tives faites  pour  échapper  au  joug  incompréhensible 
des  nations  germaniques.  Et  ses  musiciens  comptent 
parmi  les  plus  audacieux  des  nouvelles  écoles.  Gloire 
soit  rendue  aux  modestes  initiateurs  du  prodigieux 
mouvement,  à  Pedrell  et  à  Olmeda. 

Nous  allons  traiter  de  la  musique'  profane  de  la 
période  qui  nous  intéresse.  Et  nous  retrouverons 
encore,  à  l'origine  de  la  renaissance  dramalico-sym- 
phonique  qui  lui  correspond,  les  deux  noms  de  Pedrell 
et  d'Olmeda.  Et  c'est  que  ces  grands  artistes,  l'un 
Catalan,  l'autre  Castillan,  ne  pouvaient  point  limiter 
leur  activité.  Ils  se  sentirent  assez  forts  pour  abor- 
der tous  les  genres.  Et  si  le  succès  leur  fut  inégale- 
ment départi,  nous  ne  saurions  en  conclure  qu'une 
chose  :  l'Espagne  triomphante  ne  reconnaît  point 
les  immenses  services  qui  lui  furent  rendus  par  l'Es- 
pagne militante.  Il  y  a  là  une  injustice  telle  que  nous 
ne  doutons  point  que  l'avenir  ne  la  répare.  L'im- 
mense production  de  Pedrell  et  d'Olmeda  demeure 
encore  inexplorée.  L'œuvre  théorique  des  deux 
grands  maîtres  a  vu  le  jour,  bien  qu'en  des  condi- 
tions honteuses  pour  le  bon  renom  des  éditeurs  es- 
pagnols. Mais  l'œuvre  pratique,  l'oeuvre  de  réalisa- 
tion de  ces  deux  fondateurs,  qui  la  connaît?  Quelques 
disciples  sans  influence  ou  sans  gratitude,  quelques 
historiens  impartiaux  de  l'étranger,  tels  que  le  si- 
gnataire de  ces  lignes  ou  M.  Raoul  Laparra,  ou  encore 
M.  G.  Jean-Aubry...  Que  peuvent  faire  trois  critiques 
de  France  contre  l'indolence  ou  le  parti  pris  d'une 
nation?  Le  jugement  populaire  est  simpliste.  Pedrell 
el  Olmeda  ont  écrit.  C'est  leur  tort  le  plus  grave.  II 
n'en  fallut  pas  plus  pour  que  leurs  compatriotes 
décrétassent  qu'ils  n'étaient  que  des  savants,  mais 
qu'ils  n'avaient  pas  d'inspiration.  A  vrai  dire,  ce  dé- 
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cret  atteignait  en  plein  surtout  l'œuvre  de  Pedrell, 
car  ceWe  d'Olmeda,  en  grande  partie  inédite,  appa- 
raissait plutôt  comme  une  chifladura,  c'est-à-dire 
une  douce  folie  de  l'auteur.  Mais  il  est  difficile  de 
se  tromper  plus  grossièrement  qu'on  ne  l'a  fait  sur  le 
compte  des  deux  promoteurs  de  la  réforme  musicale. 
Et  c'est  ce  que  nous  allons  tenter  de  démontrer. 

II.  —  La  ninsiqne  profane. 

Pedrell  et  Olmeda  ont  été  avant  tout  inusiciens.  Et 
nul  aujourd'hui  ne  les  considère  autrement  que 
comme  des  musicographes.  Malgré  les  éloges  décer- 
nés à  la  Trilogie  de  Pedrell  ou  à  la  niusica  di  caméra, 
d'Olmeda,  l'opinion  du  public  est  faite,  et  il  se  désin- 
téresse complètenient  de  l'exécution  de  celle-ci 
comme  de  la  représentation  de  celle-là. 

Or  de  l'examen  attentif  que  nous  avons  pu  faire  de 
l'œuvre  de  Pedrell  et  d'Olmeda,  nous  dégageons  l'im- 
pression très  nette  que  ces  deux  grands  hommes 
étaient  bien,  comme  nous  venons  de  le  dire,  des 
musiciens.  Leur  personnalité  musicale  est  certes  plus 
accusée  que  leur  personnalité  même  d'érudits.  Mais 
alors  que  l'œuvre  d'érudition  ne  fait  pas  giand  bruit 
de  par  le  monde,  et  que,  plus  elle  est  spéciale,  moins 
elle  est  discutable  et  discutée,  l'œuvre  musicale  au 
contraire  ne  peut  subir  l'épreuve  de  la  présentation 
au  public  que  si  elle  apparaît  à  la  fois  nouvelle  et 
parfaite. 

Or  la  multiplicité  d'occupations  des  deux  maîtres, 
le  besoin  d'écrire  panem  lucrando  de  l'un,  le  désir 
d'apostolat  de  l'autre,  l'impossibilité  où  ils  furent  de 
se  spécialiser,  apparaissent  comme  autant  d'obsta- 
cles à  la  réalisation  du  parfait.  Et  ni  Pedrell  ni 
Olmeda  n'ont  été  parfaits. 

Celte  perfection,  cependant,  il  semble  qu'ils  l'aient 
mieux  approchée  par  la  musique  que  par  l'écriture. 
Ils  étaient  tous  deux  grands  remueurs  d'idées,  tout 
bouillonnants  de  foi  et  d'enthousiasme,  mais  ils  écri- 
vaient comme  ils  pensaient.  De  sorte  que  n'importe 
quel  musicologue  sans  talent,  mais  au  courant  des 
méthodes  modernes  de  la  musicologie,  —  lesquelles 
sont  d'origine  allemande,  —  a  pu  écrire  depuis  Pe- 
drell et  Olmeda  des  œuvres  liien  plus  parlaites  que 
ces  maîtres  n'en  ont  jamais  écrit.  11  n'est  pas  moins 
vrai  que  sans  Pedrell  et  Olmeda  la  musicologie 
espagnole  était  impossible. 

Le  même  raisonnement  s'applique  à  l'œuvre  musi- 
cale pure  de  Pedrell  et  d'Olmeda.  L'insuffisance  tech- 
nique de  Pedrell  est  flagrante.  Sou  unique  qualité 
est  la  justesse  de  l'harmonisation  des  mélodies  po- 
pulaires. Mais  le  chant  sempiternellement  doublé  à 
l'orchestre,  l'abus  des  pédales  interminables,  l'ab- 
sence de  développement  font  paraître  ses  disciples  : 
Granados,  Albéniz  ou  Manuel  de  Falla,  dignes  d'être 
bien  plutôt  ses  maîtres...  Qui  pourrait  nier  cepen- 
dant que  Granados,  Albéniz  ou  Manuel  de  Falla,  véri- 
tables génies  de  la  musique  espagnole  moderne, 
doivent  tout  à  leur  vieux  maître  de  Barcelone,  qui 
par  ses  écrits  ou  ses  partitions  leur  enseigna  la  voie 
par  laquelle  ils  devaient  s'engager,  et  guida  leurs 
[ireniiers  pas? 

Olmeda  est  plus  musicien  que  Pedrell.  Il  demeure 
l'un  des  plus  sensibles  parmi  les  artistes  d'Espagne. 
Mais  son  œuvre,  précoce,  fut  achevée  bien  avant  que 
les  debussystes  français  eussent  élargi  à  l'infini  le 
domaine  des  combinaisons  tonales.  El  c'est  pour- 
quoi l'œuvre  d'Olmeda,  si  neuve  à  l'époque  où  elle 
I  lut  conçue,  ne  saurait  maintenant  nous  révéler  rien 


HISTOIRE   DE  LA   MUSIQUE 


RENAISSANCE  MUSICALE. 


ESPAGNE     2i79 


d'autre  que  la  charmante  musicalité  de  son  auteur, 
naive  parfois  et  influençable  ,  mais  toujours  fine, 
émue  et  souple.  On  dirait  d'un  Schubert  espagnol. 

L'œuvre  musicale  de  Pedrell  est  immense.  Et  dans 
celte  hfite  même  d'amonceler  s'accusent  toutes  les 
faiblesses  de  l'improvisation.  Celle  d'Olmeda  est  con- 
sidéiable  et  mieux  surveillée.  Elle  est  d'une  ordon- 
nance plus  classique.  La  première  est  surtout  dra- 
matique, la  seconde  surtout  symphonique.  D'où  la 
supériorilé  intrinsèque  de  celle-ci. 

Nous  avons  étudié  dans  tous  ses  détails  l'œuvre  de 
Felip  Pedrell'.  Essayons  de  synthétiser  nos  docu- 
ments. 

La  musique  dramatique  pedrellienne  dont  on  a 
dressé  ici  même  le  catalogue  exact  répond,  ainsi  que 
l'auteur  l'établit  en  sa  brochure  Pour  Noire  Musique, 
à  un  idéal  pressenti  par  le  P.  Antonio  Eximeno,  au 
sviii»  siècle  :  "  Sur  la  base  du  chant  national,  chaque 
pays  devrait  édilier  son  système  musical.  »  Aussi 
bien  Pedrell  se  demande  quel  doit  être  l'opéra  espa- 
gnol et  il  le  délînit  ainsi^  :  «  Ce  ne  sera  pas  seulement 
un  drame  lyrique  sur  un  sujet  tiré  de  notre  histoire 
ou  de  nos  légendes.  Il  ne  suftit  pas  non  plus  de  l'é- 
crire en  castillan,  d'y  semer  quelques  thèmes  popu- 
laires dont  l'apparence  originale  cacherait  imparfai- 
tement la  provenance  étrangère  de  tout  le  reste.  Le 
caractère  d'une  musique  vraiment  nationale  ne  se 
rencontre  pas  seulement  dans  la  chanson  populaire 
et  dans  l'instinct  des  époques  primitives,  mais  dans 
le  génie  et  les  chefs-d'œuvre  des  grands  siècles  d'art. 
Pour  qu'une  école  lyrique  soit  proprement  celle  d'une 
nation  et  ne  se  confonde  avec  aucune  autre,  il  faut 
qu'elle  réunisse  tout  ce  que  cette  nation  possède  en 
propre  :  la  tradition  constante,  les  caractères  géné- 
raux et  permanents,  l'accord  des  diverses  manifes- 
tations artistiques,  l'usage  des  formes  déterminées, 
natives  qu'une  puissance  fatale,  inconsciente,  fit  adé- 
quates au  génie  de  la  race,  à  son  tempérament  et 
à  ses  mœurs;  l'expression  harmonieuse,  en  des  con- 
ditions toujours  égales,  de  toutes  les  passions  de 
cette  race;  enfin,  comme  un  résumé  de  toutes  les 
études,  de  toutes  les  œuvres  où  de  tels  éléments  se 
sont  développés  sans  dévier  jamais.  » 

La  pensée  de  Pedrell  se  justifie  surtout  en  Espa- 
gne. Nous  le  comprenons,  sentant  qu'en  vain  le  colo- 
riste espagnol  voudra  se  mettre  à  l'école  des  sympho- 
nistes de  Paris  ou  de  Leip/.ig.  A  la  pointe  extrême 
de  l'Europe,  cette  grande  nation,  \\  n'est  plus  que  régio- 
nalisme. La  Norvège  ou  l'Espagne,  la  Russie  ou  la 
Serbie  sont  incapables  de  produire  le  musicien  jiur 
tel  qu'il  s'élève  et  se  parfait  en  Angleterre,  en  Bel- 
gique, en  France,  en  Allemagne,  en  Autriche  ou  dans 
le  nord  de  l'Italie...  En  revanche,  par  la  note  de  cou- 
leur, le  régionaliste  peut  atteindre  à  l'expression 
fugace  de  l'universel.  Et  le  salut  pour  le  musicien 
espagnol  est  dans  le  retour  au  folk-lore.  Le  maître 
Pedrell  songe  à  la  Russie  :  «  Si  ses  musiciens,  écrit- 
il  encore,  ont  introduit  dans  le  drame  lyrique  les 
éléments  de  la  polyphonie,  c'est  à  condition  que 
celle-ci  n'y  prenne  point  l'avantage.  Ils  ne  subordon- 
nent jamais  complètement  les  voix;  au  contraire,  ils 
les  font  dominer  toujours.  Ils  ont  imaginé  des  formes 
surtout  lyriques,  de  préférence  aux  formes  symplio- 
niques  adoptées  par  Wagner.  C'est  au  chanteur  qu'ils 
confient  l'expression  de  l'idée  principale.  Sans  doute, 
la  fusion  intime  des  paroles  avec  la  musique  est  le 
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premier  précepte  de  leur  doctrine  ainsi  que  de  celle 
de  Wagner;  mais  ils  ont  évité  celte  monotonie  du 
récitatif  dont  a  si  prodigieusement  abusé  le  maître 
allemand.  Le  récitatif  russe  est  mélodique,  et  la  décla- 
mation, sans  rien  perdre  de  son  caractère,  acjuiert 
par  un  moyen  idéal  [le  mélisme)  un  intérêt  plus  déci- 
dément lyrique'.  »  Et,  plus  loin*-,  Pedrell  définit  sa 
propre  musique  :  «  J'estime  qu'il  ne  faut  pas  con- 
centrer tout  l'intérêt  dans  l'orchestre,  sous  peine  de 
détruire  l'importance  que  possède  en  réalité  la  voix 
dans  le  drame.  L'orchestre  ne  doit  pas  exposer  de 
ces  thèmes  qui  réduisent  les  personnages  à  ne  plus 
faire  entendre  que  des  fragments  de  mélopée  ou  de 
récitatif,  lesquels  ne  possèdent  aucune  valeur  musi- 
cale et  n'ofi'rent  pas  un  sens  précis.  » 

Comment  Pedrell  a-t-il  réalisé  son  programme  et 
quelle  est  la  valeur  de  cette  réalisation?  Par  sa  Tri- 
toijie,  le  Comte  Ariiau  et  la  Glose,  qui,  malgré  leurs 
défauts,  demeurent  les  premiers  joyaux  de  la  Re- 
naissance musicale  espagnole  au  xix"»  siècle. 

La  Trilogie  repose  sur  les  emblèmes  nationaux  : 
Patria,  Amor,  Fides. 

Palria,  ce  sont  les  Pyrénées:  Amor,  c'est  la  Céles- 
tine  :  et  Fides  est,  en  préparation,  Raymond  Lulle. 

(I  Les  Pyrénées  sont  déjà  célèbres.  Une  représenta- 
tion intégrale  à  Barcelone,  Madrid,  Buenos-Ayres; 
des  exécutions  fragmentaires  à  Venise,  Bordeaux, 
Montpellier  et  Amsterdam,  ont  fait  connaître  au 
public  le  nom  du  musicien.  Le  poème,  dû  au  grand 
Balaguer,  met  en  action  les  vicissitudes  et  la  déli- 
vrance finale  de  la  Catalogne  au  xiu"  siècle.  L'n  pro- 
logue chante  la  gloire  des  Pyrénées,  et  trois  «  jour- 
nées »  nous  montrent  successivement  la  victoire  mi- 
raculeuse du  comte  de  Foix  sur  le  légat  du  pape,  puis 
la  revanche  des  inquisiteurs,  enfin  l'atTranchissement 
définitif  de  la  patrie  par  la  bataille  de  Paiiissars. 
Dans  toute  l'œuvre  agit  un  personnage  mystérieux, 
la  Mauresque  Rayon  de  Lune,  fervente  de  la  Cata- 
logne 5.  » 

Quant  à  la  Célestine,  c'est  l'affabulation  du  célèbre 
poème  espagnol  du  xv«  siècle  qui  oppose  au  morbide 
Tristan  et  Yseult  l'amour  de  Galixte  pour  Mélibée. 
Une  entremetteuse  rapproche  les  deux  amants.  Mais 
l'expiation  suit  bientôt  :  Célestine  est  tuée  par  les 
serviteurs  de  Calixte,  lequel  meurt  accidentellement, 
tandis  que  Mélibée  se  suicide  sous  les  yeux  de  son 
père  à  qui  elle  adresse  de  touchants  adieux. 

La  musique  de  la  Célestine  est  très  supérieure  à 
celle  des  Pyrénées.  Un  thème  la  domine,  celui  du 
Destin,  curieusement  transformé  au  cours  de  l'ou- 
vrage. La  mélodie  populaire  est  traitée  avec  une  plus 
grande  richesse  harmonique.  Les  cantilènes,  tantôt 
tristes,  tantôt  passionnées,  alternent  avec  des  rythmes 
caractéristiques,  avec  une  variété  et  dans  un  mouve- 
ment d'une  inspiration  soutenue.  L'oeuvre  entière  est 
d'une  musicalité  délicieuse,  d'une  essence  comparable 
à  celle  de  la  merveilleuse  Snegourotchka  de  Rimsky- 
Korskakov.  Elle  est  à  coup  sûr  «  une  des  plus  vivantes 
qui  soient...  Ce  mélange  de  tendresse  chaste,  de 
franc  comique,  île  drame  simple,  ces  petits  tableaux 
xv«  siècle  se  succédant  au  milieu  d'un  décor  pitto- 
resque et  évocateur,  séduiraient  à  n'en  pas  douter 
les  amateurs  de  nos  vieilles  légendes  où  s'unissent 
la  passion  du  Roman  de  la  Rose  et  la  gaieté  des  Fa- 
bliaux^ ». 
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L'ostracisme  dont  la  Célestine  est  victime  actuelle- 
ment est  donc  inexplicable  et  ne  saurait  durer.  Pe- 
drell  a  vraiment  donné  sa  mesure  dans  cette  parti- 
tion, et,  quels  qu'en  puissent  être  les  pelits  défauts 
teciiniques,  —  Ifls  que  nous  les  avons  énoncés,  —  la 
Célestine  reste  une  fort  lielle  et  séduisante  chose. 

IS'ous  avouons  beaucoup  moins  goûter  les  Pyrénées 
du  même  auteur.  Et  cela  sans  doute  parce  que  celle 
composition  est  plus  ambitieuse,  a  des  visées  plus 
hautes  et  aussi  plus  abstraites  que  la  précédente.  11 
est  lacile  de  s'expliquer  la  faiblesse  relative  des  Py- 
rénées. La  muse  de  Pedrell,  un  peu  fruste,  mais  ten- 
dre, n'est  point  faite  pour  les  évocations  épiques. 
D'autre  part,  ces  vastes  fresques  historiques  ne  se 
soutiennent  que  par  unsensde  l'architecture  sonore, 
que  seul  un  métier  1res  silr  peut  faire  acquérir.  Saint- 
Saëns  paraît  être  le  seul  parmi  les  musiciens  mo- 
dernes qui  ait  réussi  ce  tour  de  force  d'intéresser  le 
spectaleur  à  une  longue  suite  de  scènes  historiques. 
Pedrell  n'a  aucune  des  qualités  constructives  de 
Saint-Saëns.  Il  ne  manie  pas  aisément  la  fugue,  il 
ne  a  développe  »  pas,  et  ses  modulations  sont  géné- 
ralement banales.  Aussi  bien  les  Pyrénées  apparais- 
sent comme  une  mosaïque  d'élémi-nls  dispaiales,  de 
chants  populaires,  d'intermèdes  symphoniques  sans 
lien  et  sans  corps.  Une  impression  de  monotonie 
réelle  s'exhale  de  ces  pages,  dont  un  grand  nombre 
sont  exquises  en  soi.  Imaginez  dans  un  beau  désor- 
dre et  sans  plan  d'ensemble  évident  une  suite  de 
lieder  harmonisés  d'après  les  mêmes  procédés.  Il  est 
impossible  de  ne  pas  ressentir  à  la  longue  la  cruauté 
de  cette  insistance  à  nous  présenter  un  thème  doublé 
par  l'accompagnement  et  repris  inlassablement  avec 
des  modifications  insignifiantes. 

Certes,  d'autres  critiques  ont  été  moins  sévères. 
M.  Camille  Bellaigue,  par  exemple,  n'a  pas  craint 
de  comparer  les  Pyrénées  à  tlaensel  et  Gretel,  avec 
le  Roi  d'Ys  et  même  avec  LouiseK  Mais  les  raisons 
données  à  l'appui  de  cette  comparaison  ne  sont  pas 
strictement  musicales.  Et  la  meilleure  réussite  de  la 
Célestine  nous  autorise  à  maintenir  notre  point  de  vue. 

La  torisiéme  œuvre  significative  de  Pedrell  est 
(puisque  nous  ne  pouvons  encore  traiter  du  liaymond 
Lulle)  la  légende  en  deux  parlies  intitulée  le  Comte 
Arnau.  Le  comte,  qui  a  violenté  l'abbesse  d'un  cou- 
vent moyenâgeux,  et  qui,  poursuivi  par  la  justice 
divine,  erre  sur  un  cheval  noir  dans  la  vague  éter- 
nité de  ses  déairs  inassouvis  et  de  ses  remords  cui- 
sants, est  une  sombre  et  fantastique  figure  qui  offre 
au  compositeur  le  sujet  des  plus  larges  élans  lyri- 
ques et  des  commentaires  expressifs  des  chœurs  et 
de  l'orchestre.  Pedrell  a  été  plus  avant  encore  ici 
dans  le  domaine  harmonique  qui  est  le  sien;  elles 
combinaisons  d'accords  les  plus  étranges,  les  balan- 
cements les  plus  suaves,  les  équivoques  les  mieux 
placées  font  du  Comte  Arnau  une  œuvre  musicale 
émouvante.  La  richesse  harmonique  supplée  à  l'in- 
suffisance habituelle  du  développement.  Nier  l'inspi- 
ration puissante  du  compositeur  serait  folie  :  elle 
s'elfuse  à  chaque  page. 

Plus  simple  et  d'une  joie  dont  le  contraste  est  sai- 
sissant apparaît  la  dernière  grande  œuvre  connue  de 
Pedrell  :  la  Glose,  pour  solos,  chœurs,  orgue  et  or- 
chestre, en  cinq  numéros  caractéristiques,  sur  un 
poème  de  .Maragall.  C'est  avant  tout  une  fête  jubilaire 
bien  sonnante  et  enthousiaste.  Et  du  point  de  vue 
musical,  il  semble,  cette  fois-ci,  que  Pedrell  ait 
atteint  la  perfection,  réussi  un  chef-d'œuvre. 

Ainsi  le  vieux  maître  catalan  a  toujours  progressé 


dans  la  voie  musicale  où  il  s'engagea  d'abord  avec 
une  audace  qui  lui  vaudra  toujours,  quel  que  soil  le 
jugement  que  l'avenir  portera  sur  son  œuvre,  l'admi- 
ration reconnaissante  des  musiciens. 

A  Pedrell  nous  associons  Olmeda.  De  la  musique 
de  chambre,  des  compositions  pour  orgue,  des  Messes» 
des  Poèmes  symphoniques,  des  Symphonies,  des 
pièces  caiactéristiques  et  de  nombreuses  mélodies, 
telles  sont  les  principales  des  trois  cent  cinquante 
productions  du  maître. 

Elles  sont  naturellement  inégales.  De  sa  musique 
de  chambre  nous  retenons  surtout  un  quatuor  ei» 
mi  'o,  encore  inédit,  et  une  sonate  pour  piano  publiée 
à  Paris  (Lemoine  éditeur).  Le  premier  est,  en  sa 
forme,  classique  et  fort  bien  écrit  pour  les  cordes. 
La  seconde  est  plus  moderne,  d'un  rythme  espagnol 
original,  et  contient  une  émouvante  péroraison  où  se 
transforme  par  augmentation  le  motif  naguère  si  gai 
de  \ei  pclenera  andalouse. 

Parmi  les  œuvres  d'orchestre  nous  remarquons 
l'Ode,  pour  instruments  à  cordes,  véritable  et  somp- 
tueuse fugue  libre  dont  le  thème  est  large  et  la 
strette  d'une  incomparable  grandeur.  Le  poème  sym- 
phonique  sur  le  Paradis  perdu  de  Milton  est  une  œu- 
vre expressive  et  éloquente  qui  remporta  le  prix  à 
un  concours  musical  de  Valence.  Enfin  trois  sympho- 
nies s'ajoutent  à  ces  œuvres  importantes.  La  plus 
belle  est  en  la.  «  Bâtie  sur  des  motifs  populaires, 
dans  une  modalité  grégorienne,  elle  traite  ces  motifs 
comme  des  thèmes  d'évolution  pour  en  former  les 
quatre  temps  dont  elle  se  compose.  L'Allégro  bril- 
lante s'empare  joyeusement  de  deux  thèmes,  l'un 
castillan  et  l'autre  basque,  et  les  développe  avec  une 
verve  prodigieuse.  Le  Lento  repose  sur  une  de  ces 
tristes  et  profondes  cantilènes  de  Galice;  il  est  d'une 
émouvante  beauté.  Le  Rodado,  très  curieux,  expose, 
comme  son  nom  l'indique,  un  rythme  de  rueda  à 
cinq-huit  qu'il  ne  faut  pas  confondre  avec  celui  du 
zortzico...  Le  dernier  temps  est  un  Presto  qui  combine 
deux  thèmes  :  l'un  hispano-français  et  l'autre  major- 
quin'.  »  La  liltérature  de  piano  doit  aussi  à  Olmeda 
de  charmantes  pièces  caractéristiques  :  des  rimas 
inspirées  par  des  poésies  de  Bécquer,  des  Scènes 
nocturnes  romantiques,  des  danses  espagnoles.  Et  les 
mélodies  populaires  profanes  ont  été  harmonisées 
par  le  maître  avec  autant  de  bonheur  que  les  mélo- 
dies religieuses. 

Il  nous  reste  à  souhaiter  que  toutes  les  œuvres 
d'Olmeda  voient  enfin  le  jour  et  que  la  mémoire  de 
ce  délicat  musicien,  doublé  d'un  apôtre  clairvoyant, 
soit  vénérée  par  les  Espagnols  qui  ont  fait  preuve 
jusqu'ici  d'une  iiijustifiable  ingratitude.  Pedrell  et 
Olmeda  devront  êlre  pour  nos  voisins  ce  que  Glinka 
et  Borodine  sont  devenus  pour  les  Russes. 


Olmeda  n'eut  pas  de  disciples  directs.  Pedrell  e» 
eut  beaucoup,  parmi  lesquels  on  compte  les  meil- 
leurs musiciens  espagnols  d'aujourd'hui.  Mais  avant 
d'étudier  la  brillante  pléiade  des  artistes  surgis  de  la 
semence  jetée  par  le  Glinka  espagnol  dans  les  sillons 
qu'il  lui  fallut  creuser  à  la  sueur  de  son  front,  nous 
devons,  par  devoir  d'historien,  ne  serait-ce  que  men- 
tionner ceux  qui  ont  tout  fait,  ayant  l'autorité  et 
l'influence,  pour  étouffer  la  bonne  parole  pedrel- 
lienne,  et,  flattant  le  public  ignorant,  laisser  la  mu- 


1.  Revue  des  Deux  Mondes,  1"  octobre  1901.  Paris. 
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siqiie  espagnole  dans  l'osclavage  du  pnincnquismo 
flétri  justemeiil  par  M.  MiLjana,ou,  qui  plus  est,  dans 
celui  du  bas  italianisme.  Nous  voulons  parler  des 
tenants  du  genre  prétendu  espagnol  de  la  zarzucla, 
ou  plutôt  de  cette  forme  dét;radée  de  celle-ci  :  le 
ijénero  nhico...  Sans  nous  arn^tcr  à  d'aussi  piètres 
compositeurs  que  Caballero,  Marqués  ou  Chueca, 
dont  rien  ne  subsiste  déjà  plus,  nous  devons  faire 
justice  de  l'œuvre  de  Huperto  Chapi  et  de  Tomds 
Breton. 

Le  premier  naquit  à  Villena  (Alicante)  le  27  mars 
i&Sl  et  mourut  le  2.')  mars  1909.  Prix  de  composition 
du  Conservatoire  de  Madrid  en  1872,  prix  de  [iome, 
il  voyagea  en  Ilalie,  en  France,  en  Allemagne  et  revint 
en  Espagne,  qu'il  inonda  jusqu'à  sa  mort  de  compo- 
sitions aussi  détestables  que  faciles,  parmi  lesquelles 
nous  citerons  quatre  ridicules  quatuors  à  cordes, 
des  poèmes  d'orcbestre  insubstantiels,  des  motets 
religieux  sans  originalité,  des  pièces  pour  piano  ou 
des  mélodies  de  mauvais  goût,  et  des  zarziielas  comme 
laUruja,  Curro  Vargas,  elKey que  rabiô,la  Revollosa, 
Pepe  Gallardo,  la  Czarina,  qui  sont  loin  de  valoir  les 
opérettes  de  notre  Charles  Lecocq.  Et  nous  n'insistons 
pas  sur  les  malheureuses  tentatives  faites  par  Chapi 
avec  Circe  ou  Margarita  la  Tornera  pour  parler  une 
langue  musicale  plus  sérieuse.  Les  Espagnols  ont 
vanté  Chapi  comme  leur  Masseuet.  C'est  là  une  pré- 
tention injuslifîable. 

Plus  estimable,  encore  que  bien  pauvre  musicien, 
apparaît  Tomâs  Breton,  dont  la  Dolores  ou  la  Verhena 
de  la  Paloma  ont  pourtant  fait  les  délices  d'artistes 
aussi  autbenliques  que  Camille  Saint-Saëns.  Du  même 
auteur  et  directeur  du  Conservatoire  de  Madrid  sont 
ces  Aviants  de  Teruel,  ou  encore  ce  médiéval  Garin, 
joué  à  Barcelone  et  à  Madrid  en  1893  sans  succès 
durable.  Breton  est  né  à  Salamanque,  mais  il  ne  se 
rattache  nullement  à  sa  terre  par  sa  musique.  Mu- 
sique sans  personnalité,  aux  idées  italiennes,  à  la 
mise  en  œuvre  gauche  et  lourde,  à  l'allemande... 


Revenons  aux  disciples  de  Pedrell  ainsi  qu'aux 
jeunes  et  intéressants  musiciens  qui  se  sont  déve- 
loppés parallèlement,  mais  avec  indépendance.  Aussi 
bien  chez  ceux-ci  que  parmi  ceux-là,  nous  allons 
trouver  de  nombreux  talents. 

Un  génie  même  s'est  révélé,  dont  l'éclat  a  resplendi 
hors  des  frontières  et  ébloui  le  monde  musical  en- 
tier. Nous  voulons  parler  d'isaac  Albeniz,  dont  le 
prestige  a  été  immédiat  et  dont  l'inlluence  sur  la 
musique  espagnole  contemporaine  fait  de  ce  disciple 
de  Pedrell  un  maître  à  son  tour. 

Albeniz  naquit  à  Camprodon,  en  Catalogne,  le 
29  mai  1861.  EnTant  prodige,  on  le  connut  pianiste 
virtuose,  dans  toute  l'Espagne,  acclamant  el  nino 
Albeniz.  lenns  encore,  il  dut  partii-  pour  l'Amérique, 
où,  après  une  période  difficile,  il  connut  de  grands 
succès.  Puis  il  regagna  l'Europe,  s'arrêta  à  Leipzig, 
où  il  émerveilla  Liszt  par  ses  improvisations  et  ses 
décliitTruges  de  partitions,  et  où  il  continua  son 
éducation.  Revenu  en  Espagne,  il  donne  des  con- 
certs, joue  devant  Alphonse  Xll,  qui  lui  accorde 
une  pension  suflisante  pour  terminer  ses  études  à 
Bruxelles.  Il  quitte  la  capitale  belge  avec  une  re- 
nommée d'étonnant  virtuose  et  impiovisateur.  C'est 
alors  qu'il  compose  cette  Suite  espagnole,  ces  Chants 
^Espagne  et  cette  Sérénade  pour  piano  qui  sont 
encore  considérés    aujourd'hui   comme    des  petits 


chefs-d'a'uvre.  Il  abandonne,  en  plein  triomphe,  Ma- 
drid pour  Londres,  où  il  fait  jouer  une  féeiie  lyrique, 
The  Magic  Opiil  (1893), et  où  il  s'associe  avec  le  poète 
Mooney  Coots.  Ue  cette  collaboration  naissent  cette 
admirable  comédie  lyrique  l'epita  Jimenez,  d'après 
Valera,  représentée  avec  succès  à  Carlsruhe  (i90.ï), 
puis  à  Bruxelles;  \a.Trilogie  dramatique  du  lioi  Artus 
[Merlin- Lancelot-Genièvre);  Henri  Clifford;  toutes 
œuvres  importantes  auxquelles  doit  être  ajoutée  la 
charmante  opérette  de  San  Antonio  de  la  Elorida, 
tant  applaudie  à  Bruxelles. 

Mais  Albeniz  se  lasse  de  cette  vie  trop  facile  et, 
vers  1890,  à  l'âge  où  tous  l'appellent  «  maître  »,  il 
se  rend  à  Paris  pour  étudier  comme  un  élève,  à  la 
Schola  Cantorum.,  sous  la  direction  de  V.  d'indy... 
Quelle  leçon  nous  donne  un  pareil  arliste!  Le  voilà 
qui  délaisse  son  meilleur  gagne-pain  :  la  virtuosité; 
qui  renonce  aux  succès  heureux  de  ses  albums  d'es- 
quisses, et  qui,  lentement,  laborieusement,  prépare 
ces  quatre  cahiers  à'Iljcria  (1906  à  1908)  el  ce  somp- 
tueux poème  symphonique  Catalonia,  demeurés  au 
répertoire  de  nos  grands  concerts.  Albeniz  meurt  en 
mai  1909,  à  l'âge  de  48  ans... 

Nous  avons  osé,  dans  la  Rnisla  musical  catalana, 
rapprocher  Albeniz  de  Robert  Schuniann.  Et  M.  de 
Marliave,  commentant  ce  parallèle  en  ses  Etudes  mu- 
sicales', ajoute  :  «  Schumann  est  le  poète  du  piano, 
le  grand  musicien  allemand  en  qui  toutes  les  ten- 
dances sentimentales  d'une  race  idéaliste  et  son- 
geuse s'épanouissent  harmonieusement  dans  une 
langue  sonore.  Romantique  par  ses  audaces  et  par 
sa  fantaisie,  classique  par  ses  racines  traditionnelles 
profondes,  Albeniz  est,  depuis  l'auteur  de  Mnnfred, 
l'unique  et  vrai  poète  du  piano  en  qui  se  soit  syn- 
thétisé l'esprit  d'une  race,  laquelle  est,  pour  notre 
joie,  latine.  Romantique  par  ses  audaces  techniques, 
et  classique  par  sa  (idélité  envers  le  folk-lore  espa- 
gnol, il  réalise  radieusement  le  vœu  d'Antonio  Exi- 
meno.  'i 

La  Vega  pour  piano  est  comme  le  trait  d'union 
entre  la  première  manière  d'Albeniz,  qui  comprend 
la  Suite  espagnole  et  les  Chants  d'Espagne,  et  la  se- 
conde :  celle  d'Iberia.  Cette  dernière  et  magnifique 
production  est  un  recueil  de  douze  pièces,  où  toute 
l'Espagne  est  comme  enchâssée,  et  dont  la  forme 
unique  et  nouvelle  a  été  génératrice  de  toutes  les 
formes  musicales  adoptées  par  les  musiciens  posté- 
rieurs. C'est  l'œuvre  de  maturité  où  Albeniz,  ayant 
assimilé  le  debussysme,  fortifié  son  style  avec  d'indy, 
mais  demeurant  îwi-mdmi?,  crée  du  non-entendu. — 
La  Catalonia  pour  orcliestre  est  de  la  même  veine, 
peut-être  un  peu  surchargée  et  touffue,  du  point  de 
vue  instrumental.  —  Enfin  la  Pépita  Jimenez  ou  la 
Trilogie  du  Roi  Artus,  antérieures  à  Iberia ,  n'en 
sont  pas  moins  des  chefs-d'œuvre.  La  première  est 
d'une  fantaisie  adorable.  La  seconde,  inachevée,  nous 
présente  une  de  ces  légendes  dites  <<  wagnériennes  ", 
traitées  enfin  selon  d'autres  piocédés,  singulière- 
ment plus  logiques  et  simples.  M.  Mitjana'^  note  le 
caractère  oriental  marqué  des  meilleures  pages  de 
Merlin.  Et  le  chœur  de  la  Fête  de  Mai  lui  rappelle 
du  Ruskin  ou  des  tableaux  de  Burnes  Jones...  Au 
demeurant,  le  poème  d'Ar/»s  et  de  la  Table  Ronde  est 
assez  espagnol  pour  mériter  une  alfabulation  musi- 
cale telle  que  la  conçut  Albeniz. 

Albeniz  est  mort  avant  d'avoir  achevé  sa  Trilogie. 
Il  n'était  pas  seulement  un  artiste,  mais  encore  un 

1.  f'aris,  Alc.in,  l!i|7,  p.  136. 

2.  Para  Musica  vanios,  p.  202  tl  suit. 
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homme  qui,  par  sa  Loalé,  sa  générosilé,  son  amour 
pour  ses  semblables  et  son  absolu  désintéressement, 
a  pu  être  comparé  à  l'admirable  Liszt.  «  On  ne  pou- 
vait l'approcher  sans  l'aimer'.  » 

Auprès  de  lui  nous  pouvons  placer  un  autre  pia- 
niste prodige  et  délicieux  compositeur  dont  la  vogue 
égala  la  sienne  :  Enric  Granados,  également  élève  de 
F.  Pedrell,  né  à  Lérida  en  1808  et  mort  pendant  la 
guerre  de  1914,  sur  le  Suacx,  torpillé  par  les  sous- 
marins  allemands  alors  que  ce  navire  revenait  d'Amé- 
rique, où  Granados  avait  assisté  à  la  représentation 
de  son  opéra  les  Gûijeicas.  —  Il  commença  ses  études 
pianistiques  à  Barcelone  avec  J.-B.  Pujol,  en  même 
temps  qu'il  étudiait  l'harmonie  et  la  composition. 
En  1887  il  se  rendit  à  Paris  et  fut  auditeur  au  Con- 
servatoire dans  la  classe  de  Ch.  de  Bériot,  où  il  ren- 
contra son  compatriote  le  célèbre  pianiste  R.  Vines. 
11  revint  à  Barcelone  en  1889  et  donna  de  nombreux 
concerts.  11  retourna  à  Paris  en  I'JOj  pour  faire  con- 
naître les  Sonates  de  Scarlatti,  transcrites  et  complé- 
tées par  lui.  Puis  il  joua  avec  Crikboom  et  Jacques 
Thibaud,  et  donna  la  «  première  audition  »  des 
Gûijescus,  qui,  transformées  eu  opéra,  furent  accep- 
tées par  M.  Uouché,  directeur  de  l'Opéra  de  Paris. 
Granados  élait  en  Suisse,  à  Celigny,  chez  son  ami 
E.  Schelling,  quand  la  guerre  fut  déclarée,  et,  revenu 
en  Espagne,  il  obtint  de  M.  Bouché  l'autorisation  de 
donner  Goijvscas  à  New-York.  Hélas!  il  partit  avec  sa 
femme  eu  novembre  1913,  et  le  Siissex,  qui  les  portait 
au  retour,  fut  torpillé  le  24  mars  191G. 

Sa  carrière  de  professeur  et  de  compositeur  ne  fut 
pas  moins  brillante  que  sa  carrière  de  virtuose.  Il 
avait  fondé  à  Barcelone,  en  19U0,  une  Académie  Gra- 
nados, d'où  sortirent  parmi  ses  meilleurs  élèves  :  Mer- 
cedes Woner,  Paquita  Madriguera,  Frank  Mai'sball 
(aujourd'hui  directeur),  Fernando  Via,  Pablito  Marti, 
Federico   Longâs,  Julio  Pons  et  Balthasar  Samper. 

Les  œuvres  pianistiques  de  Granados  sont  :  Dan- 
ses espagnoles,  Mauresque  et  Chanson  arabe.  Album  de 
sept  pièces  sur  des  airs  populaires,  Valses  poétiques. 
Allegro  de  Concert,  Bocetos,  Impromptus,  Marches  mi- 
litaires. Seines  romantiques.  Scènes  poétiques,  Sarchine, 
enlîn  les  Got/cscas,  et,  pour  chant  et  piano,  les  Tona- 
dillas  el  les  Chansons  amoureuses,  qui  sont  à  propre- 
ment parler  ses  chefs-d'œuvre. 

11  faut  ajouter,  pour  orchestre,  le  Dante,  le  Chant 
des  Etoiles,  la  Suite  Elisende  et  la  Danse  gitane.  Enûn, 
parmi  ses  œuvres  lyrico-draniatiques,  l'on  compte  : 
Gaziel,  Picarol,  Follet,  Pétrarque,  Ovillejos,  Maria  del 
Carmen,  dont  le  livret  fut  traduit  à  Paris  sous  le  titre 
de  Aux  jardins  de  Murcie,  et  les  Goyescas,  données  à 
New-Vork,  au  MetropoUtau  Ûpera-House,  en  janvier 
1916. 

Granados  a  des  qualités  uniques  de  sensibilité, 
d'élégance,  de  rytlime.  Ame  tendre,  il  apparaît  sou- 
vent mélancolique  dans  sa  musique,  qui  ramente 
alors  celle  de  Chopin.  Sans  être  allé  aussi  loin 
qu'Albeniz  au  point  de  vue  lonal,  il  se  rapproche 
de  lui  par  le  mode  de  développement  et  les  effets 
pianistiques,  la  couleur  locale,  et  la  verveuse  musica- 
lité-. 

Ricardo  'Vines  fut  l'ami  le  plus  intime  et  le  con- 
disciple de  Granados  au  Conservatoire  de  Paris.  ISé 
en  1873  a  Lérida,  il  séjourna  à  Barcelone  de  1883  à 
1887,  où  il  étudia  la  musique  avec  J.-B.  Pujol,  le  pia- 


1.  J.  de  M.irliave,  op.  cit.,  p.  138. 

2.  Voir  dans  la  Itevistii  musical  de  Siadrid  du  mois  d'avril  lîllG. 
et  la  Hevista  niusicai  caialana  du  15  juin  lyiti,  l'iiommage  des  musi- 
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niste  qui  devint  son  professeur  au  Conservatoire 
lorsque  celui-ci  fut  fondé.  Il  obtint  le  premier  pris 
dans  la  classe  qui  comprenait  Luis  Mas,  Manuel  Ar- 
guHoI,  Joaquin  Malais  et  Luis  Arnau.  Pensionné  un 
an,  en  1888,  par  la  ville,  et  deux  autres  années  par 
la  Diputaciôn  de  Lérida,  il  put  se  rendre  avec  sa 
famille  à  Paris,  où  le  Conservatoire  l'admit  au  titre 
étranger  et  lui  donna  son  premier  prix  en  1894.  Dès 
lors  il  devint  l'interprète  choisi  par  les  meilleurs 
compositeurs  modernes.  A  la  Société  nationale,  à 
la  Schola,a.u  Salon  d'automne,  aux  Grands  Concerts, 
il  impose  la  musique  nouvelle.  "  Le  nom  de  Ricardo 
Vines  restera  lié  à  l'histoire  de  la  composition  au 
début  de  ce  siècle  »,  écrira  Vnillermoz  dans  Paris- 
Midi.  Le  premier,  Vines  joue  aux  Concerts  français 
de  Londres  (1908).  La  S.  I.  M.  l'envoie  en  1914  à 
Berlin,  à  la  Hochschute,  pour  y  répandre  la  musique 
française.  Auparavant,  il  avait  été  désigné  pour  fêler 
le  soixante- dixième  anniversaire  de  Balakirew  à 
Leipzig  et  Berlin,  lequel  lui  dédie  une  Vais  di  bra- 
vura,  cependant  que  Liapounow  transcrit  pour  lui 
la  Berceuse  des  Fées  de  Glinka.  A  la  Schola,  Vines 
joue  avec  Debussy  la  transcription  des  Nocturnes;  et 
aux  Champs-Elysées,  lous  deux  jouent  de  même  Ibe- 
ria...  Villes  inaugure  les  concerts  historiques  qui  ont 
tant  fait  pour  la  culture  musicale  du  peuple.  Et  il 
donne  d'innombrables  premières  audilions  :  de  De- 
bussy, d'Albeuiz,  de  Déodat  de  Séverac,  de  Ravel, 
de  Roussel,  de  Schmitt,  des  Russes  et  des  Espagnols- 
Les  plus  jeunes,  Aurio,  Poulenc  ou  liilhaud,  eurent 
en  lui  le  meilleur  porte-parole.  Nonobstant,  Vinas 
n'abandonne  pas  les  «  classiques  u.  Il  fut  appelé  à 
célébrer  les  centenaires  de  Schumann,  Chopin  et 
Listz.  El  il  a  joué  à  quatre  pianos,  en  conipagnie  de 
Blanche  Selva,  Cortot  et  Risler,  en  un  inoubliable 
concert  de  la  Salle  d'horticulture  à  Paris  (1920|. 
Enlin  il  a  fondé  avec  l'admirable  violonisle  Bilevtrski 
et  le  violoncellisle  André-Lévy  le  premier  trio  d'Eu- 
rope. Ricardo  Vines  est  en  même  temps  un  musico- 
logue érudil,  ainsi  que  le  prouvent  ses  articles  de  la 
S.  I.  M.,  du  Courrier  7nusical,  de  Musica,  de  la  Revista 
musical  de  Madrid  et  de  la  Herista  musical  caialana. 
Passionné  de  littérature  et  d'art  espagnols,  il  sut 
gagner  à  la  cause  de  la  musique  le  concours  des 
artistes  de  toute  calégorie.  Vines  est  un  des  bienfai- 
teurs de  la  musique. 

Albeniz,  Granados  et  Vines  sont  les  plus  connus 
parmi  les  arlisles  de  ce  groupe  catalan  formé  autour 
du  somptueux  Palais  de  la  musique  catalane  où  se 
fonda  en  ISyl  le  célèbre  Orféo,  association  de  chan- 
teurs unique  au  monde  qui  servit  la  cause  de  la 
meilleure  polyphonie  du  grand  siècle  et  suscita,  sur 
la  base  du  chant  populaire  espagnol,  d'innombra- 
bles compositions  modernes,  par  quoi  s'illustra  la 
pléiade  des  musiciens  catalans.  Le  directeur  de  l'Or- 
feo,  M.  Lluis  Millet,  apôtre  enthousiaste,  rappelle 
notre  Charles  Bordes.  C'est  un  chef  d'orchestre 
incomparable,  un  musicologue  distingué,  et  le  com- 
positeur délicat  d'une  suite  d'orchestre  :  Catalanescas, 
d'une  Eglùyue,  de  liedcv,  de  chœurs  profanes  et  reli- 
gieux et  de  pièces  pour  piano.  11  eut  des  élèves  ; 
Francesch  Pujol,  aujourd'hui  musicologue  estimé  et 
compositeur  d'œuvres  basées  sur  les  chants  popu- 
laires; et  ce  Gibert  dont  nous  avons  parlé  naguero 
comme  compositeur  religieux,  mais  qui  a  écrit  aussi 
d'inspirés  lieder  et  des  chœurs  descriptifs  ainsi  que 
des  Marines  pour  orchestre.  Près  de  Millet  se  placent 
le  vieux  maître  Antoni  Nicolau,  tenant  <•  calalanisto  » 
de  la  tradiliou  chorale,  et  dont  les  Parisiens  applau- 
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(liront  aux  Clunufis-Elysées,  en  iOl'i,  la  Mort  dcl  Es- 
(•o/«;Lamote  de  Grignon,  élève  de  Nicolaii,  chef  d'or- 
cliesti'c  (le  V .\f.socudio)i  musicale,  auleiir  d'un  drame 
lyrique  :  Ilcspvria,  de  la  NU  de  Nadal  et  de  liedcr; 
Antoiii  Noguera,  un  fils  de  Majorque,  mort  à  trente 
ans  après  avoir  écrit  des  chœurs  superbes  :  la  Scsta, 
Ilivcrnenca,  et  des  lieder  qui  prouvaient  un  musicien 
d'élite;  enfin  de  LUtis  Romeu,  Sanclio  Marraco  et 
Kredericli  Alfonso,  continuateurs  de  l'entreprise  mu- 
sicale du  directeur  de  l'Orfi!o. 

Au  noyau  catalan  se  rattachent  encore  ces  maî- 
tres actuels  de  l'art  lyrique  espagnol  :  Amadeo  Vives, 
auteur  applaudi  de  tant  de  zarzuelas  et  aussi  d'.l;-- 
thus,  Eiida  d'Uriach  et  Colomba,  donnée  au  Théâtre 
Royal  de  iWadrid;  Enric  Morera,  puissant  composi- 
teur de  la  Fada,  Brunisetda,  Emporimn,tit  de  poèmes 
symphoniques  :  l'Atlantida,  la  VesUi ;  ou  encore 
Civil  y  Castellvi  et  Domingo  Sangrà,  révélations 
d'hier  pour  le  public  parisien. 


Le  régionalisme  catalan  a  son  pendant  à  l'autre 
extrémité  de  la  chaîne  pyrénéenne,  dans  ce  régio- 
nalisme basque  auquel  nous  devons  les  remarqua- 
bles polyphonistes  et  organistes  dont  nous  avons 
parlé,  et  à  qui  nous  adjoindrons  maintenant  cet 
exceptionnel  Usandizaga,  mort  prémaluiément,  peu 
de  temps  après  le  triomphe  de  son  drame  lyrique 
les  Hirondelles,  et  dont  la  posthume  U}riezuiiza,  pour 
chœurs  et  orchestre,  est  un  chef-d'œuvre;  ou  le  P. 
José  Antonio,  ce  jeune  capucin  qui  puisa  dans  les 
chants  de  son  pays  la  matière  de  ces  frais  et  clairs 
Trois  Préludes  basques;  musicien  dont  on  peut  beau- 
coup attendre,  et  qui  vient  à  Paris  s'instruire  du 
mouvement  musical.  Et  nous  n'aurions  garde  d'o- 
mettre que  Guridi,  dont  nous  avons  traité  naguère, 
a  écrit  cet  opéra  vraiment  basque  :  Mirenchu. 

Par  contre,  la  majeure  partie  des  musiciens  née 
en  d'autres  coins  d'Espagne  se  sont  donné  rendez- 
vous  à  Madrid,  où  nous  devons  les  suivre.  Certes, 
Eduardo  Chavarri,  le  musicologue  si  distingué  de 
Valence,  est  demeuré  en  son  pays  natal,  où  il  a  com- 
posé ces  Tableaux  levantins  pour  orchestre,  d'une 
riche  couleur,  ou  ces  délicieuses  Chansons  pour  la 
jeunesse.  Il  en  est  de  même  d'Oscar  Espla  qui,  mal- 
gré de  nombreux  voyages  à  travers  l'Europe,  de- 
meure fils  d'Alicante.  Mais  le  Sévillan  Turina,  le  Gadi- 
tan  de  Falla,  le  Murcien  Ferez  Casas,  le  Léonais 
Villar,  ont  abouti  ù  Madrid,  ou  ils  se  sont  unis  au 
groupe  des  Indépendants  qui  comprend  Conrado  del 
Campe,  Vicenle  Arregui,  Vicente  Zurron,  Facundo 
La  Vina,  Manrique  de  Lara,  Adollb  Salazar,  et  le 
chef  d'orchestre  Arbos.  Pedro  G.  Morales,  seul,  est 
Londonien  d'adoption,  comme  notre  Edniund  Dulac... 

Nous  devons  revenir  à  Oscar  Esplâ,  car  c'est  l'une 
des  personnalités  marquantes  de  la  jeune  école.  Né 
en  1886,  à  Alicante,  docteur  en  philosophie  et  ingé- 
nieur distingué,  Espîâ  se  consacra  entièrement  à  la 
musique,  après  avoir  obtenu  à  Vienne,  en  1909,  le  pre- 
mier prix  au  concours  pour  une  suite  d'orchestre. 
Il  avait  alors  vingt-trois  ans!  Depuis,  Esplâ  a  tra- 
vaillé son  art  plus  que  quiconque  fiarmi  ses  compa- 
gnons. Il  a  voyagé  longtemps  en  Allemagne,  en  Italie 
et  en  France,  et  il  a  beaucoup  produit.  D'une  «  pre- 
mière manière  »  relèvent  un  célèbre  Scherzo  pour 
piano,  une  sonate  pour  piano,  une  autre  pour  violon, 
un  quintette,  un  quatuor  inachevé,  cinq  Crépuscules 
pour  piano,  un  poème  symphonique  :  le  Songe  d'E- 


ros,  une  Suite  levantine,  et  un  Poème  d'enfants.  D'une 
«  seconde  manière  »  dérivent  :  les  Evocations,  Danses 
et  Confins  pour  piano,  le  ballet  Cyclopes  pour  la 
troupe  russe  de  Diaghilev,  les  Cimes  (poème  sympho- 
nique en  trois  parties).  Ces  dernières  œuvres,  des 
plus  curieuses,  ont  un  caractère  levantin  accentué, 
sans  cependant  emprunter  un  seul  chant  populaire 
authentique,  et  sont  construites  sur  la  gamme  :  do, 
/■t'f>,  ntH^,  fab,  sol[y,  soli:,,  la^,  si\r,  do,  qui  en  nourrit 
les  couleurs.  Esplâ  est  un  artiste  de  grande  enver- 
gure et  de  science  profonde. 

Tandis  que  sa  forniution  est  germanique,  celle  de 
Joaquin  Turina  est  des  plus  françaises.  Né  le  9  dé- 
cembre 1881  à  Séville,  il  étudia  la  composition  à 
Séville  sous  la  direction  du  maestro  de  la  cathédrale 
Evaristo  Garcia  Terres,  et  écrivit  même  un  naïf  et 
italien  opéra,  la  .S»/a»ii^,'.  Puis,  en  1902,  il  se  rendit  à 
Madrid  pour  étudier  le  piano  avec  José  Trago.  Mais 
en  l!)(ij  il  va  à  Paiis  et  devient  le  meilleur  disciple 
de  d'Indy  à  la  Schola.  Son  œuvre  se  ressent  long- 
temps de  cette  influence  d'indyste  :  quintette,  Sdci/to 
pour  piano,  Sonate  romantique,  quatuor.  Toutefois 
les  Coins  de  Séville,  l'Album  de  voyage,  les  Contes 
d'Espagne  pour  piano,  et  la  Proccsiôn  del  Rocio  pour 
orchestre  prouvent  une  personnalité  qui  veut  se  dé- 
gager de  ses  liens.  La  musique  de  Turina  est  ner- 
veuse et  toujours  en  mouvement,  franche  et  nette 
de  rythmes,  peut-être  trop. 

Un  autre  musicien,  —  sans  doute  le  plus  grand  de 
l'heure,  —  Manuel  de  Falla,  doit  beaucoup  à  la 
France.  Mais  il  fut  d'abord  guidé  par  Pedrell,  et  cette 
constatation  ne  manque  point  d'importance.  Né  à 
Câdiz  le  23  novembre  1876,  il  ne  vint  ofticiellement 
que  fort  tard  à  la  musique.  En  1889  il  fut  prix  de 
piano  au  Conservatoire  de  Madrid.  Puis  il  écrivit,  et, 
en  190a,  sa  Vie  brève,  ce  drame  lyrique  comparable, 
pour  ses  conséquences,  à  ceux  de  lîimsky  Korsakow, 
lui  valut  le  prix  de  l'Académie  des  beaux-aris.  Venu 
à  Paris  en  1907,  il  trouva  de  chauds  amis  en  Dukas, 
Debussy  et  Ravel.  Sa  jeune  renommée  s'aflîrma  vite, 
et  l'on  peut  dire  que  la  France  fut  vraiment  pour  de 
Falla  une  seconde  patrie.  Il  publia  à  Paris  ses  Pièces 
espagnoles  pour  piano,  ses  trois  adorables  Mélodies  et 
la  partition  de  la  Vie  brève,  jouée  à  l'Opéra-Comique 
en  1914.  En  Espagne  depuis  la  guerre,  de  Falla  a 
fait  exécuter  ses  Nocturnes  pour  piano  et  orchestre, 
son  Amor  brujo  et  sa  pantomime  orchestrale  El  Cor- 
regidor  y  la  Molinera.  De  Falla  est  essentiellement 
poète,  et  ses  constructions  harmonieuses,  riches, 
hardies,  toujours  en  progrès,  se  parent  d'une  somp- 
tueuse parure  instrumentale. 

Homme  d'orchestre  s'il  en  fut  nous  apparaît  d'au- 
tre part  Rartolomé  Ferez  Casas,  chef  des  hallebar- 
diers  du  roi.  Mais  sa  Suite  murcicnne,  si  elle  nous 
confond  par  ses  richesses  de  timbres,  ne  nous  con- 
vainc pas  d'une  musicalité  de  premier  ordre.  Et  le 
quatuor  en  ré,  les  lieder  ou  les  pièces  pittoresques 
confirment  cette  impression. 

Par  contre,  la  musicalité  de  Conrado  del  Campo 
nous  semble  excessive.  Né  en  1879  à  Madrid,  élève 
de  Serrano  et  de  Chapi,  mais  surtout  autodidacte; 
doué  d'un  tempérament  mystique  et  enclin  au  u  ger- 
manisme »  comme  le  prouvent  ses  articles  du  Correo 
pendant  la  guerre,  del  Campo  est  un  musicien  cer- 
tain, mais  décevant  par  sa  prolixité.  Sa  musique  de 
chambre  (six  quatuors,  sonates,  mélodies)  est  de  beau- 
coup supérieure  à  sa  musique  dramatique  (Dies  Irae, 
les  Amants  de  Vérone,  el  Final  de  I).  Aivuro,  la  Flor 
dcl  Agimj.  Sa  musique  symphonique,   inégale,  est 
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souvent  grandiose  :  Ante  las  ruinas,  la  Dama  de 
Anibolo,  la  Divina  Comedia. 

Aussi  musiciens,  mais  combien  plus  mesurés,  se 
raonlrent  :  Rugelio  Villar,  si  personnel  par  ses  lie- 
der,  ses  pièces  pour  piano,  ses  quatuors  léonais,  sa 
douce  Eglogue  pour  orchestre  ;  Adolfo  Salazar,  pro- 
fond et  hardi  par  ses  préludes  pour  piano,  ou  telle 
chanson  Rosas  de  Saadi;  Pedro  Garcia  Morales, 
frais  et  voluptueusement  Andalou  dans  ses  mélo- 
dies, son  Esquisse  pour  violon,  et  son  Esquisse  pour 
orchestre...  On  peut  attendre  beaucoup  de  ces  trois 
artistes  de  race. 

A  juger  des  résultats  de  tant  d'efforts  à  travers  le 
prisme  du  nationalisme,  nous  distinguons,  en  résumé, 
plusieurs  groupes  plus  ou  moins  nombreux.  Le  natio- 
nalisme traditionaliste  de  Pedrell  devient  ri'alistc  avec 
Albeniz,  Falla  et  Turina,  mais  romantique  avec  Gra- 
nados.  Il  se  transforme  en  naturalisjne  par  l'œuvre 
levantine  de  Pérez  Casas  et  d'Esplà.  Puis  la  réaction 
se  dessine  dans  le  néo-romantisme  nationaliste  de  Vil- 
lar, Chavarri,  des  Basques  et  des  Catalans,  comme 
dans  le  franckisme  ou  le  straussisme  de  La  Vina,  Arre- 
gui,  et  de!  Campo.  Enlin,  un  nationalisme  populaire 
nous  est  révélé  par  les  dernières  correspondances 
d'Adolfo  Salazar  adressées  au  Courrier  Musical. 

Novembre  1919. 


Si  l'on  essaye  d'embrasser  d'un  regard  la  Renais- 
sance musicale  espagnole  de  la  deuxième  moitié  du 
xix"  siècle,  on  est  surpris  de  la  rapidité  avec  laquelle 
elle  s'est  faite  et  répandue.  L'e.xplication  doit  en 
être  cherchée  dans  l'unité  de  conception  qui  a  pré- 
sidé à  son  élaboration,  et  dans  la  vigoureuse  im- 
pulsion qu'elle  reçut  à  l'origine.  Aussi  bien  nous 
tournons-nous,  pleins  de  reconnaissance,  vers  ces 
réformateurs  :  Pedrell  et  Olmeda,  qui,  dans  la  musi- 
que profane  et  la  musique  religieuse,  ont  su  trouver 
la  voie  que  devaient  suivre,  sans  hésiter,  leurs  des- 
cendants spirituels.  Ce  que  ces  deux  maîtres  ne  pu- 
rent complètement  réaliser,  les  successeurs  l'ont 
achevé  sans  peine.  Aujourd'hui,  l'Espagne  musicale 
existe.  La  jeune  école  de  tras  las  montes  vit  d'une 
forte  et  abondante  sève.  Le  principe  d'Eximeno  : 
établir  son  système  sur  la  base  du  chant  populaire, 
est  radieusement  appliqué.  Désormais,  leur  tradition 
étant  retrouvée,  les  Espagnols  vont  pouvoir  créer  de 
grandes  choses.  Et  peut-être  que  le  génie  synthéti- 
que nécessaire  à  l'apothéose  n'est  pas  loin  de  nous... 
HENRI  COLLET. 
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AVERTISSEMENT 


JT' 


Le  but  de  cet  ouvrage  considérable,  conçu  sur  un  plan  absolument  nouveau  et  sans 
aucun  parti  pris  d'école,  est  de  fixer  l'état  des  connaissances  musicales  au  début  du  ving- 
tième siècle. 

C'est  certainement  le  monument  littéraire  le  plus  considérable  qui  ait  jamais  été 
élevé,  en  quelque  temps  et  en  quelque  pays  que  ce  soit,  à  la  gloire  de  Fart  musical. 

Depuis  l'audacieuse  initiative  de  Diderot  et  des  Encyclopédistes  (17ol)  portant  sur 
l'ensemble  des  connaissances  scientifiques  et  artistiques,  aucune  entreprise  aussi  complexe 
n'a  été  tentée  en  ce  qui  concerne  les  arts  en  général,  et  entre  tous  la  musique,  qui,  plus 
que  tout  autre,  a  pris  une  extension  si  prodigieuse  en  ces  derniers  siècles. 

En  ce  moment,  TefTort  de  la  littérature  musicale,  plus  que  jamais,  se  porte  principa- 
lement sur  des  points  de  détail,  des  monographies,  des  mémoires,  des  correspondances, 
qui  enrichissent  considérablement  la  documentation,  mais  l'ouvrage  d'ensemble,  vaste 
synthèse,  restait  à  faire. 


Pour  traiter  une  si  ample  matière,  il  élail  indispensable  de  grouper  une  véritable 
pléiade  de  collaborateurs  d'une  autorité  indiscutable,  à  la  fois  indépendants  et  éclectiques. 
Il  fallait,  bien  entendu,  d'abord  des  musiciens,  mais  aussi  des  musicographes,  des  savants, 
des  érudits,  des  archéologues,  des  hommes  de  lettres,  aussi  bien  français  qu'étrangers  et 
possédant  les  connaissances  les  plus  diverses. 

Leur  nombre  s'élève  à  plus  de  i30,  et  chacun  d'eux  a  été  appelé  à  choisir  son  sujet 
parmi  ceux  qui  lui  étaient  les  plus  familiers,  vers  lesquels  l'avaient  orienté  ses  études 
précédentes  ou  ses  sympathies  personnelles.  Presque  tous,  naturellement^  sont  des  com- 
positeurs ou  des  musiciens  de  premier  ordre.  Parmi  eux  on  peut  compter  27  professeurs 
du  Conservatoire  ou  membres  du  Conseil  supérieur,  W  philologues,  savants  et  érudits, 
2  physicien  et  jjhysiologiste,  21  critiques  mtisicaux,  journalistes,  littérateurs  et  esthéticiens, 
37  instrumentistes  dont  8  organistes  et  maîtres  de  chapelle  des  différents  cultes,  et  G  fadeurs 
d'instruments,  enfin  15  correspondants  étrangers,  etc. 

On  aurait  pu  craindre  qu'une  telle  répartition  entre  tant  de  mains,  et  si  différentes, 
pût  nuire  à  l'homogénéité  de  l'ensemble  ;  au  contraire,  il  en  est  résulté  une  variété  de 
style  qui  supprime  toute  monotonie  et  rend  la  lecture  plus  légère,  l'assimilation  pUis 

{.  Les  précédents  volumes  do  l'Histoire  de  la  Musique  comprennent  :  1°  VAnliquilc  et  le  Moijcn  Aqc; 
2°  Vllalie  et  VAUcmagne,  3°  France,  Belijique,  Angleterre;  4"  Espagne,  Portugal. 
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aisée.  Une  entière  liberté  a  d'ailleurs  été  laissée  aux  auteurs  pour  exprimer  leurs  idées 
personnelles,  dans  le  langage  qui  leur  est  propre.  Chaque  article  est  signé  et  contient  de 
nombreuses  références  bibliographiques. 

Tous  les  sujets  qui  peuvent  intéresser  les  compositeurs,  les  artistes,  les  ériulits,  les 
chercheurs  et  même  les  grands  amateurs  de  musique,  y  sont  traités  ex  cathedra,  et  sou- 
vent à  plusieurs  points  de  vue  divers. 


Les  grandes  divisions  de  l'ouvrage  se  présentent  ainsi  : 

La  première  partie,  Histoire  de  la  MusionE  dans  tous  les  temps  et  dans  tous  les  pays, 
traitée  avec  une  extension  jusqu'ici  inconnue,  résultant  des  recherches  et  des  découvertes 
les  plus  récentes. 

La  deuxième  partie.  Technique,  Pédagogie  et  Esthétique,  traitera  de  l'ensemble  des 
connaissances  techniques  (à  l'exclusion  de  l'histoire)  qui  constituent  la  science  musicale, 
ainsi  que  de  celles  qui,  tout  en  sortant  de  son  domaine  exclusif,  y  confinent  par  des 
frontières  communes  :  Technique  Générale.  —  Pédagogie.  —  Technologie.  —  Histoire  de  la 
Notation.  —  Acoustique.  —  Evolution  des  Systèmes  Harmoniques.  —  Physiologie  Vocale 
et  Auditive.  —  Déclamation  et  Diction.  —  Facture  instrumentale.  —  Technique  de  la 
Voix  et  des  Instruments.  —  Musique  de  Chambre.  —  Orchestration.  —  L'Art  de  Diriger.  — 
Musique  liturgique  et  religieuse  des  différents  cultes.  —  Esthétique.  —  Formes  musicales, 
symphoniqiies  et  dramatiques.  —  Art  de  la  mise  en  Scène.  —  Chorégraphie.  —  Histoire  du 
Conservatoire,  des  Grandes  Ecoles  de  Musique  et  des  Théâtres  subventionnés.  —  Orphéons.  — 
Ecriture  Musicale  des  Aveugles.  —  Notions  de  Jurisprudence  à  l'usage  des  Artistes,  etc. 

Enfin,  une  troisième  partie  est  prévue,  qui  serait  intéressante  au  point  de  vue  pra- 
tique :  ce  serait  un  Dictionnaire  qui  condenserait,  sous  la  forme  alphabétique ,  et  dans  un 
style  lapidaire,  toute  la  science  répandue  dans  l'ensemble  de  l'ouvrage,  avec  des  renvois 
aux  chapitres  spéciaux  oii  chaque  sujet  se  trouvera  traité  avec  les  plus  grands  dévelop- 
pements. 


IXous  entrerons  ici  dans  plus  de  détails  sur  la  composition  de  la  première  partie, 
ITIiSTOiRE  DE  la  MUSIQUE,  quc  uous  livrous  au  public. 

Plan.  Commençant  par  les  plus  anciennes  civilisations  connues  de  l'antiquité  la  plus 
reculée,  nous  étudions  chacune  d'elles  séparément  |dans  son  développement  et  dans  ses 
filiations  jusqu'au  Moyen  Age.  Pour  celles-là,  V ordre  chronologique  a  dû  être  exclusive- 
ment adopté.  Chaque  chapitre  de  la  période  antique  est  rédigé  par  un  savant  philologue 
possédant  une  forte  érudition  musicale. 

A  partir  de  la  Renaissance,  chaque  grande  École  musicale  est  traitée  d'une  façon  à  la 
fois  ethnologique  et  chronologique.  Les  trois  plus  importantes  (Italie,  Allemagne,  France) 
ont  pris  naturellement  l'extension  la  plus  considérable.  Le  développement  de  l'art  y  est 
présenté  siècle  par  siècle  jusqu'à  nos  jours.  Pour  ces  grandes  Écoles  européennes,  chaque 
division  séculaire  a  été  confiée  à  un  musicographe  cminent,  soit  français,  soit  étranger, 
particulièrement  documenté  sur  la  période  historique  à  traiter. 
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Vicnneiil  ensuilo  les  civilisations  de  deuxième  plan  ou  les  plus  jeunes,  puis  les  nations 
extra-européennes  de  l'Orient  et  de  l'extrôme  Orient,  du  Nouveau  Monde,  et  jusqu'à  cer- 
taines peuplades  insoupçonnées,  encore  à  l'état  rudimentuire. 

Pour  les  pays  musulmans,  nous  avons  eu  souvent  recours  à  des  écrivains  orientaux 
on  à  des  missionnaires,  de  même  que  pour  les  peuples  exotiques  nous  nous  sommes 
adressés  à  des  indigènes  ou  à  des  colons,  qui  nous  donnent  ainsi  l'impression  de  l'art 
tel  qu'il  est  compris  dans  le  pays,  et  non  selon  notre  fausse  conception  occidentale. 

Illustration.  La  partie  iconographique,  très  importante,  a  été  particulièrement 
soignée.  Pour  la  complète  intelligence  du  texte,  et  chaque  fois  que  les  collaborateurs 
l'ont  jugé  opportun,  d'innombrables  exemples  de  musique,  des  figures  représentant  des 
instruments  ou  fragments  d'instruments,  des  schémas,  des  photographies,  des  illustrations 
de  toutes  sortes,  confiées  à  de  très  habiles  dessinateurs,  ont  été  disséminés  à  profusion 
dans  le  courant  de  l'ouvrage,  complétant  ainsi  la  clarté  des  démonstrations. 

Ces  dessins  ont  été  l'objet  de  recherches  minutieuses  faites  dans  les  musées,  dans 
les  collections  ou  dans  les  ouvrages  classiques.  La  plupart  sont  entièrement  inédits,  et  un 
très  grand  nombre  ont  été  exécutés  par  les  auteurs  eux-mêmes. 

Tel  est,  dans  son  ensemble,  l'exposé  du  plan  de  cet  immense  travail,  dont  l'élaboration 
n'a  pas  duré  moins  de  douze  ans,  et  qui  vient  à  son  heure,  au  moment  où  le  public  d'élite 
qui  l'attend  se  trouve  suffisamment  préparé  pour  en  saisir  la  haute  portée  artistique, 
scientifique  cl  philosophique. 

L'ÉDITEUR. 
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LES    CHANTS    POPULAIRES 

Le  lanpase  de  la  passion  et  du  sentiment  fut  ton- 
jours  instinctivement  musical  chez  les  Russes.  Les 
plus  humbles  et  les  plus  grands  expriment  sans  ell'orts 
depuis  des  siècles,  en  des  chants  naïfs,  les  émotions 
qui  agitent  leurs  âmes. 

Des  mélopées  étranges  et  dolentes  ont  séduit  et 
enivré  la  cohue  défunte  des  générations.  L'appe' 
spontané,  puissant  et  doux  de  ces  chansons  populai- 
res éveille  encore  en  nous  des  échos  mystérieux  et 
ébranle,  pour  ainsi  dire,  les  ondes  de  nos  instincts. 

Seule,  cette  mélodie  russe  s'enroule  et  se  dévide, 
tangue  et  vacille,  selon  le  propre  mouvement  de  la 
douleur.  Elle  s'épand  avec  le  tlux  et  le  reflux  des 
lamentations.  Elle  suit  les  rythmes  lancinants  des 
gémissements  et  des  plaintes.  Elle  traduit  tous  les 
tourments,  toutes  les  inquiétudes,  toutes  les  lan- 
gueurs, toutes  les  nostalgies.  Elle  raconte  humble- 
ment le  miracle  du  cœur  en  elfusion.  El,  quand  ils 
la  murmurent,  là-ljas,  dans  les  larges  champs  de  la 
Grande-Russie,  ils  ont  des  dodelinements  désespérés 
et  des  regards  chargés  de  larmes.  Enfermée  dans  les 
lignes  parallèles  des  manuscrits  comme  un  immortel 
oiseau  captif  entre  les  fins  barreaux  d'une  cage,  cette 
musique  populaire  n'a  célébré  que  la  vraie  tristesse 
humaine. 

Le  soir  descend  sur  le  village  et  apporte  je  ne 
sais  quelle  lassitude  désespérée.  Toute  la  journée,  le 
paysan  a  fouillé  la  terre  durcie  par  le  froid,  et  le 
voici  qui  rentre  dans  l'isba.  Les  enfants  sont  rangés 
autour  de  la  cheminée,  où  brûlent  les  branches 
sèches  ramassées  dans  la  forêt.  L'eau  bouillonne  et 
chantonne  mélancoliquement  dans  le  samovar.  L'i- 
cône attachéeau  mur  est  dévotieusementéclairéepar 
la  lueur  tremblolante  d'une  petite  lampe  à  huile. 
L'homme  s'est  assis  sur  les  planches  qui  forment  le 
lit.  Il  met  sa  grosse  tête  rude  et  chevelue  entre  ses 
mains.  11  pense  à  sa  condition  misérable.  De  som- 
bres pressentiments  l'assaillent.  Et  il  commence  de 
geindre,  de  se  lamenter,  de  chanter.  Il  se  sugges- 
tionne et  s'apitoie  sur  lui-même.  Toute  sa  vie  dou- 
loureuse se  dresse  devant  lui.  Les  habitants  de  l'isba 
entonnent  bientôt  un  chœur  mélancolique  et  simple. 
Et  cette  musique  leur  est  une  morphine  pour  apaiser 
leur  désespoir  et  délier  leur  soulfrance. 

Cette  scène  se  reproduit,  depuis  les  époques  les 
plus  reculées,  de  la  mer  Noire  à  la  Baltique  et  de  la 
Pologne  à  la  glaciale  Sibérie.  Selon  les  latitudes,  le 
caractère  de  ces  chants  s'est  évidemment  Iranslormé. 
Dans  le  Caucase  et  la  Crimée,  ils  sont  allègres,  héroï- 


ques, tendres  et  ensoleillés.  Ils  évoquent  les  magies 
de  l'Orient  et  ses  idylles  embaumées.  Dans  le  Nord,  ils 
sont  profonds  et  hardis,  sombres  et  tra^^iques,  comme 
les  âpres  paysages  où  ils  s'élèvent  et  tournoient.  De 
nombreux  recueils  nous  donnent  à  cet  égard  des 
indications  précises.  Parmi  ces  recueils,  l'on  retien- 
dra plus  particulièrementceux  d'Antonovitch  et  Dra- 
gonianofî,  de  TroatowsUi,  Kachine,  Kircha  Duniloff, 
Pratch,  lialaUireli;  Rimsky-Korsakotf  et  LiapounotT. 
Comme  on  le  voit,  des  artistes  et  de  grands  musi- 
ciens n'ont  pas  craint  de  se  consacrer  longuement 
h  cet  humble  et  minutieux  travail,  d'où  ils  devaient, 
d'ailleurs,  tirer  leurs  plus  généreuses  inspirations. 

Aussi  bien,  toute  la  musique  slave  contemporaine 
a  trouvé  ses  sources,  sa  limpidilé  et  son  débit  dans 
les  chants  populaires.  Le  compositeur  n'a  eu  pour 
mission  que  de  diriger  le  courant  dans  les  directions 
qui  lui  semblaient  les  plus  heureuses  et  les  plus 
fécondes.  Et,  à  cojisidérer  les  résultats  étonnants  de 
ces  humbles  façons  de  procéder,  l'on  retiendra  peut- 
être  une  leçon  générale  et  hautement  significative  : 
le  rôle  du  compositeur  consistera  ainsi  et  surtout 
dans  cette  tâche  nationale  de  faire  revivre  les  chants 
des  aïeux  et  de  donner  des  titres  de  noblesse  aux 
mélodies  du  peuple.  CSÎuvre  sans  doute  restreinte  et 
qui  blessera  certaines  susceptibilités,  mais  qui  puise, 
dans  sa  servitude  volontaire  et  sa  fidélité  ajdente, 
toute  sa  beauté  sombre,  toute  sa  vertu  durable. 

Il  est  donc  particulièrement  important  d'étudier 
la  chanson  populaire  russe,  qui  non  seulement  a  donné 
naissance  à  toute  la  littérature  lyrique  slave  et  con- 
tinue d'être  sa  nourriture  la  plus  substantielle,  mais 
qui  renferme,  aussi,  dans  ses  formes  primitives  et 
ondoyantes  et  sa  sincérité  spontanée,  toute  l'histoire 
de  l'àme  slave. 

Tyrannisé  par  des  maîtres  sauvages,  en  proie  à 
toutes  les  vicissitudes  morales  et  physiques,  éternel- 
lement assailli  par  les  hordes  barbares  venues  du 
Sud,  le  paysan  de  ces  régions  mélancoliques  n'a  pu 
se  confesser,  se  réconforter  et  même  se  révolter  que 
dans  les  chants  qu'il  improvisait  et  dont  il  faisait 
part  à  ses  familiers,  qui  les  retenaient,  les  répétaient 
et  les  transformaient.  Les  Russes  ont  toujours  eu  le 
goût  des  confessions  publiques.  Ils  aiment  d'étaler 
leurs  misères  intimes  et  de  déballer  leurs  plus  noires 
préoccupations.  La  musique  leur  procure  une  sorte 
d'ivresse  qui  leur  défait  la  sensibilité  et  les  livre, 
candides,  nus  et  soumis,  à  ceux  qui  les  écoutent.  De 
là  que  leurs  chants  sont  les  documents  les  plus  véri- 
diques,  —  infiniment  supérieurs  aux  chroniques  de 
leurs  annalistes.  M.  Alfred  Rambaud  l'avait  compris, 
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qui,  pour  établir  les  origines  liistoriques  du  grand 
empire  oriental,  n'a  pas  liésité  à  se  servir  des  seules 
sources  authentiques  à  sa  disposition  :  les  chants 
populaires. 

Cette  ligne  idéale  sonore  qui  rend  plus  intense 
l'expression  humaine  et  doit  être,  proprement,  le 
jaillissement  spontané  du  cœur,  a  été  trouvée  d'ins- 
tinct par  le  peuple  russe,  alors  que  les  autres  musi- 
ciens, dont  elle  constituait  la  recherche  la  plus  pas- 
sionnée, erraient  dans  le  dédale  des  rythmes  et  n'en 
rapportaient  que  des  combinaisons  trop  souvent  con- 
ventionnelles et  insincères. 

L'on  divisera  le  cycle  lyrique  populaire  en  trois 
catégories  :  la  chanson  épique,  la  chanson  familière 
et  la  chanson  religieuse.  La  première  célèbre  les  évé- 
nements importants  de  l'histoire  nationale  et  ses 
héros;  la  seconde  se  rapporte  à  la  vie  privée  slave  et 
décrit  les  cérémonies  usuelles  et  les  fêtes  de  l'année; 
enfin,  la  troisième,  qui  n'est  pas  la  moins  marquante, 
magnifie  les  croyances  cultuelles  et  les  légendes 
morales  ou  miraculeuses. 

Le  folk-lore  épique  évoque  la  vie  primitive  de  la 
Russie  encore  païenne,  au  temps  de  la  droujina  et 
des  petits  tyrans,  puis  la  constitution  des  confréries 
indépendantes  des  cosaques  et  leur  dissolution. 
Toutes  les  aventures  guerrières,  les  invasions  bar- 
bares et  les  expéditions  lointaines  nous  sont  ainsi 
fidèlement  rapportées,  sur  des  thèmes  graves  ou 
joyeux.  Nous  suivons,  pliase  par  phase,  les  transfor- 
mations de  la  llussie  ancienne,  son  adhésion  à  la  foi 
chrétienne,  ses  luttes  contre  les  Tartares,  les  Turcs, 
les  Polonais. 

Le  cycle  familier  a  trait  à  l'enfance,  aux  fiançailles, 
à  l'amour  et  à  la  mort.  Une  amertume  aiguë,  une 
désolation  déchirante,  se  dégagent  de  ces  berceuses 
et  de  ces  plaintives  romances. 

Parfois  aussi,  l'on  se  réjouit  aux  fêtes  de  l'année  : 
la  Pentecôte,  la  Saint-Jean,  Noël,  le  printemps,  l'au- 
tomne et  le  nouvel  au.  Des  chœurs  juvéniles  et  en- 
thousiastes honorent  ces  solennités  passagères.  C'est 
ainsi  que,  le  premier  jour  du  printemps,  les  jeunes 
gens  organisent  des  rondes  au  milieu  des  champs. 
La  plus  belle  adolescente  est  choisie  pour  personni- 
fier la  douce  saison  nouvelle,  et  l'on  danse  autour  de 
cette  reine  rustique,  qui  distribue  à  ses  éphémères 
sujets  des  gâteaux  de  maïs,  des  fromages  blancs  et 
des  confitures  de  légumes,  de  fleurs  et  de  fruits. 

Knfin,  les  chansons  morales,  satiriques  et  liturgi- 
ques forment  la  dernière  partie  de  cette  classifica- 
tion à  larges  plans.  Elles  nous  redisent  les  mœurs  et 
les  traditions  du  peuple,  tantôt  avec  une  verve  endia- 
blée tantôt  avec  une  résignation  fataliste  et  éplorée. 


Les  L.anuscrits  de  ce  folk-loi-e  n'existaient  point. 
Ce  n'est  qu'à  la  fin  du  xviu'  siècle  et  au  commence- 
ment du  xix'  que  des  musiciens  s'avisèrent  de  les 
transcrire  en  des  recueils  fidèles  et  pathétiques.  Les 
premiers  de  ces  recueils  sont  ceux  de  Pratsch  (1790) 
et  de  Daniloff  Kircha  (I80i).  D'autres  plus  complets 
suivirent.  Mais  des  générations  ininterrompues  de 
bardes  ambulants  se  chargeaient  de  les  transmettre 
et  de  les  répandre  sur  les  vastes  territoires  de  la 
Kussie.  Ces  trouvères,  encore  que  persécutés  par  la 
police,  qui  les  traite  en  mendiants,  n'ont  point  com- 
plètement disparu.  Les  joueurs  de  lyre,  de  viole  et 
de  bandoura  se  rencontrent  encore  dans  les  provinces 
éloignées.  Et  dans  un  récent  congrès  d'archéologie, 
tenu  à  Karkoff,  sous  le  patronage  de  la  comlesse 
OuvarolT,  l'assemblée  émit  le  vœu  que  l'on  protégeât 
dorénavant  les  Kobzars  et  qu'on  leur  laissât  toute 
liberté  pour  exercer  leur  famélique  et  ancestrale 
profession. 

Le  caractère  général  de  ces  lieder  est  un  réalisme 
impitoyable,  exaspéré,  une  e.xaltation  frémissante  de 
la  sensibilité  qui  racontent,  avec  une  force  singuliè- 
rement persuasive,  l'àme  russe  éperdue,  naïve,  insa- 
tiable et  embrumée.  Tout  le  génie  de  la  race  éclate, 
dans  ces  harmonies  primitives,  en  révélations  lour- 
dement appuyées.  L'on  y  discerne  plus  particulière- 
ment un  amour  grave  et  passionné  de  la  terre  natale, 
d'autant  plus  violent  que  l'on  y  soulTre  et  que  l'on 
s'y  meurtrit  davantage.  Là,  tout  est  excès.  Plus  de 
contraintes  ni  de  servitudes.  Espoirs  comprimés,  am- 
bitions déçues,  révoltes  refoulées,  accusations,  débâ- 
cles secrètes,  joies  retenues  et  subitement  débordées, 
s'expriment  en  cantilènes  insidieuses  et  séditieuses. 

Au  point  de  vue  technique,  la  plus  absolue  indé- 
pendance modale  et  rythmique  règne  en  ces  harmo- 
nies populaires.  Bâties  sur  les  gammes  anciennes, 
elles  indiquent  plus  facilement  toutes  les  nuances 
désirées.  ■ 

La  chanson  populaire  russe  apparaît  comme  une      I 
vaste  forêt,  aux  essences  puissantes  et  intarissables,      ■ 
encombrée  d'arbres  séculaires  et  magnifiques  qu'une         \ 
discipline  aristocratique   n'a   point  étètés.  Ils    sont         I 
si   étroitement  groupés  que  leurs    branches    vigou- 
reuses   s'enchevêtrent,  s'entrelacent    et    fusionnent 
fraternellement,  tandis  que  le  vent  s'insinue  dans 
leur  feuillage  luxuriant  et   compose  des   musiques 
mystérieuses,  furtives,   sans  cesse   renaissantes    et 
développées. 

Pour  mémoire,  voici  un  tableau  qui  aidera  le  lec- 
teur à  s'orienter. 


1  DorisD 


5  Hypodofien 
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Afin  il'évitor  toute  confusion,  il  est  nécessaire  de 
rappeler  que,  lires  d'une  nif'nio  écliclle,  les  modes 
grecs  et  ecclésiastiques  sont  très  dilTérenciés  par  la 
place  de  la  dominante,  ce  qui  s'explique  fort  bien, 
puisque  les  gammes  grecques  sont  des  échelles  des- 
cendantes, alors  que  les  tons  <lu  plain-chant  sont 
bâtis  en  montant. 

Mais  la  question  n'est  eflleurée  ici  que  pour  justi- 
fier certaines  analyses. 

La  métrique  grecque  devra  aussi  être  étudiée,  car, 
si  les  exemples  sont  donnés  avec  la  notation  mo- 
derne qui  emprisonne  le  ryllime  dans  ses  mesures 
pour  en  faciliter  la  lecture,  il  sera  bon,  à  l'aide  de 
documents,  de  ramener  les  chants  populaires  à  leur 
première  version,  plus  libre,  plus  large. 

Il  est  vrai  que,  pour  la  musique,  l'impression  doit 
être  synthétique  afin  d'être  perceptible,  alors  que  les 
arts  plastiques,  partant  d'un  point  de  vue  analytique, 
demandent  une  synu'trie  d'une  foime  assez  étroite 
pour  avoir  la  possibilité  de  fixer  la  mémoire  de  l'au- 
diteur, qui  n'est  arrêtée  que  fugitivement;  toutefois 
la  métrique  grecque,  d'une  origine  moins  purement 
musicale  que  la  mesure,  n'apporte  néanmoins  à  la 


musique  aucune  confusion  par  sa  conception  du 
rythme  plus  étendu  et  plus  adéquat  au  mot. 

Etroitement  solidaire  du  lytlime  poétique,  le 
rythme  musical  antique  a,  de  par  les  accentuations 
si  nombreuses  du  langage,  une  variété  et  une  richesse 
incomparables.  La  musique  populaire  en  est  la  preuve 
vivante  et  troublante. 

Les  exemples  cités  seront  nombreux  :  non  pas 
qu'ils  apportent  chacun  quelque  chose  d'entièrement 
nouveau,  puisque  leur  «  air  de  famille  n  est  indénia- 
ble; mais  ce  n'est  qu'en  se  pénétrant  profondément 
de  leur  esprit  que  les  œuvres  modernes  qui  en  décou- 
lent prendront  toute  leur  signification. 

Bien  qu'il  soit  impossible  d'espérer  connaître  com- 
plètement les  mélodies  populaires  russes,  on  peut 
penser  que  l'admirable  recueil  de  Balakireff  en 
résume  d'une  façon  définitive  le  sens  général. 

Des  rondes,  des  chants  nuptiaux,  des  chansons 
des  rues,  des  chants  de  haleurs  et  des  complaintes, 
tout  cela  est  harmonisé  par  B;dakireff  avec  une 
vérité,  une  couleur  et  une  originalité  frappantes. 

Les  rondes  sont  encore  à  classer,  car  les  unes  sont 
d'une  vie  ejubérante,  les  autres  fantaisistes,  et  cer- 
taines héroïques. 


Allegro  non  troppo  J-IO 


Près  de  la  por. te.    por.te.por-te      lagrand'porte     chez  mon  pe  .  re 


Ah!monDa  .  nube  joy   .     eux, monjoy.euxDanu.be    Ilsontbienjou  .  é,  les  jeunes, 


ilsontri,      les    enfants,     ah,monDa  .  nu  .  be  joy  .    eux  monjoy. eux  Da. nube 

Dans  le  mode  hypodorien,  avec  un  certain  balancement  vers  le  majeur,  l'entrain  de  ce  thème  est  bien 
caractéristique;  la  coupe  rythmique  est  charmante. 


L'accompagnement  de  Balakiieff  soulignant  chaque  appui  de  la  mélodie  est  une  trouvaille! 


E.vcrr.hOPÉniE  de  la  musique  et  orcTio.VNAiRE  nu  coxsEnvATOinE 


Moderato  J=80 


Nousa.vons  lou  .    e    laterre,  ouilou.e       Oi  did  La    do!       la      terre,  oui.lou.é 
Quelle  verve  et  quelle  bonhomie!  Le  mode  hypophrygien  ne  saurait  être  mieux  conservé. 

ÂilegTO  nontroppo  J=  92 


0    Ka  -   tia,  joy  .    euseenfanl       Belle  enfant     aux       noirs  sourcils! 


Dans  la  cham  -  bre       coursgaîment,      Frap_pe  mon      tré     .     sor,  du    pied 

L  difficile  à  fixer.  Débuta 
rrèls  sur  mi  donnent  um 

Allegro  VIVO  c!  =  92 


Ici  la  modalité  est  difficile  à  fixer.  Débutant  en  si  I  d'hypophrygien  dans   le   milieu,  puis    aflirment  le 
(hypodorien),  les  arrêts  sur  mi  donnent  une  allure  j  premier  ton  du  plain-chant  pour  finir. 


dfefcjaf^if^iii^     *      ||:    -^    J     ^—^-^-^    j — '■     '      \    ^    ^     '      J    J     J      1 

■^ 

Dis  donc. 

toi. 

mon  coq  bleu   noir,  per.son  . 

na  . 

il— 1- 

ge  trop_zé   . 

~ï — = H 

dm!S3S^ 

J    ^^  ^=^ 

;i-*u 

=M= 

— ^ — H 

-  lé,  dispourquoi, si-tôt  le  -  vé,  commencer         à    cri  .    erî 


Très  spéciale  cette  ligne  qui  ne  dépasse  pas  la 
quinte.  Le  tliéme  doit  être  vétusté,  car  plus  on  recule 
dans  Je  passé,  plus  le  ckamp  mélodique  est  limité. 


L'espèce  de  monotonie  volontaire  de  celte  formi.le 
qui  tourne  sur  elle-même  est  d'un  grand  caracture. 


Allegro  nontroppo  J-  108 


De    la       jeu.  ne  fil.  le    tu       ^tondis  le  front.      Tu  m'as 


,=       l 


fai.te nonne  dans  mon  beau  printemps  Ce nest  donnelesa  ce_jeune 


Balakireff  a  remarqué  un  des  traits  principaux  de  d'abord,  porte  la  tonalité  de  ré  ensuite.  L'espèce 
la  compréhension  harmonique  de  ses  compatriotes  \  d'imprécision  qui  s'en  dégage  se  retrouvera  souvent 
en  appuyant  tout  ce  thème  sur  fa,  qui,  fondamentn]"     par  la  suite. 
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Allegro  nonfroppo  cl-72 


Jeu   .    ne,  jeu  ne.  jeu  .ne,        jeu  .  ne,     jeu 


Ta  pe.ti.te     tê-te,        jeu     .       ne_pau.vrette 


Ici    se  rôvèle  la  résignation  du  paysan  russe;   le  1       Dans   le   mode  h3'podorieii,  la   finale   avec,   le    ré 
rythme  n'a  pas  l'insouciance  des  précédents  thèmes.  |  bécarre  (!"' ton  du  plain-chant)  est  bien  intéressante. 


eux  or       li,        01     li.oïli,  oi  liouchen .  ki     Lherbea  desbrinssoyeux 


Le  thème  est  magnifique  dans  sa  lihcrlé  rvthmi-  i  —  le  chromatique  n'est  qu'un  cri  noté,  sans  aucune 


que,  dans  sa  richesse  tonale.  La  tendance  plagale  est 
très  accentuée  ,  malgré  le  mode  hypodorien,  —  les 
courbes  vers  le  [la  bémol  sont  d'une  grande  beauté, 

Moderato  «I-  84 


incursion  dans  la  gamme  orientale,  mais  l'idée  en 
est  fort  curieuse. 


Dans     lespres.  dans  les  près,     dans         lespres.dansles 


prés  danslespresverts.danslesprés.dansles        prés.danslespresverts unrubantresse 

La  coupe  rythmique  par  cinq  temps  avec  l'anacrouse  est  typique. 

Allegro  con  brio  J  =  126 


Haltemcncherbran.Ie.monbran- le        mon  cherbranle.hal  .te-Ià! 


Hal    -    te,   ne         te  romps  pas, 


En  mi  bémol  majeur,  ce  thème  qui  finit  dans  le 
mode  hypophrygien  prend  de  ce  fait  un  aspect  infini 
de  grandeur,  vraiment  très  beau. 

Les  chants  nuptiaux  sont  lour  à  tour  poétiques  ou 
humoristiques.  En  voici  deu.x  :  le  premier  est  un  des 
types  les  plus  originaux  de  ces  chansons, comiques; 
la  tonalité  en  est  très  plagale;  quant  à  son  rythme, 
le  prolongement  final  lui  donne  une  mesure  de  sept 


hal    -    te    ne  te  romps  pas! 


temps  qui  est  comme  un  rebondissement  de  sa 
dernière  note. 

Le  second  thème  a  des  airs  légendaires  et  une 
impression  dont  le  rêve  est  profond. 

Il  e.st  dans  le  mode  phrygien.  L'arrêt  sur  le  do  est 
magnifique,  le  rythme  possède  une  nonchalance  et  un 
abandon  délicieux,  mais  aucune  remarque  technique 
ne  saurait  en  décrire  l'émotion. 
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Allegro  non  troppo  /=  108 


Le  caftan  divan.un  mois, sur  lui, le  diable  l'atraîné—  Oh!rentends-tu,HionI.  vanquen 


Larghetto  A  112 


estas.sisun  beau  e;ar.(;on,oui    sans  é  .  pouse.       libre  en  .cor, 


sans     e  .  pou -se         libre  en  _  cor,  oui.     son  gouss-li     sous      son   man-teaii! 


Voilà  une  chanson  des  rues  où  se  retrouvent  l'insou- 
ciance, la  bonne  gnieté  rythmée  et  franche  des  rondes. 

La  forme  mélodique,  allai itd'u ne  qiiarle  supérieure 
à  une  quarte  inférieure  de  sa  note  pivot,  qui  est  le 
sol,  est  originale;  son  mode  (hypoplingien)  est  net- 
tement défini,  et  son  ryllime  un  peu  lourdaud  garde 
une  physionomie  amusante. 


Alleero  non  f  roppo  J=  100 


Les  chants  de  haleurs  sont  presque  tous  caracté- 
risés par  un  rytlime  nuancé  et  comme  élasli(|ue. 
Malgré  leur  vie  souvent  inlense,  une  nostalgie  semble 
les  harceler,  et  leur  terminaison,  arrêtée  sur  une 
impression    d'inachevé,    ajoute    à   leur    mélancolie. 


Mon  lopin  déterre, mon  Icpin  n'estbecheDonplus  qu'il  n'estherse  bien 

D'une  belle  tonalité  bien  plus  hypodorienne  que  majeure,  le  rythme  de  cette  mélodie  est  à  remarquer. 

All^pgro  non  troppo  J  =  104 


Dans  la  prai    ri  e,      la   prai    .     ri     .      e      ver .  te     ver    -    te 
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te        marche,sepro.ine-  ne    Un  brave  jeune  hom.me        noirssourcils 


Le  premier  membre  de  la  phrase  pourrait  iHre 
pris  comme  liypophrygien,  néanmoins  le  mode  hypo- 
mixolydien  est  si  prédominant  que  l'analyse  le  met- 
tant seul  en  cause  n'est  pas  impossible.  De  nouveau 
la  coupe  est  très  particulière,  le  début  étant  répété 
sans  interruption  avec  un  raccourci  qui  donne  un 


groupe  de  si'|it  mesures  dont  l'irrégularité  est  souli- 
gnée par  la  forme  si  nette  des  deux  mesures  qui  le 
suivent  :  le  temps  «  ajouté  »  avant  la  reprise  est 
d'une  souplesse  éionnaiite.  Peu  de  thèmes  sont  aussi 
ryllimiquenient  originaux  que  ce  dernier. 


Maestoso  J=H2 


Ah!     ouf  là!  ah!    ouf  là!        Nouspoussons    des    ouf!  des  ouf  ! 


ah!     ouf  là!  ah!     ouf  là!  Nouspoussons       des      ouf!  des  ouf  ! 


Oui-da,  da,oui-da,     oui-da,da,oui-da. 

Celui-là  est  célèbre  et  d'une  beauté  profonde,  d'une 
émotion  poignante;  son  rythme  volontaire  et  éner- 
gique est  las,  triste,  morne  et  douloureux.  Sa  forme 
plagale,  son  milieu  hypolydien  de  même  que  la  fré- 
quente répélition  de  l'anapeste  ne  sont  pas  sans  aug- 
menter l'intensité  expressive  de  sa  ligne  mélodique, 
très  pure  d'ailleurs. 

Adagio 


bouleau 


Avec  les  complaintes,  rien  de  formulaire,  car  toutes 
ont  une  expression  dilférente,  les  unes  abstraites, 
les  autres  concrètes,  toutes  variées,  passant  d'une 
menue  histoire  à  des  songeries  où  la  tristesse  invin- 
cible domine  l'homme. 


.  re     A  la    cham    -      bre    de   .       la     mè         -  re,     de      pro.mi .  se 

Dans  le  mode  hypodorion   avec  le  milieu   bypo-  [  pas  indifférente,  deux   membres  de  trois  mesures, 
phrygien,  ce  thème  est  marqué  par  la  liberté  mélo-     deux  membres  de  deux  mesures, 
dique  la  plus  savoureuse,  sa  coupe  rythmique  n'est  | 


Très  beau  thème  douloureux  (hypodorien);  tout  y  est  intéressant,  la  ligne,  le  rythme.  «on 


Ah!    qu'en    ce  monde  d'à .  mer   .tu       .       me         Plus  amer  en 


.cor  est  l'amour  II  m'abandonne, il    me  lais    .     se     Au       fondd'unfa  .  tal     pays 
Magnifique,  ce  thème  est  à  la  'ois  dans  le  premier  1  imprévu;  il  est  évident  que  la  «  mesure  »  en  altère 
ion  du  plain-chant  et  en  do  majeur,  son  dessin  est  |  la  beauté  rythmique. 
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Adagio 


detantme    fai     _         re       mal  et         de     m'u    .    ser        de  cha  .  grinf 


Que  d'abandon,  de  douleur  accumulée  dans  cette  |  bémol)  ;  c'est  bien  l'expression  d'êtres  accoutumés  à 
pauvre   mélodie    (second  ton    du    plain-chant   sans  |  la  souffrance. 


Larg-o  J  : 


Rassem . blez- vous,     cama  -  ra       .        des.mes   chers  en.fants 


Ces  deux  chants  de  conscrit  si  opposés  l'un  à  l'autre, 
mais  tous  deux  si  particuliers,  soat  à  retenir  à  cause 
<ie  leur  toucdité. 

Le  premier,  dans  sa  forme  naïve  et  triste,  balance 


entre  le  premier  ton  du  plain-chant  et  do  majeur; 
le  second,  plus  allègre,  moins  expressif,  est  dans  lé 
mode  hypophrygien. 


Adagio  A  84 


Va.souffle.  va.souf. fie.  vent  dora  ge,   VaJ  Eh!     '    pas  lé  .  ger  léger 


11  est  impossible  de  n'être  pas  pris  par  le  charme 
désabusée!  un  peu  las  de  cette  méiodie  lente,  souple, 
dont  la  tonalité  vague  est  subtilement  évocatrice. 

Andante  J  =  66 
...  P 


Majeur,  hypophrygien,  nypodorien  aussi,  son  mode 
est  tlottant  et  inattendu. 


0.  hier,  0  .   hier,  a  -  vee  fram.boi  .  sier,  bos 


quetsaux  fleurs         d'à      zur,        fleu.ret  .  tes 


se    com    -      pa.  gni  .    eoùboit.  où       boit      mon  che.  ri 
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Ici,  la  gamme  hypodorionne  est  intacte,  avec  une 
tendance  plagale  toujours  marquée;  mais  quelle 
trouvaille   dans  le  rythme  1  un  moralire  du  quatre 

Andanle  Jr  54 


mesures,  ensuite  deux  et  deux  mesures,  de  cinq  et 
trois  temps,  trois  et  cinq  temps,  puis  quatre  mesures 
régulières,  puis  encore  cinq  et  trois  lemjis. 


Toi.mon  champ.nion  champ  en    plai  .  ne,mo  .  des    .      te. 

PP  rN 


champ     Ma  lu  .mie 


Evidemment,  cette  mélodie  est  moins  purement 
ancienne  que  la  précédente,  mais  elle  est  si  douce 
d'expresion,  et  sa  fin,  mineure,  est  si  caractéris- 


H.ber  .  té 


tique,  qu'il  n'était  pas  inutile  de  montrer  que,  en 
rapprochant  de  notre  «  Art  >>,  la  mélodie  populaire 
ne  perdait  point  de  sa  personnalité. 


Largo  «Près 


Le    soleil      se  cou  che        par  de  là  les     sombresbois 


Comment  dépeindre  l'horizon  qui  se  déroule  dans 
•cette  belle  mélodie  tonalemenl  si  liche?  La  noncha- 
lance et  le  parlum  orieutal  sont  presque  créés  par 
l'adversilé  des  modes  qu'elle  contient  et  qu'on  peut 
y  entendre. 

Entre  le  mode  hypophrygien ,  hypomixolydiun , 
hypolydien  même  un  peu,  elle  se  meut  tranquille  et 
simple. 

L'exécution  que  donnent  les  paysans  russes  de 
leurs  chants  est  trop  spéciale  pour  n'èlre  pas  relatée. 

Les  femmes  ont  toujours  des  voix  privées  de  mé- 
dium (de  là  des  tessitures  ou  très  aiguës  ou  exces- 
sivement graves);  la  respiration  est  absolument  libre 
et  ne  se  soucie  pas  des  mots  coupés  en  deux;  des 
syllabes  sont  répétées,  au  gré  de  la  fantaisie  de 
l'interprète;  enfin,  commencés  dans  un  mouvement 
assez  lent,  comme  une  roue  qui  se  met  difficilement 
en  marclie,  les  chants  atteignent  à  une  vitesse  inouïe, 
se  répètent  sans  répit,  car  sur  un  thème  1res  court 
«ne  longue  histoire  est  racontée,  et  vers  la  fin  avec 
une  violente  frénésie. 

Généralement  chantée  d'abord  par  une  seule  voi.x, 


a  mélodie  est  reprise  en  chœur; 
aucun  recueil  ne  contient  de  ces 
etc.  ensembles,  parce  que  la  notation 
en  est  à  peu  près  impossible.  Une 
véritalile  polyphonie  rythmique, 
parfois  contrapuntique,  tel  est  le 
résultai  de  ces  improvisations. 

Depuis  quelques   années,   une 

nouvelle  catégorie  de  chants  po- 

etc.  pulaires  s'est  créée   en    Russie  : 

ceux  que  composent  les  ouvriers 

des  fabriques. 

En  dehors  de  tout  cela,  il  reste 
d'auti'cs  thèmes  à  découvrir,  car 
la  mine  du  folk-lore  est  inépuisable;  mais  par  cet 
aperçu  on  comprendra  sans  doute  le  mol  naïf  et 
profond  d'un  vieux  texte  versifié  :  «  Où  avez-vous 
pris  ces  chants?  Sont-ils  nés  dans  la  forêt,  ou  sont- 
ils  lomliés  du  ciel?  » 


INSTRUMENTS    POPULAIRES    ANCIENS   ET  MODERNES 

La  Russie  a  possédé  de  tout  temps  des  instruments 
populaires  et  caraclérisliques. 

Les  principaux  instruments  à  cordes  sont  : 

La  halalaika,  la  domra,  le  gouslé,  tous  à  cordes  pin- 
cées; les  instruments  à  vent  sont  :  le  chuhmicau,  la 
pûte,  la  jntéika,  la  brelka.  Enfin  les  instruments  à 
percussion  sont  :  le  tambourin,  la  timbale  et  les  cas- 
tagnettes. 

La  balalaïka  est  connue  en  Russie  depuis  la  fin  du 
XIII"  siècle.  Elle  comprend  .3  cordes  que  l'on  fait 
résonner  en  les   pinçant  avec  les  doigts  de  la  main 
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droite,  un   peu   comme    la   guitare.    On  l'accorde    le    plus    souveni 


plus   rarement 


balalaïkas  à  4  cordes  qui  s'accordent  ainsi 


Au  sud  de  la  Russie,  on  trouve  des 


.  Les  six  premiers  dessins  ci-dessous  repré- 


sentent des  balalaïkas  populaires  et  un  p.iysan  ,oiiant  de  cet  instrument.  Le  n°  36a  est  une  balalaïka  mo- 
derne de  M.  Andréeff,  un  artiste  dont  nous  reparlerons. 


Fis.  363 


La  domra  a  pénétré  en  Russie  d'Occident  au  mo- 
ment de  l'invasion  mongole  au  un'  siècle.  Elle 
avait   alors    2   cordes    seulement,    accordées   ainsi 


et  se  jouait  avec  un  pleclre.  Le  des- 


sin n"  367  représente  un  joueur  de  domra  russe  da 
xvn'  siècle;  le  n"  368,  une  domra  du  xvui*  siècle,  et 
le  n»  369  une  domra  du  commencement  du  iix"  siècle, 
dor.c  pi'esque  dire  moderne.  Dans  l'ancienne  Russie 
il  existait  des  domra  de  différentes  dimensions.  C'est 
cet  instrument  qui,  par   suite  de  transformations. 


donna  lieu,  vers  la  fin  du  xvii'  siècle,  à  la  naissance 
de  la  balalaïka. 

Le  gouslé  est  plus  ancien.  Il  est  connu  en  Russie 
depuis  le  ix«  siècle. 

Les  plus  vieux  paraissent  dérivés  du  kantelé  fin- 
nois'; ils  contiennent  de  7  à  i3  cordes  de  métal  dis- 
posées en  lignes  divergentes;  on  joue  en  pinçant  les 
cordes  avec  les  doigts  de  la  main  droite,  tandis  que 
ceux  de  la  main  gauche  font  en  quelque  sorte  ofiice 
d'étouffoir  er  appuyant  sur  les  cordes  qui  ne  doi- 


vent pas  résonner    dans  l'accord   (fi  g.   371,  372  e& 
373). 

Les  gouslés  grecs  sont  des  sortes  de  psallérioii» 
importés  de  Byzance  au  xu"  siècle  et  très  répandus 
en  Russie  au  xvii».  Ils  ont  en  général  24  cordes, 
qu'on  fait  résonner  avec  les  doigts  comme  une  harpe, 
en  tenant  l'instrument  appuyé  verticalement  sur  les 
genoux  (fig.  374,  375).  Ces  instruments  sont  aussi 


1.  Voir  Finlande. 
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appelés   II   simbirsky    », 
parce  qu'ils  sonl  surtout 
répandus  dans    le   {gou- 
vernement de  Simbirsk. 
lùiliM,  il  y  a  encore  les 
gouslé- 
psaltérions 
allemant 


Allo. 
,  370.  —  Domra  moderne. 


OU  harpes  penchées,  connues  en  Russie  vers  la  fin  du 
ivii»  siècle.  Ils  sont  devenus  les  instruments  favoris 
du  clergé.  Les  cordes 
de  métal  sont  dispo- 
sées en  deux  rangées  : 
rangée  supérieure 
représente  l'accord  de 
la    pamme    diatonique 


usqu  au 


la  rangée 


inférieure  fournit  tous 
les  demi-tons  de  la 
gamme  chromatique. 
Pour  jouer,  on  place 
l'iiistrunient  horizonta- 
lement sur  une  table, 
ou  le  plus  souvent  sur 
des  pieds  fixés  directe- 
ment au  gousié,  les  cordes  longues  tournées  vers  le 
joueur,  qui  les  louche  avec  les  doigts  des  deux  mains. 
Dans  cette  dernière  forme,  il  a  l'aspect  d'une  épinette 
sans  clavier  (lig.  376). 


Flii.  371. 
Joueur  de  gousié  ancien. 


FiG.  372.  —  Goualé  ancien. 

II  y  a  encore  la  pandore,  connue  aussi  sous  le  nom 
àejbandoura,  qui  est  une  sorte  de  lulli  et  qui  a  péné- 
tré en  Ukiaine  par  la  Pologne  au  ivi'  siècle.  L;i 
pandore  a  plus  de  20  cordes  tendues  le  long  de  l'ins- 
trument et  accordées  à  la  gamme  diatonique.  Les 
joueurs  de  la  pandore  et  de  la  Ivre  sonl  pour  la  plu- 
partde3_aveugles;  ils  sont  tous  joueurs  de  profession 


FiG.  373.  —  Q 


et  forment  une  espèce  de  caste  qu'on  appelle  "  kob- 
zars  »  —  c'est-à-dire  «  joueurs  de  pandores  »  —  et 
dans  laquelle  on  distingue  des  maîtres  et  des  élèves 
(fig.  377). 

Le  torban  est  une  espèce  de  pandore,  on  pliilôt  un 
luth  basse,  un  théorbe  qui  a  également  pénétré  par 
la  Pologne  en  Ukraine;  il  se  distingue  de  la  pandore 


Fia.  374.  —  Gousié  pour  solo. 

par  le  nombre  des  cordes  et  par  une  touche  supplé- 
mentaire pour  fournir  les  notes  basses  prolongées, 
sortes  de  pédales. 

La.  jalelka  est  un  instrument  antique  arien  que  les 
Slaves  employaient  pour  les  cérémonies  funèbres.  Le 
mot  II  jaluik  »  signifie  tombeau;  c'est  une  sorte  de 
clarinette  formée  par  la  tige  creuse  d'un  roseau 
ayant,  dans  sa  lon- 
gueur, quelques  ou- 
vertures qu'on  ouvre 
ou  découvre  en 
jouant  avec  les 
doigts.  D'un  côté,  il 
y  a  ainsi  4  ou  6  ou- 
vertures, et  on  en 
fait  quelquefois  une 
septième  sur  le  côté 
opposé,  de  telle  sorte 
que  la  jaleïka  peut 
produire  les  7  sons 
lie  la  gamme  dialo- 
nique;quaritauxalté-  ^• 
rations,  on  les  obtient 
en  fermant  à  moitié 
le  trou  correspon- 
dant aux  sous  qu'on 
veut  reproduire. 

La  p.ii  tie  que  l'on  met  dans  la  bouche  possède  une 
■  mboiicliuie  qu'on  ap|ielle  "  pisclilik  ».  Cette  ein- 
iiouchure  a  la  forme  d'un  petit  liibe  avec  une  lan- 
L'uelte  piquée  dans  toute  sa  longueur,  ou  bien  cette 
baguette  se  découpe  séparément  et  est  fixée  à  l'aide 
J'un  fil  au-dessus  de  l'embouchure.  Cette  embouchure 
fst  bouchée  avec  de  la  cire,  sinon  l'exécutant  la  bou- 
1  be  simplement  avec  sa  langue.  L'extrémité  opposée 
rst  ornée  d'un  pavillon  en  écorce  de  bouleau  ou  en 
corne  de  vache  (tig.  373;. 


FiQ.  375.  —  Gousié  grec. 


ENCYCLOPEDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


Il  existe   encore  des  jaleikas  doubles  qui  ressem- 
blent à  certains  instruments  égyptiens  et   que    l'on 
rencontre  principale- 
ment  dans    les   gou- 
vernements   de    Ria- 
zan,   de   Vladimir  et 
au  Caucase.  La  figure 
380  représente   un 
Cosaque  jouant  d'une 
jaléilia  de  cette    es- 
pèce;  ce    sont    deux 
jaleikas   dont   les 
■  tuyaux     sont     placés 
dans  un  même  pavil- 
i.'if,.  37U  Ion  et  dont  les    deux 

embouchures  sont 
introduites  en  même  temps  dans  la  bouche  de  l'ins- 
trumentiste. 

Perfectionnée  selon  les  principes  modernes,  c'est- 


à-dire  avec  des  clefs,  et  ayant  en  général  l'aspect 
d'une  clarinette,  la  jaléika  porte  le  nom  de  brelka  : 
c'est  ainsi  qu'on  l'appelle  dans  le  gouvernemeat  de 
Tver.  La  brelka  fabriquée  par  le  Tchèque  Guerlem 
contient    l'étendue  de    la   gamme    chromatique   de 

.  La  cornemuse  ou  le  chalumeau 

est  l'instrument  favori  des  Slaves. 

Les  instruments  à  percussion  sont  multiples.  On 
distingue  :  le  logki,  le  nacris,  le  tulumbas,  qui  est 
une  sorte  de  tambour  duquel  on  bat  avec  un  petit 
fouet  terminé  par  une  bille  de  métal.  La  figure  381 
représente  cet  instrument  d'après  une  estampe  du 
XV'  ou  XVI':  siècle;  enfin  le  tambour,  qui  ne  diffère 
pas  sensiblement  des  tambours  des  diverses  nations. 

11  existe  encore  en  Russie  un  orchestre  populaire 
de  gousli  et  un  autre  de  jaleikas  à  quatre  registres, 
organisé  par  le  paysan  Smolensky. 


ndreeff,  qui  était  depuis  plu- 


v. 


FiG.  377.  —  Joueurs  de  pandore. 

sieurs  années  un   soliste  célèbre  sur  la  balalaïka, 


FiG.  378.  —  Bandoura  Fi».  379. 

du  XV"  au  xviii:  siacle.  Jaléika. 

avait  imaginé  de  réunir  un  ensemble  de  cinq  de  ces 
instruments. 


En  tS90,  il  fondait  un  orchestre  composé  exclu- 
sivement d'instruments  populaires,  sous  le  nom 
d'orchestre  de  la  Grande  Russie,  et  dans  lequel  il 
introduisait  des  domri  et  recons- 
tituait l'ancien  gouslé-psaltérion 
allemand  ainsi  que  la  brelka 
pour  les  faire  figurer  dans  son 
orchestre. 


f-^^ 


^ 


-V 


FiG.  3S0.  —  Joueur 
de  jaléika  double. 


FiG.  ?,%\.  —  Tulumtias, 
tambour  à  fouet. 


Il  fut  aidé  dans  cette  fondation  par  un  érudit  pro- 
fesseur, M.  Nicolas  Ivanovitch  PrivalolT,  membre  de  la 
i^ocUté  musicale  de  l'Université  impériale  de  Moscou, 
qui  dirigeait  lui-même  une  société  d'amateurs,  et 
nous  lui  devons  beaucoup  de  renseignements  sur 
les  instruments  populaires. 


LES    ORIGINES    DU    DRAME    LYRIQUE    RUSSE 

Le  spectacle  que  nous  offre  l'art  musical  russe, 
d'abord  dans  sa  lenteur  rampante ,  puis  dans  son 
splendide  et  brusque  couronnement,  est  une  exégèse 
esthétique  d'une  certitude  infaillible  et  d'une  lim- 
pidité fascinante.  Il  prodigue  des  leçons  singulière- 
ment impérieuses  qui  composent,  à  nos  yeux,  la 
grammaire  d'art  essentielle  et  pure. 

Les  musiciens  russes  auront  eu  ce  bonheur  de  nous 
livrer  uniquement  des  chefs-d'œuvre  nationaux  issus 
du  peuple  et  qui  y  retournent.  La  destinée  du  talent 
musical  est,  en  Occideint,  patricienne,  et  ses  manifes- 
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talions  les  plus  hautes  semblent  surtout  réservées 
Huï  i'inies  d'élite.  Les  Slaves  ont  réconcilié  toutes  les 
castes  dans  l'amour  de  la  musique,  et  leurs  produc- 
tions s'adressent  à  toutes  les  sensibilités,  ont  un 
retentissement  dans  les  cœurs  les  plus  humbles  et  les 
plus  ailiers.  Leurs  œuvres  plongent  leurs  racines 
dans  le  tuf  sentimental  du  peuple.  Dressées  selon  le 
formalisme  savant  des  hautes  classes,  elles  demeu- 
rent en  contact  toujours  étroit  avec  les  aspirations 
anonymes  de  la  foule.  Par  là  elles  constituent  les 
expressions  les  plus  libérées  et  les  plus  srtres  de  la 
race  entière.  Les  partitions  ont  ainsi  jailli  du  sol 
même  comme  des  (leurs  violentes  qu'une  équipe  de 
jardiniers  érudits  et  fervents  a  fait  s'épanouir  selon 
des  méthodes  vigoureuses  et  récentes. 

L'école  nationale  ruthène  nous  apporte  ainsi  l'é- 
vangile artistique  secret  de  tout  musicien  ambitieux 
de  se  survivre  et  de  se  répercuter.  11  doit  être,  d'a- 
bord, le  représentant  docile  et  averti  d'un  peuple 
entier  et  dissoudre  sa  personnalité  dans  celle  de  son 
pays. 

Encore  faut-il  que  le  compositeur  —  ce  nom  n'est- 
il  d'ailleurs  pas  symbolique?  —  sache  les  coutumes  de 
ses  ascendants  qu'il  engerbera,  et  soit  imprégné  des 
traditions  lyriques  les  plus  authentiques  et  les  plus 
dépouillées  qu'il  fera  revivre.  Les  races  occidentales 
se  transforment  en  se  pénétrant.  Sous  la  lourde  cou- 
che des  apports  étrangers,  il  faut  s'elforcer  de  décou- 
vrir les  peimanences  nationales. 

Les  musiciens  Slovènes  n'ont  pas  eu  besoin  de  se 
consacrer  à  ces  investigations  diflîciles.  Ils  ont  trouvé, 
à  portée  de  leurs  mains,  le  trésor,  religieusement 
préservé  de  toute  atteinte,  d'un  folU-lore  inépuisable. 
Et  le  caractère  résolument  national  a  persisté  dans 
les  grandes  partitions  de  l'école  russe,  dont  l'origina- 
lité inhérente  et  concentrée  ne  s'effacera  plus.  En 
sorte  que  lorsque  nous  avons  tenté  d'analyser  la 
chanson  populaire  slave,  nous  avons  déterminé,  en 
un  certain  sens,  la  conception,  la  force  et  la  portée 
de  toute  la  musique  russe. 

Si  l'on  consulte  le  Iblk-lore  en  question,  on  constate 
très  rapidement  que  la  musique  instrumentale  et 
vocale  a  existé,  dans  ces  régions,  aux  temps  les  plus 
reculés  de  l'histoire.  Toiles  légendes  célèbrent  les 
flûtes,  les  gousiés  et  les  cors  merveilleux  dont  les 
appels  font  surgir  de  terre  des  armées  et  entraînent 
forêts  et  montagnes  dans  des  rondes  fantastiques.     - 

Des  musiciens  de  profession  jouent  déjà  un  rôle 
dans  les  chansons  de  geste  qui  exaltent  les  bogatyrs, 
—  ces  héros  du  ix"  et  du  x'  siècle. 

Un  usage  émouvant  de  jadis  voulait  que  l'on  mit 
dans  les  tombes,  parmi  d'autres  objets,  les  instru- 
ments de  musique  qui  avaient  appartenu  aux  morts. 

Dans  son  Histoire  de  la  musique  russe,  M.  Berzowski 
rapproche  ingénieusement  les  anciens  musiciens 
slaves  que  l'on  dénommait  Slioinorok  (boulîons  his- 
trions), des  Meistersinger  d'outre-Rhin.  Lt  il  sem- 
ble bien  que  Himsky-Korsakolf  ait  voulu  corroborer 
celte  opinion  lorsque,  dans  son  prestigieux  Satiko,  il 
met  en  scène  ces  Siomoroks,  lééditant  le  pieux  geste 
wagnérien  des  Maîtres  chanteurs  de  Nuremherg. 

On  ignore  encore  l'étymologie  exacte  du  mot 
Skomorok.  On  n'a  pas  même  pu  établir  avec  préci- 
sion les  origines  de  ces  trouvères.  Venaient-ils  de 
Byzance,  où  des  troupes  d'acteurs,  de  chanteurs  et  de 
danseurs  étaient  chargées  autrefois  de  divertir  les 
invités  des  festins  impériaux'/ Des  manuscrils  anciens 
nous  rapportent  que  des  musiciens  slaves  étaient 
engagés  par  l'empereur  Constantin  Porpliyrogénete. 
Copyright  dy  Librairie  Vela</rave,  19i0. 


Dès  le  VI»  siècle,  les  chroniqueurs  grecs  nous  disent 
la  passion  des  Rutlienes  pour  la  musique. 

Sur  les  murs  de  la  cathédrale  Sainte- Sophie  de 
Kiew,  bâtie,  dit-on,  au  xi"  siècle,  on  peut  admirer 
une  fresque  émouvante  et  naïve  où  des  musiciens 
sont  représentés.  Les  uns  jouent  de  la  flûte,  d'autres 
soufllent  dans  des  trompettes,  d'autres  encore  ma- 
nient des  instruments  à  cordes  dont  les  formes  rap- 
pellent assez  bien  celles  de  la  harpe  et  de  la  guitare. 
Le  personnage  qui  joue  de  la  llùte  et  celui  qui 
entre-choque  des  cvmbales  ont  des  attitudes  souples 
et  alertes  de  danseurs. 


FiG.  3S2.  —  Joueurs  de  gousiés  anciens. 

Outre  les  gousiés,  l'on  peut  retrouver  de  celte  épo- 
que des  instruments  comme  le  goudok,  sur  lequel 
on  tendait  trois  cordes  que  faisait  vibrer  un  archet. 
Deux  cordes  —  accordées  en  quinte  —  servaient  à 
accompagner  la  mélodie  "dominante  jouée  sur  la  troi- 
sième corde. 

Des  instruments  à  vent  exis- 
taient déjà  également  :  la  jaleika, 
la  sopilka,  la  svirel,  de  nom- 
breuses variantes  de  la  doudka. 

Dès  l'inlroduction  du  christia- 
nisme en  Russie,  les  moines 
grecs  s'émurent  du  goût  violent 
qu'avaient  les  Slaves  pour  la  mu- 
sique. Les  SUomoroks  furent 
pei'sécutés,  et  le  chant,  considéré 
comme  une  invention  diabolique, 
fut  interdit. 

Au  moyen  âge,  l'Eglise  pros- 
crit la  musique  profane.  Le  folk- 
loriste  Afanasiefl'décritune  vieille 
peinlure  murale  sur  laquelle 
étaient  tracés  les  supplices  réser- 
vés aux  musiciens  dans  l'enfer. 
M.  Albert  Soubies,  dans  son  His- 
toire de  la  musique  rusie,  nous 
ditqu'au  XI'  siècle,  l'onreprochait  pm,  3^3  __  Goudok. 
au  tsar  Swatoispolsk,  le  Maudit, 
barbai'e  et  débauché,  d'avoir  le  »  vice  »  de  la  musique. 
Les  hommes  n'osaient  plus  chanter.  Ce  n'est  que 
dans  les  forêls  oubliées  ou  les  villages  lointains  que 
les  paysans  angoissés  psalmodiaient  timidement, 
à  voix  basse,  leins  mélodies  préférées. 

Le  clergé  tout-puissant  poursuit  les  Skomorokset 
les  menace  d'amendes  et  de  peines  corporelles.  Et  le 
peuple  lui-même  en  vient  à  mépriser  ces  burdes  qu'il 
avait  jadis  honorés. 

Lorsque  les  Tarlares  plient  sous  leur  joug  de  féro- 
cilé  ces  douces  populations,  les  pnMres  proclament 
que  c'est  le  châtiment  céleste  de  «  leurs  fêtes  diabo- 
liques ». 

Ces  maîtres  sauvages  du  pays  eurent  cependant 
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une  intluence  inconteslée  sur  lu  musique  populaire. 
Les  Tarlares  importèrent  en  lUissie  la  domra,  qui 
devait  devenir  plus  tard  la  balalaïka.  Les  harmonies 
gémissantes  et  nostalgiques,  le  s.oùt  de  la  féerie  et 
des  richesses  orchestrales  semblent  venus  aussi  iIps 
envahisseurs. 


Aa  XVI"  sit'cle,  la  perséeulion  se  fait  plus  active. 
Desukases  prohibentlamusique.  Le  patriarche  Joseph 
fait  saisir  tous  les  instruments  qui  se  trouvent  à  Mos- 
cou et  dresse  un  biicher  sur  la  place  publique.  .Seuls, 
quelques  Allemands  et  le  boyard  Homanoff  refusent 
de  livrer  ceux  qu'ils  ont  en  lour  possession.  Et  un 
chroniqueur  ecclésiastique  de  l'époque  écrit  avec  une 
sombre  fureur  :  «  Le  silence  est  rétabli  sur  toute  la 
terre  russe.  »  Tristes  temps  où,  parmi  tant  de  vicis- 
situdes, les  nialheareux  et  les  déshérités  n'avaient 
pas  même  cette  humble  consolation  de  chanter,  de 
danser  ou  simplement  de  se  plaindre. 

Mais  le  règne  de  Pierre  le  Grand  approche.  Les 
arts  intéressent  déjà  quelques  familles  nobles  el 
jusqu'à  l'entourage  du  tsar.  Une  femme,  la  tsarine 
Sophia,  sœur  de  Pierre  le  Grand,  compose  des  mys- 
tères qu'elle  fait  représenter  devant  son  frère  Théo- 
dore. Pierre  le  Grand  joue  devant  ses  courtisans  du 
tambour  pour  l'aire  admirer  sa  virtuosité.  Il  trans- 
forme les  ^komoroks  en  musiciens  à  l'européenne  el 
enrôle  des  maîtres  allemands  qui,  à  coups  de  bâton, 
inculquent  aux  chanteurs  du  Isarles  principes  de  la 
nnusique.  Aux  sons  bizarres  et  lourdement  appuyés 
<ie  cet  orchestre  improvisé,  les  familiers  de  l'empe- 
reur dansent.  Il  ne  s'agit  pas  encore  de  musique.  Ce 
jonl  des  «  bruits  »  pour  donner  de  l'entrain  aux 
létes  de  la  cour. 


A  l'étranger, Pierre  le  (jrand  avait  entendu, maintes 
fois,  d'excellentes  exécutions  musicales.  Mais  il  .iflir- 
mait  n'y  avoir  pris  aucun  plaisir.  Dans  les  premières 
années  du  ivni'  siècle,  il  vint  à  Paris.  Il  assista  aux 
fastueuses  représentations  de  l'Opéra.  Des  artistes  en 
renom  lui  proposèrent  de  se  faire  entendre  à  Saint- 
Pétersbourg.  11  repoussa  leurs  offres. 

Les  nobles  ne  voulaient  pas,  en  général,  faire  d'é- 
tudes musicales.  Parfois,  des  serfs  étaient  astreints  à 
cet  enseignement,  alin  de  divertir  les  seigneurs  et 
les  hùtes  qu'ils  conviaient  dans  leurs  demeures.  .Néan- 
moins, de  grandes  dames  élevées  en  Suède,  les  prin- 
cesses Canlémiret  l'cherkaski,  la  comtesse  Golovine, 
interprétaient  sur  leurs  clavecins  les  gavottes  et  les 
menuets  à  la  mode. 

Des  ambassadeurs  étrangers  organisaient  des  con- 
certs d'orchestre.  Et,  peu  à  peu,  la  société  russe  y 
prenait  goût.  Mais  ces  séances  étaient  coupées  d'é- 
tranges intermèdes  qui  frappaient  tant  l'esprit  des 
auditeurs  que  leur  souvenir  nous  en  est  encore 
demeuré.  Ainsi,  sous  Catherine  l'=,  le  page  de  l'am- 
bassadeur suédois  imitait  le  rossignol,  et  l'horloger 
Fuster  jouait  des  airs  sur  des  cloches  de  cristal,  à  la 
grande  salisfaction  des  speclateiirs  de  marque  qui 
encombraient  les  salons  diplomatiques. 

Ce  n'est  qu'en  1722  que  fut  levée  l'interdiction 
qui  pesait  sur  la  musique  populaire.  Des  réjouis- 
sances publiques  purent  être  organisées  autour  des 
couvents  et  des  paroisses  aristocratiques  qui  devaient, 
d'après  des  prescriptions  inflexibles,  être  entourés 
d'un  vaste  cercle  de  silence  et  de  mort. 

Le  roi  de  Pologne  Auguste  III  envoya,  en  1730.  à 
l'impératrice  Anna  Ivanovna,  à  l'occasion  de  son  cou- 
ronnement, une  troupe  d'opéra  allemande,  conduite 
par  le  kapellmeister  Kaiser.  L'opéra  bouffe  itafien 
jouissait  alors  en  Europe  d'une  vogue  éclatante. 
Plusieurs  spécimens  en  furent  représentés  devant  la 
souveraine  et  sa  cour.  Ces  auditions  plurent  infini- 
ment à  l'impéralrice,  qui  chargea  Kaiser  de  recruter 
une  troupe  d'opéra  permanente.  Parmi  les  artistes 
engagés,  Anna  Ivanovna  distingua  le  bouffon  Pe- 
drillo,  qui,  à  son  tour,  obtint  de  la  tsarine  la  mission 
de  former  en  Italie  une  compagnie  de  chanteurs 
pour  la  cour  de  Russie.  Cette  nouvelle  troupe,  diri- 
gée par  le  niaèslrn  Araja,  débuta,  par  une  œuvre 
du  même  Araja,  iAlhiazzare.  L'orchestre  de  l'Opéra, 
composé  de  quarante  musiciens,  quatre  orchestres 
militaires  et  les  chœurs  de  la  cour  prirent  part  à 
cette  représentation.  De  1733  à  1763,  Araja  fit  jouer 
dix-sept  opéras  inédils,  qu'il  avait  composés  spécia- 
lement pour  le  théâtre  impérial.  La  plupart  de  ces 
ouvrages  étaient  chantés  en  italien.  Rarement  on  les 
traduisait  en  russe. 

Le  premier  livret  d'opéra  écrit  en  russe  par  Sou- 
marokoff  et  intitulé  Céphale  et  Procris,  fut  confié, 
en  1753,  à  Araja  et  monté,  non  sans  succès,  sur  la 
scène  de  la  cour.  Mais  Valkolf  fut  le  fondateur  de 
l'opéra  russe.  Le  27  novembre  1736,  il  ût  représenter 
Tanioucha  ou  l'Heureuse  Rencontre,  dont  le  livret  était 
de  Demilrevski.  L'œuvre  n'avait,  à  la  vérité,  aucun 
caractère  national,  encore  que  le  musicien  y  t.-iH 
intercalé  quelques  airs  populaires.  La  facture  en 
était  italienne.  Aussi  bien,  la  musique  ne  jouait  en 
ces  sortes  d'ouvrages  qu'un  rôle  secondaire.  On  ne 
prêtait  d'attention  qu'aux  péripéties  de  l'intrigue,  et 
le  librettiste  s'attirait  seul  la  considération  des  spec- 
tateurs. 

L'introduction  de  chansons  populaires  dans  les 
musiques  symphoniques  ou  scéniques  date  du  règne 
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il'i;lis;iliulli  l'i'lrovii.i.  Uii/.oumovslci,  favori  de  l'im- 
p^raliicc,  jotuiil  lift  la  paiidoie  et,  aimait  à  iiiter- 
pii'li'i-,  d"iiiip  voix  d'ailleurs  l'orl  bellfi,  les  iiirs 
pn|iiil,iiresde  la  IVlilc-hiissie,  d'où  il  iHail.  originaire. 
Pour  se  nii!n,if;er  l'api'ui  de  l'influent  i^etil-linssieii, 


aux  soirées  théâtrales  plus  d'éfégance  't  d'éclati 
Vers  eetlB  époque,  un  événement  liiiniWc  d'appa- 
rence, mais  dont  la  signifiralion  n'éuliappera  pas  aux 
arlistos,  est  toutefois  à  signaler  :  un  corniste  tchè- 
que, Marecli,  eut  l'idée  de  constituer  un  orchestre  de 


les  cniupusMeurs  vtraiigers  se    servirent   complai-  i  cors  de  chasse.  Chargé  de  réparer  les  coi-s  qui  appar- 
■sanimcnt    de    lhém''s    populaires    russes.   Sur    e«s  j  tenaient  au  prince  INarichkine,  le  jeune  exécutant  for- 

cliasse, 


théuics.  le  violoiiisle  Madonis  écrivit  une  suite  et 
-deux  syni[ihonies.  Araja  incorpora  des  chants  popu- 
laires dans  ses  iturtitions,  et  le  mailre  de  hallet, 
Pusauo,  les  utilisa  pour  ses  divertissements  choré- 
grapfiiques.  0»;  \h  sortit  le  style  russo-italien,  fade  et 
diliii'.  qui  devait  régir  la  musique  slave  durant  la 
première  moitié  du  .\ix'  siècle,  et  qu'après  tint  de 
«onllits,  Michel  Cliiika  allait  délinitivement 
expulser  de  la  soène  russe. 

La  musique  transalpine  ne  devait  ce- 
pendant pas  être  détrônée  encore.  Lors- 
qu'ils ne  pouvaient  eiiti'Clenir  des  traupes 
d'opéra  italien,  les  f?rands  seigneurs  russes 
en  l'oTmaient  avec  leurs  serfs,  auxquels  ils 
enseignaient  le  répertoire  romain.  Le  pu- 
blic délaissait  assez  souvent  l'opéra.  La 
compagnie  de  Locatelli,  qui  parut  en  1757 
à  Saint-l'étershourg,  ne  put  y  donner  ses 
représentations  que  grâce  à  une  subven- 
tion impériale.  Au  bout  de  peu  de  temps, 
Locatelli  lui-même  fut  obligé  de  plier 
bagage.  L'aftlueiice  des  musiciens  élran-  — 
gers  continuait  néanmoins  dans  la  capi- 
tale slave.  Ils  composaient  pour  le  théâtre  Fig 
de  la  Cour  des  opéras,  des  oratorios, 
des  mélodies.  De  nobles  dilettantes  faisaient  ve- 
nir  de   loin    des   chanteurs  illustres    oour   donner 


mait  une  sorte  d'orgue  vivant  avec  les  cois  i 
dont  chacun  ne  donnait  qu'une  note.  lji:s  cornistes 
pouvaient  ignorer  la  musique.  Marecli  ne  leur  deman- 
dait que  de  compter  les  pauses.  On  imagiit»'  los'Sono- 
rités  graves  et  rondes  de  cet  orchestre  iraprovi'sé,  qui 
d'ailleurs  ne  devait  pas  avoir  d'inHuence  surl'école 
lyrique  si  ivt 


Voici  deux  exemples  des  mareeaux  que  ce  singu- 
lier orchestre  était  capable  d'exécuter.  On  devine  la 
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difficulté  qu'il  y  avait  à  obtenir  la  précision  néces- 
saire. 11  fallait  réellement  avoir  all'aire  à  des  serfs,  à 
des  esclaves,  si  l'on  songe  que  chaque  instrumentiste 
re  pouvait  émettre  qu'un  seul  son;  mais  encore  fal- 
lait-il que  ce  son  fût  placé  au  temps  voulu.  L'effet 
d'ensemble  devait  rappeler  la  sonorité  d'un  jeu  d'or- 
j-'ue,  avec,  en  plus,  la  faculté  d'entier  ou  de  diminuer 
les  sons.  La  portée  d'un  tel  ensemble  instrumental 
s'étendait,  dit-on,  à  six  kilomètres'. 

Bien  qu'elle  n'aimât  point  la  musique,  —  elle 
l'avoua  maintes  fois,  — ■  l'impératrice  Catherine  la 
(irande  appela  au  théâtre  de  la  cour  les  plus  célè- 
bres musiciens  étrangers,  qu'elle  payait  largement.  A 
l'occasion  de  son  avènement  au  trône,  on  représenta 
VOlympiade  de  Manl'redini,  dirigée  par  l'auteur  en 
personne.  Le  maestro  vénitien  Baltliazar  Galuppi,  le 
Napolitain  Traetta,  le  compositeur  maître  de  ballets 
Angionini,  succédèrent  à  Manfredini.  Galuppi  forma 
un  élève,  Bortnianski,  qui  devait  briller  dans  la 
musique  religieuse  russe. 

Pendant  dix-huit  ans,  de  HTC  à  1794,  Paesiello 
régna  sur  la  scène  du  théâtre  impérial.  Sarti  décida 
Potemkine  à  fonder  à  Ekatérinoslav  un  Conservatoire 
de  musique  éphémère.  Enfin,  après  l'Espagnol  Mar- 
tini, le  doux  et  précieux  Cimarosa  fit  entendre,  de 
fVSO  à  1792,  ses  compositions  délicatement  enguir- 
landées de  vocalises. 

Quelques  compositeurs  français  séjournèrent  égale- 


ment à  la  cour  de 
Catherine  II,  mais 
leurs  ouvrages, 
d'une  tenue  déjà 
plus  sérieuse,  ne 
purent  faire  con- 
currence à  l'opéra- 
boutfe  italien  sau- 
tillant et  léger. 

Lesconcertssym- 
phoniques     n'inté- 
ressaient   pas   en- 
core les  auditeurs 
pétersbourgeois. 

1.  No»9  donnons  ici  un 
deuxième  dessin  d'un 
orcliestre  de  cors  russes, 
dans  lequel  on  voit  plu- 
ies plus  volumineux,  sup- 
portés par  des  sortes  de 
chevalets.  Lesplusgrands 
de  ces  instruments  pou- 
vaient avoir  jusqu'à  12 
pieds  de  long,  tandis  que 
1q8  plus  petits  ne  dépas- 
saient pas  quelques  pou- 
ces. Voici  quelques-uns 
d'entre  eux  avec  les  dé- 
tails de  leur  slucture  oii 
l'on  remarqueraque  I  em- 
Louchure  se  présentait  de 
côté. 


Un  orchestre  venu  de  Vienne  en  1762  n'obtint  aucun! 
succès. 

Le  comte  Alexis  Orlolï  tente  de  remettre  à  la  mode 
les  danses  et  les  chansons  populaires.  Une  troupe 
d'opéra  russe  se  forme.  Son  répertoire  est  composé 
de  traductions.  Elle  crée  également  des  ouvrages 
dus  à  des  Slaves  issus  du  peuple,  qui. avaient  fait  leur 
éducation  musicale.  Le  chef  d'orchestre  du  tliéâtre 
Mécloks  de  Moscou  composa  une  trentaine  d'opéras 
sur  des  livrets  fournis  par  Ahlessimoff,  Kryloff, 
Kapirist  et  l'impératrice  elle-même.  Aniovta  (1772)  et 
le  J/eintier  attirèrent  l'attention  surFomine.  Matinskv 
donna  bientôt  le  Bazar.  Tous  ces  ouvrages  à  la  vérité 
n'étaient  nationaux  que  d'apparence.  Les  mélodies 
populaires  y  étaient  étrangement  travesties  à  l'ita- 
lienne, le  dialogue  remplaçait  le  récitatif,  les  ensem- 
bles étaient  rares,  et  l'instrumentation  primitive. 

Bérézowski  et  Bortnianski  veulent  relever  la 
musique  religieuse  tombée  en  décadence.  Khan- 
dochkine,  lils  d'un  serf  tailleur,  publie  quelques  mor- 
ceaux pour  violon.  Koziovski  fait  retentir  l'hymnf 
patriotique  :  c<  Tonne,  foudre  de  Victoire.  » 

Un  mouvement  d'une  importance  capitale  s'affii  iiif 
alors  :  à  la  fin  du  xviu"  siècle,  Pratsch,  KlioutcharnU 
Chichkine,  DanilofFKircha,  recueillent  les  vieux  .ni' 
nationaux,  les  harmonisent  pieusement  et  les  répan 
dent  dans  le  public. 
C'est  sous  le  règne  de  Catherine  II  que  l'enseigm? 
ment  musical  fit  son  apparition  sur  le: 
programmes  d'études  scolaires.  Un  orcln  s 
tre  d'étudiants  se  forme  à  l'nniversitr  d. 
Moscou.  En  1779,  cinquante  élèves  de  li  ir- 
phelinat  suivent  le  cours  d'un  profes<rii 
de  musique  nommé  Knipper.  Plusii  m 
d'entre  eux  devaient  devenir  plus  tard  1' 
chanteurs  qui  illustrèrent  la  scène  russe 
Le  premier  Conservatoire  théâtral  de  Saint 
Pétersbourg  date  de  la  même  époque. 
Mais  le  tsar  Paul  I",  qui,  par  prim  ipe 
supprimait  tout  ce  que  sa  mère  avait  établi,  aint; 
l'introduction  de  la  musique  étrangère  et  interdi 
l'enseignement  lyrique  dans  toutes  les  écoles  que  le: 
jeunes  nobles  ne  fréquentaient  pas.  C'est  lui  cepen- 
dant qui  appela  à  la  direction  du  théâtre  impérial  h 
Vénitien  Cavos,  qui  vécut  en  Russie  de  1795  à  184( 
et  ne  contribua  pas  peu  au  relèvement  du  répertoin 
lyrique.  Cavos  écrivit  même  plusieurs  partitions  su 
des  livrets  russes  :  la  Légende  d'Ivan  Soussanine,qw 
Glinka  reprendra  avec  génie,  tente  déjà  Cavos,  qui  ei 
fait  une  manière  de  vaudeville  moral  et  épique.  Ui 
autre  ouvrage  de  Cavos  :  Lesta  ou  la  Roitssalka  rfi 
Dnieper,  transporta  d'admiration  le  public  ignoran 
d'alors.  D'autres  noms  de  musiciens  nous  sont  de 
meures  :  Titof,  auteur  de  Diévichnik,  Possidielki,  Yar, 
et  du  célèbre  quadrille  /e  Fî>u.r  P(?c/i(!;  Alabien'(l802 
1852),  Varbamoff  (1801-1851),  Gourileff  (1802-1856) 
Le  comte  Vielgorki  (1788- 1856)  eut  une  influence  par 
ticulière  sur  le  développement  de  la  musique  russe 
Il  était  d'une  famille  d'artistes  ;  c'était  à  son  père,  vio 
loncelliste  de  marque,  que  Beethoven  avait  dédié  se 
trois  quatuors  sur  des  thèmes  russes.  Son  frère  étai 
un  exécutant  prestigieux;  il  légua  un  admirabl 
stradivarius  àDavidofT.  Berlioz  appelait  la  maison  de 
Vielgorski  le  ce  petit  temple  des  Beaux-Arts  péters 
bourgeois  ».  Le  comte  Vielgorski  publia  quelque 
mélodies  gracieusement  affectées.  Il  se  fit  le  protec 
teur  des  véritables  artistes  et  propagea  d'excellent 
musique  étrangère. 
L'on  a  longtemps  considéré  Michel  Glinki  comm 
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le  disciple  (le  VeilovsUi,  qui  vécut  de  1799  à  1866. 
Pour  se  convaincre  de  l'inanité  de  cette  assertion,  il 
suflit  do  revoir  certaines  partitions  deVertovski  : 
Pan  Tvarilonislii,  Vtuliin  ou  Domc  Filles  normandes 
ou  encore  le  Tombeau  d'Askold,  abondent  en  mélo- 
dies faciles,  brillantes  parfois,  et  d'une  facture  encore 
italienne.  Aussi  bien,  Cavos  était  chargé  de  l'orches- 
tration de  ces  ouvrages.  Vertovski,  peu  familiarisé 
avec  li^s  traités  d'harmonie,  était  incapable  de  ce 
travail.  Et  il  paraît  inattendu  de  faire  de  ce  musi- 
cien inculte  \c  maître  du  compositeur  de  la  Vie  pour 
le  Tsar,  dont  la  technique  impeccable  soutenait,  avec 
tant  d'éclat,  l'invention  originale  et  puissante. 

En  somme ,  ces  tentatives  toutes  platoniques  et 
asservies  à  l'italianisme  ne  faisaient  prévoir  en  rien 
l'admirable  floraison  de  l'art  lyrique  russe  du  siècle 
dernier.  Selon  la  tradition  médiévale  que  nous  avons 
rapportée  plus  haut,  la  musique  avait  été  enterrée, 
comme  l'étaient  les  instruments  qui  avaient  appar- 
tenu aux  morts. 

Nous  ne  savons,  en  vérité,  s'il  ne  faut  pas  se  féli- 
citer du  sommeil,  prolongé  pendant  des  siècles,  de 
la  musique  russe.  La  résurrection  n'en  fut  que  plus 
haute  et  plus  impressionnante.  Cette  indilîérence 
lui  était  une  gangue  qui  la  préservait  de  toute 
atteinte  grossière  et  effrontée.  Les  persécutions  dont 
elle  fut  l'objet  ne  servirent  qu'à  aviver  sa  flamme 
secrète,  comme  des  vents  qui  renforcent  un  incendie. 
Le  métal  précieux  du  chant  populaire  gît,  durant  des 
siècles,  dani  h^s  souterrains  mystérieux,  pur  de  tout 
alliage  mondain.  Le  génie  seul  a  pu  découvrir  l'em- 
placement du  trésor.  Et  d'admirables  artisans  l'ont 
ensuite  transformé  en  bijoux,  harmonieusement 
ciselés,  qui  éblouiront  à  jamais  les  fervents  de  la 
musique. 


I 

i  Voici  le  père  de  la  musique  russe  moderne.  Au 
(inoment  où  sévissait  partout  la  fallacieuse  copie 
jitalienne,  il  a  le  courage  d'être  sincère  avec  lui- 
[mêrae  et  fidèle  aux  tiaditious  de  sa  patrie.  Tandis 
|jue  d'autres  se  satisfont  des  courbes  imparfaites  et 

I;onventionnelles  de  la  sèche  et  artificieuse  mélodie 
xansalpine,  il  chante,  avec  une  rare  sensibilité,  la 
lature  et  crée  le  paysage  musical. 
De  la  longue  théorie  de  musiciens  esclaves  de  l'i- 
talianisme lyrique  qui,  depuis  des  années,  défilaient 
'iUT  la  scène  impériale,  lui  seul  s'est  détaché  pour 
t'enir  à  la  lumière. 

j  II  imposa,  d'un  geste  décidé,  la  pantelante  et  géné- 
;  euse  partition  de  la  Vie  pour  le  Tsar. 
,  Il  ne  présentait  point  une  œuvre  servilement  plai- 
ante  ni  patiemment  ordonnée.  Il  n'avait  pas  empri- 
onné  son  rêve  en  des  architectures  maniérées  et 
rompeuses.  Fervent  et  naïf,  il  exprimait  avec  une 
nlhousiaste  conviction  le  songe  musical  qui  hallu- 
inait  sa  jeunesse. 

Par  l'originalité  de  ses  conceptions,  parles  expres- 
iotis  hardies  et  véhémentes  qui  lui  sont  chères,  par 
étrange  passion  qui  enflamme  ses  harmonies,  Michel 
linka  propose  à  notre  attention  la  première  grande 
ersonnalilé  de  la  musique  slave. 
L'auteur  de  Russlan  et  Ludmila  s'est  donné  la  mé- 
mcoIi(|U(!  mission  de  chanter  ses  ancêtres,  dont  les 
)ngues  ombres  glissent  sur  ses  poèmes.  Il  évoque 
Jurs  ïanlôraes  et  écoute  religieusement  leurs  collo- 


ques mystérieux.  Leurs  sentiments  et  leurs  grâces 
lui  sont  restitués  par  les  chants  populaires.  C'est 
pourquoi  il  s'en  inspire. 

Michel  Ivanovitch  Glinka  naquit,  le  20  mai  (I"' 
juin  dans  le  calendrier  occidental)  ISOi,  dans  le 
domaine  de  Novospasskoë  (gouvernement  de  Smo- 
lensk).  Son  père,  de  noblesse  moyenne,  après  avoir 
servi  avec  le  grade  de  capitaine  dans  l'armée,  ainsi 
que  le  voulaient  les  traditions  familiales,  se  retiia 
dans  ses  terres,  parmi  les  mille  serfs  qui  lui  étaient 
soumis.  11  avait  quelque  penchant  pour  la  musique 
et  écoutait  sans  déplaisir  l'orchestre  qu'avaient 
formé  ses  paysans.  C'est  dans  ces  exécutions  som- 
maires que  le  jeune  Glinka  trouva  ses  premiers  ra- 
vissements lyriques  et  fut  marqué  à  jamais  pour  la 
musique. 

D'une  nature  maladive,  l'enfant  fut  confié  aux 
soins  exclusifs  et  tremblants  de  sa  grand'mère,  qui 
réleva  avec  une  fiévreuse  sollicitude,  dans  une 
sorte  de  serre  chaude  maternelle.  Cette  vigilance 
vétilleuse  et  compassée  exaspéra  la  nervosité  dont 
Glinka  souffrit  toute  sa  vie.  Le  garçonnet  était  timide 
et  docile.  Il  lisait  longuement  les  livres  saints  et 
s'attardait  aux  offices  ecclésiastiques,  dont  la  pompe 
sévère  le  séduisait. 

Les  Mémoires  de  Glinka  nous  donnent,  sur  cette 
enfance,  des  détails  précieux  et  charmants.  Il  nous 
rappelle  combien  les  carillons  des  cloches  émerveil- 
laient sa  sensibilité  neuve  :  «  J'écoutais  avec  avi- 
dité, écrivait-il,  ces  sonorités  fortes,  et  me  mon- 
trais habile  à  imiter  le  sonneur  sur  deux  bassines  de 
cuivre.  » 

A  l'âge  de  dix  ans,  après  la  mort  de  sa  grand'mère, 
il  revint  chez  ses  parents.  Là,  il  fut  admis  à  l'audi- 
tion d'un  quatuor  de  Crusell,  exécuté  par  l'orchestre 
de  son  oncle.  «  Cette  musique,  nous  dit-il,  produisit 
sur  moi  une  impression  indéfinissable,  un  véritable 
enchantement.  Je  restai  après,  toute  la  journée,  dans 
un  état  fébrile,  plongé  dans  une  douce  langueur  que 
je  ne  pouvais  m'expliquer.  »  Le  lendemain,  son  pro- 
fesseur lui  reprocha  de  ne  pas  prêter  assez  d'atten- 
tion à  ses  leçons  et  d'être  troublé  encore  par  le  con- 
cert de  la  veille. 

»  Que  voulez-vous,  répliqua  l'enfant,  la  musique, 
c'est  mon  âme!  »  Et  nous  lisons  encore  dans  les 
Mémoires  de  Glinka  :  u  De  ce  jour  date  mon  amour 
passionné  pour  la  musique.  L'orchestre  de  mon 
oncle  devint  pour  moi  la  source  intarissable  des  plus 
vifs  plaisirs.  Lorsqu'on  jouait  des  danses,  je  prenais  un 
violon  ou  une  petite  fiùte  et  j'accompagnais  l'orches- 
tre. Mon  père  me  grondait  de  ne  pas  danser  et  me 
reprochait  de  négliger  nos  hôtes,  mais  à  la  première 
occasion  je  revenais  auprès  des  musiciens.  Pendant 
le  souper  on  jouait  ordinairement  des  chansons 
russes  transcrites  pour  deux  fliUes,  deux  clarinettes, 
deux  cors  de  chasse  et  deux  bassons.  Ces  sons  d'une 
tristesse  si  particulière  me  charmaient  infiniment,  et 
peut-être  ces  airs  entendus  dans  mon  enfance  furent- 
ils  la  première  cause  de  ma  prédilection  pour  la 
musique  populaire.  » 

L'instruction  du  petit  Michel  fut  d'abord  assi',:  né- 
gligée. Une  gouvernante  était  chargée  de  surveiller 
ses  études  ainsi  que  celles  de  sa  sœur  Luilniila.  A 
treize  ans,  il  entra  à  l'Institut  pédagogique  dns  nobles, 
à  Saint-Pétersbourg,  et  y  fut  un  élève  assidu  à  l'en- 
seignement écrasant  qui  y  était  donné.  Il  apprit  ainsi 
six  lan^îues!  Il  était  particulièrement  attiré  par  les 
mathématiques,  la  zoologie  et  la  géographie.  Apres 
cinq  années,  il  quitta  le  pensionnat  si  affaibli  qu'où 
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dut  l'envoyer  faire  une  cure  au  Caucase.  Ainsi  la  des- 
tinée le  poussait  dans  les  milieux  où  florissait,  avec 
les  plus  pures  essences,  la  mélodie  orientale,  dont  le 
parfum  lui  laissa  un  trouble  impérissable. 

Gliuka  avait  déjà  éludié  le  piano  sous  la  direction 
de  Field  et  de  Cari  Mftyer,  et  le  violon  sous  celle  de 
Bôhm.  Il  prenait  aussi  des  leçons  de  chaut.  H  était 
doué  d'une  voix  exquise  de  ténor.  Mais  il  ignorait 
encore  les  complexes  principes  de  l'harmonie  et  du 
contrepoint. 

Clemenli,  Mosclielès,  Cramer,  étaient  alors  à  la 
mode,  et  leur  virtuosité  décadente  et  maniérée  triom- 
phait des  premiers  balbutii-nieiits  de  la  muse  natio- 
nale. Les  ^'rands  maîtres  de  la  musique  étaient  en- 
core inconnus  à  (ilinlia,  qui  n'avait  assisté  qu'à  des 
l'pprésentalions  d'opéras  ou  de  ballets  de  second 
ordre.  Ses  timides  essais  de  composition,  qui  datent 
de  1822,  indiquent  assez  son  inexpérience. 

Revenu  du  Caucase,  il  s'installe  en  1822  à  Novos- 
P'is'^koë,  et.f^uéri,  il  se  consacre  avec  ardeur  à  l'élude 
de  la  musique.  11  v  dirige  l'orchestre  de  son  oncle  et 
interprète  des  s.vniphonies  et  des  ouvertures  classi- 
ques dont  il  se  pénétre  et  dont  il  admire  la  tenue  et  la 
science  instrumentale.  Jusqu'en  182o,  ses  composi- 
tions ne  marquent,  cependant,  aucun  progrès  dans  la 
réalisation  de  sa  personnalité;  de  celle-ci,  il  ne  prend 
conscience  qu'après  un  voyage  en  ItaJie. 

Les  médecins  lui  avaient  recommandé  de  partir 
pour  l'Italie.  11  y  séjourna  trois  ans.  En  1830,  il  ar- 
riva à  Milan,  on  lîellini  et  Donizetti  étaient  en  pleine 
gloire.  Influencé  par  leurs  ouvrages,  il  produit  quel- 
ques pièces  d'une  inspiration  tout  italienne.  Mais  son 
tempérament  simple  et  vibrant  se  refuse  bientùt  à 
ces  nourritures  trop  apprêtées.  Est-ce  la  nostalgie 
de  la  patrie  lointaine,  la  solitude  de  l'exil,  qui  le  révè- 
lent à  lui-même'.'  Tout  d'un  coup,  il  saisit  la  destinée 
pour  laquelle  il  est  né.  11  comprend  la  tâche  qu'il  se 
doit,  d'accomplir  :  écrire  en  russe  pour  les  Russes.  11 
quitte  l'Italie  pour  l'Allemagne.  A  Berlin,  il  rencon- 
tre, en  la  personne  du  célèbre  théoricien  Siegfried 
Dehn,  uninaitre  incomparable.  «  11  est  hois  de  doute 
que  je  dois  beaucoup  plus  à  Dehn  qu'à  tous  mes 
autres  maîtres,  écrit-il.  .Non  seulement  il  réussit  à 
ordonner  mes  connaissances,  mais  aussi  mes  idées 
sur  l'art.  Depuis  que  j'ai  reçu  ses  leçons,  je  n'ai  plus 
travaillé  en  tâtonnant,  mais  en  pleine  conscience  de 
ce  que  je  faisais.  Il  ne  me  tourmentait  pas  en  m'impa- 
sant  un  système  inflexible,  et  chacune  de  ses  leçons 
me  découvrait  quelque  chose  de  nouveau  et  d'inté- 
ressant. » 

Glinka  entend  Fideiio,  et,  après  une  audition  du 
Freyschùtz,  se  prend  d'une  admiration  frénétique  pour 
\Veber.  11  rêve  d'écrire  un  opéra  où  «  ses  cliers  com- 
patriotes se  sentiraient  chez  eux  »,  et  écrit  à  l'un  de 
ses  amis  :  «  L'important  est  de  bien  choisir  son  sujet. 
De  toute  manière,  iJ  sera  exclusivement  national.  Et 
non  pas  seul  le  sujet,  mais  aussi  la  musique.  Je  veux 
([u'à  rélranger  on  ne  me  prenne  pas  pour  un  pré- 
somptueux qui  se  pare,  comme  le  geai,  des  plumes 
d'autTui.  »  Sans  envisager  encore  l'ensemble  de 
l'œuvre  piochaine,  il  compose  le  thème  qui  devait 
servir  à  l'ouverture  de  la  Vie  pour  le  Tsar  et  une  mé- 
lodie qui  allait  être  la  romance  de  Vania. 

En  1834-,  Clinka  est  appelé  à  iVovospasskoë  par  la 
mort  de  son  père.  Peu  de  temps  après,  il  repart  pour 
Moscou,  de  là  pour  Saint-Pétersbourg.  11  s'y  éprend 
d'une  jeune  fille  de  dix-sept  ans.  Maria  Petrovna 
Ivanovna,  et  l'épouse  l'année  suivante.  Dans  la  capi- 
tale, il  fréquente  l'élite  artistique  de  la  société.  Chez 


Jonkonski,  alors  précepteur  du  tsarevitcli,  il  se  lie 
avec  Pouchkine,  <jogol,  le  prince  Wiasemski,  le  comte 
Vielgorski.  11  leur  fait  part  de  ses  ambitions.  Et  Jon-r 
kowski  lui  suggère  le  sujet  de  l'opéra  "  national  »• 
dont  il  semble  préoccupé  :  c'est  l'histoire  d'Ivan  Sousr 
sauine,  humble  serlides  Romanotf  qui  sacrifia  sa  vie- 
pour  sauver  le  nouveau  tsar  élu  par  les  IJusses. 

Glinka  se  mit,  avec  une  passion  haletante,  à  l'œu- 
vre. Jolikowski  avait  écrit  les  premières  scènes  du, 
livret,  dont  la  suite  fut  confiée  au  secrétaire  du  tsa- 
rewitch,  le  baron  de  Hosen.  Ce  dernier  travailkit. 
trop  irrégulièrement,  au  gré  du  musicien,  qui  avait 
établi  le  plan  du  drame  et  en  avait  arrêté  les  péripé- 
ties essentielles.  La  musique  de  certaines  scènes  fut 
ainsi  prête  avant  le  texte  du  baron  de  Hosen,  qui  sé- 
vit obligé  d'y  adapter  tant  bien  que  mal  ses  vers. 

C'est  pendant  la  confection  enivrée  de  sa  partition 
que  Glinka  entendit  pour  la  première  fois  la  Septième  ^ 
Symphonie  de  Beethoven.  Il  en  reçut  un  tel  choc  qu'il , 
revint  comme  en  délire.  «  Beethoven!  Beethoven!  »  . 
répondit-il  avec  égarement  aux  questions  inquiètes 
de  sa  fiancée.  «  Maria  Petrovna  était  mauvaise  musi-( 
cieiine,  »  ajoute  simplement  Glinka  en  relatant  cette 
scène. 

En  avril  t83o,  Glinka  se  maria.  A  ?îovospasskoé,  où 
il  revint  pour  travailler  en  paix  à  son  opéra,  il  souf- 
frit de  l'incompréhension  et  de  l'indigence  intellec-  , 
tiielle  de  sa  femme.  11  l'aimait.  Mais  il  s'en  sépara 
pour  se  consacrer  plus  entièrement  à  son  art. 

La  Viepour  le  Tsar  est  achevée  en  1836.  Tous  les 
amis  de  Glinka  s'intéressent  à  l'œuvre  et  prodi- 
guent des  conseils  dont  le  compositeur  tient  compte 
avec  une  docilité  patiente  et  résignée.  Mille  obsta- 
cles s'opposent  à  la  représentation  de  la  Vie  pour  le 
Tsar.  Mais,  grâce  à  l'intervention  désintéressée  du. 
Vénitien  Cavos,  chef  d'orchestre  du  Théâtre  Impérial, 
l'ouvrage  est  enfin  mis  à  la  scène  le  27  novembre 
|I0  décembre)  1836.  L'attitude  de  Cavos  est  d'autant 
plus  généreuse  que  lui-même  avait  fait  représenter 
un  opéra  dont  le  héros  n'était  autre  qu'Ivan  Soussa- 
nine. 

La  Vie  pour  le  Tsar  obtint  un  triomphe.  Il  fut  de 
courte  durée,  hélas!  Les  représentants  de  la  haute 
société  pétersbourgeoise,  tous  esclavagistes,  s'ému- 
rent de  cette  glorification  des  serfs.  Apres  l'enthou- 
siasme des  premiers  jours,  des  critiques  s'élevèrent. 
L'acte  polonais  provoqua  des  commentaires  peu 
obligeants.  «  Musique  de  moujick!  »  s'écrièrent  les 
aristocrates.  Bientôt  on  retira  l'œuvre  du  répertoire. 
Apres  l'alfranchissement  des  seris,  la  Viepour  le  Tsar 
devait  être  reprise  avec  un  succès  qui  ne  se  démentit 
plus  et  qui,  aujourd'hui,  dure  encore. 

Glinka  ne  toucha  point  de  droits  d'auteur  sur  les 
premières  représentations  de  son  ouvrage.  Mais  le 
tsar,  admirateurpassionné  du  compositeur,  le  nomma 
maître  de  la  chapelle  impériale.  £1  prit  possession 
de  ce  poste  le  1"'  janvier  1837  et  mit  son  activité  et 
son  intelligence  à  discipliner  les  chœurs  impériaux, 
dont  il  contribua,  en  grande  psurtie,  à  relever  le 
niveau  artistique. 

Au  lendemain  de  la  première  représentation  de  la 
Vie  pour  le  Tsar,  Glinka  écrit  cette  lettre,  d'un  opti- 
misme exquis  et  d'une  sensibilité  rare  dans  la  recon- 
naissance qu'il  vouait  à  ses  collaborateurs  : 

«  Très  chère  maman. 

"  La  soirée  d'hier  a  vu  se  réaliser  mes  désirs,  eti 
mes  longs  efforts  ont  été  couronnés  du  succès  le  plufr, 
éclatant.   Le   public  a  accueilli  mon  opéra  avec  un, 
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enthousiasme  extiaorclinaire;  Ips  acteurs  ne  s'en 
tenaient  plus  de  ferveur,  et  ce  (|u'il  3'  a  de  plus  flat- 
teur pour  moi,  c'est  fjne  Sa  Majosti'  l'empereur  m'a 
mandé  dans  sa  loge,  m'a  pris  la  main,  m'a  remercié 
et  s'est  longlenips  entretenu  avec,  moi;  le  prince  hé- 
ritier, l'impératrice,  la  grande-duchesse  Maria  Nico- 
laévna  m'ont  aussi  dit  les  choses  les  plus  Huileuses 
sur  nia  musique.  Il  faut  rendre  à  GuédéOnolT  cette 
justice,  qu'il  a  monté  mon  opéra  avec  infiniment  de 
goût  et  de  luxe.  » 

Kt  voici  le  bilan  de  ses  bénéfices,  qu'il  établit  quel- 
ques semaines  après  la  création  de  son  ouvrage  : 

"  Les  avantages  que  m"a  rapportés  jusqu'ici  mon 
labeur  sont  les  suivants  : 

«  a)  \j9.  bienveilhince  de  l'Empereur  et  son  magni- 
fique cadeau  en  échange  de  la  dédicace  de  l'opéra.  La 
bague  que  j'ai  reçue  est  formée  d'une  topaze  entou- 
rée de  gros  brillants  dont  l'eau  est  rnagnifique  :  elle 
vaut  3,500  ou  4,000  rotibles.  On  ea  pourra  faire  un 
superbe  fermoir  pour  .Mâcha  iM""  ("ilinkal. 

«  61  La  gloire.  Ions  d'une  seule  voix  me  reconnais- 
sent comme  le  premier  compositeur  de  Russie;  et  de 
l'avis  des  conjMJssenrs,  je  ne  suis  pas  indigne  d'être 
compté  parmi  les  bons,  de  manière  absolue. 

«  c)  Le  surlendemain  de  la  première  représentation, 
les  principaux  d'entre  les  sénateurs  m'ont  fait  dire 
par  mes  amis,  que  je  pouvais  considérer  l'affaire 
comme  finie,  qu'elle  sera  immanquablement  décidée 
en  ma  faveur.  Et  ainsi  mes  sons  auront  réalisé  ce 
que  ne  purent  obtenir  jusqu'ici  ni  les  prières  ni  les 
autres  moyens  de  persuasion.  » 

Hélas!  (jlinka  ne  devait  pas  longtemps  garder  ses 
illusions.  Nous  avons  vu  comment  la  carrière  de  la 
Vie  pour  le  Tsar  fut  momentanément  arrêtée  par  la 
cabale  aristocratique.  D'autre  part,  sa  modestie  et  sa 
discrétion  lui  défendaient  d'alimenter  personnelle- 
ment la  réclame  qui  se  faisait  autour  de  son  nom. 
Plusieurs  artistes  de  l'époque  lui  avaient  offert  un 
banquet  intime,  et,  au  dessert,  Pouchkine  lut  un  im- 
promptu en  l'hoBoeur  du  compoaiteur.  Jouant  avec 
le  nom  de  (ilinka,  qnien  russe  signifie  argile,  il  dit, 
avec  un  humour  fort  apprécié  des  convives  :  «  Notre 
(Uinka  n'est  pas  de  la  (jHnàii,  mais  de  la  porcelaine.  » 
Le  musicien  ne  sut  pas  tirer  tout  le  profit  de  cette 
publicité  tapageuse.  Peu  à  peu  il  rentra  dans  l'om- 
Im'c,  et  l'on  n'entendit  plus  que  rarement  parler 
de  lui. 

Gliiika  accom,plissait,  cependant,  une  révolution 
éclatante  et  dont  ies  répercussions  allaient  être  infi- 
nies sur  l'art  musical  de  son  pays  et  l'art  musical 
tout  entier.  Il  y  a  quelques  années,  M.  Bourgault- 
Ducoudray ,  durant  un  des  cours  qu'il  professait 
sur  VHisloirc  de  la  musique  dramatique,  dit  très  jus- 
tement : 

i<  Nos  jeunes  compositeurs  feront  bien  d'aller  s'ins- 
pirer, non  à  la  source  de  Wagner, qui  a  poussé  la  mu- 
sique scientifique  à  ses  dernières  limites,  mais  à  la 
riche  école  russe,  qui  a  puisé  à  la  source  intaris- 
sable de  la  chanson  populaire.  La  Vie  pour  le  Tsar, 
voilà  le  modèle  que  nous  devons  avoii-  devant  nos 
yeux;  car,  bien  que  «ous  soyons  une  démocratie, 
nous  ne  possédons  pas  encore  en  France  de  diame 
lyrique  national,  de  même  que  nous  ne  possédons 
pas  un  drame  littéraire  national.  » 

Il  y  a  la  une  indication  qui  peut  être  pour  nous- 
mêmes  l'une  des  sources  les  plus  fécondantes  et  les 


plus  riches.  Kt  M.  Bourgault-Ducoudray  citait  cette 
phrase  oubliée  de  Saint-Marc  fiirardin:  «  Qu'on  sorte 
le  dernier  paysan  de  son  isba  et  qu'on  le  conduise  au 
théâtre  voir  jouer  l'œuvre  de  (ilijika  :  il  reconnaîtra 
avec  émotion,  il  verra  vivre  devant  lui  l'image  de 
cette  patrie  dont  il  a,  au  fond  du  cœur,  l'amour 
iimé.  » 

Il  est  toujours  dangereux  de  recherchni'  des  signi- 
fications politiques_et  humanitaires  dans  les  chefs- 
d'œuvre  artistiques.  Mais,  outre  son  intérêt  musical 
incomparable,  la  Vie  pour  le  Tsar  ne  laisse  pas  d'avoir 
une  portée  sociale,  enveloppée,  mais  qui,  à  la 
réfiexion,  découvre  un  courage,  mie  générosité,  une 
indépendance  des  plus  rares.  El  ce  n'est  peut-être 
pas  en  vain  que  les  nobles  russes  s'émurenl  d'un 
triomphe  qui  avait  à  sa  base  l'amour  du  peuple  et  de 
la  liberté  humaine. 

(ilinka  se  rendait-il  véritablement  compte  du 
prolongement  politique  de  son  ouvrage? C'est  assez 
probable.  Il  fréquentait  alors  l'élite  intellectuelle  de 
la  nation,  dont  les  représentants  les  plus  autorisés 
devaient  à  jamais  s'illustrer  dans  l'histoire  sociale 
slave,  par  leur  affirmation  des  libertés  individuelles 
et  leurs  protestations  contre  l'esclavage  des  serfs. 

La  Vie  pour  k  Tsar  n'est  donc  pas  seulement  un 
événement  capital  dans  la  musique.  L'œuvre  de  Glinka 
est  aussi  une  date  dans  l'histoire  de  l'humanité. 

Tous  ces  renforts  inattendus  venus  à  l'opéra  de 
Glinka  devaient,  à  l'époque,  lui  être  plus  préjudi- 
ciables qu'utiles.  Mais  le  musicien  ne  se  décourage 
pas.  Il  a  encore  foi  dans  sa  mission. 

Aussitôt,  Michel  Glinka  songe  à  écrire  ujie  nou- 
velle partition.  Le  prince  Chakowski  lui  conseille  de 
s'inspirer  du  poème  de  Pouchkine,  RoussUjn  el  Lud- 
mila.  Pouchkine,  lui-même,  devait  écrire  le  livret, 
lorsqu'il  fut  tué  en  duel  en  1S37.  Glinka  traça  le  plan 
de  son  second  opéra,  dont  il  composa  le  poème  avec 
la  collaboration  discordante  et  compliquée  de  ses 
amis  Konkolnik,  Bakhtourine,  Chirkoff  et  Guédéo- 
noff.  L'intrigue  est,  pour  le  surplus,  fort  maladroi- 
tement développée.  Hanté  par  le  souvenir  féerique 
du  Freischûtz  et  d'Oéeron,  Glinka  essaye  de  parer  son 
drame  de  ce  mystère  et  de  cette  magie  qui  décon- 
certent déjà  chez  le  jeune  maître  allemand. 

Malgré  des  discussions  conjugales  qui  énervent 
sa  volonté,  —  il  se  sépare,  à  celte  époque,  d'avec  sa 
femme,  —  Michel  Glinka  est  en  pleine  possession  de 
son  génie.  Il  travaille  avec  une  lucidité,  une  autorité 
étonnantes,  et  donne  dans  Bousslan  et  Ludmila  toute 
la  mesure  de  sa  force  créatrice  et  de  sa  saisissante 
personnalité. 

Au  printemps  de  1842,  l'ouvrage  était  terminé  et 
entrait  aussitôt  en  répétitions  au  Théâtre  Impérial. 
Mais  à  la  veille  de  la  première  représentation,  —  qui 
eut  lieu  le  27  novembre  1842,  —  la  principale  inter- 
prèle tombait  malade.  Une  débutante  la  l'emiifica, 
et  le  public  accueillit  froidement  Rouaslanet  Ludmila, 
qui  était  pour'tanl,  à  n'en  pas  douter,  le  chef-d'œuvre 
(In  compositeur. 

Glinka  ne  se  consola  que  difficilement  de  ce,t  échec 
iraméi-îté.  Il  n'avait  cependant  pas  perdu  confiance. 
(1  Ton  Micha,  écrivail-il  à  sa  sœur,  sera  compris 
dans  vingt-cinq  ans,  et  Rousslan  dans  un  siècle!  » 

Il  quitte  Saint-Pétersbourg.  Auprès  de  sa  mère  et 
de  sa  sœur,  il  mène  une  existence  paisible  et  non- 
chalante. 

En  1844,  il  vient  à  Paris  et  se  lie  d'amitii'  avec 
Hector  Berlioz.  Celui-ci  fait  entendre,  aux  Concerts 
du  cii-qiie  des  Champs-Elysées,  des  fragmeu  Is  de  la 
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Vie  pour  le  Tsar,  et  la  critique  loue  généralement  le 
talent  puissant  et  coloré  du  novateur  russe. 

En  mai  1845,  Glinka  partit  pour  l'Espagne.  Il  réa- 
lisait ainsi  n  un  rêve  de  sa  lointaine  jeunesse  ». 
«  L'originalité  des  mélodies  locales,  écrivait-il,  me 
fournira  d'appréciables  ressources,  d'autant  plus  que 
ce  cliamp  n'a  pas  été  exploité  jusqu'ici.  En  outre,  ma 
fantaisie  elfrénée  ne  saurait  se  passer  d'une  donnée 
précise.  » 

De  la  péninsule  ibérique  il  rapporte  sa  célèbre 
Jota  aragonaise  et  sa  pittoresque  et  embaumée  Nuit 
d'été  à  Madrid. 

11  revient  en  Russie  en  1847,  séjourne  à  Varsovie, 
où  il  écrit  pour  orchestre  sa  verveuse  et  trépidante 
Kamarinskaia.  il  renonce  à  la  composition  jusqu'en 
1852  et  veut  repartir  pour  la  France.  Il  s'arrête  à 
Berlin,  y  fait  connaissance  de  Meyerheer,  arrive  à 
Paris  et  ne  peut,  à  cause  de  sa  sanlé  chancelante, 
poursuivre  son  voyage  jusqu'en  Espagne,  où  il  dési- 
rait retourner. 

En  18oi-,  Glinka  revient  en  Russie,  après  avoir 
commencé  un  poème  symphonique  surTarrasBoulba, 
qui  devait  rester  inachevé.  Sa  renommée  attire  à 
lui  une  cohorte  déjeunes  musiciens,  parmi  lesquels 
on  dislingue  déjà  Dargomyjski  et  Mili  Ralakirelî. 

Sur  un  livret  du  prince  Chakovski,  la  Bi(iame, 
Glinka  veut  écrire  une  nouvelle  partition.  Il  s'en  dé- 
courage. Et,  fomme  mystérieusement  averti  de  sa 
fin  prochaine,  il  décide  de  se  consacrera  la  musique 
religieuse.  Avec  une  admirable  humilité,  il  retourne 
à  Berlin  demander  des  conseils  à  Dehn.  Il  revoit 
Meyerljeer,  qui  organise  un  festival  de  ses  œuvres  à 
la  cour.  Le  succès  en  est  éclatant. 

En  sortant  du  palais,  où  il  venait  d'avoir  la  plus 
profonde  joie  de  sa  vie,  Glinka  prend  froid  et  s'alite. 
Quelques  jours  après  il  meurt,  exactement  le  15  lé- 
vrier 1857.  Son  corps  fut  ramené  â  Saint-Pétersbourg 
et  inhumé  au  couvent  de  la  Trinité  de  Saint-Alexandre 
Newski. 

Des  mélodies,  un  sextuor  à  cordes  et  un  quatuor 
furent  publiés  après  sa  mort. 

Ainsi  disparut,  à  l'âge  de  53  ans,  le  premier  grand 
musicien  slave.  Il  ne  laissait  que  deux  œuvres  scéni- 
ques  importantes,  mais  d'une  empreinte  inelfaçable 
et  d'un  enseignement  lourd  de  conséquences.  La  voie 
était  tracée  aux  maîtres  qui  allaient  suivre. 

Lorsqu'on  songe  à  l'époque  où  furent  composées 
la  Vie  pour  l'  Taar  et  Rousslan,  on  ne  peut  s'empê- 
cher d'admirer  l'audace  novatrice  de  cet  art  frémis- 
sant, diapré  et  national.  Sans  doute,  de-ci,de-là,  quel- 
ques italianismes  subsistent  encore.  Mais  quelle 
instrumentation  polychrome,  quelle  odeur  troublante 
de  terroir,  quelle  transparence  cristalline  et  surtout 
quelles  persp^rtives  dévoilées! 

Glinka  écrivait  au  hasard,  sans  méthode  apparente, 
emporté  par  les  rafales  d'une  existence  trop  éparse, 
douloureusement  affaiblie  par  la  maladie.  Son  œu- 
vre se  ressent  peut-être  de  cette  inconstance  et  de 
ces  tluctualions.  L'incertitude  et  la  crainte  ne  lui 
laissent  pas  de  sécurité  dans  la  conception.  Parfois 
même  il  désispère  et  aimerait  de  revenir  en  arrière. 
Mais  son  génie  le  tourmente  sans  cesse.  Les  défaites 
sont  rares. 

A  la  fin  de  sa  vie,  il  veut  encore  apprendre.  Ses 
partitions,  d'une  liberté  d'iiîvention  inconnue  jus- 
qu'alors, aux  rythmes  souples  et  fantasques,  aux 
chatoiemenis  élincelanls,  ne  l'ont  point  satisfait.  Sans 
doute,  elles  [louvaient  être  plus  complètes,  plus  assu- 
rées, mais  non  moins  fécondes,  biles  marquent  les 


premières  étapes  glorieuses  de  la  plus  belle  con- 
quête de  la  musique  moderne.  Glinka  est  l'artisan 
immortel  d'une  renaissance  héroïque  et  passionnante 
de  l'art  sonore. 


L'œuvre  de  Glinka. 

La  rouille  du  temps  accentue  toujours  les  défauts 
du  monument,  dont  elle  estompe  la  forme,  amoin- 
drit les  reliefs  et  détruit  l'harmonie  générale;  seules, 
les  œuvres  enfantées  par  le  génie  admirablement 
discipliné  échappent  à  sa  morsure  et  renferment  des 
beautés  éternelles. 

Lorsqu'on  lit  tout  l'œuvre  de  Glinka,  on  est  choqué 
de  prime  abord  par  l'abus  de  formules  élimées,  et 
cette  impression  est  si  vive  que  l'originalité  puissante 
du  musicien  de  la  Vie  pour  le  Tsar  semble  vaine. 
Mais  si  la  pensée  se  reporte  à  l'époque  où  furent 
écrites  les  compositions  de  Glinka,  l'on  demeure 
confondu  devant  les  trouvailles  caractéristiques  et 
personnelles  qu'elles  contiennent,  et  l'on  s'en  émer- 
veille. 

Jusqu'au  commencement  du  xix«  siècle  la  musique 
russe  était  un  art  inerte,  nous  allions  dire  inepte. 

Elle  était  comme  un  champ  stérile.  Un  ouvrier 
patient  et  inspiré  laboura  celte  terre  rude  et  sèche,  y 
fit  dériver  l'eau  fraîche  et  abondante  du  folk-lore. 

La  génération  qui  a  suivi  celle  de  Glinka  doit  toutes 
ses  vertus  à  cet  ardent  pionnier.  Et  ce  n'est  pas  amoin- 
drir le  mérite  des  Cinq  '  que  de  les  considérer  comme 
des  descendants  directs  du  grand  aïeul  qu'est  Glinka. 

Avant  que  d'étudier,  que  d'analyser  la  technique 
de  ce  novateur  clairvoyant  et  hardi,  il  convient  de 
dégager  brièvement  la  signification  de  son  art  et  d'en 
montrer  le  rayonnement. 

Le  premier,  Glinka  fut  un  compositeur  russe.  Le 
premier,  il  puisa  dans  le  folk-lore  de  son  pays,  dont 
les  mélodies  se  déro'ulent  ainsi  que  de  soraplueuses 
écharpes  d'Orient.  Lui  aussi,  il  se  rendit  compte  que, 
selon  l'expression  de  Vollaire,  «  les  Italiens  avaient 
cessé  de  penser  depuis  qu'ils  chantaient  ->,  et  ses  Mé- 
moires nous  apportent  la  preuve  de  cette  assertion. 

«  Mon  travail  de  composition  ne  marche  pas  bien. 
J'ai  eu  beaucoup  de  peine  à  m'approprier  le  senti- 
ment brillant  italien,  comme  ils  appellent  la  sensa- 
tion du  bien-être,  fruit  d'un  organisme  normal  sous 
le  bienfaisant  soleil  du  Midi.  Nous,  habitants  du 
Nord,  nous  sentons  autrement  :  les  impresssions,  ou 
nous  laissent  insensibles,  ou  nous  tombent  profondé- 
ment dans  l'âme.  Nous  ne  connaissons  que  la  gaieté 
violente  ou  les  larmes  améres.  L'amour  aussi  est  tou- 
jours uni  pour  nous  à  la  tristesse.  Il  n'y  a  aucun 
doute  que  notre  chanson  triste  est  un  enfant  du  Nord, 
et  peut-être  nous  vient-elle  un  peu  de  l'Orient.  La 
chanson  orientale  reste  triste  jusque  dans  la  joyeuse 
Andalousie.  » 

C'est  sous  le  ciel  d'Allemagne  qu'il  conçoit  la  réa- 
lisation d'un  «  ouvrage  national  ". 

«  Je  t'ai  écrit,  dit-il  à  sa  femme,  pour  la  dernière 
fois  de  l'Italie,  d'où  tu  as  dû  recevoir  plusieurs  let- 
tres. J'ai  quilté  ce  joyeux  pays  sans  grand  regret, 
car  à  la  fin  je  me  suis  dégoûté  de  cette  vie  bruyante 
et  animée.  La  faute  en  est  entièrement  à  moi.  J'a- 
voue, modestie  à  pari,  que  j'ai  rencontré  beaucoup 
de  personnes  que  j'ai  aimées,  et  que  j'ai  reçu  d'un 
grand  nombre  d'entre  elles  les  attentions  les  plus 
délicates  et  les  plus  flatteuses  auxquelles  un  artiste 


I.  Voir  page  2S15. 
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puisse  prétendre.  Je  me  souviens  de  la  Normn,  mais 
actuellement  le  dirige  mes  pas  vers  le  Hoyal  Palace 
pour  me  laisser  enchanter  par  le  Freischùtz.  Cliaque 
jour  je  travaille  avec  Dehn  et  je  passe  la  plus  ^'rande 
partie  de  mon  temps  à  mettre  en  pratique  ses  leçons. 
Je  ne  resterai  pas  longtemps  ici  et  j'attends  avec  im- 
patience le  moment  de  rentrer  en  Itussie  pour  t'em- 
brasser... 

«  J'ai  un  plan  dans  ma  tête,  mais  l'instant  n'est 
peut-iHie  pas  encore  venu  d'en  parler,  et  lors  même 
que  j'aurais  le  courage  de  te  le  coraraiiniquer  ,  je 
redouterais  de  voir  une  expression  de  méQance  sur 
ton  visage.  D'abord,  je  dois  te  prévenir  que  lu  me 
trouveras  très  changé.  Tu  seras  fort  étonnée  sans 
(Innie  en  découvrant  en  moi  beaucoup  plus  que  tu 
ne  pouvais  attendre  lors  de  mon  séjour  à  Saint- 
i»clersbourg...Dois-je  tout  dire?...  Il  me  semble  que 
je  peux  présenter  à  notre  scène  ma  grande  composi- 
tion; si  ce  n'est  pas  un  chef-d'œuvre,  ce  que  je  suis 
le  premier  à  proclamer,  tout  de  même  ce  ne  sera 
pas  trop  faible.  Que  diras-lu  de  cela'?  Le  plus  dilfi- 
cile,  c'est  de  trouver  un  bon  sujet.  Je  veux  qu'il  soit 
absolument  national,  et  non  seulement  le  sujet,  mais 
aussi  la  musique.  Je  veux  que  mes  chers  compa- 
triotes se  senlt-nt  chez  eux  dans  mon  œuvre,  et  qu'à 
l'étranger  on  ne  me  preime  pas  pour  un  ambitieux. 
Je  crains  de  feniiuyer  par  la  description  de  choses 
qui  sont  encore  en  germe.  Qui  sait  si  je  trouverai  en 
moi  assez  de  force  et  de  talent  pour  accomplir  ce  que 
je  conçois?  » 

En  avril  1834,  il  entreprend  la  composition  de  son 
drame  Iran  Soussanine,  qui,  sur  l'ordre  de  Nicolas  I", 
fut  ensuite  appelé  la  Vie  pour  le  Tsar  (l'empereur 
s'était  offusqué  de  ce  que  le  titre  d'une  pièce  portât 
le  nom  d'un  moujick). 

Au  même  titre  quefourguenelî,  Pouchkine,  Gogol, 
Glinka  fut  donc  le  rédempteur  de  l'àme  russe,  et  il 
trace  la  route  aux  épaisses  frondaisons  que  suivi- 
rent Himsky-Korsakolf,  Borodine,  Balakirew,  Mous- 
sorgsky. 

L'œuvre  de  Glinka  est  nombreux  et  divers;  il 
comprend  : 

La  Via  pour  le  Tsar  ;  Roussi  an  et  Ludmila;  quatuor 
à  cordes;  sextuor  pour  piano,  2  violons,  alto,  vio- 
loncelle et  basse;  trio  pathétique  pour  piano,  clari- 
nette et  basson;  la  Jota  aragonesa;  Une  Nuit  d'Eté  à 
Madrid  ;  Kamarinskaja  ;  le  Prince  Kholmsky;  valse-l'an- 
taisie  pour  orchestre;  trot  de  cavalerie;  capriccio 
sur  des  thèmes  russes;  plusieurs  fugues;  la  Sépara- 
tion nocturne;  des  polkas,  des  mazurkas;  le  Hossi- 
gnol;  des  polonaises;  deux  variations  sur  un  thème 
de  Mozart;  9  Mullars,  thème  écossais  varié;  une  can- 
tate; plusieurs  pièces  posthumes  revues  par  ses  dis- 
ciples. 

Les  deux  ouvrages  de  théâtre  de  Glinka,  la  Vie 
pour  le  Tsar  et  Rousslan  et  Ludmila,  sont  de  beaucoup 
ses  partitions  les  plus  significatives;  toutefois  Une 
Nuit  à  Madrid  marque  dans  l'hisloire  musicale  une 
date  importante,  car  à  travers  le  prisme  de  la  pensée 
slave  elle  reflète  l'Orient  bizarre,  aux  arabesques 
étrangement  enlacées,  dont  s'inspirèrent  plus  tard 
tant  d'artistes,  qu'ils  fussent  russes,  français  ou  espa- 
gnols. 


Il  La  Vie  pour  le  Tsar.  » 


L'action  se  passe  au  commencement  du  xvii"  siè- 
cle. Antonida,  fille  du  paysan  .Soussanine,  attend  le 
retour  de  sou  fiancé  Sabinien,  qui  est  allé  se  battre 
contre  les  Polonais.  Ce  dernier  revient  sain  et  sauf 
et  demande  à  Soussanine  que  son  mariage  soit  célé- 
bré sans  retard.  Le  père  ne  veut  pas  entendre  par- 
ler de  noces  tant  que  sévira  la  guerre  et  que  la  Itus- 
sie sera  sans  tsar.  Le  jeune  homme  lui  apprend  que 
la  Russie  est  victorieuse  et  que  Michel  Uoraanotf  a 
été  proclamé  empereur  de  toutes  les  lliissies.  A  cette 
nouvelle,  le  vieux  moujick  ne  se  possède  plus  de  joie 
et  ordonne  que  soient  hâtés  les  préparatifs  du  ma- 
riage. 

Au  second  acte,  le  général  commandant  l'année 
polonaise  exalte  avec  éclat,  dans  son  palais  situé  à 
quelques  verstes  de  Moscou,  les  victoires  de  son  roi 
Sigismond.  Mais  la  fête  est  troublée  par  l'arrivée 
d'un  messager  qui  annonce  que  les  boyards  ont 
refusé  de  reconnaître  pour  tsar  le  lils  de  Sigismond  et 
ont  proclamé  Michel  HomanofF. 

Le  troisième  acte  représente  l'intérieur  de  l'isba 
de  Soussanine.  Tout  à  coup,  les  Polonais  pénètrent 
dans  l'humble  demeure;  ils  sont  à  la  recherche  de 
la  retraite  de  RomanolT.  Soussanine  envoie  secrète- 
ment son  fils  adoptif  Vania  prévenir  son  souverain 
et  s'olTre  à  servir  de  guide  aux  soldats  envahisseurs, 
qu'il  se  promet  d'égarer  dans  la  forêt.  Cependant, 
jeunes  gens  et  jeunes  filles  du  village  arrivent  pour 
conduire  les  fiancés  à  l'église  et  apprennent  le  mal- 
heur qui  menace  la  Russie. 

Au  premier  tableau  du  quatrième  acte,  Vania  ap- 
porte le  message  de  Soussanine  à  Romanotf  et  l'aver- 
tit des  desseins  de  ses  ennemis. 

Le  second  tableau  reproduit  les  sombres  forêts  de 
Kostroma,  où  Soussanine  a  conduit  les  Polonais  ha- 
rassés. Une  épaisse  couche  ùe  neige  couvre  le  sol, 
les  arbres  sont  poudrés  à  frimas  et  la  sylve  semble 
impénétrable.  Une  aurore  blême  se  lève.  Soussanine 
alors  déclare  aux  Polonais  qu'ils  sont  perdus  dans 
les  profondeurs  de  la  forêt,  et  qu'ils  y  mourront.  Les 
soldats  se  précipitent  sur  lui  et  le  massacrent.  Sous- 
sanine a  immolé  sa  vie  à  la  patrie  russe. 

Le  cinquième  acte  est  celui  de  l'entrée  triomphale 
du  jeune  tsar  Uomanolf  au  Kremlin.  La  foule  l'ac- 
clame, et  les  cloches  des  innombrables  églises  de 
Moscou  sonnent  à  toute  volée. 

La  partition. 

La  déclamation  lyrique  de  cette  œuvre  n'est  pas 
parfaite,  et  de  grossiers  italianismes  l'entachent  stu- 
pidement, surtout  au  premier  acte.  Le  plan  musical 
de  la  partition  est  disparate  dans  l'ensemble.  Et 
cependant  le  souffle  chaud  de  la  vie  anime  cet  ou- 
vrage, où  les  découvertes  techniques  abondent. 

Si  le  leitmotiv  ne  se  présente  pas  coiitrapunti- 
quement  selon  un  système  rigoureux,  du  moins  des 
thèmes  spécifient  les  principaux  personnages.  IJes 
variations  harmonitjues  et  instrumentales  rempla- 
cent les  développements;  leur  diatonisme  et  leurs 
modulations  ne  sont  pas  sans  évoquer  la  manière 
expressive  de  Schumann. 
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WASIA  (écoutant) 


Au  point  oie  vue  théâtral,  l'alternance  du  rythme 
(trot  des  clievaux  des  PolonaisI  et  du  motif  de  la 
romance  est  du  plus  saisissant  etl'et. 

i<  Roiisslan  et  Liidmila.  » 


Tiré  du  conte  féerique  de  Pouchkine,  le  drame  est 
mal  iaUlé  et  souvent  dénué  d'intérêt  théâtral. 

Le  prince  Svetosari  célèbre  avec  pompe  les  fian- 
çailles de  sa  ûlle  Ludmila  avec  le  chevalier  Itouss- 
lan,  après  avoir  refusé  les  demandes  de  deux  autres 
prétendants  ;  Hatmir,  prince  khazar,  et  l-'arlal,  prince 
varligue.  Au  milieu  du  festin  éclate  un  formidable 
coup  de  tonnerre,  et  la  salle  est  ploiifrée  dans  la  plus 
profonde  obscurité.  Quand  la  lumière  reparaît,  on 
s'aperçoit  que  Ludmila  a  disparu,  enlevée  par  le 
mauvais  esprit  Tchernomor.  Svelosar  promet  la  main 
de  sa  lllle  et  la  moitié  de  son  royaume  à  qui  retrou- 
vei'a  la  princesse. 

Au  second  acte,  Rousslan  est  à  la  recherche  de  sa 
tiaiicée.  Il  rencontre  le  bon  esprit  Finne,  qui  le  pro- 
tégera et  lui  révèle  que  Ludmil»  se  trouve  au  pays 
du  soleil  de  minuit.  De  son  coté,  Farlalf  s'est  assuré 
l'appui  de  Aaïna,  la  méchante  fée.  Déjà  Uousslaii  a 
traversé  le  grand  désert  et  combattu  le  frère  ennemi 
de  ÏGhernomor,  qui  lui  livre  son  épée  magnitique. 
.  Ratmir  et  liousslau  sont  réunis  daxis  le  château  de 
Naïna,  au  troisième  acte.  Gorislava,  captive  de  lial- 
mir,  y  vient  retrouver  son  maître  volaf^e.  Les  deux 
chevaliers  se  laissent  enjôler  par  les  suivants  de  la 


Tromb. 
mauvaise  fée.  Alors  Finne  transforme  le  château  en 
une  vaste  forél  et  déclare  que  Ludmila  sera  la  femme 
de  Rousslan  et  que  Ratmir  épousera  (iorislava. 

Le  quatrième  acte  Iransporle  le  spectateur  dans 
les  jardins  merveilleux  de  Tchernomor.  Ludmila 
tente  de  se  jeter  à  la  rivière,  les  (mdLiies  Tempê- 
chentd'eiéculer  son  projet. Tcheinonior veut  exercer 
sur  la  fille  de  Svetosar  son  pouvoir  magique;  arri- 
vent Rousslan  et  Ratmir,  et  dans  les  airs,  entie  le 
fiancé  de  la  princesse  et  le  démon,  s'engase  une  lutte 
dont  la  victoire  reste  à  Rousslan.  Le  vaillant  cheva- 
lier croit  pouvoij-  emmener  sa  chère  Ludmila,  mais 
celle-ci  a  été  endormie  par  les  mcanlations  de  Tcher- 
nomor. 

Pendant  le  cinquième  acte,  Farlaf  s'empare  delà 
princesse  enchantée  et  la  conduit  à  Kielf,  atin  de  la 
rendre  à  Svelosar.  Rousslan  et  Ratmir  surviennent. 
Ce  dernier  possède  un  anneau  que  lui  a  remis  Finne 
et  qui  réveillera  Ludmila.  Hatmir,  qui  aime  Goris- 
lava. lait  don  de  lanneau  à  Rousslan.  Et  Hoassian 
sera  le  mari  de  Ludmila. 

La  partiticn- 

La  musique  est  bien  supérieure  à  cette  action  dra- 
matique, qui  entraîne  chez  l'auditeur  une  lassitude 
douloureuse.  La  matière  sym phonique  en  est  pleine 
de  sucs  et  savoureusement  piéparée;  citons  notam- 
ment la  fête  nupëale,  un  ravissant  chœur  à  voix  de 
femmes  sur  une  mélodie  persane,  le  chœur  des  tleurs 
harmonieuses,  la  marche  de  Tchernomor,  la  Les- 
ginka  que  transcrivil  Lisy.t,  et  le  tinal.  Les  audaces 
y  abondent;  en  voici.certainrs  : 
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Voilà  une  harmonisation  des  plus  orif,'inales.  I.a  j  entiers    (donc    avec    quinte    obligée    sur    tous    les 
trame  orchestrale  repose   sur    la  gamme  par  tons]  degrés)  et  accompaj^e  un  récitatif  nettement  majeur. 


La  lin  de  ce  passade  est  d'une  audace  inouïe,  sur-  i  niol-.sï  bi-ruol  (iijon  trouve  eu  ellet  les  sons  11  et  13; 
loiil  .-.i  l'on  sonj;©  à  l'époque  où  fut  écrite  celle  l'usage  du  soTi  13  est  encore  aujourd'hui  presque 
«suivre.  iJans  l'arpégoment  r«  bémoN«!i  bémoi-to  bé-  |  exceptionnel. 
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Il  manquait  à  Glinka  l'énergie  et  le  savoir  que 
Wagner  possédait  au  plus  haut  degré  et  qu'enlrele- 
naient  les  louanges  de  ses  compatriotes.  Le  maître 
russe  fut  délaissé  par  les  siens  pendant  sa  vie  et 
après  sa  mort. 

Seuls  les  l'rançais  lui  rendent  actuellement  justice 
et  ne  dédaignent  pas  de  proclamer  combien  vive  fut 
son  originalité  et  heureuse  son  intluence.  Et  nous 
aurions  mauvaise  grâce  à  sourire  de  la  phrase  sui- 
vante contenue  dans  les  Hntreliens  sur  la  musique  de 
Rubinstein  :  «  Dans  la  salle  de  musique,  elle  remar- 
qua contre  les  parois  les  bustes  de  Bach,  de  Beethoven, 
de  Schubert,  de  Chopin,  de  Glinka,...  »  parce  que  la 
vitalité  esthétique  et  la  richesse  de  vocabulaire  de 
leur  art,  les  Russes  les  doivent  en  grande  partie  au 
musicien  de  Rousslan  et  Liidmila. 


DARGOMYJSKI 

Nous  ne  savons  rien  de  plus  émouvant  que  le  visage 
souffrant,  volontaire  et  sombre  de  Dargomyjski,  tel 
que  nous  l'ont  conservé  ses  portraits.  Le  teint  brouillé, 
bilieu.x,  l'œil  aigu  et  douloureux,  enfoui  sous  les 
arcades  profondes,  les  traits  irréguliers  et  pauvres 
expriment  le  ravage  moral,  la  passion  de  l'effort,  l'a- 
mertume et  la  défiance  de  soi-même.  Il  es.1  le  héros 
fiévreux  de  l'entêtement,  alors  que  tout,  autour  de 
lui,  le  combat,  le  blesse  et  le  décourage.  Guidé  par  une 
lumière  qui  se  fait  de  plus  en  plus  clignotante  et 
lointaine,  il  avance,  halluciné,  faisant  face  à  la  débâcle 
qu'il  pressent  et  à  laquelle  il  ne  veut  pas  croire. 

Ses  ambitions  étaieiil  "astes  et  belles.  Il  ne  les 
réalisa  point.  Il  est  mort  avant  leur  accomplissement. 
Mais  leur  violence  était  si  aidenle  qu'elles  devaient 
subsister,  se  transplanter  en  d'autres  hommes  et  y 
atteindre  leur  plus  h  lut  couronnement. 

Il  voulait  la  sincérité  dans  l'art.  La  ligne  sonore 
d'une  phrase  musicale  devait  être  pure  et  spontanée, 
vivante  et  humaine  comme  une  création  de  la  nature. 
La  musique  se  meut  autour  de  nous,  iille  est  l'ombre 
de  toutes  les  réalités.  Il  faut  la  recueillir  dans  son 
mystère,  et  la  présenter  dans  sa  simplicité. 

Dargomyjski  a  eu  sur  l'école  lyrique  russe  une 
influence  considérable.  Glinka  lui  avait  indiqué  ses 
richesses  natales.  Le  compositeur  du  Convive  de 
pifrre  lui  lit  aimer  la  face  rayonnanle  de  la  vérité. 
Par  sa  pénétration,  son  goût  de  l'expression  dépouil- 
lée, sa  sensibilité  juste  et  pathétique,  son  attache- 
ment exclusif  à  la  race  dont  il  est  issu ,  Dargo- 
myjski mérite  d'être  comparé  à  Dosloiewski. 

Il  n'a  point  laissé  l'œuvre  que  lui  dictaient  précisé- 
ment ses  principes  et  sa  foi.  Mais,  telle  quelle,  débile 
et  vêtue  de  haillons,  elle  demeure  néanmoins  l'affir- 
mation fervente  d'un  nouveau  dogme  sonore  d'où 
devaient  s'élancer  les  plus  radieux  miracles  du 
groupe  national  de  la  musique  russe. 

Dargomyjski  n'a  point  recherché  le  succès.  Lors- 
qu'il est  conscient  de  sa  mission,  il  rejette  toutes 
ces  aménités  brillantes,  tous  ces  enchantements 
faciles  auxquels  le  public  se  pâme.  Au  milieu  de  l'in- 
différence et  de  l'hostilité,  il  creuse  son  sillon,  lour- 
dement, sûrement,  sur  une  terre  en  friche  que  tous 
négligent  et  dont  il  sait  prévoir  la  fertilité  incom- 
parable. 


Il  nous  donne  l'exemple  du  plus  obstiné  labeur, 
de  la  plus  méprisante  indépendance  et  de  la  plus 
sainte  humilité.  Et  pour  que  sa  tâche  fût  tout  à  fait 
belle,  elle  demeura  inachevée  et  il  n'en  recueillit 
pas  les  résultais.  Son  œuvre  écorchée  et  plaintive 
n'en  est  pas  moins  l'une  des  plus  lumineuses,  des 
plus  marquantes,  des  plus  libératrices  et  des  plus 
osées. 

<<  Je  veux,  écrivait  Dargomyjski,  que  la  sonorité 
musicale  traduise  directement  la  parole.  Je  veux  la 
vérité.  »  Admirable  précepte,  dont  devaient  s'ins- 
pirer les  plus  gi'ands  compositeurs  qui  le  suivirent! 
Haine  de  l'éloquence  académique,  mépris  du  dilet- 
tantisme, dédain  du  succès,  amour  de  la  vie,  passion 
de  la  sincérité,  tels  sont  les  traits  rares  de  ce  carac- 
tère indépendant. 

Dargomyjski,  par  la  force  et  l'élan  de  ses  hautes 
convictions  artistiques,  devait  avoir  pour  l'école  mu- 
sicale russe  une  imporîance  particulièrement  agis- 
sante. Le  compositeur  du  Convive  de  pierre  encou- 
ragea les  débuts  de  Moussorgsky,  dont  il  surveilla 
avec  une  tendre  et  orgueilleuse  sollicitude  les  pre- 
mières productions.  Celui-ci  devait  achever  l'œuvre 
de  régénération  esthétique  que  celui-là  avait  com- 
mencée. 

Entre  Glinka  et  Dargomyjski  ne  se  place  aucune 
figure  éclatante.  Il  y  eut  bien  un  certain  Dutch,  dont 
la  partition  la  Craote,  d'une  facture  distinguée,  eut 
quelque  retentissement.  Mais  l'ouvrage  est  sans  per- 
sonnalité et  de  médiocre  inspiration.  II  ne  peut,  par 
aucun  point,  s'apparenter  à  la  ligue  de  chefs-d'œu- 
vre, appuyée  et  frémissante,  qui  va  de  Glinka  à 
Himsky-Korsakoff. 

Nous  passerons  donc,  tout  de  suite,  à  Dargo- 
myjski, continuateur  de  l'œuvre  nationale  entre- 
prise par  Michel  Glinka  et  créateur  de  la  décla- 
mation lyrique  expressive  et  simple. 

Alexandre  Serguiereviich  Dargomyjski  naquit,  en 
4783,  dans  un  domaine  familial  du  gouvernement  de 
Smolensk.  Comme  l'on  peut  s'en  rendre  compte, 
Glinka  n'élait  son  aîné  que  de  neuf  ans.  ilargomyjski 
appartenait  à  une  ancienne  famille  noble  du  Dnieper. 
Encore  enfant,  il  montra  les  plus  impressionnantes 
dispositions  pour  la  musique.  Jusqu'à  dix  ans,  il 
étudia  le  piano  sous  la  direction  de  M"'  Louise 
Wollgeboren,  puis  fut  confié  au  professeur  Dani- 
levski,qui  lui  reprocha  souvent  de  composer  de  naïves 
sonates,  au  lieu  de  tâcher  d'acquérir  un  mécanisme 
ini'aillible. 

c<  Ma  passion  pour  la  musique  était  si  grande, 
raconte  Dargomj'j ski  dans  sesMe/noMvs,  que,  malgré 
les  multiples  devoirs  que  je  devais  préparer  pour 
mes  professeurs  russes  et  étrangers,  je  composais, 
encore  tout  gamin,  dilîérents  morceaux  pour  piano  et 
même  des  romances.  Danilevski  ne  m'encourageait 
pas  et  détruisait  impitoyablement  tout  ce  que  je 
composais.  » 

Jusqu'à  cinq  ans,  il  ne  put  articuler  un  mot.  Ses 
parents  désolés  le  croyaient  muet.  Aussi  bien, 
Dargomyjski  devait  garder  toute  sa  vie  cette  lacitur- 
nité,  ce  goût  de  vie  intérieure  et  de  relraile  senti- 
mentale. 

A  l'âge  de  vingt  ans,  il  fut  présenté  à  Glinka,  qui 
s'intéressa  vivement  à  lui.  Le  compositeur  de  Rouss- 
lan et  Ludmita  nous  a  gardé  le  souvenir  de  cette 
première  entrevue. 

«  Mon  ami,  écrit-il,  le  gigantesque  capitaine  Kopiev, 
un  amateur  de  musique,  m'amena  un  jour  un  petit 
homme  en  frac  bleu  et  gilet  rouge,  qui  parlait  d'une 
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voix  de  soprano  perçaiilc.  Lorsqu'il  s'assit  au  pi:iiio, 
ledit  petit  homme  se  moiitia  pianiste  habile,  et  plus 
tard  compositeur  d'assez  de  talent.  » 

Dargomyjski  put  assister,  à  l'âge  de  vingt-trois  ans, 
à  la  première  représentation  de  la  Vie  pour  le  Tsar, 
qui  devait  ouvrir  une  ère  nouvelle  à  la  musique  russe. 
Comment  le  jeune  compositeur  ne  fut-il  pas  plus 
profondément  intluencé  par  l'ouvrage  de  Glinka?  Il 
semble  que,  chez  Dargomyjski,  l'évolution  ne  se  soit 
faite  que  lentement  et  que  son  caractère  pensif  et 
fermé  répugnât  aux  enthousiasmes  rapides  et  faciles 
de  la  jeunesse.  11  était  cependant  doué  d'une  sensi- 
bilité fine  et  vive,  mais  il  se  t'éfiait^r'^lonliers  de  ses 
émotions.  '         ' 

Lorsqu'il  décida  de  se  consîcAa'''".éfinitivement  à 
la  composition  musicale,  Dargon/'J.jski ,  au  lieu  de 
s'orienter  vers  les  sujets  nationaux  préconisés  par 
Glinka,  voulut  transformeren  drame  lyrique  Lucrèce 
Boryia,  de  Victor  Hugo.  11  !«  donna  pas  suite  à  ce 
projet.  Mais  bientôt  il  entreprenait  la  confection  d'un 
opéra,  d'après  la  Esmeralda,  dont  Victor  Hugo  avait 
fait  un  livret  pour  la  fille  du  directeur  des  Débats.  La 
Esmeralda,  présentée  au  Théâtre  Impérial  en  1839, 
ne  fut  jouée  que  longtemps  après  et  n'obtint  qu'un 
médiocre  succès.  L'ouvrage  n'a  d'ailleurs  aucun 
intérêt,  et  l'on  n'y  remarque  nulle  inspiration  origi- 
nale, nulle  harmonie  neuve,  même  prise  aux  sources 
de  la  Vie  pour  le  Tsar.  Dargomyjski,  qui  avaitentendu 
l'œuvie  éblouissante  de  Glinka,  n'en  retient  aucune 
indication  et  préfère  s'en  tenir  a.  Auber  et  à  Froraental 
Halévyl 

Peu  après,  Dargomyjski  prit  le  parti  de  voyager. 
Dans  les  différents  pays  qu'il  projetait  de  visiter,  il 
voulait  augmenter  ses  connaissances  techniques  par 
l'audition,  dans  leur  interprétation  originale,  d'œu- 
vres  étrangères  nouvelles  ou  inconnues  en  Russie. 
Ces  déplacements  devaient  influer  sur  son  tempé- 
rament et,  ainsi  qu'il  en  avait  été  pour  Glinka,  le 
révéler  à  lui-même. 

Dargomyjski  arrive  à  Paris  et  se  précipitée  l'Opéra. 
Auber,  Félicien  David,  Meyerbeer,  Halévy,  Donizetti, 
composent  la  plupart  des  spectacles  de  l'Académie 
de  musique.  Le  jeune  musicien  dit  sa  désillusion  à 
l'un  de  ses  amis  en  ces  termes  :  «  On  peut  comparer 
l'Opéra  de  Paris  aux  ruines  d'un  superbe  temple 
grec.  Elles  donnent  une  idée  de  l'antique  splendeur 
de  l'édifice,  mais  ce  ne  sont  que  des  ruines.  » 

Au  milieu  de  l'enthousiasme  général  que  provo- 
quent en  France  les  drames  de  Meyerbeer,  Dargo- 
myjski est  seul  lucide  et  juste. 

i<  Meyerbeer,  écrit-il  de  Paris  à  son  père,  n'est  pas 
fort  dans  le  drame.  Le  sujet  de  Robert,  une  légende, 
conte  fantastique  du  moyen  âge,  est  tout  à  fait  dans 
la  mesure  de  ses  moyens.  Dans  les  Huguenots,  la 
violence  du  peuple  et  la  cruauté  du  catholicisme  sont 
bien  exprimés.  Mais  les  scènes  dramatiques  sont 
bruyantes,  alambiquées  et  loin  de  la  vérité.  A  l'Opéra, 
le  livret  sous  les  yeux,  je  connaissais  d'avance  chaque 
scène  dramatique,  et,  écoulant  ensuite  la  musique,  je 
n'ai  pas  trouvé  un  seul  motif  qui  dénotât  l'inspira- 
tion. Il  y  a  là  de  l'art  et  de  l'esprit  tant  qu'on  en 
veut,  mais  ni  l'art  ni  l'esprit  ne  suffisent  pour  toucher 
le  cœur  humain.  Le  plus  grand  artiste  n'est  pas  tou- 
jours un  poêle.  » 

Et,  insensible  aux  pâmoisons  suscitées  par  Félicien 
David,  il  dit  assez  plaisamment  :  «  Assurément, 
David  ne  manque  pas  d'un  certain  talent,  mais  il  ne 
peut  pas  plus  se  comparer  à  Beelhoven  que  mon 
pouoft  à  la  colonne  Vendôme.  » 


Bientôt  sa  foi  en  l'art  de  son  pays  se  ratlêimit.  11 
comprend  toute  la  puissance  féconde  d'un  Glinka, 
renonçant  aux  exercices  pédantesques  à  la  mode 
pour  pénétrer  jusqu'au  cœur  de  la  mélodie  slave  et 
en  tirer  les  plus  touchants  accords. 

«  Plus  j'étudie  nos  éléments  musicaux  populaires, 
dit-il  à  un  ami,  plus  j'y  découvre  de  richesses.  Glinka, 
qui  jusqu'à  ce  jour  a  su,  seul,  donner  à  la  musique 
russe  un  ample  développement,  n'a  cependant,  à 
mon  avis,  abordé  qu'un  de  ses  côtés,  le  côté  lyrique. 
Le  drame  est  chez  lui  trop  triste,  le  comique  perd  son 
accent  national.  Je  parle  du  caractère  de  sa  musique, 
car  la  facture  en  est  toujours  excellente.  Je  vais  m'ef- 
forcer,  dans  mon  nouvel  opéra  la  Roussalka,  de 
développer  tous  nos  éléments  dramatiques,  et  je  serai 
heureux  si  je  ne  réussis  même  qu'à  moitié  la  con- 
ception d'un  Glinka.  » 

De  plus  en  plus,  Dargomyjski  s'éprend  de  l'art 
natal,  et  le  souvenir  de  son  pays  le  possède  et  le 
poursuit,  sous  les  latitudes  étrangères.  Ces  plaintes 
d'exilé,  il  les  exhale  dans  une  lettre,  datée  du 
19  mai  1845,  qu'il  adresse  à  son  ami  Scanderheck  : 

"  Je  te  conseille  d'errer  de  pays  en  pays  jusqu'à 
l'automne;  mais  pour  l'hiver,  reviens  chez  nous,  à 
Sainl-Pétersbourg.  Six  mois  te  suffiront  pour  te 
rendre  compte  qu'il  n'existe  pas  au  monde  de  peuple 
meilleur  que  le  nôtre,  et  que,  s'il  y  a  encore  en 
Europe  des  éléments  de  poésie,  ils  se  trouvent  en 
Russie.  1) 

Dargomyjski  avait  noué,  pendant  son  séjour  à 
l'étranger,  de  nombreuses  amitiés  avec  des  person- 
nages célèbres  de  l'époque,  et  enlre  autres  avec  le 
musicographe  belge  Félis,  qui  lui  l'ait  place  dans  son 
livre  biographique  des  musiciens.  Lorsqu'il  revint  à 
Saint-PélersliOurg,  il  s'aperçut  avec  surprise  qu'on 
le  tenait  déjà  en  grande  considération.  La  direction 
des  théâtres  impériaux  décida  même  de  moiitei'  la 
Esmeralda,  dont  elle  détenait  le  manuscrit  depuis 
dix  ans.  La  première  représentation  eut  lieu  en  1847. 
L'ouvrage  l'ut  peu  goûté.  En  1848  fut  créé  un  opéra- 
ballet,  le  Triomphe  de  Bacchus,  que  Dargomyiski 
avait  écrit  à  ses  débuts.  Aussi  bien,  Dargomyjski  ne 
s'intéressait  ni  au  sort  de  la  Esmeralda  ni  à  celui  de 
son  opéra-ballel,  dont  la  formule  périmée  ne  répon- 
dait plus  à  ses  aspirations. 

Il  avait  entrepris  la  composition  de  la  Roussalka, 
d'après  le  poème  de  Pouchkine,  et  comptait  y  don- 
■er  toute  la  mesure  de  son  talent.  Il  allait  mettre 
en  a'ction  les  principes  qui  lui  étaient  chers  et  ériger 
le  nouvel  édifice  musical  d'après  les  acquisitions 
récentes  de  son  esprit. 

La  Roussalka  l'ut  représentée  pour  la  première  fois 
en  1856,  au  mois  de  mai.  L'œuvre  de  Dargomyjski, 
d'une  saisissante  originalilé  de  technique  et  d'ins- 
piration, échoua  comme  avait  échoué  la  féerique  et 
somptueuse  légende  musicale  de  Glinka,  Roiisslan  et 
Ludmila. 

«  Je  ne  m'abuse  pas,  écrit  le  compositeur  à  un  ami 
en  1857,  ma  situation  artistique  à  Saint-Pétersbourg 
n'est  pas  enviable  :  la  plupart  de  nos  amateurs  de 
niHsique  et  de  nos  plumitifs  de  journaux  ne  me 
reconnaissent  pas  d'iuspiralion.  Leurgoôt  roulinier 
réclame  des  mélodies  flatteuses  pour  l'oreille,  que 
je  ne  recherche  pas.  Je  ne  veux  pas,  pour  leur  être 
agréable,  ravaler  la  musique  jusqu'à  n'être  qu'une 
amuselte.  Je  veux  que  le  son  exprime  directement 
le  mol.  Je  veux  la  vérité;  ils  ne  peuvent  pas  me  com- 
prendre. Que  de  remaïques  impertinentes  j'ai  enten- 
dues! Mais  je  passe  outre.  »  C'était  énoncer  pour  la 
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première  fois  un  dojmne,  dont  rintluenco  devait  être 
considérable.  La  vérité I  11  semblait  que  a  mot  admi- 
rable ne  dit  jamais  s'appliquer  à  la  musique,  ou  que 
tout  au  moins  son  rôle  y  demeurAt  des  plus  effacés. 
Dargomyjski  bouleversait  ainsi  les  traditions  les  plus 
allieres  du  drame  lyrique. 

Et,  cep '.ndanl,  il  ne  se  rencontra  aucun  éditeur 
pour  assurer  Fimpression  de  la  partition.  L'auteur  , 
obligé  de  couvrir  lui-même  les  trais  de  la  publica- 
tion, venait  d'emprunter  mille  roubles  qu'il  voulait  j 
consaci-er,  lorsque,  le  21  octobre  1-869,  le  théâtre  prit 
l'en,  et  tous  les  manuscrits  qui  s'y  trouvaient  furent 
anéantis  dans  l'incendie.  Les  mêmes  lournaur  qni 
s'étaient  montrés  sévères  pour  Rous&lan  et  LudmiUi 
déplorèrent  la  perte  du  manuscrit  de  la  Vie  pour  le 
Tsar  et  île  Rousslan.  Il  est  vrai  que  Glinka  était  mort, 
et  l'on  reconnaît  volontiers  le  génie  des  défunts.  Mais 
personne  ne  dit  mot  de  la  Rfhussalka,  dont  le  manus- 
crit avait  été  également  détruit.  Oargomyjski  fut 
d'autant  plus  sensible  à  ce  dédain  que  différentes 
copies  des  deux  ouvrages  de  Glinka  e.xistaient  à  Mos- 
cou et  à  l'étranger,  tandis  que  l'exemplaire  de  la 
Houssalha  était  unique.  Si  une  cantatrice  ne  sétait 
pas  avisée  de  faire  copier,  quinze  jours  avant  le  dé- 
sastre, la  partition,  il  n'en  serait  demeuré  aucun 
vestige! 

A  la  vérité,  si  l'on  e.\amine  avec  quelque  soin  la 
Roiisrialka,  la  grande  manière  naturaliste  de  Dar- 
^'omvjski  ne  s'y  révèle  pas  d'évidente  façon.  L'or- 
chestration est  encore  pénible  et  empâtée.  Les  airs, 
duos  et  trios  traditionnels,  occupent  une  bonne  moi- 
tié de  la  partition,  et  l'imitation  de  Glinka  s'y  décèle 
avec  trop  de  complaisance. 

Mais  une  innovation  est  à  retenir  :  le  récitatif,  qu  i 
est  traité  avec  une  maîtrise  déjà  assurée.  Son  trait  pur 
et  souple  court  à  travers  les  instruments  bruyants 
et  rappelle  asseï  le  récitatif  de  Hameau  et  surtout  de 
Gluck.  De  ces  grands  aines,  Dargomy|ski  diffère, 
cependant,  sensiblement.  Chez  lui,  nulle  emphase 
trop  marquée,  nulle  sentimentalité  révérencieuse  et 
roucoulante.  La  ligne  est  nette,  vivante,  et  l'émotion 
garde  je  ne  sais  quoi  d'humble  et  de  retenu. 

Le  sujet  de  Pouchkine  prête  d'ailleurs  particuliè- 
rement aux  effusions  harmoniques  et  devait  séduire 
Dargomyjski  par  ce  mélange  de  réalisme  et  de  féerie 
que  l'on  y  rencontre.  Voici  cette  trame,  en  quelques 
mots  :  Natacha,  fille  d'un  meunier,  a  été  séduite  par 
un  prince.  Celui-ci,  ohligé  d'épouser  une  jeune  fille 
de  sa  caste,  abandomie  Natacha,  qui,  désespérée,  se 
jette  dans  le  Dnieper.  Pendant  la  cérémonie  du  ma- 
riage, le  fiancé  entend  la  voix  douloureuse  de  la 
délaissée.  Douze  ans  après,  le  prince,  poursuivi  par 
l'image  de  iNatacha, revient  à  la  maison  qu'elle  habi- 
tait, au  bord  du  Dnieper.  Les  fées  du  fleuve  —  les  Itous- 
salki  —  lui  apparaissent,  et,  au  milieu  dalles,  leur 
reine, quin'est  autre  que  INatacha.  Attiré  par  les  ten- 
dres sirènes,  repris  par  son  passé  d'amour,  le  prince 
veut  suivre  les  chers  fantômes  et  finit  par  se  préci- 
piter dans  le  Dnieper.  Là,  il  retrouve,  parmi  les  ruti- 
lances  fluides  du  fastueux  royaume  des  naïadps,  la 
lloussalka  dont  il  était  aimé  et  le  lils  qui,  jadis,  lui 
était  né. 

Sur  ce  livret  admirable  — qui  a  tenté  de  nombreux 
musiciens  —  Dargomyjski  avait  écrit  une  partition 
pathétique  et  grave.  11  n'avait  point  cédé  au  pitto- 
resque de  l'atmosphère.  Et  si,  à  toutes  les  pages,  l'on 
est  saisi  par  le  feu  tragique  de  l'inspiration,  il  faut 
convenir  que  l'on  y  cherche  vainement  la  grâce 
étrange  et  la  fantaisie  surnaturelle  du  poème.  Mais 


l'on  admire  déjà  la  vérité  prenante  de  la  znusique  de 
Dargomyjski  dans  le  dialogue  dramatique  de  iNata- 
cha  avec  le  prince,  au  premier  acte,  l'appel  poignant 
de  la  Roussalka  au  second  acte,  la  mélancolie  du 
prince  au  troisième  acte.  Enfin,  les  chœurs  nuancés 
des  paysans,  au  premier  acte,  et  le  chœur  nuptial 
lisf.  invités,  au  second  acte,  surprennent  par  lear 
couleur,  leur  puissance  rythmique  et  leur  forme 
impeccable. 

J'ai  dit  que  la  Roussalka  fvl  très  discutée,  lors  de 
son  apparition.  Elle  devait  être  leprise  après  la  mort 
dvLmu.sicien  et  triompher  sur  les  scènes  de  toutes  les 
grandes  cités  sJi>;f(3s.   . 

Mais  Dargome'.Siii  'aiait  pris  son  parti  de  ses  insuc- 
cès. 11  compreduit  qj'une  personnalité  artistique 
véhémente  et  tèt^ie  ne  pouvait,  tout  de  suite,  inté-> 
resserle  gros  publù?,  gâté  par  la  routine  et  la  flatterie 
intéressée  de  ses  pourvoyeurs  attitrés. 

■<  Vous  assurez  que  (s  Russie  ne  m'a  pas  apprécié? 
dit-il  en  iSal  à  une  de  ses  élèves,  M"»  Karmalina  ; 
mais  je  peux  vous  prouver  qu'à  mon  point  de  vue  elle 
m'a  témoigné  de  l'estime  au  delà  de  mes  mérites. 
Il  est  vrai  que  la  direction  des  théâtres  a  toujours 
agi  avec  moi  d'une  façon  abominable,  que  la  haute 
société  n'est  pas  allée  voir  mes  opéras,  que  quelques 
lettrés  m'ont  maltraité,  tout  en  ayant  la  pudeur  de 
ne  pas  signer  leurs  articles. 

«  Mais  ce  sont  là  des  choses  avec  lesquelles  il  faut 
toujours  compter,  et  si  le  contraire  m'était  arrivé, 
ce  n'eût  pas  encore  été  la  vraie  récompense  de  mes 
travaux.  En  quoi  donc  consisterait  celte  récompense"? 
me  deraanderez-vous.  Dans  la  sympathie  de  quel- 
ques élus,  qui  ont  été  mis  au  monde  pour  compren- 
dre tout  ce  qui  est  bon,  noble  et  beau.  L'artiste  est 
un  être  exceptionnel.  Vous  ètes-vous  jamais  dit  que 
Dieu  a  fait  pour  lui  exception  à  la  loi  imposée  à  tout 
mortel'?  Pour  quel  être  humain  le  travail  n'est-il  pas 
une  pHine?  Pour  l'artiste,  c'est  le  plaisir  suprême. 
Onel  homme  n'est  pas  attiré  par  le  luxe,  les  fêtes, 
les  réunions  mondaines,  les  modes  et  d'autres  frivo- 
lités? L'artiste  les  a  en  dégoût;  la  solitude  et  le  souci 
continuel  du  perfectionnement  de  ses  œuvres,  voilà 
sa  vie  et  son  bonheur!  Celui  qui  écrit  en  vue  de  ga- 
gner une  Ibrlune  ou  de  conquérir  la  gloire  n'est  pas 
un  artiste,  c'est  un  homme  de  talent  qui  vend  ses 
facultés  appliquées  à  l'art  ou  à  la  poésie.  Maintenant 
que  je  vous  ai  peint  en  quelques  mots  sa  situation 
dans  la  société,  je  vous  demanderai  :  sied-il  à  l'ar- 
tiste de  courir  après  les  honneurs,  la  richesse,  de 
rechercher  le  sourire  tiatteur  des  gens  haut  placés, 
les  croix  et  les  galons,  eu  un  mot.de  vouloir  dominer 
les  autres'?  » 

Ainsi,  Dar^'omvjski  prévoyait  les  souffrances,  les 
déboires  et  les  incompréhensions  dont  il  allait  être 
victime.  Il  poursuivit,  néanmoins,  sa  tâche  avec  une 
passion  hautaine.  D'abord  éloigné  du  théâtre,  il  se 
voue  à  la  confection  de  quelques  lieder.  Mais  bientùt, 
il  rentre  dans  la  voie  qu'il  s'est  tracée.  Un  poème, 
d'une  splendeur  d'expression  et  de  sentiment  incom- 
parable, sollicite  son  cœur.  C'est  le  Convive  de  pierm, 
qui  est  peut-être  l'œuvre  la  plus  complète  de  Pouch- 
kine. Par  une  audace  encore  sans  exemple  dans 
l'histoire  de  la  musique,  il  n'altère  pas  les  phrases 
harmonieuses  du  poète,  et  c'est  le  texte  même  de 
Pouchkine  qu'il  revêt  des  écharpes  sonores  de  son 
génie.  Il  n'a  plus  aucun  espoir  d'être  compris.  Il 
souffre  atrocement  d'une  hypertrophie  cardiaque.  Et 
pourtant,  il  s'attelle,  avec  une  énergie  indomptable, 
à  sa  besogne,  et  les  dernières  heures  de  son  énergie 
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vitale  lui  sont  consacrcîes.  Puisque,  quoi  c|u'il  lasse, 
le  Iriomplie  pulilic  lui  est  refusé,  il  enfeitue  ilaiis  la 
partition,  que  la  mort  l'eMipècliera  d'acliever,  ses 
visions  les  plus  pures,  ses  ferveurs  les  plus  brûlantes, 
les  principes  les  plus  droils  de  son  évangile  artis- 
tique secret. 

Le  Convive  de  [ncrre.  est  le  premier  spécimen  de  ce 
réalisme  musical  russe  auquel  nous  devons  ces  chefs- 
d'œuvre  inipérissahles  de  Moussorgsty  :  Boris  liodou- 
noff  et  la  Kovantchina. 

Remarquons  que  IJarpomyjski  était  né  en  18J3. 
l'année  même  de  la  naissance  de  Richard  Wagner. 
Les  produclions  du  grand  Allemand  étaient  connues 
de  l'auteur  du  Convive  de  pir.rre  et  Jouissaient  déjà 
de  l'admiration  enthousiaste  des  Slaves,  et  en  parti- 
culier d'un  de  ses  jeunes  amis  ,  Alexandre  Seroff. 
Dargoniyjski  ne  manqua  point  d'étudier  patiemment 
la  technique  coniple.ve  et  riche  et  le  parti  pris  sym- 
bolique de  Richard  Wagner.  Mais  ces  investigations 
n'eurent  point  de  retentissement  sur  son  éducation 
sentimentale  et  lyrique. 

u  Vous  avez  raison  ,  écrivait-il  à  SfrolT,  il  y  a 
beaucoup  de  poésie  dans  la  distribution  des  scènes 
du  livret.  Wagner  ouvre  encore  une  nouvelle  voie 
à  la  musique,  mais  son  chant  peu  nalurel  et  son 
harmonisation  épicée,  bien  que  souvent  très  intéres- 
sante, révèlent  une  soulfrance  cachée  :  will  und  kann 
nicht...  >>  (il  veut  et  ne  peut  pas). 

Comme  on  le  voit,  la  tendresse  indulgenteet  abais- 
sée jusqu'aux  plus  misérables  de  Dargomyjski,  son 
goût  de  la  sincérité  et  de  l'expansion  spontanée,  ne 
pouvaient  être  entamés  par  cette  volonté  d'apparat, 
ce  penchant  au  grandiose  et  au  sublime,  cette  han- 
tise du  symbole,  qui  étaient  les  caractéristiques  de 
Richard  Wagner. 

La  noblesse  des  deux  compositeurs  est,  d'ailleurs, 
égale.  Sur  la  fin  de  sa  vie,  Dargomyjski  témoigne 
d'un  dédain  pour  le  succès  vulgaire,  pour  la  gloire 
immédiate,  d'une  ténacité  envoûtée  pour  terminer 
son  œuvre  et  faire  fleurir  sa  doclrine,  malgré  tous 
les  ora^'es  de  son  existence.  Et  cette  attitude  touche 
infiniment  plus  que  l'àprelé  du  désir  ambitieux  de 
l'auteur  de  la  T/'lraloi/ie.  Jusqu'à  son  lit  de  mort,  le 
compositeur  russe  écrivit,  avec  une  conscience  pro- 
fonde de  son  rôle  dans  la  musique,  la  parlitiori  du 
Convive  de  pierre.  U  ne  put  l'achever.  Il  laissa  à  deux 
de  ses  amis  des  instructions  spéciales  pour  terminer 
Fouvrage  :  César  Gui  était  chargé  de  composer  les 
dernières  pages;  Rimsky-Korsakotî  devait  se  consa- 
crer à  l'instrumenlalion. 

Les  deux  disciples  accomplirent  leur  tâche  avec 
une  'erveur  digne  des  plus  vils  éloges.  Après  quoi,  le 
Convive  de  pieri'e  fut  présenté  à  la  direction  du  Théâ- 
tre Impérial.  Mais  là,  de  nouvelles  difficultés  surgi- 
rent. Uarfiomyjski  avait  formellement  prescrit  dans 
son  leslamentque  son  dernier  ouvrage  ne  devait  être 
cédé  par  ses  héritiers  que  contre  la  somme  de  trois 
mille  roubli's.  Or,  une  loi,  rigoureusement  appliquée 
à  tous  les  musiciens  russes,  voidait  que  la  direction 
de  l'Opéra  ne  donnât  que  mille  roubles  pour  l'achat 
d'une  partition  nationale.  Cet  édit  était  d'autant 
plus  injuste  que  l'on  payait  des  sommes  infiniment 
supéririires  aux  étrangers  et  que,  par  exemple,  l'ae- 
quisilion  de  la  Force  du  Destin  de  Verdi  avait  coûté 
quinze  mille  roubles. 

Les  journaux  publièrent  des  protestations  enllam- 
mées  contre  le  code  qui  régissait  le  Théâtre  Impci  ial. 
Une  souscription  ouverte  pour  réunir  les  trois  mille 
tonbles  réclamés  par  Dargomyjski  dans  son    testa- 


ment fut  bientôt  couverte,  et,  le  16  février  1872,  qua- 
tre ans  après  la  mort  du  compositeur,  le  Conrine  dir 
pierre  était  créé  à  Saint-Pétersbourg.  L'œuvre  de  Dar- 
gomyjski passa  presque  inaperçue  aupiès  du  «rand 
public.  Api'és  deux  ou  trois  représentations,  elle  liai 
retirée  de  l'affiche.  Seuls,  les  représentants  de  l'élite 
intellectuelle  eurent  conscience  du  pas  considérable 
que  venait  de  franchir  l'école  musicale  slave.  Aussi 
bien,  Dargomyjski  ne  s'était  jamais  fait  illusion  sur 
la  compréhension  des  majorités  moutonnières.  Il  ne 
voulait  attirer  à  lui  que  les  artistes.  El  son  vœu  fut 
amplement  exaucé. 

Dans  son  volume  la  Musique  en  Russie,  M.  César 
Gui  a  dit  :  «  Dargomyjski  a  eu  le  secret  de  trouver 
exactement  la  phrase  musicale  correspondant  au 
sens  et  au  mouvement  poétique.  »  Plus  loin,  l'auteur 
du  Flibustier  affirme  que  le  Cou.vive  de  pit-rre  est  «  la 
clef  de  voûte  du  nouvel  opéra  russe  ».  Et  il  ajoute  : 
«  Son  récitatif  égale  ce  qui  a  été  fait  de  plus  complet 
dans  le  ficnre.  » 

Sans  doute,  le  Convive  de  pierre,  d'une  expression 
de  pensée  et  de  sentiments  aussi  dépouillée,  d'une 
décision  artistique  aussi  farouche  et  aussi  originale, 
devait  dérouler  le  public,  accoutumé  à  la  plalitutle, 
à  l'artifice  et  à  la  préciosité.  Il  n'en  est  pas  moins 
démontré  que  Dargomyjski  a  renouvelé  le  style  mu- 
sical de  l'école  moderne.  Son  dernier  drame  est 
peut-être  trop  délibérément  simple.  C'est  l'image 
fidèle  de  sa  doctrine  avec  son  parti  pris  de  sincé- 
rité, avec  sa  haine  de  l'ornement  el  de  la  parure. 
Cette  création  d'une  austérité  si  volontaiie  el  qui  a, 
dans  sa  forme  lucide,  droite  et  puissante,  je  ne  sais 
quoi  de  monacal  et  de  fermé,  devait  se  heurter  fata- 
lement à  l'indilférence  de  la  masse  des  spectateurs. 
Mais,  en  revanche,  quel  retentissement  le  Convive 
de  pierre  devait  avoir  sur  la  jeune  génération!  Dar- 
gomyjski est  proprement  le  créateur  de  la  déclama- 
tion lyrique,  prise  aux  sources  mêmes  de  la  vie. 
Tandis  que  Glinka  manipulait  avec  une  maîtrise 
incontestée  les  chœurs  populaires,  Dargomyjski  ap- 
portait, dans  la  musique,  la  passion  de  la  vérité,  de 
l'expression  juste  et  pure.  Le  Convive  de  pierre  était 
une  sorte  de  traduction  juxtalinéaire,  en  langue 
musicale,  du  poème  de  Pouchkine.  Si  Dargomyjski 
avait  assez  vécu  pour  terminer  son  œuvre,  peut-être 
eùl-il  adouci  certains  angles,  l'ait  un  emploi  plus 
modéré  de  sa  méthode,  peut-être  eût-il  accordé  une 
place  plus  importante  à  la  grâce  joueuse  des  har- 
monies, au  pittoresque  du  spectacle.  Telle  quelle,  la 
parlition  est  peut-être  plus  significative  pour  les 
artistes  désireux  de  l'approfondir.  Dans  sa  nudité,  elle 
impressionne  et  commande.  Et  l'on  se  prend  d'une 
admiration  plus  passionnée  et  comme  plus  mélan- 
colique pour  le  musicien  qui,  à  cette  époque,  faisait 
preuve  d'une  telle  audace  dans  la  conception,  d'une 
aussi  inflexible  concentration  de  sa  persoimalité. 

I.'œavre  de  Dargomyjski. 

L'évolution  artistique  de  Dargomyjski  est  simple 
et  dégagée  d'influences  extérieures.  Trois  de  ses  œu- 
vres en  constituent  les  étapes. 

La  Esmeralda  est  une  production  de  jeunesse  on 
l'on  remarque  des  pages  intéressantes,  surtout  en  ce 
qui  concerne  la  disposilion  des  parties  vocales.  Il  le 
constate  lui-même  dans  ses  Mémoires  : 

«  Vous  savez  sans  doute  que  j'ai  écrit  mon  Esme- 
ralda entre  vingt-deux  et  vingt-quatre  ans.  La  mu- 
siri'ie  n'en  est  pas  forte,  souvent  banale,  comme  il 
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arrive  chez  Halévy  el  Meyerbeer,  mais  tout  de  même, 
dans  les  scènes  dramatiques,  on  sent  déjà  cet  accent 
de  vérité  et  de  force  que  je  me  suis  donné  pour  mis- 
sion de  développer  plus  tard  dans  mes  compositions 
russes.  » 

Avec  la  Roussalka,  Dargomyjski  transforme  sa  dé- 
clamation, qui  devient  aisée,  brillante.  L'éloculion  est 
savoureuse,  mais  sa  forme  reste  souvent  gauche.  La 
moitié  de  cette  œuvre  est  bourrée  d'airs,  de  duos, 
de  trins  et  d'ensembles  banals.  Quand  il  secoue  le 
joug  de  la  tradition,  il  émeut  par  la  vérité  et  la  pu- 
reté (le  l'expression,  particulièrement  dans  la  scène 
de  Natacha  avec  son  père,  dans  celle  du  meunier 
devenu  corbeau,  et  dans  l'appel  de  Natacha  trans- 
formée en  Roussalka. 

Enfin,  le  Convive  de  pùrre  révèle  la  maîtrise  abso- 
lue du  compositeur.  Les  développements  de  la  mu- 
sique commentent  ndèlement  l'aclion  dramatique. 
Le  pathétique  est  sobre  et  sain.  Les  dialogues  sont 
rehaussés  par  un  vocabulaire  imagé.  Les  harmo- 
nies sont  de  belles  grappes  d'accords  pressurées 
par  une  ligne  mélodique,  élégante  et  ferme.  L'ac- 
compagnement du  récitatif  est  d'une  adorable  fleii- 
bilité. 

Outre  ces  trois  partitions,  Dargomyjski  produisit 
quantité  d'autres  ouvrages  : 

Il  écrivit  une  centaine  de  mélodies,  de  caractères 
variés,  une  cantate  avec  soli  et  chœurs.  Le  Trioir,phe 
de  Bacchus,  inspiré  par  Pouchkine,  et  qui,  d'ailleurs, 
est  assez  médiocre;  trois  fantaisies  comiques  pour 
orchestre,  des  fragments  d'un  opéra-féerie  :  Rog- 
dana;  une  tarentelle  slave  pour  piano  à  quatre 
mains;  une  fantaisie  finnoise  de  Baba-Yaga,  Du  Volga 
à  Riga,  et  de  Kazatchok,  danse  petite-russienne. 

Moderato  assai 


«  Le  Convive  de  pierre. 


Le  Convive  de  pierre  de  Pouchkine,  qu'illustre  la 
musique  de  Dargomyjski,  est  un  Don  Juan  russe. 

Dans  la  première  scène,  Don  Juan  rentre  de  nuit 
à  Madrid,  et  nous  apprenons  qu'il  a  été  exilé  a  cause 
d'un  duel;  un  moine  lui  dit  que  dofia  Anna  doitvenir 
au  cimetière  pleurer  sur  la  tombe  dn  son  mari  tué  par 
Don  Juan.  11  lui  suflit  d'apercevoir  la  fine  chaussure 
de  la  veuve  pour  jurer  que  dofia  Anna  figurera  sur 
la  liste  de  ses  conquêtes. 

11  va  présenter  ses  hommages  à  l'actrice  Laura 
entourée  de  ses  admirateurs,  se  querelle  avec  Don 
Carlos,  se   bat  en   duel  avec  lui  et  le  frappe  à  mort. 

Le  lendemain,  travesti  en  moine,  Don  Juan  tente 
de  séduire  doiia  Anna.  11  avoue  qu'il  dissimule  ses 
hautes  origines  sous  l'habit  de  hure,  el  la  femme, 
aiguillonnée  par  la  curiosité  el  dont  l'ingénue 
c  iquetlerie  est  flattée  par  d'habiles  compliments,  lui 
lixe  un  rendez-vous. 

Le  dénouement  ne  dilfère  poini  de  celui  des  autres 
Don  Juan.  Au  moment  où  Don  Juan  réclame  un  bai- 
ser à  la  belle  veuve,  le  commandeur  s'avance  qui 
l'entraîne,  et  le  séducteur  meurt. 

La  partition. 

Aucune  défaillance  dans  la  partition.  Tout  est 
logiquement  coordonné.  Les  fnoindres  nuances  de 
la  pensée  sont  exprimées  dans  une  exquise  décla- 
mation, el  les  vers  gardent  leur  eurythmie  cha- 
toyante. On  en  pourra  juger  par  les  exemples  ci- 
après  : 


Sous  des  accords  enchaînés  chromatiquement,  gronde  en  triolets  une  grande  succession  de  cinq  tons 
entiers  et  conjoints  (a). 
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Une  pédale  de  si  bémol  eu  ré  mineur  persiste  du-  1  sance  à   un  curieux   accord  passager  de  neuvième 
rant  la  modulation  vers  so/  mineur,  et  donne  nais-  1  donlla  quinte  est  augmentée  et  la  septième  majeure. 


rT'-'^p^r    ■  r  p    'T^ 


.m    ,    , 

Au  début  de  ce  fragment,  se  trouvent  plusieurs 
dissonances  non  préparées,  quoique  très  osées,  et 
qui  s'encbaînent  directement  les  unes  aux  autres  : 
une  septième  majeure  (a);  une  septième  mineure (b|, 
une  neuvième  (c)  dont  la  tierce  n'est  pas  exprimée 
et  sur  laquelle  se  «reffe  une  onzième  (rf);  puis  cette 
neuvième  se  répète,  majeure  avec  une  tierce  mi- 
neure (e)  ;  après  deux  nouvelles  septièmes  mineures  (fl 
le  sol  devient  ainsi  sensible  |;y);  le  sol  naturel  cons- 
titue alors  une  septième  majeure  à  laquelle  succède 
une  neuvième  majeure  avec  septième  majeure  et 
tierce  mineure. 

Ainsi  qu'on  a  pu  s'en  rendre  compte  par  les  exem- 
ples précités,  le  génie  de  Dargomyjski  pressentit  le 
style  moderne,  aux  inflexions  si  finement  enlacées. 
L'expression  de  son  art  n'est  pas  moins  nouvelle  que 
sa  technique,  et,  par  sa  rigueur,  est  comparable 
à  celle  de  Gluck.  Boris  Godounoff  et  PclUas  et  Méli- 
sande,  qui  sont  peut-être  les  chefs-d'œuvre  les  plus 
vivants  de  la  musique  depuis  cinquante  ans,  ne  sont 
pas  sans  rappeler  le  Convive  de  pierre,  tant  la  cou- 
leur harmonique  de  celui-ci  est  durable,  et  tant  le 
récitatif  se  meut  avec  une  sereine  liberté.  Dargo- 
myjski possédait,   en  outre,  un  sens  musical  éton- 


nant de  l'humour;  il  n'avait  pas  recours  aux  filets 
caricaturaux  pour  traduire  la  gaieté,  aimaMc  ou 
.loviale. 

Son  œuvre  reflète  une  àme  de  véritable  artiste;  il 
n'a  pas  qu'une  valeur  éducative,  et  l'aile  d'une  sen- 
sibilité aiguë  et  précieuse  y  frissonne  étrangement. 


ALEXANDRE    N  ICCL  Al  E  V  ITCH    SEROFF 

La  carrière  artistique  d'Alexandre  Nicolaievitch 
Seroir  ne  laisse  pas  que  d'être  déconcertante.  Tour  à 
tour  conseiller  d'Etal,  avocat,  critique  musical  et 
enfin  compositeur,  il  a  pu,  au  moment  où  la  musique 
russe  nationale  prenait  conscience  de  sa  force  et  de 
sou  originalité,  rester  totalement  indiflérent  au  mou- 
vement enthousiaste  de  cette  renaissance  lyrique.  Il 
a  cherché  ses  inspirations  dans  plusieurs  écoles.  11 
possédait  quelque  érudition.  Il  manquait  de  perspi- 
cacité, mais  non  d'intelligence,  et,  surtout,  il  n'avait 
point  de  personnalité. 

Son  œuvre  ne  présente  point  l'intérêt  qu'on  accor- 
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dera  aux  représenlanls  véritables  de  la  musique  slave. 
Il  y  a  enfermé  toulesles  préoccupalions  musicales  de 
l'époque.  Peut-être  avait-il  une  connaissance  trop 
étendue  des  productions  de  ses  contemporains  et  de 
ses  aînés.  Il  accordait  assez  peu  de  crédit  aux  nova- 
teurs. Il  préférait  les  réussites  immédiates  aux  tenta- 
tives hardies  qui  s'opposent  aux  conventions.  Il  est, 
en  quelque  sorte,  le  miroir  des  fluctuations  de  la 
mode.  Tantôt  il  vénère  Meyerbeer,  tantôt  il  s'en 
remet  à  Wagner,  tantôt  il  se  complaît  aux  théories 
du  groupe  des  «  Cinq  >>.  Les  trois  opéras  qu'il  nous 
laisse  reflètent  chacun  l'une  de  ces  opinions  esthé- 
tiques contradictoires. 

De  son  vivant,  .Serofl'  eut  un  ascendant  considé- 
rahlf.  Ses  ouvrages,  médiocres  d'invention,  brillaieni 
pai  une  technique  habile,  par  un  coloris  violent.  Us 
attiraient  à  l'auteur  maints  bénéfices  de  l'admira- 
tiou  publique.  Depuis,  la  postérité  a. jugé  ses  compo- 
sitions sans  indulgence.  Ses  confrères,  jadis  dédai- 
gnés, ont  pris  la  place  qu'il  avait  usurpée.  H  n'avait 
pas  été  précisément  tendre  pour  Glinka,  DargomyjsUi 
et  leurs  émules.  Ceux-ci  ont  été  vengés.  Serofî  a  été 
relégué  au  dernier  plan.  Musicien  de  second  ordre, 
—  on  le  sait,  enfin,  aujourd'hui,  —  il  n'a  dû  sa  répu- 
tation éclatante  qu'à  sa  critique  injuste  et  à  ses  con- 
cessions aux  fades  et  rétrogrades  prédilections  de  la 
foule. 

Peut-être  ne  mérite-t-il  ni  l'excès  d'honneur  que 
lui  vouaient  ses  contemporains,  ni  l'excès  d'indignité 
dont  l'accablent  les  nôtres.  11  est  évident  que  des 
musiciens  actuels  ont  été  visiblement  attirés  par  son 
œuvre.  Massenet  le  tenait  en  particulière  estime. 
Arrigo  Boîto,  Gustave  Charpentier,  ont  quelque  chose 
de  sa  manière.  Et  il  n'est  pas  jusqu'à  M.  Uichard 
Sti'auss  qui  ne  rappelle  ses  procédés  d'emp:Uement 
orchestral,  où  se  discerne  un  goiit  si  prononcé  pour 
la  vulgarité  bruyante  et  désordonnée. 

Alexandre  Nicolaievitch  Seroff  naquit,  à  Saint- 
Pétersbourg,  en  1820.  Il  ne  se  destinait  point  à  la 
musique  et  ne  montra,  dès  l'enlaiice,  aucune  dispo- 
sition vive  pour  l'art  sonore,  encore  qu'il  fût  issu 
d'une  famille  aisée,  où  l'on  avait  le  goût,  sinon  le 
culte  de  la  musique.  11  était  doué  d'une  mémoire 
étonnante  et  témoignait  d'aptitudes  véritables  pour 
l'étude  des  sciences  exactes.  A  onze  ans,  dit-on,  il 
avait  économisé  de  quoi  acquérir  les  œuvres  com- 
plètes de  Buli'on,  qu'il  lisait  et  relisait. 

Son  grand-père,  d'origine  juive,  s'était  fait  bapti- 
ser sous  le  règne  de  Catherine  H  et  était  devenu 
sénateur.  Serolf  ne  l'apprit  qu'à  sa  niaiorité.  il  en 
manifesta  un  grand  contentement,  parce  que  i.  les 
juifs,  afflrmait-il,  passent  chez  nous  pour  être  très 
intelligents  et  pleins  de  talent  ». 

U  prit,  de  bonne  heure,  des  leçons  de  piano  et  de 
violoncelle,  et  bientôt  il  fut  de  force  à  transcrire 
pour  deux,  quatre  et  huit  mains  les  partitions  qu'il 
avait  en  sa  possession.  Il  étudiait  longuement  les 
traités  d'harmonie  et  se  passionnait  pour  la  musique. 
A  l'âge  de  vingt  ams,  il  écrivait  à  son  ami  Stassoff, 
qui  devait  devenir  l'un  des  critiques  les  plus  écoutés 
<le  la  Russie  :  ■•  La  musique  est  par  elle-même  plus 
lirge  que  tous  les  autres  arts.  Natiiram  aninki-litur 
omncm,  «  elle  embrasse  toute  la  nature.  »  L'appeler 
un  art,  c'est  la  ravaler.  » 

SeroITlît  ses  études  dans  un  collège  aristocratique 

de    Saint-Pétersbourg,   où    il    eut   pour  condisciple 

Stassotf,   qui,    dans   ses    Souvenirs,  nous   trace  une 

silhouette  vivante  et  délicate  de  son  jeune  camarade. 

<i  C'était  la  première  fois  que  je  voyais  une  nature 


aussi  diverse,  aussi  variée  et  aussi  richement  douée- 
que  celle  de  Serofî.  U  séduisait  par  son  tempérament 
artistique,  par  son  extrême  souplesse,  sa  facilité  à 
saisir,  à  comprendre,  à  entrer  dans  tous  les  rôles^ 
à  pénétrer  tout  sentiment,  à  embrasser  toute  situa- 
tion... Il  était  impossible  de  trouver  un  causeur  plus 
captivant;  on  aurait  vécu  cent  ans  avec  lui  sans  s'en- 
nuyer un  seid  instant.  » 

Seroff  put  assister  à  la  première  représentation  de 
la  Vie  pour  le  Tmr,  et  il  nous  raconte  assez  précisé- 
ment l'impression  troublante,  contrainte,  qu'il  y  res- 
sentit. Quelques  années  après,  il  fit  la  connaissance 
de  Glinka,  qu'il  fréquenta  assidûment  d'abord,  mais 
dont,  plus  tard,  il  attaqua  violemment  les  composi- 
tions. 

Seroff  avait  débuté,  en  effet,  à  trente  ans,  comme 
critique  musical.  U  pouvait  ainsi  rendre  des  services 
insignes  aux  nouveaux  maîtres  de  la  musique.  Le 
rôle  actif  qu'il  devait  jouer  dans  la  formation  de 
l'école  russe  lui  échappa.  Bien  plus,  il  attaqua  pas- 
sionnément, à  la  fin  de  sa  carrière,  les  disciples  de 
Glinka,  qu'il  appelait  par  dérision  les  «  rousslanis- 
tes  ».  Il  montra  plus  d'équité  envers  les  grands  mu- 
siciens allemands  et  fut  l'un  des  plus  ardents  propa- 
gateurs de  la  musique  de  Beethoven  et  de  Wagner. 
Ceux-ci  étaient  à  peu  prés  ignorés  en  Hussie.  Serolf 
leur  fit  rendre  justice  et  remit  à  leur  place  les  Bel- 
lini,  Donizetti,  Wertovski  et  Aliabief,  dont  les  ouvra- 
ges galants  encombraient  les  scènes  et  les  salons  de 
Saint-Pétersbourg. 

Alexandre  Seroff  se  fit  surtout  remarquer  par  l'ido- 
lâtrie qu'il  professait  pour  Richard  Wagner.  A  qua- 
rante ans,  il  n'avait  encore  écrit  aucune  œuvre 
importante.  A  l'exemple  de  ses  aînés,  il  décida  de 
vovager  à  l'étranger,  pour  compléter  son  éducation 
musicale.  Pendant  son  séjour  en  Allemagne,  il  se  lia 
d'amitié  avec  l'auteur  du  Tannhàuser.  Et  lorsque 
Lohengrin  fut  monté  à  l'Opéra  impérial  de  Péters- 
bourg,  SerolT  fut  chargé  par  Wagner  de  diriger  les 
études  et  la  mise  en  scène.  Epris  de  la  doctrine  wa- 
gnérieune,  Serolf  déclarait  bieiUùt  à  ses  confréi'es  que 
cette  conception  convenait  seule  à  la  musique  slave. 
<i  L'opéra  russe  doit  traiter  un  sujet  de  féerie,  aliu 
de  mettre  en  évidence  toutes  les  richesses  de  la  my- 
thologie russe  et  de  rendre  la  cosmogonie  russe.  » 

Mais  l'empressé  critique  sentait  si  bien  l'inanité  de 
ses  théories  que  lui-même  n'osa  pas  les  appliquer 
dans  ses  ouvrages.  Le  sujet  de  son  premier  opéra 
est,  en  effet,  emprunté  à  la  tragédie  de  Giacometti, 
Jiulilh.  Cette  œuvre  fut  triomplialement  accueillie 
par  le  public.  Les  inventions  y  étaient  lourdes  et 
ordinaires,  la  technique  conventionnelle,  l'instru- 
mentation chargée  et  sans  saveur.  Il  faut,  néan- 
moins, reconnaître  que  la  chanson  d'Holopherne, 
dans  sa  rudesse  sourde  et  triviale,  ne  manque  point 
d'accent,  non  plus  que  les  scènes  populaires,  em- 
brouillées et  assourdissantes,  mais  révélatrices  d'un 
métier  vigoureux  et  laree.  SerolT  aimait  surtout  les 
grands  motifs  décoratifs  et  rompait  souvent  l'action 
du  drame  pour  introduire  des  tableaux  sonores,  em- 
phatiques et  incohérents. 

Dans  son  second  opéra,  paru  trois  ans  après  .luditk 
et  intitulé  Rogni-da,  Alexandre  SerolF,  malgré  ses 
ambitions  wagnénennes  publiquement  confessées, 
s'enfonce  plus  encore  dans  ses  errements  et  fait 
preuve  d'une  régression  plus  grave.  Au  lieu  de  res- 
sembler à  l'auteur  de  la  Tétralogie,  il  se  rapproche 
de  l'auteur  de  la.  Juive  et  de  celui  de  Ihilmrl  le  Diabli- 
Son  livret,  confus,  prolixe  et  prétentio"\,  ne  le  scrc 
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guère.  L'action  se  passe  aux  temps  légendaires  de 
saint  Wlailimir,el  l'on  assiste  à  un  complot  religieux 
où  s'opposent  le  clir-islianisnie  et  le  paganisme.  Des 
explosions  orehestrales  inspirées  y  voisinent  avec  des 
épanchements  mélodiques  d'une  platitude  décevante. 
On  reste  stupélail  lorsqu'on  lit  dans  une  lettre  de 
Serolï,  datée  de  l8(iS  :  «  Pendant  dix  ans  j'ai  beau- 
coup parlé  de  Wagner;  maintenant,  il  faut  s'y  pren- 
dre autrement,  il  s'agit  d'appliquer  ses  idées  au 
drame  musical  russe,  en  choisissant  des  sujets  tout 
à  (ait  populaires.  » 

Et,  poui'  mettre  en  pratique  ces  théories  avanta- 
geuses, SeroU' choisit  sa  troisième  donnée  dramatique 
dar»s  une  comédie  d'Ostrovsky  :  /'os  moyen  de  vivre 
somme  bon  n(Ms  semble!  Cette  pièce  est  une  manière 
de  prêche  antialcoolique.  H  élail  diflicile  de  faire  un 
choix  moins  artistique.  Cette  comédie  lyrique  portait 
ce  titre  amliigu  :  la  Farce  maligne.  SerolF  y  céda 
moins  à  son  penchant  pour  les  défilés  et  la  fresque 
musicale  poncive.  Il  ne  put  pas,  cependant,  éviter 
une  scène  trépidante  du  carnaval  russe,  qui  est,  d'ail- 
leurs, la  meilleure  partie  de  cet  ouvrage  médiocre. 
La  Force  maligne  ne  put  être  achevée.  Le  composi- 
teur était  mort  le  20  janvier  1871.  Terminée  par  des 
collaborateurs  complaisants,  la  Force  maligne  fut 
représentée  le  19  avril  t871.  SerolT  avait  succombé 
subitement  à  la  rupture  d'un  anévrisme,  dorant 
une  conversation  avec  un  de  ses  amis,  M.  Slavianski, 
qui  nous  a  laissé  le  récit  impressionnant  des  derniers 
moments  du  musicien. 

<i  Le  20  janvier,  vers  deux  heures  de  l'aprés-midi, 
je  trouvai  Serotî  seul,  en  apparence  bien  portant; 
lorsque  je  lui  dimandai  où  en  était  son  angine  de 
poitrine,  il  nie  répondit  : 

i<  Vous  aimeriez  que  je  m'occupe  de  ma  santé. 
«  Est-ce  possible?  Voulez-vous  que  je  paralyse  volon- 
«  tairement  tout  ce  qui  bouillonne  ici  et  là.' — -Itindi- 
V  qna  du  doigt  sa  tète  et  son  cœur.  —  Croyez-moi,  le 
i<  désir  d'épancher  tout  ce  qui  remplit  mon  Ame  est 
"  le  meilleur  remède  contre  mon  angine.  Pensez  donc 
«  que  {le  travail  j'ai  devant  moi!  Je  dois  achever  la 
«  Force  maUgw,  et  je  pense  déjà  à  Vakonla  et  aux 
<i  llussitos,  deux  nouveaux  opéras.  En  même  temps, 
"  je  dois  préparer  trois  articles  pour  des  revues...  et 
«  la  réponse  à  la  lettre  de  Cosima...  et  j'attends  une 
«  lettre  de  liichnrd...  » 

"  Après  le  diner,  vers  cinq  heures,  je  me  trouvai 
de  nouveau  seul  avec  Serotf.  11  prit  le  livre  de  Nau- 
man  pour  m'y  montrer  quelques  exemples  de  musi- 
que. Il  feuilleta  quelques  pages,  lors<iue  tout  à  coup 
son  visage  devint  grave,  avec  un  soirrii-e  étrange, 
puis  ses  traits  se  décomposèrent  et  reprirent  aussitôt 
leur  expression  ordinaire.  Les  yeux  étaient  fermés, 
les  jambes  déchirent,  il  glissa  par  terre  avant  que 
j'eusse  le  temps  de  le  soutenir...  » 

Quoique  d'une  culture  musicale  remarquable,  Se- 
rolf  fut  plutôt  néfaste  à  l'art  lyrique  slave.  L'au- 
teur de  Judith  n'avait  pas  craint  de  briser  l'effort 
admirable  des  tiovaleurs  de  la  musique.  Il  avait 
emprunté  aux  étrangers  des  préceptes  esthétiques, 
qu'il  appliquait  d'ailleurs  avec  une  notoire  mala- 
dresse. C'est  à  lui  que  l'on  peut  attribuer,  en  grande 
partie,  les  échecs  des  premières  tentatives  de  l'école 
nationale  russe.  Et  son  œuvre  eùt-elle  été  plus  inté- 
ressante qu'il  n'en  serait  pas  moins,  à  nos  yeux, l'ad- 
versaire trop  heureux  des  initiatives  hardies  et  géné- 
reuses de  son  époque  et  le  profanateur  de  ces  rayon- 
nantes et  paternelles  figures  de  la  musique  slave  : 
Glinka  et  Dargomyjski. 


LES    CINQ 

La  Russie  a  donné  au  monde,  dans  la  seconde 
moitié  du  xix'  siècle,  le  spectacle  émouvant  et  rare 
d'une  poignée  de  cinq  musiciens  corrigeant  11  destin 
de  l'art  par  leur  alliance  indéfectible  et  téméraire. 
Oui,  cinq  musiciens  jeunes,  inexpérimentés,  raillés, 
méprisés,  riches  seulement  d'espérances  et  des  véri- 
tés qu'ils  croyaient  tenir,  ont,  par  leur  décision  et 
leur  foi,  détourné  le  courant  des  âmes  et  accompli  le 
miracle  lumineux  d'une  renaissance  artistique  qu'on 
n'espérait  plus. 

Le  germe  avait  été  lancé  par  Glinka  et  entouré  de 
soins  par  Dargomyjski.  Et  dans  une  éclosion  magni- 
fiqne  et  rapide,  le  chêne,  aux  cinq  branches  noueuses, 
grandit,  résista  aux  plus  mortelles  tempêtes  et  s'im- 
posa dans  le  ciel  éclatant.  Sa  silhouette  hautaine  se 
dresse  et  domine,  pourjamais,  dans  la  forêt  symbo- 
lique de  l'art. 

L'effort,  dans  sa  simplicité,  appelle  une  admi- 
ration profonde.  Tandis  que,  partout  ailleurs,  les 
artistes  se  disputent  la  renommée  avec  une  folie 
orgueilleuse,  se  déchirent  entre  eux  avec  une  rage 
dont  ils  espèrent  un  bénéfice  glorieux  et  font  régner 
dans  leur  république  hargneuse,  le  despotique  «  cha- 
cun pour  soi  )),  ceux-là  demeuraient  unis  éperdu- 
ment  et  voyaient  au  delà  de  leur  égoïsme. 

Le  mérite  de  cette  association  fraternelle  est  d'au,- 
tant  plus  vif  que  la  psychologie  du  compositeur  est 
plus  méchante.  Dans  celle  classe  de  l'art,  adolescents 
et  vieillards  s'attaquent  avec  une  violence  sournoise 
et  intaligable.  La  musique  leur  a  détraqué  la  sensi- 
bilité et  leur  donne  une  nervosité  ombiageuse  qui  ne 
supporte  point  la  rivalité.  Chacun  croit  devenir  la 
vérité  et  la  jette,  comme  un  pavé,  à  la  tète  de  son 
voisin,  pour  l'écraser  et  se  faire  un  piédestal  de  son 
corps  meurtri. 

Les  "  cinq  «  n'ont  point  connu  entre  eux  ces  con- 
currences féroces,  ces  appétits  de  gloire  trop  per- 
sonnelle. Ils  ont  combattu  leurs  L.nemis.  Mais  leur 
étreinte  morale  et  généreuse  ne  s'est  jamais  desser- 
rée. Dans  leur  cercle,  l'envie  était  inconnue.  Cha- 
cun estimait  et  aimait  ses  alliés.  Et,  cependant,  leur 
personnalité  esthétique  demeurait  indépendante. 
Leurs  œuvres  respectives,  si  différentes  d'aspect  et 
de  fond,  en  témoignent. 

(^;iinka  était  mort.  Dargomyjski  venait  de  dispa- 
raître à  son  tour,  sans  laisser  l'œuvre  rêvée.  SerofT 
vivait,  mais  ses  goûts  réactionnaires,  ses  agenouille- 
ments ilevajit  la  tradition,  laissaient  indifférente  l'é- 
lite musicale  de  l'Europe. 

En  Italie,  en  Allemagne  et  surtout  en  France,  plu- 
sieurs compositeurs  continuaient  à  s'illostrer.  La 
Russie  semblait  officiellement  veuve  de  tout  génie 
lyrique.  Apparence  trompeuse.  Bientôt  elle  allait  se 
révéler  comme  la  nation  musicale  la  plus  fervente, 
la  plus  liche  et  la  plus  hardie. 

"  La  France,  écrit  .M.  Bruneau,  restait  seule  sur  la 
brèche  (au  point  de  vue  musique);  elle  conservait 
une  véritable  école  musicale,  laborieuse  et  féconde, 
lorsque  loin,  bien  loin,  à  l'autre  bout  de  l'Europe, 
dans  ce  vaste  empire  russe  né  le  dernier  à  la  civili- 
sation artistique,  on  vit  tout  à  coup  surgir  comme 
une  nuée  de  jeunes  musiciens  au  leiir-pérament  sin- 
gulièrement vigoureux,  à  l'activité  dévorante,  à  la 
fécomlité  prodigieuse,  au  sentiment  très  original  et 
très  personnel,  qui  réclamaient  leur  place  au  grand 
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banquet  de  Tari,  prouvant  du  premier  coup  qu'ils  en 
étaieut  dignes  et  que  nul  n'y  pouvait  prétendre  avec 
plus  de  droits  ni  de  justice.  C'était  l'école  russe  qui 
se  révélait  tout  à  coup  sans  hésitations  el  sans  tâton- 
nements et  qui,  en  moins  d'un  quart  de  siècle,  s'é- 
pandait  sur  toute  l'Europe  et  faisait  des  prodiges  de 
valeur.  » 

Le  patrimoine  musical  de  la  Russie,  quoique  déjà 
des  plus  significatifs,  était  relativement  pauvre.  Il  se 
composait  de  la  Vie iwur  le  Tsar,  Rouxslan,  de  Glinka, 
el  de  la  Roassalka  de  Dargorayjski.  Le  Convive  de 
pierre  restait  inachevé.  Qui  allait  poursuivre  l'œuvre 
des  aines? 

Glinka  et  Dargomyjski  étaient  des  autodidactes. 
Leur  génie  s'était  développé  librement,  à  l'écart  de 
toute  école.  L'enseignement  scientiliqiie  était  déjà 
contrôlé  dans  les  collèges  et  univei'silés  oflicielles. 
Mais  l'initial  ion  à  la  musique  se  faisait  librement 
dans  les  cercles  familiers. 

A  la  fin  du  règne  de  Nicolas  I«^  la  bureaucratie 
allemande,  qui  ordonnait  toutes  les  manilcstations 
intellectuelles  de  la  Russie,  s'émut  de  cette  indépen- 
dance musicale  dont  l'atmosphère  aérée  avail  permis 
l'épanouissement  d'un  Glinka  et  d'un  Dargomyjski. 
Et  l'on  résolut  d'endiguer  le  courant  heureux  et  d'é- 
trangler son  autonomie.  Un  Conservatoire  soi-disant 
russe  fut  projeté,  dont  les  professeurs  avaient  été 
appelés  de  Berlin,  de  Vienne,  de  Stuttgart.  Les  Sla- 
ves n'y  pouvaient  être  admis  qu'en  qualité  d'élèves. 
Glinka  et  Dargomyjski  n'hésitèrent  pas  à  protester 
contre  ce  nouveau  renfort  d'une  domination  intel- 
lectuelle déjà  lourde.  Un  esprit  scolastiqiie  étranger 
allait  ainsi  s'implanter  dans  le  domaine  alfranclii  de 
la  musique.  Un  conservatoire  du  gouverneinenlélait- 
il  d'ailleurs  nécessaire?  Les  énergies  spontanées  ne  se 
brisent-elles  pas  contre  le  mur  de  la  routine,  et  les 
initiatives  privées  ne  sont-elles  pas  chassées  par  la 
discipline  olficielle? 

La  plus  grande  ambition  secrète  de  Glinka  et  de 
Dargomyjski  était  de  fonder  en  Russie  une  école  na- 
tionale. 

«  Pas  de  Conseri'atoire  russo-allemand!  »  s'écriè- 
renl-ils.  Et  ils  luttèrent  avec  une  rudesse  larouclie 
contre  les  tentatives  germaniques.  Mais  le  composi- 
teur de  la  Vie  pour  le  Tsar  n'était  pas  un  orateur  et 
n'avait  pas  l'orgueil  diligent  d'un  chef  d'école. 

Quelques  mois  avant  sa  mort,  Michel  (ilinka  fut, 
cependant,  heureux  de  voir  que  sa  résistance  contre 
l'envahissement  allemand  avait  porté  ses  fruits  et 
qu'après  lui,  elle  serait  continuée  avec  plus  de  véhé- 
mence encore.  Un  tout  jeune  homme  qui  n'avait  pas 
atteint  sa  vingtième  année  se  présenta  à  lui,  si  par- 
ticulièrement doué,  si  frémissant,  si  gravement  pas- 
sionné ,  que  l'auteur  de  Rousslan  et  Ludmila  crut 
voir  en  cet  adolescent  étrange  l'incarnation  même 
de  la  musique  russe.  Glinka  légua  à  Mili  Balakiretf 
ses  plus  précieuses  idées.  11  lui  fit  promettre  qu'il 
serait  son  continuateur.  BalakirelT  tint  sa  promesse. 
Mili  Balakirelf  rencontra,  peu  après.  César  Gui, 
dont  l'idéal  correspondait  au  sien.  Tous  deux  tracè- 
rent un  plan  de  campagne,  dont  ils  ne  devaient  plus 
se  départir.  Ils  attirèrent  dans  leur  ligue  Moussorg- 
sky,  Borodine  et  Uimsky-Korsakolf.  L'école  nationale 
russe  était  désormais  créée.  Elle  allait  s'opposer  vic- 
torieusement au  Conservatoire  officiel  fondé  plus 
tard  par  Antoine  llubinslein. 

Les  «  Cinq  »  travaillaient  ensemble,  s'entr'aidaient, 
chacun  complétant  l'ouvrage  de  son  associé,  affir- 
maient hautement  leur  solidarité,  proclamaient  leur 


évangile  artistique  commun  et  leurs  aspirations  na- 
tionales. Certes,  la  doctrine  était  la  même  pour  tous 
les  cinq.  Mais  aucun  ne  devait  servir  de  parangon  à 
l'autre.  L'originalité  était  respectée  et  même  encou- 
ragée. Et  à  considérer  la  diversité  de  leurs  ouvrages, 
on  remarque  que  leur  entente  était  plutôt  morale 
qu'esthétique  et  que  chacun  n'avait  en  vue  qu'une 
réalisation  particulière  de  ses  propres  moyens,  tout 
en  se  conformant  aux  principes  directeurs  du  cé- 
nacle. 

César  Cui  se  révéla  le  porte-parole  du  nouveau 
clan.  11  le  para  de  ce  titre  agressif  et  présomptueux  : 
Groupe  puissant  (Uogoulchaia  KoulchlMU  Dès  1865, 
il  lançait  le  fameux  manifeste  des  «  Cinq  ».  Dans  des 
périodiques  comme  Saitit-Pétersbourgskia  Viedomosti, 
Golos,  il  livrait  bataille  aux  détracteurs  du  Groupe 
puissant.  Ses  articles  vifs  et  brillants,  d'un  style 
coloré  et  nerveux,  d'une  persistante  sincérité  de  ton 
dans  l'attaque,  avaient  un  retentissement  considéra- 
ble dans  le  monde  artistique  et  éclairaient  d'un  jour 
éclatant  les  manifestations  de  la  jeune  école.  Celle-ci 
ne  manquait  pas,  d'ailleurs,  d'ennemis  acharnés  et 
haliiles  qui  lui  reprochaient  ses  tendances  révolution- 
naires, raillaient  son  penchant  pour  le  folk-lore  et  la 
musique  orientale,  et  jugeaient  sévèrement  son  ins- 
trumentation pittoresque  et  raffinée. 

César  Cui  répliquait  avec  une  vivacité  impérieuse. 
Les  assaillants  reculaient  assez  souvent.  Et  César  Gui, 
triomphant,  promulguait  les  édits  de  la  ligue,  dont 
il  était  le  héraut  : 

«  Avant  tout,  proclamait-il,  1  école  russe  ne  fera 
aucune  concession  servile  au  public.  Lile  marchera 
hère  et  tranquille  vers  l'idéal  qui  est  une  source  vive 
d'intelligence,  de  vérité  et  de  poésie,  sans  se  préoc- 
cuper ni  du  succès  ni  de  l'insuccès.  » 

Les  représentants  du  Groupe  puissant  estimaient 
que  la  symphonie  avail  dit  son  deinier  mol  avec 
Beethoven,  Schumann,  Berlioz  et  Liszt.  El  c'est  pour- 
tant dans  la  symphonie  qu'ils  brillèrent  ^'enéralement 
avec  le  plus  d'éclat.  Egalement  éloignés  du  manié- 
risme italien  et  l'aclice  de  Bellini  el  de  Donizelti,  et 
du  dramatisme  grandiloquent  d'Aulier,  de  Meverbeer 
et  d'ilalévy,  ils  se  consacrèrent  surtout,  à  l'instar  de 
Richard  Wagner,  à  la  rénovation  du  théâtre  lyrique. 
La  musique  dramatique  «  doit,  selon  eux,  toujours 
avoir  une  valeur  intrinsèque  comme  musique  abso- 
lue, abstraction  faite  du  texte.  Un  Iragnient  qui  serait 
jugé  indigne  de  faire  partie  d'une  symphonie  ne  de- 
vrait pas  non  plus  être  toléré  dans  l'opéra  ». 

César  Cui  mettait  aussi  au  premier  plan  des  préoc- 
cupations de  ses  compagnons  d'armes  la  psycholo- 
gie des  personnages,  qui  devait,  à  tout  moment  du 
drame,  dominer  l'orchestre,  et  l'observation  de  la 
couleur  locale  et  de  l'époque  de  l'action. 

Les  11  Cinq  »  professent  une  aversion  particulière 
pour  la  banalité  el  la  trivialité,  tout  en  s'inspirant 
de  la  chanson  populaire,  qu'ils  ne  négligeaient  pas 
d'enrober  d'une  instrumentation  piesligieuse. 
Dans  son  manifeste.  César  Cui  ajoutait  : 
«  La  l'orme  de  l'opéra  ne  doit  pas  rester  figée  dans 
l'ancien  moule,  mais  dépendre  seulement  de  la  situa- 
lion  réciproque  des  personnages  et  de  l'action  géné- 
rale du  drame...  Cependant,  une  certaine  régularité 
de  la  forme,  une  savante  construction  archiiecluiale, 
des  licences  de  bon  goiit,  sont  admissibles  dans  un 
opéra,  mais  à  condition  qu'elles  soient  bien  mo- 
tivées. » 

Gluck  avait  déjà  dit  dans  son  éloquente  préface 
d'Alctst" 
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«  Je  cliercliai  h  réduice  la  nmsique  à  sa  véritalile 
fonction,  celle  de  secondeT  la  poésie  pour  fortilier 
l'expression  des  sentiments  et  l'intérêt  des  situations, 
sans  interrompre  l'action  et  la  refroidir  par  des  or- 
nements supertlus;  je  crus  que  la  nuisicpie  devait 
ajouter  à  la  poésie  ce  qu'ajoutent  à  un  dessin  cor- 
rect et  bien  composé  la  vivacité  des  couleurs  et  l'ac- 
cord heureux  des  lumières  et  dos  ombres  qui  servent 
à  animer  les  figures  sans  en  altérer  les  contours.  » 

En  outre,  après  Dargomyjsld,  les  «  Cinq  »  affir- 
maient leur  inébranlable  attachement  à  la  vérité,  à 
l'expression  juste  et  spontanée,  à  lalidèle  traduction 
musicale  du  texte  du  poème. 

Comme  on  le  voit,  les  directions  du  Groupe  puis- 
sant ne  manquaient  pas  de  précision.  Elles  devaient 
devenir  les  avenues  spacieuses  et  ensoleillées  de 
toute  l'école  musicale  contemporaine. 

Les  «  Cinq  »  furent  bientôt  célèbres,  tant  par  leurs 
productions  que  par  leurs  théories  publitiuement 
confessées.  Ils  eurent  des  adeptes  enthousiastes. 
Us  rencontrèrent  également  des  adversaires  gênants, 
dont  les  plus  connus  et  les  plus  décidés  étaient  Uu- 
binstein  et  Tchaikowski.  Nous  avons  donné  toutes  les 
raisons  qu'on  avait  d'admirer  cette  indomptable  petite 
phalange  d'artistes.  11  n'est  pas  inutile  peut-être  de 
mettre  sous  les  yeux  du  lecteur  certains  passages, 
pai'mi  les  plus  significatifs,  du  léquisiloire  dressé 
contre  les  u  Cinq  »  par  les  traditionnalisles.  Le  chef 
de  ces  derniers,  Tchaïkowski,  était  parmi  les  adver- 
saires les  plus  irréductibles,  les  plus  écoutés  et  les 
plus  adroits  qui  combattaient  le  Groupe  puissant. 
Dans  une  lettre  adressée  par  l'auteur  d'Onéguine 
à  M™»  von  Meck,  ces  rancunes  sont  précisées  assez 
nettement,  et  leur  faisceau  jette  une  dure  clarté  sur 
la  discussion. 

«  Les  compositeurs  de  la  nouvelle  école  de  Saint- 
Pétersbourg,  écrit  Tchaïkowski,  ont  tous  beaucoup  de 
talent.  Mais  ils  sont  pénétrés  jusqu'à  la  moelle  des  os 
de  prétentions.  Ils  ont  une  assurance  de  dilettantes 
et  sont  absolument  convaincus  de  leur  supériorité 
sur  tout  le  monde  musical.  Rimsky-Korsakoff  seul 
fait  exception.  C'est  un  autodidacte  comme  tous  les 
autres  membres  du  groupe,  mais,  dernièrement,  une 
transformation  s'est  opérée  en  lui.  C'est  une  nature 
sérieuse,  honnête,  consciencieuse.  11  est  tombé  tout 
jeune  dans  ce  groupement,  qui  lui  a  persuadé,  immé- 
diatement, qu'il  était  un  génie  et  qu'il  n'avait  pas 
besoin  d'étudier,  parce  que  l'école  tue  l'inspiration, 
tarit  la  faculté  créatrice,  etc.  Il  a  commencé  par  les 
croire.  Ses  premières  œuvres  témoignent  d'an  très 
grand  talent,  privé  de  tout  développement  théorique. 
Tous  les  membres  de  ce  groupe  pratiquaient  l'admi- 
ration mutuelle,  et  chacun  s'efforçait  d'imiter  l'œuvre 
d'un  de  ses  camarades  proclamée  remarquable  par 
les  autres.  Il  en  résulta  que  tout  le  groupe  tomba 
dans  une  grande  monotonie  de  procédés  et  que  ses 
productions  devinrent  maniérées  et  impersonnelles. 
(Cette  calomnie  est  manifestement  gratuite,  ainsi  que 
nous  le  verrons  dans  l'étude  particulière  consacrée  à 
chaque  membre  du  Groupe  puinsant.)  Rirasky-Korsa- 
kolT  fut  le  seul  parmi  eux  qui  comprit,  il  y  a  cinq 
ans,  que  les  idées  propagées  par  ses  collègues  pé- 
chaient par  la  base  et  que  leur  mépris  pour  l'école 
et  la  musique  classique,  leur  haine  des  autorités  et 
des  exemples,  ne  masquaient  que  leur  ignorance.  Je 
conserve  une  lettre  qu'il  m'a  écrite  à  cette  époque 
et  qui  m'a  profondément  touché.  liimsky-KorsakolT 
m'avouait  son  désespoir  d'avoir  perdu  tant  d'an- 
nées sans  résultat  et  de  marcher  dans  une  voie  sans 


issue.  Il  me  demandait  conseil.  Je  lui  répondis  de 
s'instruire.  11  se  mit  au  travail  avec  un  zèle  si  ardent 
que  la  technique  lui  devint  bientôt  une  atmosphère 
indispensable.  En  l'espace  d'un  été,  il  écrivit  quantité 
d'études  contrapuntiques,  soixante-quatre  fugues, 
dont  il  me  pria  de  corriger  une  dizaine.  Les  fugues 
étaient  irréprochables.  Mais  je  remarquai  que  la 
réaction  élait  trop  brusque.  De  l'aversion  violenle 
pour  l'école,  il  passait  à  l'idolâtrie  de  la  technique 
musicale.  Peu  après,  il  composa  sa  symphonie  et  son 
quatuor.  Ces  deux  œuvres  renferment  des  prodiges 
de  savoir,  mais,  comme  vous  le  dites  justement,  elles 
dénotent  un  pédantisme  desséché.  Il  est  évident 
qu'il  traverse,  en  ce  moment,  une  crise  dont  il  est 
difficile  de  prévoir  l'issue.  Ou  il  deviendra  un  très 
grand  maître,  ou  il  se  perdra  dans  des  acrobaties  du 
contrepoint.  » 

Dix  ans  plus  tard,  Tchaïkowski,  conscient  de  son 
infériorité,  écrivait  avec  une  mélancolique  sincérité  : 
«J'ai  lu  Snegourotchkaou  la  Fille  de  Neige,  de  Himsky- 
Korsakoff.  J'ai  admiré  sa  maîtrise.  Et,  à  ma  honte, 
j'avoue  que  je  l'ai  envié.  « 

Le  musicien  d'Onéguirie  avait  la  vue  courte.  Rimsky- 
Korsakoff  n'était  pas  seul  digne  d'admiration  dans 
le  Groupe  puissant.  C'est  lorsqu'il  aliéna  sa  liberté 
de  conception,  lorsqu'il  s'imposa  la  discipline  wagné- 
rienne,  c'est  lorsqu'il  devint  un  fort  en  thème,  que 
Rimsky-Korsakoff  cessa  d'être  intéressant.  Mais  nous 
reparlerons  de  cette  métempsycose  stérilisante  et 
pédantesque  d'une  personnalité  jadis  exquise  et 
colorée. 

D'autre  part,  le  groupe  ne  tomba  point  dans  «  cette 
grande  monotonie  »  et  ne  livra  jamais  ces  «  produc- 
tions maniérées  et  impersonnelles  »  dont  parle  Tchaï- 
kowski. Si  ce  n'est  pas  là  de  la  mauvaise  foi,  il  faut 
convenir  que  ces  paroles  révèlent  un  parti  pi  is  sin- 
gulièrement aveugle.  Il  suffit  de  jeter  un  simple  coup 
d'œil  sur  une  œuvre  de  chaque  membre  du  Gioupt 
puissant  pour  se  convaincre  que  toute  manifestation 
de  l'activité  de  ces  jeunes  gens  s'écarte  nettement 
de  celles  qui  l'ont  précédée.  Nulle  œuvre  d'un  asso- 
cié des  11  Cinq  »,  on  peut  l'affirmer,  ne  rappelle 
l'œuvre  d'un  autre  associé.  La  personnalité  de  chacun 
s'établit  si  formellement  qu'à  entendre  seulement  les 
harmonies  d'un  compositeur  du  Groupe  puissant,  — 
naturellement  sans  être  averti  avant  l'audition  de 
l'auteur  de  cette  gerbe  sonore,  —  on  l'identifie  immé- 
diatement. Quel  musicien,  familier  du  répertoire 
russe,  peut  confondre,  lorsqu'il  les  écoute,  un  Bala- 
kireff  avec  un  César  Cui,  un  Borodine  avec  un  Mous- 
sorgski  ou  un  Rimsky-Korsakolf?  Le  dédain  de 
Tchaïkowski  ne  peut  pas  ne  pas  être  injuste,  pré- 
conçu et  suggéré  par  une  âme  jalouse. 

Quant  à  l'ignorance  que  Tchaïkowski  prête  si  légè- 
rement aux  Cinq,  nous  verrons  qu'elle  est  volon- 
taire, que  ceux-ci  ont  débarrassé  la  musique  d'un  for- 
malisme étroit  et  tyrannique,  qu'ils  ont  élargi  sori 
domaine  pathétique,  abattu  les  barrières  qui  ne  la 
laissaient  pas  communiquer  avec  la  vie.  La  majorité 
de  la  nouvelle  école  était,  au  contraire,  composée 
de  savants  qui  étendaient  leur  curiosité  patiente  jus- 
qu'aux mathématiques  les  plus  ardues,  lialakirelf, 
Cui,  Rimsky-Korsakoff,  ne  cessaient  de  se  pénétrer 
des  maîtres  qui  les  avaient  précédés  et  de  propager 
leur  influence  féconde  et  sérieuse.  Ils  approfondis- 
saient les  œuvres  du  passé  avec  autrement  de  sensi- 
bilité, de  justesse  divinatoire  et  de  fine  compréhen- 
sion que  les  superficiels  traditionnalistes. 
Mais  est-il  utile  de  plaider  davantage  'i  cause  des 
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^  Cinq  »  et  de  réfuter  les  insinuations  malveillantes 
de  Tchaïkowsl.i?  Les  œuvres  du  Groupé  puissant 
répondent  avec  une  éloquence  impérative  à  l'arbi- 
traire de  ces  objections  arrogantes. 


MILI     BALAKIREFF 

II  fnt  l'organisateur  de  la  victoire  du  Groupe  puis - 
sunl.  Chef  et,  pour  ainsi  dire,  grand  prftre  de  la  nou- 
velle école,  il  fut  réducateur  fervent  et  ingénieux  des 
"  Cinq  ».  Il  consacra  ses  meilleures  heures  à  leur 
expliquer  les  textes  glorieux  de  maîtres  authentiques 
de  la  musique.  Sou  œuvre  s'en  ressentit.  Il  n'a  pro- 
duit que  des  lieder  et  des  œuvres  concertantes.  A 
peine  eut-il  le  temps  d'écrire  une  ouverture  drama- 
tique et  des  entractes  symphoniques  pouile  Rui  Lear. 
Pianiste  virtuose  et  sensible,  il  déchiffre  et  analyse 
[levant  ses  collègues  les  compositions  les  plus  repré- 
sentatives des  grands  musiciens.  Il  avait  pressenti 
cet  enseignement  direct  et  appuyé  sur  l'exemple 
que  répandent  généralement,  aujourd'hui,  no's  plus 
éminents  professeurs.  Borodine  et  Moussorgski  furent 
les  plus  passionnés  disciples  de  Balakireff,  et  cela 
seulemeni  suffirait  à  sa  renommée. 

<c  ^"é tant  pas  théoricien,  écrivait-il  modestement  à 
Stassofî  en  1881,  je  n'ai  pu  enseigner  à  Moussorgski 
l'harmonie  comme  la  professe  Rimsky-Korsakoff, 
mais  je  lui  ai  l'ait  comprendre  la  forme  des  œuvres 
musicales.  De  1858  à  1861,  nous  avons  joué  ensem- 
ble toutes  les  symphonies  de  Beethoven,  les  ouvra- 
ges de  Schumann,  Schubert,  Glinka,  etc.  Je  lui  ai 
démontré  la  construction  technique  et  fait  analyser 
le  processus  théorique.  » 

Il  sut  choisir  les  membres  du  Groupe  puissant  avec 
une  étonnanti;  clairvoyance.  Tous  devaient  justifier 
sa  confiante  consécration. 

Mili  BalakiretTest  né  en  1836,  l'année  même  de  la 
création,  sur  la  scène  impériale,  de  la  Vie  pour  le 
Tsar,  annonciatrice  d'une  moisson  lyrique  si  neuve 
et  si  riche.  Il  lit  d'excellenles  études  à  l'Université 
de  Kazan.  Un  vieux  diplomate,  Oulibicheff,  devenu 
sur  le  déclin,  critique  d'art  et  historien,  l'initia  à  la 
véritable  musique.  BalakirelT  se  nourrit  longtemps 
des  maîtres  anciens.  A  dix-huit  ans  il  fit  la  connais- 
sance de  (jlinka,  auquel  il  avait  voué  une  admiration 
juvénile  et  passionnée.  L'auteur  de  Rousslàn  discerna 
aussitôt  tons  les  dons  de  cet  adolescent  impétueux; 
il  découvrit  qu'il  se  lèverait  pour  chasser  les  ombres 
trop  encombrantes  des  réactionnaires  et  planter  haut 
l'idéal  véritable  de  sa  nation.  Glinka  ne  put  assister  à 
l'accoraplissement  de  sa  mission.  Il  mourut  lorsque 
Balakirefî  n'avait  encore  que  vingt  et  un  ans.  Mais 
Dargomyjski,  le  second  maître  de  l'auteur  de  Tha- 
mar,  put  voir  les  premières  batailles  de  l'école  na- 
tionale et  se  rejouir  de  ses  premiers  triomphes.  Lui- 
même  s'était  quasi  enrôlé  dans  le  parli,  et  avait  jeté 
dans  la  balance  de  l'opinion  le  Convive  de  pierre, 
qui  n'était  qu'une  affirmation  altière,  lumineuse  et 
concentrée  du  Groupe  puissant. 

Mili  BalakirelT  fut  l'àme  du  Groupe  puissant.  Par 
son  action  énergique  et  habile,  par  sa  propagande  et 
sa  direction  remarquables,  il  assura  la  fortune  artis- 
tique des  n  Cinq  ".  f^ncore  qu'il  ne  fût  pas  le  plus  âgé 
de  ses  camarades,  il  présida  avec  une  autorité  heu- 
reuse et  grave  aux  destinées  de  la  laborieuse  pléiade. 
Et  cette  occupation  accaparante  ne  lui  laiss;iit  que 
peu  de  temps  pour  ses  productions  personnelles. 


Les  tendances  de  Balakirelf  se  confirmèrent  néan- 
moins de  bonne  heure  dans  une  œuvre  qu'il  com- 
posa, à  l'âge  de  26  ans,  à  l'occasion  du  millénaire 
de  l'Empire  russe,  solennellement  célébré  en  1862. 
L'ouvrage  lui-même  portait  ce  titre  :  Mille  Ans.  Avec 
une  ardeur  patriotique  exaltée,  le  jeune  musicien 
retraçait  l'histoire  de  son  pays,  en  de  grandes  fres- 
ques sonores.  Toute  la  personnalité  de  Balakireff  se 
dénonce  dans  cet  essai  audacieux  qui  prenait,  en  ces 
circonstances  nationales,  une  importance  adroite- 
ment éloquente. 

BalakirelT  s'inspirait  uniquement  de  la  chanson 
populaire,  qu'il  magnifiait  par  une  instrumentation 
d'une  technique  prestigieuse,  d'une  diversité  et  d'une 
richesse  de  timbres  enivrantes.  11  emprnniait  au 
folk-lore  ses  mélodies  profondes,  alanguies  et  mysté- 
rieuses et  étirait  leurs  rythmes  câlins  et  nostalgi- 
ques. A  l'exemple  de  Glinka,  il  utilisait  les  somp- 
tueuses harmonies  orientales  et  mettait  en  valeur 
leurs  gemmes  éblouissantes,  déployait  leurs  velours, 
soulignait  leurs  broderies  et  faisait  éclater  leurs  ors. 
Les  parfums  opiacés  de  la  Perse  et  du  Caucase,  les 
odeurs  obsédantes  de  la  Mongolie,  sont  captés  dans 
Thainar  et  Islamey  comme  en  des  flacons  de  cristal 
taillé  où  ils  sont  à  jamais  prisonniers. 

BalakirelT  comprit  tout  le  parti  qu'on  pouvait  tirer 
de  l'admirable  chant  populaire  de  la  Russie.  II  par- 
courut la  campagne,  recueillant  de  la  bouche  du 
plus  humble  moujick  la  mélodie  primitive.  Il  en  pu- 
blia un  recueil  imposant,  et  harmonisa  lui-même  les 
morceaux  avec  une  brûlante  piété,  une  délicatesse 
de  touche  et  une  intuition  prodigieuses. 

D'autre  part,  le  compositeur  de  Thamar  faisait  des 
efTorts  désespérés  pour  attirer  l'attention  publique 
sur  la  musique  nouvelle.  Il  fonda  une  école  gratuite 
de  chant  et  donna,  deux  fois  par  an,  de  grands  con- 
certsdemusiquesyinphonique.  Berlioz,  Liszt  et  Glinka 
étaient  toujours  inscrits  en  tète  des  programmes.  X 
la  faveur  de  ces  grands  noms,  il  révélait  au  public 
les  jeunes  compositeurs  russes  dont  il  était  le  chef. 

En  1883,  Mili  Balakireff  fut  appelé  à  <liriger  la  cha- 
pelle impériale.  Ses  nombreux  admirateurs  lui  firent 
alors  tenir  une  longue  adresse,  dont  les  passages  sui- 
vants prouvent  en  quelle  estime  l'on  tenait  déjà  l'au- 
teur d'Islamrij  : 

«  Les  créateurs  de  la  musique  russe,  Glinka  et  Dar- 
gomyjski, lorsque  vous  étiez  encore  lout  jeune,  ont 
sacré  en  vous  leur  successeur  et  leur  continuateur. 
Vous  avez,  au  cours  de  votre  carrière  féconde,  réa- 
lisé leurs  espérances.  \  la  tète  de  quelques  émules 
de  talent  vous  avez,  tant  par  vos  œuvres  que  par' 
l'influence  que  vous  exercez  directement  sur  notre 
génération,  donné  à  l'école  musicale  russe  une  indé- 
pendance qui  est  reconnue  non  seulement  chez  nous, 
mais  par  les  plus  illustres  représentants  de  la  musi- 
que étrangère.  Vous  avez  rencontré,  ainsi  que  toute 
la  nouvelle  école,  une  résistance  opiniâtre.  Vos  amis 
et  admirateurs  ont  vu  avec  tristesse  que  vous  arrêtiez 
volontairement  l'essor  de  votre  activité  musicale  pen- 
dant un  certain  temps,  et  maintenant,  ils  acclament 
votre  retour  et  espèrent  que  vous  n'abandonnerez 
plus  la  voie  dans  laquelle  vous  ferez  accomplir  de 
nouveaux  progrès  à  la  musique  russe.  ■> 

Balakirelf  fut,  en  effet,  le  maître  écouté  de  toute 
une  génération.  Son  bagage  musical  est  relativement 
mince.  Mais  son  inlluence  généreuse  et  stimulante 
suffit  à  sa  gloire.  Il  a  définitivement  banni  des  or- 
chestres slaves  ce  genre  bâtard  et  vicié  qui  avait  sévi 
jusque  dans  des  individualités  aussi  prononcées  qae 
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celles  de  (Jlinka  et  Je  IJargomyjski.  11  a  piocl;imé 
la  liberté  de  la  musique  russe.  C'est  sur  son  insti- 
gation i|iie  Horoiline  et.  MoiissorgsUi,  César  Cui  et 
UimsUy-Korsakoir  travailleront  à  l'enrichissement 
(lu  trésor  lyrique  national  et  luiront  les  exhortations 
des  élrangi:i-s. 

Il  n'élu it  pas  un  barbare  ni  un  pontife  exclusif, 
fermé  au  resie  du  monde.  11  prenait  à  la  science  tout 
juste  ce  qu'elle  pouvait  accorder  :  la  distinction,  l'or- 
dre, le  style,  sans  quoi  l'œuvre  d'art  ne  résiste  que 
diflîoilcnioni  aux  atteintes  du  temps.  Mais  l'ànie  russe 
demeurait  intacle,  et  aucune  de  ses  inspirations  fasci- 
nantes n'était  humiliée  ni  masquée.  Une  œuvre  comme 
Thamar  est  proprement  le  cri  prolongé  de  la  terre 
l'usse.  Halakirelf  a  rejeté  la  défroque  fanée  du  classi- 
cisme. Il  n'en  prouva  pas  moins  qu'il  était  un  savant. 
Il  enveloppa  de  certitudes  techniques  la  mélodie 
spontanée  de  tout  son  peuple.  11  apprivoisa  sa  sau- 
vagerie obscure,  à  la  façon  dont  on  domestique  un 
bel  animal  sain.  Mili  Balakii'elF  l'ut  un  dompteur  de 
la  baî'barie  ancestrale  et  un  rénovateur  séditfieux. 
Les  grands  maîtres  de  la  musique  russe  lui  doivent 
le  meilleur  de  leurs  ingénieuses  combinaisons  har- 
moniques. Il  est  l'artisan  sévère  et  rétléchi  de  la  ré- 
surrection sonore  de  la  Russie. 

L'œnvre  de  Balakireff. 

Celui-là  fut  non  seulement  un  grand  musicien  par 
la  science  des  développements,  mais  aussi  un  compo- 
siteur à  l'imagination  luxuriante. 

Son  œuvre  fut  national.  Dans  Russià,  il  chante  les 
Inttes,  les  soulfrances,  les  victoires  et  les  joies  de 
son  pays.  Son  ouverture  sur  des  thèmes  russes  s'a- 
nime de  la  vie  d'un  folk-lore  odorant.  Balakireff  est 
ému  par  des  chants  caucasiens  aux  lignes  voluptueu- 
sement elfrénées,  et  il  écrit  hiamey,  brillante  fantai- 
sie pour  piano,  où  miroite  le  soleil  de  l'Orient. 

Et  c'est  Thamar,  éblouissant  poème  symphonique. 
Au  sommet  d'un  rocher  qui  surplombe  le  Terck,  se 
dresse  une  tour  mystérieuse,  demeure  de  la  reine 
Thamar,  «  belle  comme  un  ange  et  méchante  comme 
un  démon  ■>.  Un  thème  aux  sinuosités  câlines  carac- 
térise musicalement  l'astuce,  la  passion  et  la  non- 
chalance de  la  princesse.  La  mélodie  s'entle  et  roule 
dans  une  trépidante  débauche  sonore.  Lentement,  la 
symphonie  s'apaise  et  se  termine  par  une  descrip- 
tion du  cours  dolent  et  mystérieux  du  Terck,  dont 
les  flots  traînent  le  cadavre  de  celui  qui  s'éprit  de 
Thamar. 

On  doit  à  Balakireir  d'excellentes  transcriptions 
pour  piano  de  la  Jola  aragonesâ  de  Glinka,  de  la  Fuite 
en  Egypte  de  Berlioz.  Au  surplus,  voici  le  catalogue 
complet  (le  son  œuvre  : 

Au  .Jardin,  idylle.  —  Jurgenson. 

Berceuse.  —  Zimmermann. 

Des  chœurs  mixtes  arrangés  d'après  les  deux  poé- 
•sies  épiques  recueillies  par  la  Commission  impériale 
de  la  Société  de  Géographie  en  1886.  —  Gutheil. 

Canzone  Napolitana.  —  Bessel. 

Capriccio.  —  Zimmermaïui. 


Cavaline  du  qaatuur  op.  l-'iO  rrin  lleethoven.  —  Gu- 
theil. 

Chant  du  pécheur.  —  Zimmermann. 

30  chants  populaires  russes  harmonisés  et  arran- 
gés à  4  mains. 

Come  nnto  me.  —  Ricordi. 

Complainte  Doumka.  —  Zinuneriniinn. 

Le  Désert,  romance.  —  Jurgenson. 

Musique  d'église.  —  Gnllieil. 

La  Fuite  en  Egypte,  ouverture  transcrite.  —  lintlnil. 

Gondellied.  —  Zimmermann. 

Hymne  au  Tzar.  —  Gutheil. 

Chant  de  Géorgie.  —  Gutheil. 

llumorcske.  —  Zimmermann. 

lalumey,  fantaisie  orientale.  —  Jurgenson. 

1000  Ans  0  3.  —  Johansen. 

Kamarinskaja  de  Glinka.  —  Gotheil. 

Berceuse  pour  chœur  de  femmes  ou  d'enfants.  — 
Gutheil. 

Mazit)-ka  n"  1 .  —  Gutheil. 

Mazurkas  n°^  3  et  i.  —  Jurgenson. 

Mazurkas  n"'  S  et  G.  —  Zimmermann.. 

Mélodie  espagnol''.  —  Zimmermann. 

JVe  parle  pas.  de  Glinka.  —  Zimmermann. 

Nocturne  n°  I.  —  Gutheil. 

Nocturnes  n"^  2  et  3.  —  Zimmermann. 

Ouverture  du  Roi  Lear.  —  Zimmermann. 

Ouverture  sur  un  thème  de  marche  espagticîe.  — 
Bessel. 

Ouverture  sur  3  thèmes  russes.  —  Jurgenson. 

Ouverture  Undine  de  Serolf.  —  Zimmermann. 

Polka.  —  Gutheil. 

Quatuor  de  Beethoven  P.  M.  —  Ressel. 

Recueil  de  40  chants  populaires  russes.  —  Beluieif. 

Réminiscences  de  l'opéra  ta  Vie  ponr  le  Tsar  de 
Glinka,  fantaisie.  —  Zimmermann. 

Rêverie.  —  Zimmermann. 

Rêverie  deJZapohkey.  —  Jurgenson. 

Romances  et  chants.  —  Gutheil. 

10  romances.  —  Jurgenson. 

Russia,  poème  symphonique.  —  Bessel. 

Recueil  de  chansons  nationales  russes.  —  Jobansi-a. 

Scherzo  n°  I.  —  Gutheil. 

Scherzo  n"  2.  —  Zimmermann. 

Sérénade  espagnole.  —  Zimmermann. 

Symphonie.  —  Zimmermann. 

Taraulilte.  —  Zimmermann. 

Thamar,  poème  symphonique.  —  Jurgenson. 

Toccata.  —  Zimmermann. 

Tyrolienne.  ■ —  Zimmermann. 

Valse  di  Ravura.  —  Zimmermann. 

Valse  impromptu.  ^Zimmermann. 

Valse  mélancolique.  —  Zimmermann. 

Valses  n°'  i,  5,  6.  —  Zimmermann. 

2  valses  caprices  d'A.  ZenaieIT,  tra.nsciiption.  — 
Zimmermann. 

Un  Bal  à  la  Sous-Préfecture  (2  voix  d'hommes).  — 
Lory. 

A  l'analyse,  les  partitions  dévoilent  des  beautés 
éclatantes;  procédons  à  Texamen  de  quelques-niis 
de  ces  ouvrages  : 
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A  (liflférentes  reprises,  dans  tout  ce  passage,  l.i 
même  note  se  rencontre  à  la  fois  naturelle  et  alté- 
rée (a),  frôlement  de  seconde  mineure  entre  la  péduir 
inférieure  de  sol  et  les  parties  supérieures.  Sur  cette 
pédale,  plusieurs  fois  apparaît  une  autre  pédale  à  ki 
quaite  supérieure  {6)  avec  résolution  sur  la  mé- 
dian te. 


e(<V 
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Un  court  mais  merveilleux   repos  sur  une  sep-  1  tandis  que  continue  à  résonner  la  pédale  de  ré  bé- 
tième  diminuée  dont  ré  bécarre  est  le  fondamental,  |  mol  (a). 


Présenlalioii  —  sons  une  nouvelle  forme  —  d'écriture  pianistique  de  l'accord  de  neuvième  mineure  (a), 
cet  accord  se  résout  sur  la  septième  de  dominante  de  fa  (b),  agrégation  ii  hniuelle  s  encliaîne  brusque- 
ment la  septième  de  dominante  de  ré  bémol  (c). 

Presto  furioso  J  r152 
»-À. 


Tout  se  fond  dans  une  conclusion  sauvage,  dont  les  accords  tumultueux  se  dérobent  presque  à  l'analyse. 

Le  Sapin 


et         où  dans      les    sa       .         blés     brû.lants  So  .   li 
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Ce  lied  est  en  si  mineur  avec  une  pédale  inférieure  1  rieur;  d'où  lYotlemenl  de  seconde  contre  la  fonda- 
de  raédiante  qui  supporte  siiccessivement  une  sep-  !  mentale  et  appoggialure  de  la  quinte  sur  le  deini-lon 
tiènie  diminuée,  une  septième  mineure  non  préparée     inférieur  (entre  les  deux  appoggiatures  il  y  a  donc 


et  une  neuvième  majeure.  Celte  neuvième  s'édifie 
par  la  prolongation  de  la  septième  mineure,  avec 
appoggiature  de  la  neuvième  sur  le  demi-ton  infé- 


rapport  de  tierce  augmentée).  Jolie  résolution  de  la 
neuvième  sans  fondamentale  de  la  majeure  sur  l'rc- 
cord  de  fa  dièse  mineur. 


Toujours  on  me  dit... 


Toujours  on  me  dit- Grand   sot  nevaplusaucabaret 


Cette  mélodie  est  curieuse  par  son  rythme  d'un  sentiment  grotesque. 

Prélude  (page  3). 

AndantP(M.M.  J=.^8) 


toi,     eon.so   .     la.  tri.  ce.messa.         I 


.  gè.re  des  biens  et  des  maux        Va   par  lesci.tés,  va    par  ieschamps.par  les    fo.  rets 


La  période  initiale  est  exprimée  au  piano.  Ensuite 
le  chant  présenle  constamment  l'altération  rythmi- 
que chère  aux  maîtres  russes;  le  sentiment  général 
est  également  slave. 

Il  ne  serait  pas  exact  de  dire  que  BalakirefT  n'ait 
rien  composé  pour  le  théâtre.  11  écrivit,  en  effet,  une 
musique  de  scène  (ouverture  et  entr'actes)  pour  le 


Roi  Lear  dont  les  thèmes,  en  particulier,  sont  des 
joyan.v  délicatement  ciselés  et  sertis  dans  de  lines  et 
mordantes  harmonies. 

iîalakirelT  avait  en  outre  en  chantier  un  drame 
Ivriqiie,  iOisean  d'or:  la  mori  le  surprit  avant  qu'il 
achevât  cette  œuvre,  où  son  ^.'éniese  fiU  épanoui  dan» 
une  floraison  éhlouissante  et  bariolée. 
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CÉSAR    CUI 

César  Gui  passa,  fie  son  vivant,  pour  le  plus  grand 
musicien  des  <•  Cinq  ».  Si  l'on  examine  son  œuvre, 
il  est  ilifticile  de  jusUncr  celte  renommée.  Les  pro- 
clamations incendiaires  de  César  Cui  faisaient  illu- 
sion. En  réalité,  son  styl-e  composite,  sa  personnalité 
dispersée,  sa  foi  sans  concentration  ni  véhémence, 
le  placent  déliiiitivement  au  second  rang. 

On  l'a  lodstemps  considéré  comme  le  fondateur 
de  l'école  nationale  rnsse.  Cette  opinion,  générale- 
ment accrédilée,  est  ine.xplicable.  César  Cui  n'est  pas 
d'orifrine  slave.  Son  père  vint  en  Russie  avec  la 
Grande  Armée  napoléonienne  et  s'y  installa,  en 
qualité  do  professeur  de  français,  après  la  retraite  des 
cohortes  impériales. 

Antoine  Cuii  avait  épousé  m»e  Lithuanienne  et  s'é- 
tait installé  à  Vilna.  C'est  là  que  naquit  CésajrCui, 
le  6  mai  183.;.  Son  père  rêvait  d'en  faire  un  ofiicier. 
A  l'âge  de  treize  ans.  César  Cui  entrait  à  l'Kcole  des 
ingénieurs  militaires  de  Saint-Pétersbourg.  Il  avait 
■eu  pour  professeur  le  musicien  polonais  Monius/.ko 
et,  tout  Jeune  encore,  s'essayait  à  la  composition. 
L'inlluence  de  Chopin  domine  dans  ses  premières 
œuvres. 

Mais  l'enseignement  artistique  était  rigoureuse- 
ment banni  du  proirrarame  des  écoles  militaires. 
César  Cui  ne  put  consacrer  à  la  musique  que  de 
rares  loisirs.  Cette  privation  exaspéra  encore  les  dé- 
sirs et  les  ambitions  de  l'adolescent.  Ses  études  furent 
oepuiidant  des  plus  brillantes,  et,  lorsqu'il  les  eut 
terminées,  il  fut  nommé  répétiteur  de  topographie 
et  de  forlification.  Comme  Borodine,  qui  fut,  toute 
sa  vie,  professeur  de  chimie,  César  Gai  resta  profes- 
seur des  sciences  militaires.  11  fut  même  promu 
au  grade  de  général  et  compta  au  nombre  de  ses 
élèves  le  général  Skobeleff  et  l'ancien  tsar  de  Kussie, 
Nicolas  II. 

CésarCui  n'auraitété  très  probablement  qu'un  ama- 
teur, s'il  n'avait  rencontré  Mili  Bailakirelï,  qui  le  mena 
auprès  de  Uargomyjski.  CésarCui  et  Balakiretf,  aidés 
de  Moussorgski,  furent  les  promoteurs  de  l'école 
russe.  Kt  le  fils  d'un  soldat  français  et  d'une  Polo- 
naise devint  ullra-IUisse  et  se  mua  en  un  champion 
—  le  plus  fougueux,  le  plus  combatif  de  la  pléiade 
■des  «  Cinq  »  —  du  nationalisme  slave. 

Aux.  soirées  de  Dargomyjski,  Cé'sar  Cui  fit  la 
connaissance  d'une  élève  dn  maître  du  Convive  de 
pieriv,  M"'  lîamherg.  Une  all'ection  mutueUe  et  pro- 
fonde lia  bientôt  les  deus  jeunes  gens.  11  improvisa, 
en  l'honneur  de  la  jeune  femme,  an  scherzo  domt  la 
notation  voulait  être  une  sorte  d'anagramme  madri- 
gaiesque-  L'ouvrage  était,  poair  le  surplus,  sinon 
d'inspiration  russe,  du  moins  frais,  gracieux  et  pas- 
sionné. C'est  à  cette  époque  qnj<e  'César  Cui  oorapos;i 
son  opérette  en  un  acte,  le  Fils  du  M-andann,el  com- 
mença le  Prisonnier  du  Caucase,  dfflmit  le  livret  était 
tiré  de  Pouchkine.  Mais,  malgré  ses  idées  directrices, 
César  Cui  n'apparaît  point  comme  on  musicien  de 
«  terroir  ".  H  est  sMitoot  ui\  psychologue  lyiique 
d'une  pénétrainite  et  •p(!)ig:nante  observation. 

A'ussi  liien.  César  Cu)i  ne  s'inspira  qu*  rarement  de 
sujets  pris  dans  la  littérature  russe.  Le  premier  opéra 
qm'il  (il  représenter  fut  liaicliff,  dont  la  <lonnée  lui 
avait  été  suggérée  par  le  drame  incohéient  et  sombre 
de  Heine.  U  consacra  dis  ans  de  sa  vie  à  oetle  coni- 
.position.    L'ouvrage  porte  les   traoe»  appuyées   des 


diU'éreiits  idéals  pour  lesquels  se  passionna  tour  à 
tour  l'intelligent  musicien.  L'inlluence  schumanienne 
s'y  discerne  plus  particulièrement.  Un  critique  russe 
a  jugé  avec  une  netteté  presque  agressive  le  drame  de 
César  Cui. 

"  Le  talent  mélodique  de  M.  Cui,  écrit-il,  n'est  pas 
opulent.  On  ne  peut  pas  reprocher  à  sa  mélodie  de 
la  vulgarité,  mais  on  sent  qu'elle  manque  de  physio- 
nomie individuelle.  On  ne  saurait  nulle  pai't  relever 
de  plagiat  ni  indiquer  la  source  à  laquelle  tel  ou  tel 
motif  a  été  puisé;  il  n'a  pas  été  volé,  mais  setilement 
inspiré,  et  ces  inspirations,  adaptées  avec  beaucoup 
de  goût  et  l'intuition  du  beau,  tiennent  lieu  pour 
M.  Cui,  comme  pour  beaucoup  de  gens,  de  création 
mélodique  originale.  Mais,  bien  qu'elles  manquent 
d'oiiginalité,  les  mélodies  de  RatcUfj'  sont  souvent 
belles  et  chantantes  :  le  prélude  du  troisième  acte, 
presque  tout  le  rôle  de  Marie  et  son  duo  avec  Rat- 
clitf.  Les  parties  pour  voix  d'hommes  sont  beaucoup 
moins  bien  réussies  que  celles  écrites  pour  les  so- 
prani.  » 

La  première  représentation  de  Ratcliff  eut  lieu  en 
186'.1.  Après  huit  représentations,  l'œuvre  de  César 
Cui  fui  retirée  du  répertoire.  César  Cui  ne  fut  point 
découragé  par  cet  échec.  D'après  une  médiocre  tra- 
duction de  l'Angebi,  lyran  de  Padoue,  de  Victor  Hugo, 
il  entreprit  une  nouvelle  œuvre  soénique.  César  Ctii 
semble  alors  renoncer  à  la  plupart  des  principes 
esthétiques  qu'il  avait  posés  dans  son  manifeste  de 
1863.  Il  déclare  que  le  signe  caractéristique  de  l'école 
russe  doit  être  la  puissance  d'expression  de  la  mé- 
lodie chantée. 

A  la  vérité,  le  choix  de  ce  sujet  romantique  s'op- 
posait expressément  au  réalisme  de  l'école  russe. 
Dans  Ange:l(i,  le  récitatif  mélodique  est,  cependant, 
d'une  puissance  et  d'une  vérité  remarquables.  Kn 
revanche,  l'orchestre  est  pour  ainsi  dire  inexistant. 
Ainsi,  CésarCui  veut  prendre  le contrepied  de  Richard 
Wagner,  dont  il  est  l'un  des  détracteurs  les  plus  con- 
vaincus. Angclo  fut  représenté  au  Théâtre  Impérial 
de  Saint-Pétersbourg  en  1875.  .Son  succès  fut  incer- 
tain. 

Hn  1883,  la  comtesse  de  Mercy-Argenteau,  qui  a 
signé  une  fort  intéressante  biographie  de  César  Cui, 
réussit  à  faiie  représenter  à  l'opéra  de  Liège  un 
ouvrage  que  devait  désigner  César  Oi.  Au  lieu  de 
choisir  Uatuliff  &u  Âni/eki.  le  musicien  demanda  que 
l'on  montât  une  œuvre  de  jeunesse,  le  Prisonnier  dit. 
Caucase.  Quoique  cette  partition  ne  se  signale  par 
aucune  originalité  décisive,  et  peut-être  à  cause  Av 
cela,  le  drame  de  César  Cui  fut  accueilli  Irioinipha- 
lement  par  le  public  wallon.  Borodine,  qui  assislait 
à  la  première  représentation,  a  évoqué  cette  soirée 
mémorable  dans  une  lettre  qu'il  adressait  à  sa 
femme. 

«  L'opéra  de  Cui  a  en  un  succès  immense,  et  le 
compositeur  est  venu  deux  fois  saluer  le  public  sur 
la  scène  et  oie  sa  loge,  appelé  par  des  applaudisse- 
ments frénétiques.  Les  artistes  de  l'opéra  lui  ont 
ollert  «me  lyre  d'or.  La  représentation  n'a  pas  mal 
marché;  le  baryton,  les  baisses,  le  ténor  et  te  soprano 
étaient  beaux  et,  ce  qui  vaut  mieux,  avaient  des  vois 
presque  égales,  de  sorte  qoe  les  ensembles  étaient 
assez  réussi".  Ues  chœurs  sont  mauvais  et  peu  nom- 
breuic.  Les  danses  vont  à  la  diable.  Une  danseuse  a 
été  sifUée  tant  elle  a  mal  dansé.  Les  attifements  sonit 
ridicules.  Les  dames  du  chœur  portent  un  costume 
qui  lient  du  russe,  du  tatar  et  dm  oircuBsion,  et  le 
inrisonnier  est  vélm  en  cocher  de  MoBcom.  L'iircheslre 
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est  assez  bon  et  le  chef  excellent.  Beaucoup  de  nota- 
bilités (lu  monde  musical,  théâtral  et  de  la  presse, 
sont  venues  assister  à  la  première.  Il  est  probable 
qu'on  montera  cet  opéra  à  Bruxelles,  et  l'on  est  déjà 
en  pourparlers  pour  représenter  Angelo.  Pour  te 
donner  une  idée  de  l'inlérèt  qu'on  porte  ici  à  la  mu- 
sique russe,  je  te  dirai  que  plusieurs  jeunes  gens  sont 
accourus  de  Paris  exprès.  Un  d'enlre  eux  a  même 
appris  d'avance  par  cœur  toute  la  partition.  Hein, 
que  dis-tu  de  ça?  » 

En  1893,  César  Cui  fit  représenter  sur  la  scène  de 
l'opéra-comique  de  Paris  le  Flibustier,  sur  le  poème 
de  M.  Jean  liiohcpin.  et  y  affirma  les  piincipes  direc- 
teurs de  l'école  russe.  L'ouvrage  surprit  par  le  réci- 
tatif continu,  ladiscrélion  orchestrale,  et  n'eut  auprès 
du  public  routinier  de  la  salle  Favart  d'alors  qu'un 
très  médiocre  succès. 

César  Cui  ne  rentra  sur  la  scène  du  Théâtre  Impé- 
rial de  Saint-Pétersbourg  qu'en  1899,  avec  la  créa- 
tion du  Sarrasin,  qu'il  avait  lire  du  drame  d'Alexan- 
dre Dumas,  Charles  VII  chez  ses  grands  vassaux. 
Quoique  fidèle  au  récitatif  mélodique,  César  Cui 
semble  s'être  réconcilié  avec  certains  dramatistes 
lyriques  du  romantisme,  et  notamment  avec  Giuseppe 
Verdi. 

C'est  à  Moscou  que  César  Cui  fit 'jouer,  en  1895, 
deux  actes  lyriques  :  le  Festin  en  temps  de  peste  et 
aussi  le  Fils  du  Mandarin,  qui  était  sa  première 
parlition  théâtrale,  —  elle  datait  de  i8o9.  Bien  de 
saillant  en  ces  deux  ouvrages.  Enfin,  en  1902,  César 
Cui  donna  à  la  scène  de  l'Opéra  privé  de  Moscou  un 
drame  en  un  acte.  Mademoiselle  Fifi,  d'après  le  conte 
célèbre  de  Guy  de  Maupassant.  L'ouvrage  est  carac- 
téristique. D'une  sobriété-  tragique  et  étranglée,  le 
récitatif  souligne  impérieusement  le  réalisme  du 
texte  et  en  amplifie  le  sens  pathétique.  Le  décor 
banal  de  l'action,  sa  trame  d'une  simplicité  quoti- 
dienne, sont,  pour  ainsi  dire,  purifiés  au  feu  des  har- 
monies puissantes  et  graves. 

César  Cui  composa  encore  des  mélodies,  des  pièces 
pour  piano,  des  concertos  pour  violon  avec  orchestre, 
où  se  révèlent  une  surprenante  silreté  de  main  et 
la  plus  exquise  distinction  sentimentale.  Dans  ses 
lieder,  plus  particulièrement,  il  condense  les  baumes 
et  les  teintes  de  tout  un  petit  drame  passionnel.  Il 
livre  ainsi  de  spécieuses  et  délicates  miniatures 
sonores,  qui  ne  contribuèrent  pas  peu  à  sa  gloire. 

Mais  César  Cui  fut  surtout  le  porte-drapeau  des 
«  Cinq  >'.  Avec  cette  générosité  de  manières  et  de 
sentiments  qu'il  avait  héritée  de  ses  ancêtres  fran- 
çais, il  déclare  une  guerre  spirituelle,  entraînante  et 
fantasque  aux  adversaires  de  la  nouvelle  école.  Il  fut 
ainsi  amené  à  exagérer  sa  pensée  agressive.  Richard 
Wagner  soulTrit  assez  vivement  de  ses  critiques 
acerbes.  Avec  une  audace  tranquille,  il  nia  tout 
talent  à  l'auteur  de  la  Tétralogie,  simplement.  César 
Cui  a  publié  en  français  un  volume,  la  Musique  russe, 
qui  est  un  document  capital  pour  servir  à  l'histoire 
de  la  nouvelle  école  slave. 

César  Cui  était -il,  d'autre  part,  un  compositeur 
bien  représentatif  des  tendances  du  Groupe  puissant? 
Il  est  malaisé  de  l'admettre.  Ses  hérédités  françaises 
et  ses  disciplines  orientales  lui  créaient  une  dualité 
mentale  contradictoire.  Il  s'inspira  surtout,  ainsi 
qu'on  l'a  vu,  des  œuvres  littéraires  de  nos  compa- 
triotes. Il  n'appliqua  pas,  non  plus,  avec  une  extrême 
rigueur  les  lois  de  la  rénovation  nationale  imposées 
par  Dargom\  jski  et  Balakirelf.  11  lui  manquait  cette 
ilanime  intime  de  la  foi,  cette  spontanéité  dans  le 


jaillissement  mélodique  qui  ajoutent  une  grâce  si 
vivante  aux  compositions  de  sesassociés.  La  réflexion 
nuisait  à  l'invention.  Mais,  par  son  ascendant  moral, 
sa  force  de  persuasion,  ses  manœuvres  diligentes  et 
sa  culture  raffinée,  il  fut  l'excitateur  infaillible  et 
dévotieux  de  la  renaissance  et  de  la  vérité  musi- 
cales. 

L'œuvre  de  César  Cui. 

Bien  que  César  Cui  vantât  dans  ses  articles  la  source 
claire  et  intarissable  qui  jaillissait  du  folli-lore  russe, 
il  ne  fut  jamais  heureusement  inspiré  par  les  thèmes 
populaires  de  son  pays. 

C'est  pourquoi  ses  ouvrages  nous  apparaissent 
comme  claudicants.  L'activité  musicale  de  Cui  se 
reporta  principalement  vers  le  théâtre;  mais  son 
œuvre  symphonique  est  considérable  et  variée. 
Dressons  la  liste  sommaire  de  toutes  les  pièces  qu'il 
écrivit  : 

1.  i"  Scherzo  pour  orchestre. 

2.  Scherzo  à  la  Schumann  pour  piano. 

3.  Mélodies  pour  piano  et  chant  :  a)  Je  t'ai  vue.  — 
b)  L'Amour  d'un  trépassé  :  en  vain  sous  une  froide 
pierre.  —  c)  Naguère  en  les  vapeurs  d'un  songe.  —  d] 
Mon  cœur  s'éprend  du  feu  d'amour.  —  e)  Pardonne, 
oublie  enfin  sa  chute.  —  f)  Regrettes-tu  parfois?  imité 
du  grec. 

4.  Tarentelle  pour  orchestre. 

5.  Marche  solennelle  pour  piano  à  quatre  mains. 

6.  Miniature,  12  morceaux  pour  piano  et  violon  : 
o)  Expansion  naïve.  —  6)  Aveu  timide.  —  c)  Petite 
"Valse.  —  d)  Ala  Schumann.  —  e)  Cantabilc.  —  f)  Sou- 
venir doidoureux.  —  g)  Mosaïque.  —  h)  Berceuse.  — 
i)  Canzonetta.  —  j)  Petite  Marche.  —  k)  Mazurka.  — 
/)  Scherzo  rustique. 

7.  Miniature  (suite  d'orchestre). 

8.  Suite  pour  piano  :  1.  Impromptu.  —  2.  Ténèbres 
et  Lueurs.  —  3.  Intermezzo.  —  4.  Alla  Polacca. 

9.  Quatre  pièces  pour  piano  :  1.  Polonaise.  —  2. 
Bagatelle  italienne.  —  3.  Nocturne.  —  4.  Quasi  Scherzo. 

10.  Morceaux  pour  piano  et  violon  :  1.  A  l'espa- 
gnole. —  2.  Nocturne. 

11.  Suite  concertante  pour  violon  et  orchestre. 

12.  Valse-caprice  pour  piano. 

13.  Sept  chœurs  pour  voix  mixtes  (piano  ai 
libitum). 

Livre  I.  —  N"  1.  Les  Roses  :  roses,  sommeillez.  — 
2.  Vcsper  :  l'astre  au  loin  surgissant.  —  3.  L'Hymne 
du  Bédouin  :  flambeau  du  monde. 

Livre  II.  —  4.  Astres  et  deux  :  Purs  sont  le  ciel  et 
la  chaste  étoile.  —  5.  La  Nuit  au  bord  de  la  mer  ;  la 
lune  mire  son  croissant. 

Livre  III.  —  6.  Chant  bachique  :  la  joie  a  donc  fui 
notre  cœur.  —  7.  Child  Harold  :  Barque  lugubre  sur 
l'onde  verte. 

14.  Deux  pièces  pour  piano  :  1.  Valse  bluette  en  mi 
bémol.  —  2.  Scherzando  giocoso. 

IK.  Deux  polonaises. 

16.  Trois  valses. 

17.  Ave  Maria. 

18.  Trois  impromptus  pour  piano. 

19.  Deux  morceaux  pour  violon  et  orchestre. 

20.  Trois  lieder  :  i.  Le  ciel  entr'ouvre  ses  voiles.  — 
2.  Abandon  :  pouvais-tu  bien?  —  3.  M'uimes-tu,  belle? 

21.  Deuxième  suite.  Thème  avec  variations  pour 
orchestre. 

22.  Miniature  pour  piano  :  1.  Marionnettes  espa- 
gnoles. —  2.  Feuilles  d'album.  —  3.  Elude  arabesque 


inSTOlUE  DE  LA   MUSIQUE 


RUSSIE      2525 


—  4.  Au  berceau.  —  5.  Marche  Hude.  —  6.  Homan- 
zctla.  —  7.  En  partant.  —  8.  Pièce  enfantine. 

23.  A.  Argenteau.  —  Recueil  de  iieiit'  pièces  pour 
piano  :  {.Le  Cèdre.  —  2.  Farniente.  —  3.  Capriccioio. 

—  4.  La  Petite  Guerre.  —  b.  Si'rilnade.  —  6.  Causerie. 

—  7.  Mazurka.  —  S.  A  la  chapelle.  —  9.  Le  Rocher. 

24.  Quatrième  suite  pour  orchestre. 
2.Ï.   Trois  mouvements  de  valse. 

26.  L"s  Deux  Ménétriers.  Grande  scène  pour  ba- 
ryton. 

27.  Viiifît  poèmes  :  i.  Berceuse.  —  2.  Le  Vieux.  — 
3.  Les  Petiots.  —  4.  Pdle  cl  blonde.  —  5.  Le  Ciel  est 
transi.  —  6.  Où  vivre?  —  I.Te  souviens-tu  d'une  étoile? 

—  8.  Te  souviens-tu  d'un  baiser?  —  9.  Que  ta  maî- 
tresse soit  là.  —  10.  Air  retrouvé.  —  11.  Le  jour  où 
je  vous  vis.  —  12.  Le  Hun.  —  13.  Le  Spadassin.  — 
14.  Le  Turc.  —  13.  Si  mon  rival.  —  16.  Larmes.  — 
17.  La  Falaise.  —  18.  Oceano  nox.  —  19.  Les  Rêveurs. 

—  20.  Adieu. 

28.  In  mod'  populari,  petite  suite  pour  orchestre. 

29.  Vingt  poèmes  :  1.  Berceuse.  —  2.  Le  Vieux 
Mendiant.  —  3.  Les  Orphelins.  —  4.  Pdle  et  blonde. 

—  5.  Pas  d'ombre  au  ciel.  —  6.  Quelle  vie.  —  7.  Sais- 
tu  encore?  —  8.  Ne  devines-tu  pas?  —  9.  Serait-ce  ta 
préférée?  —  10.  Cela  ne  prendra  pas  fin.  —  U.  Je  l'ai 
lu  dans  ton  regard.  —  12.  Va  de  l'avant,  noble  cour- 
sier. — 13.  Le  Bandit.  —  14.  Le  Turc.  —  io.Lorsqu'ilgit 
devant  moi.  —  16.  Laisse-nous  pleurer  nos  peines.  — 
17.  Le  Bord  de  la  falaise.  — 18.  Oceano  nox.  —  19.  Les 
Bêveurs.  —  20.  L'Adieu. 

30.  Quatuor  instrumental. 

31.  Quatre  sonnets  :  1.  Le  Calnie  de  la  mer.  — 
2.  Salut  à  Dieu.  —  3.  Matin  et  soir.  —  4.  Le  Courant  de 
ma  patrie. 

32.  Kaléidoscope,  vingt-quatre  morceaux  pour  vio- 
lon et  piano  :  1.  Moment  intime.  —  2.  Dans  là  brume. 

—  3.  Musette.  —  4.  Simple  Chanson.  —  o.  Berceuse. 

—  6.  Notlurin''.  —  7.  Intermezzo.  —  8.  Cantabile.  — 
9.  Orientale.  — 10.  Questions  et  Réponses.  —  11.  Arioso. 

—  12.  Perpetuum  mobile.  —  13.  Badinage.  — ■  14.  Ap- 
passionalo.  —  Ib.  Danse  rustique.  —  16.  Barcàrolle. 

—  17.  Prélude.  —  18.  Mazurka.  —  19.  Valse.  — 
20.  Novellette.  —  21.  Lettre  d'amour.  —  22.  Scherzelto. 

—  23.  Petit  Caprice.  —  24.  All'gro  scherzoso. 

33.  Six  bagatelles  pour  violon  et  piano  :  1.  Arietla. 

—  2.  Petit  Conte.  —  3.  Mélodie.  —  i.  A  la  Mazurka. 

—  5.  Chant  sans  paroles.  —  6.  Rondinetto. 

34.  1.  Prélude.  —  2.  Petit  Caprice.  —  3.  Intermezzo. 

—  4.  Etude  fantaisie.  —  5.  Marche  pour  piano, 

35.  Six  morceaux  pour  des  chœurs  mixtes  à  ca- 
•pella. 

36.  Cinq  mélodies.  —  1.  Tristesse  des  choses.  —  2.  Le 


Colibri.  —  3.  Les  Roses  d'Ispuhan.  —  4.  Je  n'en  ai 
jamais  aimé  qu'une.  —  ri.  Ici-bas. 

37.  Huit  romances  en  russe. 

38.  Cinq  petits  duos  pour  tliUf  et  piano. 

39.  Sept  quatuors  à  capella  pour  voix  mixtes  ou 
chœur. 

40.  Quatre  morceaux  de  piano. 

41.  Thèmes  et  variations  pour  piano. 

42.  Vingt  et  un  poèmes. 

43.  Six  chœurs  à  capella  pour  voix  mixtes. 

44.  Préludes  pour  piano. 

45.  Valse  pour  orchestre. 

46.  Légende  pour  voix  et  orchestre. 

47.  Dix-huit  poèmes. 

48.  Album  de  piano. 

49.  Angelo  (opéra  représenté  à  Saint-i'èlershourg 
en  1876). 

50.  Ave  Maria,  avec  accompagnement  d'harmo- 
nium ou  de  piano. 

51.  Bagatelle  italienne  pour  piano. 

52.  Berceuse  pour  violon  et  piano. 

53.  Boléro  chanté. 

54.  Canzonetta  pour  piano. 

55.  Chanson  du  soir  pour  cornet  à  pistons. 

56.  Chanson  tartare  pour  voix  mixtes. 

57.  Quatre  chœurs  pour  voix  de  femmes. 

58.  Coupe  de  la  vie,  pour  ténor  et  baryton. 

59.  En  souvenir  de   l'amiral  Makaroff  (orchestre). 

60.  Le  Fils  du  mandarin  (opéra-comique  en  un 
acte). 

61.  Le  Flibustier  (comédie  lyrique  en  trois  actes). 

62.  Le  Prisonnier  du  Caucase  (opéra  représenté  à 
Saint-Pétersbourg). 

63.  M"'  Fifi  (opéra  en  un  acte,  Moscou,  1903). 

64.  Scènes  musicales  chantées. 

65.  Petite  suite  pour  piano  et  violon. 

66.  L'"  Sarrasin  (opéra). 

67.  Vignettes  musicales,  13  mélodies. 

68.  William  llatcli/f  (opéra  représenté  à  Saint- 
Pétersbourg  en  1869). 

A  la  lecture  de  ses  partitions,  des  inventions  assez 
précieuses  se  manifestent;  nous  en  signalons  quel- 
ques-unes. 

«Le  Flibustier.    » 

Composée  sur  le  drame  de  Jean  Kichepin,  cette  par- 
tition n'est  pas  sans  rappeler  souvent  nos  convention- 
nelles lirelagnes  d'opéra-comique;  mais  quelquefois 
elle  évoque,  avec  une  rare  puissance  d'expression, 
une  Armorique  rude  et  tendre,  inquiète  et  vaillante, 
lailleuse  et  superstitieuse,  farouche  et  mystérieuse, 
que  rongent  les  flots. 


Bien  que  l'art  de  Cui  se  soit  peu  inspiré  du  folk- 
lore russe ,  une  telle  formule  mélodique  est  bien 
d'origine  slave. 

Dans  la  musique  du  Flibustier  on  relève  assez 
souvent  l'emploi  de  cet  accord  (a)  :  tierce  mineure, 
quinte  simultanément  juste  et  augmentée. 


Allegretto  simplice 
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Sur  le  septième  du  second  degré 
s'ajoute,  par  degrés  disparates,  une 
coquette  neuvième  (a). 

En  si  bémol  mineur,  attaque,  sans 
préparation,  de  la  neuvième  de  domi- 
nante de  rc  bémol  majeur  \a). 


Moderato 


Il  a  manqué  à  Cui  le  génie  qui  exaspère  l'inspira- 
tion et  embrase  l'àrae  d'un  feu  sacré.  Quand  son 
œuvre  aura  subi  l'épreuve  du  temps,  il  sera  peut-être 
réduit  en  cendres.  .Mais  le  nom  de  Cui  restera,  parce 
que  le  compositeur  de  William  Ratcliff  défendit  avec 
une  foi  véhémente,  avec  une  inlassable  ténacité,  la 
cause  de  ses  frères  d'armes  qui  s'appellent  Mous- 
sorgsUi,  Balakireff,  ISorodine  et  Rimsky-Korsal<off.  Il 
a  combattu  pour  eux,  dépensante  les  servir  sa  vail- 
lance rude  et  avisée;  il  fut  même  souvent  le  porte- 
drapeau  de  leur  idéal.  Ils  ont  remporté  la  victoire; 
un  peu  de  cette  gloire  doit  rejaillir  sur  César  Cui. 


MOUSSORGSKI 

Il  n'est  peu^-être  pas  d'artiste  qui  donne  à  un 
desré  plus  immédiat  l'impression  du  génie  que  Mo- 
deste Moussorgski.  11  est  incontestablement  le  plus 
prodigieux  musicien  du  «  Groupe  puissant  »,  et  peut- 
être  de  toute  la  littérature  lyrique.  Sa  simplicité 
fervente  devant  la  nature,  son  e.xpression  primitive 
et  dépouillée,  sa  profondeur  voilée,  son  humanité 
en  larmes,  composent  les  marques  essentielles  de  sa 
personnalité  étrangement  vivante. 

Toutes  les  impressions  qu'il  reçoit  de  l'extérieur, 
toutes  les  émotions  que  lui  apportent  les  hommes, 
se  traduisent  chez  lui  directement,  fatalement,  en 
sonorités  harmonieuses.  Les  mouvements  et  les  cou- 
leurs, les  formes  et  les  sentiments,  trouvent  en  son 
àme  les  plus  purs,  les  plus  frappants  équivalents 
lyriques.  Miroir  musical  que  rien  ne  ternit,  récep- 
tacle ouvert  à  toutes  les  sensations,  palais  sonore 
accueillant  à  tous  les  hôtes,  les  plus  misérables,  les 
plus  dédaignés  et  les  plus  nobles. 

Moussorgski  domine  la  musique,  peut-être  parce 
qu'il  n'en  est  que  le  servant  le  plus  ravaiîé,  le  pins 
naïf  et  le  pins  humble.  Toutes  les  manifestations  de 
la  nature  lui  sont  saintes  et  émerveillent  sa  sensi- 
bilité. Il  accorde  sa  pitié  curieuse  aux  plantes,  aux 
sources,  aux  animaux  et  à  la  terre.  Il  n'a  pas  limité 
sa  vision  aux  gestes  des  hommes.  Et  même,  ce  qu'il 
préfère  chez  ceux-ci,  c'est  l'enfance  rêveuse,  joueuse, 
craintive  et  intacte. 

Tels  artistes  se  détournent  des  réalités  et  n'ont  de 
regards  que  pour  les  sommets  mystérieux  qui  se 
perdent  dans  le  ciel.  Ils  s'expriment,  par  symboles 


ambigus,  dans  une  rhétorique  majestueuse  et  embar- 
rassée. Mais  il  faut  être  proprement  devin,  sinon 
divin,  pour  créer  dans  l'air  raréflé  et  glacial  des 
cimes. 

Moussorgski  se  penche,  se  courbe  vers  le  sol  jus- 
qu'au vertige.  L'infini  est  en  haut,  l'inflai  est  ea 
bas.  .Nous  vivons  entre  deux  abîmes,  l'un  à  notre 
tête,  l'autre  à  nos  pieds.  Moussorgski  choisit  le  plus 
proche,  le  plus  méprisé.  Poussière,  il  veut  retourner 
à  la  poussière  avant  même  que  la  mort  l'y  ait  couché. 
Il  est  homme,  rien  qu'un  homme.  Et  c'est  pourquoi 
nous  nous  émouvons  plus  à  ses  pitoyables  décou- 
vertes intuitives  qu'aux  investigations  spéculatives  les 
plus  osées. 

Pour  l'auteur  de  Boris  Godoiinoff,  la  musique  n'est 
qu'un  dialecte  plus  juste,  plus  frémissant,  plus  do- 
cile et  plus  pénétrant.  C'est  un  accent  naturel,  la 
rumeur  humaine,  le  cri  spontané  et  expansil'  de  nos 
semblables,  comme  le  bruissement  du  feuillage,  le 
murmure  des  eaux  vives,  l'éclat  de  la  tempête.  C'est 
la  langue  mère  du  monde  humain. 

Moussorgski  ne  plane  pas  dans  les  brouillards  de 
l'idée.  Il  préfère  le  fait,  l'action  nue.  Triomphe  du 
cœur  sur  l'esprit!  Les  balbutiements  candides,  les 
élans  maladroits  d'un  Moussorgski,  nous  donnent 
une  plénitude  que  n'ont  jamais  comblée  les  discours 
magnifiques  des  idéologues.  Et  sa  conception  iniio- 
cenle  est  la  première  et  la  dernière  étape  de  toute 
l'humaine  sagesse. 

Sa  vie  a  la  physionomie  de  son  œuvre  :  multiple, 
féconde,  douloureuse  et  ingénue.  Né  le  16/29  mars 
1839,  dans  le  domaine  paternel,  au  village  de  Karevo 
(district  de  Toropetz,  dans  le  gouvernement  de 
Pskow),  il  graudit,  dans  ces  campagnes  monotones 
et  dénudées,  auprès  des  serfs  misérables,  résignés  et 
délirants,  qui  cultivent  le  lin. 

Tout  enfant,  il  improvise  des  caniilénes  bizarres 
pour  traduire  les  impressions  que  lui  font  les  contes 
que  lui  déroule  sa  nourrice  verbeuse.  Sa  mère  lui 
inculque  les  premiers  principes  du  piano,  et  une  Alle- 
mande continue  son  éducation  musicale.  A  sept  ans, 
nous  dit  l'autobiographie,  il  jone  déjà  des  petites 
pièces  de  Liszt,  et  à  neuf  ans,  il  exécute  en  public 
un  concerto  de  Tield. 

En  i8.')2,  le  jeune  Moussorgski  est  admis  à  l'école 
des  porte-enseignes  de  la  gnrde.  Il  continue  à  pren- 
dre des  leçons  de  piano  avec  llerke  et  compose  mf-me 
une  «  Porte-enseigne  polka  »l  il  aime  à  écouter  les 
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(lisserlatioiis  d'un  prf-lre,  KroupsUi,  sur  l;i  musiqiii' 
liturfjique  j^iccque  et  romaine. 

En  18;i6,  il  entre  au  réfjpiinent  des  l'réobajenski, 
où  il  se  prend  d'amitié  pour  Nicolas  Obolenski,  et 
dédie  l'année  suivante  â  son  camarade  un  court 
mon'eau  pour  piano,  Sntivenxr  il'i'nfance.  qui  ne  fut 
jamais  public.  Dis  l'âge  de  dix-liuit  ans,  il  entre- 
prend la  coiil'ertioTî  d'un  opéra  d'après  le  roman  de 
Victor  Hugo  :  Hun,  d'Islande.  Les  salons  se  disputent 
sa  jeune  {gloire.  FI  fait  la  connaissance  de  Borodine, 
qui  nous  a  tracé  de  lui  à  celte  époque  un  preste  et 
délicieux  portrait  : 

I'  Modeste  Pétrovilch  était  à  ce  moment  presque  un 
franiin;  trrs  élégant,  il  avait  l'air  d'une  miniature 
d'ofliciei'  :  l'uniforme  tout  battant  neuf,  ne  faisant 
pas  un  pli,  les  cheveux  soigneusement  lissés  et  pom- 
madés, des  mains  poteléps  et  qui  avaient  l'air  cise- 
lées, des  mains  de  barine  !  Ses  manières  aussi  étaient 
élégantes  et  aristocratiques;  il  parlait  toujours  entre 
les  dents  et  entremêlait  ses  phrases  d'expressions 
françaises  un  peu  recherchées.  Il  y  avait  même  une 
pointe  de  fatuité  cheï  lui,  mais  très  atténuée.  Il  était 
d'un('  extrrme  politesse  et  avait  une  tenue  très  dis- 
tinguée. Les  darnes  le  recherchaient;  il  se  mettait  au 
piano  et,  relevant  avec  coquetterie  ses  mains,  jouait 
délicatement  et  avec  grâce  des  fragments  du  Trova- 
torc  ou  de  la  Traviata  pendant  qu'autour  de  lui 
bruissait  en  chœur  sous  les  éventails  :  «  Charmant, 
délicieux!  » 

La  métamorphose  devait  être  rapide.  Moussorgski 
ne  fut  pas  longtemps  cet  officier  brillant  et  déluré. 
La  vraie  musique  allait  lui  être  révélée  et  l'asservir 
pour  jamais.  11  lui  suffit  d'être  présenté  à  Dargo- 
myjski.  Le  voile  s'est  déchiré,  l'horizon  s'éclaire. 
Moussorgski  subira,  plus  que  tout,  l'ascendant  du 
grand  et  sincère  musicien  du  Convive  de  pierre. 

Chez  Dargomyjski,  le  futur  auteur  de  Boris  ren- 
contre César  Cui  et  Balakireff.  Et  déjà,  l'on  jette  les 
premières  bases  du  «  Groupe  puissant  ».  Quoique 
très  jeune,  Balakireff  exerce  une  influence  particu- 
lière sur  ses  amis.  Déjà  fort  cultivé,  le  compositeur 
de  Tliamar  analyse  les  te.^tes  des  maîtres  et  découvre 
leurs  beautés  à  ses  condisciples  extasiés.  Mous- 
sorgski, aussitôt,  se  met  à  écrire  deux  srherzox,  un 
allegro  de  symphonie,  un  opéra  d'après  l'Œdipe  roi 
de  Sophocle. 

Moussorgski  n'a  plus  de  doute  sur  la  voie  qu'il 
doit  suivre.  Malgré  les  objurgations  de  ses  amis,  il 
donne  sa  démission  d'officier  en  18.^9,  pour  se  con- 
sacrer entièrement  à  la  musique.  En  1860,  Antoine 
Rubinslein  dirige  l'exéculion  de  son  scherzo  en  si 
bémol,  à  une  séance  de  la  Société  musicale  russe,  et 
un  an  après,  Liadow  lui  fournit  l'occasion  de  faire 
chanter  en  public  un  chœur  A'OEdiperoi. 

Toutefois,  les  compositions  de  Moussorgski  anté- 
rieures a.  1863  ne  portent  pas  encore  l'empreinte  de 
son  génie  ample,  agile  et  languissant.  Mais  son 
approche  violente  détruit  déjà  les  préoccupations 
légères.  Il  a  délaissé  les  salons.  C'est  maintenant  un 
fervent  de  musique,  à  la  mine  négligée,  au  visage  pâli 
et  creusé  par  les  veilles.  Il  souffre  d'une  doulou- 
reuse maladie  des  nerfs.  Il  se  soigne  et  s'abreuve  de 
musiques  entraînantes  et  sûres.  Il  va  prendre  cons- 
cience de  la  triste  et  brûlante  mission  que  lui  réserve 
le  destin. 

Il  se  cherche,  inquiet,  tourmenté,  soumis  ."i  toutes 
les  épreuves,  confiant  et  timide,  docile  à  tous  les 
conseils.  II  compose  un  Kindcrscherz  (scherzo  enfan- 
tin), un  Impromptu  passionné,  pour  piano,  et  enfin 


il  donne  un  Intermezzo  pour  piano  et  orchestre,  où  il 
pressent  et  défend  déjà  son  idéal.  C'est  la  première 
œuvre  où  il  s'inspire  d'un  motif  vécu  :  un  groupe 
de  paysans  marche  avec  peine  sur  la  neige  ouatée, 
tandis  qu'un  cortège  de  jeunes  filles  alertes  trotte 
sur  la  neige  diu'cie.  A  ces  ouvrages  succèdent  trois 
morceaux  instrumentaux  :  Iviprumplu,  Prélude  et 
Menuet-Monstre,  dont  les  manuscrits  n'ont  pu  être 
retrouvés,  ainsi  que  ceux  d'une  Alla  Maria,  d'un  Not- 
tumo  d'orchestre.  Enfin,  il  s'attaque  à  la  musique 
dramatique  avec  le  Roi  Sait.L 

Son  père  était  mort.  Sa  mère,  pauvre,  s'élait  reti- 
rée à  la  campagne.  Malade  et  dénué  de  ressources, 
Moussorgski  suivit  sa  mère  à  Toropetz.  Il  se  désolait 
d'être  obligé  de  partir.  Et  cependant,  ce  séjour 
parmi  les  paysans  affectueux  et  naïls,  dans  le  cadre 
mélancolique  et  odorant  de  son  enfance,  devant 
l'horizon  limpide  de  son  pays  natal,  l'aida  à  la 
découverte  de  son  moi,  précisa  ses  ambitions  et 
délia  son  âme  assoupie. 

11  dira  les  souffrances  obscures  et  les  tendresses 
oppressi'es  de  ses  frères  râlants  et  désespérés  :  les 
moujicks.  Il  les  célébrera  dans  une  forme  hésitante, 
désolée  et  fidèle  jusqu'à  rellèter  la  gaucherie  et  la 
tristesse  indéfinissables  de  leur  existence.  Dans  ces 
chants,  nulle  complaisance  pour  la  technique,  nulle 
révérence  à  la  tradition,  nulle  caresse  à  la  routine. 
La  vie,  simplement,  profondément. 

Le  22  juin  1863,  il  écrit  à  César  Cui  ;  <•  Ces  jours-ci, 
j'ai  déniché  une  petite  poésie  de  (îœtbe,  et,  ravi,  je 
la  mets  en  musique...  Le  sujet  en  est  :  «  Le  men- 
diant »  (de  Wilhelin  Meister,  je  crois).  Le  mendiant 
peut  chanter  ma  musique.  » 

En  cette  dernière  phrase,  l'on  découvrira  tout  l'é- 
vangile esthétique  de  Moussorgski.  Il  ne  s'est  jamais 
plus  préoccupé  depuis  que  d'être  accessible  aux 
âmes  les  plus  simples  et  les  plus  meurtries. 

Moussorgski,  qui  est  le  reflet  de  son  époque,  n'a 
pas  laissé  d'accueillir  les  préoccupations  nationales 
de  son  temps.  La  Russie  traversait  alors  une  crise 
qui  devait  laisser  des  traces  profondes  dans  son 
existence.  Le  tsar  Alexandre  II  brisait  l'ancienne 
organisation  politique  et  sociale,  et  la  jeunesse  russe, 
galvanisée  par  les  appels  d'Hei-zen  et  de  Tchernit- 
chevski,  réclamait  un  régime  plus  libéral  encore. 

Moussorgski  n'est  pas  le  dernier  à  se  lancer  dans 
ce  mouvement.  Il  revient  à  Saint-Pétersbourg.  Avec 
quatre  camarades,  il  fonde  une  «  commune  »  collec- 
tiviste et  musicale,  pour  se  conformer  à  l'idéal  de  la 
société  future.  Cinq  membres  de  cette  association 
fraternelle  habitent  le  même  appartement.  Chacun  a 
sa  chambre.  Mais  ils  se  réunissent  dans  le  salon  pour 
discuter,  étudier  et  décider  de  leurs  travaux  quoti- 
diens. 

C'est  là  que  Moussorgski  lut  la  Salammbô  de  Gus- 
tave Flaubert.  Il  résolut  de  l'adapter  pour  la  scène 
lyrique.  Lui-même  se  mit  à  écrire  le  livret.  Mais  les 
proconsuls  et  les  suffètes,  l'héroïne  ambiguë  et 
luxueuse,  le  style  splendide  de  Flaubert,  ne  retinrent 
pas  longtemps  son  attention.  A  la  fin  de  1864,  il 
renonce  à  son  projet,  qui  ne  répond  plus  à  ses  aspi- 
rations artistiques. 

La  cristailisation  s'est  déjà  opérée.  Toute  la  per- 
sonnalité du  compositeur  s'est  condensée.  Il  sait  où 
il  va  et  ce  qu'il  veut.  11  est  dans  le  plus  triste  dénue- 
ment? Mais  qu'importe!  Pour  subsister,  il  fait  des 
traductions  en  russe  des  procès  célèlii-es  qui  se 
déroulent  à  l'étranger.  Kt  aussi,  il  compose  deux 
mélodies  qui  annoncent  déjà  sa  «  manière  »  :  la  Nuit 
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et  Kallistrate.  Il  met  encore  la  dernière  main  à  deux 
pièces  pour  piano  et  à  une  berceuse,  Dors, ^is  de  pay- 
san, admirable  de  sentiment,  qu'il  dédie  à  sa  mère 
qui  vient  de  mourir. 

Virtuellement,  toute  son  originalité  est  contenue 
dans  ces  courts  morceaux  de  musique.  11  écrira  des 
«euvres  plus  larges,  plus  enivrées,  plus  décisives. 
Mais  son  expression  est  déjà  simple  et  haletante, 
douce  et  déliée,  et  elle  inscrit,  à  l'instar  d'un  sismo- 
graphe de  rêve  et  de  souvenir,  tous  les  battements 
du  cœur  humain. 

Après  tant  de  souffrances,  il  faut  qu'il  soit  éprouvé 
encore.  Une  maladie  qui  ne  pardonne  pas  s'abat  sur 
lui  en  186d.  Il  ne  se  plaint  pas  à  ses  amis.  Devant 
eux,  son  humeur  est  toujours  égale.  Il  veut  rester 
en  tète  à  tète  avec  sa  douleur. 

Il  quitte  de  nouveau  Sainl-Pétersbourg  et  va  s'ins- 
taller avec  son  l'rère  Philarète  et  sa  belle-sœur  à 
Minkino.  Les  calmes  paysages  de  là-bas,  les  âmes 
primitives  avec  lesquelles  il  est  en  contact  quotidien, 
attisent  la  flamme  créatrice,  et,  de  nouveau,  se  dé- 
chaîne le  torrent  harmonieux.  Il  transcrit  là  l'une  de 
ses  plus  profondes  inspirations.  Il  a  vu  un  pauvre  idiot 
supplier  longuement  d'amour  une  jeune  femme,  qui 
ne  peut  avoir  pitié  de  sa  laideur  et  de  son  inlîrmilé. 
Ce  lableau  d'un  réalisme  poignant  poursuit  sa  mé- 
moire. Kt  Moussorgski  conçoit,  d'après  cette  vision 
déchirante  iH  aiguë,  la  scène  aux  rythmes  lancinants 
et  répétés  de  l'innocent  Savichna,  scène  qui  termine 
Boris  Godounoff. 

Les  années  suivantes,  Moussorgski  tâche  de  perfec- 
tionner sa  technique.  Il  donne  un  grand  chœur  avec 
accompagnement  symplionique  :  la  Défaite  de  Senna- 
chérib.  Toutefois,  il  dédaigne  la  théorie  routinière. 
Il  voudrait  exprimer  directement  la  nature.  Il  parle, 
déjà,  avec  une  prescience  étonnante,  de  la  prochaine 
réalisation  de  son  art,  dans  les  lettres  qu'il  adresse 
au  critique  StassolT. 

«  L'expression  artistique  de  la  seule  beauté,  écrit-il, 
dans  sa  significalion  matérielle  est  un  enfantillage 
grossier,  l'âge  enfantin  de  l'art.  Surprendre  les  traits 
de  la  nature  humaine  et  de  la  masse,  fouiller  avec 
insistance  dans  ces  régions  inexplorées  et  les  conqué- 
rir, voilà  la  vraie  mission  de  l'artiste.  Toujours  vers 
des  rives  nouvelles!  » 

Et  dans  une  autre  lettre  il  déclare  encore  : 

«  Où  que  la  vie  apparaisse,  elle  est  toujours  vérité, 
si  amère  qu'elle  soit.  L'intelligence,  la  parole  sincère, 
à  bout  portant,  voilà  ce  que  je  désire  et  ce  que  je 
crains  de  manquer.  » 

El  plus  loin  : 

«  Ce  n'est  pas  de  la  musique  qu'il  nous  faut,  ni  des 
paroles,  ni  des  pinceaux,  ni  des  ciseaux  ;  que  le  dia- 
ble vous  emporte,  vous  tous,  hypocrites,  menteurs  et 
autres;  donnez-nous  des  pensées  vivantes,  entrez  en 
conversation  animée  avec  les  hommes,  quel  que  soit 
le  sujet  que  vous  aurez  choisi...  L'art  est  le  moyen 
de  parler  aux  hommes,  et  non  le  but.  » 

Et  il  met  celte  grammaire  d'ait  en  action.  Il  ne 
veut  plus  parler  qu'en  langage  musical.  Veut-il  fus- 
tiger publiquement  le  pédantisme  outré  du  critique 
arriéré  Famynlzine  :  H  écrit  une  manière  de  pam- 
phlet musical,  le  Classique,  dont  la  verve  caricaturale 
est  irrésistible.  Dans  le  même  ordre  d'idées,  il  com- 
pose le  Séminariste.  Puis,  levenu  à  des  pensers  plus 
sévères,  il  inslrumenle  Intermezzo,  qu'il  dédie  à  Boro- 
dine,  livre  Ilopak,  le  Jardin  près  du  Don,  Chant  hé- 
braïque, le  Festin,  te  Bouc  et  une  saisissante  fresque 
orchestrale,  la  l\'nit  sur  le  Mont-Chauve. 


En  1868,  Moussorgski  comprend  qu'il  est  temps  de 
se  consacrer  à  un  ouvrage  important.  Le  manifeste 
retentissant  du  Groupe  puissant  lancé  par  César  Cui 
va  se  trouver  plus  précisément  réalisé  par  Mous- 
sorgski, non  point  tant  parce  qu'il  s'y  conforme  à  la 
lettre,  mais  surtout  parce  que  la  thèse  nouvellement 
annoncée  répond  singulièrement  à  sa  propre  nature. 

Pour  créer  l'œuvre  rêvée,  nationale  et  réaliste, 
Moussorgski  décide  de  s'inspirer  du  Mariage  de 
Gogol.  11  entreprend  ce  travail  avec  une  exaltation 
dont  le  feu  se  communique  aux  lettres  qu'il  écrit  à 
César  Cui  (lettres  citées  par  M.  Calvocoressi  dans 
sa  remarquable  étude  sur  le  grand  musicien  slave). 

<(  Mon  cher  César,  bonjour!  Voici  que  je  me  suis 
mis  au  vert,  en  forme  et  matière.  Je  bois  du  lait  et 
reste  toute  la  journée  au  grand  air...  Le  premier  acte 
du  Mariage  se  divise  en  trois  tableaux...  Selon  vos 
conseils  et  ceux  de  Dargomyjski,  j'ai  réussi  à  en 
extraire  l'essentiel,  et  considérableraenl  simplifié  ce 
que  je  vous  avais  montré. 

«  Tout  compte  fait,  le  premier  acte,  à  mon  avis, 
peut  être  appelé  un  essai  d'  «  opéra  dialogué  ».  Je 
m'y  efforce,  autant  que  possible,  de  noter  clairement 
ces  changements  d'intonation  qui  viennent  aux  per- 
sonnages dans  le  cours  du  dialogue,  et  cela,  semble- 
rait-il, pour  les  moindres  motifs,  même  sur  les  mots 
les  plus  insignifiants;  c'est  là  même,  à  mon  avis,  que 
se  cache  le  secret  de  la  puissance  de  l'humour  de 
Gogol  (3  juillet  1868). 

«  Une  disposition  d'esprit  favorable,  quelle  impor- 
tante chose  pour  l'artiste  !  Et  —  vous  m'en  féliciterez 
à  mon  retour  —  j'y  suis  parvenu.  Je  me  repose, 
après  achèvement  du  premier  acte;  je  réfléchis,  je 
compose  le  deuxième  acte,  mais  je  ne  me  suis  pas 
encore  mis  à  l'écrire.  Je  sens  qu'il  faut  attendre,  pour 
que  le  caractère  de  la  scène  du  négoce,  au  début  de 
l'acte,  entre  Jévakine  et  Yaïtchnitsa,  soit  aussi  bien 
peint  qu'il  m'a  été  donné  de  peindre  Thécla  et  Kotch- 
karew. 

«  On  dit  bien  vrai  :  «  Plus  on  s'enfonce  dans  la 
«  forêt,  plus  on  trouve  de  bois.  "  Et  combien  subtil 
est  Gogol  dans  la  fantaisie!  Il  a  observé  des  vieilles 
femmes,  des  paysans,  a  découvert  parmi  eux  des  types 
séduisants...  Tout  cela  me  sera  utile,  et  les  types  de 
vieilles  femmes  un  pur  trésor!  »  (15  août  1868.) 

Tout  en  composant  le  premier  acte  du  Mariage, 
Moussorgski  met  au  jour  quelques  mélodies  pathé- 
tiques et  colorées  :  l'Orphelin,  la  Berceuse  d'Ere- 
mouchka,  et  donne  le  premier  numéro  de  l'adorable 
Chambre  d'Enfants,  qu'il  dédiait  à  Dargomyjski  et 
qui  portait  ce  titre  exquis  :  Oh!  raconte  Niamouchka... 

Ce  premier  acte  du  Mariage  est  l'un  des  plus  carac- 
téristiques de  tout  l'œuvre  de  Moussorgski.  Jamais 
il  n'écrira  un  ouvrage  où  le  coté  humoristique,  pour- 
tant déjà  très  poussé  chez  Gogol,  s'exprime  avec 
plus  de  spontanéité  originale. 

Il  fallait  un  langage  créé  de  toutes  pièces,  des 
rythmes  libres,  une  prosodie  souple  et  vivante,  une 
palette  tonale  absolument  nouvelle  pour  traduire, 
dans  son  vrai  sentiment,  la  comédie  de  (iogol.  L'art 
de  Moussorgski  réunissait  toutes  ces  qualités  excep- 
tionnelles. Il  fallait  un  homme  de  sa  race,  de  sa 
trempe,  de  son  autorité,  pour  tenter  pareille  aven- 
ture. L'ouvrage,  tel  qu'il  est,  décèle  un  novateur  et 
un  artiste  génialemenl  doué. 

Malheureusement,  le  Mariage  ne  fut  pas  achevé. 
L'attention  du  musicien  est  bientôt  sollicitée  par  un 
sujet  plus  vaste  et  plus  haut.  Chez  M'"^  Chestakoff, 
sœur  de  Glinka,  il  a  connu  le  professeur  Nikolski,  qui 
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lui  parle  du  Horix  Godonnoff  île  Pouchl<ino.  Moiis- 
soi';.'ski  relit  le  poème  et  s'en  éprend.  Il  décide  il'eii 
faire  un  drame  lyrique,  et  ce  projet  le  passionne  jus- 
qu'à l'olisession. 

En  lui  an,  par  un  miraculeux  effort  laborieux,  /ioris 
Godoiiniiff  élail  terminé  dans  sa  version  priuiilive. 
Un  clier-d'ùMivre,  au  sons  le  plus  ;.;i'ave  du  mot,  s'ajou- 
tait aux  plus  belles  productions  du  patrimoine  mu- 
sical. 

On  ne  saui'ait,  en  vérité,  dénombrer  avec  précision 
les  qualités  primordiales  de  Boris.  D'où  vient  cette 
impression  de  grandeur  qu'on  épiouve  à  l'audition 
de  l'ouvrage?  On  l'ignore.  Il  y  a  là  un  art  fruste  e^ 
complexe,  un  instinct  souverain  de  la  déclamation^ 
une  richesse  et  même  paiTois  une  maladresse  har- 
moniques déconcertantes.  On  reste  interdit  devant 
cette  candeur,  dans  la  création,  alliée  à  une  autorité 
inflexible  et  consciente.  11  y  a  un  mérite  qui  n'est 
pas  loin  d'être  héroïque  d'arriver  à  un  tel  résiillat, 
d'abord  de  par  la  pénétrante  et  sagace  connaissance 
de  soi-même,  ensuite  de  par  la  réalisation  exacte  de 
ce  qui  a  été  résolu. 

Lorsque  Dargomyjski  entendit  le  premier  acte  de 
Boris  Godonnoff,  —  il  n'en  connut  pas  davantage, 
hélas!  sa  mort  étant  survenue  en  1869,  —  il  fut 
pris  d'une  grande  émotion.  Jamais  encore,  affirma- 
t-il,  l'on  n'était  allé  aussi  loin  dans  l'expression 
musicale. 

Et  personne,  dans  l'entourage  de  Moussorgski,  ne 
se  méprit  sur  la  valeur  du  chef-d'œuvre.  Mais  déjà 
les  «  connaisseurs  »  estimaient  que  l'élément  féminin 
était  trop  sacrihé,  et  la  partie  chorale  exagérément 
développée. 

Depuis  deux  ans,  le  compositeur  habitait  chez  ses 
amis  Opitchine.  En  1870,  tandis  qu'il  met  au  point 
Boris,  il  continue  la  Chambre  d'enfants  et  écrit  Dans 
le  Coin,  le  Hanneton,  Berceuse  de  la  poupée.  Prière  du 
soir.  Le  cadre  de  ce  recueil  est  évidemment  étroit. 
Mais  il  demeure  incomparable  par  la  fraîcheur  sen- 
timentale, la  grâce  enjouée,  la  malice  et  la  naïveté. 
Schumann,  dans  ses  Kinderscenen,  n'a  peint  que  son 
émotion  personnelle  devant  l'enfant.  Moussorgski 
s'est  attaché  à  nous  rendre  les  impressions  de  l'en- 
fant lui-même  devant  la  vie,  et  cela  avec  une  justesse 
balbutiante,  une  vivacité  de  ton,  une  lidélité  de  dé- 
calque saisissantes  de  délicatesse  et  de  ferveur.  Le 
compositeur  devait  réussir  avec  un  bonheur  particu- 
lièiement  vif  ces  tableautins  hauts  en  couleur.  Per- 
sonne ne  pouvait  mieux  comprendre  l'enfant  que 
Moussorgski.  Les  souffrances,  les  désespoirs,  les  obs- 
tacles, n'avaient  pas  terni  son  humeur  ni  altéré  son 
caractère.  Et  son  art,  d'une  sincérité  si  directement 
jaillissante,  si  naïvement  entière,  cet  art  parfois 
gauche  et  qui  par  cela  même  n'en  semble  que  plus 
naturel,  devait  noter  avec  une  exactitude  frémis- 
sante les  intlexions  fantasques,  les  gestes  et  les  sen- 
timents primitifs  de  ces  petits  êtres  qui  ne  laissent 
parler  que  l'instinct. 

Aussi  bien,  la  Chambre  d'enfmts  joue  un  rôle  de 
premier  plan  dans  l'évolution  de  la  musique.  Chaque 
page  de  ce  recueil  admirable  révèle,  eu  effet,  un 
procédé  inconnu  tant  au  point  de  vue  de  la  forme 
qu'à  celui  du  fond.  L'enfance  n'y  a  pas,  comme  dans 
les  contes  britaiu)iques,  cette  préciosité  zézayante 
qui  lasse  trop  rapidement.  Elle  pleure,  crie,  s'amuse 
à  son  diapason  vivant  véritable,  et  ce  recueil  est  une 
manière  d'enregislreraent  phonographique  par  un 
homme  de  génie. 

Liszt  lut  enthousiasmé  par  les  Enfant iin'n.  Ainsi 
Cofiyright  tiij  LiOrairic  Dekigrave,  10:'(J. 


qu'en  témoigne  cette  lettre  à  Stassotl',  Moussorgski 
apprit  même,  non  sans  surprise,  que  le  grand  virtuose 
allemand  voulait  les  transcrire  pour  piano. 

«  Liszt  m'étonne,  écrivit-il  à  M.  Stassolf.  Ai-je 
commis  des  bévues  en  musique?  C'est  possible,  mais 
en  tout  cas,  le  fait  que  j'ai  compris  et  envisagé  les 
enfants  comme  des  êtres  humains  dans  leur  cadre 
spécial,  et  non  comme  des  poupées  amusantes,  de- 
vrait déjà  parler  en  ma  faveur.  Je  n'aurais  jamais 
pensé  que  Liszt,  qui  choisit  toujours  des  sujets  gran- 
dioses, ait  pu  comprendre  et  apprécier  les  Enfan- 
tines, et  surtout  y  pi'endre  un  goût  si  vif.  Ces  enfants 
sont  pourtant  des  liasses,  avec  un  parfum  de  terroir 
spécial...  1) 

Les  aimées  qui  vont  suivre  seront  prises  d'abord 
par  la  mise  au  point  de  Bori^  Godonnoff  (k  ce  mo- 
ment le  musicien  habite  avec  Itimsky-Korsakolf),  puis 
parla  confection  d'une  partition  qui  ne  verra  jamais 
le  jour,  Mlada.  opéra  féerique  auquel  collalioraient 
aussi  Horodine,  Himsky-Korsakolf  et  César  Cui.  Le 
livret  avait  été  écrit  par  le  directeur  de  l'Opéra,  Gué- 
iléonolf,  qui  devait  monter  Mlada  avec  une  sompluo- 
silé  inégalable.  Mais  le  manque  d'argent  réduit  ce 
projet  à  néant.  Enfin,  Moussorgski  se  préoccupe  d'un 
autre  draine,  d'une  rare  élévation  de  sentiment  et 
d'idée  :  laKovanclitchina.  que  le  critique  Stassoff  avait 
apportée  au  compositeur.  Comme  Boris  Godonnoff, 
l'œuvre  nouvelle  était  tirée  de  l'histoire  nationale. 
Mais  elle  embrassait  de  plus  larges  horizons  et  agi- 
tait un  problème  infiniment  plus  profond.  L'antago- 
nisme des  deux  liussies,  l'ancienne  et  l'actuelle,  l'a- 
vènement de  l'une,  la  dispaiilion  de  l'autre,  devaient 
servir  de  thème  principal  à  la  Kovanchtchina.  Dès 
1872,  Moussorgski  se  met  au  travail.  11  étudie,  avec 
une  patience  infatigable,  l'histoire  de  la  secte  des 
liaskolniki  (vieux  croyants)  et  déchilfre  les  manuscrits 
empoussiérés  des  chroniques  du  xvii°  siècle,  pour  se 
mieux  pénétrer  de  son  sujet  et  revivre  dans  l'époque 
même  oii  se  place  l'action. 

C'est  le  24  janvier  1874  qu'eut  lieu  la  première  re- 
présentation de  Boris  Godonnoff.  Voici  l'une  des  plus 
belles  dates  de  l'histoire  de  la  musiijue.  L'année  pré- 
cédente, l'on  avait  déjà  monté  au  théâtre  Mai'ie,  au 
bénéfice  d'un  régisseur,  trois  tableaux  de  Boris  .•  l'au- 
berge, le  boudoir  de  Marina  Enichek,  la  scène  à  la 
fontaine,  et  Moussorgski  avait  écrit  à  Stassolf  : 

"  En  marche  pour  le  jugement  dernier!  Quelle 
joie  de  penser  que  nous  voilà  devant  le  Iribunal, 
tout  préoccupés  de  la  Kovanchtchina,  alors  que  l'on 
nous  juge  sur  Boris.  On  nous  dira  :  «  Vous  vous  êtes 
«  moqués  des  lois  divines  et  humaines.  »  Nous  ré- 
pondrons :  «  Oui!  »  et  nous  ajouterons  pour  nous- 
mêmes  :  "  Vous  eu  verrez  bien  d'autres!  »  On  glapira  : 
"  Vous  serez  oubliés  bien  vite  et  pour  toujours.  » 
Nous  répliquerons  :  «  Non,  non  et  non,  Madame!  » 

Cette  dernière  phrase  nous  prouve  quelle  cons- 
cience Moussorgski  avait  déjà  de  son  génie  et  quelle 
confiance  en  son  œuvre.  A  cette  audition  fragmen- 
taire et  préparatoire,  le  succès  fut  déjà  1res  grand. 
Il  devait  être  tiiomphal  quelques  mois  plus  tard. 

La  critique  se 'montre  violemment  injuste  pour 
Moussorgski  et  lui  reproche  sa  trivialité  et  son  igno- 
rance. Mais  la  répercussion  de  l'œuvre  n'en  est  pas 
nujins  formidable.  Qu'importent  au  public  les  opi- 
nions de  quelques  musicogi'aphes  arriérés,  pédants 
ou  envieux!  11  accourt  écouter  Boris. 

«  Vingt  représentations  consécutives,  écrit  Stassoff, 
devant  des  salles  archicombles  n'en  épuisèrent  pas 
li;  succès.  Souvent  des  cortèges  de  jeunes  gens  chau- 

isy 
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taient  la  nuit,  par  les  rues,  sur  les  ponts  de  la  Neva, 
les  chœurs  de  la  partition.  » 

Outré  par  les  critiques  perfides  ou  aveugles  de  la 
musique  traditionnaliste,  Moussorgski  voulut  écrire 
contre  eux  une  satire,  l'Ecrevisse.  Mais  il  avait  mieux 
à  faire  et  s'arrêta  après  les  premières  mesures  de 
cette  piiVce. 

Depuis  1870,  Moussorgski  est  entré  au  ministère 
du  domaine  de  l'Elal,  où  il  reste  jusqu'en  1870.  Les 
loisirs  <lu  fonctionnaire  sont  assez  nombreux  pour 
qu'il  pidsse  travailler  lilirenient. 

En  1874,  il  écrit  une  suite  pour  piano,  intitulée  : 
Petits  Tableaux  d'une  exposition.  Ces  pièces  avaient 
été  inspirées  par  une  série  de  croquis  de  l'ami  de 
Moussorsski,  l'architecte  Victor  Hartmann.  Celui-ci 
venait  de  mourir,  et  l'on  avait  organisé  une  expo- 
sition posthume  de  ses  dessins.  Le  musicien  voulut 
dépêcher  musicalement  jusqu'à  nous  le  souvenir 
odieux  et  mélancolique  de  sa  promenade  au  travers 
des  salles  de  l'exposition.  La  forme  imitalive  de  ces 
pièces  est  éminemment  pittoresque.  La  transposition 
musicale  des  sensations  visuelles  est  d'une  justesse 
frappante.  C'est,  en  quelque  sorte,  de  la  critique  pic- 
turale rendue  en  musique,  mais  avec  quelle  vivacité 
subtile,  quelle  délicalesse  de  touche! 

Là  se  place  la  transformation  la  plus  imporlanle 
du  génie  moussorgsUien.  A  force  de  vouloir  chercher 
la  vérité,  il  finit  par  écarter  les  formes  trompeuses 
de  la  réalité  et  par  pénétrer  en  plein  cœur  du  senti- 
ment. L'évolution  est  caractéristique.  Moussorgski, 
d'abord  ravi  par  les  trésors  négligés  de  la  nature  qui 
s'offraient  quotidiennement  à  lui,  ne  choisissait  pas 
les  matériaux  de  son  inspiration.  Est-ce  l'approche 
de  plus  en  plus  accablante  de  la  maladie?  Est-ce  une 
sensibilité  purifiée,  une  lucidité  plus  aigué?  11  dé- 
masque entin  l'humanité.  Les  chants  s'enveloppent 
désormais  d'un  mystère  douloureux,  et  sur  ses  dra- 
mes plane  un  idéalisme  tumultueux  et  éploré. 

En  1877,  il  compose  la  poignante  mélodie  l'Oublié, 
sur  des  vers  du  comte  Golenitchetï-Koutouzoff.  Le 
même  poète  devait  lui  fournir  les  textes  des  six  pièces 
de  l'incomparable  Sans  Soleil,  et  surtout  des  Cliants  et 
Danses  de  la  Mort,  où  souille  comme  un  vent  glacé  de 
l'au  delà'.  La  maladie  de  Moussorgski  devient  chaque 
jour  plus  douloureuse.  Il  sent  rôder  la  mort  autour 
de  lui,  et  c'est  elle,  livide  et  victorieuse,  qu'il  évoque 
en  ces  orages  harmonieux. 

Sa  hâte  est  fébrile.  Il  veut  terminer  coûte  que  coûte 
Kovanchtchina  et  élague  le  livret  avec  fureur.  Il  forme 
le  projet  d'écriie  un  rôle  de  Petit-fiussien  pour  le 
chanteur  Petrotî,  qui  avait  créé  le  Varlam  de  Boris 
et  auquel  il  s'était  profondément  attaché.  Le  sujet 
de  ce  nouvel  opéra,  il  l'emprunte  encore  à  Gogol,  la 
Foire  lU  Sorotchinsk.  Hélas!  comme  la  partition  du 
Mariage,  celle  de  la  Foire  de  Sorolchinsk  devait  rester 
inachevée. 

En  1876,  Boris  Godounoff,  que  des  mains  sacrilèges 
avaient  impudemment  tronqué,  fut  retiré  du  réper- 
toire de  l'Opéra  Impérial.  Moussorgski  est  souffrant  et 
sans  argent.  Pour  toucher  quelques  modestes  cachets, 
il  se  l'ait  accompagnateur.  Il  avait  écrit  à  Stassolf  : 

«  Uites-moi  pourquoi,  lorsque  j'assiste  à  une  con- 
versatioi\  entre  jeunes  peintres  et  sculpteurs,  je  peux 
suivre  le  pli  de  leur  cerveau,  leur  pensée,  je  peux 
saisir  leurs  intentions,  et  je  les  entends  rarement 
parler  de  technique.  Tandis  que  quand  je  suis  avec 

l.  I.a  plupart  dfs  niflotlics  de  Moussorgski  ont  été  interprétées  à 
Paris  par  cos  reiii;irquables  artistes  :  M"»  Marie  Olcnine,  Croiza  et 
Hélène  Demellier. 


des  musiciens,  ils  n'expriment,  pour  ainsi  dire,^ 
jamais  une  pensée  vivante,  mais  ne  parlent  que- 
grammaire,  technique  et  formules  musicales.  » 

Et  encore  : 

«  Les  foules,  comme  les  individus,  offrent  totijours 
des  traits  profonds,  difliciles  à  pénétrer  et  encore 
inconnus  dans  l'art.  Les  remarquer,  apprendre  à  les 
lire,  par  l'observation  ou  l'hypothèse,  les  étudier 
sans  cesse,  en  nourrir  l'humanité  comme  d'un  nou- 
vel aliment  de  force,  voilà  le  devoir,  voilà  la  fièvre- 
suprême.  )) 

Trois  ans  plus  tard,  l'auteur  de  Bori^  Godounoff  îait 
une  profession  de  foi  plus  énergique  et  plus  nette. 

«  Quand  donc  les  compositeurs,  au  lieu  d'écrire 
leurs  fugues  et  leurs  trois  actes  obligatoires,  ouvri- 
ront-ils les  livres  de  sagesse,  parleront-ils  de  ces 
livres  à  des  sages?  —  Mais  n'esl-ce  pas  là,  pour  nos- 
contemporains,  la  voie  la  plus  sûre  qui  conduise  à 
l'art,  la  juslilication  du  devoir  de  l'artiste?  La  vie, 
partout  où  elle  surgit:  lu  vérité,  fùt-elle  désespé- 
rante; l'audace,  la  franchise  devant  tout  le  monde, 
â  bout  portant,  voilà  mon  levain,  voilà  ma  volonté,  à 
laquelle  je  tâcherai  de  ue  point  faillir.  Voilà  où  je 
suis  engagé,  et  je  ne  veux  pas  changer.  " 

Et  enfin  : 

«  Vas-y  carrément,  mon  brave,  en  homme  qui  vit! 
Révèle-toi  !  As-tu  des  griffes  ou  de  pauvres  moignons, 
es-tu  un  fauve  ou  un  amphibie?  Où  restes-tu?  Devant 
la  barrière.  Sans  esprit  ni  décision,  ces  gens  se  per- 
dent dans  les  liens  enchevêtrés  de  la  tradition.  Us 
n'en  font  que  mieux  apparaître  l'ordre  inerte,  tandis 
qu'ils  croient  agir  pour  eux-mêmes...  Ils  s'étaient 
désigné  le  but  vers  lequel  s'étaient  efforcés  les  plus 
grands.  Mais  leur  gant  de  fer  s'est  défuit.  Ils  ont 
senti  la  fatigue  et  ont  bientôt  désiré  le  repos.  Mais 
où  dormir?  Sur  le  sein  de  la  tradition.  «  Nous  ferons 
('  comme  ont  fait  nos  ancêtres!  »  Ils  ont  mis  à  l'écart, 
bien  mis  à  l'écart,  leur  glorieux  drapeau  et  l'ont  jeté 
dans  un  coin  obscur,  fermé  par  sept  serrures  et 
défendu  par  sept  portes.  Ils  se  sont  reposés  et  repo- 
sés sans  cesse.  Sans  drapeau  ni  volonté,  sans  regard 
ni  désir  de  regarder,  ils  s'essouftient  à  faire  le  déjà 
fuit  et  ce  que  personne  ne  leur  demande.  Et,  de 
temps  en  temps,  les  grenouilles  coassent  complai- 
samment  dans  leurs  marécages  et  distribuent  à  ces 
fuiseurs  des  louanges...  Us  ne  prennent  aucun  inté- 
rêt à  l'essentiel  de  la  vie.  Même  dans  l'empire  des 
nuées,  on  ne  découvrirait,  je  pense,  des  êtres  plus 
inutiles  à  l'art  moderne...  » 

En  1877,  Moussorgski  compose  quelques  mélodies 
encore  sur  des  poèmes  d'Alexis  Tolstoï.  En  1878, 
survient  la  mort  de  Petrofî.  C'était  une  perte  irré- 
p::rable  et  une  amitié  comme  il  n'en  pouvait  plus 
retrouver.  Moussorgski  est  douloureusement  aliècté 
pur  cette  dispaiition.  En  1879,  le  musicien  quitte 
sou  poste  au  ministère  et  est  attaché  au  département 
dit  contrôle. 

l'riste  et  décoiu-agé,  déjà  miné  parla  maladie  qui 
devait  l'emporter,  il  entreprend  une  tournée  dans  le 
sud  de  la  Russie  avec  la  célèbre  cantatrice  .M""  Leo- 
nova,  qui  interprète  ses  mélodies  avec  une  science 
et  une  sensibilité  remarquables.  A  Poltava,  Odessa, 
Kherson,  les  deux  artistes  sont  triomphalement  ac- 
cueillis. Légèrement  remonté,  Moussori;ski  compose 
eji  voyage  quelques  pièces  pour  piano  et  une  chanson 
de  la  Puce,  d'après  le  Faust  de  Goethe. 

Durant  l'été  de  1880,  il  part  pour  lu  campagne  et 
se  remet  à  la  Kovanchtchina,  dont  il  laissa  presque 
achevée  la  partition  pour  piano  et  chant. 
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'i'erriblement  éprouvi;  par  la  maladie,  Moussorgski 
se  résigne  à  quitter  le  service.  Personne  ne  s'offre  à 
aider  et  recueillir  le  grand  eiichantenr.  Kt  l'auteur 
do  Boï'ix  Godoitn'i/I'  se  voit  coiitrairitd'entrer  à  l'hô- 
pital militaire  Nicolas.  Ce  que  dut  être  ce  séjour,  ou 
le  peut  imaginer  d'après  le  portiait  que  lit  de  Mous- 
sorgski  le  peintre  Hépine  eu  1881.  Malgré  le  désir 
d'embellir  du  portraitiste,  une  impression  déchirante 
vous  saisit  (le  revoir  ainsi  déformé,  brûlé  par  la  souf- 
france le  visage  misérable  de  celui  qui  jadis  avait 
été,  comme  l'écrivait  Borodine,  c(  très  élégant,  un 
type  achevé  de  jeune  officier  >>. 

Des  amis  venaient,  parfois,  causer  avec  lui  à  son 
chevet.  Ralakireff  lui  fit  visite  la  veille  de  sa  mort. 
Mais  quelle  impression  de  désastre,  d'inutililé  et  de 
désolation  dut  éprouvei'  Moussorgski,  sur  le  lit  d'hô- 
pital où  il  agonisait!  A  quoi  lui  servait  d'avoir  du 
génie,  de  s'être  épuisé  en  veilles  laborieuses?  Et 
comment  pouvait-il  croire,  en  cet  équipage  de  dé- 
bâcle, qu'on  lui  rendrait  enfin  justice  et  que  son 
nom  s'inscrirait  pour  toujours  dans  la  mémoire  des 
liommes? 

Le  1Ô/28  mars  1881,  jour  du  quarante-deuxième 
anniversaii'e  de  sa  naissance,  Modeste  Peirovitch 
Moilssorgski  s'éteignit,  après  des  tortures  indicibles, 
et  la  mort  fermait  à  jamais  sa  bouche  mélodieuse. 
On  enterra  le  grand  défunt  dans  le  cimetière  du  cou- 
vent Alexandre  Newski.  C'est  là  qu'en  1885,  un  mo- 
nument, dû  au  ciseau  du  sculpteur  Gunsbonrg,  lui 
fut  dédié  par  ses  amis  et  ses  admirateurs. 

Qui  jugera  à  sa  véritable  valeur  un  tel  musicien? 
Il  n'est  mort  que  depuis  une  trentaine  d'années,  et 
déjà  son  influence  sur  la  musique  est  préponilérante. 
Il  a  donné  au  langage  lyrique  une  vie  frissonnante 
et  émue,  et  tandis  que  d'autres  l'éloignaient  chaque 
jour  davantage  de  l'humanité,  il  en  a  fait  la  parole 
la  plus  naturelle  du  monde  et  l'expression  essen- 
tielle du  cœur  de  l'homme. 

Claude  Debussy,  qui  a  longlemps  subi  son  ascen- 
dant, a  dit  de  l'œuvre  de  Moussorgski,  avec  une  char- 
mante subtilité:  «  Cela  ressemble  à  un  arl  de  curieux 
sauvage  qui  découvrirait  la  musique  à  chaque  pas 
tracé  par  son  émotion.  » 

Et  c'est  bien  une  découverte  de  la  musique  qu'a 
faite  l'auteur  de  Boris  Godoiinoff.  Il  l'a  délivrée  du 
poids  oppressant  des  traditions  didactiques,  comme 
on  délie  les  bandelettes  d'une  momie.  Et  le  cher 
visage,  fragile  et  pathétique,  nous  est  réapparu, 
dans  sa  simplicité,  avec  toutes  les  couleurs,  les 
finesses  et  les  llammes  de  la  vie. 

Telle  phrase  de  Boris,  d'une  sonorité  discrète, 
assombrie,  mais  incisive  et  juste,  a  plus  de  significa- 
tion profonde,  projette  plus  de  clarté  humaine,  acca- 
ble de  plus  d'émotion  que  les  symphonies  retentis- 
santes du  plus  magnanime  assembleur  de  rythmes. 
L'arabesque  mélodique  est  chez  lui  une  sorte  de 
graphique  des  mouvements  de  la  sensibilité.  La  mu- 
sique n'est  point  là  un  manteau  de   cérémonie  que 


l'on  jette  sur  les  mots  d'un  livret.  Elle  épouse  le 
verbe  même,  enlle  son  'sens  et  agrandit  sa  force 
expressive.  Il  ne  crée  point  d'édifices  sonores,  aux 
coupantes  ai'ètes  idéologiques.  Il  tourne  le  dos  à  ce 
spiritualisme  hyperbolique  et  ne  se  préoccupe  que 
de  chanter  avec  sincérité. 

Aucun  artiste  ne  fut  plus  humain  que  lui,  et  c'est 
pourquoi  les  compositeurs  actuels  lui  ont  voué  un 
tel  amour.  Sa  marque  se  décèle  dans  les  meilleures 
pi'oductions  contemporaines.  .Notre  musique  ne  croît 
et  ne  se  fortilie  qu'à  son  ombre. 

L'nenire  do  Moussorgski. 

Voici  le  catalogue  que  nous  croyons  complet  de  ses 
œuvres. 

Ballade  :  Il  a  trouré  la  mari  au  loin.  —  Bessel. 

Sans  soleil,  album. 

Boris  Godounolf,  opéra,  1874. 

Chœur  à  trois  voix  :  Dimi  puissant. 

Introduction  et  Polonaise  (Hirasky-Korsakoff). 

Prélude  au  tableau  du  couronnement. 

Berceuse  de  la  poupée  (Momie  musical). 

Fantaisie  (A.  Ivieinecke). 

Pot  pourri  (Ewgenielf). 

Capriccio.  —  Jurgenson. 

Kovanchtchina,  drame  national. 

Fragment,  la  Divination  de  Marf'a. 

Fantaisie  facile  (Kleinecke). 

Pot  pourri  (l'schernow). 

2  Clavierstûcke. 

Couturière  (Scherzino).  —  Jurgenson. 

Enfantines  (six  épisodes  de  la  vie  d'enfant  d'ar- 
tiste). —  Bessel. 

Défaite  de  Sennachérib,  chœur  (Rinisky-Korsakoff). 
—  Belaieff. 

Œdipe,  chœur  grec. 

En  Crimée.  —  Jurgenson. 

Méditation.  —  Jurgenson. 

Il  a  trouvé  la  mort.  —  Gutheil. 

Chants  el  Danses  de  la  mort. 

7  Romances  (Belaieff). 

21  Homances,  dont  10  posthumes. 

Romances  (Johansen). 

4  Chansons  russes.  —  Jurgenson. 

Scherzo. 

Salammbô,  opéra. 

Sorochinskaja  icrmaka  (foire  de  Sorotchinsk). 

Tableaux  d'une  exposition.  —  Jurgenson. 

Après  ce  que  nous  venons  de  dire,  il  est  inutile  de 
vanter  à  nouveau  l'œuvre  de  Moussorgski.  Mieux  vaut 
substituer  aux  brèves  considérations  générales  que 
nous  pourrions  émettre  une  longue  analyse  techni- 
que, en  regrettant  qu'il  soit  indispensable  de  res- 
treindre aux  exemples  que  nous  citons  le  nombre 
des  trouvailles  mélodiques,  rythmiques,  expressives 
que  renferment  tous  les  ouvrages  de  ce  génial  musi- 
cien et  qu'il  eût  fallu  mentionner. 


:  Chants  et  danses  de  la  mort.  »  ■ —  .S 
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Ton  haleine  m'enivre       Oh     je  l'é.toufferai  bientôt   sous  mon  é.treinte 


Ecoute  ma   voix  qui  chante...  tais-toi...  Soisàmoi! 


Apparilion  d'une  mesure  à  9/8  (a). 
Ag'itato,  con  dolbre 


Grâ.ce     retiensuninstant,  u  .   ne     minu  -  te,  l'i.nexo-ra.blechan. 


Remarquez  dans  les  deux  premières  mesures 
l'àpreté  des  appoggiatures  en  secondes  mineures  et 
m.ijeures,  et  en  quarte  diminuée. 

Combien  recherchée    est  la  succession  des  trois 


Andante  tranquillo 


accords  de  la  fin  :  (a)  triton  ;  (6)  septième  majeure  sur 
le  2=  degré  altéré  inférieuremenl,  (c)  accord  final  et 
tonique. 
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n  Tempo 


[a]  Accord  de  la  dominante  sur  la  pédale  de  Ioni- 
que; (6)  comme  noie  et  passage  de  la  dominante, 
•illération  du  quatrième  degré  qui  se  résout  en  rap- 


port de  quintes;  (c)  avec  le  septième  degré  sur  son 
état  naturel. 


Sans  soleil.  »  —  Tes  yeux  dans  la  foule  m'ignorent. 


Tou.tesleslointai  -  nesi   ,    vressesles       larmes.lbubli.ladou-leur 


Sur  une  pédale  de  ré'ii,  un  accord  de  mi  p  majeur 
(a)  se  déploie,  et  sa  quinte  se  prolongeant  forme 
une  agrégation  de  quinte  augmentée  (6);  un  accord 
à'ul  mineur  (c)  se  résout  sur  celui  de  si  naturel  ma- 
jeur [d],  dont  le  )'t'#  frotte  en  seconde  mineure  la 


pédale  initiale.  .Sur  rfo  et  mi  b  (e),  l'appoggiature  se 
résout  sur  un  /n  [i  :  le  repos  a  lieu  sur  une  neuvième 
(f)  avec  septième  majeure.  Et  l'accord  final  (g)  qu'on 
attend  en  ul  mineur  conclut  en  si  b  à  l'état  de  pre- 
mier renversement. 


Les  jours  de  fête  sont  finis. 


Printemps    passés,     ar.deurs    ex.ta.ses    re  .     vi  .  vent  dans    moo 


cœur    troublé     L'es  .  poir        les  rê.ves  leschimè  .  res 
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Cet  accompafinement  révèle  une  formule  nouvelle  qui  ne  devait  êlre  reprise  que  beaucoup  plus  tard  et 
modiliée  par  Claude  Debussy. 


Som  bre  la  hai-negronde.     Puis   tou   .    tes        les  laideurs 


bouiilonnent.ob  -  se  dan.tes, Puis  sonne    un  glas  de  mort 


Sur  la  pédale  de  si  naturel,  brodée  inférieurement, 
ne"croirait-on  pas  conçu  de  nos  jours  ce  balancement 
(a)^en  quintes  —  dont  une  augmentée  —  et  sixtes? 


A  noter  encore  le  repos  sur  la  septième  dimi- 
nuée (c)  basée  sur  la  sensible  de  si,  la  tonique  étant 
la  basse. 


Uncœurpalpi.te    d'espoirlonguementchéri     Un volrapide d'instants fiiitsans s'arrêter 


Cette  mélodie  contient  d'admirables  trouvailles  :  1  enchaînement  avec  l'accord  de  si\<;  le  repos  en  /ab 
le  do#enappoggiature  du  ré  sur  le  temps  faible  (a);  |  majeur,  un  ré  inférieur  vient  s'ajouter  heureusement. 
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lac 


aux      re      .     flets profonds!  L'a        .        me     pres. 


.sent  un      mys     .lé         .        re     puis     .     sant  et  doux 


Mélodie  merveilleuse  d'audace  et  de  sentiment  ori-  1  même  les  aprégations  les  plus  imprévues;  pour  les 
^inal.  Les  successions  rares  ne  s'y  comptent  pas,  de  |  dénombrer  il  faudrait  s'arrêter  à  chaque  note. 


(a)  (b)  (c) 


Ilapprocheencore  ilest  revenu  danston  pauvrecœur  l'inces.santchagrin 


Comme  auparavant  pauvremalheureux,     tonfronts'estcourbésousle  lourdfardeau 


Moussorgski  sait  tirer  des  dissonances  les  plus 
osées  de  grands  et  majestueux  effets  qui  semblaient 
réservés  aux  accords  parfaits  : 

(6)  pédale  supérieure  du  do  qui  donne  aux  repos 


des  périodes  une  forme  étrange;  (c)  frottement  de 
cette  pédale  avec  le  ré  du  chant;  (rf)  avant  la  conclu- 
sion, si  S],  base  d'une  neuvième  dont  la  septième  est 
diminuée. 
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accel 


Assez!  Branche  à  branche  le       chêne  robus  .   tes'estbrisé 


Dans  l'accord  du  4=  desré,  la  tierce  est  tour  à  1  vement  est  suivi  parallèlement  par  la  quinte.  Il  con- 
tour h  la)  ou  il  {b).  La  fondamentale  de  l'accord  de  vient  de  signaler  en  outre  l'alternance  des  rythmes 
si'b  s'altère  d'un  demi-ton  ascendant  (c),  et  ce  mou-  |  à  9  et  à  0  temps. 


Voilà  un  accompagnement  véritablement  prophétique  et  dont  l'école  moderne  a  tiré   de  remarquables 
effets. 


Allegro 


Le  dessin  de  la  main  gauche  est  d'une  ligne  ferme  et  souple  avec  ses  appoggiatures  par  intervalles  aug- 
mentés et  de  septième. 

Allegretto 


Oh,    ra     .    con  .  te,     nia  niouchka        Oh,    dis 


moi  ce   e 


on. te,  oui,     Tu  sais  bien,       du  loup  ga  .  rou        mè. chant 
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Sous  l'imploration  câline  :  »  Oh!  dis-moi  ce  conte,  »  de  sodnisanls  accords  s'étaf;ent.  Le  fn.  l»  du  3/i-  est 
d'une  expression  traf^ique. 

Andantino 


Nonnianiouchkaje  n'ai  rien  faitvraiment      Jen'ai   pas  dé-vidé  ton     pe.lo.ton 


Dans  l'accord  de  septième  de  dominante  basé  sur  1  la  quinte;  cette  harmonie  se  résout  sur  la  sixte  et 
U  b,  glissent  les  appoggiatures  de  la  septième  et  de  |  quarte  de  ta  naturel! 


Allegro  non  troppo 


Je    jou .  ais    là    sur    le     sable  et        bien     a    l'om-bre  de    nos    ar.bres 


Dès  le  début,  rien  qu'avec  la  succession  de  tierces 
et  de  sixtes,  on  se  trouve  en  face  de  nouveaux 
moyens  d'expression.  Plus  loin  ce  sont  des  agréga- 
tions hardies  :  (h)  ini,  septième,  est  attaquée  sans  pi'é- 


paration  et  devient  fondamentale  de  la  neuvième 
mineure  (6).  C'est  encore  en  fa  majeur,  sur  une  pé- 
dale de  Ionique  et  de  dominante,  que  s'agitent  de 
jolis  balancements  sur  la  neuvième. 


Andante 


Tia.pa,  do    .      do Tia  .  pa      fais  do.  do! 


u  'Eiif  u  -tj^hj 
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Attaque  immédiate  de  la  dissonance  de  seconde  sur  laquelle  l'auteur  revient  avec  insistance. 

Largamente  _  („) 


Hoï,  toi  Dniepr  En.tendsDnièpr  Dniepr  au  lit  im. men.se — 


Hoï  toi  Dniepr  aux  flots  profonds       Combien  de  sang      cosa  que 


Nombreux  sont  ici  les  cbangements  de  mesure.  A  |  sensible  sauf  en  (c).  Mais  la  sixte  est  alternativement 
noter  encore  que  la  gamme  mineure  n'a  point  de  |  mineure  [h)  et  majeure  (a). 


Mais  la  for.ce  bri.se  mè.  me  la  paiLle     courbe-toi,      sa  .    luebienbas 
(a)  ,  -^ --^        ia) 
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pourqueparlesgrandsYe.ro       noushka.         soit  toujours  bien  pro.té  .  gé! 


(4;       (c) 


Un  substantiel  accord  de  treizième  (a)  est  deux  fois  répété;  sans  transition  l'accord  de  -re  b  [b]  s'encliaîne 
avec  celui  de  r<!  naturel  (c). 


Adagio 


Dans  la  continuité  d'harmonies  précieuses  appa- 
raissent des  accords  de  13". 

«  Le  Guignol.  * 

En  1870,  Wl.ulirair  Stassolf  conseilla  à  Moussorgslii 
de  composer  encore  une  satire  musicale  cinj^lanle, 
comme  celle  qu'il  avait  réalisée  déjà,  avec  tant  de 


succès,  dans  son  Classique.  11  adopta  cette  proposi- 
tion avec  empressement  et  accepta  même  le  titre  de 
/(■  (iidynol.  11  s'agit  d'un  bonisseur  qui,  avec  force 
discours,  fait  admirer  au  public  une  série  de  types 
saugrenus.  Le  Guigyiol  est  un  véritable  chef-d'œuvre 
de  comique,  de  talent  mordant,  étincelant  et  souple. 
Le  premier  personnage  présenté  au  public  est  Za- 
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remba,  alors  directeiirduConservatoire.il  chante  en 
parodiant  un  thème  classique  tiré  de  l'oratorio  Sam- 
non  de  Haendel,  de  très  pieuses  sentences.  «  Le  mode 
mineur,  c'est  le  péché  originel;  le  majeur,  c'est  la 
rédemption.  »  Zaremba  appartenait  à  une  secte  pié- 
tiste  et  initiait  volontiers  ses  élèves  à  ses  croyances. 

Le  deuxième  est  lîostislaw  (Fif,  diminutif  de  Théo- 
phile), un  piètre  critique  musical  et  admirateur  fana- 
tique de  la  musique  italienne.  Il  débite,  sur  un  plat 
motif  de  valse,  et  avec  de  ridicules  roulades  à  l'ita- 
lienne :  «  Patli,  la  belle,  la  gracieuse,  l'adorable  »  et 
sa  «  perruque  blonde  »  (dont  le  même  Fif  avait  fort 
pathétiquement  parlé  dans  une  de  ses  chroniques 
mondaines). 

Ensuite,  désigné  par  une  mélodie  tirée  d'une  de 
ses  propres  romances,  apparaît  un  autre  critique 
musical,  Famintsyne,  qui  raconte  de  quelle  manière 
il  voulut  laver,  par  un  procès,  la  souillure  honteuse 
que  lui  avait  infligée  un  membre  de  la  presse'  :  »  Au- 
trefois, il  était  innocent,  déférent  envers  ses  aines, 
qu'il  captivait  par  la  soumission,  parla  grâce  enfan- 
tine et  pudique  du  langage.  Mais  il  engagea  le  com- 
bat avec  son  ennemi,  et  mourut  d'une  blessure  mo- 
rale. » 

Un  dernier  personnage  surgit,  aux  sons  d'un  thème 
tiré  de  son  opéra  Ragnéda;  c'est  Séroff.  11  va,  cara- 
colant, piaffant,  à  grande  allure,  jette  feux  et  flam- 
mes, se  fâche,  tempête  du  haut  de  son  «  lîucéphale 
teuton  >i,  aveniriste  (sic)  fourbu  (c'est-à-dire  fanati- 
que partisan  de  Wagner)  :  "  Vite  un  fauteuil  à  ce 
génie  qui  ne  sait  trop  où  s'asseoir,  »  clame  le  mon- 
treur (Séroff,  en  ce  temps-là,  était  fort  mécontent  de 


n'avoir  pas  un  fauteuil  gratuit  aux  concerts  de  la 
Société  musicale  russe;  il  s'en  plaignait  dans  ses 
feuilletons).  «  Vite,  qu'on  lui  offre  àdiner!  .>  (11  était 
furieux  que  Berlioz  ne  l'eût  pas  invité  au  banquet 
offert,  au  palais  Michel,  à  la  "  puissante  coterie  ».) 
'<  Qu'on  chasse  tous  les  directeurs,  il  saura  bien  les 
remplacer!  »  (Séroff  s'indignait  de  ne  pas  être  nommé 
directeur  de  la  Société  musicale  russe.) 

u  Vers  les  nobles  paladins,  il  s'avance,  le  Titan; 
subitement,  il  fume  de  rage,  se  rue  sur  eux,  les  mal- 
mène, les  malmène...  »  (Ici  se  trouve  la  parodie  d'une 
phrase  de  Rocjnida.)  Mais  le  tonnerre  a  grondé.  L'é- 
pais brouillard  frémit;  les  quatre  personnages  se 
prosternent  en  adoration.  La  déesse  Euterpe  elle- 
même  (c'est-à-dire  la  grande-duchesse  Hélène  Pav- 
lovna,  qui  alors  protégeait  le  Conservatoire  et  la 
musique  classique)  descend  des  cieax.  Tous  les  qua- 
tre lui  adressent  un  hymne  propitiatoire  (sur  le 
thème  de  la  chanson  du  Bouffon  de  Rognéda)  à  l'al- 
lure grotesquement  solennelle.  Ils  demandent  que 
de  l'Olympe  tombe  sur  eux  une  pluie  d'or,  et  alors 
ils  chanteront  sur  leurs  cithares  la  gloire  de  la  déesse. 

Dans  toute  la  musique  il  n'existe  rien  de  compa- 
rable à  cette  fulminante  et  mordante  satire;  elle  reste 
quelque  chose  d'absolument  nouveau.  Le  succès  en 
fut  immense,  grâce  à  l'excellente  interprétation  qu'eu 
donna  Moussorgski  lui-même,  et  plus  tard  M"'!A.-N. 
Pourgold,  luie  jeiuie  cantatrice  du  plus  brillant 
talent.  En  peu  de  temps,  deux  éditions  furent  épui- 
sées. Tout  le  monde  rit  aux  larmes,  et  les  victimes, 
les  premières,  tant  l'œuvre  de  Moussorgski  était  gaie, 
habile,  originale. 


PP 


Ain    .    si      planant  dans  les  brouillards  par.  mi     les  ci  .seaux  duciel 


il  pro.digueaugenrehumaindesraotsprofonds  et  incompris  Dieulesluienseigna! 


Ce  passage  mineur  est  une  caricature  d'un  cantique  j   

religieux  1res  répandu;  il  prend  à  souhait  un  aspect        i.  Ceci  esti 

pompeux!  |  en  1870-71. 


au  procès  intenlô  par  Famintsyne  i  StassofT 
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Teinpo  di  Valse 

con   yrnzKi 


0  Patti      Pat  .  ti      0  PaPa  Pat  .  ti    charmante    Pat  .  ti     di  .  vine    Put  .  ti 


Effet  grotesque  qui  imite  la  plate  el  vul;.Mire  musique  italienne  qui  était  alors  en  faveur  (nildl  suh  aole  novi). 


Il       se       fà  .   cha      tant  qu'il  peut.  fon  .   ce      mé  .  cham.  ment  sur  eux 


les        hous  .   pille         a     .      vec       fu .  reu 


Comique  marche  de  septièmes  diminuées;  celle  marche  fui  lonf^temps  un  facile  eTet  mélodramatique  de 
la  musique  allemande. 


Paix.moncherAntoine,    calme  taco.lè.re! 

TEN. 


Laisse-nous  lesouffle    puisça  recommence 
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Lais  .  se  -  nous    souf   .     fier,       ô      mons  .  tre 


Marche 


Cette  formule  d'accompagnement  fut  maintes  fois  |  septièmes  majeures,  le  second  s'altérant  d'un  demi- 
employée  depuis  par  l'école  française.  —  Enchaîne-  I  ton  inférieur  et  se  résolvant  sur  la  tierce  de  l'accord 
ment,   sur    un   balancement    de   quintes ,   de    deux  )  suivant. 
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Ce  carillon  est  d'une  superbe  majesté.  Il  est  cons- 
titué sur  l'enchaînement  de  deux  accords  de  septième 
de  dominante  (((,6)  dont  les  fondamentales  sont  à  dis- 
tance inférieure  de  quinte  diminuée  :   /a  W  et  rO'i. 


intervalles  de  quinte  diminuée  et  de  quarte  augmen- 
tée qui  s'interchangent  par  enharmonie;  la  note 
raédianle  de  cette  pédale  /ujf  et  soi  p  est  à  égale 
distance  de  la  note  de  basse  et  de  son  redoublement 


La  pédale  [do]  repose  sur  la  superposition  de  deux     à  l'octave. 


l'"?iano         Jevois      l'enfant,       l'enfant  en.sanglanté. 

itr  fr^  ^tr  //-ff 


Là!...       là-bas  qui 
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Cette  scène  de  l'hallucination  est  d'un  caractère 
quasi  shakespearien;  elle  est  une  des  plus  émou- 
vantes de  la  partition,  (a)  sur  une  pédale  de  si,  des 
accords  de  neuvième  s'enchaînent  avec  des  septiè- 
mes mineures  (b\,  dont  les  tierces  sont  majeures  et 
les  quintes  diminuées. 


Moussorgski  fut,  avec  Wafçner,  la  plus  belle  et  la 
plus  haute  figure  musicale  de  la  seconde  moitié  du 
SIX"  siècle. 

Il  appartient  en  outre  à  la  superbe  lignée  d'artistes 
qui  ont  traduit,  avec  une  ferveur  poignante,  les  balbu- 
tiements, les  craintes  et  les  états  de  l'àme  humaine. 
Les  larmes  des  enfants,  les  plaintes  douloureuses 
des  humbles,  les  rires  râlants  des  innocents,  les  né- 
cessités pénibles  de  l'existence,  il  a  exprimé  tous  ces 
mystères  de  la  vie  en  des  œuvres  où  sa  sensibilité 
maladive  et  puissante  à  la  fois  a  enregistré  des  gra- 
phiques nouveaux. 


ALEXANDRE    BORODINE 

Alexandre  Borodine  est,  parmi  «  les  Cinq  <>,  le  plus 
distingué,  le  plus  réservé,  le  plus  délicat.  Il  n'a  point 
appliqué  les  théories  du  «  Groupe  puissant  »  avec 
une  opiniâtreté  persistante.  Bien  mieux,  dans  son 
unique  opéra  le  Prince  hjor,  au  lieu  de  s'astreindre 
au  récitatif  continu,  il  conserve  les  divisions  tradi- 
tionnelles, et  l'on  y  retrouve  les  airs,  les  cavatines, 
les  duos,  les  trios  chers  aux  compositeurs  qui  l'ont 
précédé.  Mais,  à  ces  formes  désuètes,  Borodine  suit 
prêter  une  grâce  nouvelle.  Il  colore  et  ciselle  ses  thè- 
mes avec  une  patience  minutieuse  et  une  originalité 
saisissante.  Ses  compositions  révèlent,  si  on  peut 
dire,  une  sorte  de  barbarie  raffinée.  Il  travaille  ses 
mélodies  comme  des  bijoux  primitifs  qu'il  ornerait 
de  gemmes  flamboyantes  et  d'étranf,'es  pierreries. 
C'est  un  enlumineur  at  un  joaillier,  et  aussi  un  sa- 
vant et  un  artiste,  et  enfin  un  ouvrier  docile  et  un 
maître  audacieux. 

Quel  musicien  ne  déplorera  point  la  brièveté  de  sa 
production?  Il  n'eut  pas  le  courage,  comme  un  Mous- 
sorgski, de  se  consacrer  entièrement  à  la  musique. 
Quelles  œuvres  troublantes  et  nuancées,  vives  et  pro- 
fondes, pittoresques  et  ardentes,  n'eùl-il  pas  données, 
>'il  eiH  consacré  toute  son  activité  à  rharuioriieiix 
labeur! 

Il  peut,  néanmoins,  être  considéré  comme  le  musi- 
cien h'  plus  complet  du  «  Groupe  puissant  ».  Il  sait. 


choisir  ses  thèmes  avec  un  goiît  sévère  el  épuré,  puis, 
longuement,  vivement,  il  les  traite  avec  une  autorité 
de  remarquable  technicien.  Cette  passion  studieuse 
de  la  théorie,  Borodine  la  met  au  service  de  ses  ins- 
pirations les  plus  curieuses  et  les  plus  violentes. 
.Nul  n'a  plus  ingénieusement,  plus  justement  inter- 
prété les  préceptes  harmoniques.  La  discipline  scien- 
tifique ne  nuit  nullement  à  l'élément  individuel.  Elle 
ajoute  encore  plus  d'éclat  peut-être  à  la  personna- 
lité de  l'œuvre,  lui  acquiert  une  considération  plus 
unanime  et  en  met  davantage  en  relief  les  grâces  na- 
tales. C'est  ainsi  que  Borodine  sait,  par  ses  cadences 
(iuement  ouvragées,  nous  faire  mieux  pénétrer  les 
qualités  passionnelles  de  sa  race  et  goûter,  jusqu'à 
l'épuisement,  la  saveur  acre  des  enivrantes  odeurs 
d'Orient. 

Alexandre  Porphirievitch  Borodine  est  ué  à  Saint- 
Pétersbourg  le  31  octobre  1834.  Son  père,  le  prince 
Guédéanolf,  était  déjà  âgé  de  soixante-deux  ans  lors 
de  la  naissance  de  son  fils  Alexandre,  et  sa  mère  n'a- 
vait que  vingt-cinq  ans.  De  là  vient  sans  doute  la 
fragilité  de  santé  et  l'inquiétude  nerveuse  du  com- 
positeur du  Prince  Ifior. 

Pour  des  raisons  de  famille,  l'enfant  passa  pour 
être  le  flls  de  l'un  des  serfs  du  prince  GuédéanotT,  et 
ne  porta  jamais  le  nom  paternel.  Ce  prince  Guédéa- 
iiolf  descendait,  affirmail-on  ,  des  princes  Imere- 
tenski,  qui  avaient  régné  sur  l'un  des  plus  féeriques 
royaumes  de  Transcaucasie,  l'Imérétie. 

Cette  hérédité  royale  s'épanouit-elle  en  Borodine? 
Peut-être  découvre-t-on,  en  elfet,  en  ses  n-uvres,  une 
somptuosité  patricienne  et  aitistenieut  disposée,  une 
noblesse  de  sentiments  et  de  manières  et  je  ne  sais 
quoi  d'un  souverain  de  légende,  généreux,  fabuleu- 
sement riche,  grave  et  enjoué,  naïf  et  subtil,  dolent, 
sensible  et  mesuré. 

Mais  si  l'auteur  de  la  Symphonie  en  si  mineur  est 
d'àme  aristocratique  par  sou  père,  il  tient  aux  hum- 
bles par  sa  mère.  On  raconte  qu'en  t8o6,  lorsque 
Borodine  devint  médecin  du  second  hflpital  de  l'ar- 
mée territoriale,  il  eut  à  donner  ses  soins,  le  pre- 
mier jour,  à  des  serfs  que  leur  maître  avait  knoulés. 
Les  pauvres  gens  gisaient  lamentables  el  ell'rayants. 
Leurs  corps  formaient  un  amas  horrifiant  de  chairs 
déchiquetées,  d'os  brisés,  de  membres  tordus.  Le 
jeune  docteur  n'y  put  tenir.  Il  s'évanouit.  Borodine 
ne  devait  jamais  oublier  ce  spectacle  tragique. 

Peut-être  se  serait-il  consacré  entièrement  à  la 
musique  s'il  n'avait  considéré  que  son  intelligence 
lui  créait  des  devoirs  sociaux.  Il  étudia  la  chimie  et  la 
médecine.  Elève  préféré  des  célèbres  chimistes  Zinino 
et  Erlenraeyer,  il  devint  professeur  à  l'Académie  de 
médecine  et  des  sciences  de  Saint-Pétersbourg,  et 
ne  quitta  point,  jusqu'à  sa  mort,  ces  postes  difficiles 
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où  il  fit  preuve  d'une  aulorilé,  d'une  invention,  d'un 
dévouement  de  grand  savant. 

Dès  sa  plus  tendre  enfance,  il  manifesta  des  dis- 
positions pour  la  musique  et  la  science.  11  jouait  du 
piano,  de  la  flûte  et  du  violoncelle.  En  1847,  à  l'âge 
de^treize  ans, il  composait  déjà  unConccrto  pour  /liitc 
cl  piano!  Plus  tard,  il  tenait  assez,  habilement  sa 
partie  de  second  violoncelle  dans  les  concerts  de  l'a- 
mateur renoninié  Gawronschkievitch  ,  attaché  à  la 
chancellei'ie  de  l'empereur.  Borodine  était  alors  un 
mendchsolmhle  passionné. 

Dans  l'automne  de  1836,  il  fit  la  connaissance,  à 
l'hopilal  niililaire,  de  Moussorgski,  alors  jeune  et 
brillant  oiticier. 'Ni  l'un  ni  l'autie,  quoique  passion- 
nés de  musique,  ne  connaissaient  les  grandes  œuvres 
classiques  et  les  plus  hautes  productions  de  leur 
époque. 

En  1859,  les  deux  musiciens,  après  s'être  perdus  de 
vue,  se  retrouvèrent.  Moussorgski  révéla  Schumann 
à  Borodine.  Enfin,  en  1862,  l'auleur  de  liùris  Godounoff 
présenta  le  jeune  savant  à  Balakirell';  liorodlne  fit 
alors  ofliciellement  partie  du  Gi  oupe  puhsaiit. 

A  Heidelberg,  oii  Borodine  était  allé  compléter  ses 
éludes  scientifiques,  il  rencontra,  en  1861,  M"'  Cathe- 
rine Protnpopoir,  qui  devait  devenir  sa  l'enime.  C'était 
une  'pianiï-le  de  grand  talent,  qui  fit  connaître  à  son 
compatriote  les  meilleurs  ouvrages  de  Schumann  et 
de  Chopin.  Les  deux  jeunes  gens,  bientôt  fiancés, 
entendirent  aussi  des  exécutions  reinarquables  de 
Lohenyrin,  du  Vaisseau  Fantôme  et  du  Tajmhaaser. 
Borodine  composa,  à  celte  époque,  un  ScUcrzo 
pour  piano  à  quatre  mains,  un  Sextuor  pour  instru- 
ments à  cordes,  sans  contiebasse.  Mais  l'infiuence 
de  iMendelssohn  domine  encore  ces  œuvres,  d'une 
inspiration  timide. 

Mais  c'est  de  1862,  lors  de  son  entrée  en  relations 
avec'Balakirelî,  que  date  la  carrière  artistique  de 
Borodine. 

c<  Notre  liaison,  écrit  Balakireff  au  critique  Stassolï, 
eut  pour  Borodine  une  remarquable  conséquence.  Il 
s'était  considéré,  jusque-là,  comme  un  simple  ama- 
teur et  n'ajoutait  aucune  importance  à  ses  compo- 
sitions. Je  lus  le  premier  à  le  lui  reprocher,  et  il  se 
mit  aussitôt  avec  ardeur  à  écrire  sa  symphonie  en  mi 
bémol.  )> 

Cette  symphonie  ne  devait  être  achevée  qu'en  1867; 
Borodine  compose  plusieurs  mélodies  d'une  exquise 
originalité  de  forme.  11  faut  citer,  tout  d'abord,  le 
ravissant  conte  féerique  la  Belk  au  bois  dormant, 
dont  Dargomyjski  disait  :  "  C'est  une  des  plus  belles 
pages  de  Rousslan,  tant  elle  est  fine,  belle  et  fantas- 
tique. »  Borodine  écrivait  lui-même  ses  poèmes.  Il 
avait  d'abord  conçu  le  sujet  de  la  Mer,  avec  une  rare 
audace  :  un  jeune  chef  révolutionnaire  revient  d'exil, 
ambitieux  et  riche  d'espérances  et  d'entraînants 
projets  d'avenir...  Mais  une  tempête  éclate.  Et  le 
héros  meurt  avant  d'avoir  atteint  le  port.  Cette  intri- 
gue, volontairement  obscure  d'ailleurs,  ne  fut  point 
goûtée  pur  la  censure,  et  Borodine  dut  la  remplacei- 
par  une  histoire  de  pirate  qui  revient  chargé  de 
butin  et  accompagné  d'une  belle  esclave.  Le  couple 
se  noie  avant  d'atterrir. 

La  Mer  fut  publiée  en  1870.  Mais  Borodine  avait 
déjà  donné,  en  1868,  Vieille  Chanson  ou  Chanson  de 
la  Foret  sombre;  en  1869,  Mon  Chant  est  amer  et  la 
Fausse  Note.  Cette  dernière  est  d'une  élégance  ori- 
ginale et  d'une  grâce  profonde,  infinie.  Il  songeait 
aussi  à  écrire  un  opéra  tiré  d'un  drame  de  Mey,  !a 
Fiancée  du  Tsar. 


Enfin,  en  1871,  le  directeur  de  l'Opéra,  Guédéonoff, 
commanda  au  «  Groupe  puissant  »  Mlada,  opéra-bal- 
let auquel,  ainsi  que  nous  l'avons  dit,  devaient  colla- 
borer également  Moussorgski,  César  Cui  et  Rimsky- 
Korsakofî.  Le  projet  échoua.  Mais  Borodine,  qui 
devait  écrire  le  quatiième  acte,  en  avait  composé 
une  grande  partie  en  1872.  Ces  pa^'es  colorées  et 
prenantes  furent  incorporées,  pour  la  plupart,  dans 
la  partition  du  Prince  hjor. 

Borodine  se  consola  de  cet  échec  en  s'adonnant 
plus  ardemment  à  ses  études  chimiques.  Il  fonda  des 
cours  de  médecine  pour  femmes  et  soutint  leur  cause 
avec  une  générosité  toujours  en  mouvement.  Il 
délaissa,  durant  un  fort  long  temps, la  musique.  Une 
lettre  qu'il  écrivit  à  M™=  Karmanina  nous  informe, 
avec  précision,  de  son  état  moral,  à  cette  époque. 

<c  Je  ne  fais  presque  plus  de  musique;  quand  j'en 
trouve  le  temps,  l'énergie  morale  me  manque,  je 
n'ai  pas  la  tranquillité  nécessaire  pouinie  mettre  au 
diapason  musical,  ma  tète  est  remplie  de  tout  autre 
chose...  11  faut  d'ailleurs  me  rendre  cette  justice,  je 
suis  un  compositeur  ennemi  de  la  célébrité.  J'ai 
quelquefois  honte  d'avouer  que  je  compose.  Pour  les 
auties,  c'est  le  but  de  leur  vie;  pour  moi,  c'est  un 
repos,  une  récréation,  un  amusement  qui  me  dé- 
tourne de  mon  labeur  professoral  et  scientifique.  En 
hiver,  je  compose  lorsque  je  suis  trop  malade  pour 
faire  mon  cours  et  aller  au  laboratoire,  mais  encore 
assez  bien  pour  ne  pouvoir  demeurer  inoccupé.  Quand 
je  reste  à  la  maison,  incapable  de  rien  faire,  que  ma 
tête  éclate,  que  mes  yeux  larmoient  et  que  je  dois 
toutes  les  cinq  minutes  tirer  mon  mouchoir,  je  com- 
pose. Cette  année,  j'ai  été  malade  à  deux  reprises,  et 
chaque  fois,  mon  indisposition  s'est  dénouée  par  une 
production  musicale.  Aussi,  les  amateurs  de  musique 
me  souhaitent-ils  non  la  santé,  mais  la  maladie...  » 
Borodine  fit,  en  1877,  un  nouveau  voyage  à  l'é- 
tranger, et,  durant  un  séjour  à  Weiraar,  il  se  présenta 
à  Franz  Liszt,  qui  le  tenait  en  particulière  estime.  C'est 
grâce  aux  efforts  de  l'illustre  Hongrois  que  les  sym- 
phonies de  Borodine  lurent  exécutées  à  l'Allgemeiner 
Deutscher  Musiker  Verein.  Berlioz,  Hans  de  Bulow, 
Mkisch,  Camille  Chevillard,  qui  comptaient  parmi 
les  admirateurs  les  plus  sincères  de  l'auteur  du 
Prince  ijo)',  firent  également  connaître  aux  amateurs 
étrangers,  par  des  exécutions  prestigieuses,  le  nom 
de  Borodine.  Son  tableau  symphonique,  savoureux 
et  fantasque,  Dans  les  Steppes  de  i.isie  centrale,  figura 
sur  les  programmes  de  toutes  les  grandes  associa- 
tions musicales  d'Europe. 

Toute  sa  vie,  Alexandre  Borodine  travailla  à  son 
opéra  le  Prince  Igor,  qu'il  ne  put,  d'ailleurs,  termi- 
ner. 11  délaissait  cette  partition,  pour  des  mélodies 
ou  des  symphonies,  mais  s'en  préoccupait  constam- 
ment, et,  après  de  longs  intervalles, il  y  revenait  avec 
une  ardeur  nouvelle.  Tei'minée  par  Uimsky-Korsakolf 
et  Glazounoir,  cette  œuvre  est  l'une  des  plus  carac- 
téristiques de  l'École  russe.  Cette  épopée  nationale 
a  fourni  à  Borodine  l'occasion  de  montrer  sa  techni- 
que incomparable,  son  originalité  cxquisement  évo- 
catiice,  sa  pureté  d'expression,  son  orientalisme 
haut  en  couleur.  Par  la  fantaisie  ailée,  par  la 
diversité  abondante  et  ingénieuse,  par  la  fraîcheur 
et  la  vivacité,  l'ouvrage  rappelle  certaines  comédies 
poétiques  de  Shakespeare.  Borodine  y  ajouta  un 
accent  particulier,  une  conviction  et  une  générosité 
incomparables.  Toujoui's  inquiet  et  défiant,  il  fondit 
et  refondit  le  métal  harmonieux  de  sa  partition.  11 
en   résulta   une   musique   recherchée  et  cependant 
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limpide,  distiiifçuée  et  pourtant  naïve.  Les  ryttimes 
fastueux  et  dolents  du  plaleau  asiatique,  berceau  du 
monde,  s'y  mêlent  et  s'y  séparent  en  sonores  écliar- 
pes  cliatoyantes.  Les  lumières  opaques  et  les  étoiles 
lourdes  de  la  chanson  populaire  russe  s'opposent  aux 
timln-es  éclatants  d'Orii'nt.  Le  Prince  Igor  est  une 
œuvre  profondément  nationale. 

On  doit  à  Borodine  trois  admirables  symphonies, 
d'une  variélé  d'inspiration,  d'une  palette  instrumen- 
tale e.vceptionnellenient  brillantes.  11  composa  en- 
core un  Scherzo  cil  lu  briiiol  pour  orchestre,  un 
Andante  en  forme  de  sérénade  espaç/nolc  et  un  quatuor 
à  cordes. 

En  1886,  sa  femme  tomba  gravement  malade,  et  il 
délaissa  pour  un  temps  la  musique.  Kn  1887,  il  com- 
posait sa  troisième  symphonie,  lorsque  lu  mort  vint 
le  surprendre  brusquement.  Sa  femme  se  trouvait  à 
Moscou.  Le  14  février,  il  lui  écrivait  encore  : 

«  Demain,  nous  donnons  ici  une  soirée  musicale. 
Ce  sera  magnifique.  «  Il  y  aura  de  la  h.ougie,  »  comme 
dit  Murger  dans  la  Vie  de  Bohême.  Nous  avons,  dés 
aujourd'hui,  retenu  une  tapeuse.  Nous  organisons  un 
bal  masqué...  Mais  je  ne  veux  pas  révéler  les  mystè- 
res <le  cette  fête,  et  j'en  laisse  la  relation  à  la  plume 
plus  alerte  de  les  autres  correspondants.  » 

Le  lendemain,  Borodine,  en  costume  national, 
reçut  ses  invités  avec  la  plus  souriante  bienveillance. 
Au  milieu  d'une  conversation,  il  tomba  à  terre 
comme  une  masse.  Il  venait  de  succomber  à  la 
rupture  d'un  anévrisme.  L'école  musicale  russe  et 
la  science  slave  perdaient  l'un  de  leurs  plus  hauts 
représentants. 

Borodine  fat  enterré  aux  cûlés  de  Moussorgski, 
dans  le  cimetière  du  couvent  d'Alexandre  Newski. 
Un  monument  lui  fut  élevé  par  ses  admirateurs.  Les 
principaux  thèmes  de  ses  œuvres  sont  gravés  en 
lettres  d'or  sur  le  mausolée,  dont  la  grille,  en  fer 
forgé,  formée  des  lettres  entrelacées  A.  B.,  compose 
aussi  une  couronne  où  sont  inscrites  les  quatre 
principales  formules  de  ses  découvertes  chimiques  : 
CH^^Otl,  C"H'«0,  C"H"0,  Ci»H-'^"0. 

Des  amis  de  Borodine  se  réunirent  quelque  temps 
après  sa  mort,  sur  la  demande  de  Rimsl<y-Korsako(T, 
et  entreprirent  la  publication  posthume  des  manus- 
crits que  laissait  le  défunt.  Rimsky-KorsaUoff  ter- 
mina l'orchestration  du  Prince  Igor.  M.  Glazounoff 
écrivit  de  mémoire  l'ouverture  de  cet  opéra,  qu'il 
avait  entendue  maintes  fois  exécutée  par  l'auteur,  et 
compléta  les  deux  dernières  parties  de  la  Sympho- 


nie inachevée,  dont  ou  ne  possédait  que  des  notes 
manuscrites.  Ainsi,  deux  cliels-d'œuvre  fui'enl  resti- 
tués à  la  musique. 

I.'œiivrc  <le  Borodine. 

Ce  qui  distingue  l'œuvre  do  Borodine  de  celui 
qu'édifièrent  les  autres  membres  du  fameux  cénacle, 
c'est  le  caractère  épique  qui  le  transfigure  et  l'enno- 
lilil,  bien  que  les  compositeurs  dits  savants  nient  son 
armoriai  et  qualifient  de  fautes  vulgaires  ses  inven- 
tions miraculeuses.  Ce  chimiste  qui  composait  pour 
distraire,  pour  délasser  son  esprit  toujours  à  l'all'ùt  de 
quelque  découverte  scientifique,  s'est  adonné  à  tous 
les  genres  musicaux;  il  est  l'auteur  des  œuvres  ci- 
aprés  : 

Mazurka. 

Sérénade. 

IS  oc  tu  rue. 

Dans  ton  pays  si  plein  de  charmes. 

Prince.sse  endormie. 

Prince  Igor,  opéra,  4  actes. 

Chants  et  romances. 

Chanson  de  la  Forêt  Noire. 

De  mes  larmes. 

Princesse  de  la  Mer. 

Jardin  merveilleux. 

Mélodii'  arabe. 

La  Fausse  Note.  ■ 

Mes  Chants  sont  pleins  de  venin. 

La  Mer. 

MIada,  ballet.  —  Belaew. 

Dans  les  Steppes  de  l'Asie  Centrale. 

Romances  bohi'miennes. 

Chants  et  Romances.  —  Bessel. 

Petite  Suite.  —  A.  Clazounow,  Bessel. 

Quatuor.  —  Belaew. 

Symphonie  in  Es-dur.  —  Bessel. 

Sympbouie in  R.  moll. 

Symphojnie  A-dur. 

Romances.  —  Blosfeld. 

Romances  et  Chants.  —  Meykow. 

Cliansons  tziganes.  —  Zimmermann. 

En  procédant,  par  exemple,  à  l'analyse  (il  est  amu- 
sant d'employer  ce  terme  en  parlant  d'une  œuvre 
musicale  d'un  chimiste)  de  la  première  symphonie  de 
Borodine,  on  constate  combien  souvent  se  renouvelle 
l'inspiration  de  ce  maître,  et  combien  éblouissant  se 
révèle  son  instinct  de  la  forme. 
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Dans  une  lettre  à  M™"  Kernioline,  Uorodine  expli- 
que sa  conception  du  drame  13'riqiie  : 

«  Je  dois  vous  avouer  qu'en  ce  qui  concerne  l'o- 
péra, J'ai  toujours  eu  une  autre  conception  que  mes 
camaïades.  Je  n'ai  Jamais  été  partisan  du  récitatif 
pur,  qui,  d'ailleurs,  ne  l'cpond  pas  à  moi\  tempéra- 
ment. Je  suis  plus  enclin  au  chant,  à  la,  canlilene, 
qu'au  récitatif,  bien  que  les  gens  du  métier  tiouvent 
que  je  sache  le  manier.  En  outre, je  suis  attiié  vers  les 
formes  fines,  arrondies,  amples.  J'ai  une  tout  autre 
conception  de  l'opéra.  Je  ci'ois  que  dans  un  opéra, 
comme  dans  un  décor,  les  détails,  les  formes  menues, 
doivent  être  supprimés;  tout  y  doit  être  dessiné  à 
gros  Iraits,  en  couleurs  éclatantes,  surtout  claires 
et,  autant  que  possible,  pratiques  pour  l'exécution, 
pour  les  voix  aussi  bien  que  pour  l'orchesti-e.  Les 
voix  doivent  être  au  premier  plan,  l'orchesti'e  au 
second.  Je  ne  sais  pas  dans  quelle  mesure  je  réalise- 
rai mon  idéal,  mais,  en  tout  cas,  mou  opéra  sera 
beaucoup  plus  voisin  du  Itoussian  de  GlinUa  que  du 
Feslin  de  pierre  de  Uai'gomyjski.  Le  plus  singulier, 
c'est  que  tous  les  musiciens  de  noire  cercle  approu- 
vent jusqu'ici  mon  Igor,  l'ultra-novateur  et  réaliste 
Moussorgski  aussi  bien  que  Rimsky-Korsakolf,  si 
sévère  pour  l'impeccabilité  de  la  forme  et  les  tradi- 
tions musicales.  » 

Stassoff,  le  critique  d'art,  conservateur  de  la  biblio- 
thèque publique  de  .Saint-Pélersbourg,  avait  indiqué 
à  Borodine,dôs  1879,  le  sujet  lyrique  du  Prince  lyor. 
célèbre  chanson  de  geste,  d'après  une  ancienne  chro- 
nique où  est  retracé  l'épisode  de  la  lutte  des  Russes 
contre  les  Mongols.  StassolT  mil  à  la  disposilion  du 
compositeur  tous  les  traités  ou  brochures  se  rappor- 
tant a  cette  période,  ainsi  que  les  recueils  de  cliants 
les  peuples  turcomans.  liorodine  compulsa  ces  docu- 
nents  avec  la  plus  rigoureuse  logique  de  méthode 
îcientilique,  et  recueillit,  par  l'intermédiaire  de  l'ex- 
3lorateur  bongi'ois  Ujfabry,  des  motifs  musicaux  de 
'Asie  centrale;  puis  il  se  mit  à  la  besogne. 


La  pièce. 

Le  Prince  Igor  se  compose  d'un  prologue  et  de 
quatre  actes.  Au  début  du  prologue,  Igor  se  prépare  à 
partir  pour  combattre.  Le  peuple  glorifie  son  souve- 
rain, quand  une  éclipse  de  soleil  assombrit  le  ciel.  Le 
prince  fait  ses  adieux  à  sa  femme  et  part. 

La  musique  de  ce  tableau  peint  avec  une  grande 
vérité  d'évocation  l'ancien  monde  slave,  à  peine 
dégagé  du  paganisme.  L'éclipsé  est  traduite  syni- 
phoniquement  par  quatre  accords,  sur  une  même 
pédale;  à  mesure  que  l'obscurité  envahit  la  scène, 
la  sonorité  des  accords  augmente  et  les  teintes  som- 
bres d'une  orchestration  grave  produisent  une  im- 
pression de  terreur  sinistre.  Dans  ce  prologue,  Boro- 
dine  a  introduit  un  épisode  comique.  Deux  drou- 
ginski  (soldats)  de  la  milice  d'Igor,  ivrognes  et  fripons, 
effrayés  par  la  nuit  soudaine  que  provoque  l'écIipse, 
et  redoutant  les  hasards  de  la  guerre,  désertent  et 
passent  au  service  du  prince  Vladimir  Galitzki,  le 
frère  de  la  princesse  Igor. 

Durant  le  premier  tableau  de  l'acte  initial,  le  spec- 
tateur assiste  aux  beuveries  du  prince  Vladimir  et 
de  son  peuple.  Au  second,  Jaroslavua  se  lamente. 
Surviennent  les  boyards  qui  annoncent  qu'Igor  et  son 
lils  ont  été  battus  et  faits  prisonniers  par  les  Polovtzi. 

C'est  au  second  acte  que  se  déroulent,  comme  des 
écharpes  bizarres,  les  fameuses  danses  des  Polovtzi. 
Le  fils  d'Igor  s'est  épris  de  la  fille  du  khan  Koul- 
chak,  qui  prise  la  droiture  et  le  courage  et  consent 
à  relâcher  ses  captils,  à  la  condition  qu'ils  concluent 
une  paix  durable.  Le  prince  déclare  qu'il  souhaite  la 
liberté  pour  combatti'e  ses  ennemis. 

Dorodine  n'avait  écrit  que  des  fragments  du  Iroi- 
sième  acte,  et  ce  fut  Glazounolî,  l'élève  de  Rimsky- 
Korsakow,  qui  le  termina.  Dans  cette  partie,  un  Tatar 
converti  s'évade  avec  Igor  du  camp  des  Polovtzi. 

Au  dernier  acte,  dans  les  domaines  du  prince, 
Jaroslavna  pleure  sa  détresse.  Mais  Igor  est  de  retour  ; 
des  réjouissances  populaires  achèvent  la  pièce. 
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Le  chant  répond  au  dessin  de  l'orchestre  à  la  se-  1  précédent.  A  la  fin  de  cel  exemple,  une  élégante  ara- 
conde  inférieure;  il  attaque  sur  un  soi  bémol,  bien     basque  mélodique, 
qu'un  sol  bécarre  ail  été  la  broderie  du  la  bémol  l 
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Passage  intéressant  par  sa  couleur  générale  et 
parle  dessin  prédebussyste  qui  coupe  le  dialogue; 
remarquer  les  accords  qui  soutiennent  celui-ci. 

Borodine  a  marqué  tout  l'art  musical  moderne 
du  sceau  de  son  originalité.  Si  l'orgueil  allemand 
l'avait  tenaillé  et  qu'il  se  fût  écrié  devant  ses  compa- 
triotes :  »  Vous  avez  un  art,  )>  il  eût  évité  à  toute  une 
génération  les  premières  erreurs  wagnériennes ,  et 
la  musique  eût  conservé  la  distinction,  la  vérité  et 
la  profondeur  d'expression  qui  sont  les  plus  géné- 
reuses qualités  esthétiques.  A  ceux  qui  les  premiers 
défendirent  son  génie  et  celui  de  Moiissorgski,  aux 
Français,  il  permit  de  dénouer  la  furieuse  étreinte 
de  l'œuvre  de  Wagner. 


NICOLAS    RIMSKY-KORSAKOFF 

L'activité  de  .Nicolas  Rimsky-KorsakolT  tient  du 
prodige.  Des  «  Cinq  »  il  fut  le  compositeur  le  plus 
fécond,  le  plus  énergique  et  le  plus  savant.  Il  ne 
s'est  pas  contenté  de  laisser  une  œuvre  considérable. 
Avec  une  piété  diligente  et  respectueuse,  il  a  ter- 


miné plusieurs  grands  ouvrages  de   ses  plus  chers 
compagnons  que  la  mort  avait  trop  tôt  saisis.  Re- 
muant, intelligent,  il  s'est  dévoué  à  la  propagationt; 
des   œuvres   du  Groupe  puissant  et  leur  a  peut-être;^ 
attiré  le  plus  clair  de  leur  célébrité. 

L'étonnant  musicien!  Il  a  promené  sa  curiosité 
infatigable  et  pénétrante  dans  tous  les  domaines  de 
l'art  sonore.  Et  dans  chaque  avenue,  il  a  laissé  la 
trace  impérissable  de  ses  pas. 

C'est  un  admirable  compositeur.  Et  il  semble  qu'il 
soit  aussi  un  explorateur  du  monde  rythmique.  Peutf 
être  son  métier  de  marin  le  disposait-il  plus  parti* 
culièrement  aux  voyages  difficiles  dans  les  régions  le^ 
moins  connues...  < 

Toute  sa  vie,  il  chercha  avec  inquiétude  sa  voie*  )j 
Mais  à  chaque  étape  il  laissait  un  monument  dura4 
ble.  .Son  œuvre  tire  de  ces  investigations  incessante!  ^i 
une  variété  d'une  abondance  extrême.  Néanmoins,  il  \ 
ne  pouvait  point  tant  transformer  son  moi  à  chaque  ' 
manifestation  de  son  studieux  pèlerinage.  Sans  doute, 
l'on  pourra  préférer  certaines  de  ses  productions  où  ' 
les  influences  de  Tchaïkowshy  ou  de  Wagner  sont  j 
absentes.  Et  pourtant,  même  dans  celles-là,  Uimsky-  \ 
Korsakotf  reste  lui-même,  le  fervent  des  rythmes  fré- 
nétiques, l'amoureux  des  instrumentations  riches  et 
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neuves,  l'halluciné  des  diableries  et  le  cliautre  enivré 
des  légendes  l'éeiiques. 

Riinsky-KorsaUolf  peut  être  considéré  comme  l'ins- 
taurateur  le  plus  décidé  de  l'opéra-féerie.  Ge  que 
GlinUa  ni  UargoinyjsUi  n'avaient  pu  élablir,  l'auteur 
de  Sddko,  de  MUida,  du  TuarSaltan,  de  Sneifourotclika, 
de  Kitcj,  Va.  délinitivement  imposé.  Rt,  etfeclivemeiit, 
Rousslan  et  Ltidmila  ni  la  lioussalka  ne  peuvent  être 
comparés  aux  fôeri'es  lyriques  de  lUrusUy-KorsakoiT. 

Il  se  distingue,  avec  une  précision  appuyée,  de  ses 
quatre  associés  du  Groupe  puùtiant.  Il  n'a  point  la 
gi'andeur  l'arouche  et  sépulci'ale,  la  nudité  liai'die 
d'un  Moussorgski,  pas  plus  que  la  décoration  fas- 
tueuse et  barbare  de  IJalakirell'.  étranger  à  la  (inesse 
mélodique,  à  la  noslalgi«  éti'auge,  câline  et  luyante 
de  Borodine,  éloigné  du  réalisme  sans  conviction 
d'un  César  Gui,  il  se  livre  tout,  entier,  malgré  les 
apports  de  la  musique  allemande,  qu'il  goûte  avec 
une  complaisance  trop  vive.  L'art  d'Orient  et  l'art 
d'Occident  s'épousent  en  son  œuvre.  C'est  u a  mariage 
de  raison,  pour  le  surplus,  où  des  querelles  fré- 
quentes annoncent  quelquefois  le  divorce.  Il  a  beau 
vouloir  se  séparer  de  son  génie  familier  et  le  traves- 
tir, à  la  mode  germanique,  de  vêtements  d'une  car- 
rure inélégunle,  il  ne  parvient  pas  à  effacer  son  ori^ 
ginalilé.  Il  reste  incomparable  musicien  de  Russie  et 
non  d'ailleurs. 

Qu'il  enchaîne  sa  fantaisie  délirante,  qu'il  éteigne 
ses  harmonies  entlamniées,  Himsky-Korsakoll  n'en 
garde  pas  moins  une  permanence  poétique  et  tendre, 
que  révèlent  des  sursauts  diélicieusenient  rythmiques 
et  un  parfum  asiatique  insaisissahle. 

Nicolas  Andreievitch  Kimsky-Korsakoff  est  né  le 
6'  mars  iS'ti  à  Tikhviiie,  dans  le  gouvernement  de 
ISijni-Novgorod.  11  était  le  plus  jeune  ctes  "   Cinq  )>. 

Ses  parents,  tout  en  favorisant  son  penchant  pour 
I-a  musique,  le  firent  entrer  à  l'école  des  Cadets  de 
la  marine.  Il  n'avait  pas  encore  terminé  ses  études 
militaires,  lorsqu'il  fit  la  connaissance  de  Balakiretf. 
A  l'Age  de  di.\.-bnit  ans,  il  était  déjà  l'un  des  mem- 
bres les  plus  aclil's  du  Groupe  puissant. 

Il  quitta  l'école- des  Cadets  do  la  marine  en  f8&2  et, 
durant  trois-  années,  aocompMt  une  longue  croisière 
autour  du  monde.  De  ce  voyage,  il  rapporta  sa  pre- 
mière syraplionie,  qui  peut  aussi  être  considérée 
comme  la  première  symphonie,  en  date,  de  la  musi- 
que slave.  Elle  fut  exécutée  en  1863.,  et  mit  en  vedette 
le  nom  du  jeune  oflicier  de  marine.  L'adagio  était 
écrit  sur  un  thème  emprunté  à  un  chant  populaire, 
dont  le  rythme  original  était  respecté. 

Aussitôt  après,  Rimsky-KorsakolT  affirmait  sa  per- 
sonnalité en  des  œuvres  d'une  tenue  et  d'une  inspira- 
tion remarquables  :  Ouverture  sur  des  thèmes  russes, 
Fantaisie  sur  des  thèmes  serbes,  et  surtout  Sadko  (qui 
n'était  d'abord  qu'une  fresque  sympiionique)  et  An- 
tar.  Ce  dernier  poème  pour  orchestre  lui  attira  d'em- 
blée une  réputation  universelle  qui,  aujourd'hui, 
l'est  point  diminuée. 

Emore  jeune,  Rirasky-Korsakolf  s'adonna  à  la 
onfection  des  lieder,  dont  il  nous  laisse  un  incom- 
)araiile  et  long  recueil.  11  y  enferma  tous  les  par- 
unis,  toutes  les  clartés,  tous  les  sentiments  rapides 
it  violents  des  âmes  orientales.  Rappelons  Sur  les 
collines  de  Géorgie,  mélopée  assourdie,  subitemeni 
infiévrée,  et  lerrainéc  en  nue  lorpide  langueur; 
a  liiunance  orientale,  d'une  grâce  arrondie  et  pure; 
je  Chant  hébraïque,  avec  ses  halètements  de  seconde 
lUgmeiitée;  la  troublante,  dolente  et  suivaiguë  mé- 
odie  juive,  Debout,  voici  le  jour;  Lune  arijenlée,  qa\ 


décrit  les  suaves  paysages  de  l'Inde;  Viens,  regarde 
Ion  jardin,  vive,  preste  et  embaumée;  Rossignols, 
moucherons,  tout  se  tait...,  où  de  longs  arpèges 
assourdis  évoquent,  comme  en  un  clair  brouillard, 
tout  l'Orient;  la  Nuit,  aux  basses  murmurantes  et 
confondiues,  d'une  facture  si  délicatement  impression- 
niste; Etoile  qui  veille,  aux  harmonies  piquées  ou 
lango-ureuses;  l'Horizon  s'oteint,  calme,  ondoyante  et 
grave;  Nuit  méridionale,  d'un  dessin  doucement  inflé- 
chi; Ma  voix  auprÈs  de  toi,  d'une  sécheresse  impé- 
rieuse et  pourtant  caressante;  Comme  le  ciel,  tes 
yeux...  qui,  par  ses^  passages  brusques  du  grave  à 
l'aigu,  donnent  à  la  mélodie  une  si  intense  expres- 
sion de  sensualisme  romantique;  Au  royaume  des 
roses,  voluptueuse  miniature  persane;  Evocation,  tra- 
gique et  oppressée;  Chanson  de  Ztdeika,  d'une  déso- 
lation étoulfée  et  poignante;  Vers  toi  s'envole  ma 
pensée,,  d'un  coloris  chatoyant  et  d'un  juvénile  essor; 
et  le  "Vieux  mont  et  le  Nuage,  te-  Sapin  et  le  Palmier; 
et  aussi  ces  esquisses  impressionnistes  d'une  poésie 
subtile  et  odorante:  Alors  qu'oinlidr  un  loin  le  seigle, 
la  Secret,,  ta  Sirène,  les  Vagiir^  s'ilrv^iu,  les  Noires 
Niiiiss,  etc.  On  ne  peut,  en  vérité,  citer  lous  ces  ma- 
gnifiques et  émouvants  lieder,  qui  sulfiraient  seuls  à 
dioiuier  à  Rimsky-Korsakotf  une  place  coasidérable 
dans  la  littérature  musicale. 

Fidèle  aux  piincipes  du  Groupe  puissant,  Rimsky 
prit  pour  sujet  de  son  premier  opéra,  la  Pskovitaine, 
U'ne  légende  nationale  que  le  poète  Mei  avait  déjà 
transformée  en  drame.  Ilicomposa  une  partition  fran- 
chement slave,  d'une  couleur  rare  et  somptueuse, 
d'une  déclamation  harmonieuse  et  vivante.  Jamais 
ili  ne  devait  être  plus-  profondément  inspiré  que  dans 
la  PsJiovùtaine. 

Après  cei  ou'vrage>  Rimsky-Korsakoff  s'avisa,  en 
effet,  que  sa  grammaire  d'art  était  incomplète  et  pri- 
mitive. Il  entreprit  l'étude  des  classiques  et  deviiU 
lui-même  un  néo-classique,  plus  voisin  de  Tchai- 
kowsky  que  d«  Moussorgski  ou  de  Borodine. 

Nommé  professeur  de  composition  et  d'instrumen- 
lation  au  Gojiservatoiîre  de  Saint-Pétersbourg,  il  ensei- 
gna pendant  plus  de  trente  ans,  et  eut  comme  élèves 
lès  meilleuips  rausiteiens  pusses  actuels  :  Glazounoff, 
LiadofF,  Arenslti,  Ilippolyte  Ivanoff.  D'autre  part,  l'au- 
teur de  8w/A'o  dirigeait  l«s  concerts  de  YEcole  musicak 
g-ratuite  et,  ensaquialité  d'inspecteur  de  la  marine,  il 
parvint  à,  reno^iveler  le  répertoire  désuet  des  orches- 
tres militaires  de  la  flotte. 

C'est  en  1877  que  Rimsky-Korsaikoff  publia  l'im- 
portant Recueil  die  Chansons  populaires  russes,  trésor 
inestimable- pour  les  amateurs  du  folk-lore  oriental.  Il 
hurmonisa  les  chants  anciens,  conformément  a  leurs 
rythmes  propres,  et  n^acciieillit  dans  son  recueil  que 
les  chansons  dont  les  origines  ne  pouvaient  être  con- 
testées. 

Le  prerai&r  opéra-féerie  qu'il  co>mposa  fut  la  Nuit 
de  mai,  d'après  ta  nouvelle  de  Gogol.  Cette  œuvre 
fantasque  et  spirituelle  ne  possède  point  les  qualités 
nuancées  et  profondes  de  l'ouvrage  qui  la  suivit  :  Sne- 
gourotchka  ou  la  Fille  de  Neige,  lire  du  Co)ite  de  Prin- 
temps d'Ostrovsky.  Son  symbolisme  gracieux  et  naïf, 
son  paganisme  finement  poétique,  furent  interprétés 
par  IJiinsky-Korsakolf  avec  une  puissance,  une  origi- 
nalité, une  délicatesse  merveilleusement  adaptées  au 
texte. 

Snegonrotchka  ou  la  Fille  de  Neige  fut  représentée  au 
théâtre  Marie  de  Saint-Pétersbourg  en  1882.  Malgré 
de  nombreuses  critiques,  son  succès  fut  des  plus  vifs 
et  ne  s'est  jamais  démenti  depuis.  En  1008,  le  public 
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parisien  en  applaudit  ardemment  les  épisodes  pitto- 
resques et  adoiables  sur  la  scène  de  l'Opéra-Comique. 
Après  cet  opéra,  nimsUy-KorsakolT  ne  voulut  plus 
s'occuper  que  de  musique  instrumentale.  Il  termina, 
ainsi  que  nous  l'avons  dit,  les  œuvres  laissées  incom- 
plètes par  Moussorgski  et  Borodine.  Tout  d'abord,  il 
se  consacra  à  la  Kovanclitchiiia  et  à  Une  Nuit  sur  le 
Mont-Chauve  de  Moussorgski.  En  1888,  il  orchestra 
la  partition  du  Prince  Igor  de  Borodine. 

Dès  188o,  Uimsky-Korsakoff,  aidé  par  un  Mécène, 
amateur  et  prolecteur  de  l'art  lyrique,  avait  orga- 
nisé une  nouvelle  société  des  Concerts  symplioniquesi 
dont  il  composait  avec  une  intelligence  et  un  goût 
uniques  les  programmes  et  dirigeait  les  exécutions. 
Cette  période  est  l'une  des  plus  belles  de  hi.  longue 
carrière  de  Himsky.  C'est  à  ce  moment  qu'il  compose 
ses  ouvrages  symphoniques,  qui  comptent  parmi  les 
plus  vibrantes  créations  sonores  :  Caprice  espagnol,  la 
Grande  Pàque  russe,  et  surtout  Shéhérazade.  Sa  tech- 
nique irréprochable  projelte  avec  une  force  plus 
aiguë  les  éblouissemenls  de  ses  harmonies. 

En  rangeant  les  manuscrits  de  Borodine,  Rimsky- 
Korsakolf  découvrit  les  pages  que  l'auteur  du  Prince 
y  fl'o;- avait  écrites  pou  rie  dernier  acte  de, U/(](/(i.  Uimsky 
reprit  le  livret  et  composa  un  nouveau  drame  lyrique 
d'une  rigueur  de  conception,  d'une  aisance  et  d'une 
originalité  rares.  On  discerne  pour  la  première  fois 
dans  Mlada  l'influence  exercée  par  Ricliard  Wagner 
sur  le  niailre  russe.  Mais  celui-ci  s'est  assimilé  fort 
habilement  les  préceptes  altiers  du  grand  dramaturge 
allemand,  et  il  fait  voisiner  le  symbolisme  germa- 
nique avec  un  réalisme  slave  des  plus  savoureux.  A 
cette  conceplion  se  rattache  encore  le  quatrième 
opéra  de  Rimsky-KorsakofT,  la  Nuit  de  Noël,  tiré  d'une 
nouvelle  de  (jogol.  A  la  seconde  représentation,  l'ou- 
vrage fut  interdit  par  la  censure.  Catherine  II  appa- 
raissait, en  ell'et,  durant  le  spectacle  et  y  jouait  un 
rôle  qui,  quoique  sympathique,  n'était  point  glo- 
rieux. C'était  un  motif  suffisant  pour  la  sévérité  des 
censeurs. 

Rimsky  ne  se  décourage  point.  De  son  poème  sym. 
phonique  il  tire  un  drame  lyrique,  Sadko,  qui  de- 
meure l'une  de  ses  plus  admirables  productions.  Si, 
de  1882  à  1890,  il  n'avait  rien  donné  pour  le  théâtre, 
il  travaille,  dans  la  suite,  pour  la  scène,  avec  un  zèle 
inlassable.  Successivement,  il  écrit  le  Tsar  Saltan, 
la  Fiancée  du  Tsar,  Scrvilia,  Pou  Voevode,  la  Lcgendc 
de  la  ville  invisible  de  Kilej,  le  Coq  d'or,  et  enfiii  une 
sorte  de  long  à-propos  lyrique,  Mozart  et  Salieri.  Le 
dernier  ouvrage  de  Rimsky  devait  s'apparenter  à 
Parsifal  et  portait  ce  titre  :  Févronie.  Pourquoi  la 
censure  interdit-elle,  en  1907,  les  représentations  du 
Coq  d'or,  comme  elle  avait  interdit  la  Nuit  de  Noël  ?  L'il- 
lustre compositeur,  arrivé  à  l'apogée  d'une  carrière 
éclatante,  se  consola  moins  de  celte  seconde  et  ab- 
surde prohibition.  Son  labeur  foi'midable  l'avait  usé. 
Déjà  malade,  l'émotion  que  lui  causa  le  veto  injus- 
tifié condamnant  le  Coq  d'or  lui  fut  fatale.  11  suc- 
comba, le  19  juin  1908,  à  une  crise  d'asthme  car- 
diaque. La  Russie  perdait  en  lui  son  dernier  grand 
compositeur. 

Riinsky-Korsak.olT  a  exercé  une  influence  consi- 
dérable sur  la  musique  de  son  pays.  Tour  à  tour 
national,  réaliste,  berliozien,  wagnérien,  il  n'a  point 
seulement  marqué  par  ses  œuvres  ses  fréquents  chan- 
gements de  direction.  Ses  élèves  l'ont  suivi  dans  ses 
pérégrinations.  Sa  dernière  marotte  avait  été  le  wa- 
gnérisme,  et  l'école  musicale  slave  actuelle,  pour  la 
plus  grande  partie,  manifeste  encore  ces  tendances. 


Il  est  juste  de  dire  que  tous  ces  simulacres  de  mé- 
tamorphose, ces  humeurs  instables,  ces  admirations 
successives  et  contradictoires,  n'ont  pas  altéré  l'ho- 
mogénéilé  de  l'œuvre  de  Bimsky-Korsakolf.  Elle  est, 
malgré  ses  balancements  inquiets,  la  plus  grave  affir- 
mation du  génie  musical  de  la  Russie.  On  regrettera 
sans  doute  que  l'auteur  de  Sadko  se  fût  épris  des  théo- 
ries classiques  et  se  soit  conformé  aussi  strictement 
à  leurs  lois  desséchantes.  Mais  l'on  trouvera  dans  ce 
désir  de  s'instruire  l'une  des  particularités  les  plus 
certaines  du  caractère  de  Rimsky-KorsakotT.  Il  était, 
en  effet,  avant  tout,  un  savant,  obstiné  aux  recher- 
ches et  respectueux  des  méthodes  des  niaitres.  Il  n'a 
point  forcé  sa  nature.  La  rhétorique  académique 
devait  nécessairement  séduire  son  esprit  scrupuleux 
et  avide  de  tout  connaître.  L'évangile  classique  offrait 
des  garanties  presque  inviolables.  Il  ne  pouvait  pas 
ne  pas  s'en  pénétrer. 

Cette  dualité  surprend  lorsque  l'on  considère  tout 
d'abord  les  lignes  générales  de  la  production  du  mu- 
sicien de  Shéhérazade.  D'un  côté,  une  frénésie,  une 
verve,  un  vertige,  une  passion  qui  vont  jusqu'au  délire. 
De  l'autre,  une  froideur,  une  sobriété  volontaire,  une 
correction  qui  indiquent  parfois  la  sléi'ilité.  Mais  ces 
deux  formes  contraires  s'allient  et  se  font  valoir  sin- 
gulièrement. En  emprisonnant  dans  les  architectures 
sévères  du  classicisme  ses  inspirations  exubérantes 
et  fougueuses,  Rimsky-Korsakotl' arrive  à  ce  résultat 
qu'aucun  musicien  slave  n'avait  atteint  avant  lui  : 
le  style,  qui  défend  le  plus  sûrement  l'œuvre  d'art 
contre  les  atteintes  du  temps.  Le  compositeur  de 
Mlada  est  le  seul,  parmi  ses  compatriotes,  qui  atteigne 
à  cette  puissance  soutenue  dans  la  conception,  à 
cette  coordination  grandiose  qui  semblent  essentielle- 
ment dévolues  aux  musiciens  occidentaux.  Et  c'est 
pourquoi  cela  même  qui  semblait  justement  ruiner 
sa  personnalité,  lui  donne  une  éloquence  plus  persua- 
sive et  orne  sa  physionomie  de  traits  plus  accusés. 

L'centre  de  Biiusky-Korsakofî. 

Rimsky-Korsakoff  fut  le  plus  pénétrant  des  auto- 
didactes qui  firent  partie  du  cercle  Balakireff.  Après 
avoir  suivi  son  merveilleux  instinct  de  musicien,  il  j 
étudia  les  formes  figées  de  la  composition  ;  de  cette 
époque  intermédiaiie  datent  ses  œuvres  les  plus 
froides,  les  plus  inertes.  Puis  il  se  ressaisit  heureu- 
sement, i<  revint  à  ses  premières  amours  »  en  uti-  ' 
lisant  l'acquis  d'une  technique  parfaite. 

Dans  une  lettre  à  M'"»  Meck,  Tchaïkowsky  marque 
les  étapes  de  cette  évolution,  ainsi  que  nous  l'avons 
relaté. 

L'auteur  d'Onéguine  n'a  pas  tardé  à  se  convaincre  i 
que  Rimsky-Korsakoff  est  sorti  vainqueur  de  cette  i 
crise,  qu'il  n'a  pas  versé  dans  une  virtuosité  exagé- 
rée, mais  est  devenu  un  grand  maître. 

L'œuvre  de  Rimsky-Korsakolf  est  donc  inégale,  et, 
à  côté  de  partitions  étonnantes,  viennent  des  ouvrai[e3 
médiocres.  En  voici  le  détail  : 

Première  symphonie. 

Le  Supin  et  le  Palmier,  mélodie. 

0  Aie  Nord  sur  un  roc  désolé  »  de  Michailow,  mé- 
lodie. 

Nuit  méridionale  a  Dans  les  deux  vallonnés  »,  mé- 
lodie. 

Le  Vieux  Mont  et  la  Nue.  Elle  avait  dormi,  mélodie. 

Il  La  brume  plane  sur  les  monts  de  l'Ervan,  »  mé- 
lodie. 
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Que  vaut  mon  Irhte  nom  pour  toi,  mélodie. 
Levu'xfiiiiin-  «  Dchout ,  mon  gars  »,  méloilii'. 
Ilossinnoh,  mmiclyrons,  tout  se  lait,  mélodie. 
Soir piii^ihle.  ciel  de  pourpn',  mélodie. 
Fantaisie  sur  des  thèmes  serbes,  piano. 
Ma  voix  auprcs  de  toi  plus  douce  et  plus  touclianlc, 
mélodie. 

Chanson  hébraïque  :  Je  dors  ;  mon  cœur  au  puint 
du  jour,  mélodie. 

La  Sirène  :  0  séduisant  garçon,  mélodie. 
Comme  le  ciel  ses  yeux  font  luire  leur  azur,  mélodie. 
Antar  (11°),  symphonie  orientale. 
Valse,  Interme/.îo,  Scherzo,  Nocturne,   Prélude  et 
fugue,  6  variations  sur  le  thème  lî-A-C-H  piano. 

4  morceau,\,  1  impromptu,  2  Novellettes,  3  Scherzo, 
4  Etudes-Novellettes. 
Premier  quatuor  : 

Valse  (bis)  Rep.  russe  111,  Romance  (As),  Fugue.  Six 
fugues.  Fugue  à  trois  voi.K  Dm.  Fugue  à  trois  voix 
{Fn).  Fugue  à  quatre  voix  (C).  Fugue  à  trois  voix  (E). 
Fugue  à  trois  voix  (A);  Fugue  à  quatre  voix. 

A  ma  chanson  :  En  rêve  j'ai  connu  l'extase,  mé- 
lodie. 

Quand  je  regarde  dans  tes  yeux,  mélodie. 
Elan  de  teiidresse!  Dans  les  élans  de  ta  tendresse, 
mélodie. 
Evocation  :  <c  Ah!  s'il  est  vrai,  »  mélodie. 
Vers  la  patrie  :  «  Pour  les  rivages  de  la  patrie,  » 
mélodie. 
Chanson  de  Zuleika  «  L'amant  des  fleurs,  »  mélodie. 
Dans  le  ciel  :  Au  vaste  azur,  mélodie. 
Lécha  :  «  Ici  plaintif  et  seul,  je  pleure,  »  mélodie. 
Tu  et  vous  :  Bien  froid  est  vous,  mélodie. 
Pardonne-moi  tes  jours  de  larmes,  mélodie. 
Ouverture  sur  des  thèmes  russes,  orchestre. 
Conte  féerique,  orchestre. 
Concerto  (bis),  piano,  orchestre. 
Symphoniette    (A)   sur  des    thèmes   russes,    or- 
chestre. 

3=  symphonie  (C),  orchestre. 

Fantaisie  de  concert  sur  des  thèmes  russes.  Violon, 
orchestre. 

Caprice  espagnol,  orchestre. 

Shéhérazade  d'après  les   Mille  et  une  Nuits,  suite 
symphonique,  orchestre. 


La  Grande  Pâque  russe,  ouverture  sur  des  thèmes 
de  l'Kglise  russe,  orchestre. 
Sérénade,  violoncelle,  piano. 

Prélude.  Impromptu.  Mazurka,  violoncelle,  piano. 
Ilélas!  si  tu  pouvais,  mélodie. 
L'horizon  s'éteint  dans  sa  rose  pâleur,  mélodie. 
Sur  les  guérets  jaunis  le  calme  est  descendu,  mélodie. 
Repose,  pauvre  amie,  mélodie. 
Alors  qu'ondule  au  loin  le  seigle  en  nappe  blonde, 
mélodie. 
L'Ange  :  Au  ciel  vers  mimdt,  mélodie. 
A  quoi  la  paix  des  nuits,  élégie,  mélodie. 
J'étais  venu,  tu  sais,  au  rendez-vous,  mélodie. 
Vaillante  étoile  fixe  et  doux  flambeau,  mélodie. 
Ma  peine,  elle  vient  de  toi,  mélodie. 
0  lune  argentée,  mélodie. 
Viens,  regarde  ton  jardin,  mélodie. 
0  soupirs,  tremblants  murmures,  mélodie. 
Me  voici,  je  te  salue,  mélodie. 

Enfin  les  noirs  nuages  vont  s  éparpillant,  mélodie. 
Mon  doux  chérubin,  mélodie. 

Mozart  et  Salieri,  scènes  dramatiques,  orcbeslre  et 
chœurs. 
Les  Libellules,  trio  pour  voix  de  femmes  et  chœur. 
La  Princesse  Véra  ,Schaloga,  prologue  dramatico- 
musical. 

La  Légende  du  tsarSaltan,  opéra  fantastique. 
La  Chanson  d'Oleg,  ténors,  basses  et  orchestre. 

Au  Tombeau,  prélude  pour  orchestre. 

Un  prélude,  cantate  sur  Homère  pour  3  voix  de 
femmes  et  chœur  de  femmes. 

Chanson  russe,  orchestre  avec  chœur. 

Airs  nationaux  russes,  berceuse  piano  à  4  mains. 

Coq  d'or,  conte-fable,  opéra. 

La  Légende  du  tzar  Saltan,  fantaisie  facile. 

Légende  de  la  ville  invisible  de  Kitej,  piano. 

La  Vierge  Fevronia,  orchestre  et  chœurs. 

Mluda,  opéra-ballet. 

Sititc  pour  orchestre  tirée  de  l'opéra-ballet  Mlada. 

Tableaux  musicaux,  suite  pour  orchestre. 

Nuit  de  mai,  opéra. 

Sadko,  tableau  musical,  orchestre. 

Scrvilia,  opéra. 

Snégourotchka  (la  fille  de  neige),  opéra. 

La  Fiancée  du  Tzar,  opéra. 
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Cette  suite  est  musicale  en  elle-même.  Une  vague 
eonception  philosophique  préside  à  son  agencement; 
ses  quatre  parties  expriment  un  des  mille  et  un 
contes  que  Shéhérazade,  la  nuit,  narrait  au  sangui- 
naire sultan  Schahriar.  Chaque  fragment  possède 
un  thème  spécial.  Mais  toute  la  partition  est  par- 


courue par  deux  thèmes,  l'un  s'appliquant  au  sul- 
tan, l'autre  à  Shéhérazade.  Dès  le  début,  ils  sont 
exposés;  le  premier,  brutal  et  autoritaire:  après  une 
série  de  longs  et  harmonieux  accords  parfaits,  — 
avec  de  piquantes  fausses  relations,  — le  second  est 
développé,  voluptueux  et  caressant  : 


Allegro  non  froppo  J-104  (J=208) 

TENOR 


Allegro  non  troppo  Jr104(  J=208) 

corj  fr\ 
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Récit 


Ce  drame  lyrique  est  une  gerbe  musicale  aux  tons 
éblouissants  et  disposée  avec  art.  En  voici  trois 
exemples  signiticatifs  et  dont  le  premier  apparaît 
tout  particulièrement  curieux  avec  sa  mesure  à 
1  1/4. 

On  a  comparé  Rimsky-Korsakoff  à  Saint-Saëns. 
Ce  fut  là  une  erreur,  à  notre  avis;  si  leurs  œuvres 
gardent  une  semblable  harmonie  de  proportions,  du 
moins  leurs  tempéraments  sont  nettement  opposés. 
Le  premier  est  un  Russe,  magniliquement  slave,  le 
second  un  Français,  subtilement  latin.  Les  littéra- 
teurs ne  se  sont  jamais  avisés  de  rapprocher  le  sty- 
liste enchanteur  et  le  penseur  malicieux  qu'est  Ana- 
tole France,  de  Tolstoï  peintre  puissant,  visionnaire 
semant  une  morale  humble  dans  les  champs  de  l'hu- 
manité. 

Quand  le  temps  aura  passé  sur  l'œuvre  étincelante 
de  UimsUy-Korsakoff,  certaines  pièces  brilleront 
d'un  écl.it  éblouissant,  tandis  que  d'autres  disparaî- 
tront sous  cette  cendre  grisâtre  que  versent  les  ans. 


ANTOINE    RUBINSTEIN 

«  Pour  les  Juifs,  je  suis  chi'étien  ;  pour  les  chrétiens, 
je  suis  Juif;  lUisse  pour  les  Allemands,  Allemand 
pour  les  Russes  ;  classique  pour  les  avancés,  musi- 
cien de  l'avenir  pour  les  rétrogades.  Donc,  je  ne  suis 
ni  chair  ni  poisson,  rien  qu'un  piteux  individu.  » 


C'est  en  ces  termes  que  Rubinstein  s'est  dépeint 
lui-même  dans  ses  Pensées  et  Aphorismes,  qui  con- 
tiennent beaucoup  d'aveux  amusants. 

Il  naquit  à  Wikhovtinez,  petit  village  sis  sur  la 
frontière  de  la  Podolie  et  de  la  Bessarabie,  le  16  no- 
vembre 1829.  Ses  parents  étaient  Israélites  et  furent 
contraints  de  se  convertir  à  l'orthodoxie,  ce  qui 
explique  la  tête  de  la  citation  que  nous  mentionnons 
au  début  de  cette  biographie. 

Sa  mère,  d'origine  prussienne,  fut  son  premier 
professeur;  elle  avait  reçu  une  instruction  musicale 
complète. 

En  18315,  les  Rubinstein  vinrent  habiter  Moscou,  où 
le  père  fonda  une  fabrique  de  crayons.  Un  Français, 
Alexandre  Villoing,  se  cliargea  gratuitement  d'ensei- 
gner la  musique  à  Antoine. 

«  J'avais  huit  ans,  raconte  Rubinstein,  lorsque  Vil- 
loing commença  de  m'enseigner  la  musique,  et,  à 
l'âge  de  treize  ans,  mon  instruction  de  pianiste  était 
achevée.  Je  le  répèle,  je  n'ai  pas  eu  d'autre  maître 
que  Villoing.  Avant  tout,  il  s'est  donné  beaucoup  de 
peine,  et  non  sans  succès,  pour  mon  doiglé;  c'était, 
avec  la  qualité  du  son,  ce  qui  le  préoccupait  le  plus. 
Il  était,  c'est  incontestable,  un  des  meilleurs  et  peut- 
être  le  meilleur  professeur  de  musique  de  son 
temps,  mais  il  jouait  lui-même  fort  peu.  C'est  à  lui, 
et  à  lui  seul,  que  je  dois  ce  fondement  solide  de  con- 
naissance musicale  que  l'ien  ne  pouvait  plus  ébran- 
ler. D'ailleurs,  dans  la  suite,  je  n'ai  jamais  trouvé 
im  meilleur  guide  dans  l'enseignement  de  la  musique. 
Palient,  bien  que  sévère  dans  ses  exigences,  ce  qui 


iiisToiitK  ni-:  LA  Mfsioric 


RUSSIE 


n'esl  pus  mauvais,  Villoiiif^  me  prit  bientôt  en  telle 
atieclioii  qu'il  devint  pour  moi  plus  qu'un  maître  :  un 
ami  et  uu  second  père.  H  venait  tous  les  Jours  chez 
nous  et  se  montrait  infatif;able.  Les  leçons  qu'il  me 
donnait  étaient  évidemment  pour  lui  un  repos  et 
un  plaisir;  ce  n'étaient  pas  des  leçons  de  piano,  mais 
une  véritable  éducation  musicale.  » 

Sur  les  conseils  de  son  maître,  lUibinslein,  à  ràf;e 
de  dix  ans,  exécuta  un  Concerto  de  Hummel  avec 
accompagnement  d'orchestre,  un  AîidnîtïedeThalberg 
et  quatre  pi(''ces  de  Field,  de  Liszt  et  de  Haendel.  Le 
succès  de  ce  récital  fut  éclatant,  et  Villoing  décida 
d'entreprendre  une  tournée  artistique  en  Kurope 
afin  de  produire  le  jeune  virtuose;  il  organisa  de 
norabreu.K  concerts  en  France,  eu  Hollande,  eu  An- 
gleterre, en  Suède,  en  Norvège,  en  Allemagne,  en 
Autriche. 

Ce  fut  au  cours  de  ces  voyages  que  Rubinstein 
passa  devant  la  reine  Victoria. 

<c  Bien  que  je  n'eusse  que  douze  ans,  rapporte-t-il 
dans  ses  Mémoires,  je  ne  me  suis  troublé  ni  devant 
la  reine,  qui  était  alors  toute  jeune  et  fort  belle,  ni 
devant  les  ladies  et  les  misses  raides  et  compassées. 
Ma  mémoire  musicale  à  cette  époque,  et  tant  que 
je  n'eus  pas  dépassé  l'âge  de  cinquante  ans,  était 
prodigieuse.  Mais,  depuis  lors,  je  sens  que  ce  n'est 
plus  la  même  chose;  elle  commence  à  faiblir.  » 

De  retour  en  Russie,  il  fut  entendu  par  l'empereur 
Nicolas,  qui  le  félicita  chaleureusement;  à  celte 
époque,  —  selon  son  propre  aveu,  —  il  copiait  servi- 
lement Liszt,  imitant  scrupuleusement  les  gestes,  les 
attitudes,  la  mimique  de  l'illustre  virtuose  hongrois. 

Mais  la  mère  de  Rubinstein  ne  dissimula  pas  son 
mécontentement  en  s'apercevant  que  l'éducation 
musicale  de  son  fils  était  restée  slationnaire  pendant 
ces  trois  années.  Klle  prit  le  parti  de  l'emmener  à 
Berlin  avec  son  fière  i;adet  Nicolas,  qui  manifestait 
un  talent  précoce  de  pianiste,  et,  sur  les  avis  de  Men- 
delssohn  et  de  Meyerheer,  elle  lui  lit  donner  des 
leçons  d'iiaimonie  par  Doehn,  qui  avait  été  le  maître 
de  Glinka.  Mais  elle  dut  regagner  la  Russie,  rappelée 
par  la  mort  de  son  mari. 

Le  jeune  artiste  résolut  alors  de  partir  pour 
Vienne.  Muni  de  lettres  d'introduction,  que  lui  avait 
remises  l'ambassadeur  de  son  pays  auprès  de  la 
Prusse,  il  se  rendit  dans  la  capitale  autrichienne. 

«  Je  vivais  alors  à  Vienne,  narra-t-il,  en  dormant 
des  leçons  qu'on  me  payait  en  kreulzers.  J'babitais 
une  mansaide,  et  souvent,  il  m'airivait  de  n'avoir  pas 
de  quoi  payer  mou  diner.  Ma  petite  chambre  était 
vide  de  meubles;  en  revanche, les  murs  et  le  plancher 
étaient  presque  entièrement  couverts  de  mes  composi- 
tions. Et  avec  quelle  ardeur  j'écrivais,  à  cette  époque 
où  mon  appétit  n'était  jamais  satisfait!  Des  ora- 
torios, des  symphonies,  des  opéras,  des  romances, 
naissaient  à  profusion,  et  aussi  des  essais  littéraires, 
des  articles  de  critique,  de  philosophie...  Mais,  mal- 
gré ces  disti'actions,  l'aiguillon  de  la  faim  se  faisait 
souvent  sentir.  En  un  mot,  j'ai  connu  la  détresse, 
comme  il  advint  avant  moi  et  comme  il  adviendra 
après  moi  à  tous  ceux  qui  voudront  se  frayer  un 
chemin  sans  protections. 

«  Après  m'être  présenté  chez  Liszt,  je  restai  deux 
mois  sans  y  retourner.  L'n  beau  jour  il  se  souvint  de 
mon  existence  et  vint  me  surprendre  dans  ma  man- 
sarde, entouré,  selon  sa  coutume,  d'une  nombreuse 
suite.  Lorsque  cette  brillante  compagnie  entra  dans 
ma  cbambrette  au  septième  étage,  tout  le  monde' 
parut  saisi,  et  le  maître  plus  que  les  autres.  11  me 


croyait  dans  une  situation  passable,  parce  qu'il  m'a" 
vail  vu  au  milieu  de  ma  famille,  quand  mes  parents 
jouissaient  d'une  aisance  relative.  Je  dois  rendre 
hommage  à  son  bon  conir  et  ;i  son  tact.  Il  me  traita 
le  plus  amicalement  du  monde,  et  son  premier  soin 
fut  de  me  prier  k  diner  cbez  lui  le  même  Jour,  invi- 
tation qui  arrivait  fort  à  propos.  » 

Rubinstein  entreprit  alors  d'aller  en  Amérique  avec 
le  flûtiste  Haendel.  En  passant  pai'  Berlin,  il  revit 
Doehn,  qui  le  dissuada  de  ce  projet  et  l'engagea 
à  se  lixer  en  cette  ville,  où,  grâce  à  la  protection 
de  Mendelssohn  et  de  Meyerheer,  il  trouva  quelques 
leçons. 

La  révolution  de  1848  éclate;  alors,  il  retourne  à 
Saint-Pétersbourg,  se  fourvoie  dans  les  milieux  révo- 
lutionnaires, et  peu  s'en  laut  qu'il  ne  soit  emprisonné. 

En  1832,  la  grande-duchesse  Hélène  Paulowna, 
sœur  de  l'empereur  Nicolas  I",  le  nomme  accompa- 
gnateur de  plusieurs  jeunes  filles  de  l'aristocratie  qui 
apprenaient  le  chant  et  qu'elle  protégeait.  Celte 
femme,  dont  le  crédit  était  considérable  à  la  cour 
de  Russie,  bien  que  remarquablement  intelligente, 
n'aimait  en  musique  que  les  formules  désuètes 
consacrées  par  Meyerheer.  Et  Rubinstein,  au  lieu 
de  marcher  sur  les  brisées  de  Glinka  et  de  Wagner, 
composa  des  œuvres  stériles  auxquelles  on  ne  prêta 
pas  attention  :  Diniitri  Donskoi,  Iladcjl  Ahrek,  les 
Chasseurs  de  Sibérie,  Fomka  l'imbécile. 

Dans  son  livre  la  Musique  et  ses  Représentants. 
—  peut-être  pour  se  justifier  de  ses  partitions  amor- 
phes, —  il  décrète  que  l'opéra  est  un  genre  musical 
secondaire  : 

Il  Oui,  <lit-il.  Je  suis  en  opposition  avec  les  idées 
modernes  d'après  lesquelles  la  musique  vocale  est  la 
plus  haute  expression  de  l'art  musical.  Oui,  Je  suis 
en  opposition  avec  ces  idées  :  i"  parce  que  la  voix 
humaine  limite  la  mélodie,  ce  que  ne  fait  pas  l'ins- 
trument et  ce  qui  est  une  contrainte  pour  les  libres 
expansions  de  l'Ame,  Joie  ou  douleur;  2"  parce  que 
les  paroles,  fussent-elles  les  plus  belles,  ne  peuvent 
exprimer  tous  les  sentiments  qui  remplissent  l'âme, 
ce  qu'on  a  appelé  très  justement  l'inexprimable; 
Séparée  que  dans  la  Joie  la  pins  vive,  comme  dans 
la  douleur  la  plus  profonde,  l'homme  entend  chan- 
ter en  lui-même  une  mélodie  à  laquelle  il  ne  vou- 
drait ni  ne  pourrait  adapter  des  paroles;  4°  parce 
que  jamais  dans  aucun  opéra  on  n'a  entendu  et  l'on 
n'entendra  le  tragique  que  nous  trouvons,  par  exem- 
ple, dans  la  seconde  partie  du  trio  en  ré  majeur  de 
Beethoven,  ou  dans  ses  sonates  op.  106,  seconde 
partie,  et  op.  110,  troisième  partie,  ou  dans  ses  qua- 
tuors pour  instruments  à  cordes,  ou  dans  le  prélude 
en  mi  bémol  mineur  du  clavecin  bien  tempéré  de 
Bach,  ou  dans  le  prélude  en  mi  mineur  de  Chopin, 
elc.  Pour  moi,  l'ouverture  de  Léonore  n"  3  et  l'intro- 
duction du  second  acte  de  Fidelio  expriment  le 
drame  avec  plus  d'intensité  que  le  reste  de  l'opéra 
tout  entier.  » 

Il  y  explique,  plus  loin,  les  raisons  de  son  hostilité 
contre  Wagner. 

«  (Juaud  un  héros  devient  invincible  à  l'aide  d'un 
lalisnian,  quand  un  amour  sans  bornes  naît  d'un 
philtre,  ([uand  un  chevalier  nous  apparaît  monté  sur 
un  cygne  qui,  à  la  fin,  se  transforme  en  prince,  ces 
situations  peuvent  être  belles  ou  poétiques,  elles 
peuvent  flatter  nos  yeux  et  nos  oreilles,  mais  elles 
laisseront  notre  âme  indifférente.  » 

Il  trouve  faux  le  développement  du  Leilmotir. 
auquel  il  préfère  le  Rappel,  et  critique  l'exclusion  des 
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airs  et  des  ensembles,  —  ceci  lui  apparaît  comme  une 
erreur  psycliologique. 

«  L'air,  dans  l'opéra,  correspond  au  monologue 
dans  le  drame;  c'est  l'état  d'àme  du  héros  avant  ou 
après  un  événement,  comme  l'ensemble  représenle 
l'état  d'àme  de  plusieurs  personnages.  Comment 
donc  peut-on  les  exclure?  » 

Enfin,  il  estime  que  l'orchestre  est  inutilement  sur- 
chargé. 

«  Il  diminue  l'intérêt  de  la  partie  vocale,  puisque 
c'est  à  lui  qu'incombe  le  soin  d'exprimer  tout  ce 
qu'éprouvent  les  personnages,  ceux-ci  ne  le  faisant 
pas  eux-mêmes  dans  le  chant;  c'est  Justement  cette 
importance  de  l'orchestre  qui  le  rend  nuisible,  parce 
que  le  chant  sur  la  scène  devient  alors  superllu.  Que 
de  fois  on  aurait  envie  de  prier  l'orchestre  d'e  se 
taire,  poiur  laisser  entendre  ce  que  chantent  les  per- 
sonnages sur  la  scène!  » 

Rubinsteina  dédaigné,  en  outre,  de  suivre  les  prin- 
cipes de  l'école  russe  ;  les  personnages  de  ses  œuvres 
théâtrales  sont  dessinés  sans  relief,  et  leur  déclama- 
tion manque  d'expression  et  de  variété.  Feramors,  le 
Démon,  le  Marchand  Kalaschnikoff,  les  Enfants  de  la 
Stej)pe,  les  jilacchatii'i's,  Néron,  le  Perroquet,  les  Bri- 
gands, Gorjuscha,  sont  des  canevas  réellement  détes- 
tables, et  il  est  absolument  inutile  de  s'y  attarder. 

Tout  en  s'adonuant  à  la  composition,  il  se  dévouait 
à  la  réglementation  de  l'enseignement  musical  en 
Russie,  et  pour  celte  entreprise  trouvait  un  puissant 
appui  en  la  grande- duchesse  Hélène  Paulowna.  l' 
fonda  le  Conservatoire  de  Saint-Pétersbourg,  qu'il 
dirigea  et  où  il  professa  le  piano,  la  théorie  et  l'ins- 
trumentation. Des  écoles  de  musique  s'élevèrent,  par 
la  suite,  à  Moscou,  Odessa,  Kiew,  Kharkow,  Saratov, 
Tiflis. 

En  septembre  1867,  Rubinstein  quitta  le  Conserva- 
toire et  continua  à  donner  des  concerts.  La  pres- 
que totalité  des  recettes  de  ces  festivals  était  consa- 
crée à  des  œuvres  de  charité.  Des  amis  du  maître  ont 
calculé  qu'en  l'espace  de  28  ans,  il  avait  abandonné 
plus  de  300.000  roubles  à  des  sociétés  de  bienfaisance. 

En  1872,  il  accepta  l'offre  d'un  imprésario  améri- 
cain, d'effectuer  une  tournée  avec  le  violoniste  Wie- 
nawski  : 

«  Je  me  suis  mis  pour  un  certain  temps  à  l'entière 
disposition  de  mon  imprésario,  et  que  Dieu  préserve 
tout  artiste  d'un  pareil  esclavage.  Ce  n'est  plus  de 
l'ai-t,  cela  devient  un  travail  de  manœuvre  dans  une 
fabrique;  l'artiste  n'est  plus  qu'un  insirument  auto- 
matique et  perd  complètement  sa  dignité.  Pendant 
les  huit  mois  que  j'ai  passés  en  Amérique,  j'ai  paru 
deux  cent  quinze  fois  sur  t'eslrade...  Il  m'arrivait 
quelquefois  de  donner  deux  ou  trois  concerts  par 
jour  et  dans  différentes  villes.  Le  succès  était  com- 
plet et  les  recettes  excellentes,  mais  cette  obligation 
de  jouer  coCite  que  coûte,  à  toute  heure,  me  faisait 
me  mépriser  moi-même  et  l'art  en  même  temps... 
Aussi,  lorsque,  quelques  années  plus  tard,  on  me 
proposa  de  f.iire  une  nouvelle  tournée  eu  Amérique, 
et  qu'on  m'ollrit  un  demi-million  de  marks,  j'ai  re- 
fusé net,  sans  prendre  le  temps  de  la  réflexion.  >i 

Tous  ses  loisirs,  il  les  emploie  à  la  composilion, 
et  de  cette  époque  datent  ses  morceaux  pour  piano, 
sa  Barcarollc  en  fa  mineur,  son  Nocturne  en  sol  bémol 
mineur,  de  nombreuses  romances,  l'Océan,  poème 
symphonique,  ses  V"  et  Vf»  symphonies,  quatre  ta- 
bleaux musicaux  :  Faust,  Ivan  le  Terrible,  Don  Qtti- 
chotte,  Antoine  et  Cléopâtre. 

Sa   tournée  en  Amérique   lui   procura  une  large 


aisance.  Il  se  maria  et  acheta  une  villa  prés  de  Pé- 
terhof,  qui  devint  sa  résidence  habituelle.  C'est  dans 
cette  demeure  qu'il  acheva  les  Muccliahécs  et  élabora 
ses  opéras  sacrés  :  le  Paradis  jicr'hi ,  la  Tour  de 
Babel,  Moise  et  le  Christ,  d'un  sentiment  assez  péné- 
trant et  sincère. 

Son  livre  la  Musique  et  ses  Reiirésentants  renferme 
des  considérations  intéressantes  sur  l'art  du  pianiste. 
Ainsi  il  s'écrie  : 

«  Le  barde,  le  rapsode,  le  génie  du  piano,  c'est 
Chopin!  Est-ce  le  piano  qui  lui  a  soultlé  son  âme"? 
Ksl-ce  au  contraire  Chopin  qui  a  communiqué  son 
âme  au  clavier?  Je  l'ignore;  mais  ses  œuvres  n'ont 
pu  être  pioduites  que  par  une  absorption  complète 
de  l'un  par  l'autre.  Le  tragique,  le  romantique,  le 
lyrique,  l'héroïque,  le  dramatique,  le  fantastique,  la 
cordialité,  la  rêverie,  le  brio,  la  grandeur,  la  simpli- 
cité, toutes  les  nuances  possibles  se  trouvent  dans 
les  œuvres  de  Chopin  pour  piano,  et  tout  cela,  dans 
son  expression  ta  plus  exquise.  » 

Selon  lui,  du  reste,  Chopin  était  un  compositeur 
plus  original  que  Berlioz,  Liszt,  Wagner. 

«  Ma  seule  consolation  consiste  en  ce  que  je  peux 
encore  maintenant,  comme  autrefois,  ni'enthoBsias- 
mer  pour  la  fugue  du  vieux  Bach,  pour  la  sonate,  le 
quatuor  ou  la  symphonie  du  vieu.v  Beelkoven,  pour 
le  lied,  le  "  moment  musical  »  ou  l'impromptu  du 
ricttx  Schubert,  pour  le  prélude,  la  ballade,  la  ma- 
zurka ou  la  polonaise  du  vieicx  Chopin,  et  pour  l'o- 
péra national  du  vieux  Glinka.  » 

Dans  sa  brochure  Pensées  et  Aphorismes,  l'on  glane 
de  firnes  et  judicieuses  observations;  telle  celte  pen- 
sée malicieuse  : 

«  Lorsque,  à  un  concert  de  la  cour,  un  artiste, 
après  avoir  exécuté  tous  les  morceaux  de  son  pro- 
gramme, est  prié  d'y  ajouter  encore  quelque  chose, 
il  aurait  tort  de  croire  que  c'est  un  effet  de  l'admi- 
ration qu'il  a  provoquée,  —  c'est  tout  bonnement 
parce  que  l'heure  du  départ  de  Leurs  Majestés  n'a 
pas  encore  sonné.  » 

Celle-ci  : 

«  Les  jolies  femmes  ne  savent  pas  vieillir;  les 
artistes  ne  savent  pas  se  retirer  à  temps;  tes  unes  et 
les  autres  ont  tort.  » 

Et  encore  : 

«  Lequel  de  ces  deux  complinients  est  le  plus  flat- 
teur pour  un  artiste  :  «  Votre  exécution  merveilleuse 
«  m'a  rendue  tout  à  l'ait  malade,  »  ou  :  «  Votre  mer- 
«  veilleuse  e.xécution  m'a  guérie  du  coup?  »  Le  plus 
souvent  ces  compliments  contradictoires  sont  adres- 
sés à  l'artiste  dans  la  même  soirée  par  des  dames 
reconnaissantes.  » 

Kn  1887,  Rubinstein  fut  à  nouveau  directeur  du 
Conservatoire  de  Saint-Pétersbourg,  puis  démis- 
sionna. Son  caractère  s'était  aigri,  il  s'était  aperçu 
que  les  ovations  qui  lui  étaient  adressées  allaient 
plus  au  virtuose  qu'au  compositeur.  Il  travailla  jus- 
qu'à son  dernier  jour,  enfermé  dans  sa  villa  de  Pé- 
terhof.  Dans  la  soirée  du  7  novembre  189b,  il  se  mon- 
tra très  gai,  badina  avec  les  siens  et,  vers  onze  heures, 
se  retira  dans  son  appartement.  Tout  à  coup,  à  deux 
heures  du  matin,  sa  femme  le  surprit,  debout  au 
milieu  de  la  chambre,  râlant  :  «  J'étoulfe,  j'étouU'e... 
De  l'air,  de  l'air!  »  Et  il  expira. 

L'œavrc  de  Rubinstein. 

Compositeur  auslère,  Rubinstein  semble  avoir 
ignoré  toute  sa  vie  l'art  national  de  son  pays.  Cela 
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tieul  sans  cloute  à  son  éducalion  tout  allemande. 
Deux  inlliiences  se  révèlent  impérieuses  dans  son 
œuvre,  colles  de  Boctlioven  et  de  Scliumann. 

Il  a  beaucoup  éci'il  dans  tons  les  ijenres,  et  surtout 
pour  le  piano,  ainsi  qu'on  en  jugera  par  la  liste  sui- 
vante : 
Ondiiic,  étude  [lour  piano. 
.Six  lieder. 

Deux  l'anlaisies  russes  pour  piano. 
Chansons  russes. 
Deux  mélodies  pour  piano. 
Danses  polonaises. 
Tarentelle. 
Impromptu  pour  piano. 

Voix  inléiieiins  (piano). 

Trois  moToeaux  cai'actéris'tiques  à  4  mal'iis. 

Kmn'nnoi-Ostv0V0,  albu.ra  de  24  portraits. 

Deux  nocturnes  pourpiano. 

Neuf  morceaux  de  saJon  pour  piano  et  violon. 

Sonates  pour  piano. 

Sonates  pour  violon  et  piano. 

Le  Bal,  fantaisie  en  iO  num-éros,  pour  piano. 

4  Danses  brillantes  pour  piano. 

Deux  trios  pour  pia-no,  •violon   et  Tioloncelle. 

Trois  qnaiuors  pour  2  violons,  -violoncelle  et  alto. 

Sonate  :paar  piano  et  violoncelle. 

Trois  caprices. 

Trois  sérénades  pour  le  piano. 

Six  éludes  pour  piano. 

Six  préludes  pomr  pia-no. 

Concerto  jrofnr  le  piano. 

Neuf  lieder. 

Deux  marches  funèbres  pour  le  piano. 

Six  mélodies. 

Six  lieder,. 

Douze  mélodies  persanes. 

Douze  lieder  sur  des  poésies  Ttreses. 

Suite  pour  piano. 

Symphonies. 

Océan,  symphonie. 

Soirées  de  Saint-Pétersbcmre,  pour  piano. 

Dix-huit  lieder  à  deux  voix. 

Six  morceaux  caractéristiques  pour  piano. 

Six  fugues  en  style  libre  avec  préludes. 

Paradis  perdu,  oratorio. 

Ou-vei'ture  de  concert. 

La  Sorcière,  chœur  de  femmes  avec  accompagne- 
ment d'orchestre. 

Cinq  fables. 

Six  duos. 

l'aitat,  tableau  musical  caractéristique   pour    or- 
chestre. 

Fantaisie  à  2  pianos. 

Le  Matin,  poème  russe  pour  ténors  et  barytons  avec 
accompagnement  d'orchestre. 

Allium  de  Péterhof,  12  morceaux. 

La  Tour  de  Babel,  oratorio. 

Six  études  pour  piano. 

Danses  de  différentes  nations.  Album  de  G  mor- 
ceaux de  piano. 

Romance  et  caprice  pour  violon  et  piano. 

Don  Quichotte,  tableau   musical  humoristique. 

Variations  sur  un  thème  original. 

Requiem  pour  Mignon  de  Gœthe. 

llôciibe,  air  avec  accompagnement  d'orchestre. 

Mélanges  pour  piano. 

Caprice  tuhsc  (piano  et  orchestre). 

Bal  costumé,  suite  de  pièces  caractéristiques  pour 
piano. 


Mélodies  serbes. 

Soirées  musicales,  9  morceaux  i)our  piano. 

Eroica,  fantaisie  pour  orchestre,  dédiée  à  la  mé- 
moire de  Sliobéletf. 

Moixe,  opéra  biblique  en  8  tableaux. 

Concerto  pour  piano  et  orchestre. 

Deuxième  acrostichon  pour  piano. 

Antoiiie  et  Cléopâtrc,  ouTerlure  pour  orchestre. 

Le  Christ,  opéra  sacré  en  7  tableaux  avec  un  pro- 
logue et  un  épilogue. 

Souvenir  de  Dresde,  6  morceaux  pour  piano. 

Suile  d'orchestre. 

Ouverture  solennelle. 

Album  pour  piano. 

L'Ange,  duo. 

■Chanson  bachiqu*. 

Clianson  de  Bar'berine. 

Duos. 

Cho'urs  de  femme. 

Morceaux  joués  en  188(5  dans  les  concerts  histori- 
ques. 

Cracowienne  pour  piano. 

Le  Di'mon  (opéra  représenté  en  187!)). 

Airs  de  ballet. 

Le  Paradis  perdu. 

Les  Chasseurs  de  Sibérie  ('Qpéra,  ■I8a4). 

Dimvtri  Donskoi  (opéra,  1852). 

Etudes  de  concert. 

Fantaisies  sur  des  mélodies  liongroises. 

'Peramors  (opéra,  W63). 

Airs  de  ba-Uet  et  mai'che  nuptiale. 

GorJmchaTinfortuntle  (opéra,  1889). 

.Ji'}'u<iali'iii,  hymne. 

Le  :\l'irrlrinii  K'ihi-rliink»ff  (;&pèra.,  ISSft). 

Les  Enfaïkls  d.r  la  Steppe  (opéra,  l.-SOil). 

Les  Macchabées  (opéra,  1875). 

Morceaux  de  salon. 

Néron  (opéra,  1879). 

La  17</ne  (ballet,  1882). 

•Be  tout  son  œuvre  pianistique,  la  partition  qui 
olîreleplus  d'intérêt  est  la  sonate  pour  piano  à  qua- 
tre mains  op.  89.  Tous  les  mouvements  s'enchaînent, 
et  on  y  trouve  (encore  une  fois  avant  Franck  !)  l'em- 
bryon de  la  forme  cyclique. 

Le  premier  Ihème,  moderato  con  moto  (ex.  1),  par- 
court tout  l'ouvrage.  Son  rythme  accompagnateur 
se  tra-nsforme  «n  arpèges  de  doubles  croches,  tandis 
que  le  mouvement  s'accélère  .pour  arriver  à  un  nou- 
vel élément,  allegro  non  troppo  (ex.  2).  Ce  dernier 
continue  la  progression  du  mouvement  :  aux  noires 
succèdent  les  croches  (ex.  .3)^  à  celles-ci  des  :triolets 
qui  disparaissent  à  leur  tour  devant  des  arpèges  de 
doubles  croches. 

Cependant,  le  tempo  primo  revient,  suivi  de  son 
accelerando.  Le  -premier  thème  Tevéit  alors  la  force 
d'un  allegro  (ex.  4)  qui  puise  la  formule  de  son  déve- 
loppement dans  un  rythme  inexploité  encore  :  une 
noire  pointée,  une  croche,  une  blanche. 

Après  un  court  rappel  du  tempo. primo,  ie  2"  thème 
{allegro  non  Iroppo)  accapare -le  p&le  principal.  Nou- 
veau retour  du  tempo  primo,  mais  en  mi  \,  cette  Ifois, 
et  avec  repos  dans  cette  tonalité.  Rrusquement,  nait 
un  3"  thème  [allegro  a-ssai)  (ex.  o).  Le  mouvement 
pressé  de  plus  en  plus  amène  un  allegro  molto  vivaee 
en  ré  mineur,  traité  comme  un  scherzo,  avec  un  lent 
Irio  en  sH-^  majeur,  moderato  con  moto  (ex.  6). 

Un  andante  en  la  majeur  succède  immédiatement 
au  niolto  sivace;  il  s'échaulïe  en  des  rythmes  com- 
pliqués   el  superposés    (e.x.    7).   L'allégro  assai    cpii 


2ô5S  ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


Moderato  con  moto 


iiisToinr:  dk  i.a  musique 


RUSSIE      .:r.59 


Allegro  non  troppo 


2560  ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICriOWAinE  DJJ  CONSERVATOIRE 


avait  précédé  le  scherzo  est  l'aboutissement  de  cette 
progression  du  mouvement.  Enfin,  le  )ïiode)'aîo  initial 
reparaît  en  si  majeur  et  conclut. 


On  a  voulu  rapproolier  Hubinstein  de  Liszt.  L'un 
et  l'autre  furent  de  grands  pianistes.  Mais  le  second 
fui  un  créateur  d'un  génie  profond,  tandis  que  le 
premier  composa  comme  un  virtuose,  j'entends  par  là 
que  sa  mémoire  d'exécutant  le  servit  heureusement, 
quand,  dans  ses  propres  ouvrages,  elle  rappela  et 
déforma   les  pensées   d'auteurs  souvent  interprétés. 


PIERRE  ILITCH    TCHAIKOWSKY 

Si  la  renommée  de  Tchaïkowsky  assaillit  tous  les 
pays  et  saccagea  par  son  attaque  furieuse  les  pro- 
grammes de  presque  tous  les  concerts,  elle  ne  péné- 
tra point  en  France,  repoussée  qu'elle  a  été  pa-r  notre 
lion  goût  et  tiotre  finesse  que  l'on  vante  si  souvent, 
mais  dont,  plus  souvent  encore,  nous  donnons  des 
preuves  insuffisantes.  Nous  avons  résisté  victorieu- 
sement à  l'envahisseur  qui  nous  harcela  si  long- 
temps. 

Pierre  Ilitch  Tchaïkowsky  naquit  le  25  avril  1840, 
à  Wotkinsk  (gouvernement  de  Viafka);  son  père 
était  ingénieur  des  mines;  par  sa  mère,  il  descendait 
d'une  famiile  d'émigrés  français.  Jusqu'à  huit  ans, 
son  éducation  fut  confiée  à  une  institutrice  française, 
M"''  Fanny  Durbach,  qui,  ayant  remarqué  la  sensi- 
bilité frissonnante  de  l'enfant,  développa  ses  dons 
poétiques. 

Voici  une  petite  pièce  en  prose  que  Tchaïkowsky 
composa  à  huit  ans  et  qui  révèle  une  naïveté  char- 
mante d'expression  : 

«  Le  petit  oiseau  dort  quelque  part,  privé  de  tombe. 
Il  ne  dort  pas  comme  l'homme  sous  la  terre.  Pour- 
tant il  est  aussi  une  créature  de  Dieu;  il  lui  est 
parent,  et  sa  vie  n'est  pas  perdue.  Pauvre  petit,  ne 
crains  rien!  Les  enfants  te  mettront  dans  la  terre 
froide  et  l'orneront  de  fleurs.  Ils  te  feront  une  jolie 
tombe.  Oh!  Dieu  n'a  pas  oublié  son  petit  oiseau!  » 

Le  compositeur  à'OnC'rjuine  conserva,  du  reste,  le 
plus  affectueux  souvenir  de  Fanny  Durbach,  et  un 
de  ses  familiers  nous  contait  récemment  l'anecdote 
suivante  : 

«  C'était  en  1892;    après  un  concert   au  Chàtelet, 


je  le  rejoignis  à  l'hôtel  Richepanse,  oii  il  descendait 
toujours  et  où  il  a  même  écrit  son  Mazeppa.  En 
m'apercevant  il  me  cria  tout  joyeux  ; 

«  Je  pars  ce  soir  même  pour  Montbéliard...  Ce 
('  n'est  pas  loin,  n'est-ce  pas?  Vous  ne  pouvez  vous 
'<  figurer  ma  joie,  Fanny  est  retrouvée!  » 

u  Et  comme  je  le  regardais  d'un  air  assez  étonné,  il 
se  mit  à  rire  d'un  bon  rire  d'enfant,  une  joie  limpide 
débordant  de  ses  clairs  grands  yeux  bleus  : 

«C'est  vrai,  vous  ne  savez  pas  qui  est  Fanny... 
«  Fanny  Durbach  est  mon  institutrice  française.  Il 
«  y  a  quarante-quatre  ans  que  je  ne  l'ai  pas  vue. 
<i  J'avais  à  peine  dix  ans  quand  elle  a  quitté  ma 
"  famille,  mais  j'ai  gardé  d'elle  un  souvenir  ineffa- 
"  cable.  Les  [premières  années  de  notre  séparation, 
u  nous  nous  sommes  écrit...  puis,  à  la  longue,  on 
•<  s'oublie...  n 

c<  Et,  se  reprenant  :  «  Oh!  non,  on  n'oublie  pas 
'<  les  êtres  qu'on  aime!  mais  on  ne  communique 
«  plus  matériellement  avec  eux.  Par  bonheur,  l'anny 
'I  a  lu  dans  les  journaux  qu'un  certain  Pierre  Tchai- 
«  kowsky  est  à  Paris  et  dirige  un  concert  au  Ghà- 
«  telet...  Et  dans  une  lettre  qu'elle  m'a  adressée  au 
<t  théâtre,  elle  demande  si  ce  Pierre  Tchaïkowsky  ne 
«  serait  point,  par  hasard,  son  Pelia  à  qui  elle  a 
u  donné  les  premières  notions  de  langue  fran- 
i<  caise  en  lisant  avec  lui  V Education  maternelle  de 
«  M"»"  Amable  Tastu.  «  Si  c'est  mon  Pelia,  qu'il  sache 
.(  que  Fanny  aime  toujours  son  cher  élève,  mais,  à 
«  vrai  dire,  je  ne  désire  pas  le  revoir,  car  je  crains 
0  de  ne  plus  retrouTer  mon  petit  chéri  d'autrefois.  " 

«  Tchaïkowsky  revint  ravi  <le  son  pèlerinage. 

u  Cette  femme  est  une  sainte,  me  disait-il  :  une 
«  sœur  française  de  Karataïev,  leKarataïev  de  Tolstoï 
«  dans  Guerre  et  l'ait:.  Touti'  courbée  par  l'âge,  elle 
«  travaille  encore...  Elle  habite  avec  sa  sœur  ainée. 
«  Frédérique,  une  maison  très  peu  confortable,  et  elle 
"  continue  de  donner  des  leçons.  Et,  malgré  ses  pei- 
«  nés  et  ses  fatigues,  elle  ne  cessait  de  me  répéter  : 
«  Je  suis  heureuse  1  Je  suis  aussi  heureuse  que  peut 
«  l'être  une  femme  qui  a  vécu  soixante  et  dix  ans! 
■n  Et  en  effet,  f'expression  de  son  visage  est  toujours 
«  jeune,  en  dépit  des  rides  qui  l'ont  griffé.  Et  le 
«  temps  n'a  pas  altéré  la  sérénité  de  son  àme.  » 

Si  M'"  Durbach  inculqua  à  Tchaïkowsky  les  pre- 
miers éléments  de  la  langue  française,  qu'il  parlait 
avec  élégance,  ce  fut  la  fiile  d'un  serf  affranchi  qui 
l'initia  à  la  musique  et  lui  enseigna  le  piano.  Et  l'en- 
fant manifesta  pour  cet  art  une  passion  véhémente. 
L'on  raconte  qu'un  soir  son  institutrice  le  surprit 
pleurant  dans  son  lit. 
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«  Qu'.is-tii,  mon  petit  Pelia?  lui  dit-elle. 

—  Oli!  celle  musique,  cette  musique! 

—  Mais  personne  ne  joue  mainlenaul. 

—  Elle  est  la  dans  ma  tête.  Oh!  délivrez-m'en, 
délivre/.-mol  de  cette  musique;  elle  ne  me  laisse  pas 
tranquille!  " 

Lorsque,  en  18o0,  les  TchaïUowsUy  se  fixèrent  à 
Saint-Pétcrsliourg,  la  première  œuvre  que  le  jeune 
Ilitch  étudia  fut  Don  Juan,  et  il  voua  à  Mozart  un 
culte  qui  ne  se  démentit  jamais  : 

«  La  musique  de  Don  Juan,  écrivait  Tchaikowsky 
en  1878,  a  été  la  première  qui  m'ait  saisi  en  me 
donnant  le  IVisson  saci'é.  Par  elle,  j'ai  pénétré  dans 
ce  monde  de  beauté  artistique  où  no  planent  que  les 
génies  supérieui's.  C'est  à  Mozart  que  je  dois  de  m'olrn 
voué  à  la  carrière  musicale.  C'est  lui  qui  a  éveille 
mes  dispositions,  c'est  lui  qui  m'a  fait  aimer  la  mu- 
sique par-dessus  tout!  >> 

A  dix  ans,  le  futur  maiire  fut  envoyé  en  pension  à 
l'école  de  droit  de  Saint-Pétersbourg;  il  en  sorlit  en 
1860  et,  dans  l'obligation  de  gagner  sa  vie,  fut  atta- 
ché au  ministère  de  la  justice.  Malgré  le  diliHtan- 
tisme  étroit  et  sec  du  milieu  dans  lequel  il  vivait,  il 
continuait  à  travailler  la  musique  et  lisait  avide- 
ment les  partitions  des  musiciens  classiques  et  mo- 
dernes. 

Quand  Ruliinstein  fonda  le  Conservatoire  de  Saint- 
Pétersbourg,  Tchaïkowslvy  suivit  ses  cours;  et  l'émi- 
nent  pianiste,  frappé  des  dispositions  du  jeune 
homme,  le  persuada  de  renoncer  à  son  emploi  de 
J'onctionnaire. 

(c  Tchaikowsky,  raconta  plus  tard  Rubinstein  à  un 
de  ses  intimes,  était  extraordinairement  zélé.  Un 
jour,  dans  ma  classe  de  composiliou,  je  lui  donnai  à 
écrire  des  varialions  en  conirepoint  sur  un  thème, 
■et  j'ajoutai  que,  pour  cette  sorte  d'ouvrage,  la  qualité 
n'est  pas  la  seule  chose  importante,  mais  qu'il  faut 
tenir  compte  du  nombre.  Je  pensais  qu'il  écrirait 
une  dizaine,  au  plus  une  vingtaine  de  variations 
Quel  ne  lut  pas  mon  étonuemenl  lorsqu'à  la  leron 
suivante,  il  m'en  apporta  plus  de  deux  cents!  Il  va 
sans  dire  que  je  ne  les  ai  pas  toutes  examinées, 
ajouta-t-il  avec  bonhomie,  car  il  m'aurait  fallu,  pour 
les  lire,  plus  de  temps  que  mon  élève  n'en  avait  mis 
à  les  écrire.  » 

Trois  années  d'un  travail  acharné  suffirent  à  Tchai- 
kowsky pour  devenir  un  musicien  accompli,  et  sa 
cantate  sur  VOde  d  la  joie  de  Schiller  lui  valut  le 
diplôme  d'  «  artiste  libre  ». 

A  ses  débuts  dans  la  carrière  musicale,  il  vécut  en 
parfaite  communion  artistique  avec  Balakirelî  et 
Rimsky-KorsakolT.  Ce  fut  en  effet  BalakirelF  qui  lui 
conseilla  de  composer  une  ouverture  sur  Hoinéo  et 
Juliellc,  et  ce  fut  Tchaikowsky  qui  recommanda  à 
son  éditeur  Jurgenson  de  publier  Sadko  de  Himsky- 
Korsakolî. 

Plus  tard  cependant,  le  musicien  de  la  Symphonie 
patMlique  ne  fut  pas  sans  être  jaloux  du  fameux 
«  Croupe  puissant  »,  dont  l'art  original  lui  portait 
ombrage,  et  il  se  gaussa  des  membres  de  cette  vail- 
lante brigade. 

Tchaikowsky  est  nommé  professeur  au  Conserva- 
toire de  Saint-Pétarsbourg.  11  se  lie  d'amitié  pro- 
fonde avec  Alexandre  Ostrowski,  dont  il  met  en  musi- 
que une  comédie,  le  Voiévodc.  Malgré  l'éclatant  succès 
de  cet  opi'-ra,  l'auteur,  mécontent,  détruit  sa  parti- 
tion. Puis,  il  acliève  son  premier  quatuor,  plusieurs 
romances,  la  musique  de  scène  Sneyourolchka,  que 
Rimsky-Korsako!!'  transforme,  par  la  suite,  en  une 
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muvre  lyrique,  et  en  1873  il  commence  un  nouvel 
opéra,  Opritchnik,  brutal  et  extérieur,  et  termine  sa 
seconde  symphonie  (en  ut  mineur)  ainsi  que  la  Tem- 
pête, lourd  poème  syraphonique.  11  s'aperçoit  lui- 
même  de  la  médiocrité  d'Opritclinik  et  le  constate, 
avec  amertume,  dans  une  lettre  à  un  ami  : 

«  VOprilcImik  me  tourmente;  cet  opéra  est  si  fai- 
ble, qu'à  toutes  les  répétitions,  je  me  suis  enfoui  pour 
n'en  rien  entendre,  et  pendant  la  représentation, 
j'aurais  voulu  rentrer  sous  terre.  El  n'est-ce  pas 
étrange,  tandis  que  je  composais,  cela  me  semblait 
très  bien?  Mais  quel  désenchantement  dès  la  pre- 
mière répétition  :  pas  de  mouvement,  pas  de  slyle, 
pas  d'inspiration  !  Les  rappels  et  les  applaL-dL-ve- 
monts  à  la  première  ne  prouvent  rien.  Je  suis  cer- 
tain que  la  pièce  n'aura  pas  six  représentations,  et 
cela  me  tue!  » 

La  Société  musicale  ouvre  un  concours  pour  un 
opéra.  Tchaikowsky  participe  à  ce  tournoi  et  présente 
un  ouvrage,  le  Forgeron  Vakoula,  dont  le  livret  fut  tiré 
par  le  poète  Rolouski  de  la  nouvelle  fantastique  de 
Gogol  intitulée  Réveillon.  Il  obtient  le  premier  prix, 
et,  excellent  juge,  déclare  après  l'exécution  de  son 
œuvre  : 

«  Mon  opéra  est  trop  encombré  de  détails,  et  l'ins- 
trumentation en  est  trop  chargée;  il  est  surtout  très 
pauvre  eu  effets  vocaux.  Le  style  n'est  pas  celui  de 
l'opéra,  il  manque  d'ampleur  et  d'envergure.  » 

Tout  en  composant  ces  opéras,  Tchaikowsky  ne 
néglige  ni  la  musique  de  chambre  ni  la  symphonie; 
c'est  de  cette  époque  que  datent  son  premier  con- 
certo pour  piano  et  orchestre,  Françoise  de  Rimini, 
développement  musical  de  l'épisode  de  la  Divin'' 
Comédie. 

Camille  Saint-Saëns  vient  à  Moscou  et  se  lie  avec 
lui.  On  rapporte  qu'ils  se  découvrirent  tous  deux  une 
tendre  dilection  pour  les  ballets,  et  qu'ils  esquissè- 
rent même  un  divertissement  chorégraphique  :  Saint- 
Saèns  figura  Galalhée,  etTchaikowsky  mima  et  dansa 
le  rôle  de  Pygmalion,  cependant  que  Rubinstein 
improvisait  au  piano. 

Cette  même  année,  Tchaikowsky  élabore  un  ballet, 
le  Lac  des  Cygnes. 

En  1876,  le  journal  Russkia-Viedomosti  de  Moscou 
lui  demande  un  compte  rendu  de  l'inauguration  du 
théâtre  de  Bayreuth,  et  TchaTrkowsky  juge  tout  l'œu- 
vre de  Wagner  assez  légèrement. 

u  Voici  les  impressions  que  je  rapporte  de  la 
représentation  de  l'Anneau  des  Niebehingen,  écrit-il 
dans  son  journal  :  un  souvenir  de  beauté  de  premier 
ordre,  mais  surtout  symphonique,  ce  qui  est  étrange, 
car  Wagner  n'a  nullement  voulu  écrire  un  opéra 
symphonique.  J'emporte  un  émerveillement  pieu\ 
de  cet  immense  talent  et  de  sa  technique  d'une 
inouïe  richesse,  mais  en  même  temps  je  conserva 
un  doute  quant  à  la  justesse  des  idées  de  Wagner 
sur  l'opéra.  » 

Dans  une  lettre  à  M""  von  Meck,  il  se  prononce 
plus  catégoriquement  : 

"  Quel  don  Quichotte  que  ce  Wagner!  Cet  homme, 
qui  a  un  talent  si  génial,  le  tue  par  ses  tendances  et 
paralyse  son  inspiration  avec  ses  théories.  Je  vais 
vous  prouver,  par  exemple,  jusqu'à  quel  point  le 
symphoniste  absorbe  chez  lui  le  compositeur  vocal 
et  surtout  l'auteur  d'opéra.  Vous  avez  sans  doute- 
entendu  dans  des  concerts  sa  célèbre  Chevauchée  o'es 
Waikyries?  C'est  un  tableau  fjrandios;  et  merveil- 
leux! on  voit  les  sauvages  amazones  voler  avec  fra- 
cas et  tonnerre  sur  leurs  chevaux  ailés.  Au   conceil, 
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rc  morceau  proiiuit  toujours  une  impression  extraor- 
dinaire. Au  théâtre,  lorsqu'on  voit  ces  rochers  de 
carton,  ces  cliiiïons  qui  refirésentent  des  nuages  et 
les  soldats  qui  sautent  gauchement  à  l'arrière-plan, 
enfm  ce  petit  ciel  de  théàlie,  qui  a  la  prétention  de 
nous  donner  le  sentiment  d'infini  du  firmament,  la 
musique  perd  la  vie  qu'elle  possède  symphonique- 
ment  et  qui  ressort  si  bien  au  concert.  Donc,  le 
théâtre  ne  rend  pas  plus  intense  l'impression, 
mais  au  contraire  agit  comme  une  douche  d'eau 
jroide.  " 

l'cha'ikowski  chercha  une  nouvelle  voie  pour  le 
théâtre  lyrique.  Mais  au  lieu  de  suivre  celle  qu'avait 
Iracée  le  CiioKjie  ]juis>iiint  et  de  construire  une  œuvre 
nloieslueuse  et  riche,  il  s'inspire  d'un  drame  de 
Pouchkine,  Oncguine,  et  la  partition  qu'il  compose 
poui  cette  action,  à  tort  transportée  sur  la  scène  mu- 
sicale, est  le  premier  type,  en  quelque  sorte  l'étalon 
des  clinquantes  et  brutales  partitions  véristes. 

Le  2  janvier  1878,Tchaikowsky  a  lini  Ontff/i/ine,  et 
il  confie  à  son  disciple  Tanéav  ses  impressions  sur 
sa  pièce  : 

I'  \  ous  avez  peut-être  raison  de  dire  que  l'opéra 
n'est  pas  scénique.  Kh  bien,  ne  le  monte/,  pas,  ne  le 
joue/,  pas.  J'ai  écrit  cet  opéra,  parce  qu'un  beau  jour 
j'ai  voulu  mettre  en  musique  tout  ce  qui,  dans  le 
roman  de  Pouchkine,  appelle  la  musique;  je  l'ai  écrit 
comme  j'ai  pu.  J'y  ai  travaillé  avec  un  plaisir  et  un 
entr;nnement  indicibles,  sans  me  demander  s'il  y 
avait  du  mouvement  et  des  effets...  Je  crache  sur  les 
effetsl...  Qu'est-ce  que  des  effetf?...  Si  vous  en  trou- 
vez dans  Aida,  je  vous  affirme  que  pour  aucun  trésor 
au  monde,  je  ne  pourrais  écrire  un  opéra  sur  un  sujet 
semblable,  car  il  me  faut  des  êtres  humains,  et  non 
des  poupées.  J'écrirais  volontiers  un  opéra  où  il  n'y 
a  point  d'effets  forts  et  inattendus,  mais  des  êtres 
semblables  à  moi,  qui  ont  ressenti  les  mêmes  sen- 
sations que  celles  que  j'éprouve  et  je  comprends... 
Autrement,  cela  serait  un  mensonge,  et  le  mensonge 
m'est  odieux.  Il  me  faut  une  œuvre  où  il  n'y  ait  pas 
des  rois,  des  révoltes  de  peuples,  des  dieux,  des  mar- 
ches, en  un  mot  rien  des  attributs  de  l'opéra  actuel. 
Je  cherche  un  drame  intime,  fort,  basé  sur  le  conflit 
de  situations  que  j'ai  vues  ou  dans  lesquelles  je  me 
suis  trouvé.  Je  ne  repousserai  pas  non  plus  l'élément 
fantastique,  parce  que  là  on  peut  se  donner  libre 
carrière.  Je  n'appellerai  pas  Onéguiiu  un  opéra,  je 
l'appellerai  «  scènes  lyriques  »  ou  quelque  chose 
d'approchant.  Oui,  mon  Onéguine  n'a  pas  d'avenir, 
je  le  savais  en  l'écrivant.  Je  l'ai  écrit  parce  que  j'o- 
béissais à  un  entraînement  intérieur,  irrésistible.  Je 
vous  assure  que  ce  n'est  que  dans  ces  conditions  qu'il 
faut  écrire  des  opéras.  On  ne  doit  se  préoccuper  des 
effets  scéniques  que  dans  une  certaine  mesure,  sinon 
l'œuvre  sera  sensationnelle,  peut-être  belle,  mais  ni 
entraînante  ni  vivante.  Si  mon  Onéguine  prouve  ma 
bêtise,  mon  ignorance  des  effets  scéniques,  je  le 
regrette,  mais  au  moins  ce  que  j'ai  écrit  a  littéra- 
lement coulé  de  ma  plume.  Ce  n'est  pas  inventé  ni 
cherché.  » 

Les  amis  du  compositeur,  qui  avaient  tenté  de  le 
dissuader  de  choisir  ce  poème,  furent  enthousiasmés 
à  l'audition  de  la  partition.  Rubinstein  la  lit  jouer 
par  ses  élèves  sur  la  scène  exiguë  du  Conservatoire 
de  Moscou,  ot  le  succès  qu'elle  obtint  décida  de  sa 
représentation  sur  la  première  scène  de  Moscou  en 
1880. 

En  ISG8,  Tchaikowsky  s'était  fiancé  avec  une  can- 
tatrice, M"''  Arto;  mais  le  mariage  n'eut  pas  lieu. 


Près  de  vingt  ans  plus  tard,  il  épouse  une  de  ses- 
admiratrices  ;  on  n'est  guère  renseigné  sur  cette 
union,  qui  fut  rompue  quelques  semaines  après  l'hy- 
ménée. 

La  missive  suivante,  adressée  à  M"«  von  Meck, 
n'est-elle  pas  énigmatique? 

u  D'abord  je  dois  vous  dire  que  je  suis  devenu, 
de  la  façon  la  plus  inexplicable  pour  moi-même,  un 
fiancé!  Voici  comment  c'est  arrivé.  Il  y  a  peu  de 
temps,  j'ai  reçu  une  lettre  d'une  jeune  fille  que  je 
connaissais  pour  l'avoir  rencontrée  auparavant.  J'ai 
appris  par  cette  lettre  que,  depuis  longtemps,  elle 
m'avait  donné  son  cœur.  Il  y  avait  tant  de  sincérité 
et  de  chaleur  dans  sa  lettre  que  je  lui  répondis.  J'ac- 
quiesçai à  sa  demande  d'aller  la  voir.  Pourquoi  t'ai-je 
fait?  H  me  semble  maintenant  qu'une  force  invin- 
cible m'a  poussé  à  ce  rendez-vous.  Je  lui  expliquai  de 
nouveau  que  je  n'éprouvais  pour  elle  que  de  la  sym- 
pathie et  de  la  reconnaissance  pour  son  amour. 
Mais,  de  sa  seconde  lettre,  j'ai  conclu  que,  si  je  me 
détournais  d'elle,  je  la  rendrais  horriblement  malheu- 
reuse et  la  pousserais  peut-être  à  une  fin  tragique. 
Aussi,  ce  dilemme  se  posa  devant  moi  :  ou  conserver 
ma  liberté  au  prix  de  la  mort  de  cette  jeune  fille, 
—  le  mot  mort  n'est  pas  une  façon  de  parler,  —  ou 
me  marier.  Je  ne  pouvais  me  reluser  à  la  dernière 
alternative.  Je  me  rendis  donc  un  soir  chez  elle  et 
lui  dis  franchement  que  je  ne  l'aimais  pas,  mais  que 
je  resterais  son  ami  fidèle  et  reconnaissant.  Je  lui 
décrivis  mon  caractère,  mon  irascibilité,  l'inégalité 
de  mon  humeur,  ma  misanthropie,  et  je  lui  deman- 
dai si  elle  voulait  malgré  tout  être  ma  femme;  elle 
me  répondit  affirmativement.  Puis-je  vous  rendre 
les  sentiments  pénibles  par  lesquels  j'ai  passé  après 
cette  soirée'?  J'ai  compris  que  je  n'éviterais  pas  mon 
sort  et  qu'il  y  avait  quelque  chose  de  fatal  dans  ma 
rencontre  avec  cette  jeune  fille.  Elle  a  vingt-six  ans, 
elle  est  assez  jolie  et  sa  réputation  est  sans  tache; 
elle  est  très  pauvre,  d'une  instruction  qui  ne  dépasse 
pas  la  moyenne;  très  bonne  et  capable  d'un  attache- 
ment sans  bornes,  » 

Le  mariage  eut  lieu  le  6  juillet  1877,  et  Tchai- 
kowsky écrivait  à  M""»  von  Meck  : 

«  Je  ne  peux  pas  encore  décider  si  je  suis  heureux, 
ou  malheureux;  je  sais  seulement  que  je  suis  inca- 
pable de  tout  travail,  et  c'est  pour  moi  le  signe  d'un 
état  anormal  et  troublé.  » 

Le  23  juillet,  une  troisième  lettre  : 

>■  Dans  une  heure  je  pars  seul;  je  vous  le  jure,  si 
je  restais  encore  quelques  jours,  je  deviendrais  fou.  » 

En  septembre,  les  frères  du  compositeur  l'emme- 
nèrent à  Clarens,  où  il  séjourna  longtemps  à  la  villa; 
Hichelieu.  Il  était  comme  hébété.  Forcé  par  l'état  de- 
sa  santé  de  renoncer  à  tout  travail,  il  ne  pouvait 
plus  subvenir  à  sa  vie  matérielle.  C'est  alors  que 
jyjme  von  Meck,  avec  laquelle  il  correspondait  depuis, 
de  nombreuses  années  déjà,  lui  otfrit  spontanément 
une  pension  de  6.000  roubles  par  an;  et  l'aide  géné- 
reuse de  cette  femme  sauva  le  musicien  de  la  détresse. 

Lentement  Tchaïkowsky  se  remit  à  la  besogne;  il 
acheva  Onéguine,  sa  quatrième  symphonie.  Puis  il 
retourne  en  Russie,  revient  ensuite  à  Clarens,  où  il 
compose  un  nouvel  opéra,. Jeanne  d'Arc.,  dont  le  style, 
boursouflé  est  revêtu  d'une  orchestration  colorée.  El 
1882,  il  écrit  un  trio  dédié  à  la  mémoire  de  Rubin- 
stein, et  en  1883,  Mazeppa,  drame  lyrique  pesant  e1 
amorphe. 

D'une  activité  prodigieuse,  il  produisit,  dans  les 
huit  dernières  années  de  sa  vie,  quantité  d'ouvrages  : 
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le  tableau  symplionique  de  Manfrcd.  des  Moznrliaiia, 
suite  écrile  à  l'occasion  du  centenaire  de  Dmi  Jnnn, 
ses  cinquième  et  sixième  syin])honies,  une  musique 
de  scène  pour  Hamiet  :  deux  ballets  :  la  Bcllr'  im  huis 
(loimiinl.  Ctissc-Moisetli' ;  des  romances  et  Irois  opé- 
las  :  Yolande  (en  un  acte),  la  Dame  de  pique,  la  Char- 
meuse. 

En  1892,  alors  que  le  choléra  sévissait  à  Saint-Pé- 
tersbourg, TcliaïkowsUy  eut  l'imprudence,  au  sortir 
d'un  concert  où  il  dirigeait  sa  dernière  symphonie, 
de  boire  un  verre  d'eau  de  la  Neva.  La  terrible  mala- 
die se  déclara,  et,  dans  la  nuit  du  5  au  6  novembre, 
il  succomba. 

Dans  tout  l'empire,  ce  fut  un  deuil  national.  Pour 
la  première  fois,  en  Miissie,  le  gouvernement  (U  à  un 
composileur  des  obsèques  nationales. 

■..'cpurre  dp  Trhaîkonsky. 

En  France,  l'œuvre  de  Tchaïkowsky  n'est  pas  aimé  et 
on  lui  reproche  son  lyrisme  facile.  Peut-être  y  a-t-il 
quelque  injustice  dans  ce  jugement,  et  cependant, 
nous  le  croyons  plus  équitable  que  celui  des  Alle- 
mands qui  ont  conféré  à  ce  musicien  le  litre  de 
«  Beethoven  russe  >>.  Compositeur  fécond,  Tchaï- 
kowsky a  écrit  beaucoup  d'œuvres,  dont  voici  la  sèche 
énuméralion  : 

Scherzo  à  la  l'usse  (piano). 

Souvenir  de  Hiipsal  (piano). 

Romances  sans  paroles. 

Ouverture  de  l'opéra  le  Voyeimde. 

Romances  pour  piano  et  chant. 

Fille  de  nilife,  drame  lyrique. 

Vakoula  le  Forgeron,  opéra. 

Symphonies. 

Danses  russes. 

Ouverture  triomphale  sur  l'hymne  danois  (or- 
chestre). 

La  Tempête  (fantaisie  pour  orchestre). 

Eugène  Onfijuine  (opéra,  1877). 

Marche  slave  pour  orchestre. 


Franroise  de  Himini,  fantaisie  d'après  Dante  (or- 
chestre). 

Concertos. 

Sonates. 

Les  Quatre  Saisons,  12  morceaux  caractérietiqaes 
pour  piano. 

Messe  russe  à  4  voix  avec  accompagnement  d'or- 
gue ou  de  piano. 

Liturgie  de  saint  Jean  Chrysostome  (1878). 

Chansons  pour  la  jeunesse. 

La  Dame  de  pique,  opéra. 

Souvenir  de  Florence,  sextuor. 

Casse-Noisette,  ballet-féerie. 

Ouverture  pour  le  drame  l'ihaije. 

Fatum,  poème  syniphonique. 

Le  Voyevode,  ballade  symphonique. 

Chœurs  religieux  russes. 

Marches  militaires. 

Marche  du  couronnement. 

Mazfppa,  opéra  (1883). 

Le  Corps  des  Brabants  (opéra,  1870). 

Jeanne  d'Arc  (opéra,  1879). 

Roméo  et  Juliette,  œuvre  posthume. 

L'Enchanteuse  Tscharodeika  (opéra,  1887). 

Son  ouvrage  le  plus  célèbre  est  la  Si/mphonie  pa- 
thétique, intéressante  surtout  par  l'originalité  du 
plan. 

La  première  partie  est  édifiée  sur  deux  thèmes  de 
mouvements  dilTérents.  Jusqu'alors,  quand  un  chan- 
gement du  mouvement  intervenait,  c'était  plutôt 
(voir  par  exemple  la  sonate  pathétique  de  Beetho- 
ven) comme  une  interruption  dans  le  discours,  et  sa 
forme  accusait  un  mode  récitatif.  Dans  la  partition 
de  Tchaïkowsky,  il  s'agit  de  deux  thèmes  générateurs 
présentés  sur  des  mouvements  divers,  allegro  et  an- 
dante.  Le  thème  initial  (ex.  1),  exposé  en  si  mineur, 
est  formé  de  deux  thèmes  bien  distincts  :  l'un  sim- 
ple, le  second  tourmenté  en  doubles  croches.  Ce 
motif  se  développe  longuement,  et  vers  son  abou- 
tissement, des  rythmes  variés  se  superposent.  Ce 
mélange  rythmique   continue    lorsque    apparaît    le 


deuxième  thème  (ex.  3)  et  sert  pour  ainsi  dire  de 
soudure  entre  les  deux  mouvements.  L'an(/a)((ese  ter- 
mine par  un  choral  avec  accompagnements  de  trio- 
lets à  la  basse.  Puis  le  mouvement  s'accélère,  et  la 
trame  se  presse  en  rythmes  binaires  syncopés;  mais 
à  ces  rythmes  binaires  s'ajoutent  des  triolets  éga- 
lement syncopés.  Les   formules  mélodiques  du  pre- 


mier thème  reparaissent,  et  la  conclusion  s'effectue 
après  un  retour  de  l'andante. 

Le  second  mouvement  {allegro  eon  graziu.)  est  un 
scherzo  avec  duo.  La  mesure  à  cinq  temps  (ex.  2) 
est  caractéristique  du  fait  que  l'ictus  rythmique  est 
placé  non  entre  les  3"^  et  4"  temps,  mais  entre  les  2= 
et  3'-. 
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Allegro  con  grazia 


De  heaucoup,  le  Lroisienie  mouvement  est  le  plus  important.  Construit  sur  un  seul  thème  (ex.  .■)),  il  se 
déploie  sur  des  mesures  à  12/8  et  à  4/4  distribuées  sans  symétrie.  Du  reste,  ces  rythmes  chevauchent 
dans  la  suite  et  se  répondent. 


Allegro  moltovivace 


HISTOIHE  DE   LA   MUSIQUE 


RUSSIE      2565 


Contre  la  coutume,  le  finale  est  un  mouvement 
lent  (ex.  4)  basé  sur  un  thème  unique  qui  se  pré- 
sente, dés  le  commencement,  surchargé  de  contre- 
points supérieurs  et  redoublé  à  la  quarte  supérieure. 
Des  triolets  se  déroulent  et  subsistent  autour  du 
primo  tempo  et  de  la  tonalité  en  si  mineur. 

Le  thème,  toutefois,  prend  une  ligure  rythmique 
nouvelle.  Aussitôl,le  mouvement  s'accélère.  Le  thème 
4  est  rappelé  après  une  gamme  chromatique  ascen- 
dante en  septièmes  de  dominante.  Sur  une  pédale 
de  tonique  en  Iriolels  syncopés,  le  primo  tempo 
émerge  une  l'ois  dernière.  Les  triolets  altèrent  son 
sentiment  calme,  et  de  larg«s  et  sinistres  accords  des- 
cendent vers  les  notes  les  plus  graves.  Le  rythme 
s'alanguil  en  croches  tout  d'abord,  puis  en  blanches, 
puis  sur  un  long  repos  l'œuvre  se  termine  discrète- 
ment et  dans  la  nuance  pp.  (ex.  5). 


Adagio  lamento 


Ce  dernier  mouvement,  qui  ne  manque  pas  d'une 
certaine  grandeur,  est  disproportionné  relativement 
aux  précédents. 


Encore  que  son  style  se  fût  germanisé,  Tchaikowsky 
ne  tomba  jamais  dans  la  plate  imitation  wagnérienne. 
Ses  qualilés  de  Husse,  il  les  garda  intactes  dans  l'ex- 
pression rythmique.  Si  sa  mélodie  n'avait  pas  renié 
ses  origines  slaves  pour  se  naturaliser  en  Italie,  il 
eût  été  sans  doute  un  grand  compositeur. 


LA    MUSIQUE    RUSSE    ACTUELLE 

Après  le  foisonnement  éblouissant  provoqué  parle 
Groupe  puissant,  il  semble  que  la  musique  de  terroir 
subisse,  en  Kussie,  un  temps  d'arrêt.  Ce  n'est  pas 
que  les  fidèles  manquent.  Au  contraire,  jamais  le 
pays  russe  ne  vit  surgir  tant  de  vocations  musicien- 
nes. Mais  l'inspiration  nationale  paraît  quelque  peu 
tarie. 

Dans  leurs  dernières  années  actives,  BalakirelT  et 
surtout  Rimsky-Korsakoff  ont  puissamment  contri- 
bué à  une  volte-face  des  littérateurs  lyriques  sla- 
ves. Imprégnés  sur  le  tard  des  théories  de  l'école  de 
Leipzig,  ces  deux  grands  musiciens  ont  délaissé  leurs 
inspiralions  favorites.  Le  filon  de  la  chanson  popu- 
laire est-il  déjà  épuisé?  ou  les  esprits  taciturnes  et 
inquiets  des  Husses  se  tournent-ils  plus  complaisam- 
ment  vers  les  célèbres  personnalités  étrangères  qui 
leur  apparaissent  plus  autoritaires  et  plus  graves 
dans  la  conceplion  des  ouvrages? 

La  tendance  qui  se  manifeste  aujourd'hui  le  plus 
généralement  est  la  tendance  wagnérienne.  Arenski, 
qui  vient  de  mourir,  GlazounolT,  qui  succéda  comme 
directeur  du  Conservatoire  de  Saint-Pétersbourg  à 
Balakireff  et  Himsky-Korsakoff ,  RachnianinolT  et 
Scriabine  en  sont  les  représentants  les  plus  passion- 
nés et  les  plus  importants. 


M.  Glazounoff  est  né  en  1865.  11  fut  l'un  des  élèves 
préférés  de  llimsky-Korsakoff.  Admirablement  doué 
pour  la  composilion,  il  avait,  dès  l'Age  de  vingt  ans, 
publié  plusieurs  ouvrages  remarqués  par  les  artistes. 
Il  y  faisait  preuve  déjà  d'une  puissance  tuibulenle  et 
juvénile,  d'un  accent  singulièrement  impressionnant, 
qui  le  désignèrent  à  l'attention  publique.  D'abord 
d'un  nationalisme  brûlant  et  fermé,  il  s'est  peu  à  peu 
rapproché  des  compositeurs  germaniques,  et,  subis- 
sant l'évolution  de  son  maître  Itinisky-KorsakolT, 
il  en  est  arrivé,  dans  ses  dernières  productions,  à  une 
imitation  pâlissante  de  l'œuvre  wagnérienne.  Sa  tech- 
nique seule  est  demeurée  irréprochable. 

M.  Serge  Liapounoff,  ne  craint  pas  de  soutenir  l'ori- 
flamme des  <i  Cinq  ».  Il  se  rapproche,  par  le  style 
coloré  et  vigoureux,  de  Balakirelf.  Il  s'est  fait  con- 
naître assez  lard,  et  sa  réputation  n'est  point  encore 
établie.  Mais  l'auteur  de  la  Sulamilc,  du  Chêne,  de 
J'aime  les  dutomnales  fleurs.  Dans  la  Steppe,  la  Chan- 
son des  bords  du  Gange,  mérile  l'estime  par  sa  pro- 
fondeur, sa  grâce  violente,  sa  facture  originale  et 
sévère.  Son  inspiration  mélodique  garde  les  courbes 
doucement  infléchies  et  les  parfums  troublants  de 
l'Orient. 

M.  Liadoff,  non  plus,  ne  semble  point  voulojr  se 
départir  de  la  tradition  musicale  imposée  par  les 
n  Cinq  )>..  Il  est  né  en  1855  et  conserve  de  l'époque 
héroïque  de  la  musique  slave  qu'il  traversa  un  sou- 
venir ineffaçable  et  vivant. 

Il  est  impossible  de  dénombrer  et  déjuger  défini-' 
livement  le  grave  et  vaste  cortège  des  autres  musi- 
ciens russes  contemporains.  Qu'il  me  soit  permis 
de  citer  leurs  noms.  Ce  sont  MM.  Akimenko,  Medt- 
ner,  Sokoloff,  Whitol,  Félix  Blumenleld,  Karaty- 
guine,  SenilelT,  TiniakolT,  Zolotareff,  Tcbérépnine, 
Gretchaininofl',  Kousmine,  Krijanovski,  Gniessme, 
Glière,  etc.  M.  Maximilien  Steiniberg,  qui  épousa 
la  fille  de  Himsky-KorsakolT,  acconifilira  sans  doute 
une  belle  carrière.  M.  Lodijenski  n'a  publié  qu'un 
recueil  de  mélodies  d'une  tenue  et  d'une  personna- 
lité impressionnantes  et  parait  avoir,  depuis,  renoncé 
à  la  musique.  De  M.  Vassilenko  nous  possédons  la 
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traduction  des  Incantations,  d'un  charme  extrême- 
ment pénétrant. 

Chez  la  pkipart  de  ces  jeunes  musiciens  slaves, 
l'on  découvre  les  traces  appuyées  de  renseignement 
du  maître  de  Bayreuth.  On  peut  se  demander  si  le 
terapéramenl  russe,  indolent  et  fantasque,  vision- 
naire et  primitif,  s'accorde  avec  les  données  majes- 
tueuses et  le  symbolisme  outré  de  la  conception  wa- 
gnérienne.  A  quoi  cet  effort  esl-il  voué"?  On  ne  saurait 
Iciprédire.  D'innombratiles  compositeurs  se  débattent 
dans  cette  brume  confuse.  Lesquels  viendront  à  la 
lumière?  Lorsque  l'on  songe  à  l'éclat  subit,  à  la  pro- 
duction splendide  tout  à  coup  jaillie  du  Groupe  puis- 
sant, on  ne  peut  que  l'éserver  son  opinion. 

Mais  si  un  Scriabine  suit,  pas  à  pas,  le  tracé  des  sym- 
phonies allemandes,  si  un  Rachmaninoff  témoigne 
d'un  véritable  culte,  sans  cesse  publié,  à  l'auteur  de 
la  Tétralogie,  d'autres  jeunes  musiciens  alfirment, 
non  sans  décision,  leur  indépendance  agressive  et 
leur  franchise.  C'est  ainsi  que  M.  Hebikoft,  dont  on 
pourrait  dire  qu'il  est  le  Maurice  Ravel  du  Dnieper, 
a  écrit  quelques  ouvrages  qui  dénotent  une  ardeur 
de  renouveau,  des  aspirations  bien  caractérisées  et 
assez  insolites.il  s'intitule  lui-même  un  psychologue 
musical.  Possédé  par  un  intellectualisme  exaspéré, 
il  met  des  étiquettes  scientifiques  à  ses  ouvrages. 
Les Rcvcs,  qu'il  fit  éditer  récemment,  sont,  à  son  avis, 
de  la  mélomimique.  VA.  longuement,  M.  Rebikolf  nous 
explique  la  signification  de  ce  terme. 

«  C'est,  nous  affirme-t-il,  un  art  scénique  dans  lequel 
la  mimique  et  la  musique  se  mêlent  dans  un  en- 
semble indivisible.  11  dilVère  du  ballet  en  ce  que  la 
(danse  n'y  joue  aucun  rôle,  et  de  la  pantomime  pure 
en  ce  que  la  musi(]ue  y  joue  un  rôle  au  moins  égal 
à  la  mimique.  La  région  de  la  mélomimique  com- 
mence là  oit.  finit  la  parole  et  où  le  sentiment  seul 
règne...  1) 

M.  Rebikoff,  lorsqu'il  évoque  musicalement  des 
attitudes  et  des  mouvements,  nous  dit  qu'il  fait  de  la 
méloplastiqiie.  Ce  galimatias  pédantesque  n'empêche 
pas  l'auteur  du  Théa  d'être  un  musicien  raffiné  et 
prenant,  dont  la  palette  impressionniste  veut  rap- 
peler, avec  distinction,  tantôt  le  coloris  puissant  et 
mystérieux  de  Claude  Debussy,  tantôt  la  grâce 
affectée  et  nuancée  de  M.  Maurice  Ravel. 

Incontestablement,  M.  Igor  Stravinsky  est  le  mu- 
sicien le  plus  marquant  de  la  nouvelle  génération 
russe.  Il  a  donné  au  théâtre  l'Oiseau  de  feu,  Petrou- 
ehka  et  le  Sacre  du  Printemps,  qui  non  seulement 
ont  imposé  son  nom  aux  artistes,  mais  qui  encore 
ont  fait  franchir  une  nouvelle  étape  à  l'art  sonore 
tout  eiltier.  Sa  dernière  œuTre,  le  Sacre  du  Printemps, 
qui  suscita  tant  de  critiques  contradictoires  et  enOé- 
trées,ful  une  révélation  sensationnelleet  résolument 
originale.  Je  sais  bien  que,  danscftte  partition,  une 
septième  majeure  accompagnant  un  thème  mélodi- 
que, une  harmonisation  en  mi  mineur  ayant  pour 
sotibassement  un  énergique  accord  de  r<!  mineur. 
des  phrases  mineures  serrant  de  très  près  les  phrases 
majeures,  orttde  quoi  troubler  les  partisans  les  plus 
décidés  de  la  libei'té  en  musique.  Les  lignes  lourde- 
ment ornées,  aiii  zigzags  maladroits  et  voulus,  les 
lâches  sombres  et  violentes  de  ces  harmonies  stri- 
dentes, ne  laissertt  pas  d'être  déconcertantes  chei  un 
musicien  qui  avait  mis  tant  de  finesse  eiqiiise  et 
de  technique  brillante  «t  aisée  dans  VOisenu  de  feu 
et  Petrouchka. 

Toutefois,  un  ouvrage  comme  le  .Sacre  rfu  Pi-intemps 
a  sa  place  dans  l'histoire  de  la  musique  .et  pose  défi- 


nitivement celui  qui  le  conçut.  'Cette  audace  juvé- 
nile, cette  fureur  païenne  qui  rompt  et  éparpille  les 
formules  les  plus  assurées  de  la  religion  musicale, 
ne  sontpointpourdéplaire  aux  artistes.  Alors  qu'il  est 
si  facile  et  si  profitable  d'appeler  l'approbation  d'un 
public  par  des  èlucubrations  médiocres,  modelées 
selon  lie  plaisantes  routines,  le  mérite  est  grand 
d'affronter  les  colères  des  adeptes  de  la  tradition  et 
d'arracher  l'auditeui' bénévole  à  ses  paresseuses  pré- 
férences. M.  Igor  Stravinsky  n'a  pas  encore  trente 
ans.  Ses  œuvres  futures  nous  réservent  d'heureuses 
surprises. 


L'INFLUENCE    DES    MUSICIENS   RUSSES 
SUR    L ÉCOLE    FRANÇAISE 

Tout  chef-d'œuvre  porte  en  lui-même  une  sorte  de 
dynamisme  attractif  qui  agit  sur  les  sensibilités  et 
provoque  d'ardentes  et  brusques  conversions.  ILes 
rêveries  musicales  des  «  Cinq  »,  leurs  sonorités  llui- 
des,  capricieuses  et  étincelantes,  devaient  exercer 
une  séduction  irrésistible  sur  les  artistes,  dans  les 
dernières  années  du  xix«  siècle. 

Le  Groupe  puissant  qui  avait  organisé,  sous  l'im- 
pulsion véhémente  de  César  Cui,  la  résistance  contre 
le  wagnérisme,  allait  être  le  meilleur  palliatif  contre 
les  ravages  et  les  découragements  apportés  par  l'é- 
cole de  Leipzig.  Nul  doute  que  la  musique  européenne 
eût  stagné,  durant  un  fort  laps  de  temps,  mare  im- 
mobile et  miasmatique  qui  n'eût  retlété  que  le  profil 
orgueilleux  des  architectures  colossales  du  Walhalla. 

Les  Russes  donnèrent  aux  compositeurs  d'enthou- 
siastes leçons  de  sincérité,  de  décision  et  de  labeur. 
A  l'instigation  de  leurs  collègues  slaves,  plusieurs 
musiciens  délaissèrent  les  métaphysiques  délirantes 
des  bayreuthiens,  pour  suivre  le  chemin  odorant  et 
mystérieux,  encombré  d'une  llore  sauvage  et  brouil- 
lée, qu'avaient  tracé  les  maîtres  ruthènes. 

Il  est  évident  qu'en  France  la  littérature  musicale 
nouvelle,  quoique  différente  de  celle  du  Groupe  puis- 
sant, s'est  èployée  au  souffle  tournoyant  et  embaumé 
de  Russie.  Après  avoir  eu  une  emprise  indéniable  sur 
les  artistes  les  plus  aristocratiques,  la  musique  slave 
a  conquis  jusqu'au  public  indilTèrent  de  Paris.  Il  y  a 
trois  ans,  deux  troupes  de  Saint-Pétersbourg  se  char- 
gèrent, en  même  temps,  de  nous  révéler  les  splen- 
deurs voilées  et  frémissantes  des  opéras  russes. 
Quelques  critiques  s'émurent  de  cet  envahissement. 
C'est  le  moment  que  je  choisis  pour  demander  ce  j 
que  pensaient  nos  compositeurs  les  plus  célèbres  de 
la  production  slave. 

«  Vous  voulez  que  je  vous  parle  des  musiciens  1 
russes?  me  dit  M.  Hassenet.  Mais  je  les  connais  si] 
peu...  Je  ne  sors  jamais  le  soir,  et  fort  rarement  le] 
jour,  même  pour  écouter  leurs  harmonies  pittores- 
ques et  chatoyantes.  Je  n'ai  pas  entendu  leurs  parti- 
tions au  théâtre  ni  au  concert,  mais  j'en  ai  lu  quel- 
ques-unes chez  moi.  :T<Jhaïkowsky  me  parait  avoir  ] 
une    inspiration   assez  banale.   Antoine   Ittibinstein 
procède  des  Italiens.  Moussorgski  et  Rimsky-Korsa- 
kofFsont  de  grands  artistes.  On  est  fort  injuste  pour] 
Sepoff',qui  m'enchante  personnellement. âlaisj'ai  uoeJ 
prédilection  pour  Italakireff  et  iiorodine.  En  leurs! 
œuvres  tremblent  des  larmes  et  scintillent  des  pj«r.j 
renos.  Us  n'ont  chailté  que  leur  pays.  Ilsn'ont  exalti 
que  leur  sol  natal.  Ils  ont  voulU' rester ieux-mémes.;i 
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ne  pas  trahir  leur  vision  inlinm.  Ce  qui  est  essentiel 
à  l'artiste,  la  sincérité,  ils  ne  s'en  sont  presque 
jamais  départis... 

»  Les  pénétrations  étrangères  aident,  sans  con- 
teste, au  développement  de  l'art.  Mais  les  Uusses 
peuvent  passer  chez  nous,  mais  non  s'installer  déli- 
nitivement  à  notre  répertoire.  Leur  production  est 
trop  violemment  caractérisée.  Et,  d'autre  part,  si  les 
musiciens  peuvent  connaître  et  admirer  leurs  grands 
aillés  étrangers,  nous  devons  surtout  intéresser  notre 
pulilic  aux  ouvrages  Irançais...  >. 

Claude  Debussy  apprécia  ainsi  la  venue  des  artistes 
russes  à  Paris  : 

"  Mais  cette  visite  est  fort  honorante.  Moussorgski 
m'apparait  comme  une  sorte  de  dieu  de  la  musique. 
Par  son  indépendance  et  sa  sincérité,  par  sa  profon- 
deur et  sa  vérité  «  à  bout  portant  »,  l'auteur  de  Boris 
et  de  Kovanclitchiiia  est  unique. 

Il  Les  Russes  nous  apportent  de  nouveaux  motifs 
pour  nous  dégager  d'absurdes  contraintes.  Ils  nous 
poussent  à  nous  mieux  connaître  et  à  nous  écouter 
plus  liiirement.  » 

M.  Paul  Dukas  juge  d'un  autre  point  de  vue  : 

u  Ce  sont  de  grands  savants  que  ces  Russes,  afflrme- 
t-il.  Ils  ne  se  mêlent  d'écrire  de  la  musique  qu'après 
de  longues  et  sérieuses  études.  Ils  ne  s'all'ranchissent 
point  tant  de  certaines  règles  par  ignorance  que  par 
un  désir  de  simplicité...  » 

M.  Alfred  Bruncau  a  consigné  en  deux  importants 
rapports  ses  observations  sur  la  musique  de  l'empire 
du  tsar.  Voici  l'enthousiaste  conclusion  de  l'auteur 
du  liéve  : 

<i  La  musique  russe,  par  sa  jeunesse,  par  son 
caractère  franchement  national,  par  les  œuvres  si 
^glorieuses  de  ses  naaitres  d'hier  et  d'aujourd'hui, 
par  tout  ce  qu'il  y  a  en  elle  de  vivant,  de  bon  et  de 
noble  à  la  fois,  par  tout  ce  qui  nous  la  rend  chère 
et  par  tout  ce  qui  la  rapproche  de  nous,  est  destinée  a. 
occuper  une  des  premières  places  dans  l'histoire  de 
la  pensée  universelle.  » 

Enfin,  Xavier  Lerou.x  déclara  très  nettement  et 
'très  judicieusement  : 

K  Je  ne  suis  pas  opposé  aux  visites  des  grands 
étrangers.  Parmi  les  compositeurs  slaves,  je  sais 
■d'admirables  artistes,  —  ceux-là  qui  se  sont  inspirés 
de  leurs  mélancoliques  chants  populaires  et  n'ont 
célébré  que  les  joies  frénétiques,  les  émotions  can- 
dides et  ferventes  des  humbles  de  leur  race. 

«Aussi  bien,  telle  est  pour  moi  la  mission  du  mu- 
•sicien  :  il  doit  rassembler  les  rythmes  ancestraux 
■  qui  éToqoent  les  plus  grands  souvenirs  du  peuple;  il 
doit  les  interpréter  avec  le  goût  et  la  science  qui  lui 
sont  propres;  il  doit  les  animer,  les  affermir  et  les 


répandre.  Le  rôle  du  compositeur  apparaît  ainsi 
comme  un  rôle  national.  Glirika,  Balakireff,  Mous- 
sorgski, Rorodine,  l'ont  bien  compris,  qui  se  sont 
attachés  uniquement  à  traduire  les  ell'usions  fami- 
lières. Leurs  harmonies  douloureuses  ont  la  courbe 
des  paysages  désolés  de  là-bas.  Ils  chantent  selon  la 
passion  de  leurs  aïeux.  Ceu.K-là,  il  faut  les  pro- 
duire, les  servir,  les  exalter.  Mais  ne  me  parlez 
pas  de  Tchaïkowsky  ou  de  lUibinstein.  Ce  n'est  pas  de 
la  musique  russe,  cela!  C'est  de  l'Auber,  du  Meyer- 
beer...  » 

On  s'est  demandé  si  cette  invasion  slave  n'était 
point  périlleuse.  Les  litanies  passionnées  des  Slaves 
ne  menacent-elles  pas  nos  intérêts  artistiques,  n'é- 
toulTeront-elles  point  l'importance  et  la  grâce  de  la 
musique  française?  Réduiront-elles  notre  gloire  ou 
serviront-elles  notre  école? 

Il  est  indéniable  que  Claude  Debussy  s'est  con- 
formé, sur  certains  points,  à  l'idéal  de  Moussorgskt 
et  de  Borodine,  que  M.  Maurice  Ravel  s'est  visible- 
ment inspiré  de  certaines  pages  fluides  ou  descrip- 
tives de  Rimsky-Korsakoff  et  de  l'auteur  de  la  Cham- 
bre d'enfitnts. 

Mais  l'intluence  des  maîtres  russes  sur  les  compo- 
siteurs français  a  été  plus  morale  qu'empirique.  Le 
musicien  de  l'cUitas  se  rapproche  de  la  grammaire 
d'art  de  Moussorgski  plus  par  l'opinion  qu'il  se  fait 
de  la  musique  que  par  une  imitation  servile.  Les 
œuvres  dili'ereiit  radicalement.  L'atmosphère  lumi- 
neuse et  diffuse  de  Pellàu  et.  Mélisande,  su  grâce 
ondoyante  et  raffinée,  sont  plus  proches  de  notre  sen- 
sibilité que  de  la  fougue  orientale.  L'art  d'un  Debussy 
remonte  aux  hautes  sources  les  plus  nettement  fran- 
çaises. Son  charme  mystérieux  et  rare,  sa  tendresse 
troublante  et  persuasive,  sa  ferveur  fraîche,  onctueuse 
et  câline,  peuvent  être  comparées  aux  plus  pures  ma- 
nifestations du  génie  français  médiéval. 

Là  ou  les  Russes  ont  exercé  un  empire  considéra- 
ble, en  France,  c'est  dans  l'art  de  la  danse,  (tu  sait 
le  groupement  tumultueux  et  magnifique  fondé  par 
M.  de  Diagliileir  et  où  sont  réunis,  dans  une  frater- 
nité ardenle,  certains  artistes  russes  et  français. 

On  admire  là,  non  seulement  l'élonnante  science 
chorégraphique  d'une  Sonia  Pavlolï,  d'une  Karsavina, 
d'un  Nijiiisky,  mais  aussi  des  directions  estliélique» 
et  tbéàti-ales,  illuminatives  et  hardies. 

Par  l'originalité  de  leurs  conceptions,  la  beauté 
de  leur  vision,  leur  volonté  inflexible,  leur  évanijile 
généreux,  MM.  Claude  Debussy,  Stravinsky,  Fokine, 
Maurice  Ravel  et  Rakst,qui  sont  les  artisans  des  plu^ 
beaux  spectacles  de  danse  que  nous  vîmes,  seinbleirt 
vouloir  renouveler  à  Paris,  dans  le  domaine  du  bal- 
let, le  mouvement  énergique  et  fécond  des  <<  Cinq  <;, 

René  DELANGE  et  Henry  MALHERBE. 


NOTES  SUR  LA  MUSIQUE  POLONAISE 


Par  M.   RYB 

PROFESSEUR    AtJ    CONSERVATOIRE    DE    KIl 


Les  Polonais  ont,  de  tout  temps,  aimé  passionné- 
ment la  musique  et  ont  cultivé  avec  ardeur  le  chant 
et  ia  danse. 

Ce  trait  caractéristique  est  commun  à  toutes  les 
nations  slaves.  La  musique  s'est  enracinée  si  pro- 
fondément dans  les  diverses  manifestations  de  la 
vie  sociale  el  individuelle  que  le  chant  populaire  est 
encore  bien  vivant  de  nos  jours.  Malgré  la  puissante 
influence  que  l'Europe  occidentale  a  toujours  exer- 
cée sur  les  beaux-arts  en  Pologne,  bien  que  la  musi- 
que religieuse,  elle  aussi,  ail  subi  cette  influence,  la 
ïiiusique  populaire  conserve  jusqu'à  l'heure  actuelle 
son  caractère  particulier,  qui  se  Iraduit  en  des  mélo- 
dies d'un  mouvement  hardi  et  alerte,  en  des  détails 
rythmiques,  qu'on  ne  retrouve  nulle  part  ailleurs,  et 
qui  sont,  par  conséquent,  typiques  de  la  musique 
polonaise,  ainsi  qu'en  des  tonalités,  empruntées  plu- 
tôt à  l'Orient  qu'à  l'Occident  et  au  Midi.  —  Par  là, 
cette  musique  possède  des  traditions  plus  anciennes 
(pie  la  musique  occidentale. 

Aujourd'hui,  sous  l'action  de  facteurs  comme  les 
chemins  de  fer,  le  service  dans  les  villes,  dans  l'armée, 
l'existence  d'instruments  mécaniques,  tels  que  les 
{jramophones,  les  orgues  de  Barbarie,  les  barmo- 
-Tiicas,  etc.,  l'amour  du  chant  traditionnel,  national 
et  populaire,  s'éteint  avec  une  rapidité  déconcer- 
tante. Les  vieilles  générations  disparaissent  en  em- 
portant avec  elles  le  souvenir  du  chant  ancien;  les 
jeunes  chantent  de  moins  en  moins,  et  si  l'envie  leur 
prend  d'exprimer  dans  un  cliant  ce  qui  se  passe  au 
tond  de  leur  âme,  elles  ont  sous  la  main  des  chan- 
sons toutes  prêles,  des  chansons  d'une  valeur  dou- 
teuse, mais  qui  sont  à  la  mode. 

Dans  l'obscure  brume  cosmopolite,  l'ancien  chant 
slave  perd  sa  couleur  pure. 

On  sait,  par  les  récits  de  vieilles  chroniques  légen- 
daires, que  les  chansons  et  les  rondes  accompagnaient 
toujours  les  cérémonies  religieuses  à  l'époque  pré- 
chrélienne.  Après  que  le  christianisme  fut  introduit, 
les  chansons  disparurent  avec  les  cérémonies  aux- 
quelles elles  avaient  été  attachées.  Une  partie  de  ces 
chansons,  sous  l'action  des  prêtres,  surtout  des 
jésuites,  tomba  pour  toujours  dans  l'oubli  ;  une  autre 
partie  s'est  conservée,  parce  qu'elle  trouva  une  appli- 
cation aux  cérémonies  chrétiennes,  après  pourtant 
qu'on  y  eut  remplacé  les  noms  des  dieux  païens  par 
celui  du  Dieu  chrétien.  Ainsi,  par  exemple,  dans 
t'une  des  plus  anciennes  chansons  de  fiançailles,  qui 
sait  si  le  Dieu  chrétien  n'a  pas  remplacé  l'ancien  Dide 
—  dieu  de  fiançailles —  et  si  on  n'a  pas  chanté  autre- 
fois :  (<  Dide  commence  et  Dide  finit?  »  Il  est  pourtant 


probable  que  le  nom  de  Dieu  est  à  sa  place  dans 
cette  chanson;  mais  alors  il  signifie  non  pas  le  Dieu 
chrétien,  mais  plutôt  Boh  (Bobuta),  —  con>me  le 
prouve  le  monument  en  granit  li'ouvé  aux  environs 
de  Lignica  (Lignilzl,  et  qui  représente  le  Boh  ayant 
une  barbe  et  des  pieds  de  bouc,  —  symboles  de  la 
fertilité,  —  et  dans  la  main  une  bague,  —  symbole 
du  mariage'. 

I.  —  Anciennes  chansons  de  noces.  —  La  fête  de 
la  Saint-Jean.  —  Cantiques  de  IN'uël. 

Dans  le  riche  recueil  de  chansons  populaires  polo- 
naises d'Oscar  Kolberg,  nous  trouvons  une  certaine 
quantité  de  chants  construits  d'après  la  gamme  indo- 
cliinoise.  Ce  fait  s'explique  par  ce  que  la  nation  polo- 
naise, comme  toutes  les  nations  slaves,  est  sortie  il 
y  a  des  siècles  et  des  siècles  de  l'Asie,  laquelle  est 
considérée  en  général  comme  le  berceau  de  la  race 
humaine.  La  gamme  indo-chinoise  de  cinq  tons, 
gamme  commune  aux  nations  des  races  mongole  et 
arienne,  s'est  formée,  comme  on  le  voit  par  l'élude 
des  anciennes  chansons  ariennes,  de  l'union  de  deux 
tricordes;  chaque  tricorde ,  comme  base  du  plus 
ancien  système  musical,  était  compris  dans  le  cadre 
de  quarte  simple. 

L'union  des  tricordes  dans  un  système  donna 
l'hexacorde,  qui  est  la  vraie  gamme  indo-chinoise. 
Pour  mieux  s'en  rendre  compte,  on  transpose  cette 
gamme  sur  les  touches  noires  du  piano  :  Ré[i,  mi|j, 
sol  [i,  /a  f,  si  'fi,  ré  |i.  —  Mi  [>,  sol  b,  la  p,  si  [i,  ré  '^,  mi  [>. 
—  Sol\),  la'(i,  si'fi,  rc'çi,  mi'^,  sol'^i.  Des  chansons 
populaires  construites  sur  la  gamme  indo-chinoise 
et  appelées  <>  Carnati  »  sont  chantées  aux  environ» 
de  la  ville  de  Lublin. 

Kolberg  cite  encore  quelques  mélodies  d'un  charme 
exquis,  que  le  peuple  chante  pendant  la  cérémonie 
nuptiale^  :  or  l'une  d'elles  est  construite  sur  deux  tri- 
cordes Indochinois  :  mi,  sol,  la  —  si'çi,  do,  mi.  Les 
dièses  qui  figurent  devant  les  tons  ré  et  sol  ont  été 
probablement  ajoutés  en  raison  des  exigences  mo- 
dernes. On  chante  celte  chanson  avant  de  partir  pour 
la  cérémonie  nuptiale. 

Toutes  les  chansons  qu'on  recueille  aujourd'hui 
sont  enregistrées  en  notes  modernes  et  pourvuesd'un 
rythme  bien  défini. 

Ceci  ne  s'accorde  pourtant  pas  avec  l'interprétation 
que  leur  donne  le  peuple.  Car,  outre  les  mélodies  de 


igiif  polonai'P, 

naise,  dans  Y  Encyclopédie  uniuer- 
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danse,  qu'on  joue  rvthmiquenient,  tous  les  chants 
(le  céféiiionies,  religieux,  pastoraux,  les  doumki  (rê- 
veries), chantés  lentement,  sont  interprétés  par  le 
peuple  in  tempo  ruhato,  même  comirie  rec.ilalivo.  Une 
vieille  clianson  qu'on  chantait  en  allant  à  l'église,  à 
part  un  accident  susceptihle  de  s'explic|uer  par  l'in- 
tention d'accentuer  le  début,  pourrait  encore  se  com- 
prendre dans  la  formule  de  deux  tricordes  combinés  : 

mi,  sol,  la  —  si\),  ré,  mi. 

Il  résulte  de  la  construction,  de  la  tonalité  et  du 
texte  de  ces  chansons  —  et  pareils  exemples  sont  fort 
nombreux  —  que  les  mélodies  basées  sur  la  gamme 
indo-chinoise  peuvent  être  chronologiquement  con- 
sidérées comme  les  plus  anciennes;  elles  sont  nées 
probablement  à  l'époque  de  la  migration  des  Ariens, 
qui  se  précipitaient  de  l'Asie  Mineure  vers  l'Occi- 
dent. Ce  sont  eux  qui  apportèrent  la  gamme  indo- 
chinoise. 

Certaines  nations,  comme  les  Slaves,  les  Lithua- 
niens et  les  Germains,  maintinrent  celte  gamme  dans 
l'Europe  orientale  et  moyenne  ;  d'autres,  comme  les 
Grecs,  les  peuples  de  l'ancienne  Italie,  les  Celtes, 
la  conservèrent  dans  l'Europe  méridionale  et  occi- 
dentale. 

l'.n  étudiant  les  chansons  nuptiales,  il  n'est  pas  dif- 
ficile de  remarquer  que,  tant  sous  le  rapport  de  la 
tonalité  que  sous  celui  de  la  mélodie,  de  l'originalilé 
et  du  caractère  général,  c'est  en  elles  que  l'archaïsme 
s'exprime  le  plus  manifestement.  Le  fait  que  ces  chan- 
sons se  sont  conservées  jusqu'à  présent  s'explique 
par  cet  autre  que  l'Eglise  chrétienne  n'a  pas  aboli 
le  mariage,  mais  qu'au  contraire  elle  l'a  entouré  de 
soins  particuliers,  car  elle  le  considérait  comme  la 
bo.se  de  la  famille;  elle  l'a  sanctiTié  par  le  sacre- 
ment, en  communiquant  de  celte  manière  à  cette 
union  une  signilication  morale  plus  élevée. 

Parmi  les  autres  cérémonies  que  le  monde  païen 
a  transmises  à  la  postérité  et  qui  sont  en  rapport 
étroit  avec  la  musique,  il  faut  mentionner  ici  la  fête 
de  la  Saint-Jean  et  la  Noël. 

La  fête  de  la  Saint-Jean  est  une  cérémonie  solen- 
nelle qui  date  de  l'époque  préchrétienne  et  qu'on 
pratique  encore  aujourd'hui  sur  toute  l'étendue  des 
proviiices  polonaises  anciennes  et  actuelles;  elles  est 
connue  aussi  dans  d'autres  régions  slaves,  comme 
par  exemple  la  Ruthénie. 

L'ordre  de  cette  cérémonie  était  le  suivant  ;  avant 
le  coucher  du  soleil,  la  veille  de  la  Saint-Jean  (le 
24  juin),  la  population  rurale  s'assemblait  en  foule 
hors  du  village,  sur  les  collines  ou  dans  les  prairies 
au  milieu  des  vallons,  ou  encore  dans  des  bosquets. 
Les  jeunes  gens  préparaient  des  tas  de  combustible 
qu'ils  enflammaient  quand  le  soleil  se  couchait. 

Le  «  lirnik  «  (ménétrier),  toujours  présent  aux 
réunions,  commençait  à  jouer  d'anciennes  chansons 
populaires.  A  son  exemple,  des  jeunes  lîlles,  chan- 
tant en  chœur  des  chansons  transmises  par  la  tra- 
dition et  se  tenant  par  la  main,  faisaient  le  tour  du 
bûcher.  Chacune  d'elles  avait  une  couronne  sur  la 
tête,  et  une  autre,  tressée  de  belladone  {Artemisia 
vulgaris),  autour  de  la  taille. 

La  tradition  nous  a  conservé  une  intéressante 
chanson  de  la  cérémonie  de  la  Saint-Jean.  Quant  au 
cantique  de  Noël,  c'est  un  monument  des  temps  pré- 
" chrétiens  —  ce  que  prouvent  quantité  de  chansons 
populaires  d'une  admirable  beauté.  11  est  connu  du 
peuple  polonais  ainsi  que  du  peuple  ruthénien.  On 
ie  chante  pendant  la  période  qui  va  du  24  décembre 


au  jour  de  l'an.  Les  sujets  de  tous  les  cantiques  sont 
l'amour,  la  concorde  et  la  joie.  L'Eglise  a  introduit 
la  coutume  d'après  la()uelle  la  Noël  commence  par  le 
chant  connu,  et  ce  n'est  qu'après  que  viennent  des 
canticiuos  de  Noël  proprement  dits,  cantiques  qui 
portent  les  empreintes  indélébiles  de  l'antiquité  la 
plus  reculée. 

II.  —  Les  iiistruiueiils  et  la  iiiiishiuc  «les  ppe- 
iniers  sièeles  du  cliristiauisnie  jusqu'au  dix- 
septième  siècle. 

Nous  avons  peu  de  notions  exactes  tant  sur  la  mu- 
sique elle-même  que  sur  les  instruments  en  usage  à 
l'époque  préchrétienne,  et  même  au  moyen  fige,  en 
Pologne.  Les  chi  oniqueurs  se  contentent  de  citer  les 
noms  des  instruments  sans  donner  la  description  de 
leur  forme,  de  leur  aspect  extérieur,  et  sans  donner 
la  manière  de  les  accorder;  ils  ne  disent  rien  non 
plus  sur  l'habileté  technique  des  exécutants.  On  sait 
seulement  qu'on  employait  des  instruments  à  vent 
en  bois  et  en  cuivre,  des  instruments  à  cordes  et  des 
instruments  à  percussion.  Le  plus  ancien  type  de 
l'instrument  en  usage  dans  tous  les  pays  slaves  était 
la  guiusla  {gesl).  De  là  vien- 
nent les  noms  de  joueurs  : 
guiuslagé,  gouslagé  {(/eslai-  lè^/j 

ze,  guslarzc).  elc 


Ni  l'époque  jusqu'à  laquelle  s'est  conservé  cet  ins- 
trument, ni  ses  transformations,  ni  la  manière  dont 
on  s'en  servait  ne  nous  sont  exactement  connues. 

En  ce  qui  concerne  la  cithare  (/ûSapa),  on  sait 
qu'elle  se  composait  d'une  caisse  de  résonance  à 
deux  branches  réunies  en  bas  par  une  travée,  munie 
d'un  système  de  chevilles  qui  servaient  à  attacher  les 
cordes  et  à  les  accorder.  Le 
joueur  pouvait  en  jouant  rester 
debout  ou  être  assis.  La  cithare 
avait  d'abord  .3  cordes;  par  la 
suite,  et  pendant  longtemps,  elle 
en  eut  7,  enfin  le  nombre  de  cor- 
des monta  jusqu'à  H.  Le  fait  que 
les  Slaves  faisaient  usage  d'ins- 
truments à  cordes  est  mentionné 
par  les  historiens  arabes,  comme 
par  exemple  Ibrahim  Ibn-Jacob, 
Ibn  Duste  (x'  s.)  et  Al  Bekri 
(xi'  s.).  Ibn  Duste  dit  que  les  Sla- 
ves se  servaient  du  tainbûr  et  de 
diverses  sortes  A'nd  et  de  longues 
fistules.   Al  Bekri  raconte  qu'ils  i, ..  ,,•,/(). 

avaient  un  instrument  à  huit  cor-  Kobza. 

des,  dont  le  côté  bas  était  plat. 

La  (I  kobza  »  représente  le  type  très  ancien  et  par 
excellence  slave. 
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Cet  instiument,  en  usage  encore  aujourd'hui  chez 
les  montagnards  de  la  région  des  Carpathes,  est  un 
sac  en  cuir  de  peau  de  chèvre  muni  de  trois  flûtes. 
La  tlftte  principale,  comme  on  le  voit  sur  le  dessin, 
attachée  dans  la  région  du  museau  de  l'animal,  est 
accommodée  pour  l'exécution  de  simples  mélodies 
diatoniques;  les  deux  autres,  qui  se  trouvent  à  l'or- 
dinaire à  l'endroit  des  pieds  de  la  chèvre,  donnent 
une  double  pédale. 

La  lyi'e,  dont  nous  donnons  l'image,  est  un  instru- 
ment non  moins  ancien.  Elle  esl  employée  par  les 
vieillards  avenirles  qui  en  jouent  les  jonrs  de  foire. 


.  392.  —  Bandoure. 
(Petite-Russie.] 


La  bandoure,  sorte  de  guitare  slave,  est  entière- 
ment abandonnée,  mais  pas  depuis  longtemps. 

Nous  ne  saurions  passer  ici  sous  silence  un  ins- 
trument qui  se  fait  entendre  au  moment  oii  toute 
la  nature  chante,  oii  tout  être  réclame  la  vie  avec  une 
force  presque  brutale,  où  les  rossignols  gazouillent 
dans  les  bouquets  de  sureaux  en  Heur,  un  instru- 
ment modeste,  et  si  simple  que  les  mélodies  qu'on 
en  tire  sont  l'expression  de  l'àme  des  humbles  pay- 
sans polonais  :  c'est  le  chalumeau.  On  le  construit 
de  la  manière  suivante  :  au  mois  d'avril  ou  au  mois 
de  mai,  quand  la  sève  commence  à  circuler  dans  les 
arbres,  on  coupe  une  jeune  pousse  de  saule 
de  diamètre  et  de  longueur  déterminés. 
On  ôte  l'écorce  avec  toutes  les  précaution.s 
possibles  pour  ne  pas  l'endommagei-;  on 
lui  donne  l'aspect  d'une  tlilte  :  on  munit 
le  tuyau  obtenu  d'une  embouchure  et  de 
trous.  Il  esl  impossible  de  figurer  par  des 
notes  sur  le  papier  les  sons  qu'on  tire  de 
ce  chalumeau. 

Dans  les  chroniques  polonaises  (Marti- 
nas  Gallus,  1H0-H:f0)  nous  lisons  qu'à  la 
suite  de  la  mort  du  poi  Boleslas  le  Vail- 
lant (1026)  «  on  n'entendait  pas  le  son  du 
luth  dans  les  fermes  ». 

Le  même  chroniqueur  parle  d'un  «  rou- 
lement de  tambours   et   d'un    fracas   de 
trompettes  »  pendant  le  règne  de  Boles- 
las Ih  Bouche  de  Trarers   (1116)   et  d'un 
instrument  appelé  «  la  cithare  ».  D'autres 
Fi<i    313     chroniqueurs,  daifs  la  description  des  mP- 
sourme.     nies  événements,   mentionnent  les  «   or- 
gani  .1  (Dlu<,{osz,  1415-1480),  les  *  cornets 
àibouqnin  ■»  (les  soumies)  (Karuszewicz,  1733-1796). 
Vincent  Kadlubek  (An  du  xw  s.),  en  parlant  des 


dialogues  scéniques  e.xécutés  après  la  mort  de  Casi- 
mir le  .luste  (1194),  mentionne  les  instruments  :  la 
«  tuba  >i,  i<  listula  pastoralis  »,  ou  même  la  «  cobza  ». 
L'historien  Henri  SwiezansUi,  su  basant  sur  les  actes 
de  la  Vieille  Mazowie  (le  Code  de  Mazowie),  conclut 
qu'à  l'époque  de  la  constitution  du  droit  de  noblesse 
{jure  militari),  la  trompette,  qui  jusque-là  était  le 
signe  privilégié  de  la  majesté  royale ,  passa  à  la 
noblesse  supérieure. 

C'est  alors  aussi  que  les  trompettes,  qui,  jusque-là, 
ne  pouvaient  être  employées  que  dans  le  corps  de  la 
garde  du  prince  régnant,  commencèrent  à  former 
des  orchestres  privés;  avec  le  temps,  la  trompette  est 
devenue  l'accessoire  habituel  des  privilèges  de  la  no- 
blesse. Les  chroniques  de  celte  époque  mentionnent 
les  noms  des  virtuoses  :  Handslik  (1389),  Lincz,  Au- 
lon,  Niespecha  (I393i  et  Hopanes. 

Le  xin'  siècle,  selon  le  professeur  Briickner,  fut  le 
siècle  des  ascètes  royaux.  Ce  fait  eut  des  influences 
défavorables  sur  le  développement  de  la  musique 
instrumentale. 

Ce  n'est  qu'au  .xiv  siècle,  sous  Casimir  le  Grand, 
que  nous  vovons  un  retour 
vers  la  musique  profane.  .\ 
celle  époque,  les  magnats, 
les  dignitaires  de  l'Eglise, 
suivant  l'exemple  de  la  cour, 
fondaient  des  orchestres  ;  la 
capitale  de  Cracovie  entrete- 
nait même  une  musique  mu- 
nicipale. Tout  cela  atteste 
qu'il  y 'avait  un  grand  mou- 
vement musical  aux  xiV  et 
xv»  siècles.  C'est  à  celte 
époque  que  remontent  les 
premiers  essais  de  musique 
polyphonique  en  Pologne, 
essaisdonlnous  allons  parler 
un  peu  plus  loin.  f,o.  394.  _  i  uHi. 

En  ce  qui  concerne  la  mu- 
sique instiumentale,  il  faut  remarquer  qu'à  l'époque 
dont  il  s'agit  ici,  l'instrument  le  plus  populaire  était 
le  luth. 

On  fondait  des  fabriques  d'orgues  et  d'autres  ins- 
truments de  musique.  Vers  4434.  un  moine  de  l'ordre 
de  Saint-François  construit  un  orgue  à  22  tuyaux. 
En  1483,  l'un  des  évêques  de  Kujawy  fonde  un  orgue 
à  Wloclawek.  En  1512,  il  veut  à  Gnezno  une  fabrique 
d'orgues,  et  une  autre  à  Bizesc  de  Koujawy.  Dans  la 
première  moitié  du  xvi»  siècle,  un  célèbre  organier, 
.loeephns,  orrjanorum  stritctnr  el  maaister  organorum 
et  mstruint^nloritm,  civis  Cracorifnsis,  fut  envoyé  par 
le  roi  Sigi*mond-Auguste  à  Wilna  pour  corriger  les 
"  symphonales  el  les  instruments  du  roi  ».  Uu  peu 
plus  tard,  le  même  Joseplms,  qui  porte  déj.i  le  liiir 
de  i<  fournisseur  de  la 
cour  »,  construit  en  IS'ÎO, 
à  Varsovie,  un  grand  ré- 
gale, qu'il  remit  au  roi. 

Parmi  les  nombreux 
facteurs  d'orgues,  Bar- 
thoUniii'  lieicher,  J a  n 
llomel  et  d'antres  méri- 
tent d'être  mentionnés 
ici.  Jan  Glowinski  a  laissé 

après  lui  un  souvenir  fort  honorable.  Ses  orgues  qui 
se  trouvent  à  l'église  des  Bernardins  à  Lezaïsk,  cons- 
truites en  1682,  sont  des  chefs-d'œuvre  sous  le  rap- 
port de  l'eiécotion  artistique  et  du  sl7<le.  Ce  fameux 
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monument  de  l'arl  des  oi-ganiei's  polonais  se  com- 
pose de  t)4  registres  (V),  4  Claviers  à  mains,  pédales, 
«t  de  12  réservoirs. 

Citons  encore  d'autres  facteurs  célèbres  du  xvn'  siè- 
cle :  Georfies  Nitrowski,  Jean  YAoehi,  V.  C/iroxtov^ski 
(mort  eu  1670,  il  jouissait  du  lilve  A'orguemaiire  de 
&.  M.  R.)- 


TiG.  396  et  397.  —  Orgue  de  chambre  fabrique  uu  l'ologne  au 
xvii'  siècle  vu  sur  ses  deux  faces.  (Musée  de  Loriuski.) 

Parmi  les  l'abricants  d'instruments  à  cordes,  se  sont 
acquis  tiue  grande  renommée  : 

Martin  Grobhcz  (Un  du  xvii*  et  commencement  du 
svni'  siècle)  et  les  deux  Dancwart,  Jean  et  Balthazar. 
Groblicz,  considéré  comme  élève  de  Maggini  (école  de 
Brescial,  constrnisait  des  instruments  d'une  sonorité 
douce,  mais  profonde,  d'une  forme  esthétique;  ils 
étaient  recouverts  d  un  vernis  de  couleur  foncée  et 
ils  portaient  une  volute  sculptée  en  tête  de  dragon. 
Grâce  à  ces  propriétés,  les  instruments  de  Groblicz 
p&ssaienl  à  l'étranger  pour  oeur  de  Maggini. 

Toute  musique  de  magnat,  et  surtout  l'orchestre  du 
Toi,  possédait  des  joueurs  de  luth,  de  harpe,  de  viole 
■et  d'autres  instruments,  en  usage  en  ce  temps-là;  ces 
instruments  étaient  de  tout  premier  ordre. 

Les  chroniques  et  les  comptes  de  la  conr  et  des 
■villes  sont  remplis  de  noms  de  célèbres  virtuoses  et 
cbanteuTB.  Nous  passons  soos  silence  ceui  de  nom- 
breuses célébrités  dans  le  domaine  de  la  musique  et 
du  chant,  mais  nous  »e  pouvons  pas  ne  pas  nous 
arrêtera  un  type  de  chanteurs  qui,  comme  les  u  min- 
nesinger  »  aUemands  ou  les  troahadours  français) 
exercèrent,  dès  le  xv«  siècle,  une  certaine  influence 
sur  le  développeme^nt  de  la  culture  en  Pologne,  et 
étaient  conmis  sous  le  nom  de  «  rybalts  ».  D'abord, 
le  «  rybalt  »  réunissait  en  une  seule  personne  les 
fonctions  du  chanteur  de  psaumes  et  du  maître  de 
ehants  religieux.  Avec  le  cours  du  temps,  les  «  ry- 
balts »  ont  élargi  le  champ  de  leur  action.  Kn  par- 
oonrant  toutes  les  provinces  de  la  Pologne,  ils  orga- 
nisaient des  spectacles  scéniques  et  y  prenaient  une 
part  trè«  active;  de  celte  manière,  ils  maintenaient 


dans  le  peuple  le  culte  des  anciennes  cérémonies, 
telles  que  celles  de  la  Noël,  de  la  l'été  de  la  Saint-Jean 
et  de  beaucoup  d'autres.  Eu  préservant  de  l'oubli 
les  chansons  qui  accompagnaient  les  anciennes  céré- 
monies, ils  y  introduisaient  en  même  temps  la  pia- 
tique  de  l'art  occidental,  ce  qui  ne  pouvaiï,  pas  être 
sans  influence  sur  l'évolution  mentale  du  peuple.  Kn 
remplissant  ces  fonctions,  ils  jouissaient  de  l'estime 
générale,  et  beaucoup  d'entre  eux  parvenaient  à  exer- 
cer leur  influence  dans  les  cours  des  princes  et  des 
magnats. 

(»n  commença  à  employer  les  «  rybalts  »  —  per- 
sonnages connaissant  le  monde  etadonnés  exclusive- 
ment a  la  musique  —  pour  des  services  divers;  mais 
bientôt,  les  abus  qu'ils  commettaient,  forts  de  la  con- 
fiance qu'ils  trouvaient  auprùs  de  leurs  puissants 
Mécènes,  entraînèrent  la  chute  de  la  haute  situation 
qu'ils  tenaient  de  l'opinion  publique.  Ils  tomlièrent 
si  bas,  qu'on  commença  aies  considérer  comme  des 
hommes  nuisibles.  On  en  est  même  venu  à  prêter  le 
nom  de  «  rybalt  »  aux  prêtres  qui  menaient  une  vie 
dissolue.  Sous  le  règne  de  Jean  Casimir  (xiii"  s.),  les 
rybalts  disparaissent,  et  leur  nom  tombe  dans  un 
oubli  complet.  Ils  s'habillaient  à  l'italienne  :  un  cha- 
peau à  larges  bords  sur  la  tête,  un  vaste  manteau 
sans  manches  sur  le  dos,  de  hautes  chaussures  aux 
pieds  et  un  sac  avec  l'instrument  favori  attaché  à  la 
ceinture  ou  en  bandoulière. 
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Le  Cantîqae  de  «  Bogarotlieza  »• 


Lors  de  l'introduction  en  Pologne  de  la  religion 
catholique  romaine,  commence  le  régne  de  la  lan- 
gue latine,  devenue  celle  des  cérémonies  liturgiques. 
Le  fait  qu'on  chantait  maintenant  les  hymnes  pendant 
le  service  divin  en  une  langue  inconnue  du  peuple  fit 
que  le  peuple  restait  inerte  à  tout  ce  qu'il  chantait 
et  à  tout  ce  qui  se  passait  devant  ses  yeux.  Ce  n'est 
qu'après  qu'on  eut  admis  la  languematernelle  à  cer- 
tains moments  de  l'office,  de  même  que  dans  l'en- 
seignement de  la  religion,  que  fut  effacée  la  distance 
que  l'introduction  du  latin  créait  enire  le  peuple 
et  son  Eglise.  Ceci  fut  accompli  par  les  dignitaires 
de  l'Eglise  eux-mêmes.  Ils  piévoyaient  qu'eu  cas  de 
résistance  de  leur  part,  l'écart  entre  le  peuple  et  l'E- 
glise s'accentuerait  encore'.  Aussi,  dès  le  xi*  siècle,  il 
devait  exister  des  chants  religieux  en  polonais  à  côté 
des  chants  grégoriens.  L'un  des  plus  anciens  monu- 
ments de  chants  polonais  est  le  chant  guerrier  connu 
sous  le  nom  de  Boyarodicza.  Il  date  du  xin*  siècle. 

Nous  donnons  ci-contre  deux  des  onze  copies  de  ce 
chant  qui  se  trouvent  dans  diverses  archives. 

IV.  —  I.PK  canipoHÎteurs  de  musique   spirituelle. 
Le  collège  de.s  «  Roratistes  ». 

Les  premiers  compositeurs  de  musique  spirituelle 
ayant  une  valeur  artistique  et  exerçant  une  inlluence 
sur  le  développement  de  la  musique  dans  le  pays, 
apparaissent  au  xv  siècle.  De  cette  époque,  on  a  con- 
servé des  monuments  de  musique  polyphonique,  no 
tamment  le  commencement  de  l'évangile  selon  saint 
Mathieu  à  une  voii  seule  accompagnée  d'un  choeur  de 
quatre  voix  (dans  le  livre  de  plain-chaiit  de  Wawel 
[Cracovie]  de  Gostawski,  1489). 

Les  auteurs  de  ces  œuvres  n'étaient  pas  les  pre- 


1.  En  1248  le  légnt  du  pape  —  le  futur  pape  (jrhain  IV  —  ordonna 
ni;  prA1ri<4  de  lire  eu  polonais  le  symbole  de  la  foi  après  l'Evangile. 
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miers  dans  leur  art  :  ils  ont  profité  des  progrès  ac- 
complis par  leurs  devanciers.  Pourtant,  les  chroni- 
ques ne  disent  rien  des  maîtres  qui  ont  précédé  cette 
époque. 

Ce  n'est  qu'au  xvi'  siècle  qu'on  observe  un  brillant 
développement  de  la  technique  de  la  composilioi).  — 
Ce  développement  est  dû,  soit  à  ce  que  le  roi  se  mon- 
tre plus  exif;eant  et  plus  scrupuleux  dans  le  choix  des 
membres  qui  doivent  entrer  dans  la  composition  de 
son  orchestre,  soit  à  l'influence  des  étrangers  que  la 
reine  Bonne  faisait  venir  pour  diriger  la  musique 
royale  :  tels  par  exemple  que  Jean  Bâti,  Cactani,  etc. 
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Le  premier  directeur  de  ce  collège  fui  l'abbé  Mi- 
chel Czech  dp  Posnan.  II  a  fait  des  partitions,  des 
fugues,  des  psaumes,  des  messes,  etc.  Apres  lui,  la 
chapelle  fut  dirigée  jusqu'à  la  fin  du  xviii"  siècle  par 
17  prévôts,  —  tous  Polonais;  beaucoup  d'entre  eux 
étaient  compositeurs. 

Après  la  mort  de  Sigismond  le  Vieux,  en  1348,  son 
œuvre  continue  à  se  développer  sous  le  rèfine  de 
Sigismond-Augusie.  Les  membres  de  la  chapelle  de 
la  cour  se  composaient  des  plus  célèbres  virtuoses 
de  dilTérentes  nationalités. 

Parmi  eux  se  distinguaient  le  fameux  luthiste  hon- 
grois Bakfarc  et  les  compositeurs  Vaclav  de  Szamo- 
tuiy,  Martin  Licoucrijk,  Thomas  Szadek,  Martin  War- 
lecki  et  Nicolas  Gomolka. 
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Lors  de  rétablissement,  sous  Sigismond  le  Vieux, 
d'un  collège  de  chanteurs  près  de  la  chapelle  de 
Jagiello,  que  ce  roi  a  fondée  en  1543  sur  la  colline 
de  Wawel,  la  production  musicale  commença  à  se 
développer  avec  une  grande  rapidité.  Le  collège  se 
composait  d'un  prévôt,  de  9  chapelains  et  d'un  clerc. 
Ils  étaient  obligés  d'exécuter  des  compositions  poly- 
phoniques arte  praenobiH  Italiana  pendant  le  ser- 
vice divin  qui  avait  lieu  tous  les  jours  et  qui  s'appe- 
lait les  Rorates,  d'où  vient  leur  nom  de  Roratistes. 


Traiiscnplion  par  Biikfarc  d'une  pièce  d'Arcadcll. 

Le  plus  célèbre  auteur  d'écrits  théoriques  et  de 
compositions  musicales,  en  ce  temps-là,  fut  Sébastien 
de  Feisztyn. 

Ses  travaux  imprimés  sont  les  suivants  : 

1»  Opuscutum  iitrisque  mrtsicœ  tam  choralis  quam 
etiam  mensuralis.  Cracovie,  1519,  in-4o. 

2"  Opusciilum  musices  noviter  congestum,  etc.  Cra- 
covie. 

3°  Divi  Aiirelii  Augiistini  Episcopi  Hipponensis  de 
musica  dialogi...  Cracovie,  1536,  in-4'>. 

4°  Directiones  miisica'  ad  cathedralis  ecclesias  Pre- 
misliensis  usum.  Cracovie,  1544,  in-4". 

Les  œuvres  chorales  qui  sont  parvenues  jusqu'à 
nos  jours  sont  les  suivantes  :  Fetix  est  Virgo  Maria. 
—  Introit,  Roratecœli,  etc.  Cracovie,  1522.  —  Plusieurs 
hymnes  à  4  et  5  voix  et  une  messe. 

Toutes  ces  œuvres  ont  des  traits  communs  avec 
la  musique  néerlandaise  qui  servait  de  modèle  aux 
auteurs  polonais. 

Tel  était  l'état  des  choses  à  l'époque  qui  précéda 
immédiatement  la  Héforme.  Sous  l'action  de  ce  mou- 
vement, les  lapports  réciproques  de  la  musique  et  de 
la  liturgie  changèrent  entièrement,  et  ce  changement 
trouva  son  expression  dans  l'introduction  de  la  sim- 
plicité et  de  la  langue  maternelle  dans  le  chant  re- 
ligieux, et  cela,  pour  le  rendre  plus  intelligible  et,  par 
la,  plus  proche  du  peuple. 

Pareil  calcul  n'a  pas  manqué  de  donner  raison  à 
ses  auteurs. 

C'est  donc  grâce  à  la  simplicité  du  chant  et  à  sa 
ressemblance  au  point  de  vue  du  style  avec  la  chan- 
son populaire,  que  la  réforme  de  Luther  a  provoqué 
une  révolution  dans  la  musique  liturgique. 

La  Réforme  trouve  ses  adhérents  en  Pologne  parmi 
des  esprits  de  tout  premier  rang.  Dans  un  but  de  pro- 
pagande, paraissent  des  livres  de  cantiques  inipi  imés 
et  des  psautiers.  Le  premier  psautier  réformiste,  qui 
renfermait  des  hymnes  et  des  cantiques,  est  publié  en 
1558  àCracovie  (édité  parJacob  Lubelczyk  chez  Wierz- 
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biçlii);  le  premier  livre  de  cantiques  en  loîii,  à  Ku- 
ni^^sherj^,  édite  par  l'alibé  Valentin  de  Hi'zozoio,  sei- 
gneiii'  des  Frères  Moraves.  Ensuite,  Jean  Seklucyan 
fait  paraître  des  Candques  chrétiens  anciens  et  nou- 
veaux {liiinigshevg,  I.-j,S7)àune  voix,  de  divers  auteurs, 
entre  autres  de  Vinceslas  di>  Szamotuly.  Un  autre 
livre  de  cantiques  de  Seklucyan,  Canlii/iies  nouveaux, 
parut  au  même  lieu  en  1559.  Les  plus  répandus  étaient 
les  réimpressions  du  livre  de  cantiques  de  Pierre  Ar- 
tomius  (1552-1609). 

Comme  polyphoniste,  Vin,ceslas  de  Szamotidy 
occupait  une  situation  éminente.  De  ses  nombreuses 
œuvres  sont  parvenues  jusqu'à  nous  les  psaumes  d, 
14,  30,  85  et  116,  une  prière:  Q^iancl  les  enfants  vont 
se  coucher,  etc. 

Les  œuvres  d'un  auteur  connu  sous  les  initiales 
C.  S.  jouissaient  autrefois  d'une  grande  popularité. 
Outre  bon  nombre  de  chansons  à  une  el  à  quatre  voix, 
les  psaumes  36,  70,  79,  127,  129  à  quatre  voix  de  ce 
musicien  se  sont  conservés  jusqu'à  aujourd'hui.  Les 
deux  auteurs  ci-dessus  mentionnés  appartenaient  au 
parti  prolestant.  Le  parti  catholique  fut  plus  heureux: 
il  possédait  des  compositeurs  supérieurs  en  nombre 
€t  en  valeur  artistique. 

Martin  Livowczyk  (1540-1589),  Nicolas  Zielenski,  Ni- 
colas Gomolka,  se  sont  fait  un  nom  honorable  dans 
l'histoire  de  la  musique  polonaise. 

Gomolka  occupa  une  situation  toute  particulière, 
tant  parmi  les  génies  polonais  que  parmi  les  génies 
«uropéens.  Cette  situation,  il  la  doit  à  ce  fait  que 
tien  qu'ayant  à  sa  disposition  une  va=;te  et  universelle 
technique  d'écrivain,  il  n'en  faisait  pas  usage  quand 
il  la  jugeait  inutile  ou  même  nuisible. 

Celui-là  seul  qui  n'a  pas  le  don  de  la  simplicité  re- 
cherche les  complications  superllues.  Grâce  à  l'Italie 
et  aux  Pays-Bas,  la  mode  était  alors  au  contrepoint  a 
plusieurs  voix.  Aussi,  les  chefs  de  secte  de  ces  écoles, 
voulant  rester  fidèles  à  la  mode,  suivaient  le  modèle 
de  leurs  maîtres,  c'est-à-dire  qu'en   écrivant   leurs 
œuvres,  ils  songeaient  plutôt  à  les  compliquer,  car 
ils  tenaient  la  simplicité  pour  indigne  d'eux;  ils  sa- 
crifiaient tous  les  éléments  delà  création  artistique: 
le  fond,  l'individualité,  le  ton  général,  l'imagination, 
à  la  seule  technique  et  à  ses  procédés,  parfois  fort 
abstraits,  mais  considérés  à  cette  époque-là  comme 
la  meilleure  preuve  d'une  haute  érudition.  Il    n'est 
que    trop   évident  que    de  pareilles   œuvres  étaient 
presque  entièrement  dépourvues  de  vie  et  d'expres- 
sion. Le  maître  Gomolka  s'en  rendit  vite  compte  et 
s'engagea  dans   d'autres  voies.   Il  se  préoccupa  de 
faire  accorder  les  ell'ets  musicaux  avec  le  contenu 
des  œuvres  que  ces  effets  étaient  chargés  d'expri- 
mer. Avant  tout,  il  préférait  la  simplicité  et  l'expres- 
sion musicale.   Les  œuvres  de  Gomolka  ont  duré  à 
travers  des  siècles;  on  les  exécute  encore  de  nos  jours, 
et  elles  ne  manquent  jamais  de  produire  sur  ceux  qui 
les  écoutent  une  impression  profonde  et  sincère,  ce 
qui  est  la  meilleure  preuve  de  leur  valeur  et  du  génie 
de  leur  auteur. 
I       Un  chanteur,  qui  fut  en  même  temps  luthiste  et 
!  compositeur,  Adalbert  Dlugoraj,  né  en  1550,  mérite 
encore  d'être  mentionné.  Besard,  dans  son  Thésaurus 
]  /iarmoiiîCî/s  (Cologne,  1603),  a  inséré  ses  dix  vilanelles. 
Le  brillant  développement  de  l'art  musical  pendant 
I    le    règne  du   roi  Sigismond    ne  cesse    pas  sous   ses 
1    successeurs  :  Sigismond  Auguste,  Etietme  Batory  et 
I    Sigismond  III.  Après  le  transfert  de   la  capitale  de 
Cracovie  à  Varsovie,  un  puissant  mouvement  musi- 
('  cal  se  fait  remarquer  dans  la  nouvelle  résidence 


royale.  Le  fils  de  Sigismond  III,  le  roi  I.adislas  IV, 
organise  à  sa  cour  un  opéra  de  tout  premier  ordre  et 
il  élève  dans  ce  bnl,  près  du  châleau,  un  magnifique 
théâtre.  Les  diiecteurs  de  cet  opéra  furent  :  Marco 
Scachi  et  Bartholomé  Pekiel,  tous  les  deux  compo- 
siteurs. Le  premier  a  fait  un  grand  nombre  de  ma- 
drigaux (Venise,  1634-1 637),  de  motets  et  d'opéras  pour 
le  théâtre  de  Ladislas  IV,  une  messe  à  trois  chœurs 
intitulée  :  Missa  omnium  tonorum  pro  electione  régis 
Poloniae  Casimiri. 

L'autre  composait  surtout  des  œuvres  de  musique 
spirituelle. 

D'autres  musiciens  de  la  cour  de  Ladislas  IV 
étaient  :  Adam  Jarzebshi,  qui,  dès  1636,  jouissait  du 
titre  de  Musiciis  Sacrae  Regiae  Majestalis,  ac  edilis; 
Pierre  Elert,  violoniste,  chanteur  et  compositeur. 

L'opéra  du  château  royal  ne  pouvait  pas  exercer 
d'influence  sur  la  masse  de  la  nation,  et  ceci  pour 
deux  raisons  :  d'abord,  parce  qu'on  chantait  en  ita- 
lien, et  ensuite,  parce  que  seules  les  personnes  qui 
étaient  en  relations  intimes  avec  la  cour  pouvaient 
assister  aux  spectacles.  Ce  qu'on  entendait  dans  ce 
théâtre,  c'étaient  presque  exclusivement  des  opéras 
italiens,  des  drames  et  des  ballets  d'auteurs  pour  la 
plupart  italiens. 

Après  un  si  brillant  début,  l'opéra  et  l'orchestre 
royaux  s'arrêtent  dans  leur  développement,  d'abord 
sous  le  règne  de  Jean  Casimii',  et  penchent  ensuite 
vers  leur  déclin.  Un  sort  semblable  échut  aux  troupes 
enlretenues  par  les  magnats  polonais.  Les  malheurs 
qui  avaient  alors  frappé  la  Pologne,  les  invasions  des 
Suédois  et  les  séditions  des  Cosaques,  en  étaient  la 
cause  principale. 

Malgré  les  troubles  de  guerre  qui  secouaient  en  ce 
temps-là  toutes  les  couches  de  la  société  polonaise, 
la  musique  spirituelle,  quoique  gênée  dans  son  déve- 
loppement, continuait  à  mener  une  existence  paisible 
dans  le  calme  des  enceintes  des  couvents.  Car  antre 
chose  est  la  satisfaclion  du  besoin  du  jour,  et  autre 
chose  la  recheiche  du  luxe  et  du  plaisir  C'est  pour- 
quoi, au  moment  des  angoisses  qui  frappent  toute  la 
nation,  le  silence  se  fait  dans  les  théâtres;  les  orches- 
tres se  taisent,  mais  la  prière  ne  se  tait  pas.  Bien  au 
contraire,  le  cantique  d'actions  de  grâces  et  le  chant 
expialoire  redoublent  de  force.  L'âme  humaine  s'a- 
doiicil,  et  s'empresse  de  se  sacrifier  pour  le  bien 
commun.  Chacun  emploie  ses  forces  à  réparer  les 
préjudices  causés  par  l'orage  et  les  coups  de  la  for- 
tune. L'un  oH're  sa  force  physique,  tel  autre  son 
talent  et  sa  science,  et  tel  autre  encore,  par  une  pen- 
sée généreuse  et  par  le  don  de  son  bien,  contribue  à 
servir  la  cause  commune. 

C'est  à  cela  qu'il  faut  attribuer  diverses  fonda- 
tions instituées  par  des  personnes  riches  Parmi  ces 
fondalioiis,  nous  enregistrons  celles  qui  furent  faites 
au  pi'ofit  de  collèges  de  chanteurs  dont  la  mission 
consislait  à  rendre  plus  brillantes  les  cérémonies  du 
culte  par  une  musique  supérieure.  Au  xvii«  siècle,  on 
voit  naître  des  fondations  des  archevê(|ues  de  Gnesne, 
Jean  Wezyk  (1640),  Jean  Lipski  (1647),  Nicolas  Praz- 
mowski  (16371,  de  l'archevêque  Stanislas  Lubieuski 
(1638),  de  Stanislas  Kraïewski,  prélat  de  la  princi- 
pauté de  Lowicz. 

Les  auleuis  île  musique  spirituelle  ne  manquaient 
pas  plus  à  cette  époque-là,  qu'aux  époques  précé- 
dentes. Les  noms  et  les  œuvies  de  certains  d'entre 
eux  sont  bien  connus;  les  anivies  des  autres  ont  été 
découvertes  récemment,  grâce  aux  recherches  entre- 
prises dans  les  archives  des  couvents. 
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Les  travaux  théoriques  ne  manquent  pas  davan- 
tage en  ce  xvii°  siècle. 

Ale.randrf  Gorczi/n  écrivit  le  premier  livre  traitant, 
en  polonais,  de  la  théorie  musicale,  sous  le  titre  :  Ta- 
bulature  de  la  niKsique...  (Cracovie,  1647). 

Nicolas  Dylechi  :  Grammaire  du  chant  (Smolensk, 
1677);  Simon  Starowalski  :  Musices  practicx  eroto- 
mata  (Cracovie,  ifiliO),  etc.  Enfin,  beaucoup  d'autres 
auteurs  anonymes  laissèrent  des  ouvrages  qui  ne 
présentent  pas  un  intérêt  particulier. 

V.  —  Opéra  palonais>  Le  premier  (ouservaloire* 
Le  Tliéàtre  :\a(ional.  —  Débats  de  la  musiqne 
de  ehanibre  et  de  la  musique  syniplionique. 

Vers  la  fin  du  xv!!'  siècle  et  jusqu'à  la  moitié  du 
xvin',la  création  musicale  eut  un  nombre  tout  à  fait 
considérable  de  représentants.  Pourtant,  aucun  de 
ceux-ci  n'est  parvenu  à  faire  époque. 

Les  théâtres  de  la  cour  et  des  magnats  saisissaient 
au  vol  tout  ce  que  l'Europe  occidentale  pouvait  pro- 
duire, jusqu'à  ce  qu'enfin,  dans  la  seconde  moitié  du 
xvii°  siècle,  le  génie  musical  de  la  nation  produisit  des 
hommes  qui,  par  leur  talent,  leurs  connaissances  du 
métier  et  leur  initiative  hardie,  devinrent  les  sources 
de  nouveaux  courants  de  régénération. 

Le  personnage  le  plus  célèbre  dans  le  domaine  de 
la  musique  à  cette  époque  fut  Joseph  Kodovski,  né 
à  Varsovie,  en  1737.  Dans  sa  jeunesse,  il  avEiit  été 
employé  à  la  chapelle  de  Saint-Jean.  Son  talent  se 
développait  avec  une  telle  rapidité,  que  dès  l'âge 
de  18  ans,  il  fut  appelé  par  le  prince  André  Oginski 
comme  professeur  de  musique  de  son  fils,  Mcolas 
Cléofas,  le  futur  auteur  des  célèbres  polonaises.  Quel- 
ques années  plus  tard,  Koziowski  prit  part  à  la  cam- 
pagne turque,  en  qualité  d'adjudant  du  prince  Dol- 
goruki;  après  quoi,  sur  le  conseil  du  prince  de 
Potiemkim,  qui  l'avait  entouré  de  sa  puissante  pro- 
tection, il  alla  à  Saint-Pétersbourg,  où  il  acquit  bientôt 
la  réputation  d'un  compositeur  habile  et  d'un  excel- 
lent chef  d'orchestre.  C'est  là  que  le  roi  Stanislas- 
Auguste  Poniatowski,  quelques  semaines  avant  sa 
mort,  en  i798,  avait  prié  Ko/.lowski  de  lui  écrire  un 
Requiem,  qu'on  aurait  pu  exécuter  à  ses  funérailles. 
Koziowski  satisfit  à  la  demande  du  roi  esclave,  et 
c'est  ainsi  que  naquit  le  célèbre  Requiem  en  mi^  k 
soli,  chœur  et  orchestre,  l'une  des  meilleures  œuvres 
de  ce  genre,  non  seulement  de  la  littérature  musicale 
de  PolOL-ne,  mais  encore  de  toute  la  littérature  musi- 
cale de  l'Europe. 

Déjà,  en  1787,  Koziowski  avait  obtenu  la  place  de 
directeur  des  théâtres  impériaux  et  de  l'orchestre 
de  la  cour,  place  qu'il  occupa  jusqu'en  1821.  Autant  la 
place  de  chef  d'orchestre  de  la  cour  lui  était  avan- 
tageuse au  point  de  vue  pécuniaire,  autant  elle  lui 
était  préjudiciable  au  point  de  vue  de  la  création 
artistique.  Incessamment  occupé  à  composer  des 
cantates,  des  chœurs,  des  polonaises,  des  mélo- 
drames, etc.,  il  ne  trouvait  pas  le  temps  de  réaliser 
des  œuvres  sérieuses,  tant  au  point  de  vue  du  sujet 
que  de  la  forme,  bien  qu'il  possédât  un  puissant 
talent,  de  vastes  connaissances  musicales  et  une 
grande  facilité  de  composition. 

Il  durait  écrit  plusieurs  centaines  de  polonaises. 
(L'une  d'elles  a  été  utilisée  parTschaïkovsky  dans  son 
opéra  Pikoraia  Dama  [scène  finale].)  En  outre,  Koz- 

1.  C'est  à  lui  qu'on  attribue  le  chant  lics  logions  polonaises  connu 
sous  le  nom  de  .\fazoui'ka  de  Dnbrotrski.  et  qui  commence  p.ir  les 
paroles  :  ><  La  Pologne  n'est  pas  encore  pfîrclue.  » 


lowski  a  écrit  un  opéra  :  Efir  ;  de  fort  jolis  chœurs 
pour  la  tragédie  d'Ozierow  :  Fiitijnl,  et  un  grand 
nombre  de  cantates  et  de  morceaux  de  danses.  C'est 
à  Mathieu  Kamienaki  (1734-1821)  que  revient  l'hon- 
neur d'avoir  inauguré  une  nouvelle  époque  dansl'his- 
toire  du  théâtre  polonais.  Sa  première  œuvre  est.  un 
opéra  en  deux  actes,  la.  Misère  rendue  IteureAise,  qu'on 
a  joué  deux  fois  avec  un  grand  succès  sur  la  scène  du 
théâtre  du  palais  Radziwill.  Après  qu'on  eut  construit, 
sur  l'ordre  du  roi  Stanislas-Auguste,  un  théâtre  na^ 
tional  sur  la  place  de  Krasinski,  Kamienski  fit  jouer 
sur  la  scène  de  ce  théâtre  ses  opéras  :  Sophie,  ou  les 
Amours  h  la  campajjne  [']Q\.iè  76  fois  au  cours  de  l'an- 
née 1779),  Une-  Heureuse  Simplicité  (1780),  Un  Petit 
Bal  dans  un  ménage  (1781),  et  le  Rossiqnol  (17',I.">|.  De 
plus,  Kamienski  a  écrit  plusieurs  polonaises,  plu- 
sieurs offertoires  et  une  cantate  à  l'occasion  de  l'inau- 
guration du  monument  de  Jean  III  Sobieski,  dans  le 
jardin  de  Lazienki,  cantate  qui  lui  fut  commandée  par 
le  roi  lui-même. 

Le  chef  de  l'orchestre  royal,  (jattono,  d'origine  itar 
lienne,  composa  trois  opéras  :  le  Soldai  maqicien.  Un 
Bonnet  de  nuit  jaune.  Ceux  qui  ne  dorment  pas  (1746- 
1829).  Un  autre  étranger,  Jean  Stefani,  s'acquit  un 
renom  bien  mérité.  Né  en  Bohême,  il  apprécia  le 
style  des  chansons,  populaires  polonaises  et  com- 
posa un  tableau  populaire  :  les  Cranoviens  et  les  Mon- 
tagnards. Cet  opéra  doit  son  immense  succès  à 
l'esprit  du  temps  où  il  apparut.  Les  idées  démocrati- 
ques qui  pénétraient  toutes  les  couches  de  la  société 
polonaise,  au  moment  de  la  décadence  de  la  patrie, 
se  traduisaient  par  la  faveur  extrême  dont  on  entou- 
rait tout  ce  qui  était  national  et  tout  ce  qui  avait 
trait  à  la  classe  populaire.  Outre  l'opéra  que  nous 
venons  de  mentionner,  Stefani  en  a  composé  dix 
autres,  dont  Frosine. 

Ln  auteur  de  polonaises,  goûtées  encore  de  nos 
jours,  le  comte  Sicolas-Cleofas  Oqinski  (176.Ï-I833), 
élève  de  Koziowski,  a  joui  d'une  grande  popularité. 
11  composa  aussi  des  romances  sur  des  textes  fran- 
çais, des  morceaux  de  salon  et  un  opéra  français  en 
un  acte  :  Zelis  et  Valcour  ou  Bonaparte  au  Caire,  qu'on 
a  joué  à  la  cour  de  Napoléon  I'"''. 

Marie-Agathe,  née  Wolowska-Szymanouska  (1795- 
1831),  célèbre  pianiste,  élève  de  Field,  apprit  la  com- 
position auprès  de  Lessel,  Elsner  et  Kurpinski.  Elle 
mit  en  musique  trois  chants  historiques  du  poète 
Niemcewicz;  en  outre,  elle  composa  nombre  de  mor- 
ceaux de  musitiue  fort  au  tout  de  son  temps.  Tels 
sont  ses  études,  ses  préludes,  ses  romances,  ses 
chansons,  ses  sérénades  pour  violon  et  violoncelle, 
et  enfin  ses  ballades.  En  1824,  elle  donna  des  concerts 
dans  toutes  les  capitales  de  l'Europe,  et  obtint  par- 
tout un  grand  succès-. 

Joseph  Elsner  (1769-1834)  a  bien  mérité  de  la  mu- 
sique polonaise.  Sous  sa  direction,  l'opéra  de  Varso- 
vie atteignit  une  perfection  que  même  les  Italiens 
auraient  pu  lui  envier.  Son  grand  mérite  résulte  de 
ce  que,  dans  ses  compositions,  il  se  servait  de  molifs 
des  chansons  populaires  polonaises,  et  conférait  ainsi 
à  sa  musique  un  cachet  nalional. 

Nous  ne  connaissons  de  ses  grandes  œuvres  que  les 
titres  de  18  opéras  historiques,  opéras-comiques  et 
mélodrames.  Outre  ses  opéras,  Elsner  écrivit  trois 
symphonies,  six  quatuors  pour  inslrumeuts  à  cor- 
des, deux  quatuors  pour  le  piano,  des  sonates  et 
vingt-quatre  cahiers  de  chansons,  etc. 

2.  La  lille  cadette  de  M.  SijTnanowska  épousa  en  18Si  le  jiliis  grand 
poète  polonais,  Adara  Hickiewici. 
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Il  se  lit  aussi  remarquer  comme  compositeur  de 
imisiqiio  ii'é^;lise.  Son  raagnilique  oratorio,  lu  Passion 
(lu  C/irisl.  ie<la  célèlire.  Le  pieiiiier  conservatoire 
avait  été  l'ondé  à  Varsovie,  en  1^21,  par  les  soins  de 
A.  Slav/.ic,  sous  la  direction  d'EIsner,  mais  son  exis- 
t{nice  fut  relativement  courte,  car  il  oessa  de  fonc- 
tionner on  1X30,  après  l'insurrection  polonaise  du 
mois  de  novembre  I8;i(). 

Ce  premier  conservatoire  forma  nombre  de  chan- 
teurs, d'instrumentistes  et  de  compositeurs,  parmi 
lesquels  méritent  surtout  d'être  mentionnés  : 

Ij^nace  DobzynsUi,  Joseph  Nowakowsld,  Thomas 
Nidecki,  Joseph  Sletuni,  Auguste  Freyer  (maître  du 
célèbre  Moniuszko),  Frédéric  Chopin,  Froszel,  etc. 

Pour  honorer  les  mérites  d'EIsner,  on  a  fait  frapper 
une  médaille  eomraémorative. 

Voici  la  liste  des  compositeurs  qui  produisaient 
pendant  l'époque  dont  il  s'a^çit  ici  : 

Francnis  Lesxcl  (1780-1830).  Il  écrivitdes  morceaux 
de  musique  de  chambre,  des  concertos  pour  le  piano, 
des  chansons  et  un  opéra,  /es  Bulièmes. 

Joaepk  Uamse  (1788-18o2).  Auteur  d'opérettes,  de 
vaudevilles,  de  mélodrames,  de  sept  l)allels  et  de 
plusieurs  messes. 

Joseph  Deszi'z.jiiDki  (1781-1444),  qui  lit  éditer  à 
Leipzig  et  à  Vienne  des  morceaux  pour  le  piano,  un 
quator  en  la\^  et  un  sextuor,  ainsi  que  plusieurs  opé- 
rettes, des  ouvertures  et  doux  messes. 

Le  prince  Antoine  Radziwill  (1775-1833).  Régent 
de  la  grande  principauté  de  Posnan.  Il  composa,  entre 
autres,  les  œuvres  :  Trois  Romances  franraiscs,  Com- 
plainte (le  Marie  Sluait,  et  de  la  musique  d'une  haute 
valeur  pour  le  Faust,  de  Goethe. 

Charles  Kurpinski  (1780-1857)  occupe  une  place 
toute  particulière  parmi  les  compositeurs  du  com- 
mencement du  xix"  siècle.  Il  se  tit  tout  d'abord  re- 
marquer comme  pédagogue.  Tout  en  enseignant  la 
musique  à  la  Jeunesse,  il  écrivait  des  traités  théori- 
ques, dont  le  besoin  se  faisait  sentir  en  ce  temps-là. 
Comme  directeur  de  l'Opéra  pendant  plus  de  30  ans, 
il  travailla  avec  ardeur  pour  la  scène  de  Varsovie,  et 
il  entoura  la  musique  nationale  de  l'auréole  do  ses 
propres  chefs-d'œuvre.  De  ses  vingt  opéras  et  mélo- 
drames qui,  en  son  temps,  furent  joués  avec  un  grand 
succès,  on  a,  il  y  a  quelques  années,  représenté  de 
nouveau  à  Varsovie  les  opéras  :  le  Château  de  Czorsz- 
tyn  ou  Boiomir  et  Wanda,  et  lledinige. 

Outre  ses  opéras,  Kurpinski  composa  plusieurs 
messes,  cantates  et  un  Te  Deiun.  Ses  polonaises  se 
distinguent  par  des  mouvements  solennels  et  majes- 
tueux. 

Ignace-Félix  Dobrzynski  (1807-18671  fut  un  grand 
compositeur  qui  s'ell'orça  toujours  de  prêter  un  ca- 
ractère populaiie  et  national  à  ses  créations.  Quoi- 
qu'il fût  l'un  des  premiers  auteurs  qui  cultivèrent 
tous  les  genres  de  composition,  néanmoins,  il  s'a- 
donna tout  particulièrement  au  genre  de  musique 
instrumentale.  Sa  biographie,  écrite  par  son  tKs  Bro- 
nislas,  nous  apprend  que  Dobrzynski  avait  composé 
71  o'.uvres,  dont  plusieurs  atteignent  des  dimensions 
particulièrement  vastes,  telles  que  la  musique  pour- 
les  Burgraves  de  Victor  Hugo,  la  musique  pour  le 
poème  de  Mickienicz  Conrad  Wallenrod;  l'opéra  : 
Monhar  ou  les  Flibustiers,  trois  quatuors,  deux  quin- 
tettes, un  sextuor,  deux  symphonies'.  La  liste  de  ses 
œuvres  porte  encore  une  cantate  Veni  Creator  à 
4  voix,  nombre  de  «  caprices  »,  deux  marches  funè- 

1.  I.a  deiixicmo  (le  ce.i  S]ini|iiionies  —  de  caraclèrc  populaire  — 
Taliit  .1  l;iiiteiir  le  premier  prii  au  contrours  do  Vienne,  en  1M4, 


bres  :  l'une  pour  la  mort  de  Beethoven,  l'autre  pour 
celle  de  Chopin;  ensuite,  des  ouvertures  et  une  grande 
quantité  de  morceaux  pour  une  voix  ou  pour  un 
seul  instrument.  Dobrzynski  fut  un  connaisseur  tin  et 
subtil  du  ooloiis  instrumental,  qu'il  utilisa  dans  ses 
Iravaux  iloichestration.  De  même,  il  n'eut  pas  son 
égal  comme  chef  d'orchestre. 

Joseph  Nuwakowski  (1800-1865),  auteur  de  sympho- 
nies, de  quatuors  et  d'ouvertures,  a  écrit  aussi  pour 
le  piano  seul  des  niazourkas,  des  polonaises,  des  ca- 
prices, etc.  Il  lut  fiourtant  plus  connu  comme  péda- 
gogue, et  maître  de  piano.  On  se  sert  encore  de  nos 
jours  de  sa  célèbre  Ecole  de  piano. 

Thomas  i\idecki  promettait  beaucoup  et  tint  peu. 
On  connaît  de  lui  l'hymne  Salve  liegina  pour  chœur 
d'hommes,  et  une  marche  fimèbre. 

En  donnant  ici  la  liste  des  noms  des  auteurs  qui 
ont  mérité  de  la  musique  polonaise,  nous  tenons  à 
mettre  en  relief  ce  fait  que,  comme  dans  d'autres 
domaines  de  la  science  et  de  l'art,  dans  celui  de  la 
musique,  des  hommes,  aux  talents  supérieurs,  al'tir- 
maieiit  leur  activité  et  s'appliquaient  à  développer 
brillamment  la  branche  de  l'art  à  laquelle  ils  s'étaient 
consacrés. 

Chacun  d'eux,  qu'il  soit  aujourd'hui  connu  ou 
inconnu,  ap|iorta  sa  pierre  au  grand  édifice  de  la 
culture  nationale.  Quoique  placés  assez  loin  derrière 
nous  dans  le  temps  et  difliciles  à  être  distingués  au 
preniiei'  abord,  les  noms  de  ces  auteurs  ne  cessent 
pas  de  constituer  les  fondements  de  la  sti-ucture  gé- 
nérale du  pays.  L'histoire  n'a  pas  le  droit  de  négli- 
ger les  auteuis  qui  sont  aujourd'hui  inconnus,  parce 
qu'il  est  malaisé  de  les  déchiffrer,  étant  donné  qu'ils 
parlaient  unelangue  qui  n'est  plus  intelligible  et  qu'ils 
se  servaient  désignes  qu'on  a  abandonnés  depuis.  Leur 
mérite  est  d'autant  plus  grand,  qu'ayant  à  leur  dis- 
position des  moyens  peu  perfectionnés,  ils  ont  voulu 
travailler  et  ont  travaillé.  Aussi,  le  labeur  d'hommes 
tels  que  des  chefs  d'orchestres,  des  virtuoses,  des 
chanteurs,  des  pédagogues  et  surtout  des  compo- 
siteurs de  toute  époque,  présente-t-il  une  grande 
importance  pour  le  progrès  général,  carchacund'euï, 
autant  que  cela  était  en  lui,  a  apporté  quelque  chose 
de  son  àme,  a  dévoilé  sa  physionomie  individuelle, 
a  créé  une  école  à  lui,  ou  soutenu  celle  d'un  autre; 
en  un  mot,  chacun  a  transmis  l'expérience  et  les 
connaissances  des  générations  qui  l'ont  précédé  aux 
générations  futures. 

Nous  avons  mentionné  les  noms  de  «  ceux  qui  ont 
mérité  »,  autant  que  l'histoire  nous  les  a  conservés, 
et  nous  sommes  arrivés  au  moment  où  d'autres  pro- 
blèmes se  posèrent,  où  la  création  musicale  cessa 
d'être  une  mathématique  de  sons,  où  les  sons,  en  se 
réunissant  en  des  formes  harmonieuses  et  mesurées, 
ne  répondirent  plus  aux  besoins  de  l'âme,  où  nous 
cherchons  dans  la  musique  le  retlet  de  nos  angoisses 
et  di-  nos  émotions,  où,  en  un  mot,  nous  avons  besoin 
d'action  dramatique. 

N'ayant  à  notre  disposition  qu'un  cadre  fort  res- 
treint, nous  ne  pouvons  que  donner  ici  la  liste  des 
auteurs  qui  ont  travaillé  pendant  cette  dernière 
période,  en  nous  arrêtant  un  peu  plus  longtemps  sur 
les  noms  de  ceux  qui  furent  plus  célèbres. 

Tous  ont  contribué  à  accroître  la  célébrilé  de  la 
musique  polonaise,  dans  leur  propre  pays  et  à  l'é- 
tranger. 

Le  plus  grand  génie  musical  polonais  du  xix«  siècle 
est  sans  contredit  Frédijric  Chopin,  Ses  moyens  tech- 
niques et  ses  inventions  thémaliq.U'es  sont  tellement 
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nouveaux,  tellement  à  lui,  que  nous  ne  trouvons 
personne  parmi  ses  contemporains  et  ses  prédéces- 
seurs qui  ait  pu  servir  de  modèle  à  Chopin,  même 
dans  les  débuts  de  sa  carrière.  Sa  physionomie  nette- 
ment individuelle  imprime  un  cachet  spécial  à  la 
plus  infime  production  de  sa  muse. 

La  vie  et  le  début  de  la  création  de  Chopin  coïnci- 
dent avec  l'époque  de  l'agonie  politique  de  sa  patrie. 
Les  événements  et  les  conversations  sur  ce  sujet, 
qu'on  tenait  non  seulement  dans  la  maison  des  pa- 
rents du  petit  Frédéric,  mais  encore  dans  tout  le 
pays,  eurent  une  âpre  répercussion  sur  l'àme  tendre 
de  l'enfant,  en  la  pénétrant  de  tristesse  et  de  dou- 
leur. Plus  tard,  surtout  pendant  l'exil  de  Chopin,  sa 
musique  exhale  la  plainte  d'une  àme  endolorie. 

Frédéric  lit  du  piano  le  confident  de  sa  peine.  Bercé 
par  ses  sons,  il  pouvait  oublier  les  imperléctions  et 
les  vicissitudes  des  choses  humaines;  pour  ce  qui  est 
de  la  musique,  par  exemple  celle  de  l'orchestre,  il 
pouvait  oublier  les  faux  accords  des  instruments 
à  vent,  l'interprétation  diversement  entendue  par 
les  exécutants,  la  sécheresse  de  cette  interprétation 
et  beaucoup  d'autres  imperfections,  qui  résultent  de 
l'exécution  collective  des  œuvres  musicales.  Etrange 
phénomène  que  celui-là  :  les  œuvres  de  Chopin  per- 
dent de  leur  charme  quand  elles  sont  exécutées  par 
l'orchestre,  même  lorsque  la  transcription  pour 
l'orchestre  est  faile  par  le  maître  le  plus  expérimenté 
dans  l'art  de  l'instrumentation. 

Le  piano  de  Chopin  sonne  parfois  comme  l'orches- 
tre entier,  comme  la  force  des  éléments  déchaînés, 
mais  il  ne  produit  cette  impression  que  lorsque  la 
composition,  comme  par  exemple  celle  de  la  polo- 
naise en  la  maj.  ou  de  la  polonaise  en  lait  maj.,  est 
intentionnellement  majestueuse,  ou  bien  quand  la 
pièce,  de  formes  plus  vastes,  arrive  dans  son  déve- 
loppement à  son  point  culminant. 

Du  reste,  l'imagination  ne  procède  pas  selon  les 
règles  prescrites.  Chopin  intercale  parfois  entre  des 
passages  d'une  sonorité  grandiose  et  d'une  force 
titanique  des  moments  de  tendre  caresse  ou  des 
accents  de  douce  plainte.  Et  précisément,  de  tels  mo- 
ments solennels,  qui  sont  comme  des  rayons  de  soleil, 
comme  le  sourire  de  l'espérance  au  milieu  des  ténè- 
bres de  l'orage,  courent  toujours  le  danger  de  deve- 
nir médiocres  et  secs  à  l'exécution  collective. 

A  la  question  souvent  posée  :  pourquoi  Chopin 
n'a-t-il  pi'odiiit  ni  symphonie  ni  opéra?  nous  appor- 
tons une  réponse  catégorique  :  ce  n'est  pas  (ainsi 
que  certains  raflîrmenl)  parce  qu'il  ne  goûtait  ou 
ne  comprenait  pas  l'orchestre,  ou  bien  parce  que 
ses  vues  élaient  étroites  ou  partiales,  au  contraire, 
Chopin  admiiait  en  l'orchestre  le  jeu  des  couleurs 
musicales;  mais  il  n'admettait  pas  d'exécution  col- 
lective pour  ses  œuvres,  exécution  qui,  par  la  nature 
même  des  choses,  est  dénuée  de  tout  sentiment  per- 
sonnel. 

Une  exécution  collective  ne  peut  pas  rendre  les 
extases  et  les  émotions  que  l'auteur  a  senties  et  vé- 
cues, et  qu'il  a  incorporées  dans  son  œuvre.  Que  les 
virtuoses  poètes  soient  donc    les  seuls  interprètes 


1.  Selon  Gervais,  lér^iste  français  qui  a  fait  des  reclierchcs  dans  les 
archives  de  la  till.'  de  Nancy,  la  famille  de  Chopin  proviendrait  d'un 
certain  Nicolas  Chop,  gentilhomme  polonais  de  Kalisz. 

En  commun  avec  son  ami  Jean  Kownlski,  lui  aussi  courtisan  du 
roi  Stanislas  Leczynski,  Chop  aurait  fon.lé  vers  f7iO,  à  Nancy,  un 
dépôt  de  vins,  et  à  cette  occasion,  il  aurait  changé  son  nom  en  Cho- 
pin, et  son  ami  se  serait  appelé,  depuis  lors,  Ferrand.  Le  Bis  de 
Tei-Chop,  Jean-Jacques  Chopin,  aurait  épousé,  à  Metz,  une  veuve  Des- 
fnarets  ou  Desmarais.  11  aurait  enseigné  d'abord  ù  Metz,  puis  h  Nancy 


des  œuvres  de  Chopin,  eux  qui  comprennent  et  qui 
connaissent  les  extases,  eux  qui  ont  le  don  des  vi- 
sions piolondes. 

Frédéric  Chopin  est  né  le  20  février  1810  à  Zela- 
zowa  Wola,  près  de  Sochaczew,  ville  située  à  40  kilo- 
mètres de  Varsovie.  Le  village  de  Zelazowa  Wola 
était  une  possession  de  la  famille  du  comte  Skarbek, 
dans  la  maison  duquel  séjournait,  en  qualité  d'insti- 
tuteur, un  jeune  Français,  Nicolas  Chopin,  originaire 
de  la  Lorraine  '. 

Nicolas  Chopin  vint  à  Varsovie  aux  environs  de  1787, 
et  il  pourvoyait  à  sa  subsistance  en  donnant  des  leçons 
de  français.  Il  accepta  une  place  chez  les  Skarbek  au 
commencement  du  xix"  siècle.  C'est  là  qu'il  connut 
une  cousine  de  la  comtesse,  une  certaine  demoiselle 
Justine  Krzyzanowska,  d'une  famille  noble,  qu'il 
épousa  en  1806.  Quatre  ans  plus  tard,  un  enfant  ma- 
ladif, le  futur  génie  musical,  Frédéric,  naipiil.de  cette 
union.  Après  que  les  parents  de  Frédéric  se  furent 
établis  à  Varsovie  (au  mois  d'octobre  1810),  oii  Nico- 
las Chopin  embrassa  la  charge  de  maître  de  français 
au  lycée  de  Varsovie,  le  petit  Frédéric  grandit  dans 
un  milieu  propre  à  développer  en  lai  les  germes  du 
talent  musical  qui  dormaient  au  fond  de  son  ilme.  Il 
apprit  la  musique  avec  Adalbert  Zytt'ni/,  originaire 
de  Bohême,  qui  fut  l'ami  delà  famille  de  Chopin.  Déjà 
à  l'âge  de  7  ans,  il  possédait  un  petit  recueil  de  ses 
propies  créations  (des  mazourkas,  des  polonaises, 
des  variations),  qu'il  travaillait  lui-ni''me  et  exécu- 
tait en  virtuose.  L'une  de  ces  polonaises  fut  impri- 
mée en  1817.  En  1818,  le  21  février,  F.  Chopin,  qui 
était  alors  un  enfant  d'à  peine  huit  ans,  parut  pour 
la  première  l'ois  en  public  dans  un  concert  de  bien- 
faisance, organisé  par  la  comtesse  Zamoyska.  Comme 
le  petit  Frédéric  faisait  des  proiirès  extrêmement 
rapides  sur  le  piano  et  dans  la  composition,  son  père 
jugea  nécessaire  de  l'envoyer  au  conservatoire,  où 
pendant  3  ans  il  étudia  la  théorie  sous  la  direction 
d'EIsner  (sept.  1826-aoi'lt  1829). 

En  excellent  pédagogue,  EIsner  ne  gênait  pas  l'élan 
du  jeune  génie  par  une  sèche  pédanterie.  Après  avoir 
terminé,  en  1829,  ses  études  au  conservatoire  de 
Varsovie,  Chopin  entreprit  une  tournée  de  concerts 
à  Vienne,  où  il  émerveilla  le  monde  artistique,  non 
seulement  par  son  jeu,  mais  aussi  par  ses  composi- 
tions. Après  un  séjour  de  vingt  jours  dans  la  capilale 
autrichienne,  il  revint  à  Varsovie.  On  décida  bientôt 
que  Chopin  irait  à  Paris.  Trois  semaines  après  le 
dernier  concert  d'adieux  (le  H  octobre  18.'i0),  où  il 
exécuta  le  concerto  en  mtp,  Frédéric  Chopin  quitta 
Varsovie.  Il  quittait  pour  toujours  son  pavs  et  ceux 
qui  lui  étaient  chers,  comme  il  le  pressentait  lui- 
même.  A  Paris,  quelques  débuts  lui  suffirent  pour 
être  admiré,  pour  devenir  célèbre  et  pour  se  voir 
recherché  dans  les  salons  artistiques.  Il  eut  comme 
admirateurs  sincères  Mendeissohn,  Miller,  Berlioz, 
Liszt  et  beaucoup  d'autres.  Et  il  n'y  a  là  rien  d'éton- 
nant. Chopin  en  imposait  par  son  génie  à  tous  et  à 
chacun;  dans  son  jeu,  dans  ses  œuvres,  les  connais- 
seurs ne  pouvaient  pas  ne  pas  recoimaître  qu'ils 
avaient  alfaire  à  un  véritable  phénomène,  qu'ils 
avaient  devant  eux  un  esprit  gigantesque  qui,  des  le 


et  enfin  à  Strasbourg.  De  ses  trois  (ils.  deux  seraient  morts  snns  avoir 
I.iissé  de  postérité,  et  le  cadet  aurait  émigré  au  rommencenienl  du 
xn*  siècle.  Qui  sait  si  cet  émigré  n'était  pas  précisément  Nn-olas 
Chopin,  ne  le  17aoiit  1770  à  Nancy? 

Si  cette  conjecture  pouvait  ôlre  confirmée  par  des  recherches 
d'archives,  le  caractère  polooais  de  l'âme  de  Chopin  et  son  senliment 
patriotique  trouveraient  dans  ce  fait  un  commentaire  i-itrémement 
curieux  et  instructif,  (lîitrait  du  livre  de  Polinski  sur  Chopin.) 
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ilébul  de  sa  caiTière,  et  par  sa  propre  puissance,  se 
(rayait  la  roule,  conscient  Je  ce  qu'il  faisait  et  dési- 
reux d'èti'e  grand  poui'  la  ;.'loii'e  de  la  Pologne.  Et  ce 
n'est  pas  seulement  pour  la  Pologne  que  Chopin  est 
devenu  grand.  Son  mérite,  comme  artiste  polonais, 
consiste  dans  la  ti'ansfoi'mation  (|u'il  a  imposée  à  la 
chanson  poputeire,  grâce  au  sentiment  de  la  com- 
munauté de  sa  pi'opre  àme  avec  l'àme  du  peuple 
polonais.  Cette  chanson  si  souvent  informe  dans  son 
rythme  et  dans  ses  mouvements,  il  la  mua  en  une 
chanson  d'un  style  noble,  aux  rythmes  et  aux  mou- 
vements mélodieux  sans  qu'elle  cessât  d'être  l'ex- 
pression la  plus  fidèle,  la  plus  caractéristique  et  la 
plus  profonde  de  l'àme  polonaise.  Encore  aujour- 
d'hui, les  auteurs  modernes  puisent  aliondamment 
dans  le  tiésor  de  l'harmonie  chopinienne,  et  par  là 
s'al'lirme  avec  éclat  la  puissance  et  l'originalilé  du 
génie  de  Chofiin. 

Dans  les  dernières  années  de  sa  vie,  consumé 
par  la  lièvre  qui  élait  la  suite  fatale  d'une  incurable 
maladie  pulmonaire,  Chopin  eut  encore  assez  de 
force  pour  donner  plusieurs  concerts  à  Londres.  De 
là,  il  alla  dans  le  même  but  en  Ecosse,  où  il  se  fit 
entendre  un  certain  nombre  de  fois  :  c'était  le  chant 
du  cygne.  Quand  il  rentia  à  Paris,  au  printemps  de 
1819,  son  état  de  santé  empira  lentement  et  devint 
critique;  Chopin  s'éteignit  enfin,  et  ses  yeux  se  fer- 
mèrent à  jamais  à  2  heures,  dans  la  nuit  du  17  au 
18  octobre  1849. 

Conformément  à  la  volonté  exprimée  par  Chopin, 
on  a  transporté  son  cieur  à  Vaisovie,  et  on  l'a  placé 
dans  une  urne,  emmurée  dans  le  côté  gauche  de  la 
nef  principale  de  l'église  de  la  Sainte-Croix.  Le  tom- 
beau de  Chopin,  qui  se  trouve  au  cimetière  du  Père- 
Lachaise  à  Paris,  contient  un  peu  de  terre  polonaise 
qu'il  avait  emportée  avec  lui  dans  un  petit  sac  en 
quittant  Varsovie  en  1830. 

Nous  n'entrerons  pas  ici  dans  la  critique  de  Chopin 
en  tant  que  compositeur;  nous  nous  contenterons  de 
citer  l'opinion  de  H.  Schumann  selon  laquelle,  dans 
le  domaine  de  l'exécution  au  piano,  il  n'y  a  pas  de 
réformateur  plus  grand,  plus  original  et  plus  person- 
nel que  Chopin;  sous  ce  rapport,  Chopin  est  un  musi- 
cien phénoménal,  sans  devancier  et  sans  successeur. 
Tous  les  détails  de  sa  vie,  ses  relations  avec  les  femmes 
(Constance  Cladkowska,  Marie  Wodzinska  et  George 
Sand,  qui  joua  un  rôle  fort  important  dans  sa  vie), 
ont  été  traités  avec  beaucoup  de  soin  et  à  plusieurs 
reprises  par  des  biographes  de  Chopin  de  diverses 
nationalités. 

[Liszt,  éd.  française  originale,  1852,  4»  éd.,  1890; 
anglaise  par  W.  Cooke,  1877,  et  J.  Broadhouse,  1901  ; 
ail.  par  La  Mara,  1880).  Biographie  rédigée  en  termes 
assez  confus  par  M.-A.  Schulz  (Suie,  en  polonais,  1873), 
tandis  que Karasowski  [Chopin  sein  Leben, etc. ;  2'  édit., 
1878;  3»  éd.,  1881;  éd.  polonaise,  188;;;  angl.,  1906) 
expose  clairement  la  vie  du  musicien,  avec  quelque 
insuffisance  pour  la  période  de  Paris.  —  Niecks  (Fr. 
Chopin  as  a  man  and  musician,  2  vol.,  1888;  éd.  ail. 
par  W.  Langhans,  1889)  et  H.  Leichtentritt  [Fridéric 
Chopin,  1903,  dans  les  lienihinle  Musikcr  de  Rei- 
mann)  ont  fourni  des  biographies  critiques  d'une 
conscience  remarquable.  Cf.  aussi  Elle  Poirée,  Cho- 
pin (1906,  dans  les  Musiciens  cHèbres);  J.-W.   Davi- 


i.  Extrait  (lu  Dictionnaire  de  ttiemann,  l'  édit.  française. 

2.  Il  p.irait  incroyable,  mais  la  chose  est  certaine  ijue  iMoniuszko,  mû 
par  une  modestie  excessive,  ait  publié  plusieurs  de  ses  premières  pièces 
sans  y  avoir  mis  son  nom.  Il  agit  de  même  avec  son  vaudeville  :  la 
Nuit  dans  les  Apennins.  On  n'a  appris  que  plus  tard  le  nom  de  l'au- 


son,  Al»  Essay  of'the  %rorIis  of  Fr.  Chopin  (1849);  Bar- 
bedette,  Chopin,  essai  de  critique  musicale  (1871); 
Enault,  /<V.  Cliopin  (3'  édit.,  1861);  Moritz,  Fr.  Chopin, 
srin  Lcben  u.  seine  Bricfe  (2"  éd.,  1878);  A.  Kigali, 
Chopin,  1879;  J.  Schucht,  Fr.  Chopin  und  seine  Wi'rke 
(1879);  A.  Audiey,  Chopin,  sa  vie  et  ses  œuvres  (1880, 
d'après  liarakowski)  ;  Ed.  Gariel,  Chopin,  latrailirion 
de  su  miisica  (Mexico,  1895);  Ferd.  Hoesick,  Chopin 
(biogr.  polon.,  Varsovie,  1903);  J.  Hunecker,  Cliopin, 
Ihc  man  and  his  music  (New- York,  1901);  J.  Klec- 
7,ynski,  Fr.  Chopin,  de  l'interprétation  de  ses  œuvres 
(1880)  (19001,  avec  de  fines  observations  pédagogi- 
ques de  Chopin  lui-mf^me  (éd.  angl.  par  N.  Janolha, 
1896;  russe,  1897;  ail.,  18981;  .l.-C.  Hadden,  Chopin 
(1903,  Master  Musiciam);  N.  Tarnowski,  Chopin  (po- 
lon.; éd.  angl.  par  N.  Janolha,  1906);  Wodzinski,  les 
Trois  Uomans  de  Chopin  (2=  éd.,  1886);  G.  Peirucci 
Epistolario  di  Fr.  Chopin  (1907);  Miecz-Karlowirz, 
Soitvenirs  inédits  de  Fr.  Chopin  (1904);  Kornelia  Par- 
nas,  Chopin  an  Maria  Wodzinska  (1910,  fac-similé 
d'un  album  manuscrit);  J.-J.  Paderewski,  Chopin 
'(1910);  Bern.  Scharlitt,  Fr.  Chopin,  Gesammctt>>  Briefc 
(1911);  les  Chopinlieftc  de  la  iV/i(.siA-;  Przybyszemski, 
Chopin  a  Narod;  H.  Polinski,  Chopin,  IdzikoMski, 
Kiew,  1914  (en  polonais).  C'est  une  biographie  courte, 
mais  exacte  et  exposée  avec  beaucoup  de  détails'.' 

Les  compositions  de  Cliopin  (cf.  le  catal.  théma- 
tique publié  en  1888  par  Breitkopf  et  Hartel)  sont  au 
nombre  de  86  (dont  74  pourvues  de  numéro  d'op.), 
toutes  pour  le  piano  ou  avec  piano.  Ce  sont  :  2  con- 
certos (op.  Il,  mi  min.;  op.  21,  fa  min.);  Krahuwiak 
(op.  14  avec  orchestre);  fantaisie  sur  Don  .Juan  (op.  2 
avec  orchestre);  polonaise  en  mip  maj.  (op.  22  avec 
orchestre)  ;  fantaisie  sur  des  thèmes  polonais  (op.  13 
avec  orchestre);  Duo  concertant  pour  piano  et  violon- 
celle (thème  de  Robert  le  Diable);  introduction  et 
polonaise  pour  piano  et  violoncelle  (op.  3|;  une 
sonate  pour  violoncelle  (op.  63);  un  trio  (op.  8,  sol 
min.);  17  chanls  polonais  pour  une  voix  avec  piano; 
un  rondo  pour  deux  pianos  (op.  73,  ut  maj.).  Puis, 
pour  piano  seul,  à  deux  mains,  3  sonates  [ut  min., 
si[t  min.,  si  min.);  4  ballades,  1  fantaisie,  12  polo- 
naises, une  fantaisie  polonaise  (op.  Cl)  ;  56  mazurkas, 
23  préIndes,  19  nocturnes,  13  valses,  4  impromptus, 
3  écossaises,  boléro,  tarentelle,  barcarolle,  berceuse, 
3  rondos,  4  scherzi,  3  séries  de  variations,  1  mar- 
che funèbre,  1  allegro  de  concert  et  27  études  de 
concert. 

Stanislas  Mo)iiuszko  est  un  de  ceux  auxquels  peut 
s'appliquer  le  proverbe  :  «  Nul  n'est  prophète  en  son 
pays.  » 

L'exécution,  avec  un  grand  succès,  à  Vilna,  dans  la 
maison  de  Mtiller,  le  20  décembre  1847,  des  extraits 
de  son  opéra,  Ilalka  (paroles  de  Lad.  Wolski),  ainsi 
que  de  certaines  de  ses  mélodies  rendirent  son  nom 
célèbre.  Si  la  chose  s'était  passée,  non  pas  à  Vilna, 
mais  à  Berlin,  à  Paris  ou  à  Vienne,  tout  autre  aurait 
été  sa  fortune  :  on  aurait  cherché  à  s'approcher  de 
te  l'élu  des  dieux  »,  et,  dans  le  pays,  personne  n'au- 
rait douté  de  la  valeur  réelle  d'œuvres  pourvues  d'un 
cachet  spécial.  Mais  Moniuszko  ne  savait  pas  et  ne 
voulait  pas  faire  parler  de  lui;  il  se  sonlait  même 
;,;.!«  quand  d'autres  le  faisaient 2. 

La  réclame  répugnait  à  cette  âme   candide.  S'il 


leur,  lorsque  Kay-ynski  fit  paraître  sous  le  sien  à  Saint-l'élersbourg  le 
Kozalc  (cosaque)  de  Moniuszko,  dans  un  arrangement  pour  piano  ;  le 
véritable  auteur,  malgré  les  conseils  de  ses  amis,  ne  voulut  pas  pour- 
suivre ses  droits,  cette  fois  encore  par  suite  d'une  modestie  insolite. 
(Poiiuski,  Momuszko.) 
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créait,  il  le  faisait  parce  qu'une  force  irrésistible  l'y 
poussait.  11  aimait  les  hommes  et  son  pays;  il  en  fut 
le  chansonnier-né,  car  il  possédait  une  inspiration 
intarissable  et  sentait  au  fond  de  son  cœur  le  devoir 
de  parlafçer  avec  les  siens  les  fruits  de  cette  inspira- 
tion, siir  qu'il  était  que  cette  chanson  si  simple  trou- 
verait un  écho  dans  l'àme  fraternelle  de  ses  compa- 
triotes, causerait  de  la  joie,  et  porterait  en  elle  le 
bonheur  et  la  consolation. 

Dès  l'cà^-e  le  plus  tendre,  le  petit  Stanislas  éprouvait 
un  penchant  irrésistible  pour  la  musique.  Afin  de  pou- 
voir donner  à  leur  fils  une  éducation  musicale,  les 
parents  de  Monius/.ko  vinrent,  en  1827,  se  fixera  Varso- 
vie, où  le  jeune  homme  eut  pour  inaitre  l'organiste 
Freyer.  En  1830,  toute  la  famille  Moniuszko  s'établit 
à  Minsk,  et  Stanislas  y  travailla  la  musique  chez  un 
certain  Dominique  Stefanowicz. 

Pour  continuer  ses  études  de  théorie,  Moniuszko 
alla  à  Berlin,  où,  de  1837  à  1839,  il  fut  l'élève  de  Run- 
genhagen.  Déjà  auparavant,  il  avait  fait  paraître  plu- 
sieurs chansons  sur  des  paroles  de  Mickiewicz  (chez 
Bote  et  Bock,  Irad.  Blankenheuse).  Après  son  retour 
de  Berlin,  il  épousa  M"=  Alexandre  Millier  (à  Vilna,  le 
20  août  18401.  Dès  lors,  commence  pour  Moniuszko 
une  existence  que  rendent  pénible  les  soucis  ma- 
tériels. Il  fut  obligé  de  prendre  une  place  d'orga- 
niste (à  l'église  Saint-Jean,  à  'Vilna),  afin  de  gagner 
sa  vie.  Malgré  l'adversité  du  sort,  il  composait  beau- 
coup et  vile.  Peu  de  temps  après  avoir  achevé  ses 
études,  il  écrivit  des  opéras  :  l'Idéal,  Une  Loterie, 
Carmmiiol,  le  Nouveau  Don  Quijote,  Un  Bonnet  de  nuit 
jaune,  l'Eau  miraculeuse,  lawnuta.  Une  Idylle,  et  plu- 
sieurs autres.  La  première  représentation  d'un  de  ses 
chefs-d'œuvre,  son  fameux  Halka  (opéra  en  2  actes), 
eut  lieu  le  1"  janvier  1848  et  fut  couronnée  d'un  im- 
mense succès.  Exactement  dix  ans  après,  le  Halka, 
devenu  un  opéra  en  4  actes,  réapparut  sur  la  scène 
varsovienne  et  éblouit  tous  les  auditeurs.  Dans  cet 
opéra,  Moniuszko  sut  parler  au  cœur,  faire  vibrer  les 
cordes  nationales  et  éveiller  les  sentiments  patrio- 
tiques. Dans  toute  une  série  de  scènes,  il  a  traduit 
avec  une  grande  force  plastique  la  vie  de  la  noblesse 
polonaise  et  du  peuple  polonais,  ainsi  que  leurs  rela- 
tions réciproques.  Après  ces  succès,  Moniuszko  partit 
pour  Paris,  où,  en  quatre  jours,  il  écrivit  un  opéra 
en  un  acte  :  FHs  (Varsovie,  1859).  Deux  ans  plus 
tard,  on  monta  sur  la  scène  de  Varsovie  son  opéra 
en  3  actes  :  la  Comtesse  (paroles  de  Lad.  Wolski)  (Var- 
sovie 7  févr.  1860),  puis  les  opéras  :  Verhuni  Nobile 
(Varsovie,   1860),   le  Château   nnjatèrieux   (Varsovie, 

186o). 

Pendant  les  six  années  suivantes,  Moniuszko  com- 
posait pour  la  scène  de  la  musique  de  circonstance  : 
des  ballels,  des  mélodrames,  des  divertissements, 
des  entr'actes  pour  des  drames;  il  écrivit,  entre  au- 
tres, un  Requiem,  pour  11  voix  soli,  avec  un  chœur  de 
4  voix  et  orchestre.  Le  11  décembre  1869,  il  fit  jouer 
son  opéra  Paria.  Le  dernier  opéra  de  Moniuszko  mis 
à  la  scène  fut  :  Beata  (le  2  février  1872,  à  Varsovie, 
paroles  de  Checinski).  Quelque  temps  après,  Mo- 
niuszko écrivit  encore  de  la  musique  sur  des  paroles 
de  Mickiewicz  :  les  Spectres,  musique  qu'on  a  appe- 
lée Scènes  lyrir/ucs.  Après  la  mort  de  Moniuszko, 
Dobszanski  transcrivit  ces  «scènes  »  pour  le  théâtre; 

I    Moniusïkn  pcrivil  environ  400  pièces  :  baU.ides,  chants  lyriques, 
,lo,imkas  (rêveries),  el.-.  etc.  Pur 
iriis  chefs-d'œuvre  d'inspiration, 
yon  Chant  <lusc,ir,  Oh:, namèn 
.eus  a-il  rvthmcs  de  dan.e  :  des 


pièces,  il  y  en  a  qui  sont  de 
e  par  exemple  :  ta  Fdease, 
et  un  çrrand  nombre  de  chan- 
rkas.  des  Itrakowiali?,  des  co- 


citons  encore  :  les  Sonnets  de  Crimée  (paroles  de  Mic- 
kiewicz), des  cantates  :  Mdda,  Niola;  une  ballade  : 
Madame  Ticardoirska.  Une  commission  appelée  Sec- 
tion du  nom  de  Moniuszko,  qui  s'est  constituée  à  la 
Société  musicale  de  Varsovie,  s'est  chargée  de  l'édi- 
tion de  toutes  les  œuvres  de  Moniuszko.  Grâce  aux 
travaux  de  cette  commission,  12  recueils  de  chants 
ont  déjà  paru'  (ils  étaient  auparavant  au  nombre  de 
fi);  de  plus,  un  Uequiem.  sept  messes,  quatre  litanies 
à  la  Mère  de  Dieu  d'Ostrobrama  (à  Vilna),  quantité 
d'hymnes,  de  chants  religieux  et  trois  ballets.  C'est 
dans  ces  œuvres,  qui  étaient  jusqu'ici  inconnues,  de 
même  que  dans  plusieurs  de  ses  opéras,  que  Moniuszko 
se  montre,  non  seulement  un  chansonnier  polonais, 
mais  aussi  un  maître  universel  delà  musique;  il  dis- 
pose d'une  technique  polyphonique  supérieure,  d'une 
harmonie  d'une  finesse  chopinienne  et  d'une  con- 
duite des  thèmes  qui  croissent  avec  une  force  irrésis- 
tible. (Cf.  Vlntraila  à  l'opéra  le  Château  mystérieux.) 

Moniuszko,  après  la  représentation  deHalka  (18o9), 
obtint  la  place  de  directeur  de  l'Opéra;  de  plus,  il 
élait  professeur  de  composition  au  Conservatoire,  ce 
qui  lui  fit  écrire  pour  les  élèves  un  traité  d'harmonie 
(en  polonais).  Le  trait  fondamental  de  la  musique  de 
.Moniuszko  c'est  son  caractère  polonais,  dont  il  paiait 
s'être  plus  préoccupé  que  des  moyens  techniques. 
Moniuszko  estimait  que  la  musique,  en  plus  de  la 
science,  de  l'habileté  technique  et  du  talent  de  son 
auteur,  doit  revêtir  des  traits  de  la  nationalité  de 
celui-ci,  el  en  cela,  il  ne  le  cède  point  à  Chopin. 
Aussi,  le  tient-on  dans  sa  patrie  pour  le  chansonnier 
national.  Et  c'est  de  la  même  manière  que  les 
«  grands  »  Slaves  :  Glinka,  Bimski-Korsakow,  Sme- 
tana,  Dworak,  etc.,  entendaient  se  mettre  en  rap- 
port avec  leur  peuple.  Grâce  aux  efforts  communs 
des  génies  slaves,  l'avenir  n'est  pas  lointain  où  la 
palme  de  la  primauté  musicale  passera  de  l'Occident 
à  l'Orient. 

Moniuszko  mourut  frappé  d'apoplexie  le  4  juin 
1872,  à  6  heures  du  soir;  il  avait  33  ans.  Toute  la 
ville  s'empressa  de  rendre  les  derniers  devoirs  au 
grand  maître.  Devant  le  théâtre  où  Moniuszko  tra- 
vailla si  longtemps,  l'orchestre  joua  une  marche 
funèbre  composée  sur  l'air  de  Halka,  Si  je  pouvais 
avec  le  soieil  du  malin...  Le  maître  est  mort,  mais 
son  chant  vit  toujours  -. 

Franz  Mirccki,  né  à  Cracovie  le  l"  avril  1791, 
mourut  dans  la  même  ville  le  29  mai  1862.  Il  a  écrit 
des  opéras  ;  les  Bnhêmes  (représenté  à  Vai'sovie  en 
1822),  Evandro  inPeryamo  (Gènes,  1824),  I Duc  Forzati 
(Lisbonne,  1826),  Cornelio  Bentivotjlio  (Milan,  1844), 
Une  Nuit  dans  les  Apennins  (Cracovie,  181-o),  et  trois 
ballets  (Milan,  1823).  Mirecki  a  publié  en  outre  :  Cin- 
f/u'inta  Psalmi  di  B.  Marcelli  cogli  accompagnamentl 
di  F.  Mirecki.  11  a  écrit  des  variations,  des  polonai- 
ses, des  mazourkas,  6  sonates  pour  le  piano,  2  pour 
le  violon,  un  trio  pour  piano  el  archets,  un  adagio 
pour  piano,  un  quatuor  pour  instruments  à  archet 
et  contrebasse,  une  messe  et  un  Traltato  intorno  aijli 
stromenti  cd  aW  istronicntazionc  (Milan,  chez  Bicordi). 
Poniatowski  {.loseph) ,  prince  de  Monte  Holondo, 
petit-neveu  du  roi  Stanislas-Auguste,  né  à  Borne  le 
20  février  (816,  est  mort  àChislehursl  le  3  juillet  1873; 
il  a  écrit  pour  les  scènes  italiennes  un  certain  noni- 
bie  d'opéras  :  Gioranni  da  Procida  (Florence,  1838i, 


saques,  etc.  Seule  l'existence  d'un  si  i^rand  nombre  de  pièces  prom'-' 

éloqucm.nent  la  fertilité  de  leur  auteur  eteonslituo  un  riclic  hfritagi'. 
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Don  Dc'siilcrio,  liit!/-Iilas,  lionifacio,  Lamhcrlazzi,  Ma- 
lcl:-Adcl,  Eamrralda,  la  Sposa  d'Abido;  qualre  autres 
|i(iiir  Paris  :  Pierre  de  Médicis  (1860),  Au  Travers  du 
mur,  \' Aventurier  et  la  Contcssina;  et  enfin  pour  Lon- 
dres :  Gelmina  (1872). 

Kazinski  (Victor),  né  à  Viliia  le  :tO  diicemlji'e  181-2, 
mort  eu  1870,  fui  élève  d'Klsnei'  à  Varsovie;  il  lit 
représenter  deux  opéras  :  Fenella  (Vilna,  1840),  et  le 
Juif  errant  (Vilna  et  Varsovie,  1842).  Avec  A.  Lwow, 
il  accomplit  un  grand  voyage  eu  Allemagne'.  A  son 
retour,  il  l'ut  nommé  chef  d'orcliestre  du  théâtre 
Alexandre.  Kazinski  a  écrit  encore  un  opéra.  Homme 
et  femme  (1848),  de  la  musique  de  scène  pour  les 
pièces  du  répertoire  du  théâtre  Alexandre,  des  can- 
tates, des  chœurs,  des  marches,  des  danses,  des  ro- 
mances et  de  nombreuses  transcriptions.  Enfin,  il  a 
rédigé  une  Histoire  de  l'opéra  italien  (Saint-Péters- 
bourg, 1851). 

Stephani  (.loscph) ,  fils  de  Jean,  né  à  Varsovie  le 
16  avril  1800,  et  élève  d'EIsner,  lit  représenter  des 
ballels  :  Apollon  et  Midas,  le  Diable  amoureux  {i8iO),  et 
des  opéras-comiques  :  la  Leçon  de  botanique,  le  Bon 
Vieux  Temps  (1829).  Il  a  écrit  de  la  musique  d'église, 
des  romances  et  des  pièces  de  piano. 

Kroç/ulski  {Joseph),  né  à  Tarnow  (Galicie)  en  1815, 
mort  â  Varsovie  le  9  janvier  1842,  et  élève  d'EIsner, 
a  composé  10  messes  pour  orchestre  et  orgue,  des 
cantates,  des  hymnes,  un  oratorio  de  la  Passion,  un 
Requiem,  des  variations  pour  piano  [la  Bella  Craco- 
vinnia,  op.  1)  et  un  quatuor  pour  instruments  à  cor- 
des (op.  2). 

L'abbé  Jarmusiewicz  (Jean)  fut  l'auteur  d'une  œu- 
vre où  les  chants  de  la  liturgie  sont  entremêlés  de 
chants  polonais  pour  les  offices  des  saints  du  pays  : 
Choral  grégorien  rituel,  expliqué  historiquement  et 
transcrit  en  des  notes  actuellement  en  usage,  accompa- 
gné d'antiennes  et  de  litanies  aux  saints  polonais 
(Vienne,  chez  A.  Strauss). 

Mioduszewski  (l'abbé  Miehel-Martin),  né  en  1787, 
fut  nommé  en  1820  professeur  de  théologie  et  de  droit 
ecclésiastique  à  Cracovie.  Après  des  recherches  labo- 
rieuses dans  divers  fonds  d'archives,  il  publia  une 
)-eIation  sur  les  anciens  chants  liturgiques  en  Polo- 
gne. Ce  travail  fut  réimprimé  plusieurs  fois.  Un 
autre  ouvrage  de  lui  porte  le  litre  :  Les  Pastorales 
et  les  Cantiques  de  Noël  (Cracovie,  1843;  supplément, 
Leipzig,  1839). 

Brzowski  (Joseph),  né  en  1805,  mort  en  1888.  Au- 
teur de  musique  religieuse,  il  écrivit  un  opéra,  le 
Comte  Weselinski,  brasseur  de  Gand. 

Goraczkiewicz  {Vincent),  directeur  de  la  Société 
musicale  fondée  à  Cracovie  en  1818,  excellent  orga- 
niste, est  l'auteur  d'un  recueil  de  Chants  choraux  de 
l'église  catholique  romaine,  tels  qu'ils  sont  chantés 
dans  la  cathédrale  de  Cracovie. 

Zientarski  (Romuald),  né  près  de  Plockmort  à  Var- 
sovie, en  1874,  élève  d'KIsner,  auteur  d'un  grand  ou- 
vrage :  la  Musique  d'église  (?).  Il  a  écrit  4  oratorios, 
3  symphonies  (en  somme  plus  de  600  numéros  d'œu- 
vres).  Professeur  à  l'Institut  de  musique  à  Varso  ie, 
il  enseignait  en  même  temps  le  plain-chanl  à  l'An- 
démie  catholique  romaine  de  cette  ville. 

Son  fils  Victor,  qui  fut  élève  de  son  père,  de  Freyer 
et  de  Moniuszko,  a  publié  un  grand  nombre  décom- 
positions pour  voix  et  pour  le  piano. 

7Mrcmbski  {Jules  de),  né  à  Zytomir  le  28  février  1854, 
mort  dans  la  même  ville  le  Ûi  septembre  1885,  avait 


I.  Cf.  se?  noti-3  prisesau  cours  il 
leniagne,  Saint-Pétersbourg,  1845, 
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polonais. 


été  élève  de  Liszt,  et  fut  un  pianiste  excellent.  Il  fit 
une  tournée,  en  donnant  des  concerts  avec  sa  femme, 
jouant  sur  un  piano  à  deux  claviers  renversés  (sys- 
tème Mangeot,  de  Nancy).  Ses  œuvres,  des  danses 
polonaises,  des  dounikas,  des  études,  des  caprices, 
etc.,  n'ont  pas  grande  valeur. 

Lipinski  (Charles- Joseph),  célèbre  violoniste  vir- 
tuose, né  à  lîadzyn  (Pologne)  le  4  novembre  1790, 
mort  près  de  Léopol  (en  Galicie)  le  10  décembre  1861, 
fut  l'ami  et  le  rival  heureux  de  Paganini.  En  1818 
ils  jouaient  tous  deux  tour  à  tour,  sur  une  même 
estrade,  en  Italie.  Son  talent  fut  si  grand,  que  même 
la  brillante  auréole  du  «  roi  des  violonistes  »  ne  put 
l'elTacer.  Aussi,  quand  ils  se  rencontrèrent  de  nouveau 
à  Varsovie,  comme  rivaux,  en  1829,  leur  amitié  ne 
tarda-t-elle  pas  à  disparaître.  Lipinski  jouait  avec 
beaucoup  de  sentiment;  il  avait  un  son  profond,  et, 
en  matière  de  sonorité,  il  ne  connut  point  d'égal. 
Quoique  les  difficultés  techniques  n'existassent  pas 
pour  lui,  car  il  disposait  d'une  facilité  de  tout  pre- 
mier ordre,  il  ne  faisait  pas  consister  le  but  principal 
du  jeu  du  violon  en  un  acrobatisme  inutile.  Il  préfé- 
rait un  jeu  qui  présentait  moins  d'eti'ets  d'une  valeur 
douteuse  et  bonne  à  séduire  les  foules,  et  plus  de 
sentiment,  plus  d'expression  profonde  et  sincère  de 
l'âme  émue. 

La  production  artistique  de  Lipinski  se  compose 
de  qualre  concertos  pour  violon  (le  second  en  ré, 
op.  21,  se  joue  encore  de  nos  jours  sous  le  nom  de 
Concerto  militaire),  une  série  de  caprices  pour  vio- 
lon seul,  des  polonaises,  des  rondes,  des  variations, 
des  fantaisies,  un  trio  pour  instruments  à  cordes,  un 
opéra  polonais,  la  Sirène  du  Dniester.  En  outie,  il  a 
publié  un  recueil  de  mélodies  populaires  de  la  Gali- 
cie avec  accompagnement  de  piano  (1833  ;  en  somme, 
169  numéros). 

Antoine  de  Kontski  (1817-1899),  célèbre  pianiste, 
n'avait  que  quatre  ans  lorsqu'il  débuta.  Jusqu'à  la 
fin  do  sa  vie,  il  donna  des  concerts  dans  toutes  les 
parties  du  monde.  Parmi  un  assez  grand  nombre  de 
pièces,  toutes  fort  harmonieuses,  mais  d'une  valeur 
moyenne,  qu'il  écrivit,  une  resta  célèbre  et  fit  le 
tour  du  monde  entier;  c'est  le  caprice  :  le  Réveil  du 
lion. 

Apollinaire  de  K'intski,  frère  du  précédent  (1826- 
1870).  Ce  célèbre  violoniste  fut  élève  de  Paganini,  et 
devint  soliste  de  la  cour  d'Alexandre  II.  En  1861,  il 
fonda  à  Varsovie  l'Institut  de  musique  (le  Conser- 
vatoire), ce  par  quoi  il  a  mérité  de  la  patrie,  qui 
pendant  trente  ans  (depuis  la  fermeture  du  Conser- 
vatoire d'EIsner  en  1S31),  ne  possédait  pas  d'école 
supérieure  de  musique.  Kontski  faisait  des  tournées 
en  donnant  des  concerts  presque  tous  les  ans  et  il 
entourait  ses  concerts  d'une  grande  pompe.  Parmi  ses 
morceaux  pour  violon,  le  pot-pourri  à  temps  de  ma- 
zourka  i/omma(/e  à  Varsovie  était  autrefois  populaire. 
Les  virtuoses  jouent  encore  aujourd'hui  sa  Mazourka 
champêtre. 

Henri  Wicniaivski,  élève  de  Massart,  à  Paris  (1835- 
1880),  a  joui  d'une  notoriété  mondiale.  Il  réunissait 
dans  son  jeu  les  éléments  artistiques  les  plus  él(;vés. 
L'harmonie  complète  de  ces  éléments  fit  de  lui  un 
artiste  de  tout  premier  ordre. 

Quand  Wieniawski  exécutait  une  rantilène,  l'au- 
ditoire devenait  tout  oreille.  Son  jeu  était  une  caiesse 
inspirée  et  pure  comme  le  cristal;  cette  caresse  ne 
ravissait  pas  seulement  l'ùme,  elle  y  pénétrait  jus- 
qu'au fond  et  y  gravait  des  traces  inell'açables. 
C'est   ainsi   que    s'explique  son  immense  succès. 
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Personne  n'hésilait  à  vaincre  mille  obstacles  afin 
de  se  procurer  un  billet  pour  un  concert  Je  W'ie- 
niawski. 

Mais  Wieniawski  ne  considérait  pas  ses  concerts 
comme  un  sport  ou  comme  le  moyeu  de  s'enrichir; 
il  aurait  pu  en  tirer  une  source  inépuisable  de  ri- 
chesse. De  cela,  il  ne  se  préoccupait  imllement;  mais 
quand  il  jouait,  il  vivait  lui-même  les  extases  céles- 
tes qu'il  traduisait  par  les  sons  qu'il  tirait  de  son 
instrument.  Tout  début  lui  valait  de  grandes  émo- 
tions, non  seulement  morales,  mais  encore  physiques, 
et  il  perdait  son  équilibre  pour  des  jours  entiers. 
Mais  à  quoi  bon  s'étendre  ici  sur  l'équilibre  dans  la 
vie!  De  pareils  grands  hommes  mainliennent  l'équi- 
libre de  toutes  les  facultés  de  l'àme,  lorsqu'ils  parlent 
aux  foules  comme  des  prêtres.  Alors,  leur  àme,  rem- 
plie de  béatitude,  éveille  les  mêmes  sentiments  dans 
l'àme  de  l'auditeur.  Dans  la  vie,  ce  sont  des  gens 
dignes  de  pitié.  Tout  :  le  calme  du  ménage,  la  santé, 
les  profits  matériels  ne  sont  pour  eux  que  des  choses 
secondaires.  Tel  fut  Wieniawsld.  D'un  caractère  doux 
et  soumis,  presque  dépourvu  de  volonté,  il  se  con- 
tentait de  se  voir  le  pivot  des  cercles  plus  ou  moins 
nombreux  de  ses  admirateurs  hypnotisés  par  son  jeu 
et  par  ses  qualités  sociales.  Celait  à  qui  lui  ferait 
une  réception  plus  somptueuse  ou  plus  exquise  pour 
le  récompenser  des  moments  de  plaisir  inexprimable 
qu'il  répandait  d'une  main  prodigue.  Et  cela  épuisait 
la  santé  de  l'artiste.  Wieniawski  ne  s'adonna  presque 
point  au  métier  de  professeur  de  musique.  Pendant 
les  premières  années  de  l'e.xistence  du  Conservatoire 
de  Sainl-Pélersbourg,  il  jouit  du  titre  de  maitre  de 
Tiolon.  Mais  aucun  de  ses  élèves  ne  parvint  à  s'élever 
au-dessus  de  la  moyenne. 

Gomme  auteur,  Wieniawski  a  écrit  :  deux  concer- 
tos (re  mineur,  i((it  mineur),  deu.K  polonaises  (/a  maj., 
ré  maj.l,  la  Légende,  célèbre  et  fort  répandue,  une 
fantaisie  sur  le  Faust  de  Ch.  Gounod;  plusieurs  ma- 
zourkas,  une  fantaisie  sur  des  thèmes  des  chansons 
russes,  le  Carnaval  russe.  Souvenir  de  Moscou,  fan- 
taisie surdes  thèmes  de  Warlaraow;  de  plus,  on  a  de 
lui  une  Ecole  moderne  de  violon,  des  éludes  et  une 
Fantaisie  orientale  lœuvre  posthume). 

Le  frère  du  précédent,  Joseph  W'ieniauski,  né  à 
Lublin,  1837,  mort  à  Bru.\elles,  1912,  pianiste-vir- 
tuose, fut  élève  du  Conservatoire  de  Paris.  Dès  l'âge 
le  plus  tendre,  véritable  enfant  prodige,  il  donnait 
des  concerts.  Sa  réputation  d'auteur  original  est  moins 
considérable.  11  a  écrit,  entre  autres  œuvres  :  un  con- 
certo pour  piano  (op.  iO],  une  sonate  en  ré  mineur 
(op.  24),  deux  valses  de  concert  (op.  3,  30),  trois  po- 
lonaises (op.  13,  21,  2"),  neuf  mazourkas  (op.  23,  41), 
un  poème,  Sur  l'Océan  (op.  28),  une  fantaisie  et  fugue 
(op.  23),  une  ballade  (op.  31),  une  fantaisie  sur  la 
Somnambula  (op.  6),  vingt-quatre  études  (op.  44),  etc. 
Oshar  Kolberg  (1814-1890)  aimait  ardemment  le 
peuple  polonais;  il  découvrit  dans  les  chansons  de  ce 
peuple  des  éléments  rythmiques  et  des  motifs  mélo- 
dieux tels  que  nulle  autre  nation  n'en  possède  dans 
sa  musique  jiopulaire.  11  n'échappa  pas  à  Kolberg 
qu'à  côté  de  motifs  provenant  certainement  des  temps 
préchréliens,  même  préhistoriques,  employés  par  le 
peuple  dans  diverses  provinces  de  l'ancienne  Pologne, 
cette  musique  comporte  des  chansons  d'une  origine 
et  d'une  forme  plus  modernes  et  pourtant  fort  cu- 
rieuses par  l'originalité  du  rythme,  et  surtout  par  le 
dessin  de  la  mélodie.  En  homme  de  lettres  expéri- 
menté et  en  musicien  aux  vastes  connaissances,  Kol- 
berg préféra  sacrifier  toute  sa  vie  à  l'étude  appro- 


fondie des  cérémonies  et  des  mœurs,  en  un  mot  de 
tout  ce  qui  a  trait  à  la  musique  et  à  la  chanson  popu- 
laires, que  d'enrichir  la  littérature  d'un  certain  nombre 
de  productions  de  sa  propre  muse.  Il  abandonna  le 
rêve  de  sa  jeunesse,  la  création  individuelle,  et  em- 
ploya de  longues  années  à  l'étude  personnelle  et 
sur  place  du  goiàt  musical  et  des  aptitudes  artistiques 
du  peuple. 

Le  résultat  de  cette  étude  fut  extrêmement  fruc- 
tueux. Kolberg  dota  la  littérature  d'une  œuvre  d'im- 
menses dimensions,  d'une  œuvre  où,  comme  dans  un 
miroir,  se  retlèlent  la  vie  du  peuple,  ses  coutumes,  ses 
moeurs,  ses  chansons,  ses  préjugés,  ses  légendes,  en 
un  mol,  tout  ce  qui  constitue  son  àme.  Cette  œuvre, 
intitulée  le  Peuple,  ses  coutumes,  ses  pro'vrbes,  etc.,  se 
présente  sous  la  forme  d'un  traité  ethnographique 
systématiquement  disposé  en  37  volumes. 

Kolberg  l'ut  membre  de  plusieurs  sociétés  littéraires 
et  collabora  à  l'Encyclopédie  universelle,  éditée  par 
Orgelbrand  à  Varsovie.  Il  écrivit  pour  cette  Encyclo- 
pédie un  article  substantiel,  un  véritable  aperçu  his- 
torique, intitulé  la  Musique  polonaise. 

La  princesse  Marcelline  Czartorysha,  née  Radziwill 
(1817-1894),  célèbre  pianiste,  fut  élève  de  Chopin.  Sous 
le  rapport  de  la  technique,  elle  ne  le  cédait  en  rien 
aux  plus  grands  pianistes;  sous  celui  de  la  subtibililé 
et  de  la  délicatesse  de  l'exécution,  elle  en  surpassait 
un  grand  nombre.  En  écoutant  le  jeu  de  son  maître 
génial,  la  princesse  apprit  à  l'imiter.  Elle  ne  donnait 
des  concerts  publics  que  dans  des  buts  philanthro- 
piques, ou  au  profit  des  émigrés  polonais.  Elle  passa 
sa  vieillesse  à  Cracovie  et  mourut  dans  cette  ville. 

Antoine  Stolpe  ne  vécut  que  21  ans.  Au  cours  de 
sa  courte  existence,  il  écrivit  plusieurs  ouvertures, 
nombre  de  morceaux  pour  piano  avec  accompagne- 
ment d'orchestre,  un  sextuor,  plusieurs  études,  des 
variations  pour  quatuor  d'instruments  à  cordes,  une 
sonate  pour  violon,  deux  sonates  pour  piano,  des 
préludes,  des  fugues,  des  chansons,  des  chœurs,  etc. 
Stolpe  mourut  à  Méran,  le  7  septembre  1872. 

Stanislas  Duniecki  écrivit  des  opéras  :  les  Pages 
de  la  reine  Marie,  la  Tentation,  etc. 

Antoine  Rutkorvski.  Nous  avons  de  lui  une  sonale 
pour  piano  et  violon,  un  trio  pour  piano,  un  quatuor 
pour  instruments  à  cordes,  des  variations,  etc. 

Les  quatre  derniers  auteurs,  tous  compositeurs 
éminemment  doués  de  la  fin  du  xix"  siècle,  consti- 
tuent un  groupe  d'hommes  qui  moururent  prématu- 
rément. 

A  ce  groupe  appartient  encore  Adam  Minlu'imer. 
Il  fut  directeur  d'opéra  et  de  ballet,  et  écrivit  trois 
opéras,  tous  trois  représentés  sur  la  scène  de  Varso- 
vie :  Olhon  le  tireur  de  flèches,  Stradiola  et  Mazi  jtpa. 
Le  dernier  eut  un  succès  plus  durable  que  les  autres. 
Sigifimond  Noskowski,  né  à  Varsovie  le  2  mai  1846, 
mort  dans  la  même  ville,  en  août  1909,  apprit  la  com- 
position auprès  de  Moniuszko,  ensuite  auprès  de  Kiel 
à  Berlin.  Il  cultiva  tous  les  genres  de  musique.  Il 
écrivit  trois  symphonies  :  d°7a  maj.  ;  2°  (t/  min.  ;  3"  fa 
maj.  ;  une  ouverture,  l'CEil  de  la  Mer,  un  poème  syni- 
phonique,  la  Steppe,  des  tableaux  fantastiques,  la  Vie. 
Ses  œuvres  scéniques  sont  des  tableaux  populaires  : 
la  Foi,  l'Espérance  et  l'Amour,  Crépusctilcs,  ÎAiIzikie- 
tricz.  Une  Chaumière  hors  du  villuge.  Une  Fille  île 
la  chaumière  hors  du  village,  Malaszka,  le  Veilleur, 
Une  Fortune  maudite.  Aous  avons  eucore  de  lui  une 
opérette  :  les  Varsoviens  à  l'étranger;  des  op(>ras  : 
Livia  Quintilla,  la  Sentence,  et  une  fantaisie,  l'i  Fctc 
du  feu;  de  la  musique  de  chambre  :  trois  quatuors 
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pour  iiistrunienls  à  cordes,  un  qualuor  pour  piano, 
des  cantates  :  l'Ondine,  la  Sainte-Marie  noire  refuge, 
Jasio,  Canlate  chevaleresque,  le  Retour,  et  l'Année 
dans  la  chanson  du  peuple;  de  plus,  un  grand  nom- 
bre de  pièces  pour  piano  à  deux  et  h  quatre  mains  et 
un  recueil  de  chœurs  :  Un  Joueur  ambulant ,  ainsi  que 
plusieurs  dizaines  de  chœurs  pour  voix  d'hommes  à 
capella.  La  nature  de  ses  thrmes  fait  de  NosUowsUi 
un  auteur  polonais  par  excellence;  le  chrornatisme 
dont  il  surcharj^e  ses  compositions  donne  souvent 
à  celles-ci  un  caractère  heurté;  le  style  général  de 
sa  musique  est  éclectique. 

Noskonski  fut  directeur  de  la  Société  de  musique 
à  Varsovie,  professeur  de  composition  à  l'Inslitut 
musical  et  second  chef  d'orchestre  à  la  Philharmonie 
dans  la  même  ville.  11  a  publié  un  traité  d'harmonie 
en  1902  (en  polonais)  et  un  autre  de  contrepoint 
(1908). 

Parmi  les  musiciens  qui  ont  déjà  dispai'u,  il  faut 
mentionner  Jean  Gall  (né  en  1856),  auteur  de  plu- 
sieurs pièces  à  une  voix,  de  trios  à  voix  de  femmes 
et  de  chœurs  à  voix  d'hommes.  En  somme,  il  écrivit 
plus  de  quatre  cents  morceaux,  dont  les  transcrip- 
tions des  chansons  de  Moniuszko  méritent  une  atten- 
tion particulière. 

Henryk  Bobinski  (1860-1914).  Excellent  pianiste, 
élève  de  l'Institut  musical  de  Varsovie,  et  ensuite  du 
Conservatoire  de  Moscou,  il  fut  professeur  de  piano 
dans  celte  ville.  Appelé  en  1898  à  Kielf,  pour  diriger 
la  classe  de  piano  du  Conservatoire  de  celle  ville,  il 
exerça  la  charge  do  professeur  jusqu'à  sa  mort.  Bo- 
binski laissa,  en  plus  d'un  assez^grand  nombre  de 
petites  pièces,  deux  concertos  pour  piano  avec  accom- 
pagnement d'orchestre.  Quoique  riches  en  effets  mu- 
sicaux et  en  jolies  canlilènes,  ces  concertos  s'écar- 
tent beaucoup  trop  du  style  moderne,  ce  qui  fait 
qu'on  ne  les  exécute  plus  dans  les  concerts  publics. 
Ils  appartiennent  néanmoins  au  répertoire  de  la 
jeunesse  des  conservatoires.  La  maison  polonaise 
d'éditions  Léon  Lhikowski  à  KieIT  a  fait  paraître  ses 
œuvres. 

Karlowicz  {Mieczi/slas),  né  à  Wiszniewo  (en  Lithua- 
nie),  le  11  décembre  1876,  est  mort  àZakopane  (dans 
lesmontagnesdes  Karpathes,  enseveli  par  une  avalan- 
che), le  10  février  1900.  11  étudia  la  composition  au- 
près de  Noskowski,  et  de  Roguskià  Varsovie,  puis  au- 
près de  H.  Urbanà  Berlin.  Karlowicz  a  écrit  des  chants 
(op.  1,  3,  4),  une  sonate  de  piano,  un  prélude  et  une 
double  fugue  pour  piano,  un  concerto  de  violon 
(op.  8),  une  sérénade  pour  instruments  à  archet,  un 
prologue  symphonique  et  de  la  musique  de  scène 
pour  un  drame  ;  une  symphonie  en  jni  mineur  (op.  7)  et 
des  poèmes  symphoniques,  tes  Vaijues  (1904).  Trois 
chants  anciens  (1907,  trilogie  symphonique),  une 
Rhapsodie  litlmanienne  (1908),  Stanislas  et  Anna 
d'Oswiecim  (1908),  Triste  Nouvelle.  U  a  publié  en  polo- 
nais et  en  français  :  Documents  inédits  de  F.  Chopin 
(Varsovie  1903,' Paris  1903). 

Passons  maintenant  aux  auteurs  encore  vivants. 

Ladislas  Zelenski,nék  Grotkow(Galicie),  IbC,  est  le 
compositeur  polonais  le  plus  populaire  après  Mo- 
niuszko. La  gloire  lui  vint  surtout  de  ses  composi- 
tions vocales,  où  il  est  passé  maître  et  poète  inspiré. 
Il  cultivait  aussi  la  musique  de  chambre,  la  musique 
symphonique  et  la  musique  d'église.  Jusqu'ici  il  a 
écrit  des  opéras  :  Konrad  Wallenrod,  Goplana,  Jean, 
et  le  Vieux  Conte;  un  oratorio  :  Gloria  iibi  aima  Ma- 
ter (à  l'occasion  du  jubilé  du  cinquantenaire  de  l'U- 
niversité de  Cracovie);  neuf  cantates  à  voix  d'hom- 


mes, de  femmes  et  à  voix  mixtes  avec  accompagne- 
ment d'orchestre,  deux  messes,  plusieurs  hymnes 
religieuses,  une  symphonie,  un  Irio  pour  piano,  deux 
quatuors  pour  instruments  à  cordes,  une  sonate  pour 
violon  et  piano,  deux  sonates  pour  piano,  un  grand 
nombre  de  pièces  pour  piano  et  divers  instruments, 
vingt-cinq  préludes  pour  orgue,  un  concerto  pour 
piano,  deux  ouvertures  :  les  Taira  et  les  Echos  de  la 
forêt,  et  environ  quatre-vingt-dix  pièces  à  une  voix, 
enfin  des  ouvrages  pédagogiques  :  les  Eléments  de  lu 
théorie  musicale  et  le  Traité  d'harmonie  (en  commun 
avec  Hoguski). 

Gustave  hoguski,  né  à  Varsovie  en  1839.  Depuis 
longtemps  professeur  d'harmonie  et  de  contre])oint 
à  l'Institut  musical  de  Varsovie,  il  a  fait  ses  études 
auprès  de  Kiel  (à  Berlin)  et  à  Paris. 

11  a  écrit  :  deux  messes,  une  sonate  pour  piano  et 
violoncelle,  deux  quatuors  pour  instruments  à  coi'- 
des,  un  trio  pour  piano  et  un  quintette  pour  piano 
et  instruments  à  vent;  de  plus,  divers  chœurs  à  voix 
mixtes  et  un  grand  nombre  de  pièces  à  une  voix, 
dont  plusieurs,  comme  par  exemple  Fillette  à  la 
bouche  rose,  eurent  un  succès  considérable  et  persis- 
tant. En  collaboration  avec  Zelenski,  il  a  écrit  un 
Traité  d'harmonie.  Enfln  il  a  traduit  en  polonais  le 
traité  d'instrumentation  de  E.  Bout  (1906). 

UenrykJarecki,  né  à  Varsovie,  en  1846,  écrivit  et  fit 
représenter  sur  la  scène  de  Léopol  un  certain  nom- 
bre d'opéras  :  la  Nuit  dans  les  Apennins,  Mrndowe, 
Hedwige,  Barbe  Radzvwiltoivna  et  le  Retour  du  papa. 
D'autres  œuvres  lyriques  de  lui  telles  que  Wanda, 
la  Lettre  de  fer  et  l'opérette  le  Nouveau  Don  Qui- 
jote  ne  furent  pas  représentées.  De  plus,  nous  avons, 
de  Jarecki,  de  la  musique  pour  les  drames  :  Balladine. 
Lilla  Wcneda;  une  ballade  :  Hugo;  de  la  musique  pour 
le  poème  de  Jean  Kochanowski  :  le  Renvoi  des  am- 
bassadeurs grecs,  et  un  grand  nombre  de  pièces  pour 
instruments  et  pour  voix. 

Maszijnki  {Pierre),  né  à  Varsovie  en  18o5,  fut  élève 
de  Michalowski,  Roguski  et  Noskowski.  Moins  connu 
comme  compositeur,  il  s'est  acquis  surtout  un  re- 
nom comme  fondateur  et  directeur  de  la  société  de 
chant  Lutnia.  La  grande  activité  que  cette  société  a 
développée,  et  qui  contribue  ainsi  à  la  propagation 
du  goût  artistique,  est  due  aux  qualités  personnelles 
de  Maszynski. 

Il  a  publié  des  recueils  de  chœurs  pour  diverses 
voix.  Maszynski  a  écrit,  de  plus,  une  œuvre  chorale  : 
/(■  Cluriir  (le  moissonneurs  (couronnée  à  Cracovie  en 
1878);  une  sonate  pour  piano  et  violon  (en  mi  min., 
op.  21),  des  variations  pour  quatuor  d'archets,  des 
morceaux  symphoniques,  de  la  musique  de  scène  et 
une  cantate  pour  le  jubilé  de  llenryk  Sienkiewicz. 

Biernacki  {Michel-Marjan),  né  à  Lublin  le  9  septem- 
bre 18l>.ï,  a  laissé  les  œuvres  suivantes  pour  orches- 
tre :  Prologue;  pour  chœur  et  orchestre  :  Rêve  et  Ca- 
bale ;dea\  messes;  une /d////«;  pour  violon  -.Romance, 
Suite;  pour  piano  :  Suite,  etc. 

Il  a  écrit  (en  polonais  et  en  russe)  un  bon  livre  inti- 
tulé :  la  Tliéorie  élémentaire  de  la  musique. 

Biernacki  est  chef  de  cho>ur  et  professeur  au  Con- 
servatoire de  Varsovie. 

Dhiski  [Erasme],  né  en  Podolie  en  18j7,  fut  élève  du 
Conservatoire  de  Saint-Pétersbourg  (Johansen  ,  So- 
lowiew,  Hiraski-Korsakow).  Nous  cilerojis  parmi  ses 
œuvres  :  un  quatuor  pour  instruments  à  archet,  une 
rhapsodie  slave  pour  orchestre,  des  opéras  :  Romano 
(1893),  tJnjasi  (Léopol,  1901)  et  de  nombreuses  mélo- 
dies vocales. 
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Stanislas  Meœiadomski  (né  en  IS.ïfl)  se  consacra  à 
la  chanson.. Son  travail  assidu  lui  a  valu  la  réputa- 
tion d'un  chansonnier  polonais  dislingué.  Il  composa 
plus  d'une  centaine  de  chansons  à  une  ou  plusieurs 
voix,  plusieurs  dizaines  de  chœurs  pour  voix  d'hom- 
mes et  mixtes  avec  accompagnement  de  piano,  d'or- 
cheslre  et  à  capella.  De  plus,  il  a  écrit  une  sympho- 
nie, plusieurs  ouvertures,  édité  vingt-quaire  cantiques 
de  Noël  à  une  voix  et  les  Chatisons  du  peuple  riilhène, 
pour  piano. 

Stalkoivshi  iRoinan],  né  le  24  décembre  1859,  à 
Szczypiorna  (près  Kaliszl,  élève  de  Zelenski,  puis  de 
Solowiew  (au  Conservatoire  de  Saiut-Pétersbourg),  a 
publié  :  pièces  de  piano  (op.  2,  o,  9,  12,  i.ï,  16,  18, 
19,  22,  23,  24,  27);  pièces  de  violon  (op.  8,  17)  ;  qua- 
tuor pour  instruments  à  archet  (op.  10), etc.  11  a  écrit 
une  fantaisie  (op.  23)  et  une  polonaise  pour  orches- 
tre; des  opéras  :  Filaenis  (couronné  à  Londres,  en 
1903)  (Varsovie,  1904)  et  Maria  (Varsovie,  1906). 

Ryb  (Eugène],  né  à  Varsovie,  le  29  juin  1859;  élève 
(danssa  ville  natale)  de  Kontski,  Roguskiet  Zelenski, 
et  (à  Saint-Pétersbourg)  de  Auer,  Johansen  et  Uimski- 
Korsakow,  il  fut  nommé,  en  t88b,  professeur  de  théo- 
rie au  Conservatoire  de  Kieff;  de  1886  à  1889,  il  a 
dirigé  les  concerts  symphoniques  delà  Société  Impé- 
riale de  Musique  dans  la  même  ville.  Il  a  écrit  deux 
cantates  pour  chœur  et  orchestre,  deux  ouvertures 
(l'une  appelée  Une  Nuit  dans  la  Petite  Russie),  deux 
suites  pour  orchestre,  La  Vie  à  l'école;  une  douzaine 
de  chœurs  à  capella;  11  mazourkas,  variations  sur  un 
thème  religieux,  valse  capriccio  pour  piano,  un  opéra: 
Branka  (Une  Fille  ravie)  en  polonais,  un  quatuor  en 
fa  maj.  pour  instruments  à  archet  (imprimé  chez 
Idzikon'ski,  à  Kieff),  une  symphonie  en  fa  mineur  et 
un  recueil  de  chants  avec  accompagnement  de  piano 
(en  polonais).  Nous  avons  encore  de  lui  des  travaux 
théoriques  :  La  Solution  des  dissonances  (chez  Idzi- 
kowski):  Notices  encyclopédiques  sur  la  dénomination 
et  les  formes  des  œuvres  musicales.  Ryb  est  membre 
(alto)  du  quatuor  de  la  Société  Impériale  de  Musique 
à  KiefT  depuis  1886. 

Gorski  {Constantin),  né  à  Vilna  en  1839,  excellent 
violoniste,  fut  élève  de  Kontski  et  d'Auer.  Dans  sa 
longue  carrière  de  maître  de  violon  (à  Tillis  et  Khar- 
kow),  il  forma  beaucoup  de  violonistes.  Il  possède 
de  remarquables  aptitudes  créatrices,  jointes  à  une 
grande  facilité  à  développer  la  mélodie.  11  a  écrit 
plusieurs  quatuors,  des  cantates  et  de  la  musique 
religieuse  ;  son  opéra  Margier  est  d'une  haute  valeur. 

Paderewski  (Ignace -Joseph),  né  à  Kourilo'nka  (en 
Podolie)  le  6  novembre  1860,  entra  à  l'âge  de  12  ans 
au  Conservaloire  de  Varsovie.  Dès  ce  moment,  le 
jeune  Paderewski  se  développe  avec  une  rapidité 
phénoménale,  grâce  à  une  perspicacité  qui  lui  était 
innée  et  à  l'aptitude  de  s'approprier  les  moyens  d'ex- 
pression musicale  qui  correspondaient  le  mieux  à  ses 
rêves  d'artiste.  Ne  perdant  jamais  de  vue  son  idéal 
artistique,  il  chercha  constamment  à  le  réaliser  avec 
une  volonté  ferme  et  une  conscience  nette.  Et  au  fur 
et  à  mesure  qu'il  atteignait  son  but,  ses  rêves  deve- 
naient plus  vastes,  plus  hardis,  et  la  volonté  et  l'é- 
nergie cherchaient  toujours  à  les  réaliser.  Car,  com- 
ment s'expliquer  autrement  les  changements  fré- 
quents de  sa  carrière,  jusqu'à  ce  qu'enfin  il  se  fixât  et 
s'arrêtât  à  une  position  qu'aucun  des  virtuoses  con- 
temporains n'occupait  avant  lui,  sauf  peut-î-tre  le 
seul  Liszt.  A  l'âge  de  17  ans,  il  entreprend  une  toui'- 
née  de  concerts  en  Russie;  ensuite,  pendant  plu- 
sieurs année?,  il  dirige  la  classe  de  piano  au  Gonser- 


vatoiie  de  Varsovie.  Mais  il  ne  pouvait  rester  long- 
temps sur  place.  De  1882  à  1884,  désireux  d'augmen- 
ter ses  connaissances  techniques,  il  va  à  Berlin  pour 
étudier  la  composition.  En  1884,  il  étudie  chez  Les- 
zetycki,  à  Vienne;  l'année  suivante,  il  dirige  la  classe 
de  piano  à  Strasbourg,  d'où,  un  an  après,  il  revient 
auprès  de  Leszetycki.  Encore  deux  années  d'études 
et  de  travail,  et  il  commence  sa  marche  triomphale 
à  travers  l'univei's.  Pourquoi  sa  marche  fut-elle  et 
reste-l-elle  une  marche  triomphale?  Parce  que  son 
jeu  avait  d'éminentes  qualités  :  un  sonorité  veloutée, 
une  touche  caressante.  Quand  Paderewski  est  au  piano 
et  quand  il  en  tire  des  sons  divins,  tout  disparait  pour 
l'auditeur  :  le  virtuose,  l'instrument,  tout  ce  qu'il  y 
a  de  matériel  dans  son  entourage.  L'âme  est  trans- 
portée dans  un  autre  monde,  un  monde  d'extase  et 
de  visions  féeriques.  Un  silence  profond  se  fait  dans 
la  salle,  un  silence  pareil  à  celui  qui  s'établit  pendant 
les  cérémonies  les  plus  sacrées  des  cultes  les  plus 
mystérieux. 

Paderewski  est  aussi  un  compositeur  de  tout  pre- 
mier ordre.  Toutefois,  ses  qualités  et  sa  réputation 
de  virtuose  ont  un  peu  éclipsé  ses  mérites  de  compo- 
siteur original. 

Ses  productions,  de  même  que  son  jeu,  respirent 
un  souflle  poétique  et  une  noble  simplicité.  Par  les 
thèmes  de  ses  œuvres,  Paderewski  est,  par  excellence, 
un  auteur  polonais. 

Parmi  ses  nombreuses  pièces  de  piano,  il  y  en  a  qui 
sont  de  vrais  chefs-d'œuvre  et  qui  sont  entrées  dans 
les  programmes  des  plus  grands  pianistes  de  l'Eu- 
rope. Citons,  entre  autres  :  Menuelto  (à  l'antique). 
Chant  d'un  voijatjeur,  des  variations,  plusieurs  kra- 
kowiaks,  etc. 

Nous  avons  de  lui  aussi  des  œuvres  plus  étendues  : 
une  sonate  pour  piano  et  violorr  (op.  13),  des  airs 
pour  une  voix  avec  accompagnement  de  piano  (op. 
7,  18,  22);  un  concerto  en  la  min.  (op.  17),  une  fan- 
taisie polonaise  en  sol::  min.  (op.  19)  pour  piano  et 
orchestre  ;  un  opéra  en  trois  actes  :  ihmru;  une  sym- 
phonie (op.  24)  en  si  min.,  une  rnn:o»a  pour  piano  et 
un  air  pour  des  voix  :  Dans  la  Foret. 

Soltys  (Mieczyslas),  né  à  Léopol,  le  7  février  1863,  a 
étudié  la  théorie  à  Vienne,  l'orgue  à  Paris;  en  1901, 
il  fut  directeur  et  professeur  de  composition  au  Con- 
servatoire de  Léopol.  Soltys  a  écrit  des  opéras  :  la 
République  de  Babin,  1905,  Panic  Kochanku  et  Marie; 
un  oratorio  :  Le  Vœu  du  roi  Jean  Casimir,  une  sym- 
phonie, un  concerto  pour  piano,  des  pièces  de  piano, 
des  mélodies  vocales,  etc. 

Melcer  (Henri),  pianiste,  né  à  Kalisz,  le  21  septem- 
bre 1869,  élève  de  Noskowski  et  de  Strobl  à  Vai'sovie, 
puis  de  Leszetycki  à  Vienne  (1891-1893),  obtint,  en 
1893,  le  prix  Rubinstein  pour  son  concerto  de  piano 
en  mi  mineur  qui,  en  1898,  lui  valut  le  prix  Pade- 
rewski. Il  a  écrit  un  trio  pour  piano  et  archets  (sol 
min.),  une  sonate  pour  violon  (so/maj.),  des  opéras  : 
Marie  (Varsovie,  1904)  et  Prutesilas  et  Laodamie;  des 
cantates  :  A/""^  Twardouska,  Canzone,  des  transcrip- 
tions des  airs  de  Moniuszko  et  beaucoup  d'autres 
pièces  pour  le  piano. 

Mlynarski  (Emile),  né  à  Kibarty  (gouv.  de  Souwalki) 
le  18  juillet  1870,  élève  d'Auer(à  Saint- Pétei-sbourg), 
fut  chef  d'orchestr-e  à  l'opéra  de  Varsovie,  directeur 
des  concerts  de  la  Société  Philharmonie (l90\-i903)  et 
directeur  du  Conservatoire  de  Varsovie  (1904-1907). 
Il  a  obtenu,  en  1898,  à  Leipzig,  le  prix  Paderewski 
(pour  son  concerto  de  violon  en  ré  min.).  Mlynarski 
a  publié  des  pièces  de  violon,  dont  la  Mazourka  en  sol 
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maj.  est  restée  céli''bi'e,  et  des  chants;  oti  lui  doil  eiiliii 
plusieurs  opéras. 

Ù/iieiixki  (llon-i),  né  à  Cracovie,  le  l.'i  janvier  1870, 
suivit  les  cmirs  do  l'Instilut  Polyteclinique  ù  Pra- 
gue, puis  étudia  la  musique  auprès  de  Zelenski,  Vin- 
cent d'Indy  et  H.  Urban.  De  l'JOi  à  1006,  il  fit  des 
études  d'Iiisloire  de  la  musique  auprès  de  H.  Hiemann 
à  Leipzig,  el  prit,  en  môme  temps,  des  leçons  de  di- 
rection d'oi-eliestre  avec  Arthur  Nickisch.  OpiensUi 
est  directeur  d'orchestre  à  l'Opéra  et  à  la  société  Phi- 
lharmonie de  Varsovie.  Citons  parmi  ses  œuvres  :  une 
cantate  en  l'honneur  de  Mickiewicz;  un  opéra  :  Maria; 
la  musique  pour  une  pièce  de  Calderon  (lOOii),  un 
poème  symphonique  :  Lilla  Votcda  {1008);  des  mé- 
lodies vocales  et  des  pièces  de  piano.  Opienski  a  or- 
chestré, en  outre,  le  Taira-Album  de  Paderewski. 

Slojowski  \Si<jismond),  pianiste  et  compositeur,  né  à 
Strzelce  (gouv.  de  Kielce),  le  14  mai  1870,  élève  de  Ze- 
lenski (Cracovie),  fut,  dès  1887,  élève  de  Delibes  et  de 
IJiemer  (Paris).  Après  avoir  quitté  le  Conservatoire  de 
Paris  avec  les  premiers  prix  de  fugue  et  de  piano,  il 
devint  élève  de  Paderewski.  Stojowskia  fait  paraître  : 
un  concerto  de  piano  (op.  3.),  une  suite  symphonique 
{nuQ  maj.  op.  It),  une  symphonie  (en  )■('■  min.  op.  21) 
pour  laquelle  il  a  obtenu  le  prix  Paderewski  en  1898, 
j  à  Leipzig,  le  Printemps,  pour  chœui'  et  orchestre,  une 
i  sonate  pour  piano  et  violon,  des  variations  pour  qua- 
tuor d'instruments  à  archet,  des  airs  avec  paroles 
polonaises  et  françaises,  des  éludes  (op.  1,  2)  des 
pièces  de  piano  (op.  4,  5,  8,  10,  12,  Ib,  16,  24,  2b), 
une  Romance  (op.  20j,  un  concerto  pour  violon  et 
orchestre,  une  Rhapsodie  Polonaise  pour  piano  et 
orchestre,  etc. 

Nowoicicjsld  {Félix),  né  à  Vartenbork  en  1875,  lau- 
réat des  concours  suivants  :  1899,  à  Londres;  1900, 
1901,  1902,  à  Berlin;  1903,  à  Bonn  (prix  Paderewski), 
1914  (prixMeyerbeer,  pour  une  double  fugue  à  8  voix), 
une  ouverture  et  un  oratorio  :  Der  Verlorene  Sotm. 
Nowowiejski  a  écrit  deux  symphonies:  Y»  en  la  maj. 
(Varsovie,  1903);  2"  en  si  min.;  des  ouvertures  :  Swaty 
polskie  (Recherche  en  mariage  en  Pologne),  Konrad 
Wallenrod ;  des  chœurs  :  Apostrophe,  Espérez,  les 
Aifjles,  etc.;  des  opéras,  dont  :  le  Compas;  une  fan- 
taisie pour  orchestre  :  Pcrgolesi;  un  oratorio  :  Quo 
vadis  (1907),  etc. 

Guzewski  [Adolphe),  né  en  1876,  à  Dyrwiany  (en 
Lithuanie),  élève  du  Conservatoire  de  Saint-Péters- 
bourg, est  l'auteur  de  l'opéra  la  Vienje  des  Glaciers 
(représenté  à  Varsovie)  et  d'un  traité  d'inslruraen- 
tation. 

Rozijcki  (Ludomir),  né  en  1883,  élève  de  Noskoasski, 
a  étudié  aussi  à  l'étranger.  U  a  écrit  une  grande 
quantité  d'œuvres  pour  le  piano,  pour  le  chanl,  des 
poèmessymphoniques  :  SïanczyA',  lUessire  ï'ïoan/ow's/ct, 
Boleslas  le  Tf>méraire,  Anhelli,  le  Roi  Co/fetna  et  deux 
drames  musicaux  (opéras)  :  Boleslas  le  Téméraire  et 
Méduse  (première  représentation  à  Varsovie  le  26  oc- 
tobre 1912). 

Szymunoivski  {Charles)  a  écrit  une  sonate  pour  le 
piano  en  ut  min.,  une  ouverture  symphonique,  des 
préludes  el  des  chants. 

Skirmunt  {Uenri)  a  composé  et  fait  représenter  à 
Léopol  (en  Calicie)  un  grand  opéra  :  Sire  Wolody- 
iotvski  (d'après  le  lonian  de  Sienkiewicz). 

N'oublions  pas  de  signaler  les  remarquables  tra- 
vaux de  l'abbé  Joseph  Suzynski,  fondateur  de  la  So- 
ciété de  Saint-Albert  à  Posnan,  auteur  de  messes;  on 
lui  doit  un  Stabat  Maler,  un  Miserere  à  quatre  voix  a 
eapella  et  une  énorme  quantité  de  pièces  religieuses 


pour  chant  avec  accompagnement  d'orgue.  Suzynski 
a  rédigé  une  publication  périodique  :  Monumenta  mu- 
sicx  sacrx  in  Polonia,  dont  quatre  fascicules  seule- 
ment ont  paru  jusqu'ici. 

L'abbé  François  Walczynski  est  l'auteur  de  messes, 
d'hymnes  et  d'un  recueil  de  préludes  et  de  poslludes 
pour  l'orgue  :  Cantantibus  oryanis. 

De  même  l'abbé  Gruberski  a  laissé  dos  cantates,  des 
messes  et  d'autres  pièces  religieuses  qui  sont  fort 
appréciées. 

Nous  donnons  encore  une  liste  des  virtuoses  polo- 
nais qui  se  sont  acquis  une  réputation  mondiale,  ou 
qui,  du  moins,  sont  très  connus  en  Europe. 

Paderewski  (hjnace).  On  a  parlé  de  lui  plus  haut. 
llofman  (Joseph),  né  à  Cracovie,  le  20  janvier  1876, 
un  des  premiers  pianistes  du  monde.  Ses  œuvres  : 
un  concerto,  des  danses  et  des  morceaux  de  salon. 
Sliwinski  {Joseph),  né  h  Varsovie,  le  Ib  décembre 
186"),  élève  de  Strobl  (Varsovie),  puis  de  Leszetycki 
(Vienne)  et  d'A.  lîubinstein  (Saint-Pétersbourg);  pia- 
niste d'un  grand  talent.  Directeur  du  Conservatoire  de 
Saralow  (Russie)  depuis  1913.  ' 

Michalowski  {Alexandre), né  à  Varsovie,  le  b  mai  1851 , 
élève  de  Richter  et  de  Hoscheles  (Leipzig),  pianiste 
très  estimé,  professeur  de  piano  au  Conservatoire  de 
Varsovie;  il  a  publié  de  la  musique  de  salon  et  des 
pièces  pédagogiques. 

Lundosivka  {Wanda),  née  à  Varsovie  en  1877,  spé- 
cialiste du  jeu  de  clavecin.  Elle  a  publié  deux  vo- 
lumes :  Bach  et  ses  interprètes  (1906)  et  La  Musique 
ancienne  (1908),  et  a  composé  des  airs,  des  pièces 
pour  le  piano,  des  morceaux  symphoniqnes,  etc. 

Laleivicz  {Georges)  (1876),  pianiste  très  distingué. 
Professeur  aux  Conservatoires  de  Cracovie  et  de 
Vienne,  il  n'a  publié  que  quelques  pièces  pour  le 
piano. 

Gorski  {Ladislas),  né  à  Varsovie  le  7  juin  1846, 
élève  de  Kontski  et  violoniste  très  intelligent.  Il  était 
professeur  au  Conservatoire  de  Varsovie,  mais  il  se 
rendit  à  Paris,  où  il  demeure  à  présent.  Gorski 
a  écrit  :  une  suite  pour  le  violon  seul  (!(/  min.),  une 
Berceuse,  un  Intermezzo,  une  Zimjarella,  plusieurs 
Mazourkas,  des  variations  sur  un  thème  de  Paganini, 
une  charmante  Cadenza  pour  le  conceito  de  Beetho- 
ven, etc.,  elc. 

Barcewicz  {Stanislas),  r\é  à  Varsovie  le  16  avril  1858, 
élève  de  Laub  et  de  Tschaïkowski  (Moscou),  virtuose- 
violoniste  très  distingué  et  compositeur  pour  son 
instrumenl,  enseigne  le  violon  depuis  1885;  depuis 
1893,  il  est  second  chef  d'orcheslre  à  l'Opéra  de  Var- 
sovie, et  depuis  1907  directeur  du  Conservatoire  de 
cette  ville. 

Pulkou'ski  {Julien),  virtuose-violoniste,  né  à  Léopol 
le  26  janvier  1879,  élève  de  Schevéik  et  de  Joachim. 
Professeur  au  Conservatoire  de  Kieff ,  depuis  190b.  . 
Dombrowski  (Mariam),  né  le  13  mars  1876,  élevé 
d'Annetle  Esipow  (Saint-Pélersbourg),  virtuose-pia- 
niste d'un  grand  talent.  Professeur  au  Conservatoiie 
de  Kielf  depuis  1907. 

En  terminant  cet  aperçu  des  auteurs  et  virtuoses 
polonais  vivant  encore  de  nos  jours,  ajoutons  que 
Nikorowicz  {Joseph)  est  l'auteur  de  l'hymne  patrio- 
tique et  national  Z  dymem  pozarow  (Avec  la  fumée 
des  incendies),  paroles  de  Cornel  Ujejski  (vers  1846). 
L'auteur  d'un  autre  hymne  national  :  Boze,  cos 
Polske  (Dieu,  toi  qui  as  conservé  la  Pologne...)  est  Jean 
Kaszcwski.  Il  existe  de  cet  hymne  une  transcription 
pour  4  voix  avec  accompagncineut  d'orgue  do  \V.  Go- 
raczkiewicz  (impr.  à  Cracovie,  en  1818). 
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L'auteur  du  cbant  patriotique  Tvzcci  Maj  (\e  3  mai) 
est  sans  aucun  doute  Frédéric  Cliopin.  Ce  chant  l'ut 
imprimé,  en  1831,  à  Varsovie,  avec  une  remarque  sur 
le  frontispice  relative  à  l'auteur  Messir  Srhopin,  et 
une  notice  disant  que  ce  chant  avait  été  exécuté  au 
Théâtre  national. 

Enlin,  nous  ne  saurions  passer  sous  silence  cer- 
tains historiens  d'un  grand  mérite  au  îix"  siècle. 

Soivenski  {Albert),  né  en  1803,  mort  en  1880,  eora,- 
positeur,  pianiste  et  musicographe  qui  a  écrit  (en 
français)  un  dictionnaire  bihiiographique  intitulé  : 
Les  Musiciens  polonais  et  slaves,  anciens  et  modernes, 
etc.,  précédé  d'un  résumé  de  l'histoire  de  la  musique 
(1857). 

Karasoirski  (Maurice),  né  à  Varsovie,  le  22  septem- 
bre 1823,  mort  à  Dresde,  le  20  avril  1892.  Il  a  publié  : 
Histoire  de  l'opéra  polonais  (1839),  Vie  de  Mozart 
(1868);  la  Jeunesse  de  Chopin  (18621;  en  allemand  : 
Friedrich  Chopin,  sein  Leben,  seine  Werhe  und  seine 
Briefe  (3  éditions). 

Polinski  (A/exn/idre),  musicographe  polonais  et  cri- 
tique, né  dans  le  gouvernement  de  Radom,  le  4juin 
lS4u.  Professeur  d'histoire  de  la  musique  au  Conser- 
vatoire de  Varsovie,  il  a  publié  en  polonais  une  étude 
sur  la  réforme  de  la  musique  sacrée  (Varsovie,  1890)  ; 
une  autre  sur  l'hymne  de  Bogarodzica  (ibid.,  19031; 
un  Aperçu  de  l'histoire  de  la  musique  polonaise  (Léo- 
pol,  1907)  et  plusieurs  articles  sur  l'ancienne  musique 
polonaise;  c'est  aussi  lui  qui  rédige  la  partie  musi- 
cale de  la  Grande  Encyclopédie  illustrée  (en  polonais). 

Chijbinski  (Adolphe),  néà  Cracovie,  le  29  mars  1880, 
publia,  depuis  1907,  des  contributions  à  l'histoire  de 
la  musique  polonaise  :  Bogarodzica  au  point  de  vue 
de  l'histoire  de  la  musique  (en  pol.,  Cracovie,  1907); 
l'Evolution  de  la  musique  polonaise  au  quinzième  siècle 
et  au  seizième  siècle  (en  pol.,  Cracovie,  1908);  die  Be- 
ziehungen  der  polnischen  Musik  zur  deutschen  his  zum 
svni.  Jahrhundert  {en  allem.,  Cracovie,  1908);  Cho- 
pin et  Delacroix  (en  pol.,  Léopol,  1907);  et  de  nom- 
breux articles  dans  les  revues  polonaises  et  alle- 
mandes. II  prépare  avec  H.  Opienski  une  histoire 
détaillée  de  la  musique  polonaise. 

V.  —  La  danse  et  la  ninsique  populaire. 

La  danse,  en  tant  que  mouvement  du  corps,  est 
l'expression  du  sentiment  esthétique.  L'homme,  à 
l'état  de  nature,  et  l'homme  civilisé  expriment  de  la 
manière  la  plus  simple  par  la  danse  le  tempérament 
de  leur  race.  Et  ce  ne  sont  pas  seulement  les  mou- 
vements eJ.  les  gestes  du  corps  qui  trahissent  la  na- 
tionalité; certains  tours  de  la  chanson  de  danse,  ses 
rythmes  et  ses  accents  portent  l'empreinle  des  traits 
nationaux.  La  musique  populaire,  qui  est  l'art  à 
l'état  primitif,  réunit  en  elle  l'élément  ethnographi- 
que et  l'élément  chorégraphique.  C'est  un  fait  indé- 
niable que  les  pantomimes  de  danse  de  ditïérents 
peuples  sont  accompagnées  de  chants  ayant  un  cer- 
tain contenu  verbal. 

Toutes  les  danses  populaires,  surtout  chez  les  Sla- 
ves, étaient  chantées  à  l'époque  primitive.  Au  fur  et 
à  mesure  que  les  instruments  se  perfectionnaient,  ils 
devenaient  un  moyen  d'expression  de  l'art  chorégra- 
phique; on  n'a  pas  créé  pour  eux  de  littérature  mu- 
sicale nouvelle  et  spéciale;  tout  aoi  plus,  a-t-on  com- 

1.  Le  df-chilTrage  de  la  Tablature  de  Jean  de  Lublin  a  Hé  elTectué  : 
1°  par  Zd/islaw  Jachimecki  :  Les  Influences  italiennes  dans  la  musi- 
que polonaise  (en  polonais,  Cracovie,  iî>lt)  ;  2-  par  le  D^  Adolphe  Ghy- 
binski,  dans  la  revue  Ku:artalmkmu:yczny  (1913). 


pliqué  l'ancienne  chanson  d'ornementations  mélis- 
matiques;  ou  dansait  aussi  avec  un  tempo  plus 
mouvementé. 

Qu'on  danse  et  qu'on  chante  à  l'époque  actuelle 
autrement  qu'on  ne  l'a  fait  autrefois,  c'est  là  un 
fait  indiscutable.  Toutes  les  choses  humaines,  sous 
l'action  du  temps,  subissent  un  changement;  c'est 
pourquoi  les  formes  de  la  chanson  et  celles  de  la 
danse,  ces  dernières  surtout,  ont  subi  de  profondes 
transformations. 

Il  s'ensuit  que,  malgré  les  traits  communs  que 
présentent  la  danse  d'autrefois  et  celle  d'aujourd'hui, 
ainsi  que  la  mélodie  qui  l'accompagne,  certaines  dif- 
férences se  manifestent  :  la  forme  de  la  chanson  et 
de  la  danse  se  développe  et  se  perfectionne,  se  com- 
plique et  s'ennoblit  sous  l'action  de  la  culture;  elle- 
atteint  le  point  culminant  de  son  développement, 
puis,  lorsqu'elle  ne  répond  plus  au  tempérament  et 
à  l'énergie  de  la  race,  elle  cède  la  place  à  une  forme 
nouvelle  qui  se  plie  mieux  à  des  normes  de  la  vie 
plus  avancées. 

Le  plus  ancien  monument  polonais  manuscrit  qui 
renferme  un  recueil  de  pièces  de  danse  est  la  Tabla- 
ture d'orgue  de  Jean  de  Lublin,  moine  du  couvent  des 
chanouies  réguliers  à  Krasnik,  tablature  effectuée  aux 
environs  de  lo40.  Ce  précieux  document  historique  est 
aujourd'hui  la  propriété  de  l'Académie  des  sciences  de 
Cracovie.  Il  contient  vingl-sept  danses  originales,  et 
comme  certaines  de  ces  danses  comportent  un  double 
arrangement,  il  y  a  en  somme  trente-six  danses,  qui 
admettent  une  dénomination  commune  :  corea'. 

Ces  vingt-sept  danses  portent  des  dénominations 
polonaises,  italiennes,  allemandes  et  espagnoles. 

Une  seconde  Tablature  d'orgue  de  1348,  qui  appar- 
tenait autrefois  an  couvent  du  Saint-Esprit  de  Cra- 
covie, se  trouve  à  présent  dans  la  collection  du 
professeur  A.  Polinski  a.  Varsovie.  Dans  ces  deux 
documents,  les  danses  polonaises  sont  signées  du 
monogramme  N.  C.-. 

La  Tablature  de  Jean  de  Lublin  nous  fait  voir  que 
toutes  les  danses  polonaises  de  l'auteur  N.  C.  com- 
mencent dans  leur  première  partie  par  un  temps  lent 
(t.  4)  ;  on  dansait  cette  partie  en  marchant,  en  se  pro- 
menant. La  deuxième  partie  avait  un  mouvement 
accéléré  (t.  3)  :  pendant  qu'on  la  jouait,  on  sautait, 
on  courait  à  qui  mieux  mieux,  et  on  exécutait  d'au- 
tres mouvements  plus  ou  moins  violents. 

Outre  les  Tablatures  dont  nous  venons  de  parler,  il 
existe  encore  d'autres  recueils,  datant  d'une  époque 
postérieure  et  contenant  des  danses  polonaises. 

Diomedes  Cato  :  Thesam-us  harmonicus  (publié  par 
Besard,  Cologne,  '1603)  renferme  huit  danses  polo- 
naises; Chrislenius,  1619;  Brahe,  1621;  Amœnitatum 
musicalium  hortulus  de  1622;  la  Tablature  d'Adalbert 
Dlugoraj,  de  1619  (à  la  bibliothèque  municipale  de 
Leipzig);  Tcstudu  Gallo  polonica-germanica,  Georgi 
Leopoldi  Fulirmanni,  de  1613.  Dans  ce  recueil  il  y  a 
une  danse  fort  caractéristique,  appelée  Volta.  Cette 
danse  fut  importée  de  France  en  Pologne  par  l'inter- 
médiaire de  la  cour  de  Henri  de  Valois.  Le  manuscrit 
de  Dlugoraj  renferme,  lui  aussi,  une  volta  :  Volta 
potonica.  D'après  la  théorie  de  M.-Z.  Jachimecki,  la 
mazourka,  qui  s'est  développée  au  ivni'  siècle,  aurait 
son  origine  dans  celle  danse  appelée  volta. 

D'anciennes  appellations  :  chorea  polonica,  danse 
polonaise,  un  peu  plus  tard  polonaise,  ont  été  adop- 
tées à  l'étranger,  et  devaient  signilier,  non  seulement 

'es  sont  les  inilialcs  latines  du  nom 


î.  Il  a  clé  démontre  que  rcs  lettres  soi 
de  Nicolas  de  CracOTie  ou  du  Craco-vite. 
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l;i  danse  qu'on  appelle  aujourd'hui  Xa.jioUmaisie,  mais 
aussi  la  mazoïirka.  La  polonaise  elle-même  est  sortie 
de  la  sarabande.  Que  la  polonaise,  telle  que  nous  la 
connaissons  à  l'heure  actuelle,  ait  déjà  existé  à  la 
cour  du  roi  Ladislas  IV  (xvii"  siècle),  c'est  ce  que 
prouve  la  descriplion  de  Lahoui'eur,  qui  dit  :  «  Je 
n'ai  vu  jamais  rien  de  plus  grave,  de  plus  doux,  ni 
de  plus  respectueux.  » 

ISon  seulement  Laboureur  a  vu  danser  cetti'  danse, 
mais  il  en  a  saisi  la  cadence  caractéristique  en  la  défi- 
nissant :  une  cadence  bien  réglée. 

L'histoire  n'a  malheureusement  pas  conservé  de 
ilanses  artistiques  de  la  cour  du  roi  Ladislas  IV,  bien 
qui'  la  composition  de  l'orchestre  royal  comprît,  à 
oiité  des  auteurs  célèbres  italiens  et  polonais,  Adam 
Javzebski,  qui  a  fait  la  l'ameuse  Tambouritle. 

l'eudaiit  plus  de  deux  siècles,  les  musiciens  dont 
li's  noms  suivent  ont  composé  des  formes  de  danses 
polonaises  :  Kamienski ,  Kozlowski,  Elsner,  Ste- 
fani,  Kurpinski,  Dohzynski,  Grabowski,  Deszczyniskr, 
Oginski,  Moniuszko,  etc.  L'hojnme  qui  a  atteint  la 
suprême  beauté  et  la  plus  noble  distinclion  fut  Cho- 
pin, auteur  de  polonaises,  de  mazurkas  (51  numéros), 
de  Krakou'iaka,  si  caractéristiques  du  pays  dont  ils 
portent  le  nom. 

Pour  terminer,  nous  donnons  la  liste  des  danses 
polonaises  qui,  à  travers  leur  évolution  de  plusieurs 
siècles,  se  sont  crislallisées  en  des  formes  rythmi- 
ques précises,  et  occupent,  par  rapport  à  la  musique 
universelle,  une  place  tout  à  fait  à  part  parmi  les 
danses  populaires. 

1"  La  Polonaise  (en  polonais  polonez,  unelki,  chod- 
zonij  vel  pieszy).  Maestoso,  3/4. 

2°  La  Mazourka  (en  pol.  :  ntazur,  maziirek].  Alle- 
gro moderato,  .3  4. 

3°  LaKrakovierme(en  pol.  KraTiOïriaA).  Allegro, 2/4. 

4°  Kouiawiak  {Kajawiak).  Allegro,  3/4. 

■i"  Obertass  {Obei-ek,  obertas,  wt/revaSy  ijoiùony). 
Allegro  vivo,  3/4. 

S"  Kolomyika  (Kotoï?!)/J/ia,  danse  de  montagnards"). 
Allegro,  2/4. 

I.  I.o  poète  polonais  Cornel  Ujcjslii  a  (M  des  paroles  pour  cer- 
taines des  mazourkas  de  Chopin  (op.  7,  n"  2,  la  min.  ;  op.  17  n"  1,  si 


1"  Cosaque  (Kozak).  Allegro  mollo,  2/4. 

8"  Le  Urabant  (Dmbani).  C  (3/4)  Maestoso;  3,  4  vivo 
(obertass). 

Le  drabant  est  une  danse  combinée,  qui  devint  à 
la  mode  sous  les  rois  saxons  (xvui°  s.),  l'.lle  com- 
mençait par  une  marclie  solennelle  ou  par  une  polo- 
naise et  se  muait  en  obertass.  Pendant  le  carnaval, 
lors  des  divertissements  costumés,  avec  promenade 
en  traîneaux  (Kulirj),  les  maîtres  disaient  adieu  à. 
leurs  hôtes  en  dansant  un  drabant.  Après  1830,  il 
commença  à  être  abandonné. 

Chacune  de  ces  danses,  sauf  le  drabant,  a  son  ori- 
gine dans  la  chanson  populaire.  Ainsi,  quand  le 
peuple  chanle  ses  chansons  sans  but  chorégraphique, 
quand  la  chanson  se  fait  entendre,  inspirée  par  un 
certain  état  d'âme,  au  clair  de  lune,  dictée  par  l'a- 
mour ou  par  la  mélancolie,  il  peut  en  résulter  une 
chanson  à  im  temps  lent  de  mazourka,  à  un  temps 
lent  de  polonaise,  même  de  krakowiak,  et  qu'on 
appelle  la  Dminika  (sorte  de  rêverie,  Trâumerei). 

Nous  constatons  de  pareils  changements  dans  le 
temps  en  comparant  les  unes  aux  autres  les  polo- 
naises ou  les  mazourkas  de  Chopin;  une  partie  de 
celles-ci  a  exclusivement  un  caractère  vocal,  et  une 
autre  partie'  présente  exclusivement  un  caractère 
instrumental,  quoiqu'il  y  en  ait  où  les  deux  styles 
sont  combinés. 

Nous  citerons  un  recueil  de  chants  populaires  tirés 
du  grand  traité  d'Oscar  Kolberg. 

Il  faut  ajouter  que  l'orchestre  populaire  de  danse 
actuel  se  compose  de  plusieurs  inslrutueuts.  Ce  sont 
le  plus  souvent  :  le  violon,  la  clarinette  et  une  sorte 
de  viola  di  gamba,  qu'on  suspend  au  moyen  d'une 
courroie  passée  sur  l'épaule.  Cet  instrument  possède 
trois  et,  plus  rarement,  quatre  cordes.  De  temps  à 
autre,  on  rencontre  la  trompette  et  le  tambour. 

Autrefois,  tes  orchestres  populaires  contenaient  un 
instrument  fort  riche  en  eliets,  appelé  cabza,  qui  pou- 
vait à  lui  seul  remplacer  tout  l'orchestre.  C'était, 
comme  on  l'a  vu  plus  haut,  une  sorte  de  cornemuse. 


Mj.,  etc.),  ce  qni  naguère  a  roiirni  l'occasion  de  discuter  ta  qu 
;  savoir  si  c'est  la  musique  qui  doit  être  composée  pour  des  p;i 
1  s'il  en  doit  «ître  inversement. 
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FINLANDE' 

Il  est  difficile  de  différencier  l'art  musical  finlan- 
dais de  l'art  musical  suédois;  il  est,  semble-1-il,  un 
trait  d'union,  au  point  de  vue  ethnologique  autant 
qu'au  point  de  vue  artistique,  entre  l'art  Scandinave 
et  l'art  russe.  Ce  n'est  que  vers  le  commencement 
du  siècle  dernier  que  les  destinées  de  la  Suède  et 
celles  de  la  Finlande  furent  séparées,  et  parmi  les 
artistes  cités  dans  notre  article  sur  la  Suède,  il  se 
trouve  quelques  Finlandais.  Les  chanls  populaires, 
très  nombreux,  sont,  comme  les  chants  Scandinaves, 
d'une  expression  touchante  :  tantôt  mélancolique, 
tantôt  profondément  triste;  parfois  nostalgique, 
d'autres  fois  d'une  sauvagerie  ou  d'une  désespérance 
extrêmes.  Des  collections  de  ces  chants  populaires 
ont  été  publiées.  D'ailleurs,  comme  en  Norvège  ou 
en  Suède,  le  chant  choral  est  très  cultivé,  et  il  n'y  a 
pas  de  ville  où  il  n'y  ait  des  sociétés  chorales  re- 
marquables. 


Fi(i.  39S.  —  Sarvi 

(corne),  inslruniciit  fait 

de  corne  d.j  bouc. 


FiG.  399.  —  Trompe 

Paimeu-Torir 
(écorce  de  bouleau). 


C'est  au  déliut  du  xix"  siècle  qu'il  faut  placer  les 
premiers  bégayements  d'un  ait  musical  modernr 
finlandais,  et  l'on  peut  tout  d'abord  citer  Bernard 


1.  Poésies  populaires  It/riques  et  épiques,  publiées  par  Elias  Loïni- 
ral  (188S-1884)  ;  De  la  .Vesuiv  à  5  temps  dans  la  musique  finnoise  (1. 
M.  G.,  Il,  p.  142),  Ilmari  Krohn  ;  Die  Entwicklung  der  AJnsil;  in  Fin- 
Land  \Die  musik,  l"  mars  1903),  K.  Flodiii;  Zur  Gcschichte  der  Mu- 
sik  in  Finland  (I.  M.  G.,  II),  H.  Pudor. 


Crusell,  dont  les  mélodies  furent  populaires  en  Fin- 
lande comme  en  Suède.  Fr.  Pacius  (1809-1891),  quoi- 
que né  à  Hambourg,  donna  au  peuple  llnlandais  son 
hymne  nalional,  Xàrt-Land,  sur  des  paroles  de  Ru- 
neberg,  le  plus  grand  des  poètes  de  la  Finlande.  L'n 
autre  chant  plus  expressif  encore  :  Suoniis  Sang, 
devient  aussi  populaire.  Pacius,  musicien  enthou- 
siaste et  homme  énergique,  eut  une  grande  influence 
sur  le  développement  musical  de  la  Finlande.  Sa 
Chasse  du  roi  Charles  (Helsingfors,  18o2),  le  premier 
ouvrage  de  théâtre  en  langue  finlandaise,  fut  reçu 
avec  enthousiasme.  Son  second  ouvrage  drama- 
tique, Loretey,  conçu  dans  le  style  de  Wagner,  était 
intéressant. 

Ses  chœurs,  ses  mélodies,  dans  le  style  populaire, 
une  symphonie,  un  concerto  de  violon  d'une  cou- 
leur raendeissobnienne  prononcée,  ne  manquent  pas 
de  valeur.  Karl  CoUan  (1828-1871)  a  écrit,  entre  au- 
tres œuvres,  deux  marches  :  Wasa  Marsch  et  le  Chant 
des  Savoliiks,  qui  sont  populaires.  Cari  Gustaf 
■Wasenius,  mort  en  1899;  Filip  von  Schantz  (18:'.S- 
1865),  dont  les  chœurs  à  quatre  voix  sont  d'une  belle 
sonorité;  Conrad  Grève  (18-20-18ol),  Gabriel  Linsen 
(1838),  sont  sans  véritable  personnalité  et  s'inspirent 
du  romantisme  de  l'école  de  Mendelssolm  et  de 
Spohr. 


FlG.  lOû. 
Pilli  ou  lavikko 
(fait  de  bois  et  de  cori 
de  bœuf). 


Paju-pilli 

(pilli.    Il  il  te;  pa/« 

écorce  de  ^aule'. 


Richard  Fâltin  (1833)  devint  le  successeur  de  Pa- 
cius à  l'Université  de  Helsingfors.  Avec  la  société 
chorale  dirigée  par  lui,  il  fit  entendre  les  plus  belles 
œuvres  de  Bach,  Haendel,  Schubert,  Mendelssolm, 
Schuraann,  Liszt.  Ses  compositions,  dont  plusieurs 
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Fia.  402. 

Lvikko 
(instruni. 

à  vent, 


cantates,  ont  une  valeur  réelle  et  sont  souvent  en- 
core sur  les  profiraninies  des  concerts. 

C'est  Martin  Wegelius  (1816-1906)  qui  créa  l'école 
de  nui.siciue  d'Helsinglors.  11  y  déploya  une  grande 
habileté,  une  grande  énergie  et  sut  y  réunir  des  pro- 
fesseurs tels  que  Busoni,  llalvorsen,  Car  Pohlig. 
Théoricien  do  mérite,  il  a  écrit  de  beaux  et  nobles 
chœurs  à  capella,  des  lieder,  une  ouver- 
ture pour  Daniel  Hjort,  du  poète  Weckseli, 
une  ronde   pour  piano  et   orchestre,  des 
ballades  pour  ciiant  et  orchestre  (le  Pardon 
de  Kcvlaar)  '. 

U  n  remarquable  compositeur  est  Robert 
Kajanus  (1856).  Elève  de  Svendsen  pendant 
son  séjour  à  Paris  (1880),  che!  d'orchestre 
habile,  orgauisaleur  énergique  et  actif,  il 
a  créé  une  société  orchestrale  et  chorale 
de  premier  ordre.  Grâce  à  lui,  les  Finlan- 
dais ont  pu  entendre  les  œuvres  classiques, 
les  œuvres  modernes  les  plus  intéressan- 
tes. C'est  à  lui  que  l'on  doit  la  première 
audition  de  la  neuvième  symphonie  de 
Beelhoven  en  Finlande.  Grâce  à  lui,  ses 
confrères  ont  pu  entendre  leurs  créations. 
Ses  œuvres  sont  intéressantes  et  ont  une 
certaine  personnalité.  Une  cantate,  Aiito, 
très  inlluencée  par  Wagner,  et  ses  Rapso- 
dies  finlandaises  sont  habilement  orches- 
trées. Des  petites  pièces  lyriques  pour  piano 
sont  d'un  sentiment  très  fm. 
Son  contemporain  Karl  Flodin  (ISliS)  est 

un  critique  de  ijoût  et  un  compositeur  de 
de  bois,  et    ,    ,       .     rî  j  ■•i-  . 

écorce  de    Valent.  Deux  de  ses  partitions  ont  une  va- 
bouleau),    leur  particulière  :  Hélène,  tirée  du  second 

Faust  de  Gœthe,  et  Ilannele  Matlern,  d'a- 
près Gérard  llauptmann.  Mais  le  plus  célèbre  des  mu- 
siciens finlandais  est  Jean  Sibelius.  Né  à  favastehus 
en  186S,  il  fut  élève,  d'abord  de  Wegelius  à  l'Institut 
musical  d'Helsingfors,  de  Recker  et  de  Bargiel  à  Ber- 
lin, puis  de  Kuchs  et  Goldmark  à  Vienne.  C'est  h  ce 
dernier  maître  qu'il  doit  son  talent  d'orchestraleur. 
Producteur  infatigable,  artiste  original,  Sibelius  a  su, 
comme  aucun  autre  parmi  ses  confrères,  donner  à 
ses  œuvres  une  couleur  particulière,  un  sentiment 
national.  11  a  su  créer  des  rythmes  et  trouver  des 
harmonies  qui  sont  l'expression  typique  finlandaise. 
Ses  idées  sont  viriles,  son  expression  est  naturelle. 
11  ne  s'appuie  ni  sur  Wagner,  ni  sur  Grieg,  ni  sur 
Brahms.  Le  Cyrjne  de  Tuonela,  ses  deux  symphonies. 
En  saga  Finlandia,  cette  dernière  œuvre  particuliè- 
rement remarquable,  peignent  admirablement  la 
beauté  sauvage  et  mélancolique  de  la  patrie  finlan- 
daise et  le  m  yslèredes  contes  populaires.  Ses  mélo- 
dies sont  souvent  exquises.  Il  a  écrit,  en  outre,  une 
sonate  de  piano,  une  suite  d'orchestre;  des  poèmes 
symphoniques;  des  chœurs  avec  orchestre,  etc. 

Son  émule.  Armas  Jarnefelt  (1869),  est  un  compo- 
siteur de  grand  talent,  élève  de  Massenet,  de  Bec- 
ker  et  de  Busoni;  son  poème  symphonique  Korsholm, 
orchestré  à  ravir  et  plein  d'idées  charmantes,  fraî- 
ches, ses  chœurs  à  capella,  quelques  rares  morceaux 
de  piano,  des  mélodies,  lui  ont  fait  un  nom. 

Oscar  Merikanto  (1868)  a  composé  un  opéra  [La 
Jeune  Fille  de  Pohja)  et  des  mélodies.  Emile  Genetz 
(1852)  a  écrit  des  chœurs  sonores  et  colorés,  et  Mielk 
{1877-1899),  très  doué,  et  dont  la  mort  prématurée 


est  à  déplorer,  a  laissé  cependant  une  symphonie 
d'une  belle  et  sérieuse  facture.  D'autres,  Erik  Melar- 
tin  (1875),  Selim  Palmgren  (1878),  n'ont  pas  encoie 
donné  leur  mesure.  Il  faut  citer  aussi  Ilmar  Krohn 
(1867),  compositeur  habile  et  écrivain  intéressant. 


FiG.  i03.  —  llarpu. 


40i.  — Jousi-liautelé 
Jousi-arcliet. 


1.  C'est  à  l'obligoani-e  île  M.  Wegelius  que  nous  (lovons  la  [ihipail 
des  dessins  d'instruments  qui  illustrent  cet  article. 


C'est  au  xvu°  siècle  que  l'on  voit  paraître  pour  la 
première  fois,  en  Suède,  un  compositeur  de  quelque 
importance  :  Gustave  Diiben  (f  1090),  dont  le  père, 
Andréas  Diiben  (1590-16fi2),  était  né  en  Allemagne. 
Diiben,  en  rapport  avecBuxtehude,  est  naturellement 
aussi  influencé  par  l'art  de  ce  maître.  Ses  œuvres 
n'ont  pas  laissé  une  trace  bien  profonde,  mais  une 
très  intéressante  collection  de  compositions  des  xvi° 
et  XVII'  siècles'  formée  par  lui  a  illustré  son  nom; 
cette  collection,  non  éditée,  mais  recueillie  par  lui  et 
déposée  à  la  Bibliothèque  de  l'Université  d'Upsal,  est 
très  intéressante.  Mais,  n'ayant  pas  assez  d'appui  ni 
assez  d'encouragement  de  la  part  des  souverains 
(la  reine  Christine  et  Charles  IX),  l'art  musical  sué- 
dois ne  marque  pas  un  progrés  bien  considérable 
durant  une  certaine  époque.  Diiben  mérite  le  titre  de 
11  père  de  la  miisitjue  suédoise  ",  titre  que  l'on  a 
donné  aussi  à  Johan-Helmich  Roman  (1694-1758), 
élève  de  Haendel,  dont  on  connaît  des  psaumes  de 
David  pour  soli,  chœurs  et  orchestre,  plusieurs  sym- 
phonies, des  sonates  de  flûte,  etc.,  etc.,  et  qui  fut 
influencé  tout  natuiellemeiit  par  son  illustre  maître 
et  aussi  par  l'art  italien  de  Graun  et  de  liasse.  Johan 
Agrell  (1701-1765),  étudiant  à  l'Université  d'Upsal, 
quitta  sa  patrie  en  1742,  devint  chef  d'orchestre  chez 
le  Kurfiirst  Maxiniilien,  puis  à  Nuremberg.  Il  était 
admiré  en  Allemagne  et  même  en  Italie,  mais  peu 
connu  de  son  vivant  dans  sa  propre  patrie.  Ses  com- 
positions sont  remarquables.  C'est  surtout  sous  (Jus- 
tave  m  (1771-1792)  que  la  musique  prit  un  essor 
extraordinaire  ^  Vers  1777,  Naumann  (1741-1801)  fut 

2.  Un  Italien,  Francesco  Uttini  (17-23-1795),  et  trois  compositeurs 
allemands,  J.-G.  Naumann,  M.  Krnus  ni  (i.-l.  Vogler,  eurent  une 
<;rande  influence  sur  le  développement  musical  de  la  Su.<do  ù  celle 
époque. 
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appelé  à  Stockholm  en  qualité  de  chef  d'orchestre  et  | 
de  compositeur  de  la  cour.  Son  premier   ouvrape,  j 
Amphion,  eut  un  succès  d'enthousiasme.  Plus  tard,  | 
son  Gustave  Wasa  (1786),  qui  est  le  premier  opéra 
national  suédois  (d'après  le  sujet,  mais  non  musica- 
lement) et  a  élé  représenté  plus  de  200  fois  (la  der- 
nière représentation  eut  lieu  en  1801),  eut  le  même 
sort  heureux,  et  quelques  pages  de  cet  ouvrage  fu- 
rent Liientôt  populaires.  J.  Martin  Kraus  1 1756-1792) 
avait  une  grande  réputation  comme  symphoniste.  Sa 
Cantate  funèbre  sur  la  mort  du  roi  Gustave  peut  être 
considérée  comme  sa  meilleure  œuvre.  Ses  opéras, 
Enée  à  Carthage  et  Proserpinc,  eurent  moins  de  suc- 
cès que  ses  œuvres  instrumentales.  G.  I.  Vogler  (1786- 
1791)  écrivit  lui  aussi  un  ouvrage  de  théâtre  :  Guslaf 
Adolfoch  Ebba  Brahe  (1788).  Cependant,  c'est  sa  mu- 
sique d'église  qui  le  rendit  célèbre.  Son  hymne  Ho- 
sanna  fils  de  David  est  chanté  aujourd'hui  encore  dans 
toutes  les  églises   suédoises.   Il   publia  de  plus,   au 
grand  prolit   de  l'art  musical  en  Suéde,  un  traité 
d'harmonie,  une  école  d'orgue  et  une  méthode  de 
piano   en   langue   suédoise.   Son  successeur  (Vogler  | 
élait  directeur  de  la  Musique)  fut  Frédéric  Haeffner, 
né  en  1759,  excellent  organiste  l't  liabile  chef  d'or- 
chestre. Mais  Gustave-Adolphe    ordonna  en  1807  la 
fermeture  de  l'Opéra  et  le  licenciement  des  artistes, 
parmi  lesquels  il  y  avait  des  musiciens  de  talent,  tel 
le  chanteur  Karl  Stenborg  (17b2-1813),  compositeur 
de  plusieurs  ouvrages   très  joués;  c'est  de  lui  que 
vient  d'ailleurs  le  premier  ell'ort  d'un  art  national 
suédois.  Mais  aucun  de  ces  artistes  n'a  pu  se  libérer 
de  l'inlluence  de  l'opéra  français  de  Duni,  de  Philidor, 
de  Dalayrac,  de  Grétry,  etc.,  piotégé  par  la  cour,  ou 
de  l'opéra  italien.  Le  goût  français  surtout  dominait 
à  cette  époque  et  pendant  longtemps  encore  à  l'Opéra. 
Vers  cette  époque,  les  musiciens  suédois  commen- 
cent à  cultiver  quelque  peu  la  musique  instrumen- 
tale, et  beaucoup  la  musique  vocale  :  chœurs  et  mé- 
lodies. Parmi  ces  compositeurs,  le  premier  nom  que 
nous  ayons  à  relever  est  celui  de  Johan  Wikmanson 
(1733-1800),    dont    trois    Quatuors   dédiés    à   Joseph 
Haydn   sont  écrits  avec   un   talent  clair  et  souple. 
Per  Frigel  (1730-1842)  a  laissé  un  oratorio,  le  Christ 
au  Mont  des  Oliviers  (1813),  et  quelques  compositions 
pour  l'église.  Olof  Ahlstrôm  (17o6-183o),  Johan  Fre- 
drik  Palm  (1733-18211,  ont  surtout  écrit  des  lieder 
sur  des  paroles  des  meilleurs  poètes,  comme  Fran- 
zen,  Kellgren  et  Lenngren.  L'Académie  royale  de  mu- 
sique, fondée  en  1771,  aida  singulièrement  au  déve- 
loppement musical  de  la  Suède'.  Dès  cette  époque 
les  chansons  populaires  exercent  leur  iniluence  sur 
l'inspiration  des   compositeurs.   Ils    puisent    tous  à 
cette  source  et  s'en  trouvent  bien.  En  1814,  Afzelius 
et  E.  G.  Geijer  publièrent  une  édition  de  chansons 
populaires  suédoises,  plus  tard  aussi  une  collection 
de    danses  populaires   (polkas)    qui   fut  éditée    par 
Ahlstrôm.  En  même  temps,  parut  une  collection  de 
vieilles  ballades  publiées  par  Arwidson.  Haeffner, 
déjà,  cité,  «  director  musices  »  de   l'IJiiversilè  d'Up- 
sal,  qui  éditait  ses  chœurs  pour  l'église  luthérienne, 
encore  en  usage  dans  tout  le  pays;  Bernard  Crusell 
(1773-1838),  né  en  Finlande,  s'inspirent  tous  les  deux 
de  l'ail  allemand.  Mais  si  le  premier  ne  lévele  pas 
dans  ses  œuvres  une  personnalité  caractéristique,  le 
second  sait  déjà  donner  une  couleur  particulière  à 
ses  œuvres.  Ses  mélodies  pour  le  Frilhiof  de   Tegner 


1.  L'.\L'a(Jémie,  dont  le  but  est  d'encourager  l'url  musical  dans  toute 
son  étendue,  d'exercer  spécialement  sa  haute  surveillance  sur  le  Con- 
servatoire Royal  de  musique  et  de  faire  di-^  rapports  sut-  toutes  les 


ne  manquent  pas  de  valeur;  elles  eurent  une  très 
grande  popularité  et  sont  chantées  encore  aujour- 
d'hui. Ses  œuvres  pour  clarinette  étaient  estimées 
en  Allemagne.  Erik  Nordblom  11788-1848)  se  rap- 
proche de  plus  en  plus  d'un  art  national,  mais  son 
savoir  est  ti'op  superOciel  et  ses  o'uvres  n'ont  que 
très  peu  d'inlluence.  Plus  important  est  Erik  Gus- 
tave Geijer  (1783-1847),  poète  et  musicien,  profes- 
seur d'histoire  à  l'Université  d'Upsal;  ses  mélodies  se 
tiennent  admirablement.  L'expression  est  naturelle, 
le  sentiment  est  poétique  et  intime.  A  L'psal  se  réu- 
nit un  cercle  d'intéressants  artistes,  dont  l'influence 
fut  prépondérante.  Parmi  eux  se  trouvait  Adolf  Fre- 
drik  Lindblad  (1801-1878).  11  puise  dans  la  richesse 
musicale  populaire,  et  ses  mélodies  sont  variées,  na- 
turelles et  s'adaptent  parfaitement  au  texte.  Jenny 
Lind,  l'illustre  cantatrice  suédoise,  avait  une  admira- 
tion particulière  pour  son  talent.  Un  peu  plus  tard, 
Axel  Jacob  Josephson  (1818-1880)  écrivait  aussi  de 
charmantes  chansons.  Deux  symphonies  et  des 
chœurs  n'ont  pas  eu  le  succès  de  ses  lieder.  Il  est  le 
créateur  de  l'hymne  national  suédois. 

La  forme  est  plus  conventionnelle  dans  les  œuvres 
de  Gunnar  Wennerberg  (1817-1901).  De  tout  ce  qu'il 
a  écrit,  on  entend  encore  quelquefois  des  scènes 
d'après  le  Faust  de  Goethe.  Sa  collection  de  duos, 
Gluntarnc,  scène  de  la  vie  des  étudiants  à  Upsal,  est 
intéressante  et  fréquemment  chantée.  Il  y  a  une  cer- 
taine couleur,  mais  trop  de  sentimentalité  dans  les 
mélodies  de  Ivar  Hallstrom  (1826-1901). 

Otto  Lindblad  (1809-1864)  a  écrit  des  chœurs,  dont 
l'hymne  national,  qui  sont  encore  aujourd'hui  au  ré- 
pei'toire  des  nombreuses  et  belles  sociétés  chorales 
suédoises.  C.  J.  Laurin  (1813-1833),  le  prince  Gus- 
tave (1827-1832),  dont  le  «  Sjung  om  studentens  » 
(Chantons  la  vie  heureuse  des  étudiants)  est  popu- 
laire dans  les  universités,  sont  d'habiles  composi- 
teurs. C'est  vers  cette  époque  (1840)  que  le  théâtre 
attire  de  nouveau  quelques  musiciens. 

Mais  c'est  toujours  l'inlluence  allemande,  italienne 
ou  française  qui  se  fera  sentir.  En  1812,  on  entend 
la  Ftùte  enchantée  ;  en  1813,  Don  Juan;  en  1814,  VEn- 
lèiement  au  scniil,  et  Mozart  met  sa  griffe  sur  l'art 
théâtral  suédois. 

Jacob  N.  Ahlstrôm  (1805-1837)  écrit  un  opéra  sans 
originalité  :  Rinijaren  i  Notre-Dame  (le  Sonneur  de 
Notre-Dame)  Edouard  Brendler  (né  à  Dresde  en 
1800fl831,  ntais  ayant  passé  sa  vie  en  Suède)  a 
montré  de  la  force  dramatique  dans  le  monologue 
Spartaras  dôd  (la  mort  de  Spartara),  déclamation 
et  orchestre;  de  même,  Andréas  Randel  (1806-1864), 
dont  le  drame  lyrique  VàrmlàndinQarne  est  toujours 
au  réperloite  des  scènes  suédoises.  Ivar  Hallstrom 
aurai  t  voulu  fonder  un  opéra  national ,  mais  sa  formule 
reste  meyerbeerienne.  Les  motifs  mélodiques  sont 
empruntés  à  l'art  populaire  ou  sont  imités  de  celui- 
ci,  surtout  dans  son  œuvre  pi-incipale,  l'opéra  Den 
hergtagna  (la  fille  enlevée  par  le  roi  des  montagnes). 
Les  ViÂ'HJf/ar  (1877)  et  Ver  Svinapherde  (1887)  man- 
quent d'originalité  et  de  vigueur  dramatiques.  Ici, 
il  faut  citer  le  nom  de  la  plus  admirable  chanteuse 
suédoise,  Jenny  Lind  (1820-1887),  dont  la  réputation 
a  élé  universelle,  et  dont  le  talent  vraiment  supé- 
rieur a  élé  utile  à  quelques-uns  des  compositeurs 
cités.  C'est  elle  qui  fit  connaître  A.  F.  Lindblad. 
Jusqu'ici,    les   compositeurs   de  théâtre    voyaient 


questiuns  qui  lui  sont  posi-e 
compose  maintenant  de  80 
honoraires  étrangers,  au  ma 


ir  le  gouvernemeut  ou  les  autorités,  se 
nbres  au   maximum,  plus  aO  membres 
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h'ui'  salut  dans  la  mélodie  et  ne  s'occupaient  que 
très  peu  de  polyphonie.  Quatre  artistes,  Herwaid, 
SiKlcrman,  Norman  et  Albert  Ruhensou,  devaient 
portiu'  un  coup  mortel  à  cette  école  vieillie.  Elevés 
en  Allemagne,  ils  firent  d'abord  connaître  les  œuvres 
de  Mendelssohn,  de  Scliumann,  de  (iade.  La  musi- 
que de  cliamlire,  la  sympliouie,  ne  sont  plus  délais- 
sées, les  œuvres  vocales  deviennent  plus  sévères  et 
d'une  expression  plus  vivante. 

Le  style  de  Franz  Berwald  (1796-1868)  est  polypho- 
niipie,  sa  l'orme  est  pure,  son  orchestre  est  riche  et 
coloré.  Sa  fyyiiiplionif  sérieuse  est  l'œuvre  d'un  artiste 
de  tali'ut.  Les  compositions  vocales  et  symphoniques 
de  Rubenson  (1826-1901),  encore  que  très  intluen- 
cees  par  .Mendelssohn,  ne  manquenl  ni  d'habileté 
ni  de  couleur  nationale.  Mais  Ludwig  Norman,  élève 
de  llauptmann,  Mosciielès  et  liielz  (1831-18S5),  est 
plus  (in  et  noble.  Ses  lieder  sont  charmants,  d'une 
diiuce  mélancolie  et  admirablement  écrils.  Son  poème 
d'orchestre  (Antonius  el  Cl/'opatra),  trois  symphonies, 
un  concertstuck  pour  piano  et  orchestre,  ont  une 
certaine  valeur.  Johan  August  Soderman  (1832-1876) 
est  pi  us  dramatique.  Ses  ballades  (Tannliaiher,  Kvarn- 
ruini'n,  Le  Cavalier  noir],  ses  ballades  avec  chœur  (Lit 
Pèlerinage  de  Kevlaar),  sont  fort  intéressantes  et  d'une 
forme  personnelle.  Plus  moderne  encore  est  Andréas 
Hallén  (1846).  Il  s'inspire  de  Liszt,  de  Berlioz  et  de 
Wagner.  Son  drame  lyrique  Harald  le  Viking  est  de 
style  wagnérien.  Peu  favorablement  reçu,  Hallén 
s'efforça  de  trouver  le  ton  populaire  dans  un  se- 
cond ouvrage,  tout  en  gardant  la  forme  adoptée  : 
Hcxf/illan  (1896)  ne  réussit  pas  mieu.K.  11  y  a  cepen- 
dant de  la  force  dramatique,  de  la  puissance  clans 
toutes  ses  œuvres,  mais  Hallén  manque  de  person- 
nalité. Son  dernier  ouvrage,  Waldemarskatten  (le 
Trésor  de  Waldemar),  est  resté  au  répertoire.  Il  fut 
représenté  30  fois  à  Stockholm,  donné  aussi  à 
Karlsruhe  et  à  Stuttgart,  Son  Ile  des  morts,  poème 
symphonique,  et  ses  ballades  mériteraient  d'être 
connues. 

Emil  Sjogren  (1833)  est  souvent  joué  en  France. 
Ses  sonates  pour  piano  seul,  ses  cinq  sonates  pour 
piano  et  violon,  toutes  très  remarquables,  ses  pièces 
de  piano,  Wanderbildcr,  Novelletten,  Stimmungcn,  du 
plus  délicat  sentiment;  ses  mélodies  surtout,  sont 
d'un  artiste  original  et  vraiment  doué.  Sjogren  écrit 
remarquablement  pour  piano.  La  fraîcheur,  la  poé- 
sie, le  sentiment  d'intimité  qui  caractérisent  toutes 
ses  œuvres,  vocales  ou  instrumenlales,  gagne- 
ront loujours  des  amis  à  leur  auteur. 

W.  Peterson- Berger  (1867)  a,  lui  aussi,  une 
■certaine  originalité.  Ses  mélodies,  ses  pièces  de 
piano,  ont  du  charme.  On  joue  de  lui  un  drame 
musical,  l'Arnljot.  Son  drame  musical  Ran  a  de 
la  valeur.  11  évolue  depuis  quelque  temps  et  se 
rapproche  de  l'école  ultra-moderne  française. 
Y.  A.  Hâgg  (1830)  a  écrit  quelques  œuvres  pour 
orchestre.  Il  en  est  de  même  pour  Hugo  AUvén 
(1872),  dont  une  sonate  Ae  violon  et  piano  est 
très  intéressante.  Alfvén  est  un  contrepointiste 
très  remarquable.  Ses  œuvres  ne  manquent  pas 
d'idées.  Il  a  écrit  trois  symphonies,  des  pièces 
symphoniques,  des  chœurs,  etc.  A  n'en  pas  douter, 
il  occupe  avec  Stenhammar  la  première  place  parmi 
les  jeunes  auteurs  conlemporains  suédois. 

Wilheln  Stenhammar  (1871)  s'inspire  de  Wagner 
dans  sa  musique  dramatique,  et  s'appuie  sur  Brahms 
dans  sa  musique  de  chambre.  Il  subit  aussi  l'inlluencc 
_de  Lindblad  et  de  Berwald  et,  par  là,  révèle  un  talent 


tout  suédois.  On  pourrait  plus  mal  choisir  ses  mo- 
dèles, mais  Stenhammar  sait  être  lui-mônie  dans  ses 
lieder  (voir  l'admirable  Fi/hjia),  et  cela  vaut  mieux. 
Excellent  pianiste,  il  a  souvent  fait  valoir  sa  sonate 
et  son  concerto  un  peu  dilfus,  un  peu  long,  mais 
intéressant.  Le  drame  musical  Tirfinij  n'a  pu  se  sou- 
tenir à  la  scène  (1898);  la  ballade  Flore  et  Blanche- 
fleur  et  les  cantates  llhaka  et  Snofrid  (1896)  ont  eu 
des  succès  très  grands.  Il  faut  mentionner  aussi  trois 
(]uatuors  à  cordes. 

^mos  £_  Andrée  (1841),  auteur  de  quatre  sympho- 
nies, dont  deux  avec  orgue,  d'une  ballade,  Snuf'rid: 
Netzel  Lago  (1839),  élève  de  Ch.  M.  Widor,  dont  un 
S/a'ja/  ilaler,  un  concerto  de  piano  et  de  nombreux 
morceaux  de  piano  offrent  de  l'intérêt;  H.  Munktell 
(1852  f  1919),  élève  de  Benjamin  Godard,  qui  a  écrit 
des  chœurs  de  belle  sonorité;  Aulin  (1860),  élève  de 
Gade,  de  Godard  et  de  Massenel,  honorent  leur  pays. 
Le  frère  de  cette  dernière,  Tor  Aulin  (1806  f  1907),  est 
un  violoniste  remarquable  et  un  compositeur  très 
intéressant,  dont  trois  concertos  de  violon  renferment 
plus  d'une  page  inspirée,  nolile.  Il  faut  citer  encore 
Erik  Àkerberg  (1860),  Bror  Beckmann  (18661,  Adolf 
Wikiund  (1876)  et  la  chanteuse  Christine  Nilsson, 
née  en  1843,  qui,  après  avoir  travaillé  à  Paris  avec 
Masset,  débuta  au  théâtre  lyrique  dans  la  Traviata 
et  la  Flûte  enchantée,  puis  créa  le  rôle  d'Opliélie  dans 
Hamlet.  Elle  possédait  une  voix  suraiguë  d'un  charme 
extraordinaire. 

D'autres  artistes  méritent  d'être  nommés  :  Fritz 
Arlberg  (tl896),  Wilhem  Svedbom  (f  1004),  Johan 
Lindegren  (f  1908),  Lennart  Lundberg  I1S63-),  Gus- 
taf  Hàgg  (I867-),  Ruban  Liljefor  (IS71-),  0.  Morales 
(1874-),  et  parmi  les  plus  jeunes  :  Natanael  Berg 
(1879-)  (Li'ila,  opéra,  et  des  poèmes  symphoniques), 
Harald  Fryklof  (1882-),  Josef  Eriksson  (1S72-),  Ture 
Rangstrôn  (1S84-),  Kurt  Atterberg  (1887-)  et  H. -M. 
Melchers,  brillant  élève  de  Caussade  au  Conservatoire 
de  Paris;  Karl  Valentin  (1873Ylf'18l  était  secré- 
taire du  Conservatoire  de  Stockholm,  auteur  d'œu- 
vres  remarquées  pour  orchestre  et  chœurs,  créateur 
de  concerts  populaires,  et  écrivain  remarquable. 

Nous  donnons  ici,  à  titre  de  curiosité,  les  dessins 
de  trois  instruments  conservés  au  musée  de  Visby, 
dans  l'île  de  Gotland,  en  Suède,  qui  attestent  une 
certaine  habileté  dans  la  facture  instrumentale  à 
une  époque  assez  reculée. 


FiG.  405.  —  Lyra. 

C'est  d'abord  la  Lyra  (fig.  403),  instrument  à  cordes 
appartenant  à  la  famille  des  vielles  à  roue.  Le  nombre 
de  cordes  était  de  trois;  longueur,  60  centimètres; 
largeur,  29  centimètres;  hauteur,  13  centimètres. 
L'instrument  est  mal  conservé;  tout  le  mécanisme 
du  clavier  a  disparu. 

Le  second  instrument  s'appelle  :  Nyckclharpa. 
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Nyckelharpa  (SuéJej. 


Nous  ne  lui  connaissons  aucun  analogue.  Remar- 
quer le  curieux  dispositif  des  clés  ou  chevilles,  d'un 
li-avail  très  fin  et  très  solj^né.  Nombre  de  cordes  : 
14{'?j;  longueur,  84  cm.;  largeur,  15  cm.;  hauteur, 
12  cm.  Longueur  de  l'archet,  d'une  remarquable  élé- 
gance, 49  cm. 

Le  troisième  instrument  est  un  Salmodikon. 


FiG.  iû7.  —  Salmodikon  (Suéde). 


C'est  une  sorte  de  sonomètre  ou  monocorde,  encore 
en  usage  dans  certaines  contrées  de  la  Suède,  où  il 
est  joué  par  les  paysans.  Nombre  de  cordes  :  1;  lon- 
gueur, 96cm.;  largeur,  li  cm.;  hauteur,  7  cm. 


III 

NORVÈGE 

Les  pays  Scandinaves  ont  de  tout  temps  donné  au 
monde  des  artistes  de  haute  valeur,  musiciens,  litté- 
rateurs, sculpteurs,  peintres.  Ibsen  et  BjOrnson  sont 
des  hommes  de  génie;  Tégner,  l'auteur  de  Fnthiof, 
Lie,  l'original  et  profond  Strindberg,  le  délicieu.'c  con- 
teur Andersen,  M™=  Lagerlof,  CEhlenschlaeger,  d'au- 
tres que  nous  connaissons  peu  en  France,  sont  parmi 
les  maîtres  du  roman  et  de  la  poésie;  Thorvald- 
sen,  l'illustre  rénovateur  de  l'art  antique,  Marstand, 
Krdyer,  Zorn,  Larsson,  Edelt'eldt,  sont  des  sculpteurs 
ou  des  peintres  de  réputation  mondiale.  La  musique 
Scandinave  n'a  rien  à  envier  aux  autres  aits;  Gade, 
Svendsen,  Kjerulf,  Grieg,  Sinding,  Ole  Olsen,  Ole 
Bull,  Selmer,  Sjogren,  Sibelius,  ont  attiré  sur  elle 
l'attention  du  monde.  Mais  les  prédécesseurs  de  ces 
artistes  n'ont  f,'uère  créé  d'œuvres  mai'quantes.  Une 
jeune  école  s'est  formée  qui  est  active,  ardente  et 
laborieuse,  mais  elle  n'a  cependant  pas  assez  produit 
pour  s'affumer  et  pour  se  répandre  au  dehors. 


FiG.  40S.  —  Ludi'  (cor  Scandinave 


Kn  Norvège  les  premiers  musiciens  que  l'on 
puisse  citer  sont  F.  C.  Groth  (179.^1  et  Flinten- 
berg  (1735),  organiste  et  compositeur  de  mu- 
sique religieuse.  Mais  le  premier  nom  intéres- 
sant que  nous  ayons  à  relever  au  xviiie  siècle 
est  Ole  Andréas  Lindemann  (17t39-18o9),  le  pre- 
mier d'une  famille  d'artistes  qui  a  donné,  pen- 
dant un  espace  de  presque  cent  ans,  les  meil- 
leurs organistes  à  la  Norvège.  D'abord  étudiant 
à  l'école  latine  de  Trondhjem,  Lindemann  s'oc- 
cupa de  droit  à  Copenhague,  et  travailla  en 
même  temps  la  musique  avec  le  chef  d'orchestre 
Wernicke.  Il  fut  nommé,  en  1S02,  organiste  à  l'église 
Notre-Dame  à  Trondhjem  (Drontheim),  titre  qu'il 
conserva  jusqu'à  sa  mort.  Ses  fils,  Christian  (1804- 
1867),  improvisateur  admiré,  Andréas  (1806-18*61  et 
Just  (1822-1894),  étaient  de  bons  musiciens.  Mais 
Louis  Mathias  Lindemann  (1812-1887)  était  davan- 
tage :  théoricien  remarquable,  compositeur  de 
talent,  sa  musique  pour  Cnmpbelh'rne  (1828)  en 
fait  foi.  Il  s'est  surtout  illustré  par  une  collec- 
—  -  ^  tion  de  o40  danses  et  chants  populaires  norvé- 
giens, qui  a  eu  la  plus  grande  importance  dans 
l'évolution  de  l'art  norvégien. 

Waldemar  Thrane  (1790-1828)  fut  destiné 
d'abord  à  la  marine,  mais  dut  quitter  ce  mé- 
tier à  cause  d'une  chute  qu'il  fit  d'un  màt.  Il  se  con- 
sacra alors  à  la  musique,  travaillant  d'abord  à  Co- 
penhague, puis  à  Paris  avec  Reicha,  Raillot,  et 
Ilabeneck;  rentré, en  1817,  à  Christiania,  il  fut  nommé 
chef  de  l'orchestre  de  la  «  Société  dramatique  »;  il 
fonda,  en  1818,  une  société 
de  quatuors  à  cordes,  donna 
des  concerts  d'orchestre  à 
Stockholm,  en  1819,  con- 
certs qu'il  dirigea  lui-même, 
puis  retourna  à  Christia- 
nia, où  il  continua  à  agir 
pour  la  culture  et  le  progrès 
de  la  musique  dans  son 
pays.  Il  a  été  le  premier  à 
vouloir  donner  une  couleur 
populaire  à  sa  musique. 

Il  faut  citer  parmi  ses 
compositions  :  plusieurs 
cantates  et  ouvertures,  la 
musique  de  scène  de  l'opé- 
relte  de  Bjerregaard  Fjael- 
drvenlyret  (Une  aventure 
dans    les   montagnes) ,  qui 

fut  la  première  œuvre  de  ce  genre  en  Norvège,  et 
dont  un  des  morceaux  passe  pour  une  des  perles  de 
la  musique  norvégienne. 

H.  Falbe  (1772-1830),  son  contemporain,  est  un 
dilettante  de  talent  dont  il  est  resté  un  morceau  d'or- 
chestre :  La  Nuit. 

Les  œuvres  de  Cari  Arnold  (1791-1873),  bon 
théoricien,  organiste  et  chef  d'orchestre,  manquent 
de  couleur  et  de  personnalité,  mais  il  a  été  le  maître 
de  Kjerulf  et  de  Svendsen.  11  a  écrit  des  opéras,  des 
symphonies,  de  la  musique  de  chambre,  des  can- 
tates et  quelques  morceaux  de  piano. 

Un  musicien  dont  l'intluence  a  été  grande  est  Ole 
Bull,  l'i'xcenlrique  virtuose  du  violon  dont  la  célé- 
brité a  été  mondiale.  Elève  de  Spohr  et  de  Paganini, 
il  a  su  donner,  plus  que  ses  prédécesseurs,  à  ses  com- 
positions le  sentiment  de  la  musique  populaire,  et 
il  y  a  de  lui  une  délicieuse  mélodie,  Saclerji'ntens 
Sôndag,  d'une  expression  nostalgique  émotionnante. 


FiG.  400.  —  Penbrock. 
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FINLANDE  ET  SCANDINAVIE 


Ole  Bull  a  reconnu  et  encouragé  la  vocation  de  Grieg. 
Fondateur  d'un  lliéàlre  national,  il  comprit  un  des 
premiers  le  génie  de  Bjijrnson.  Patriote  ardent,  il  a 
élé  un  des  fondntcurs  do  l'art  norvégien  moderne. 

Friedrich  Reissiger  (181)9-1883)  lit  d'abord  des 
études  du  théiilogie  en  Allemaf-'ue,  puis  se  consacra 
à  la  musique.  Il  ne  vint  qu'en  1840  en  Norvège,  oli  il 
resta  jusqu'à  sa  mort.  U'abord  chef  d'orcheslre  — 
excellent  —  à  Christiania,  il  alla  se  fixer  à  Frederik- 
shald,  où  il  fut  nommé  organiste.  Parmi  ses  meil- 
leures œuvres,  figurent  des  chants  à  quatie  voix  qui 
mériteraient  l'attention  des  musiciens.  Son  très  puis- 
sant Olaf  Tryyvafon  et  la  Mer  du  Nord  sont  parmi 
les  chœurs  les  plus  populaires  de  la  Norvège. 

Halfdan  Kjerulf  (1813-1863)  est  cependant  plus 
intéressant. 

Lui  aussi  renonce  à  l'étude  de  la  théologie  pour  se 
consacrer  à  la  musique.  Après  un  séjour  à  Leipzig, 
il  revient  à  Christiania,  où  il  s'établit.  Kjerulf  est  un 
remarquable  compositeur.  Ses  lieder,  d'une  exquise 
sensibilité,  et  ses  pièces  de  piano  sont  populaires.  11 
est  un  des  premiers  parmi  les  grands  compositeurs 
lyriques  de  son  pays.  Une  invention  musicale  tou- 
jours fraîche,  un  sentiment  très  pur,  très  chaste,  si 
l'on  peut  dire,  sont  les  caractéristiques  de  son  art. 
Ses  chœurs  sont  remarquables  et  en  merveilleux 
accord  avec  le  sentiment  populaire. 

Les  compositeurs  formés  à  l'art  de  Kjerulf  sont 
peu  originaux  :  Johann  Gottfried  Conrad!  (1820-1897) 
était  un  bon  musicien  et  l'un  des  premiers  propa- 
gateurs des  sociétés  chorales,  si  florissantes  dans  les 
pays  Scandinaves.  Il  estl'auleur  d'un  abrégé  de  l'his- 
toire de  la  musique  en  Norvège.  Son  drame  musical 
Gudbrandsdolerne  (Les  Gars  du  Gudbransalen),  des 
chœurs  et  des  chants  ont  eu  du  succès.  Après  un 
voyage  en  Allemagne,  il  fondait  à  Christiania,  avec 
Ilalldan  Kjerulf,  des  concerts  d'abonnement  dont 
l'existence  a  élé  éphémère. 

Thomas  Tellefsen  (1823-18'4)  vint  à  Paris  vers 
1842;  il  y  fut  élève  de  Kalkbrenner  et  de  Chopin. 
Très  remarquable  pianiste,  il  a  laissé  une  belle  édi- 
tion des  œuvres  de  Chopin,  un  concerto  intéressant 
pour  piano  et  orclieslre,  des  études,  etc. 

Otto  Winter-Hjelm  (1837)  travailla  la  composition 
à  Leipzig  et  à.  Berlin.  Chef  d'orchestre,  critique  mu- 
sical, organiste,  il  a  écrit  de  nombreuses  œuvres 
dont  il  faut  retenir  la  cantate  de  l'Université,  la  Lu- 
mière, sur  un  texle  de  Bjornson  Bjûrnstern.  —  Un  ar- 
tiste dont  il  faut  regretter  la  mort  trop  tôt  survenue 
est  Richard  Nordraak  (1842-1866).  Il  fit  ses  études  de 
piano  sous  la  direction  de  Théodore  KullaU,  et  ses 
études  de  composition  avec  Frédéric  Kiel.  Ses  œu- 
vres, assez  nombreuses,  portent  toutes  le  cachet  d'un 
talent  intéressant.  La  musique  de  scène  pour  Marie 
Sluart  et  Sinurd  Slembe  de  son  cousin  Bjiirnson,  ses 
morceaux  de  piano,  le  chant  national  de  la  Norvège  : 
Oui,  nous  uinions  ce  pay^,  quelques  mélodies,  sont 
toutes  imprégnées  du  Sentiment  populaire,  source 
vive  d'originalité  et  de  saveur.  11  a  eu  la  plus  grande 
influence  sur  son  ami  Grieg. 

Edmond  Neupert  (1842-1888)  se  produisait  déjà  en 
public  il  l'âge  de  7  ans.  Il  fit  ses  éludes  à  Berlin  avec 
Kullak  et  Kiel,  et  fut  nommé  professeur  au  Conser- 
vatoire de  Stern  en  1866.  Dès  celle  épocjue,  il  donna 
de  nombreux  concerts  en  Norvège,  en  Suède  et  en 
Allemagne.  Plus  tard  (1868),  il  accepta  le  poste  de 
professeur  au  Conservatoire  de  Copenhague.  En  1880, 
il  se  rendit  à  l'appel  de  Nicolas  Hubinslein  et  devint 
professeur  de  piano  au  Conservatoire  de  Moscou.  De 
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là,  il  alla  de  nouveau  à  Christiania,  puis  plus  lard  en 
Amérique,  où  il  vécut  comme  professeur  de  piano, 
d'abord  à  Boston,  puis  à  New-York,  où  il  resta  jus- 
qu'à sa  mort.  Parmi  ses  œuvres,  il  faut  ciler  des 
morceaux,  des  études,  des  exercices  de  piano  (édités 
par  Khrlich).  Son  art  est  très  mlluencé  par  Schumann 
et  Mendelssohn. 

Johan  Selmer  (1844)  fit  ses  études  avec  Ambroise 
Thomas.  Il  resta  à  Paris  pendant  le  siège  et  la  Com- 
mune, qui  le  nomma  membre  d'un  comité  musical. 
De  celle  époque,  date  son  ouvrage  symphonique  : 
l'Anui'e  terrible,  scène  funèbre.  En  1878,  il  dirigea  au 
festival  d'Erfurt  une  de  ses  œuvres  et  fut,  en  1879, 
tout  comme  Grieg  et  Svendsen,  bénéficiaire  de  la 
bourse  d'Etat  du  Storthing.  Depuis,  il  vit  surtout  à 
l'étranger,  voyageant  sans  cesse  en  France,  en  Italie, 
eu  Allemagne,  en  Autriche.  Son  orchestration  est  très 
pittoresque,  ses  idées  sont  intéressantes,  son  harmo- 
nie est  colorée  et  parfois  étrange  :  Le  Carnaval  dans 
les  Flandres,  La  Chanson  de  Fortunio  pour  ténor,  solo 
et  orchestre,  La  Marche  des  Turcs  contre  Athènes  pour 
basse,  solo  et  orchestre,  La  Captive  pour  alto,  solo  et 
orchestre  ;  des  mélodies  et  des  chœurs  d'après  Shelley, 
Bjornson,  Lenau,  La  Fête  norvi'ijienne  (Nordisk  fest), 
quelques  poèmes  symphoniques,  dont  PriMnélhée,  mé- 
riteraient d'être  connus  hors  de  sa  patrie...  Selmer 
n'est  pas,  comme  Grieg,  essentiellement  norvégien; 
il  est  cosmopolite  :  Wagner,  Berlioz  et  Liszt  ont  eu 
sur  lui  une  influence  prépondérante,  mais  il  sait  par- 
faitement garder  à  son  art  le  caractère  viril  et  coloré 
de  la  musique  du  Nord,  et  il  est  certainement  un  des 
maîtres  les  plus  originaux  de  la  musique  Scandinave. 
Grieg  (Edward  Halgerup),  le  plus  grand  compo- 
siteur norvégien,  est  né  à  Bergen  le  15  juin  1843.  Il 
fut  déjà  remarqué,  à  l'âge  de  10  ans,  comme  pia- 
niste, vint  en  1838  à  Leipzig,  où  il  travailla  avec 
Moschelés,  Hauptmann  et  Heinecke,  et,  en  1862,  à 
Copenhague,  où  il  étudia,  en  même  temps  que 
Richard  Nordraak,  avec  Hartmann  et  Gade.  En 
1863,  il  alla  à  Rome  et  revint  en  1866  à  Christiania 
pour  y  rester.  Eu  1871,  il  londa  la  Société  de  musi- 
que qu'il  dir'igea  depuis  1873. 

Comme  dans  les  œuvres  d'Ibsen  et  de  Bjornson, 
on  sent  dans  l'art  de  Grieg  l'àme  du  peuple  norvé- 
gien. Par  l'introduction  géniale  des  thèmes  populai- 
res, ou  plutôt  de  l'expression  de  la  musique  popu- 
laire, son  art  personnel  s'est  élevé,  coloré,  ennobli. 
11  est  la  résultante  de  tout  le  romantisme  coloré, 
mystérieux,  sauvage,  mélancolique  ou  tendre  de  son 
pays  dans  toute  sa  fraîcheur,  dans  toule  sa  pureté, 
dans  toute  sa  poésie. 

Après  de  nombreux  voyages,  son  nom  étant  déjà 
illustre,  il  se  présente  en  1888  au  public  de  Lon- 
dres; en  1889,  il  dirige  l'orchestre  Colonne  à  Paris 
et  va,  les  années  suivantes,  à  Leipzig,  Munich,  Amster- 
dam, Copenhague  et  Christiania;  en  1896  et  1897,  à 
Vienne.  En  1898,  il  dirige  la  fête  musicale  norvé- 
gienne à  Bergen. 

Grieg  a  composé  plus  de  70  œuvres,  lieder,  pièces 
pour  piano,  morceaux  de  musique  de  chambre,  œu- 
vres d'orchestre,  dont  Peer  Gynt,  suite,  Sigurd  Jorsiil- 
far  et  le  mélodrame  Bergliot,  plusieurs  chants  avec 
orclieslre,  parmi  lesquels  le  génial  drame  musical 
non  achevé  Olav  Tryggvason  et  le  concerto  en  la 
mineur  pour  piano  et  orchestre,  universellement 
connu  et  joué. 

Sans  conteste  et  sans  discussion  possible,  Grieg  est 
un  maître  original.  Sa  musique,  d'une  couleur  natio- 
nale très  prononcée,  est  empreinte  d'un  sentiment 
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profond,  d'une  poésie  pénétrante.  Ses  mélodies  vo- 
cales, ses  chœurs,  sont  d'une  inspiration  chaude 
souvent  pathélique  et  du  plus  noble  style.  Mais  c'est 
dans  ses  courtes  pièces  de  piano  que  Grieg  est  par- 
ticulièrement grand.  Ses  pièces  lyriques  renferment 
des  perles.  —  Tous  les  sentiments  du  cœur  humain,  il 
sait  les  exprimer  naturellement  et  avec  une  émotion 
personnelle  :  l'amour,  la  nostalgie  du  pays  et  de  l'être 
aimé,  le  souvenir  douloureux  du  temps  passé,  la 
joie,  la  tristesse.  Il  sait  peindre  le  ruisseau,  sa  clarté 
et  sa  fraîcheur,  les  soirs  d'été;  il  sait  nous  faire  en- 
tendre les-cloches  dans  le  lointain,  la  joie  des  mar- 
ches nuptiales;  il  nous  montre  la  fuite  du  Kobold, 
i'oisillon,  le  papillon,  dans  leurs  jeux.  —  Toutes  ses 
pièces,  tableautins,  à  la  Téniers,  à  la  Terburg,  sont 
marquées  au  coin  de  la  personnalité,  de  l'originalité. 
Schumaim,  Mendelssohn  et  même  Wagner  l'inspirent, 
mais  tout  cela  est  cependant  du  Grieg. 

Monis  original  est  Svendsen  iJolian),  né  à  Chris- 
tiania le  30  septembre  1840.  11  reçut  sa  première  ins- 
truction musicale  de  son  père,  entra  dans  la  musi- 
que du  régiment  de  Christiania  à  l'âge  de  15  ans;  il 
y  joua  alternativement  de  la  clarinette  et  de  la  flûte 
et  étudia  en  même  temps  le  violon  avec  Fredrik 
Ursin.  Il  commença  à  composer  très  jeune.  En  1863, 
il  abandonna  le  service  militaire,  prit  une  place 
comme  cuisinier  sur  un  bateau  à  voiles  et  arriva 
presque  dénué  de  toutes  ressources  à  Lubeck,  où, 
pour  pouvoir  subsisler,  il  joua  du  violon  dans  les 
cabarets.  Par  un  hasard  extraordinaire,  le  consul 
suédois-norvégien  remarqua  le  jeu  impressionnant 
de  ce  ISorvégien  violoniste  et  lui  procura  une  pen- 
sion annuelle  sur  la  caisse  privée  du  roi  Charles  .\V. 
Svendsen  partit  immédiatement  pour  Leipzig,  où  il 
entra  au  Conservatoire  et  fit  ses  études  avec  David, 
Richter,  Reinecke  et  Hauptmann.  De  cette  époque 
datent  ses  premières  grandes  œuvres.  En  1867,  il  ac- 
compagna le  libraire-éditeur  connu  Brockhaus,  de 
Leipzig,  dans  un  voyage  en  Islande,  puis  retourna  en 
Norvège,  où  il  donna  son  premier  concert  d'orches- 
tre (1867)  à  Cliristiania,  chaudement  acclamé  par  les 
auditeurs,  parmi  lesquels  se  trouvait  son  illustre 
collègue  Grieg.  lin  1868,  il  partit  pour  Paris,  où  il  se 
lia  avec  beaucoup  d'artistes,  tout  en  travaillant  la 
littérature  et  la  musique  françaises.  En  1871,  il  se 
rendit  à  New-Vork.  Il  passa  l'été  de  1872  à  Bayreuth, 
chez  Kichard  Wagner,  et  retourna  le  même  automne 
à  Christiania,  où  il  assuma  avec  Grieg  la  direction 
des  concerts  de  la  Société  de  musique.  Dés  1874,  il 
reçut  une  bourse  annuelle  du  Storthing,  partit  en 
1877  pour  Rome,  en  1878  pour  Paris,  et  retourna 
deux  ans  après  à  Christiania,  qu'il  quitta  en  1883, 
pour  devenir  le  premier  «  Kapellmeister  »  à  l'Opéra 
Royal  de  Copenhague,  position  qu'il  occupa  jusqu'à 
sa  mort,  survenue  en  1911. 

Svendsen  est  moins  norvégien  que  ses  émules 
Grieg  ou  Nordraak.  11  est  resté  allemand,  ou  plutôt 
cosmopolite,  dans  son  art,  qui  est  jeune,  frais,  vivant 
et  viril,  mais  qui  ne  s'appuie  que  peu  sur  le  chant 
populaire. 

Ses  compositions  les  plus  importantes  sont  :  un 
octuor,  un  quatuor,  un  quintette,  un  sextuor  à  cor- 
des, un  concerto  pour  violon,  un  concerto  pour  vio- 
loncelle, les  symphonies  en  ré  maj.  et  en  sib  maj., 
une  romance  très  jouée  pour  violon  et  orchestre, 
l'introduction  symphonique  de  Siijiird  Slembe  de 
Bjôrnson,  lorahayde,  fantaisie  d'orchestre,  Carnaval 
à  Paris,  Carnaval  des  artistes  pour  orchestre,  Marche 
de  Couronnement,  Polonaise  de  Couronnement,  toutes 


deux  composées  pour  le  couronnement  d'Oscar  II, 
quatre  rapsodies  norvégiennes,  plusieurs  volumes 
de  chants,  chœurs  d'hommes,  Cantate  de  Weigeland, 
des  ballets  pour  plusieurs  pièces  du  Théâtre  Danois, 
plusieurs  essais  d'orchestre  à  cordes  d'après  Bach, 
Liszt  et  Schubert,  et  d'après  les  mélodies  nationales 
norvégiennes. 

Ole  Olsen,  compositeur  extrêmement  distingué  et 
pédagogue  éminent,  né  à  Hainmerlèst  le  4  juillet 
18o0,  où  il  reçut  sa  première  éducation  musicale  de 
son  père,  qui  était  commerçant  et  en  même  temps 
organiste.  Dès  l'âge  de  sept  ans,  il  était  capable  de 
remplacer  son  père  à  son  orgue;  il  paitit  en  1865 
pour  Trondhjem,  pour  étudier  sérieusement  la  mu- 
sique; il  devint,  en  1867,  l'élève  de  Just  Lindemaim. 
En  1870,  il  va  à  Leipzig  et  étudie  pendant  4  ans  avec 
Richter  (Paul),  Reinecke,  et  revient  à  Christiania  en 
1874,  où  il  s'établit  comme  professeur,  directeur  de 
chœurs  et  critique  d'art.  En  1877,  il  succède  à  Svendsen, 
comme  chef  d'orchestre  de  la  Société  de  Musique, 
et  en  1900  il  est  nommé  inspecteur  de  la  musique 
dans  l'armée.  Il  a  dirigé  ses  œuvres  en  Danemark, 
en  Suéde,  en  Allemagne  et  en  Autriche. 

Voici  la  nomenclature  à  peu  près  complète  de  ses 
compositions  :  chants,  pièces  pour  piano,  suite  pour 
piano  et  orchestre  à  cordes,  chœurs  pour  hommes, 
chœurs  mixtes,  quatre  cantates  :  Hulberg,  Griffendel, 
Broderbud,  Furistkantate,  symphonie,  deux  poèmes 
symphoniques,  dont  une  spirituelle  Danse  des  Elfes, 
l'oratorio  Nidaros  (1897),  la  féerie  Srem  Uraed,  les 
opéras  non  joués  :  Stig  Hvide  et  Lejla.  Ole  Olsen  est 
l'auteur  des  livrets  de  tous  ses  opéras  et  également 
l'auteur  de  plusieurs  poèmes  lyriques. 

Ole  Olsen  est  certainement  un  artiste  original;  sa 
musique  a  quelque  chose  de  rude  et  de  viril  qui  inté- 
resse. 

Christian  Sinding,  né  à  Kongsberg,  le  M  jan- 
vier 1S:j6,  appartient  à  une  famille  très  artiste.  Très 
jeune,  il  commença  le  violon,  partit  en  1873  pour 
Leipzig,  où  il  étudia  l'harmonie  et  un  peu  le  piano. 
En  1880,  il  habita  Munich.  Plus  tard,  il  vécut  alter- 
nativement dans  son  pays,  en  France  et  en  Allema- 
gne, surtout  à  Leipzig,  où  ses  compositions  étaient 
de  plus  en  plus  appréciées,  grâce  à  la  propagande 
acharnée  de  son  maître  Adolf  Brodsky,  l'excellent 
violoniste.  Sinding  est  aussi  très  goûté  dans  son 
pays  natal,  et  depuis  ces  dernières  années,  comme 
pour  Grieg,  Srendsen  et  Selmer,  on  a  créé  pour  lui 
une  bourse  annuelle  du  Storthing. 

Parmi  ses  nombreuses  compositions,  on  peut  citer  : 
deux  trios,  un  quatuor  et  un  quintette  pour  piano  et 
cordes,  une  remarquable  symphonie,  un  concerto 
pour  piano,  Episodes  clicvaleresques  pour  orchestre, 
Rondo  Infinito  pour  orchestre,  deux  concertos  pour 
violon,  une  suite  pour  flûte  et  orchestre,  deux  roman- 
ces pour  violon,  Li-yende  pour  violon,  trois  suites 
pour  violon  et  piano,  un  quatuor  à  cordes  et  des  pe- 
tites pièces  pour  piano  et  deux  violons,  des  variations 
pour  deux  pianos,  la  charmante  suite  op.  10  pour 
piano,  et  toute  une  longue  série  de  pièces  de  piano  et 
delieder;  en  plus,  l'œuvre  pour  chœur  "  til  mol'de'  », 
des  chants  pour  chœur  de  femmes  à  trois  voix,  quel- 
ques quatuors  pour  voix  d'hommes.  La  plupart  de 
ses  grandes  œuvres  sont  éditées  en  Allemagne.  11  a 
été  nommé  membre  de  l'Académie  Royale  de  Suède 
ainsi  que  de  la  «  Maatschappy  voor  Toonkunst  »  hol- 
landaise. 
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Siiidiiif;,  moins  original  que  Grieg,  aime  des  for- 
mes plus  grandes.  Ses  idées  ne  sont  pas  toujours 
originales  et  son  liannonle  se  ressent  souvent  de 
l'inlluence  de  Wagner.  Il  y  a  certainement  dans  son 
art  une  grande  force,  mais  il  manque  d'émotion  et 
de  tendresse,  et  le  surnom  de  «  Bralnns  du  Nord  », 
qu'on  lui  a  donné,  est  impossible  à  comprendre. 

Un  autre  artiste  de  talent  est  Catharinus  EUing, 
né  à  Christiania,  le  13  septembre  18oS,  étudiant  à 
l'Université;  il  travaille  la  musique  en  1877  à  Leipzig, 
où  il  reste  une  année.  Après  son  retour,  il  passe  son 
examen  définitif  de  philosophie.  Il  reçoit  en  1886  la 
bourse  d'Etat  et  part  pour  Berlin,  qu'il  liabite  jus- 
qu'en 1896.  Depuis,  il  est  étaljli  à  Christiania,  comme 
professeur  et  critique  musical. 

Parmi  ses  compositions  assez  intéressantes,  on 
peut  citer  :  un  recueil  de  mélodies,  des  quatuors  à 
cordes,  des  trios,  des  sonates,  une  symphonie  etl'opéra 
Les  Cosaquei. 

Christian  Capellen  (1845),  excellent  virtuose  sur 
l'orgue,  écrit  avec  élégance  et  pureté,  et  ses  motets, 
ses  chœurs,  ont  de  la  valeur.  IJe  même,  faut-il  louer 
]yjme  Agathe  Backer  Grondahl  (1847),  pianiste  au  ta- 
lent original  et  compositeur  distingué.  Ses  études  de 
piano  sont  intéressantes,  ses  pièces  de  fantaisie  sont 
de  la  plus  gracieuse  couleur.  Son  op.  61,  prélude  et 
menuet,  a  un  reflet  de  la  grandeur  de  Bach.  Son  mari 
Olaf  Andréas  Grondahl  (1847)  a  écrit  d'énergiques 
choeurs  d'hommes,  et  la  musique  de  scène  d'une  pièce 
de  Bjornsun  :  Devant  le  Cloître. 

Haarkiou  (Johannes),  né  à  Forde,  Sondfjord,  le 
13  mai  1847,  étudia  en  1873  à  Leipzig,  plus  tard  à 
Berlin.  Après  son  retour  il  fut  d'abord  organiste  à 
Drammen,  ensuite  à  Christiania. 

Parmi  ses  nombreuses  compositions,  il  faut  citer  : 

L'oratorio  SAafteisen  (la  création),  les  opéras  Vae- 
ringarre  l  Myklagaard  et  Fra  garnie  Dage,  deux  sym- 
phonies, Reformations  kantate,  ouverture  et  musique 
d'enti-'acte  de  Sigiird  Slembe,  des  sonates  pour  piano 
et  violon,  des  chœurs,  beaucoup  de  romances  et  quel- 
ques pièces  pour  piano  assez  pittoresques.  11  a  dé- 
ployé une  grande  activité  littéraire,  et  il  est,  depuis 
plusieurs  années,  critique  musical  dans  plusieurs 
grands  journaux  de  Christiania. 

Très  intéressant  est  Gerhard  Schjelderup,  né  à 
Kristiansund  le  l7novenibre  18ii0;  il  devient  étudiant 
à  l'Université  de  Christiania  en  1876,  va  à  Paris,  où  il 
fait  ses  études  au  Conservatoire  avec  Massenet,  passe 
quelque  temps  ii  Munich,  à  Berlin,  à  Dresde,  et  reçoit 
la  même  année  une  bourse  annuelle  de  l'Etat.  La 
plupart  de  ses  œuvres  sont  écrites  pour  la  scène  : 
A  l'est  du  soleil,  ii  l'owst  de  la  lune ,  Un  Peuple  en 
déirfsse,  L' Enlèvement  de  la  mariée,  drame  musical 
(Munich  et  Prague);  Sur  la  tombe  d'Attila  ;  une  iéerie  : 
Sampo,  des  pages  d'orchestre  remarquables,  telles 
que  :  Une  Nuit  d'été  aur  l'.e  Fjurd,  Sondags  morgen. 
Suit'  de  Nocl,  etc.  Schjelderup  a  écrit  tous  les  livrets 
de  ses  ouvrages  dramatiques. 

Artiste  intéressant.  Peter  Lindemann  (18.'J8)  a 
écrit  une  méthode  pour  orgue  et  un  traité  pratique 
pour  apprendre  à  moduler.  Ses  mélodies  sont  ap- 
préciées. 

Parmi  les  musiciens  qui  se  sont  fait  cotuiaître  vers 
la  même  époque,  il  faut  citer  Iver  Holter  (1830)  qui, 
élevé  à  Liùpzig  et  à  Berlin,  fut  plus  tard  chef  d'or- 
cliestre  à  Bergen  et  fonda  ensuite  une  société  chorale. 
Sa  musique  de  scène  pour  le  Ooetz  de  Bcrlichingen 
de  (joethe  (;st  pittoresque.  Son  quatuor  à  cordes,  sa 
synii)honie  en  fa,  lui  ont  valu  une  certaine  réputation. 

Copijri;/ld  h;/  Librairie  Uelugrave,  I!)î0. 


11  lut  le  chef  d'orchestre  des  concerts  norvégiens 
donnés  à  Paris  eu  1900.  —  L'ne  perte  pour  l'art 
norvéiiien  a  été  la  mort  prématurée  de  Fer  Lasson 
(1850-1883),  qui  a  laissé  quelques  pages  très  intéres- 
santes. 

■Winger  Andersen,  né  à  Christiania  le  l'i  octobre 
1869,  étudia  le  violon  avec  Bohn,  Iharnionie  avec 
llarklou.  Parmi  ses  compositions,  l'ouverture  d'Hedda 
Gabier,  une  autre  pour  Solness  le  constructeur,  Vasen- 
tasana,  Rapsodie  indienne,  Rapsodie  arabe,  sympho- 
nie, variations  pour  violon,  pièces  pour  orchestre, 
morceau  de  concert  pour  clarinette,  trois  recueils 
de  chants  avec  accompagnement  de  piano. 

Fer  'Winge,  né  à  Christiania  le  27  août  1838,  lit  ses 
études  musicales  avec  Otto  Winter-Hjelm,  Johan 
Svendsen  et  Edmond  Neupert,  partit  en  1883  pour 
Leipzig,  l'année  d'après  pour  Berlin,  retourna  ensuite 
dans  son  pays  natal  et  fut  nommé,  en  1886,  chef  d'or- 
chestre à  la  Société  de  musique  à  Bergen;  organiste 
à  Diammen  en  1888.  <(  Kappelmeisler  »  au  théâtre 
de  Christiania  en  1894,  il  quitta  ce  poste  en  1901,  et 
fut  ensuite  nommé  secrétaire  au  «  Nouveau  Théâtre 
National  ». 

Ses  compositions  ont  quelque  valeur  :  une  musique 
de  scène  pour  la  féerie  de  Drachmann  :  Mille  et  une 
Nuits,  un  trio  pour  piano,  des  chœurs,  des  mélodies 
et  une  méthode  pour  piano. 

Johan  Halvorsen,  né  à  Drammen  le  13  mars  1864, 
étudia  le  violon  à  Stockholm,  fut  nommé  Concert- 
meistei- (violon  solo)àlaPhilarmonic  society  d'Aber- 
deen  en  1883,  plus  tard  professeur  à  l'Académie  de 
Musique  à  Helsingfors,  en  1892,  chef  d'orchestre  au 
Théâtre  National  de  Christiania. 

Les  o'uvres  suivantes  méritent  une  mention:  suite 
d'orchestre  Vasantasena,  un  joli  quatuor  à  cordes, 
une  agréable  suite  pour  piano  et  violon,  plusieurs 
pièces  pour  violon  et  des  romances.  Des  musiques 
de  scène  pour  Kongen,  Tordenskjotd  et  la  féerie  les 
Nixcs.  Il  a  fait  une  intéressante  collection  de  danses 
populaires  de  paysans  (Slatter),  arrangées  pour  le 
violon  moderne. 

Hjalmar  Borgstrom  (1864)  est  élevé  d'Ole  Olsen. 
On  loue  son  poème  symphonique  Ihimlct.  que  l'on 
dit  intéressant,  un  autre  poème  Jésus,  son  drame 
lyrique  Le  Pôclteur  et  un  cantique  de  l'.jiirnson  pour 
chœurs  et  orchestre. 

Eyvind  Alnaes  (1872),  organiste  d('  talent,  compo- 
siteur de  variations  symphoniques,  d'une  symphonie 
et  d'intéressantes  pièces  de  piano.  Son  art  se  rap- 
proche de  l'ciiii  (le  Sinding. 

Johan  Backer-Lunde  (1874),  qui  a  iravaillé  avec 
Husoni  et  M""'  Backer  (irondahl  et  dont  les  œuvres 
déjà  très  nombreuses  ne  manquent  ni  d'originalité 
ni  d'habileté.  Une  suite  d'orcheslre,  plus  de  cent 
mélodies,  des  recueils  de  piano,  trois  sonates  pour 
piano  et  violon,  une  suite  et  une  romance  de  violon, 
pi'ouvent  une  grande  facilité  de  production. 

E.  Melling  (1869),  C.  Borch,  ont  |)roduil  quelques 
(uuvres  de  talent. 

Halfdan  Cleve  (1879),  élève  de  Oscar  liaif,  de  Win- 
ler-HjelnL  et  des  frères  Scharvenka,  est  un  pianiste 
excellent  et  un  compositeur  distingué  qui  n'a  pas 
pu  donner  encore  sa  mesure.  Dans  ses  ballades, 
dans  ses  études,  dans  ses  trois  concertos  de  piano, 
dans  ses  pièces  op.  7,  on  sent  trop  l'inlluence  de 
Schumaini,  de  Chopin,  de  Liszt,  de  Tschaïkowsky. 
Il  y  a  dans  ses  œuvres  des  trouvailles  pianistiques, 
mais,  partout,  le  compositeur  est  trop  subordoinié  au 
virtuose.  C'est  le  troisième  concerto  (pour  piano  et 
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cordes)  qui  me  semble  la  plus  inléressante  de  ses 
productions. 

Nous  terminerons  par  Sigur  Lie  {1871- 1-004),  mort 
trop  tôt.  Lie  était  admirablement  doué.  Sa  symplio- 
nie,  son  quinlette  avec  piano,  sa  suite  orientale,  de 
très  intéressants  morceaux  de  piano,  des  chœurs 
d'une  belle  envolée,  sont  parmi  les  meilleures  page? 
de  la  jeune  école  norvégienne. 

Lie  n'a  pas  un  style  absolument  personnel,  et  l'in- 
Uuence  de  Grieg  et  de  Sinding  est  certaine  dans  ses 
œuvres;  mais  on  y  est  frappé  par  une  grande  et  som- 
bre expression  qui  intéresse  vivement. 

Deux  virtuoses  méritent  une  mention  spéciale  : 
Mme  Nissan  Erika  (184oK  dont  le  talent  de  pianiste  et 
d'organiste  était  remarquable  et  qui  a,  par  son  inter- 
prétation vivante  des  compositions  modernes,  exercé 
une  influence  notable  sur  l'art  norvégien,  et  le  pia- 
niste Martin  Knutzen  (1863),  un  excellent  virtuose 
qui,  lui  aussi,  s'est  voué  à  l'interprétation  des  der- 
nières œuvres  de  ses  confrères  norvégiens. 


IV 

DANEMARK 

La  musique  au  Danemark  a  été  au  xvi'' siècle,  comme 
partout  en  Europe,  sous  la  domination  des  musiciens 
néerlandais.  Toute  une  série  d'ai listes,  Jùrgen  Pres- 
ton  If  1553),  Arnold  de  Fine  (f  1586),  Josquin  Baston 
(f  loo6),  Coclicus  (f  1563),  d'autres  encore  dont  on 
connaît  peu  les  œuvres,  illustrèrent  les  régnes  de  Chris- 
tian III  et  de  Frédéric  III.  Au  xvii"  siècle,  l'intluence 
de  l'art  italien  et  de  l'art  français  devient  prépondé- 
rante. Sans  nous  attai'der  au  très  illustre  organiste 
uxtehude,  qui,  né  à  Elseneur  vers  1635,  fit  toute 
sa  carrière  à  Lubeck,  il  faut  ciler  deux  intéressants 
artistes  danois  :  M.  Pedersen  (motets,  messes,  psau- 
mes), Hans  Nielsen  (madrigaux).  Mais  de  nombreux 
étrangers  viennent  s'établir  en  Danemark  et  contri- 
buent à  illustrer  la  vie  artistique  de  la  cour.  Il  faut 
citer  : 

Melchior  Borchgrevinck  (psaumes  et  madrigaux), 
néerlandais,  les  violonistes  français  Jacques  Foucart 
et  François  Francœur,  et  avant  tout,  le  compositeur 
hambourgeois  Henri  Schutz,  le  créateur  du  premier 
opéra  allemand,  Daphues.  Mais  c'est  seulement  à  la 
fin  du  xviis  siècle  que  l'on  entend,  sous  Christian  V, 
un  opéra  danois.  Il  est  de  Christian  Schindler  et 
s'intitule  la  Dispute  des  Dieux.  Le  projet  du  roi  de 
fonder  un  Opéra  musical  permanenl,  comme  à  Ham- 
bourg, échoue  par  suite  de  l'incendie  du  théâtre  qui 
éclata  à  la  seconde  représentation  de  la  Dispute  des 
Dieux  et  coûta  la  vie  à  plus  de  200  personnes. 

Gomme  partout  ailleurs,  le  théâtre  reste  sous  l'in- 
fluence des  Italiens  et  des  Français  jusque  vers  le 
milieu  du  xix"  siècle.  Au  xviu'  siècle,  la  cour  attire 
le  musicieji  hambourgeois  Kayser,  puis  le  théoricien 
Scheibe,  qui  écrit  un  opéra,  Thusnelda,  sur  un 
texte  danois;  Christian  Gluck,  le  grand  Gluck,  qui 
écrit  pour  l'anniversaire  de  naissance  de  Christian  VII 
une  petite  pièce  de  circonstance,  la  Contesa  dei  numi, 
d'après  Métastase.  Puis  ce  sont  deux  Italiens,  Paolo 
Scalahrini  et  Giuseppe  Sarti  M729-1802),  ce  dernier 
particulièrement  intéressant,  et  qui  a  laissé  plus  de 
20  opéras  et  comédies  lyriques. 


La  musique  instrumentale  commence  à  se  déve- 
lopper sous  le  règne  de  Christian  VI,  qui  fait  fermer 
l'opéra  italien  et  le  théâtre  français.  Naumann  (1741- 
1801),  dont  nous  avons  déjà  cité  le  nom  dans  notre 
étude  sur  la  musique  suédoise,  est  appelé  pour  réfor- 
mer la  chapelle  royale.  D'autre  part,  la  Soc i'éW  musi- 
cule,  une  école  de  musique  qui  se  soutient  de  1744  à 
1749,  une  société  de  concerts  dirigée  par  Scheibe 
pour  l'audition  d'oratorios,  les  concerts  de  l'Acadé- 
mie royale,  donnent  de>ombreux  concerts.  En  même 
temps,  se  développe  le  petit  opéra-comique  danois. 
Hartmann  (1729-1793),  qui  voit  son  idéal  dans  la 
comédie  lyrique  de  Grétry,  Philidor,  Monsigny,  com- 
pose, en  dehors  de  12  symphonies,  quelques  ouvrages 
de  théâtre  absolument  oubliés  au  bout  de  peu  de 
temps,  et  J.-A.-P.  Schulz  (1747  à  1800),  très  supérieur 
au  précédent,  auteur  d'une  longue  série  de  comédies 
lyriques,  qui  n'ont  rien  encore  de  national,  mais  qui 
ont  parfois  le  caractère  aimable  et  trais  des  chan- 
sons populaires  du  pays,  très  actif,  très  énergique, 
régénère  entièrement  la  vie  musicale  à  Copenhague. 
Compositeur  habile,  chef  d'orchestre  comme  Schulz, 
Kunzen  (1761-1817),  Allemand  de  même  que  les  pré- 
cédents, fait  connaître  Mozart  etCherubini  aux  Danois. 
Des  ouvrages  dramatiques,  dont  Holgn-  Danske,  lui 
font  un  nom  honorable.  Il  est  plus  vivant,  plus  ori- 
ginal que  Schulz,  et  sait  déjà  donner  à  sa  musique 
une  légère  teinte  nationale. 

Deux  autres  artistes,  Claus  Schall  (1757-1835)  et 
Zlnck  (1746-18321,  contribuent  à  créer  un  art  plus  fon- 
cièrement danois.  Schall,  en  collaboration  avec  un 
maître  de  ballet  italien,  Galeotti,  et  puis,  plus  tard, 
avec  lîournonville,  maître  de  ballet  danois,  crée  une 
sorte  de  ballet-pantomime  accompagné  de  chœurs  qui 
était  une  petite  œuvre  d'art.  Mais  ce  sont  Christian 
E.-F.  'Weyse  (1774-1842),  Fr.  Kuhlau  (1786-18321,  qui 
apporteront  une  note  nouvelle.  Tous  deux  produi- 
ront opéras  sur  opéras,  et  leurs  œuvres  vont  former 
le  répertoire  des  théâtres  danois  pendant  de  longues 
années.  Hien  ne  reste  de  toute  cette  production,  ni 
Lulu,  ni  le  Bourg  des  Brigands,  dont  le  succès  fut  en- 
thousiaste, ni  le  Mont  des  Elfes  de  Kuhlau,  ni  Flori- 
bella  ou  Faruk  de  Weyse.  IS'i  Kuhlau,  ni  Weyse,  pro- 
ducteurs d'aimables  œuvres  instrumentales,  n'ont  le 
sens  du  théâtre.  Cependant,  tous  deux  cherchent  à 
rafraîchir  leur  art  en  y  introduisant  quelques  chants 
populaires,  et  Ijîentôt  les  compositeurs  danois  vien- 
dront puiser  dans  le  trésor  du  folk-lore  danois  rendu 
plus  familier  par  les  recherches  de  A. -P.  Bergreen 
(1801-1880).  11  y  a  une  parenté  évidente  entre  les 
chants  populaires  suédois  et  danois.  Ils  sont  tous 
aimables,  pour  la  plupart  élégiaques.  Mais  d'autres, 
tels  que  les  Kaeinperiser  (chanson  de  chevaliers),  ne 
manquent  ni  de  force,  ni  de  sauvagerie,  ni  de  carac- 
tère. Avant  d'arriver  à  un  homme  de  grand  talent, 
Hartmann  (J.-P.-F.i,  il  faut  citer  une  série  de  musi- 
ciens de  seconde  valeur  :  Bergreen,  grand  producteur 
musical,  écrit  de  la  musique  de  scène  pour  les  drames 
d'Ohlensclilager  et  quelques  ballades  vite  disparues; 
Edv.  Rassmussen,  l'auleurdu  chant  national  danois 
(1776-186II".:  H.  Kroyer  (1798-1879);  Krossing  (1793- 
1838);  R.  Bay  il701-IS56i;  N.-P.  Jensen  (1S02-1S96); 
J.-F.  Frœhlich  (1800-1860),  supérieur  aux  précédents; 
I.  Bredal  1 1 800-1864),  auteur  d'une  Fiancée rfeLtt»i»if  r- 
moor;  Rung  1 1807-1871),  fondateur  d'une  belle  pha- 
lange chorale  célèbre  et  dirigée  aujourd'hui  par  son 
fils;  J.-O.-E.  Horneman  (1809-1870),  excellent  com- 
positeur, dont  quelques  rares  productions  sont  con- 
nues hors  de  son  pays  et  qui  a  écrit  d'amusantes  et 
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vivantes  cliaiisons  iln  soldais;  A.  Mathan  (18 14-188.')); 
H.-S.  Lowenskjold  (IS'Ïj-ISTOj  ;  Chr.  Hansen  (18M- 
IST.i);  Luinbye  (!MO-1874l,  céli-bi-e  compositeur 
(Je  (iaiisos,  <'t  Helsted  (t8IO-H)0:!),  auteur  de  deux 
symplionies.  Mais  tous  ces  artistes  sont  surpassés  par 
un  maître  dont  l'inlliience  a  été  grande  et  demeure 
hienl'aisaiite  aujourd'liui  encore  sur  l'art  musical 
danois  :  J.-P.-E.  Hartmann  (1808-1000),  élève  de 
Weyse,  mais  surtout  autodidacte,  est  le  vrai  l'onda- 
teur  de  l'école  danoise,  le  créateur  du  romantisme 
danois.  Professeur  de  contrepoint  au  Conseivatoire 
de  Copenhague,  il  a  été  le  maître  de  presque  tous  les 
musiciens  danois.  Compositeur  fécond,  il  s'est  peu  à 
peu  débarrassé  des  iiitlueuces  allemandes  (Weber, 
Spohr,  Meiidelssohii)  ou  françaises  (Auber),  et,  dès  sa 
trentième  année,  il  présente  (18.35),  avec  les  Corsaires, 
un  opéra  populaire  danois  dont  le  succès  est  très 
grand. 

La  Petite  C/(/-is<()i(?  (1846),  d'après  Andersen,  n'est 
pas  moins  bien  reçue.  Puis  ce  sont  des  ballets  :  la 
Walkùre  (1861),  Tkriimskvideii  (1868);  les  ouvertures 
pour  Hakon  luri,  pour  Axel  et  Valbonj  et  pour  Co- 
recjcjio ;  des  cantates,  des  ouvrages  importants  tels 
que  le  psaume  1,t1,  les  Rois  Mages,  la  musique  de 
scène  pour  Oiuline,  des  symphonies,  une  belle  sonate 
de  piano,  de  petites  pièces  de  piano  souvent  char- 
mantes, caprices  op.  18,  fantaisies  op.  2a,  novelettes, 
une  remarquable  sonate  d'orgue,  une  sonate  et  une 
suite  pour  violon,  —  tout  cela  plein  de  charme  et 
souvent  d'originalité. 

Un  autre  compositeur,  mais  celui-là  de  réputation 
mondiale,  a  eu  une  très  grande  influence  sur  l'art 
musical  de  son  pays. 

Niels  W.  Gade  (1817-1890),  fils  d'un  luthier,  ami  de 
Menilelssobn,  de  Schumann  et  de  Lis/.t,  chef  d'or- 
chestre des  concerts  du  Gewandhaus  après  la  mort 
de  Mendeissohn,  a  produit  une  longue  série  d'œuvres 
qui,  malgré  l'inlluence  évidente  de  Mendeissohn,  ont 
un  caractère  spécialement  danois.  Son  orchestre  (in, 
clair,  coloié  à  l'exemple  de  celui  de  Hartmann,  pos- 
sède un  grand  cbarme.  A  part  l'opéra,  (jade  s'est  dis- 
tingué dans  tous  les  genres.  Ses  8  symphonies  (la  4" 
très  intéressante),  une  suite  pour  cordes,  la  charmante 
ouverture  à'()ssian,  d'autres  ouvertures,  Micliel-Amje, 
Hamlet,  les  cantates  Comala,  les  Crol.sOs,  Psyclu',  Zion, 
la  Fantaisie  printanière,  la  Fille  du  hoi  des  Aulnes, 
ses  sonates  pour  piano  et  violon,  un  trio,  les  nove- 
lettes,deux  concertos  de  violon, un  quintette,  un  se.K- 
tuor,  un  octuor  pour  cordes,  une  Jolie  sonate  de 
piano,  des  aquarelles  et  des  feuilles  d'album  du  plus 
charmant  sentiment,  etc.,  sont  là  pour  démontrer  la 
diversité  de  ce  musicien.  Son  ait  est  tin,  limpide, 
aimable;  il  a  plus  de  force  cependant  que  Hartmann, 
et  peut-être  aussi  plus  de  fond.  Mais  tous  deux  sont 
restés  les  maîtres  les  pluf.  estimables  de  l'art  musical 
danois.  Leurs  successeilrs,  je  le  répète,  inlluencés 
par  eux  et  par  les  Allemands  modernes,  sont  de 
bons  musiciens,  mais  aucun  n'a  produit  une  œuvre 
suftisamment  intéressante  pour  faire  connaître  son 
auteur  hors  des  limites  de  son  pays. 

Emile  Hartmann  H83G-189G),  élevé  de  son  père  et 
de  Gadc,  est  imitateur  de  ces  maîtres.  Mais  son  art 
n'a  rien  de  national.  Une  seule  ouverture,  Nordische 
Heerfarth,  a  quelque  couleur  personnelle.  Trois  opé- 
ras, dont  les  Corses  (1873),  une  sérénade  pour  instru- 
ments à  vent,  un  concerto  de  violon,  un  autre  pour 
violoncelle,  des  suites  et  des  symphonies,  des  can- 
tates, des  chœurs,  sont  teintés  de  couleurs  niendels- 
sohniennes,  mais  d'une  facture  remarquable. 


Plus  original  est  l'excellent  compositeur  de  lie- 
der  Peter  A.  Heise  (1838-1879).  Il  en  a  composé  une 
longue  série  siii'  des  paroles  de  la  plupart  des  poètes 
danois.  Tous  portent  la  marque  d'un  vrai  lyrique. 
Ses  drames  musicaux  n'ont  qu'une  valeur  médiocre. 
Une  Nuit  dans  les  montagnes,  Drot  ok  marsk  (roi  et 
maréchal),  dont  la  parenté  avec  Lohengrin  est  indé- 
niable, et  sa  symphonie  en  vé,  sont  des  œuvres  esti- 
mables, rien  de  plus.  Mais  ses  lieder  profonds  et  d'une 
grande  intériorité  de  sentiment  le  placent  au  premier 
rang.  Auguste  Winding  (183o-1899)  est  un  artiste 
qui  sait  modeler  des  œuvres  où  une  délicatesse  har- 
monique raffinée  fait  valoir  des  idées  souvent  nou- 
velles. Ses  préludes  pour  piano,  son  concerto  op.  16, 
les  idylles,  les  légendes,  sont  parmi  les  meilleures 
productions  de  l'école  danoise. 

Ici,  il  faut  citer  une  série  d'artistes  de  talent,  mais 
dont  les  oeuvres  n'ont  pas  franchi  les  limites  du  Da- 
nemark :  Niels  Ravnkilde  (1823-1890);  lorgen  Mai- 
ling (1836-1903);  Christian  Barnekoff  (18371,  les  deux 
Amberg,  llans  (1807-1890)  et  Gottfred  Mathis on -Han- 
sen (1832),  tous  deux  remarquables  or'ganisles  et  com- 
positeurs pour  leur  instrument;  Emil  Hornemann, 
plus  connu  (1840-1900),  compositeur  de  talent  (un 
opéra,  Aladin,  1888)  et  chef  d'orchestre;  E.  Siboni 
(1828-1893)  :  Htahat  Mater,  Othello,  ouverture,  la  Fuite 
de  Charles  H,  opéra,  un  concerto  de  piano,  de  la  musi- 
que de  chambre);  I.  Bechgaard  (1843)  Axel  Grand- 
jean  (opéras  :  Oluf,  Colomba,  etc.). 

Mais  bientôt  va  se  faire  sentir  l'intluence  de  Ber- 
lioz, de  Liszt,  de  Wagner.  Asger  Hamerik  (1843),  qui 
vécut  en  .'Vniérique  comme  dii'ecteur  du  Peabody 
Institute  de  lialtimore,  fut  élève  de  (jade,  mais  sut  se 
soustraire  à  l'inlluence  de  son  maître  et  suivit  des 
voies  nouvelles.  Son  art  est  vigoureux,  l'idée  est  nette, 
l'orchestre  riche  et  varié.  L'œuvre  de  Hamerik  est 
considérable  :  cinq  symphonies,  deux  œuvres  gran- 
dioses, Trilogie  juive  et  Trilogie  chrétienne,  un  Re- 
quiem, 5  suites  d'orchestre,  un  opéra,  la  Vendetta. 
Que  restera-t-il  de  tout  cela?... 

Un  autre  artiste  de  valeur  est  Auguste  Enna  (1860), 
d'origine  italienne;  autodidacte,  il  a  vécu  en  Allema- 
gne avant  d'aller  se  fixer' à  Copenhague.  Il  a  beaucoup 
écrit  pour  le  théâtre.  Ses  opéras  se  suivent  sans  lais- 
ser- de  véritable  trace  :  la  Sorcière  (1892),  Cléopdtre 
(1894),  Aucassin  et  Nicolette  (1896),  Ib  et  la  petite 
Christine  (1902),  la  Mort  d'Antoine  (1903),  Lamia 
(1901),  Amour  ardent  (I90o),  quelques  mélodies,  des 
morceaux  de  piano  sans  grande  recherche.  Enna  est 
très  éclectique.  Gade  et  Mendeissohn,  Meyerlieer  et 
Wagner  ont  laissé  quelque  trace  dans  ses  ouvrages. 
De  telles  divergences  de  style  et  de  procédés  ne  vont 
point  sans  provoquer  quelque  surprise.  Ht  cependant, 
cette  musique  a  des  chatoiements  séduisants,  de  la 
grâce  et  de  la  rêverie.  L'écriture  symphonique  d'Enna 
est  remarquablement  ferme,  élégante  et  nette,  — et 
pourtant,  cela  ne  vit  pas. 

C'est  le  seul  compositeur  danois  dont  les  ouvrages 
de  théâtre  ont  été  représentés  de  temps  en  temps  en 
Allemagne. 

Après  Enna,  les  talents  les  plus  originaux  de  l'école 
danoise  semblent  Otto  Mailing  (1848)  et  P.-E.  Lange 
r^uller  (18jO).  Tous  deux  ont  écrit  des  symphonies, 
de  la  musique  de  chambre,  des  cantates  et  des 
chœiu'S,  des  mélodies  intéressantes.  Lange  Muller 
est  l'auteur  de  plusieurs  opéras  :  Tore  (1878),  Wikin- 
gerblut  (1900)  (le  sang  des  Wikingsl,  Etudiants  espa- 
gnols (1883),  dont  le  succès  n'a  pas  dépassé  le  Da- 
nemark. V.  Bendix  (1837)  est  un  artiste  estimable 
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iiitluencé  fortement  par  Brahms.  Son  concerto  de 
piano  est  une  œuvre  remarquable,  ses  morceaux  de 
piano  sont  souvent  longs,  touffus,  mais  ne  manquent 
pas  d'intérêt;  sa  musique  de  chambre,  des  choeurs, 
des  mélodies,  sont  parmi  les  œuvres  marquâmes  de 
l'école  danoise. 

Ludvig  Schytte  (1848),  après  avoir  écrit  une  sonate 
et  un  concerto  souvent  joués  par  Moritz  Uosenthal 
et  des  poèmes  de  haute  virtuosité,  se  livre  depuis  des 
années  à  lu  composition  du  petit  morceau  de  salon. 

Th.  Otterstrom,  qui  vit  en  Amérique,  a  produit 
vingt-quatre  préludes  et  fugues  et  six  éludes  de  con- 
cert pour  piano  extrêmement  remarquables.  Sa  mu- 
sique de  chambre  est  estimée;  Birkedal  Barfod,  Wiel 


Lange,  Axel  Gade  (le  fils  du  grand  liade),  George 
Hœberg,  Robert  Bausen,  sont  des  artistes  de  talent. 
Parmi  les  derniers  venus,  Fini  Henriques  (1867), 
Hakon  Bôrresen  (1876),  Cari  Nielsen  (  liSi.O),  Alfred 
Toffb  (186oj,  sont  les  meilleurs.  Aucun  d'eux  n'est 
vraiment  un  artiste  original.  Tous  continuent  l'école 
Haitmann-Gade  avec  légère  intluence  de  Brahms. 

Les  ouvrages  sur  la  musique  danoise  sont  rares  : 
Augut  Hamerik  —  le  frère  d'Asger  —  a  écrit  une 
histoire  sur  la  musique  à  la  cour  de  Christian  IV  et 
des  essais  sur  les  chants  populaires.  William  Beh- 
rend  et  Hortense  Pamm  ont  collaboré  pour  donner 
une  histoire  générale  de  la  musique  qui  a  paru 
récemment. 


AUTRICHE-HONGRIE^ 


I 
BOHÈME 


Par  Alexandre   DE    BERTHA 
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Pour  la  compréhension  de  ce  qui  suit,  il  est  indis- 
pensable de  remarquer  d'abord  que,  parlant  de  la 
musique  du  royaume  de  Bohème,  pays  l'orniant  par- 
tie intégrante  de  l'empire  d'Autriche,  —  l'une  des 
moitiés  de  la  monarchie  auslro-hongroise,  —  cette 
musique  ne  peut  pas  être  appelée  «  musique  des  rSché- 
miens  )).  Non  seulement  parce  qu'en  français  on 
donne  généralement  et  à  tort  le  nom  de  Hohémiens 
aux  Tziganes,  qui  n'ont  rien  de  commun  avec  la 
Bohème,  sinon  qu'elle  a  été  au  xv=  siècle  leur  der- 
nière étape  avant  d'arriver  en  France;  mais,  parce 
qu'au  point  de  vue  ethnique,  il  n'y  a  pas  de  Bolié- 
miens  proprement  dits.  Quand  Velleïus,  Strabon  ou 
Tacite  parlent  de  Duiamum,  —  d'où  le  nom  Doikchmim 
ou  Doeheiin,  —  les  habitants  de  ce  territoire  sont  des 
Celles,  essaimes  par  les  Voisqiies  Tectosai,'es,  ou  des 
Marcomans,  que  le  peuple  Vende,  d'origine  slave, 
remplace  quelques  siècles  plus  tard.  «  La  population 
slave  de  la  Bohème,  —  dit  H.  JérècéU  —  se  composa 
de  plusieurs  tribus,  appartenant  à  la  même  race,  mais 
ne  se  ressemblant  ni  en  fait  de  nombre  ou  de  puis- 
sance, ni  en  l'ait  de  mœurs  ou  de  dialectes.  Les  Tchè- 
ques, dont  le  nom  s'est  étendu  ensuite  sur  toute  la 
population  (Tchéchovéi  et  sur  tout  le  pays  (Tchéchy), 
ne  formaient  en  principe  que  l'une  de  ces  tribus.  « 
Leur  premier  roi  s'appela  Drok;  il  eut  pour  succes- 
seur —  par  élection  —  sa  fille  cadette  Lisbussa,  à 
qui  l'on  attribue  la  fondation  de  Prague.  Mariée  à 
Przemîsl,  de  la  tribu  des  Bélina,  elle  devint  la  sou- 
che d'une  longue  lignée  royale,  régnant  jusqu'au 
commencement  du  xiv  siècle.  Et  l'on  constate  dès  ce 
moment  que  si,  d'une  part,  la  race  tchèque  se  répand 
dans  la  Moravie  voisine,  de  l'autre,  des  ouvriers  alle- 
mands sont  colonisés  dans  les  villes  de  la  Bohème, 
ses  souverains  étant  désireux  de  voir  se  développer 
les  industries  dans  leur  royaume.  La  formation  d'un 
double  courant  intellectuel  et  social  germano-tchèque 
date  donc  de  cette  époque  déjà,  préparant  ainsi 
l'existence  d'un  double  mouvement  musical  ger- 
mano-tchèque. C'est  l'histoire  de  son  éclosion  et  de 
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ses  évolutions,  ce  sont  les  biographies  de  ses  princi- 
paux promoteurs  qui  fournissent  le  sujet  des  lignes 
ci-dessous. 

Bien  que  l'on  ne  puisse  pas  nier  le  penchant  très 
[irononcé  des  Tchèques  pour  le  chant,  —  la  grande 
quantité  de  leurs  mélodies  populaires  en  témoigne 
d'une  façon  irrécusable,  —  il  ne  reste  cependant  aucun 
vestige  musical  de  l'époque  païenne  de  leur  histoire. 
Il  faut  croire,  néanmoins,  qu'au  moment  de  leur  con- 
version au  christianisme,  c'est-à-dire  au  milieu  du 
ix"  siècle,  ils  chantaient  encore  des  chansons  de  pro- 
venance païenne,  puisqu'elles  furent  déclarées  «  dia- 
boliques »  par  le  clergé  chrétien,  partout  très  enclin 
à  rendre  suspectes  et  méprisables  les  traditions  reli- 
gieuses nationales.  Mais  le  musicologue  Oitokar  Hos- 
tinsky  pense  que  parmi  les  Kolddy  —  airs  des  men- 
diants tchèques  implorant  la  charité  —  il  doit  y  en 
avoir  quelques-uns  qui  remontent  à  la  plus  haute 
antiquité,  car  leurs  mélodies  en  modes  majeurs  et 
extrêmement  simples  semblent  procéder  directement 
de  la  déclamation  rythmée. 

Si,  pour  rehausser  les  magnificences  de  ces  céré- 
monies et  pour  faire  disparaître  le  souvenir  du  culte 
national,  l'Eglise  recourut  en  Bohème,  comme  partout 
ailleurs,  à  l'exécution  impressionnante  des  chants 
liturgiques  par  les  clercs,  elle  n'interdit  pas  cepen- 
dant tout  à  fait  aux  fidèles  d'y  participer.  Elle  per- 
mit notamment  que  ces  derniers  pussent  répéter  le 
«1  Kyrie  eleison  >>.  Ils  en  firent  par  abréviation  des 
«krlès»,  c'est-à-dire  des  invocations, —  en  allemand 
on  les  appelle  des  «  kirleïs  »,  —  parmi  lesquelles  doit 
être  rangé  le  «  Hospodiné  pomilonï  ny  »,  le  plus  ancien 
chant  religieux  tchèque,  composé,  selon  les  tradi- 
tions, par  Adalbert,  second  évéque  de  Prague,  patron 
de  la  Bohême,  mort  en  997.  En  raison  d'une  permis- 
sion spéciale  du  pape  Jean  XVI,  on  l'a  pu  chanter 
dès  992,  en  guise  de  «  kyrie  »,  mais  on  le  faisait  chan- 
ter à  l'occasion  de  plus  d'une  fête  religieuse  ou  laïque, 
comme,  par  exemple,  aux  couronnements,  et  il  ser- 
vait môme  parfois  de  chant  de  guerre  dans  la  bouche 
des  soldats  tchèques.  Il  dut  partager  plus  tard  sa 
popularité  avec  un  chant  non  moins  célèbre,  avec 
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l'invocation  adressée  à  saint  Venceslas,  «  souverain  1  922  à  936.  En  voici  la  version  la  plus  ancienne,  telle 
et  seigneur  de  la  Bohême  »,  qui  y  avait  réfjné  de  |  que  la  donne  un  manuscrit  du  xv«  siècle  : 


Sva 

Saint 


Va 


Vente 


Vè 


Souverain 


do 
du 


tche 
sol 


tchèque 


kné 
notre 


nas!       Pros         za        ny  Bo 

seigneur!       Implore      Dieu      p«ur 


.ha,      Sva 

te 

cho         dou         cha 

Kris  . 

te 

nous, 

le 

saint          esprit 

Kris 

te 

lei 


son! 
soa! 


Ce  fut  naturellement  à  Prafîue,  et  notamment  dans 
l'église  de  Saint-Vite,  construite  par  Spytignev  II  et 
'Vratislav  II,  que  ces  chants  liturgiques  furent  exé- 
cutés avec  le  plus  grand  soin.  On  installa  dans  cette 
cathédrale,  au  milieu  du  xiii° siècle,  unnouvel  orgue; 
on  y  organisa  en  1239  le  chœur  des  douze  «  bons 
enfants  »,  —  boni  pueri  ou  bonifantea,  —  et  on  y  rem- 
plaça les  livres  de  chant  usés  par  des  neufs. 

Dans  les  chroniques,  il  y  a  peu  d'indications  se 
rapportant  au  culte  de  la  musique  en  dehors  des 
cérémonies  religieuses.  Mais,  malgré  ce  mutisme  des 
historiens,  on  sent  parfaitement  qu'aucune  fête  popu- 
laire ne  pouvait  se  passer  de  musique  ou  de  danse. 
Pendant  son  entrée  solennelle  à  Prague,  Bretislav  II 
fut  accueilli  par  des  jeunes  gens  dansant  au  son 
d'une  fanfare  (1092),  et  cent  soixante-trois  ans  plus 
tard,  on  parle  déjà  d'un  véritable  petit  orchestre, 
composé  «  d'instruments  divers  »,  à  l'occasion  de 
l'entrée  de  la  reine  Marguerite.  Au  couronnement 
de  Venceslas  II,  qui  eut  lieu  en  1297,  on  note  l'emploi 
de  sept  instruments  :  tympana,  nabla,  tuba,  sambu- 
cique  sonori,  rota,  pr/clla,  lira.  Les  chroniqueurs  alle- 
mands remarquent  d'ailleurs  à  plusieurs  endroits, 
spécialement  en  parlant  de  la  campagne  contre  le 
Milanais  en  1138,  que  les  troupes  tchèques  y  ont  été 
accompagnées  par  des  timbaliers  et  des  trompettes. 
Il  est  notoire  aussi  que  c'était  à  la  tête  d'une  fanfare, 
soutenue  par  des  tambours,  que  Wladislas  II  avait 
l'habitude  de  chevaucher.  Parmi  tous  ces  musiciens, 
on  ne  peut  citer  cependant  nommément  que  Dobrata, 
le  jongleur  du  prince  Wladislas  1",  car  sa  mémoire 
a  été  conservée  dans  un  document  qui  lui  concède, 
sa  vie  durant,  la  jouissance  d'une  propriété  près  de 
Hohenmant. 

Si,  malgré  tous  ces  indices  du  dilettantisme  des 
souverains,  le  développement  de  la  musique  en 
Bohême  ne  prend  pas  des  proportions  aussi  grandes 
qu'on  aurait  le  droit  de  le  supposer,  il  faut  en  rendre 
res))onsable  la  fluctuation  des  influences  dominantes 
dans  les  cours  des  rois  d'origines  diverses.  Du  temps 
de  Venceslas  I'',  on  y  voit  fêter  les  «  miimesunger  » 
allemands,  et  c'est  vers  1300  que  l'un  d'eux,  Miilich 
de  Prague,  compose  ses  mélodies,  —  prémices  de  l'ac- 
tivité littéraire  allemande  en  Bohème,  —  tandis  que, 
avec  Jean  le  Luxembourgeois,  mort  héroïquement 
sur  le  champ  de  bataille  de  Crécy,  c'est  le  goût  fran- 
çais qui  prévaut  indubitablement,  puisqu'il  a  pour 
secrétaire,  pendant  trente  ans,  le  trouvère  Guillaume 


de  Mâchant  (1284-1377).  Quant  à  son  (ils  Charles  IV, 
il  se  laissa  forcément  entraîner,  en  sa  qualité  d'em- 
pereur d'Allemagne,  par  le  courant  germanique,  bien 
qu'il  eilt  été  élevé  à  la  cour  de  Philippe  le  Bel  par 
Pierre  de  Rosiers,  abbé  de  Fécarap,  devenu  plus 
tard  pape  sous  le  nom  de  Clément  VI,  à  qui  il  dut 
ensuite  aussi  son  titre  de  roi  de  Rome.  C'est  pro- 
bablement en  souvenir  des  cérémonies  religieuses 
imposantes  auxquelles  il  avait  assisté  en  France,  que 
cet  empereur  a  montré  tant  de  sollicitude  pour  le 
relèvement  du  chant  en  Bohème.  Il  fit  compléter 
en  1343,  à  l'église  de  Saint-Vite,  le  chœur  des  ((  boni 
pueri  »  par  24  v  mansionarii  »,  —  chanteurs  occa- 
sionnels, —  pour  donner  ainsi  plus  d'éclat  au  culte 
de  Marie.  Et  comme,  entre  les  chanis  des  chanoines 
et  des  i<  mansionarii  »,  il  y  avait  encore  des  inter- 
ruptions de  silence,  pour  les  combler,  il  fit  instituer, 
sous  la  direction  d'un  «  cantor  »,  un  cbo'ur  composé 
de  24  chanteurs  de  psaumes.  On  y  joignit  finalement 
un  chœur  de  simples  chanteurs,  faisant  monter  ainsi 
le  nombre  des  exécutants  environ  à  cent,  les  clercs 
chanteurs  non  compris.  Du  reste,  Charles  IV,  à  qui 
les  historiens  tchèques  donnent  le  surnom  de  u  père 
de  la  Bohême  »,  était  un  véritable  mélomane  qui, 
pour  se  débarrasser  des  soucis  du  gouvernement, 
écoutait  volontiers  les  productions  de  ses  musiciens, 
toujours  très  bien  traités  et  très  généreusement 
payés. 

Une  spécialité  de  la  Bohême,  en  fait  de  chants  re- 
ligieux, semble  dater  également  du  régne  de  Char- 
les IV.  Du  moins,  on  attribue  son  introduction  dans 
le  culte  à  Ernest  de  Pardubitz,  en  faveur  de  qui  l'évc- 
ché  de  Prague  a  été  élevé  en  archevêché  par  ce  sou- 
verain. Ce  sont  des  chants  de  Rorafe  qui  constituent 
cette  spécialité.  Ils  furent  composés  pour  être  chan- 
tés pendant  l'Avent,  à  l'office  du  matin,  d'abord  sur 
des  textes  latins,  et  ensuite,  déjà  au  xv=  siècle,  sur 
des  vers  tchèques.  Malgré  leur  vétusté,  on  les  chante 
encore  aujourd'hui  sous  forme  de  chœurs  qui  al- 
ternent, en  les  adaptant,  soit  à  des  airs  lilurgique--. 
soit  à  des  airs  consacrés  à  la  Vierge,  ou  même  à  di - 
airs  profanes.  Mais,  si  l'Eglise  se  montrait  tolérant 
à  l'égard  de  cette  intrusion  de  l'élément  laïque  dan^ 
les  chants  liturgiques,  elle  ne  transigeait  pas  sur  U- 
chapiire  de  la  musique  instrumentale,  de  plus  en 
plus  profanée  à  la  suile  des  emprunts  nombreux  que 
les  musiciens  faisaient  aux  "  rondelli  »  très  à  la  mode. 
L'orgue  excepté,  les  instruments  furent  donc  bannis 
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(les  saiicluaii'cs,  et  le  même  ostracisme  aurait  pu 
Irapper  aussi  la  vulgarisation  des  chants  religieux; 
sauf  les  airs  d'Adalbert  et  de  Venceslas  et  de  d('ux 
autres  très  répandus,  on  interdit  en  général  l'emploi 
des  chants  sur  des  paroles  tchèques,  —  quand  l'E- 
glis(i  se  trouva  tout  à  coup  en  face  du  mouvement 
des  llussites,  dont  les  tendances  franchement  nalio- 
nalisles  imprimèrent  au  développement  de  la  musi- 
que religieuse  en  Bohème,  pendant  deux  cents  ans, 
—  de  1420  à  1620,  —  un  caractère  très  particulier. 
D'abord,  les  Hussites  —  qu'ils  s'appellent  des  Ta- 
horites,  des  Calixtins  ou  des  Utraquistes,  ou  même 
plus  tard  des  «  Frères  Moraves  "  (c'est-à-dire  Tchè- 
ques) —  proscrivent  de  leurs  églises,  avec  le  reste 
des  pompes  du  culte  catholique,  le  chant  liturgique 
latin.  Proscription  assez  désastreuse,  au  point  de 
vue  de  l'art  musical,  car  elle  empêche  la  propagation 
en  Bohême  des  conquêtes  faites  justement  à  cette 
époque  sur  le  terrain  de  l'harmonie  et  du  contre- 
point par  les  Dunstable,  les  Okeghem  (Ockenheim) 
et  les  Josquiii  des  Prés.  Proscription  qui,  comme  on 
verra  par  la  suite,  devint  un  obstacle  à  l'éclosion 
de  la  musique  nationale  tchèque,  bien  qu'elle  ei'it  eu 
pour  conséquence  l'introduction  de  la  langue  tchèque 
dans  les  chants  de  l'oflice  divin.  Après  avoir  banni 
des  églises  la  musique  instrumentale,  —  l'ostracisme 
atteignait  souvent  les   orgues   elles-mêmes,   —  les 


Hussites  levèrent,  avant  tout,  l'interdictiou  doni 
avaient  été  frappés  par  le  clergé  calholiqiie  les  can- 
tiques tchèques.  Suivant  l'exemple  de  Jean  lluss,  ses 
disciples  se  donnaient  beaucoup  de  peine  pour  four- 
nir à  leurs  fidèles  des  airs  nouveaux,  sur  les  textes 
qu'ils  adaptaient  aux  besoins  de  leurs  cultes  respec- 
tifs. Ils  firent,  à  cet  effet,  des  emprunts  nombreux 
au  répertoire  des  chansons  populaires  d'alors,  ou 
ils  composèrent  des  mélodies  originales,  lorsqu'ils 
étaient  musicalement  assez  doués.  Mais  ils  conser- 
vaient volontiers  aussi  les  anciens  cliants  d'église, 
pour  ne  pas  trop'froisser  les  habitudes  de  ceux  qui 
les  avaient  chantés  et  entendus  dès  leur  enfance. 

On  trouve  dans  le  plus  ancien  livre  de  chants  des 
Hussites,  datant  du  commencement  du  xv^  siècle,  le 
célèbre  chant  de  guerre  «  Kdoz  jste  Bogi  boïwnitzi  " 
(Vous,  mes  braves,  qui  vous  battez  pour  Dieu  et  ses 
enseignements),  dont  l'auteur  devait  appartenir  pro- 
bablement à  l'entourage  même  de  Jean  Ziska  de 
Trochnov,  le  chef  redouté,  d'abord  borgne,  ensuite 
aveugle,  des  armées  réunies  des  réformateurs  reli- 
gieux et  sociaux  tchèques.  Le  mode  dorique  donne 
un  cachet  hiératique  à  cette  composition,  inspirée 
par  la  détermination  héroïque  la  plus  inflexible  et 
inspirant  de  la  crainte  à  l'ennemi  le  plus  vaillant. 
En  voici  le  texte  et  la  mélodie  : 


Kdoz  jste  bo       gi      boiov    .    nilzi  a        za       ko     na      lé  .     ho 

Vous,  mes   braves,   qui    vous     battez    pour   Dieu     et    ses    enseignements, 


prochetez  od        Bo       ha     po      mo      tzi  a      dou      fei      te      vnè      ho 

c'est         Dieu  qui  vous        prête       son        aide        dans       vos         luttes! 


»  Ze  ko  .    netz        ne         vzdyt        ky      snem         zvi 


Tent'  Pan      velit'       che        ne        ba        ti         zahoub  tzi    tê  .     le    .     snych 

C'est       la      volonté       du     Seigneur      qui     fait     affronter     tortures    et    peines! 


vé    lit'        î         gi       vot   sic        zi      ti        pro    las       kou  svich  bliz  nich! 

et    qui  nous   fait   endurer     la    mort    même   au  profit  du  salut  des  hommes! 


C'est  une  collection  de  chants  religieux  publiée 
par  les  «  Frères  Moraves  »  en  loOl,  qui  ouvre  en 
Bohême  la  série  des  livres  imprimés  de  cette  espèce. 
Les  mélodies  n'y  figurent  qu'exceptionnellement  en 
notes;  en  général,  on  les  y  indique  en  citant  les 
premières  paroles  des  airs  sur  lesquels  le  fidèle  doit 
chanter  le  texte  nouveau.  Cet  ouvrage,  écrit  en  langue 
tchèque,  ne  convenait  pas  aux  »  Frères  »  de  nationa- 
lité allemande;  pour  les  contenter,  le  consistoire  fit 
éditer  en  l.S.3i  un  livre  de  chants  religieux  allemands. 
Vu  la  culture  musicale  plus  avancée  du  public  auquel 
l'imprimé  s'adressait,  il  contient  157  mélodies  no- 


tées. .Mais  le  zèle  des  h  Frères  Moraves  »  ne  s'arrêta 
pas  là:  en  luOl,  ils  firent  publier  à  .Samter  un  impor- 
tant volume  intitulé  Pichcné  chval  Bugekich,  —  dans 
lequel  le  nombre  des  mélodies  notées  monte  à  744 
déjà.  Son  succès  fut  tel  qu'on  le  réimprima  plusieurs 
fois,  soit  totalement,  soit  en  extraits,  soit  même  en 
édilion  de  luxe.  Un  livre  de  Kirckcngesùiiye  (chants 
d'église)  allemand,  paru  en  1566  et  contenant  4.ï0  mé- 
lodies, réussit  à  peu  près  de  la  même  manière. 

Le  mérite  de  la  composition  du  livre  de  chants  de 
Samter  revenait  principalement  à  Jean  Blahoslav, 
plus  tard  évêque  des  «  Frères  Moraves  »,  mort  un 
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do7l.  Le  nom  de  ce  musicien  tchèque,  originaire  de 
Prérau,  en  .Moravie,  doit  être  d'autant  moins  oublié 
qu'il  a  été  le  premier  h  «viire  en  iclièque  une  théo- 
rie de  la  musique.  Ce  petit  traité,  contenant  l'aperçu 
du  système  musical  de  la  théorie  des  jianimes  et  des 
modes  des  chants  liturgiques,  ainsi  que  de  la  ryth- 
mopéeT  parut  en  1558  à  Olmutz,  sous  le  titre  de  Mii- 
sica,  et  eul  une  nouvelle  édition  augmentée  onze  ans 
pins  laiMi,  à  Eihenschutz.  A  l'exemple  de  Blaiioslav, 
son  coreligionnaire,  Jean  Josquin  publia,  en  I06I, 
un  auti'e  ouvrage  théorique  tchèque,  dans  lequel  il 
s'efi'orça  de  démontrer  la  nécessité  de  la  propagande 
du  savoir  musical  au  sein  du  peuple. 

En  face  de  celte  activité  des  »  l'Yéres  Moraves  »,  les 
Utraquistes  ne  pouvaient  pas  rester  en  arrière.  A  la 
fin  du  XVI'  siècle,  ils  firent  imprimer  à  leur  tour 
des  livres  de  chants,  conjointenient  avec  les  luthé- 
riens, dont  le  nombre  était  assez  considérable  en 
Bohème  à  cette  époque.  Il  est  à  remarquer  que  ce 
sont  les  mélodies  des  calrinistes  français  qui  eurent 
le  plus  de  snccès  auprès  des  Tchèques  non-cutholi- 
ques;  leurs  psautiers  en  renTermaienl  une  grande 
quantité,  avec  les  traductions  du  «  Frère  Morave  » 
Georges  Streyc  et  d'après  les  arrangements  à  quatre 
parties  de  Claude  Goudimel. 

INe  pas  s'apercevoir  des  avantages  que  la  Réforme 
tirait  en  Bohême  de  l'introduction  des  chants  reli- 
gieux avec  texte  tchèque,  devenait  à  ce  moment  de 
plus  en  plus  iinpossible.  Aussi,  le  clergé  catholique 
se  décida-t-il,  malgré  les  défenses  du  concile  de  Bàle 
de  1435,  à  réintroduire  dans  les  églises  les  chants  en 
langue  tchèque  et  à  en  faire  publier  un  grand  recueil 
en  guise  d'  «  antidote  suprême  contre  l'hérésie  ».  Il 
parut  en  1601  à  (Jlniutz,  et  son  auteur,  le  chanoine 
Jean  Rozenpiut  de  Schwarzenbach,  y  réunit  en  860 
pages  in-quaito,  à  côté  des  chants  liturgiques  les 
plus  indispensables  pour  les  offices  habituels,  une 
loule  de  chants  religieux  tchèques,  où  puisaient 
par  la  suite  les  auteurs  de  tous  les  livres  de  chants 
catholiques  parus  depuis. 

Mais  ces  efforts  tendant  à  conserver  à  chaque  culte 
ses  fidèles  ou  à  lui  en  procurer  de  nouveaux,  ne 
visaient  évidemment  que  le^  couches  sociales  les  plus 
hasses.  Pour  obtenir  le^^  mêmes  effets  dans  la  bour- 
geoisie 'Citadine,  on  créa  en  Bohême  des  confréries 
musicales  sous  le  nom  de  «  chœurs  littéraires  », 
probablement  pour  indiquer  que  leurs  membres 
connaissaient  la  notation  musicale.  On  prétend  que 
leur  origne  remonte  au  xiV  siècle;  en  tout  cas,  ce 
fut  au  XVI»  qu'elles  atteignirent  leur  pleine  Uorai- 
son.  Il  y  en  avait  de  catholiques,  d'utraquistes  et  de 
luthériennes,  chantant  exclusivement  en  latin  ou  en 
tchèque,  ou  alternativement  dans  les  deux  langues. 
Les  membres  de  celles  qui  chantaient  en  lalin  se 
donnaient  le  titie  de  civis  litteratus.  Comme  ils  exé- 
cutaient des  chœurs  à  une  ou  à  plusieurs  voix,  ils 
Sfî  divisaient,  sous  la  direction  d'un  "  cantor  »  de  pro- 
fession, en  choristes  et  en  solistes.  Dans  ces  condi- 
tions, ils  ne  pouvaient  pas  se  contenter  des  livres  de 
chants  imprimés;  aussi  se  faisaient-ils  confection- 
ner des  «  canzionale  »  manuscrits,  que  les  copistes  en- 
jolivaient de  miniatures.  La  rivalité  somptuaire  des 
confréries  aidant,  la  Bohème  est  ainsi  en  possession 
d'une  longue  série  de  livres  de  chants  enluminés, 
qui  faisaient  honneur  aussi  bien  à  l'habileté  de  ses 
miniaturistes-copistes  qu'au  goût  de  sa  bourgeoisie 
naissante.  Le  texte  de  ces  livres  précieux  est  latin 
jusqu'au  milieu  du  xvi'  siècle,  ensuite  ils  sont  tous 
composés  en  langue  tchèque.  Après  être  arrivées  à 


leur  épanouissement  à  l'époque  indiquée  plus  haut, 
oes  confréries  ont  rapidement  périclité  pendant  les 
sanglantes  péripéties  de  la  guerre  de  Trente  ans.  Le 
gouvernement  impérial,  devenu  tout  à  lait  despo- 
tique à  la  suite  de  sa  victoire  de  la  Montagne-Blan- 
che, ne  toléra  que  les  confréries  catholiques,  et 
celles-ci  perdirent  tout  leur  prestige  dès  que  le  recru- 
tement de  ses  membres  ne  fut  plus  le  privilège  des 
bourgeois  aisés  cl  considérés.  Il  n'en  restait  qu'une 
centaine  sous  Joseph  II,  à  l'époque  de  leur  suppres- 
sion totale  (178ri);  on  conllsqua  alors  tout  ce  qu'elles 
possédaient,  pour  enrichir  soit  les  fondations  reli- 
gieuses, soit  les  institutions  servant  à  l'enseignement 
des  sciences  ou  des  arts.  Aujourd'hui,  il  n'en  existe 
qu'une  seule,  celle  de  Prachatitz;  et,  pour  se  confor- 
mer aux  traditions,  on  y  chante  en  tchèque,  bien 
que  la  majorité  des  habitants  de  la  ville  soit  actuel- 
lement allemande. 

Si,  après  avoir  esquissé  l'existence  de  ce  mouve- 
ment musical  plus  ou  moins  populaire  et  issu  plus 
ou  moins  directement  du  hussitisme,  ou  constate 
qu'il  a  passé  inaperçu  pour  les  hautes  sjihères,  d'ail- 
leurs très  prévenues  en  faveur  de  la  iiohême,  puis- 
que Kodolphe  II  résidait  même  pendant  tout  son 
règne  à  Prague  (de  IriTo  à  1611),  cette  indifférence, 
pour  ne  pas  dire  cette  aversion,  s'e.xplique  justement 
par  ses  origines,  rappelant  les  guerres  de  religion, 
les  rébellions  et  les  jacqueries.  11  en  est  résulté  que 
la  présence  de  la  cour  dans  la  capitale  de  la  Bohème, 
cour  d'ailleurs  très  cosmopolite  à  cause  de  la  très 
grande  diversité  des  peuples  gouvernés  par  les 
Habsbourg,  n'était  d'aucun  profit  pour  le  développe- 
ment de  la  musique  tchèque.  Les  maîtres  de  grand 
talent  s'y  succédaient  cependant  sans  interruption, 
soit  comme  organistes,  soit  comme  maîtres  de  cha- 
pelle. D'abord,  on  y  voit  briller  Jacques  Gallus 
(Hand'l,  ILui'l,  ou  plus  exactement  Pelelini,  né  en 
1350,  dans  la  Carniole,  et  mort  en  1501  à  Prague. 
En  raison  de  ses  motets  innombrables  (récemment 
réédités  en  partie  par  J.  Mitterer,  dans  le  Meisler- 
werke  deutschcr  Tonkiinstj,  on  l'appela  le  «  Pales- 
trina  allemand  »,  et  son  Ecce  quomodo  moritnr  jiistus 
pour  4  voix  ne  déparerait  pas  réellement  la  liste  des 
œuvres  de  l'immortel  compositeur  italien.  Léo  Has- 
1er  (né  à  Nuremberg  en  1564  et  mort  en  1612)  avait 
su  si  bien  gagner  l'estime  de  Hodolphe  II,  qu'il  en 
obtint  des  lettres  de  noblesse.  Ses  compositions  se 
distinguaient  par  leur  grâce  et  par  leur  tour  de  sim- 
plicité attrayante.  Il  a  écrit,  en  dehors  de  sa  musique 
religieuse  catholique  et  protestante,  des  madrigaux, 
des  intrada  et  des  airs  de  danse.  On  le  tenait  pour 
le  meilleur  organiste  de  son  temps;  il  avait  cepen- 
dant à  cet  égard  un  rival  redoutable,  à  Prague  même, 
en  la  personne  de  Valére  Otto,  le  virtuose  luthérien 
saxon. 

Outre  ces  artistes  allemands,  il  y  eut  à  la  cour 
impériale  plusieurs  artistes  néerlandais,  notamment 
Philippe  de  Monte  (né  à  Malines  en  l')-21,  mort  à 
Vienne  en  160:i),  Jacques  Regnard  (né  en  1540). 
C'étaient  des  compositeurs  de  mérite,  ayant  joui 
d'une  certaine  célébrité;  tandis  que  Jacques  Buus, 
le  .Néerlandais,  Charles  Lnytton,  l'Anglais,  Alexan- 
dre Orologio,  l'Italien,  avaient  plutôt  la  rèpulation 
d'organistes  éminents. 

La  fréquentation  d'artistes  semblables  ne  pouvait 
pas  rester  infructueuse  pour  l'aristocratie  tchèque. 
D'une  part,  elle  s'habitua  tellement  à  la  bonne  mu- 
sique qu'elle  éprouva  le  besoin  de  fonder  en  1616  une 
société  musicale,  le  «  Collegium  Musicuin   »,  la  pre- 
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iiiifie  qui  se  soit  occupée  en  Bohême  de  l'exécution 
ilo  compositions  non  religieuses,  —  il  y  était  même 
iiitei'dit  de  parler  de  religion  et  de  politique,  —  et  de 
i'.'uitre,  elle  se  mit  à  travailler  si  sérieusement  la  mu- 
,si(iu('  i|uc  (|ii(^lqiies-uns  do  ses  iiipinbros,  lels  que 
Christophe  Harant  de  Poltzitz  et  de  Bezdruzitz 
(mort  sur  l'échafaud  en  1621),  dont  le  imitet  à  0  voix  : 
(Jtii  confldnnt,  mérite  une  mention  spéciale,  ne  crai- 
fjnirent  pas  de  s'attaquer  à  la  solution  des  pro- 
blèmes les  plus  ardus  du  style  polyphonique.  11  ne 
laut  pas  donc  s'étonner  d'apprendre  qu'à  cette  épo- 
que les  châteaux  seifçneuriaux  de  la  Dohème  réson- 
naient de  musique  instrumentale,  —  les  cuivres  y 
|irédominaient,  —  dès  qu'il  se  passait  quelque  chose 
d'important  dans  la  famille  de  leurs  propriétaires. 
Avoir  une  troupe  de  musiciens  habiles  et  pourvus 
de  bons  instruments  devait  être  un  luxe  envié  et 
lialteur,  puisque,  pour  ne  citer  qu'un  exemple,  les 
puissants  lîosenberg  faisaient  donner  des  leçons  aux 
membres  de  leuT  orchestre  par  les  musiciens  de  la 
cour,  et  en  dressant  la  liste  des  insti-uments  de  mu- 
sique conservés  à  leur  château  de  \Vittinj.'au ,  leur 
maître  de  chapelle  constate  l'existence  de  deux  cents 
de  ceux-ci  (1599). 

En  tenant  compte  de  ce  qui  précède,  on  s'aperçoit 
aisément  qu'au  commencement  du  xvii=  siècle,  le 
génie  musical  de  la  Hobême  est  arrivé  à  un  moment 
psychologique.  11  aurait  fallu  que  le  mouvement  na- 
tional tclièque,  qui  s'était  si  énergiquenient  mani- 
festé dans  la  musique  religieuse,  pût  se  fortifier  par 
contact  avec  le  savoir  des  artistes  que  la  cour  atti- 
rait à  Pi'ague.  Pour  qu'une  fusion  pareille,  indispen- 
sable au  point  de  vue  de  l'évolution  de  la  musique 
nationale  tchèque,  pilt  s'elTectuer,  on  aurait  eu 
besoin  d'une  longue  période  de  paix,  propice  au  tra- 
vail méthodique.  Au  lieu  de  cela,  la  défenestration 
des  membres  du  gouvernement,  Martinitz  et  Slavata 
(le  23  mai  1618),  fil  éclater  la  guerre  de  Trente  ans, 
dont  la  Bohème  eut  plus  à  souffrir  qu'aucun  autre 
pays.  Elle  arrêta  le  développement  matériel  et  moral 
du  peuple  tchèque  pour  presque  un  siècle.  Pendant 
ce  long  laps  de  temps,  on  n'y  voit  pas  se  diîssiner  la 
création  d'une  école  ou  d'une  institution  quelconque 
visant  le  relèvement  du  niveau  musical,  et  en  fait  de 
publication,  on  ne  peut  signaler  que  la  Ccipclta  Rcijia 

—  un  livre  de  chants  avec  accompagnement  d'orgue 

—  de  Venceslas  Holan,  maître  de  chapelle  de  Visch- 
rad.  Dans  la  préface,  sortie  de  la  plume  de  Jean 
Dlouhovesky,  archiprètre  de  la  cathédrale  de  Pra- 
gue, cet  ecclésiastique  raconte  qu'ayant  conduit  à 
Rome  un  pèlerinage  tchèque  dans  l'année  jubilaire 
1674,  il  y  a  pu  constater  l'effet  profond  que  ses  pèle- 
rins ont  produit  avec  leur  chant  pendant  les  proces- 
sions. Le  musicologue  Hostinsky  croit  que  ce  fait 
prouve  plutôt  en  faveur  de  la  musicalité  instinctive 
de  ses  compatriotes,  leur  permeltant  de  chauler 
Juste  et  bien  ensemble  sans  ell'ort,  qu'en  faveur  di; 
leur  savoir  artistique,  car  les  liomsins  devaient  être 
très  gâtés  â  cette  époque  par  l'excellence  de  la  cha- 
pelle pontificale. 

Le  "  savoir  artistique  n,  au  point  de  vue  de  la  com- 
position, ne  faisait  pas  cependant  défaut  chez,  les 
Tchèques,  même  dans  ces  temps  troublés.  Plusieurs 
d'entre  eux  se  distinguent  sous  ce  rapport  en  dehors 
des  frontières  de  la  Bohême  :  Christophe  Demantius, 
né  à  Heichcnberg  en  1.Ï67,  mort  <■  canlor  »  à  Kreiberg 
en  l(i4.'},  donne  la  mesure  de  son  talent  dans  sa 
Paasiim  iillcmniule  d'iiprcs  saint  Jean,  pour  six  voix; 
André  Hammerschmidt,  né  à  Briix  en  161 1  et  mort  à 


Zittau,  le  29  octobre  167i»,  organiste  très  habile  et 
auteur  des  Dialogues  entre  Dieu  et  une  àme  eroi/anle, 
où  les  citations  bibliques  forment  une  espèce  de  col- 
loque, ainsi  que  de  compositions  écrites  en  style 
concertant,  souvent  pour  douze  pai'ties  ou  même  plus; 
il  est  avec  Gésius,  à  côté  de  Henri  Schiitz,  un  des  pré- 
curseurs de  Bach  et  de  Haendel  ;  —  Jean  Dismas 
Zelenka.né  vers  1680  à  Lounovitz  et  mort  à  Dresde  le 
23  décembre  1745,  ayant  obtenu  le  litre  de  compo- 
siteur de  musique  religieuse.  Fils  d'un  organiste,  il 
connut  les  éléments  de  la  musique  dès  son  enfance 
et  fut  d'abord  chanteur  à  la  chapelle  royale  de  Saxe, 
où  il  eut  l'occasion  de  travailler  avec  le  compo- 
siteur vénitien  Lotti,  et  le  "  Palestrina  autrichien  » 
Jean  Fuclis.  Ses  ceuvres  furent  préférées  par  Bach  à 
celles  de  Hasse,  probablement  à  cause  de  leur  origi- 
nalité, rappelant  souvent  les  allures  des  mélodies 
populaires  tchèques.  Le  violoniste  Henri  Biber,  né 
à  Wartenberg  en  1644  et  mort  à  Sal/.bourg  vers 
1710,  ne  jouissait  pas  non  pins  indûment  des  faveurs 
de  l'empereur  l.éopold  1'"',  qui  lui  octroya  un  titre 
de  noblesse  du  .'^aint-Empire,  car  il  était  un  des  pre- 
miers ayant  composé  des  sonates  pour  le  violon. 

En  paraissant  à  Prague  en  1701,  l'ouvrage  ency- 
clopédique de  Thomas  Janovka,  intitulé  :  Clavis  ad 
thesdwwn  miiijimr  artix  miisictie  (clef  pour  posséder 
le  trésor  du  grand  art  musical),  inaugure  dignement 
par  son  excellence  le  relèvement  musical  de  la  Bo- 
hème. Celui-ci  n'a  rien  de  national,  à  vrai  dire,  pen- 
dant le  xviii'  siècle;  le  génie  Irbêiiur  m^  s'y  révèle 
pas  francheraeni,  mais  il  se  recnnllc,  s'insiruit  et  se 
fortifie,  non  seulement  en  se  tenant  ciiii-.taniinent  au 
courant  de  ce  qui  se  passe  en  Allemagne  et  en  Ita- 
lie par  rapport  à  la  musique,  mais  aussi  en  encou- 
rageant les  débuts  de  rduck,  en  provoquant  l'éclo- 
sion  du  chef-d'œuvre  de  Mozart.  Titres  de  noblesse 
pour  la  Bohême,  que  le  monde  musical  de  tons  les 
temps  et  de  tous  les  lieux  saluera  toujours  avec  res- 
pect! 

Bien  qu'il  y  ait  eu  déjà  une  troupe  de  clianteurs 
italiens  en  tournée  à  l'ra;.'ue  pendant  l'biver  de 
170,'î-1704,  on  ne  peut  dater  le  commencement  du 
mouvement  musical  dans  cette  capitale  que  du 
31  août  1723,  c'est-à-dire  de  la  soirée  où  fut  repré- 
sentée, à  l'occasion  du  couronnement  de  Charles  VI 
comme  roi  de  Bohême,  lu  Cunstaiizu  e  la  Forza.  l'o- 
péra de  Fuchs.  Cette  représentation  de  gala,  à 
lacfuelle  cent  chanteurs  excellents,  accourus  de  tous 
côtés,  et  deux  cents  instrumentistes  prirent  part 
sous  la  direction  d'Antoine  Caldara,  chef  d'orchestre 
du  théâtre  de  la  cour  à  Vienne  et  remplaçajit  alore 
l'auteur  souffrant,  lit  une  impression  «i  profonde 
sur  l'aristocratie  de  la  Bohême,  qu'elle  se  décida  à 
l'entretien  d'un  opéra  italien  permanent.  Ce  fut  le 
comte  François  de  Sporck  qui  réalisa  ce  désir  de  ses 
compatriotes  amateurs  de  musique,  car  il  avait  tou- 
jours eu  la  réputation  d'être  un  dilettante  très  actif. 
On  lui  doit,  en  Bohême,  l'introduction  du  cor  de 
chasse,  car  il  fil  faire  le  voyage  de  Paris  à  deux  de 
ses  domestiques,  afin  qu'ils  apprissent  à  en  jouer. 
Sa  passion  pour  la  cornemuse  est  devenue  même 
légendaire,  puisque  les  cbansnns  populaires  tchè- 
ques en  parlaient  encore  un  siècle  plus  tard.  Belati- 
vement  à  l'opéra  italien,  il  s'aboucha  avec  l'enti'Cpre- 
neur  de  spectacles  Antoine  Denzio.  La  troupe  de 
chanteurs  italiens  que  ce  dernier  amena  à  Prague 
était  assez  bonne  et  elle  y  T'emporta  d'abord  quelques 
succès.  Ses  représentations  n'eurent  lieu  dans  un 
local  expressément  bâti  à  son  intention  qu'en  1725; 
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elle  l'inaugura,  selon  HostinsUy,  avec  une  Artnide  de 
Bioni,  nom  de  compositeur  que  l'on  ne  rencontre 
nulle  part  ailleurs.  El,  chose  curieuse  !  on  voit  appa- 
raître en  1734,  sur  celte  même  scène,  un  autre  opéra 
intitulé  :  Praga  na<iccnte  di  Libus^a  e  Primislao  lia 
fondation  de  Prague  par  Libussa  et  Przemisle),  d'un 
auteur  qui  ne  se  nomme  pas,  quoique  l'ouvrage  ait 
beaucoup  de  succès  et  rétablisse  l'équilibre  du  bud- 
get de  Denzio.  Il  y  a  là  certainement  un  problème  à 
résoudre  pour  les  musicologues  tchèques,  car  il  se 
peut  que  l'anonyme  et  Bioni  soient  une  même  per- 
sonne, peut-être  le  comte  de  Sporck  lui-même,  qui, 
craignant  de  faire  du  tort  à  son  piestige  d'aristo- 
crate, n'ose  pas  avouer  sa  paternité  musicale!  Trans- 
féré en  1739  à  la  salle  construite  à  son  intention 
par  la  municipalité,  l'opéra  italien  de  Prague  eut 
une  importance  considérable  dans  les  annales  de 
l'art  musical.  Sous  la  direction  de  Jean-Baptiste 
Locatelli,  élève  de  Corelli,  on  y  voit  remporter  des 
succès  par  Hasse  et  affronter  la  rampe  pour  la  pre- 
mière fois  VEzio  et  Vhsipile  de  Gluck  (en  l'.ïO  et  1752). 
Ces  nouveautés  étaient  très  bien  accueillies  par  le 
public  de  Prague,  car  tout  le  monde  savait  que  les 
études  musicales  de  leur  compositeur  avaient  été 
faites  en  Bohème.  Et  les  directeurs  suivants  ne  man- 
quaient pas  non  plus  de  représenter  les  œuvres  ita- 
liennes des  auteurs  du  pays,  —  notamment  celles 
de  F.  Gassmann  (né  à  Brux  et  mort  à  Vienne  en  1774), 

—  de  Jean  Kozeluch,  le  maître  de  chapelle  de  la 
cathédrale,  de  Joseph  Myslivetzek,  l'ami  de  Mozart, 
mort  à  Home  en  1781.  En  Italie,  on  le  connaissait 
sous  le  nom  de  «  Venatorini  »  ou  on  l'appelait  «  Il 
Boëmo  »  (le  Bohémien),  et  il  a  été,  à  un  moment,  le 
compositeur  préféré  des  dilettanti  napolitains. 

L'opéra  italien  n'était  pas  cependant  la  seule  iné- 
puisable source  susceptible  d'étancher  la  soif  de 
musique  de  la  population  de  Prague  au  commence- 
ment et  au  milieu  du  xvui»  siècle.  En  effet,  dans  les 
églises  de  la  capitale  de  la  Bohême,  on  entendait 
aussi  de  très  bonne  musique,  grâce  au  talent  de  leurs 
maîtres  de  chapelle  et  de  leurs  organistes.  Parmi 
ceux-ci,  il  faut  signaler  avant  tout  le  père  Bohnslav 
Cernohorsky  (Tchzernohorsky),  de  l'ordre  des  Corde- 
liers.  iSé  en  1684  à  Nimbourg,  fils  de  l'organiste  de 
cet  endroit,  il  lit  ses  études  musicales  à  Prague  et 
plus  tard  en  Italie,  où  il  séjourna  pendant  un  cer- 
tain temps  a.  Padoue.  On  suppose  même  que  c'est 
lui  que  les  biographes  de  Tartini  désignent  sous  le 
nom  de  «  Padre  Boëmo  "  (père  Bohémien),  comme 
ayant  enseigné  la  musique,  à  Assise,  au  célèbre 
violoniste.  Bevenu  à  Prague ,  Cernohorsky  devint 
maître  de  chapelle  à  l'église  Saint-Jacques,  apparte- 
nant aux  Cordeliers.  Mais  son  activité  ne  se  contenta 
pas  de  remplir  les  devoirs  que  sa  charge  lui  impo- 
sait :  il  e.xerça  une  intluence  très  appréciable  sur  ses 
contemporains  par  son  enseignement.  Il  mourut  à 
Gratz,  en  Styrie,  le  2  juillet  1742,  en  voulant  retourner 
en  Italie.  On  ne  possède  qu'une  partie  infime  de  ses 
oeuvres,  l'incendie  du  cloître  Saint-Jacques  en  ayant 
détruit  la  plus  grande,  en  1754.  Son  contemporain 
Antoine  Schling,  né  vers  1710  à  Teising  et  mort  à 
Prague  en  17jtj,  comme  maître  de  chapelle  de  la 
cathédrale.  Jouissait  aussi  d'une  très  belle  réputation. 
Ses  compositions,  particulièrement  le  motet  Lauda- 
tur  Jésus,  sa  Tnccata  en  )(/,  et  ses  fugues  en  u1  et 
en  la  mineur  dénionlrent  hautement  la  profondeur 
de  son  savoir.  Parmi  les  nombreux  élèves  de  Cer- 
nohorsky, —  Gluck  en  était  un  d'ailleurs  vers  1735, 

—  la  première  place  revient  à  Joseph  Segert,  né 


eu  1716  a  Repin  et  mort  en  1782  à  Prague,  où,  par 
sa  virtuosité  sur  l'orgue  et  par  l'excellence  de  ses 
compositions,  —  notamment  de  ses  toccata  et  de 
ses  fugues,  —  il  acquit  rapidement  une  grande  noto- 
riété et  forma  à  son  tour  lieaucoup  d'élèves. 

Une  autre  gloire  musicale  de  Prague  fui,  au  milieu 
du  xviii<=  siècle,  François-Xavier  Brixi,  que  l'on  peut 
considérer  comme  un  précurseur  de  Mozart,  à  cause 
du  feu,  de  la  sonorité  agréable  et  de  la  richesse 
mélodique  de  ses  compositions.  Malheureusement,  il 
est  mort  à  l'âge  de  39  ans  en  1771,  maître  de  cha- 
pelle de  la  cathédrale;  mais  ses  messes  sont  encore 
aujourd'hui  au  répertoire  de  plus  d'une  église  de  la 
Bohème.  On  doit  ranger  enfin  à  côté  de  ces  musi- 
ciens émiiients  François  Habermann,  né  en  1706  à 
Kônigswart,  et  mort  à  Eger  en  1783,  après  avoir  été, 
de  1743  jusqu'en  1773,  maître  de  chapelle  à  Prague. 
C'était  un  artiste  qui  avait  été  longtemps  à  l'étran- 
ger au  service  du  prince  de  Condé  et  du  duc  de  Tos- 
cane, et  parmi  les  élèves  duquel  Mysliwetzek  est  le 
plus  remarquable. 

Le  culte  de  la  musique  n'était  pas  confiné,  du  reste, 
au  monde  des  musiciens  professionnels.  Les  collèges 
des  Jésuites  lui  fournissaient  autant  de  foyers  soigneu- 
sement entretenus  où  la  jeunesse  pouvait  facilement 
habituer  son  oreille  à  l'appréciation  des  œuvres  des 
maîtres,  ^aturellemenl,  les  sujets  des  «  mélodrames  » 
que  l'on  y  exécutait  en  latin  ne  se  rapportaient  ordi- 
nairement qu'à  l'histoire  sainte  ou  à  l'antiquité; 
mais,  pourtant,  à  l'occasion  de  quelque  événement 
important,  on  y  jouait  des  pièces  de  circonstance. 
Pour  celle  représentée  pendant  le  couronnement  de 
Charles  VI,  en  1723,  et  dont  le  titre  était  :  Sub  olea 
pacls  et  pabna  vii-tutis  co)isjAcua...  reyia  Bohemiae 
corona  (la  resplendissante  couroime  royale  tchèque 
sous  les  branches  de  l'olivier  pacifique  et  la  palme 
de  la  vertu),  ce  fut  le  compositeur  déjà  cité  Zelenka 
qui  écrivit  la  musique.  A  moitié  mondains  et  à  moi- 
tié religieux  étaient  aussi  les  oratorios  dont  on  allait 
entendre  l'exéculion  dans  les  églises  vers  Pâques. 
Composés  d'abord  exclusivement  par  des  Italiens  sur 
des  textes  italiens,  ces  ouvrages  eurent  tant  de  suc- 
cès que  Schling,  Habermann  (voyez  plus  haut)  en  ont 
écrit  plusieurs  de  leur  côté,  soit  en  italien,  soit  en  , 
allemand. 

C'était  aussi  en  allemand  que  l'on  jouait  au 
théâtre  plutôt  populaire,  que  le  comte  Noslitz  a  fait 
rebâtir  plus  tard,  et  auquel  il  a  doimé  le  nom  de 
c<  Théâtre  National  ».  On  y  représentait  tour  à  tour 
des  drames,  des  comédies,  des  mélodrames  et  des 
opéras-comiques,  traduits  de  l'italien  ou  du  français, 
—  par  exemple  le  Pygmalion  de  J.-J.  Rousseau,  —  ainsi 
que  des  ouvrages  originaux  de  Jean  Hiller,  de  Dit- 
lersdorf,  de  Georges  Benda  (voyez  plus  basi,  d'André 
Holy,  de  François  Tutchek.  Ce  fut  sur  ce  théâtre 
que  l'on  joua,  en  1783,  avec  le  plus  grand  succès, 
VEnlèvcmcnt  au  Sérail  de  Mozart,  —  dit  Nieraetchek, 
qui  assista  à  la  première  représentation,  —  comme 
si  tout  ce  qu'on  avait  entendu  auparavant  n'eût  pas 
été  de  la  musique.  Et  cette  première  rencontre  du 
«  Cygne  de  Salzbourg  »  avec  le  public  de  Prague  eut 
une  suite  plus  encourageante  encore  pour  l'immortel 
compositeur,  quand,  en  1786,  la  troupe  de  l'impré- 
sario Boldini  monta  ses  Noces  de  Fiijaro.  La  culture 
musicale  de  la  bonne  société  de  Prague  était  alois 
tellement  avancée,  gr-âce  aux  circonstances  favora- 
bles que  nous  avons  mentionnées  et  à  l'enseigne- 
ment des  maîtres  (|ue  nous  venons  de  citer,  que  l'au- 
ditoire s'enthousiasma  du  coup  pour  ce  chef-d'œuvre. 
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dont  aucune  des  beautés  ne  lui  échapj'a.  Aussi  ré- 
clania-t-il  incontinent  la  présence  du  composileur, 
fait  à  cette  époque  presque  sans  précédent.  Touché 
par  cette  marque  on  ne  peut  plus  flatteuse,  Mozart 
ne  se  contenta  pas  d'accepler  l'invitation,  —  il  se 
rendit  à  l'raj,'ne  au  mois  de  janvier  1787,  — mais  il 
promit  encore  de  donner  la  primeur  de  son  prochain 
opéra  à  ses  amis  de  Hohéme.  Or  cet  opéra  fut  Dnn 
.hiiin!  Il  le  termina  à  Kosir,  près  de  Prague,  chez  ses 
amis  François  Dussek,  professeur  de  piano  très  es- 
timé, et  sa  femme  Joséphine  Hanibacher,  excellente 
cantatrice,  dans  leur  villa  «  Hertranilca  ».  Le  chaleu- 
reux accueil  que  le  public  éclairé  de  Prague  avait 
fait  à  c<  l'opéra  des  opéras  »  ne  fui  mieux  jugé  par 
personne  que  par  l'empereur  Joseph  H,  car,  appre- 
nant qu'on  avait  l'intention  de  monter  Don  Juan  aussi 
à  Vienne,  il  ne  craignit  pas  d'affirmer  que  «  ses 
Viennois  n'étaient  pas  assez  avancés  pour  compren- 
dre ce  chef-d'œuvre  ». 

Pour  le  couronnement  de  Léopold  II,  Mozart  com- 
posa la  CluniPJiza  di  Tito,  qu'il  dirigea  lui-même  à  la 
première  représentation,  le  6  septembre  i 791 .  Quelque 
temps  après,  Prague  put  encore  applaudir  le  Cosi  fan 
lutte,  tandis  que  la  Flûte  enchantée  n'y  fut  donnée 
qu'après  la  mort  de  son  auteur.  En  raison  de  ses 
voyages  en  Bohème,  Mozart  exerça  une  influence 
considérable  sur  les  musiciens  du  pays,  dont  le  style 
rappelait  encore  le  sien  longtemps  après.  Si  l'on 
accepte  le  point  de  vue  de  M.  Hugo  Uiemann,  ce  ne 
serait  qu'un  échange  de  bons  procédés  entre  musi- 
ciens viennois  et  musiciens  de  la  Bohême,  car,  selon 
l'opinion  que  cet  infatigable  musicologue  a  émise 
dans  plusieurs  de  ses  travaux,  c'étaient  des  musiciens 
venus  de  la  Bohème  qui  avaient  fondé  c(  l'Ecole  de 
Mannbeim  »  à  laquelle  le  monde  musical  doit,  assure- 
t-on,  le  style  symphonique. 

La  synthèse  de  leurs  tendances  a  sa  personnifica- 
tion dans  Jean  Stamitz,  né  en  1717  à  Deutschbrod,  et 
mort  en  17.Ï7  à  Mannheim,  comme  directeur  de  la 
musique  de  chambre  instrumentale  de  l'électeur 
Charles-Théodore.  Ce  violoniste-compositeur  inau- 
gura ses  innovations  par  la  publication  de  ses  six 
Trios  d'orchestre  (œuvre  1)  en  quatre  parties  (allegro, 
andante,  menuet,  presto),  débarrassant  la  première 
de  la  fugue  habituelle,  empruntant  la  troisième  aux 
suites  et  établissant  définitivement  la  forme  de  la 
sonate.  En  fait  d'orchestralion,  on  lui  doit  l'emploi 
des  cors  et  des  clarinettes,  l'alternance  des  silences 
avec  les  entrées  de  chaque  instrument  et  les  traits 
hardis  confiés  aux  basses.  Puissamment  secondé  par 
le  savoir  et  l'expérience  de  F.-X.  Hichter,  né  en  1709 
à  HoUeschau,  en  Moravie,  mort  en  1789  à  Strasbourg, 
Stamitz  fonda  l'école  de  Mannbeim,  à  laquelle  l'im- 
morlelle  triade  viennoise,  Haydn,  Mozart,  Beethoven, 
doit,  au  point  de  vue  de  l'amplification,  du  contenu 
et  de  l'élargissement  du  cadre  de  la  musique  instru- 
mentale, certainement  tout  autant  qu'à  Telemann  et 
à  Ph.  E.  Bach.  Plus  généralement  connu  que  le  nom 
de  Stamitz  est  celui  de  Jean  Ladislas  Dusik  (vulgai- 
rement Dussek),  né  le  9  février  1701  à  Tchaslau  et 
mort  le  20  mars  1812,  à  Saint- Germain-en-Laye. 
S'il  fit  ses  études  en  Bohème,  sa  réputation  devint 
européenne  à  cause  de  ses  succès  de  virtuose  et  à 
cause  de  ses  compositions  pour  le  piano,  très  esti- 
mées encore  aujourd'hui,  vu  leur  utilité  pédagogique 
et  la  pureté  de  leur  style  classique.  Dans  une  tour- 
née de  concerts  qu'il  fit  dans  son  pays  en  1802,  il 
eut  pour  partenaire  son  compatriote  le  virtuose  de 
cor  Jean  Stich,  plus  connu  sous  son  nom  traduit  en 


italien  de  Giovanni  Punto,  à  qui  Beethoven  avait  dédié 
sa  sonate  pour  piano  et  cor  (œuvre  17).  Stich  mourut 
en  1803,  à  Prague.  Il  faut  citer  encore,  comme  virtuo- 
ses de  grande  réputation,  le  harpiste  Jean  Krumpholz, 
né  en  1711),  à  zionitz  et  mort  à  Paris,  où  il  avait  éle 
élevé  et  où  il  se  suicida  en  1790,  en  se  jetant  dans  la 
Seine.  Outre  son  talent  d'exécutant,  il  avait  aussi  des 
aptitudes  de  mécanicien  qu'il  employa  au  perl'eclion- 
nemeiit  du  mécanisme  de  son  instrument.  François 
Banda  le  violoniste,  né  à  Âlt-Bénatek  en  1709  et  mort 
à  Berlin  en  178G,  se  distingua  par  la  douceur  de  son 
jeu  ;  d'abord  violoniste  de  Erédéric  le  Grand  encore 
u  Ivronprinz», ensuite  successeurde  Grauncommechel 
d'orchestre,  il  se  créa  dans  la  capitale  de  la  Prusse 
une  situation  privilégiée,  grâce  à  laquelle  il  lui  fut 
possible  de  devenir'  le  protecteur  de  ses  frères.  Joseph, 
le  plus  jeune,  le  remplaça  au  pupitre  de  chef,  après 
sa  mori,  et  Georges  obtint  par  son  entremise  une 
place  dans  l'orchestre  de  la  cour.  ISé  en  1822,  à  Alt- 
Bénatek  également,  et  mort  à  Kostritz,  le  7  novem- 
bre 179;;,  il  eut  une  carrière  de  conipositeurtrès  bril- 
lante. Etant  chef  d'orchestre  à  la  cour  princière  de 
Gobourg-Gotha  de  174S  à  1778,  il  eut  largement  l'oc- 
casion de  faire  fructifier  les  études  faites  pendant  son 
voyage  en  Italie.  Il  augmenta  le  répertoire  courant 
de  son  époque  avec  toute  une  série  d'opéras.  D'après 
Hostinsky,  ce  fut,  parmi  ceux-ci,  son  Romro  et  Ju- 
liette qui  remporta  le  plus  de  succès.  Mais  c'est 
commeinventeur  du  "  mélodrame  »  que  Georges  Benda 
mérite  une  mention  spéciale  dans  l'histoire  de  la  mu- 
sique, bien  qu'on  ne  puisse  pas  admettre,  au  point  de 
vue  de  l'esthétique,  cet  emploi  simultané  et  parallèle 
de  la  déclamation  avec  la  musique  instrumentale. 
Son  Ariane  à  Naxos,  suivie  d'une  MéxUa,  eut  un  tel 
retentissement  que  pour  la  faire  entendre  à  Ham- 
bourg, en  Italie  et  à  Paris,  il  quitta  sa  position  de 
Gotha.  Mozart,  lui-même,  se  laissa  impressionner  un 
instant  par  l'originalité  de  l'idée  de  Benda,  comme 
deux  scènes  de  sa  Zaide  le  démontrent  clairement. 
Il  eut  en  tout  cas  beaucoup  de  considération  pour 
l'auteur  d'Ariaiv  :  il  l'appelait  «son  favori  parmi  les 
chefs  d'orchestre  luthériens  ». 

Benda  dut  sentir  lui-même,  cependant,  l'inanité  de 
son  invention,  car,  à  la  fin  de  sa  vie,  il  fut  atteint 
d'hypocondrie  et  de  musicophobie,  indices  irrécusa- 
bles de  ses  désillusions.  Comme  musiciens  renommés 
et  originaires  de  la  Bohème,  vivant  en  dehors  du  pays, 
on  peut  encore  citer,  au  xviii=  siècle  :  Jean  Zach,  mort 
1773,  l'auteur  d'un  Requiem  en  ut  mineur  pour  2  iiaut- 
bois,  2  cors  et  2  trompettes,  2  violons,  alto,  basse, 
chœur  et  quatre  solistes.  Le  Dies  irx  y  est  particuliè- 
rement impressionnant,  avec  ses  harmonies  chroma- 
tiques et  son  instrumentation  énergique.  Son  condis- 
ciple de  chez  Cernochorsky ,  François  Tuma,  né  à 
Adier-Kosteletz  et  mort  à  Vienne  en  1774,  excellait 
particulièrement  dans  la  composition  de  la  musique 
religieuse.  Le  Qui  tollis,  de  sa  messe  en  sol,  est  un 
véritable  chef-d'œuvre.  En  sa  qualité  de  virtuose  d'or- 
gue, il  obtint  de  l'impératrice-mère  Elisabeth,  veuve 
de  Charles  VI,  le  titre  de  compositeur  de  sa  cour.  La 
ville  de  Vienne  servait  de  champ  d'activité  avanta- 
geux à  quatre  autres  musiciens  originaires  de  la  Bo- 
hème: au  pianiste-compositeur  Léopold  Kozeluch.né 
à  Welwarn  en  17o2  et  mort  en  iSIS,  devenu  après  la 
mort  de  Mozart  compositeur  et  chef  d'urchestre  de 
la  cour';  à  Jean  'Wanhal  mort  également  en  1818, 


1.  Ce  ftil  il  lui  que  le  cygne  de  Sal/.bourg  adressa  su  futiieus 
ponse   à  Ko/eUich  qui  voulait  diminuer  le  mérite  de  Haydn  :  k 
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dont  on  ne  craignit  pas  de  placer  les  œuvres,  aussi 
nombreuses  qu'insignifiantes,  sur  le  même  rang  que 
les  œuvres  classiques;  à  l'abbé  Joseph  Gelinek  (ou 
Jelinek),  né  en  ^~o~,  mort  en  182o,  jouissant  d'une 
vogue  aussi  éphémère  que  peu  méritée,  à  cause  de 
ses  morceaux  de  piano,  dont  l'imitation  frauduleuse 
était  à  Paris  le  gagne-pain  de  plus  d'un  musicien;  et 
à  Adalbert  Gyrowetz,  le  «  philistin  divin  »,  de  Bud- 
■neis,  moit  en  18:iO  h  87  ans,  assistant  mélancolique- 
ment à  la  disparition  de  sa  popularité  dans  les  tour- 
billons du  mouvement  musical  moderne.  Léopold 
Gasmann,  dont  il  a  été  question  déjà  précédemment, 
exige  ici  une  mention  spéciale,  car  ce  n'est  pas  seu- 
lement en  sa  qualité  de  compositeur  distingué  d'une 
foule  d'opéras  et  de  ballets  qu'il  faut  parler  de  lui, 
mais  aussi  en  sa  qualité  de  fondateur  de  la  «  Société 
protectrice  des  veuves  et  des  orphelins  des  musiciens 
autrichiens  ".  Ce  fut  en  1771  que  cette  fondation  eut 
lieu;  et  cette  institution  existe  encore  aujourd'hui, 
raaiselle porte  lenoni  de  "  SociétémusicaledeHaydn». 
Quant  à  Antoine  Reicha,  néen  1770  à  Pragne,et  mort 
à  Paris  en  iH'W,  il  ne  séjourna  dans  la  capitale  im- 
périale que  relativement  peu  de  temps,  assez  long- 
temps cependant  pour  s'y  lier  d'amitié  avec  Beetho- 
ven, Haydn,  Alhrechstberger  et  Salieri.  Ayant  clarifié 
son  savoir  et  perfectionné  son  goiit  parleur  fréquen- 
tation, Reicha  s'achemina  vers  Paris,  où  il  acquit 
bientôt  une  telle  autorité  qu'il  fut  nommé  professeur 
de  haute  composition  au  Conservatoire.  Berlioz  y  fut 
son  élevé,  comme  Liszt  l'avait  été  auparavant.  Après 
la  mort  de  Boïeldieu,  il  le  remplaçaà  rinslitut(1834). 
Son  Traiti''  d'harmonie  et  contrepoint  est  très  bien  fait 
et  supporte  glorieusement  encore  aujourd'hui  toute 
comparaison. 

Plusieurs  raisons  —  dit  Hostinsky  —  ont  produit 
cette  tloraison  de  l'art  musical  en  Bohême  au  xvni' 
siècle.  11  l'attribue  principalement  à  la  circonstance 
que  les  maîtres  d'école  étaient  en  même  temps  des 
maîtres  de  chapelle  à  l'église  de  chaque  village. 
Comme  tels,  ils  avaient  besoin  de  chanteurs  aptes 
à  les  seconder  pendant  les  offices,  et,  à  cet  effet,  ils 
soignaient  particulièrement  les  études  musicales  des 
écoliers.  Ayant  acquis  ainsi  les  principes  élémentaires 
de  la  musique,  ceux-ci  pouvaient  aisément  profiter 
de  l'enseignement  musical  plus  sérieux  qui  leur  était 
donné  pendant  qu'ils  faisaient  leurs  humanités.  Car  ils 
eurent  pour  professeurs  des  religieux,  généralement 
très  adonnés  au  culte  de  la  musique.  Et  une  fois  de- 
venus étudiants,  ils  l'enseignaient  à  leur  tour  pour 
gagner  de  quoi  vivre.  Gluck  fit  ses  études  dans  ces 
mêmes  conditions.  D'autre  part,  nombreuses  étaient 
les  fondations  devant  servir  à  l'entretien  des  maîtrises 
et  des  chapelles,  autour  desquelles  se  groupaient 
volontiers  les  membres  des  «  chœurs  littéraires  », 
même  après  la  suppression  de  ceux-ci.  En  ce  qui 
concerne  la  musique  symphonique  ou  la  musique  de 
chambre,  les  familles  aristocratiques  s'en  occupèrent 
sérieusement,  permettant  ainsi  le  développement  de 
plus  d'un  talent.  Elles  firent  faire  des  études  musi- 
cales à  leurs  serfs,  et  elles  exigeaient  de  ceux  qui 
désiraient  entrer  à  leur  service  la  connaissance  de  la 
musique.  De  cette  manière,  il  y  eut,  chez  certains 
seigneurs,  des  orchestres  qui  comptaient  jusqu'à 
quarante  exécutants.  C'est,  par  exemple,  à  la  tête 
de  celui  de  Ferdinand  Morzin,  l'amateur  réputé,  à 
Lukavetz,  que  Haydn  commença  sa  carrière  de  chef 


siiîur,  qu'on  nous  fasse  fondre 
drons  pas  à  égaler  Haydn.  « 


d'orchestre,  en  17.^0.  Non  moins  célèbres  étaient  les 
orchestres  des  comtes  Thun,  Pachta  et  Nostilz. 

Mais  cet  état  de  choses,  incontestablement  favo- 
rable au  développement  de  l'art  musical  en  Bohême, 
prit  assez  brusquement  fin  à  l'approche  du  xviii"  siè- 
cle. Non  seulement  à  cause  de  l'ébranlement  général 
que  provoqua  dans  l'Europe  tout  entière  la  Kévolu- 
tion  française,  qui  effraya  l'aristocratie  et  la  ramena 
à  Vienne,  d'où  résulta  forcément  la  suppression  totale 
ou  du  moins  périodique  des  orchestres,  les  châteaux 
n'étant  plus  habités  que  pendant  l'été,  mais  aussi  à 
cause  des  difficultés  d'exécution  qu'exigent  les  œuvres 
des  compositeurs  de  celte  grande  époque  classique. 
C'était  du  concours  d'artistes  professionnels  que 
l'on  avait  déjà  besoin  alors,  et  ceux-là  devenaient 
de  plus  en  plus  indépendants,  de  plus  en  plus  inté- 
ressés. A  telles  enseignes  que  finalement,  d'après  les 
témoignages  les  moins  suspects,  organiser  un  bon 
orchestre  paraissait  être  une  impossibilité  à  Prague 
même,  et  dans  ceux  qui  y  végétaient,  les  parties  n'é- 
taient jamais  au  complet! 

Trois  événements ,  survenus  successivement  ati 
début  du  xix^  siècle  ,  changèrent  du  tout  au  tout 
cette  fâcheuse  siluatioii  :  en  1803,  on  fonda  à  Pra- 
gue la  «  Société  des  Artistes  musiciens  »;  en  1807,  on 
fit  cesser  les  représentations  de  l'opéra  italien, 
installé  depuis  1798  au  «  Théâtre  de  la  noblesse  »,  et 
en  1811,  s'ouvrit  le  Conservatoire  de  musique!  La 
première  institution  visait  à  l'amélioration  sociale 
et  matérielle  du  sort  des  musiciens.  Sous  le  patro- 
nage du  comte  Jean  Sporck,  ceux-ci  se  réunirent  en 
société  sur  le  modèle  de  celle  qui  fonctionnait  déjà 
à  Vienne,  pour  venir  en  aide  aux  artistes  invalides 
où  à  leurs  veuves  et  orphelins.  A  cet  effet,  on  orga- 
nisa des  concerts  au  profit  de  l'œuvre,  et  afin  que 
l'art  y  gagnât  aussi,  on  y  exécuta  les  oratorios 
de  Haydn  et  de  Haendel,  qu'on  n'avait  pas  encore 
entendus  en  Bohème.  Outre  de  fructueuses  recettes  et 
la  propagation  de  la  bonne  et  grande  musique,  ces 
concerts,  appelés  «  Académies  »,  eurent  un  autre 
résultat  favorable  au  relèvement  du  niveau  artis- 
tique du  monde  musical  de  Prague.  Ils  ont  démontré 
qu'il  y  avait  nécessité  urgente  d'instituer  une  école 
de  musique  pouvant  donner  une  éducation  sérieuse 
à  la  jeunesse  désireuse  de  suivre  la  carrière  musi- 
cale. (Jn  lança  dans  le  public,  à  cet  effet,  une  circu- 
laire signée  par  les  plus  grands  noms  de  la  Bohême, 
dans  laquelle  on  signala  le  nombre  restreint  des 
musiciens  de  profession,  et  l'on  invitales  amateurs 
à  fonder  une  institution  où  l'on  enseignerait  ;i  très 
bon  compte,  sinon  tout  à  fait  gratuitement,  les 
instruments  servant  dans  les  orchestres.  Lancé  le 
2r)  avril  1808,  cet  appel,  signé  par  un  grand  nombre 
d'aristocrates,  trouva  un  chaleureux  écho  dans  le 
pays,  mais  on  n'ou\Tit  1'  «  école  de  musique  »  que 
le  1"' mai  1811.  Elle  prit,  l'année  suivante,  le  nom 
plus  sonore  de  "  Conservatoire  «.  Son  premier  direc- 
teur, Frédéric-Denis  Weber,  né  en  1766  à  Welchau 
et  mort  en  1842,  n'était  pas  une  célébrité  musicale, 
mais,  en  sa  qualité  de  docteur  en  philosophie,  il 
avait  un  esprit  méthodique  qui  ne  pouvait  que  profi- 
ter à  l'organisation  de  rinstitution  nouvelle.  Ses  con- 
naissances musicales  pratiques  et  théoriques  étaient 
d'ailleurs  très  étendues  et  très  variées;  elles  lui  per- 
mettaient non  seulement  la  surveillance  efficace  des 
professeurs  en  fonction,  mais  aussi  la  composition 
de  diverses  méthodes  destinées  à  leur  faciliter  l'en- 
seignement. Celui  du  chant  u'y  fut  introduit  qu'en 
'  1815,  celui  de  l'orgue  qu'à  partir  de  1890,  car  il  exis- 
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Uiil  ;ï  Prague,  depuis  1830,  une  «  école  d'orgue  >■  spé- 
ciale, fondée  pai'  lu  «  Société  de  musique  religieuse  » 
dataul  do  18'20.  Api-és  le  décès  de  son  premier  direc- 
lour  Jean  Witassek,  né  eu  1771  à  Horiu,  et  raorl 
t;ri  I8IUI,  cette  école  eut  aussi  le  susnoiiimé  Frédéric 
Weliei'  pour  directeur.  Mais  la  réunion  des  deux 
inslitutious  ne  dura  que  jusqu'à  la  mort  de  celui-ci; 
.:11e  SI'  riMioiivela  cependant  au  temps  du  directorat 
de  Joseph  Krejci  (Kreitchi),  —  de  186:1  à  1881,  — 
pour  so  terminer  par  leur  fusion  complète  à  la  date 
iiidii.|uée  plus  haut.  Le  conservatoire  ainsi  aniplilié 
dut  alors  être  transféré  au  «  Hodolphinum  »,  et  cela 
d'autant  plus  que,  peu  de  temps  après,  il  fut  com- 
plété par  des  classes  de  piano. 

Pai'uii  les  directeurs  du  Conservatoire  de  Prague) 
il  faut  nienlionner  spécialement  Jean-Frédéric  Kittl, 
né  en  1809  à  Orlik  et  mort  en  1868,  à  Polnisch-Lissa. 
Il  succéda  à  Fr.  Weber  et  resta  23  ans  à  la  tète  de 
l'institution,  qui  fut  très  prospère  sous  sa  direction. 
Il  devait  sa  réputation  de  compositeur  à  sa  belle 
Siiiiiphoniii  de  C/tns.sf,  et  ses  nombreuses  occupations 
de  direcleur  ne  faisaient  pas  tarir  sa  veine  créatrice. 

il  a  écrit  trois  opéras:  le  premier,  intitulé  Bianca 
e  (jiiiseppe,  ou  les  Français  devant  Nice,  a  été  repré- 
senté avec  succès  en  1848;  il  est  non  seulement  le 
mieux  réussi,  mais  il  se  recommande  particulière- 
ment à  l'attention  des  wagnériens,  puisque  son  livret 
est  une  œuvre  du  fondateur  de  la  «  musique  de  l'a- 
venir ».  Outre  ces  trois  partitions,  Kittl  composa  des 
»  lieder  »,  des  ouvertures  et  des  symphonies,  qui 
dénotent  clairement  ses  préférences  pour  les  tendan- 
ces de  son  célèbre  librettiste.  De  la  longue  liste  des 
élèves  sortis  du  Conservatoire  de  Prague,  les  suivants 
appartiennent  à  l'histoire  de  la  musique  :  Jean  Kali- 
woda,  né  à  Prague  en  1800,  mort  en  1866,  —  violo- 
niste-compositeur; François  Glàser,  coniposileur 
dramatique  né  en  iSOO  et  mort  en  1862,  comme  chef 
d'orchestre  à  la  cour  de  Copenhague;  Joseph  La- 
bitzky,  né  en  1802,  mort  en  1881,  —  le  rival  des 
Strauss  et  des  Lanner  en  sa  qualité  de  compositeur 
de  musique  de  danse;  Jean  Abert,  né  en  1832  à  Ko- 
cbowilz,  l'un  des  compositeurs  d'opéras  allemands  les 
plus  connus,  chef  d'orchestre  de  la  cour  à  Stuttgart 
de  1867  à  1888,  auteur  des  symphonies  en  itt  iiii- 
new  et  Colombus,  des  opéras  Anne  de  Laiiski-un  (1830), 
le  Roi  Enzio  (1862!,  Astonja  (iSèè),  Elikehard  (1878), 
parmi  lesquels  le  succès  de  l'avant-dernier  fut  très 
grand  et  assez  durable  en  Allemagne.  Adalbert  Kri- 
maly,  directeur  de  la  «  Société  musicale  »  de  Czer- 
nowitz,  auteur  de  l'opéra  le  Prince  maudit.  D'autre 
part,  il  faut  retenir  aussi  les  noms  des  violonistes 
suivants,  qui  ont  fait  leurs  études  au  Conservatoire 
de  Prague  sous  la  direction  de  Fr.  Pixis  et  de  iVIau- 
rice  Mildner  :  Joseph  Slavik,  né  à  Prsibram  en  1806, 
mort  à  Pesth  (llo[igriej  en  1833,  que  l'on  a  sur- 
nommé ic  le  Paganini  tchèque  '  »  ;  Raymond  Dreys- 
chock  (1820-1860),  violon  solo  aux  concerts  du 
«  Cewandhaus  »  à  Leipzig;  Ferdinand  Laub,  le 
célèbre  professeur  du  Conservatoire  de  Moscou; 
Jean  Hrimaly,  successeur  du  précédent  comme  pro- 
fesseur et  frère  du  compositeur  de  ce  nom;  Charles 
Halir,  membre  du  fameux  quatuor  de  Joachim,  et 
François  Ondritchek,  né  à  Prague  en  1837.  Ces  deux 
virtuoses  sont  souvent  venus  eu  France.  Ottokar 
SsTtchick,  né  en  18o2  à  Horadowitz  et  professant  au 
Conservatoire  de  1802  à  1907,  est  le  fondateur  d'une 
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nouvelle  école  de  violonistes  tchèques,  que  Jean  Ku- 
belik,  né  en  1880,  rend  célèbre  dans  l'univers  tout 
entier.  Eotzian  et  Colbertson  sont  aussi  les  élèves 
de  cette  école.  (Juant  à  la  classe  de  violoncelle  du 
Conservatoire  de  Prague,  c'est  David  Popper,  m';  en 
1843  à  Prague  et  actuellement  piufesseur  au  Conser- 
vatoire de  Budapest,  qui  rilhislre,  non  seulement  pai' 
sa  virtuosité  incomparable,  mais  encore  par  ses  com- 
positions nombreuses  et  brillantes  pour  son  instru- 
ment, notamment  par  son  Requiem  poui-  3  violon- 
celles. 

Mais  le  Conservatoire  ne  renfermait  pas  dans  son 
sein  toutes  les  capacités  musicales  de  Piague.  Leur 
lepiésentant  le  plus  autorisé  fut  'Venceslas  Tomas- 
chek,  né  le  17  avril  1774  à  Skutz  et  mort  à  Prague  le 
3  avril  1830.  Après  avoir  fait  ses  humanités,  il  com- 
mençait ses  études  de  droit,  quand  une  représenta- 
tion de  Don  Juan  l'enthousiasma  à  tel  point,  qu'il 
se  décida  à  se  consacrer  au  culte  de  la  musique. 
Se  trouvant  dans  l'impossibilité  de  payer  les  leçons 
d'Antoine  Kozeluch  (voyez  plus  haut),  il  apprit  l'har- 
monie sans  professeur,  et  devint  aussi  de  lui-même 
pianiste  remarquable.  ïl  débuta  à  la  fin  du  xvni"  siècle 
avec  des  variations,  mais  ce  fut  sa  ballade  Léonore 
qui  le  mit  en  évidence.  Alors,  il  obtint  en  1806  du 
comte  Buquoi  une  place  bien  rémunérée  qui  lui  per- 
mit de  se  vouer  entièrement  à  la  composition.  Ses 
morceaux  de  piano  intitulés  Egtorjues,  Dithi/rambes 
et  Rhapsodies  furent  à  un  moment  très  goûtés,  et 
Goethe  le  félicita  plus  d'une  fois  à  propos  de  ses 
mélodies  composées  sur  les  vers  du  grand  poète. 
Il  en  mit  d'ailleurs  aussi  en  musique  plusieurs  de 
Schiller,  entre  autres  la  dernière  scène  de  la  Fiancé'' 
de  Messine.  Si,  malgré  les  accents  pathétiques  qui  se 
rencontrent  à  foison  dans  ces  compositions,  il  n'a 
pas  su  se  familiariser  avec  le  style  dramatique, 
comme  le  prouve  l'insuccès  de  son  opéra  Scrajjhine. 
—  représenté  en  1811,  —  dans  le  Requiem  en  ut  mi- 
neur, il  arrive  à  une  expression  on  ne  peut  plus  poi- 
gnante de  la  douleur  humaine  en  l'ace  de  la  mort. 
Sa  Messe  du  couronnement  mérite  d'être  citée.  Il  ne 
négligea  pas  du  reste  non  plus  le  terrain  de  la  mu- 
sique de  chambre  et  il  vécut  avec  tant  de  dignité 
qu'on  l'appela  le  «  pape  de  la  musique  ».  Ses  élèves 
étaient  nombreux;  parmi  ceux  qui  jouissaient  d'une 
réputation  européenne,  il  faut  nommer  eu  premier 
lieu  le  pianiste-compositeur  Alexandre  Dreyschock, 
né  à  Zaky  en  1818  et  mort  à  Venise  en  1869,  non 
seulement  parce  qu'il  était  le  favori  de  son  maître, 
mais  aussi  à  cause  de  la  virtuosité  extraordinaire  de 
sa  main  gauche.  Il  a  été  professeur  de  piano  au  Con- 
servatoire de  Saint-Pétersbourg  depuis  1862.  On  con- 
naissait davantage  en  France  Jules  Schulhoff,  né  à 
Prague  en  182a  et  mort  en  1808,  dont  le  Jeu  élégant 
et  spirituel  a  laissé  des  souvenirs  iuelfaçables  à  tous 
ceux  qui  l'ont  entendu.  C'est  encore  à  Tomaschek 
que  Frédéi-io  Kittl  (voyez  plus  haut),  le  pianiste- 
compositeur  Joseph  Dessauer,  né  à  Prague  eu  1798, 
mort  près  de  Vienne,  h  .Modiing,  en  1870,  le  pro- 
fesseur de  chant  François  Hanser,  né  à  Krasovitz 
en  1794  et  mort  à  Freiburg  en  1870),  à  qui  Maurice 
Hauptmann  adressait  ses  lettres  célèbres,  —  ont  di^ 
leur  éducation  musicale  si  prupice  a  la  propagande 
de  la  bonne  musique.  Edouard  Hanslick,  né  à  Pra- 
gue eu  1825  et  mort  à  Vienne  en  1904,  comme  pro- 
fesseur de  l'Université,  tira  aussi  de  l'enseignement 
de  Tomaschek  les  arguments  les  plus  irréfutables  de 
sa  dialectique.  Sou  œuvre  capitale  :  Dit  Reau  dans  lu 
musique,  parue  en  1834  et  traduite  dans  toutes  les 
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langues,  iiidique  clairement  la  hauteur  que  la  pen- 
sée esthétique  du  monde  musical,  lldèle  aux  tradi- 
tions classiques,  atteint  en  Bohème  au  moment  où 
rAllemagiie  commençait  à  être  sérieusement  trou- 
blée par  le  courant  grossissant  des  théories  nouvelles. 

A  peu  près  contemporains  de  Tomaschek  étaient 
ses  confrères  en  professorat  Simon  Sechter,  né  en 
1788  à  Friedberget  mort  à  Vienne  en  IS(i7,  organiste 
de  la  cour,  ainsi  que  Joseph  Proksch,  né  en  1794, 
deveim  aveu^'le  à  treize  ans  et  mort  en  1864,  direc- 
teur d'une  école  de  musique  fondée  par  lui  en  1830, 
où  M°"^  Szarvady  et  Charles  Wehle,  virtuoses  et  pro- 
fesseurs de  piano  très  estimés  à  Paris  à  la  fin  du 
dernier  siècle,  avaient  reçu  leur  éducation  musicale. 
Alfred  Grùnfeld,  né  à  Prague  en  1832,  reçoit  en 
France  un  très  chaleureux  accueil,  chaque  fois  qu'il 
y  vient  pour  donner  des  concerts. 

Après  avoir  énuméré  tous  les  avantages  découlant 
de  la  fondation  du  Conservatoire  de  Prague,  tant  au 
point  de  vue  du  développement  de  l'enseignement 
musical  qu'à  celui  des  artistes  qui  en  ont  profité,  il 
faut  remonter  à  cent  ans  en  arrière  pour  s'occuper 
du  troisième  événement  qui  a  exercé  une  influence 
décisive  sur  l'évolution  musicale  de  la  Bohème.  Cet 
événement,  c'est  la  suppression  de  l'opéra  italien  en 
1807,  bien  qu'il  ait  été  installé  neuf  ans  auparavant 
au  «  Théâtre  de  la  Noblesse  «,  —  installation  qui 
paraissait  lui  assurer  un  avenir  long  et  brillant.  Mais 
les  malheureuses  guerres  avec  Napoléon  avaient 
tellement  appauvri  l'Autriche,  que  se  payer  le  luxe 
d'une  stuyione  italienne  ne  fut  plus  permis  même  à 
la  capitale  de  la  riche  Bohème.  On  s'y  contenta  doré- 
navant d'un  opéra  allemand,  ayant  a.  son  répertoire 
les  opéras  italiens,  traduits  en  allemand. 

Il  s'ouvrit  le  3  mai  1807  avec  la  Fanisca  de  Ché- 
rubin!. Malheureusement,  les  chanteurs  allemands 
ne  pouvaient  pas  faire  oublier  leurs  confrères  ita- 
liens; aussi,  pour  éviter  des  comparaisons  plutôt 
fâcheuses,  préféraient-ils  faire  entendre  des  opéras 
français  ou  allemands.  Tendance  qui  devenait 
inquiétante,  car  le  chef  d'orchestre  du  théâtre,  Ven- 
ceslas  Millier,  le  Morave,  était  lui-même  un  compo- 
siteur de  musique  légère  et  ne  se  faisait  nullement 
scrupule  de  monter  des  opéras  sans  valeur  musi- 
cale, dés  que  le  livret  flattait  le  goût  grossier  de  la 
foule,  comme  c'était  le  cas  dans  les  féeries  (Zauber- 
po.sse)'.  La  courte  direction,  de  1813  à  1816,  du  com- 
positeur génial  Karl  Maria  Von  Weber  mit  fin  à 
cette  dépression  du  goût  musical  par  la  reprise  des 
bonnes  traditions,  lit  ce  ne  fut  pas  le  seul  résultat 
salutaire  que  pi-oduisit  sa  présence  à  Prague.  Etant, 
avec  Louis  Spohr,  très  enthousiasmé  par  l'idée  de 
créer  un  art  musical  allemand  par  excellence,  art 
basé  sur  les  éléments  que  contient  l'àme  du  peuple 
en  fait  de  poésie  et  de  musique,  il  attira  involontai- 
rement l'attention  des  musiciens  tchèques  sur  les 
trésors  que  renferme  à  cet  égard  le  folk-lore  de  leur 
race.  Et  cela,  d'autant  plus  aisément  qu'au  point  de 
vue  littéraire,  il  existait  déjà,  dans  les  pays  habités 
par  les  Tchèques,  un  mouvement  très  prononcé  dans 
ce  sens.  Les  linguistes  Joseph  Dobrovsky  et  Joseph 
Jungmann,  les  poètes  Jean  Kollar  et  François  Tche- 
lakovsky,  les  historiens  Paul  Safarik  et  François 
Palacky,  travaillaient  avec  une  ardeur  infatigable  à 
la  glorification  du    génie    tchèque,    et  leurs   efforts 
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étaient  efficacement  soutenus  par  les  plus  grandes 
familles  du  pays  :  les  Kinsky,  les  Sternberg  et  les 
Kolowrat.  Sous  l'influence  de  ce  courant  patriotique, 
on  pensa,  avec  le  temps,  à  la  poésie  et  aux  airs  popu- 
laires pour  les  préserver  de  l'oubli,  pour  les  conser- 
ver aux  générations  futures.  Ce  fut  l'idée  généreuse 
qui  anima  Jean  de  Rittersberg,  lorsqu'il  publia,  en 
1825,  le  volume  Tclieske  narodni  ■plané  {Airs  natio- 
naux tchèques).  C'est  un  recueil  de  300  poésies  popu- 
laires avec  leurs  airs,  à  vrai  dire,  d'un  choix  qui  n'est 
pas  toujours  irréprochable,  et  qui  décèle  plus  de 
bonne  volonté  que  de  savoir  musical.  Le  poète  Tche- 
lakovsky,  mentionné  ci-dessus,  en  publia  un  autre 
vers  la  même  époque,  et  son  anthologie,  composée 
de  200  pièces  de  vers  et  d'airs  populaires,  est  déjà 
en  progrès  sensible  sur  le  recueil  précédent,  (iràce  à 
ces  folkluristes  et  au  Lexique  de  l'histoire  des  arts  en 
Bohème  et  en  Moravie  de  Jean  Dlabatz  (né  en  1738, 
mort  en  1820),  les  Tchèques  commencèrent  à  entre- 
voir la  possibilité  du  relèvement  de  leur  musique 
nationale.  D'ailleurs,  il  y  eut  déjà  de  timides  essais 
en  ce  sens-là  dans  la  dernière  année  du  xviii"  siècle  : 
Jacques  Ryba,  l'instituteur-compositeurde  liozmital, 
fit  paraître  alors  un  cahier  de  chansons  tchèques. 
Mais  sa  tentative  ne  trouva  d'imitateur  que  treize  ans 
plus  tard  dans  la  personne  d'un  modeste  professeur 
de  piano  à  Vienne,  nommé  Jean  Dolezalek,  et  elle 
n'exerça  d'influence  sur  l'évolution  de  la  musique 
tchèque  qu'après  que  Tomaschek  l'eut  appuyée  de 
toute  l'autorité  de  son  nom.  Il  publia  d'abord  six 
mélodies,  ensuite  plusieurs  autres  encore,  sur  des 
paroles  tchèques,  «  afin  de  ne  pas  oublier  sa  langue 
maternelle  »! 

Ce  réveil  du  nationalisme  tchèque  sur  le  terrain 
musical  ne  se  révéla  cependant  dans  toute  son  inten- 
sité que  le  jour  où  des  amateurs  se  prêtèrent  à  la 
représentation  en  langue  tchèque  d'un  opéra  tout 
entier,  de  la  Famille  suisse  de  'Weigl  (le  28  déc.  1823). 
L'enthousiasme  des  assistants  fut  tel  que,  non  seule- 
ment on  se  décida  à  la  continuation  de  l'essai,  —  on 
monta  en  tchèque  successivement  :  Lodoisca,  le  Frei- 
scluilz,  Joseph  et  ses  pères,  Don  Juan,  —  mais  qu'on 
s'occupa  immédiatement  de  la  composition  d'un 
opéra  entièrement  tchèque.  Naturellement,  ce  furent 
deux  jeunes  gens,  le  poète  J.-K.  Chmelensky  et  l'étu- 
diant en  droit  amateur  François  Skraup,  né  à  Vositz 
en  1801  et  mort  à  Rotterdam  en  18(12,  qui  se  mirent 
sans  larder  à  la  réalisation  de  ce  désir  patriotique. 
Le  fruit  de  leur  collaboration  fut  l'opéra-comique 
Dratenik  (le  rétameur),  dont  la  première  représen- 
tation eut  lieu  le  2  février  1826.  Le  succès  de  cette 
œuvre  nationale,  à  vrai  dire  saturée  de  réminiscences 
de  Mozart,  de  Cherubini  et  de  Méhul,  ouvrit  avanta- 
geusement la  carrière  artistique  de  Skraup,  qui  se 
voua  dorénavant  à  la  composition,  et  qui  chanta 
d'ailleurs  le  rôle  principal  de  la  pièce.  Il  devint,  un 
an  plus  tard,  le  second,  et,  onze  ans  plus  tard,  le  pre- 
mier chef  d'orchestre  du  théâtre,  auquel  il  resta 
attaché  en  cette  qualité  jusqu'en  18o6.  Les  deux 
opéras  tchèques  que  Skraup  écrivit  ensuite  n'obtin- 
rent pas  le  succès  durable  du  Dratenik;  il  en  fut  de 
même  pour  les  opéras  tchèques  de  son  frère  cadet 
Jean  Skraup  (1811-1892),  maître  de  chapelle  de  la 
cathédrale.  Le  mérite  des  compositions  de  François 
Skraup  esl,  en  somme,  assez  relatif;  qu'ils  soient 
écrits  sur  des  livrets  tchèques  ou  allemands,  ses  opé- 
ras n'ont  pas  beaucoup  de  valeur  musicale.  Sa  belle 
mélodie  :  Kve  domor  moiti  (où  est  ma  patrie".'),  tirée 
du  vaudeville  Fldlovatzka   (fête  populaire)  de   Tyl, 
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jouit  d'une  popularité  universelle  chez  les  Tclièques, 
liioii  que  son  caractère  ne  soit  pas  franchement 
national. 

11  n'est  pas  inutile  de  remarquer  ici  que,  parmi  les 
ilanses  que  le  peuple  tchèque  cultivait  antérieure- 
ment, il  y  en  a  plusieurs  qui  ont  acquis  droit  de  cité 
dans  le  monde  entier.  La  kalamàika  et  la  reidowa 
étaient  déjà  très  répandues  au  commencement  du 
xi.\=  siècle,  mais  elles  furent  complètement  éclipsées 
par  la  polka,  celte  invention  d'une  servante,  que  l'on 
dansait  d'abord  sur  un  air  populaire  et  pour  laquelle 
ce  fut,  d'après  les  uns,  l'instituteur  Neruda,  et  d'après 
les  autres  l'instituteur  de  Kopidino,  nommé  Hilmar, 
i|ui  vers  1835  composa  le  premier  la  musique.  Celte 
danse  s'appela  d'abord  madera  ou  niinra,  et,  par  sa 
rapide  invasion  dans  les  salles  de  bal  des  deux 
hémisphères,  elle  augmenta  beaucoup  l'enthousiasme 
(jue  Prague  et  la  Bohême  commençaient  à  ressentir 
au  sujet  du  relèvement  de  la  musique  tchèque.  Sous 
ce  rapport,  l'intluence  de  la  Société  Sainte-Cécile, 
fondée  en  1840,  et  de  l'Académie-Sophie,  fondée  peu 
de  temps  après,  était  assez  considérable.  Tout  en 
s'occupant  de  l'exécution  des  œuvres  chorales  el 
orchestrales  des  grands  maîtres,  —  celle  de  la  neu- 
vième symphonie  de  Beethoven  eut  lieu  à  Prague 
en  1842,  —  ces  sociétés  firent  entendre  aussi  tout  ce 
que  les  auteurs  indigènes  avaient  composé  sur  des 
paroles  tchèques,  soit  pour  des  chœurs  mixtes,  soit 
pour  des  orphéons.  Encouragé  par  cet  intérêt  crois- 


sant du  public  Icheipie  pour  la  musique  nationale, 
Charles-Jaromir  Erben  publia,  de  1842  à  184.'),  trois 
volumes  de  Chansons  populaires  tchèques  (Pisné  na- 
rodni  v  Tchechach),  rendant  le  plus  exactement  pos- 
sible toute  l'originalité  des  textes  et  des  mélodies. 
I.e  succès  de  ce  recueil  fut  très  grand  et  très  lé^'i- 
time;  on  le  réédita  dix  ans  après,  et  le  P.  Marti- 
novsky,  de  l'ordre  des  Prémontrés,  en  transcrivit 
500  pièces  pour  le  piano.  Erben  compléta  son  œuvre, 
en  1804,  par  un  nouveau  volume,  intitulé  Vrostona- 
rodni  tcheské  pisné  a  rikadla  (Chansons  et  dictons 
populaires  tchèques).  Le  nombre  des  textes  fut  qua- 
druplé, et  celui  des  airs  monta,  dès  lors,  à  8H,  par 
suite  des  recherches  ultérieures  des  imitateurs  d'Er- 
ben;  aussi,  sentit-on  le  besoin  d'une  édition  défi- 
nitive de  ce  trésor  du  folk-lure  tchèque,  qui  parut  à 
Prague  en  1886.  En  l'étudiant,  on  s'aperçoit  de  suite 
que  les  airs  populaires  de  la  Bohême  sont  la  plupart 
du  temps  majeurs,  tandis  que  dans  ceux  de  la  iMo- 
ravie  c'est  le  mineur  qui  prédomine,  —  comme  ou 
peut  s'en  convaincre  dans  les  recueils  qu'en  onl  pu- 
bliés François  Susil  de  1853  à  1839,  et  F.  Bartos  de 
1886  à  1889.  En  tout  cas,  qu'ils  soient  en  majeur  ou 
en  mineur,  les  airs  populaires  tchèques  se  meuvent 
généralement  entre  la  tonique  et  la  dominante,  car 
ils  sont  accompagnés  ordinairement  par  la  double 
pédale  de  la  tonique  et  de  la  dominante  que  produit 
la  cornemuse.  Voici,  par  exemple,  l'air  sur  lequel  on 
danse  en  Bohème  la  kozak  : 


Âlleg;ro 


Plus  expressif  et  plus  susceptible  d'être  bien  harmonisé  est  l'air  populaire  morave  suivant  : 


Ayant  constaté  ainsi  dans  ce  qui  précède,  el  le 
niveau  très  élevé  du  savoir  des  musiciens  de  la  Bohème, 
et  la  fécondité  d'invention  de  sa  population  slave 
en  fait  de  musique,  on  aurait  pu  croire  que  ces  deux 
éléments,  absolument  indispensables  à  la  création 
d'une  école  musicale  nationale,  ne  faisant  pas  défaut 
au  génie  tchèque,  ce  génie  efit  entrepris  d'en  fonder 
une  dés  qu'il  se  fût  rendu  compte  de  leur  possession, 
conformément  aux  tendances  patriotiques  dont  il  a 
fait  preuve  dans  toutes  les  branches  de  l'activité 
humaine.  Si  cette  heureuse  évolution  ne  s'est  pas 


produite  de  suite,  il  faut  en  rendre  responsable  l'in- 
timilé  étroite  qui  a  lié  inconsciemment  la  pensée 
tchèque  à  la  pensée  allemande  du  milieu  du  xix"  siè- 
cle, en  raison  des  intérêts  politiques,  intellectuels  et 
matériels  communs  aux  deux  nations.  Les  vagues 
du  mouvement  musical  novateur  qui  se  dessinait  à 
ce  moment  dans  le  Leipzig  de  Schumann  et  dans  le 
Weimar  de  Franz  Liszt,  atteignirent  bientôt  aussi 
les  musiciens  de  Prague.  Les  six  concerts  donnés  en 
1846  par  Hector  Berlioz  ont  secoué  la  torpeur  que 
l'admiration  quelque  peu  routinière  des  classiques 
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menaçait  d'y  répandre.  Guillaume  Ambros,  le  «  Da- 
vidsbiindler  Flarain  »,  né  le  17  novembre  1816  à 
Mauth,  et  mort  à  Vienne  le  28  juillet  1876,  se  fit,  dès 
ce  niomenl,  le  défenseur  éloquent  du  réi'ormaleur 
français,  à  qui  Liszt  prêta  le  concours  inestimable 
de  son  prestigieux  talent.  Allié  à  Kiltl  (voyez  plus 
haut),  le  jeune  critique  Ichèque  rompit  maintes 
lances  pour  les  deux  champions  du  romantisme 
musical,  et  prépara  avec  éclat  sa  carrière  de  musi- 
cologue. Son  Histoire  de  la  musiqui;,  quoique  ina- 
chevée, lui  fait  le  plus  grand  honneur,  à  cause  des 
aperçus  aussi  pénétrants  qu'originaux  qu'elle  contient 
relativement  aux  maîtres  néerlandais  et  à  Paleslrina. 
Son  volume,  intitulé  les  Limites  de  la  musique  et  de  la 
poésie,  paru  eu  1836,  plaide  évidemment  contre  l'an- 
cien opéra  la  cause  du  drame  lyrique.  Ambros  ap- 
partenait d'ailleurs  à  l'administration  de  la  justice; 
comme  employé,  il  obtint  en  1872  un  avancement  qui 
le  conduisit  à  Vienne,  où  il  fut  un  des  professeurs 
du  défunt  héritier  du  trône  en  Autriolie- Hongrie, 
l'archiduc  Rodolphe.  A  côté  de  lui,  il  faut  men- 
tionner le  littérateur-compositeur  Joseph  Zvonar 
{1824-1865),  dont  les  travaux  secondaient  considé- 
rablement les  efforts  de  l'éloquent  apôtre  wagné- 
rien. 

Si  les  théories  de  la  «  musique  de  l'avenir  »  étaient 
déjà  de  nature  à  mettre  en  fermentation  le  monde 
musical  de  la  Bohême,  l'autonomie  politique  que 
François-Joseph  accorda  au  pays  dans  son  édit  du 
20  octobre  1860  le  poussa,  comme  le  pays  tout  entier, 
à  une  activité  tout  à  fait  fébrile.  Car  il  ne  s'y  agis- 
sait plus  seulement  d'une  lutte  entre  classiques  et 
novateurs,  mais  aussi  d'une  rivalité  incessante  entre 
l'élément  allemand  et  l'élément  tchèque.  Elle  se  ma- 
nifesta, d'abord,  par  la  séparation  en  deux  d'un  or- 
phéon, fondé  en  1859;  les  chanteurs  allemands  res_ 
tèrent  entre  eux  pour  former  une  association  (  Verein) 
ayant  le  caractère  franchement  allemand;  tandis  que 
les  chanteurs  tchèques  sa  réunirent  en  «  Beseda  », 
démontrant  déjà  leurs  tendances  nationalistes  par 
cette  dénomination  tchèque.  Mais  la  nouvelle  société 
fut  vite  éclipsée  par  le  <.  Hlaohl  »  (la  Voixl,  fondée 
par  le  chanteur  d'opéra  Jean  Lukes,  et  que  Kittl 
agrandit  en  la  transformant  en  chœur  mixte,  capa- 
ble de  faire  entendre  même  la  Messe  en  ré  de  Bee- 
thoven. Le  c<  Hlahol  »  devint,  sous  la  direction  de 
Charles  Bendl  (de  1863  à  1877),  le  type  des  sociétés 
semblables  de  la  Bohème,  en  permettant  aux  talents 
tels  que  celui  de  Paul  Krizovsky,  de  l'ordre  des  Au- 
gustins,mort  en  1883,  de  se  produire  et  de  travailler 
au  relèvement  de  l'art  national  sur  le  terrain  de  la 
musique  chorale. 

L'inauguration  d'un  théâtre  tchèque  provisoire  — 
improvisé  dans  l'attente  de  la  construction  d'un  éta- 
blissement permanent —  fournit  une  étape  considé- 
rable au  développement  de  la  littérature  et  de  la 
musique  dramatiques  nationales  (le  18  oct.  1862). 
Ce  fut  l'opéra  les  rempiiers  en  Moravie  de  Charles 
Schebor,  né  en  1843  a  Brandeis  et  mort  en  1903, 
(|ui  y  ouvrit  la  série  des  œuvres  originales  tchèques 
(le  19  nov.  18631.  Son  succès  fut  naturellemetit  très 
lirillant,  mais  les  connaisseurs  constataient  avec 
regret  que  le  jeune  compositeur,  élève  du  Conserva- 
toire de  Prague,  s'y  était  laissé  trop  influencer  par 
les  Meverbeer  et  les  Verdi,  ses  modèles.  Malheureu- 
sement, Schebor  n'était  pas  assez  doué  pour  se  faire 
un  style  propre;  ses  opéras  Drachomiru  (18671,  In 
Fianr'éi'  du  Hiissitc  et  Blanhu,  ne  sont  pas  meilleurs 
sous  ce  rapport;  on  peut  en  dire  autant  de  son  opéra- 


comique  les  Noces  maiiqures,  dans  lequel  il  semble 
vouloir  imiter  Frédéric  Smetana. 

Avec  ce  compositeur,  né  le  2  mars  1824  à  Leito- 
raischl,  mort  le  12  mai  1884  à  Prague,  commence 
l'époque  glorieuse  de  la  musique  tchèque.  Pour  pou- 
voir y  figurer  avec  tant  d'éclat,  Smetana  a  eu  beau- 
coup à  lutter.  Bien  qu'il  eût  été  un  enfant  prodige 
qui,  à  cinq  ans,  faisait  très  proprement  sa  partie  de 
premier  violon  dans  un  quatuor,  et  qui  donnait  un 
concert  à  six  ans  comme  pianiste,  il  ne  put  se  con- 
sacrer à  l'étude  exclusive  de  la  musique  qu'après  avoir 
terminé  ses  humanités,  selon  le  désir  de  son  père, 
un  brave  brasseur.  Pour  pouvoir  aller  à  Prague  à  dix- 
neuf  ans,  en  vue  de  son  perfectionnement  musical, 
il  ne  reçut  qu'un  viatique  de  cinquante  francs.  Pen- 
dant les  premiers  mois  de  son  séjour,  il  vécut  donc 
très  misérablement,  mais  sa  bonne  conduite  et  ses 
manières  irréprochables  lui  valurent  l'affection  de 
son  entourage.  On  le  recommanda  au  comte  Léopold 
ïhun,  chez  qui  il  obtint  la  place  de  professeur  de 
musi([ue.  Alors,  il  prit  des  leçons  de  composition  de 
ProUsrh  et  il  lit  paraître  bientôt  une  sonate  qui  syn- 
thétisait tout  son  savoir.  Mais  ces  succès  relatifs  ne 
firent  qu'exalter  ses  aspirations;  ébloui  par  les  côtés 
brillants  du  romantisme  d'un  Berlioz  et  d'un  Liszt, 
il  ne  rêva  plus  qu'à  devenir  leur  apôtre.  Aussi,  dès 
l'arrivée  à  Weiniar  du  «  roi  des  pianistes  >■,  s'y  ren- 
dit-il pour  s'approprier  les  secrets  de  son  jeu  inimi- 
table et  sa  manière  si  prestigieuse  d'écrire  pour  le 
piano.  Et,  bien  que  son  apprentissage  n'ait  pas  pu 
être  de  longue  durée,  car  il  comptait  ouvrir  lui- 
même  des  cours  de  piano  à  Prague,  il  lui  asufli  pour 
l'initier  à  la  composition  de  fantaisies  et  de  varia- 
tions sur  des  airs  populaires  tchèques.  C'était  imiter 
Lislz;  or,  son  exécution  délicate  et  élégante  le  rappro- 
chait davantage  de  Chopin;  plus  tard,  il  se  mit  donc 
à  composer  des  polkas  idéalisées,  prenant  pour  mo- 
dèles les  danses  polonaises  idéalisées  de  cet  incom- 
parable maître.  Mais  ce  n'étaient  en  quelque  sorte 
que  des  essais  :  en  1849,  Smetana  fait  exécuter  une 
Ouverture  de  fête,  et  eu  1834,  il  écrit  une  Symphonie 
triomphale  pour  te  mariaije  de  l'empereur,  dans  la- 
quelle il  fait  figurer  Vllijmne  autrichien  de  Haydn. 
Au  cours  de  l'année  ISoo,  il  paraît  de  lui  un  trio  pour 
piano,  qui  prouve  surabondamment  sa  sollicitude 
pour  la  propagation  du  culte  de  la  musique  de 
chambre.  11  en  faisait  aussi  à  l'occasion  pour  l'em- 
pereur Ferdinand,  qui  vivait  à  Prague,  depuis  son 
abdication  (le  2  déc.  1848). 

Grâce  à  la  réputation  que  lui  ont  value  ses  com- 
positions et  son  activité,  Smetana  obtint  une  place 
de  chef  d'orchestre  en  Suéde,  à  Gotenbourg,  où  il 
résida  de  1836  a  1861.  Pendant  ces  cinq  ans,  il  com- 
posa les  poèmes  symphoniques  :  Richard  ///,  le  Camp 
de  Wallenstein  et  Hakon  Jarl.  Ce  sont  des  ouvrages 
qui  décèlent  son  attachement  à  l'école  néo-allemande. 
11  semble  vouloir  s'en  affranchir  quand,  à  la  suite 
de  la  transformation  poliliciue  de  son  pays  signalée 
plus  haut,  il  y  retourne  en  1861.  D'abord,  stimulé 
par  les  succès  du  père  Krizovsky,  il  écrit  pour  le 
I.  Hlahol  »,  dont  il  est  devenu  le  chef,  un  chœur  inti- 
tulé les  Trois  Cavaliers  iTri  ïedztchil,  qu'il  fait  suivre 
de  plusieurs  auti'es.  En  s'attaquant  ainsi  à  la  com- 
position vocale,  Smetana  pensait  d'autant  plus  faci- 
lement aborder  la  scène,  qu'à  ce  moment -là  on 
s'occupait  de  la  construction  du  théâtre  tchèque  pro- 
visoire qui  devait  être  inauguré  par  un  opéra  natio- 
nal. 11  entreprit  donc  la  composition  de  f,on  Branibori 
V  Tchcchach  des  Brandebourgeois  en  Bohème^,  qu'il 
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termina  dans  le  courant  de  l'année  1861).  Mais  cel 
empressement  ne  lui  servit  à  rien  cependant, comme 
on  pouvait  s'y  attendre,  vu  les  tendances  waiîné- 
rieiines  de  son  opéra,  bien  que  Smetana  n'y  ait  point 
oublié  l'élément  national,  surtout  dans  les  clm^ursel 
les  danses.  Cette  œuvre  ne  parut  devant  le  public  que 
le  c)  janvier  ISOfi,  et  elle  fut  accueillie  avec  un  en- 
lliousiasme  indescriptible,  parce  qu'on  y  découvrit, 
non  seulement  les  qualités  qui  constituent  lui  compo- 
siteur d'opéias,  mais  aussi  les  permes  d'une  musi- 
i|ue  dramatique  nationale.  Impressions  favorables 
qui  furent  sinf,Milièremenl  renforcées  par  le  succès 
du  second  opéi'a  de  Smetana,  qu'il  fit  représenter 
quelques  mois  après  les  Bcn)(/?(0)'i,  ayant  pu  l'achever 
pendant  la  longue  attente  de  la  représentation  de 
celui-ci. 

Prodanancvcsia  lia  Fiancée  vendue)  ne  serait  qu'une 
iruvre  manquée,  si  l'on  en  croyait  Hostinsky,  en  ce 
sens  que  le  compositeur  ne  voulut  faire  sur  le  livret 
modeste  de  Sahina  qu'une  opérette  légère,  tandis 
qu'en  réalité  il  composa  un  opéra^comique  d'une 
incomparable  fraicbeur,  dans  lequel  les  riches  trou- 
vailles sont  toujours  empreintes  du  caractère  national 
le  plus  pur.  IJans  le  principe,  la  Fiancée  vendue  avait 
plusieurs  scènes  où  l'on  ne  chantait  pas;  mais  Sme- 
tana les  remplaça  plus  tard  par  des  récitatifs.  C'est 
ainsi  transformée  en  opéra  qu'elle  est  devenue  l'œu- 
vre préférée  du  peuple  tchèque,  et  qu'elle  a  fait  beau- 
coup de  tort  à  son  auteur  par  son  succès  même.  Car 
on  aurait  désiré  que  ses  opéras  suivants  fussent  com- 
posés dans  le  même  esprit;  or  Smetana  s'était  fait  la 
conviction  qu'il  n'y  avait  plus  de  salut  pour  les  com- 
positeurs en  dehors  du  système  wagnéi'ien.  Son  Dali- 
boi-  (1868)  et  son  Libussa  (1881)  sont  autant  d'étapes 
dans  la  voie  de  l'adaptation  de  la  musique  tchèque 
au  drame  lyrique.  Il  n'y  emploie  pas  seulement  les 
«  leit-moliv  »,  mais,  dépassant  le  Lohengrin,  il  se  met 
à  la  remorque  de  la  Tétralogie. 

Dans  le  prélude  de  Libussa,  représenté  devant  l'ar- 
chiduc Rodolphe,  on  doit  signaler  cependant  un 
canon  pour  les  cuivres  qui  démontre  combien  Sme- 
tana possédait  les  secrets  du  style  sévère.  Entre  ces 
deux  opéras  dramatiques,  il  en  a  écrit  encore  trois 
plus  ou  moins  dans  le  genre  de  la  Fiancée  vendue  :  en 
1874,  tes  Deux  Veuves  (Dve  Vilovi);  en  1876,  le  Baiser 
(Hubitzka),  et,  en  1878,  le  Secret  (Tarenistvi).  Le  pi-e- 
mier  rappelle  l'opéra-comique  français,  avec  ses  dia- 
logues, transformés  par  la  suite  en  récitatifs,  tandis 
que  les  deux  autres  sont  déjà  sensiblement  influen- 
cés par  le  style  des  Maîtres  Chanteurs  de  Nurem- 
berg, surtout  le  Secret,  avec  son  premier  acte  lar- 
gement développé.  Chose  curieuse!  lorsqu'il  écrivit 
la  partition  si  agréable  du  Baiser,  —  elle  partage  la 
popularité  de  celle  delà  Fiancée  rendue,  —  Smetana 
était  déjà  sourd!  —  Quant  à  l'opéra-féerie  le  Mur 
du  Diable  (Tchertova  slêna),  représenté  en  1882,  il 
clôt  la  série  des  œuvres  dramatiques  du  maître  et 
ne  le  cède  en  rien  aux  précédentes  sous  le  rapport 
de  la  valeur  intrinsèque. 

Mais  la  composition  de  ces  sept  opéras  ne  fit  pas 
abandonner  complètement  à  leur  auteur  le  culte  de 
la  musique  instrumentale.  Outre  \n.  Marche  solennelle, 
écrite  pour  les  fêtes  qui  eurent  lieu  à  Prague  en  l'hon- 
neur de  Shakespeare,  et  outre  la  fantaisie  orches- 
trale intitulée  le  Carnaval  de  l'rague,  Smetana  com- 
mença, en  1874,  son  poème  symphonique  en  six 
parties,  auquel  il  donna  le  nom  quelque  peu  ambi- 
tieux de  Mon  l'aijs  (Ma  Vlast),  mais  que  sa  vaste  con- 
ception semble  cependant  justilier-.  En  tout  cas,  on 


peut  considéi'er  cette  composition  comme  la  synthèse 
du  grand  talent  de  l'auteur,  tant  elle  est  habilement 
construite,  chaudement  colorée,  ingénieusement  dé- 
veloppée et  magistralement  lertninée.  E'introduction, 
intitulée  Vischehrad,  dit  Hostinsky,  est  en  quelque 
sorte  le  salut  du  voyageur,  adressé  par  son  imagi- 
nation à  l'antique  demeure  des  souverains  natio- 
naux; ensuite,  vient  la  Moldau  iL'Itava),  avec  ses  fraî- 
ches harmonies,  pour  rendre  musicalement  l'etTet 
produit  pai'  le  cours  gr-acieusement  mélancolique  de 
cette  rivière;  la  «  Charka  ■■  (nom  d'une  amazone 
ayant  figuré  dans  la  légende  de  la  guerre  des  jeunes 
(illes)  y  remplace  le  scber-zo  avec  sa  fougue  passion- 
née; le  morceau  que  Smetana  appelle  des  Forets  et 
drs  Prés  de  la  Bohême  (Z  tcheskych  luhu  a  liaïii)  se 
distingue  au  contraire  par  son  caractère  romantique, 
landis  que  le  Tabor  est  la  peinture  saisissante  des 
champs  de  bataille  des  Hussites.  Dans  le  linale,  c'est 
l'exaltation  du  patriotisme  qui  éclate  en  faisant 
allusion  aux  habitants  surnaturels  de  la  montagne 
<'  Hlanik»,  d'oij  le  titr-e  du  morceau,  c'est-a-dire  de 
ces  chevalier's  de  Saint- Venceslas  qui  y  attendent 
anxieusement  le  moment  supr-ème  où,  sous  la  con- 
duite du  saint  national,  ils  sortiront  de  leur  retraite 
séculair'e  pour  fondre  sur  l'ennemi  de  leur  pays, 
pour  l'en  chasser,  pour  faire  enfin  triompher  la  cause 
tchèque!  De  là,  la  reprise  du  thème  de  Vischehrad 
dans  les  joyeux  fracas  de  son  orchestre,  exultant  à 
la  lin  de  ce  poème  symphonique. 

Tout  antre  est  le  canevas  de  son  quatuor  pour 
instruments  à  cordes,  auquel  il  a  donné  le  titre 
Pages  de  ma  vie.  Il  y  raconte  toutes  les  péripéties 
heureuses  et  malheureuses  de  son  existence,  y  com- 
pris sa  surdité,  ensuite  de  laquelle  il  dut  abandon- 
ner en  1874  la  place  de  chef  d'orchestre  à  l'opéra 
tchèque  qu'il  avait  acceptée  en  1866.  Les  souffrances 
morales  pr-ovoquées  par  cette  infirmité  attaquèrent 
tellement  tout  le  système  nerveux  de  Smetana  qu'in- 
sensiblement il  perdit  la  raison.  Ce  fut  un  nouveau 
quatuor  pour  instr'uments  à  cordes  qui  décela,  en 
1883,  la  démence  de  son  auteur.  On  fut  obligé  de  le 
conduire  dans  une  maison  d'aliénés,  où,  pour  son 
bonheur,  il  termina  sa  vie  au  bout  de  quelques  mois, 
exactement  le  12  mai  188i.  Si,  malgré  son  immense 
talent,  frisant  le  génie,  Smetana  n'a  pas  su  créer 
un  style  propre,  pouvant  servir'  de  point  de  départ  à 
toute  une  école  musicale  nouvelle,  l'école  tché([ue,  il 
ne  faut  s'en  prendre  qu'à  son  impressionnabililé, 
qui  en  fit  non  seulement  un  disciple,  parfois  trop 
docile,  de  Liszt  et  de  Wagner,  mais  qui  le  laissa 
même  subir  l'influence  d'éléments  étrangers  à  la 
musique  nationale.  D'après  le  Dr.  V.  Ledei'er,  son 
panégyriste,  u  il  a  certainement  transporté  dans  le 
iNord  quelques  éléments  slaves,  mais  les  éléments 
Scandinaves  qu'il  en  a  rapportés  dans  la  musi(|ue 
slave  sont  plus  nombreux  encore.  C'est  surtout  l'im- 
pression du  sublime  qui  rappelle  le  Nord  d'une  ma- 
nière évidente  dans  les  œuvres  de  Smetana  (dans 
Libussa,  Vischehrad,  par  exemple).  » 

L'impression  profonde  que  l'auteur  de  la  Fiancrc 
vendue  a  exercée  sur  le  public  de  Prague,  en  lui  révé- 
lant en  quelque  sorte  la  poésie  des  coutumes  popu- 
laires et  les  types  caractéristiques  du  pays,  comme 
les  auteurs  des  nepszinmù  hongrois  avaient  révélé 
ceux  de  la  Hongrie  au  public  de  Pesth,  devait  forcé- 
ment exciter  à  l'imitation  les  compositeurs  tchèques 
de  répo(|ue.  Ce  fut,  en  1867,  Guillaume  Blodek,  le 
flûtiste,  qui  alfronla  d'abord  la  scène  avec  son  opéra- 
comique   en  un  acte  :  Dans  le  Puits  (V  Studni).  I. 
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fut  suivi  par  Charles  Bendl  (voyez  plus  haut;,  né  à 
Prague  en  1838  et  mort  en  1897,  —  dont  la  Leila, 
représentée  eu  1808,  est  un  amalgame  du  style  dou- 
cereux de  Mendelssohn  et  de  rinstruraenlation  à  ell'et 
.<  meyerbeerienne  «.  Après  cet  opéra,  très  bien  ac- 
cueilli, lîendl  en  produisit  six  autres  encore;  ils  furent 
représentés  tous  dans  l'ordre  suivant  :  Brctislav,  le 
Vieux  Prétendant,  opéra-comique;  la  Princesse 
indienne,  opéra-bouffe;  en  1881,  les  Monténégrins;  en 
1883,  l'opéra-comique  Karrl  Schkreta:  en  1892,  l'o- 
péra dramatique  l'Enfant  du  Taborite.  S'ils  n'obtin- 
rent pas  tous  la  faveur  du  public,  ils  ne  témoignent 
pas  moins  du  talent  réel  de  ce  compositeur,  très  ap- 
précié comme  chef  d'orchestre  à  liruxelles,  a  Ams- 
terdam et  à  Prague.  Joseph-Richard  Rozkoschny, 
né  à  Prague  en  1843,  débuta  avec  un  opéra-comique 
en  un  acte  presque  en  même  temps  que  le  précé- 
dent. Dans  son  opéra-comique  la  Cantate  de  saint 
Jean,  représenté  en  1872,  il  semble  s'inspirer  des 
procédés  de  Gounod.  Sans  vouloir  attribuer  le  succès 
de  cette  œuvre  à  ces  réminiscences,  il  faut  avouer 
que  les  deux  opéras  suivants  plus  personnels  de 
liozkoschsny  ne  plurent  pas  autant,  et  qu'il  ne  re- 
trouva son  premier  succès  qu'avec  sa  Cendrillon 
(Popelka),  montée  en  1884. 

A  vrai  dire,  ce  succès  ne  pouvait  être  que  relatif,  car 
le  monde  musical  de  la  Bohême  ne  s'occupait  plus 
que  d'Antoine  Dvorak  (prononcez  Dvorchalc)  et  de 
Zdenko  Fibich,  qui  avaient  débuté  dans  le  courant 
de  l'année  1874,  et  dont  la  gloire  naissante  devait 
forcément  rejeter  dans  l'ombre  toutes  les  individua- 
lités de  second  plan.  Le  premier  naquit  le  2  septem- 
bre 1841,  à  Muhlhausen,  où  son  père  cumulait  les 
métiei-s  d'aubergiste  et  de  boucher.  Dans  la  pensée 
paternelle,  cette  situation  commercialement  avanta- 
geuse ne  pouvait  revenir  qu'à  son  lils;  pour  faire 
son  apprentissage  il  fut  donc  envoyé  à  Zlonitz  et  à 
Kamnitz;  mais  Dvorak  ne  voulut  s'occuper  que  de 
musique,  et  comme  ses  aptitudes  devenaient  de  plus 
en  plus  évidentes  à  cet  égard,  il  obtint  à  la  tin  le 
consentement  de  son  père  et  put  se  rendre  à  Prague, 
où  on  l'admit  en  qualité  d'élève  à  l'école  d'orgue.  En 
sortant  de  cette  école  en  1860,  il  se  vil  forcé  d'ac- 
cepter une  place  d'alto  d'abord  dans  mi  modeste  or- 
chestre, ensuite  dans  celui  du  théâtre  tchèque,  dont 
il  lit  partie  pendant  quatorze  ans, —  de  1862  à  1876. 
Il  y  eut  l'occasion  de  connaître  de  près  et  les  chefs- 
d'œuvre  de  l'ancien  répertoire  et  les  nouveautés.  Au 
début,  il  éprouva  une  sorte  de  satiété  de  cette  sura- 
limentation musicale;  ses  quatuors,  ses  symphonies, 
jamais  exécutés,  son  opéra  allemand  Alfred,  non 
représenté,  qu'il  composa  alors,  en  témoignent  d'une 
façon  péremptoire.  Ce  ne  fut  qu'en  1873  qu'il  trouva 
sa' voie,  en  écrivant  un  «  Hymne  »  pour  le  «  Hlahol  », 
qui  le  mit  sur  son  programme  et  qui  provoqua,  avec 
celte  œuvre,  l'enthousiasme  frénétique  de  l'audi- 
toire. Et  le  public  et  la  critique  tombèrent  d'accord 
pour  lui  prédire  un  avenir  glorieux!  Dvorak  leur 
donna  raison  de  suite  avec  son  Stabat  Mater  aux 
accents  si  douloureux.  Alors,  il  obtient  une  bourse 
du  gouvernement,  et  il  peut  se  consacrer  entière- 
ment à  la  composition.  C'est  dans  ces  conditions 
qu'il  écrit  son  premier  opéra  :  le  Hoi  et  le  Charbon- 
nier. Il  est  a.  noter  que,  dans  la  partition,  il  accu- 
mula tellement  de  diflicultés  pour  les  chanteurs 
qu'il  leur  était  impossible  de  les  vaincre.  S'en  ren- 
dant compte  pendant  les  répétitions,  Dvorak  reprend 
son  œuvre  et  il  la  refait  presque  entièrement,  recon- 
naissant son  erreur   sans  fausse  honte.   Ainsi  revu 


et  retravaillé,  l'opéra  eut  beaucoup  de  succès.  L'au- 
teur y  fait  encore  des  concessions  au  wagnérisme, 
en  se  laissant  guider  par  Smetana.  Mais  ses  œuvres 
dramatiques  suivantes  :  l'Entêté,  opéra-comique  en 
un  acte,  écrit  en  1875,  représenté  seulement  en  1881; 
Vanda,  datant  du  printemps  de  1876,  et  l'opéra- 
comique  le  Paysan  est  rusé,  monté  dans  les  premiers 
jours  de  l'année  1878,  ramènent  leur  auteur  gra- 
duellement à  la  forme  de  l'ancien  "  grand  opéra  », 
de  façon  que  son  Dimitri,  représenté  en  1882,  en  est 
un  dans  le  vrai  sens  du  mot,  comme  le  .Jacobin,  re- 
présenté en  1889,  est  un  opéra-comique  aussi  dans 
le  genre  ancien.  Entre  temps,  il  y  eut  des  événements 
qui  exercèrent  plus  d'intluence  sur  l'avenir  de  Dvoralc 
que  ces  succès  dramatiques  plutôt  locaux.  En  1878, 
i\  demande  au  gouvernement  une  nouvelle  subven- 
tion, et,  pour  appuyer  sa  requête,  il  y  joint  ses  Duos 
rnoraees.  Ils  tombent  par  bonheur  dans  les  mains  de 
Johannes  Brahms  et  du  docteur  Edouard  Hanslick, 
qui  en  sont  frappés  et  deviennent  immédiatement 
ses  protecteui's.  Or,  justement,  c'est  à  ce  moment 
que  l'éditeur  berlinois  Simrock  veut  donner  des  pen- 
dants aux  Danses  honçiroiscs  de  Brahms.  Son  choix 
tombe  sur  Dvorak,  et  il  le  charge  du  travail.  Avea 
beaucoup  de  bon  sens,  le  compositeur  ne  se  con- 
tenta pas  de  l'arrangement  des  airs  et  des  danses 
populaires  tchèques,  comme  Smetana  s'était  contenté 
de  le  faire,  mais  il  fil  rentrer  dans  son  recueil  Danses 
slaves  tout  ce  que  l'ensemble  de  la  race  slave  avait 
produit  dans  ce  genre.  Ce  n'était  pas  seulement  élar- 
gir le  champ  de  ses  explorations,  c'était  encore  s'as- 
surer la  reconnaissance  de  tous  les  peuples  slaves. 

Cependant,  sa  musique  ne  fut  nulle  part  mieux  goû- 
tée qu'en  Angleterre,  où  son  Slabat  Mater,  exécuté  en 
1883,  avait  fait  connaître  son  nom.  Aussi,  pour  s'ac- 
quitter envers  ses  admirateurs  anglais  de  l'accueil 
chaleureux  qu'ils  avaient  fait  à  celte  œuvre,  écrivit- 
il  ensuite  à  leur  intention  l'oratorio  Sainte  LudmiUe, 
un  Reqiciem  et  la  Fiancée  du  spectre.  Alors,  l'Université 
de  Cambridge  lui  accorda  le  titre  de  docteur  en  mu- 
sique, comme  l'L'niversité  de  Prague  l'avait  fait  doc- 
teur en  philosophie,  comme  il  avait  été  déjà  nommé 
membre  de  l'Académie  des  Sciences  tchèque.  Il 
obtint,  en  outre,  de  l'empereur  François-Joseph,  la 
croix  de  l'ordre  de  la  Couronne  de  fer,  et  il  entra 
dans  le  corps  enseignant  du  Conservatoire  de  Pra- 
gue en  qualité  de  professeur  de  haute  composition! 

Arrivé  à  cette  phase  glorieuse  de  sa  vie,  Dvoraic 
prit  une  détermination  qui  déconcerta  beaucoup  ses 
admirateurs  et  qui  ne  lui  fut  pas  très  prolitable  au 
point  de  vue  de  sa  carrière  de  compositeur.  Ayant 
fait  une  tournée  artistique  en  Angleterre  et  au-^c 
Etats-Unis,  il  se  laissa  séduire  par  les  offres  pécu- 
niairement très  brillantes  qu'on  lui  fit  à  .New-York, 
pour  le  décider  à  y  devenir  le  Directeur  du  Conserva- 
toire national.  Il  n'occupa  cette  place  que  pendant 
trois  ans;  mais  c'était  assez  pour  le  troubler,  juste- 
ment à  l'âge  de  cinquante  ans,  où  l'artiste  est  en 
pleine  possession  de  ses  facultés.  Il  est  vi'ai  qu'en  ren- 
trant en  Bohème,  pour  y  diriger  le  Conservatoire  de 
Prague,  Dvorak  est  plus  fêté  que  jamais;  François- 
Joseph  lui  donne  la  médaille  du  mérite  artistique  et 
littéraire  et,  qui  plus  est,  le  nomme  membre  à  vie 
de  la  Chambre  autrichienne  des  seigneurs.  Mais  ces 
distinctions  ne  compensent  pas  les  ravages  de  la 
secousse  morale  que  le  compositeur  avait  éprouvée 
par  son  déplacement  dans  un  milieu  peu  propice  à 
la  production  artistique.  Les  œuvres  qu'il  composa 
ensuite  jusqu'à  sa  mort,  survenue  le  l"  mai  1904, 
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sont  cependanl  nombreuses  :  le  psaume  149  ;  les  ouver- 
tures Carnaval,  Othello,  Dans  la  Nalurr,  Ma  Patrie 
et  llussilzlia  (la  Fiancée  hussite);  la  symplionie  Du 
iionvmn  inonde:  les  poèmes  symplioiiiques  le  Vort'Ur 
il'eaii,  la  h're  (la  jour,  le  Iloiiet  d'or;  les  opéras- 
comirpies  le  Diable,  la  Russalka,  et  l'opéra  Armide. 
Mais  il  faut  avouer  que  toutes  ces  œuvres  ne  font 
nullement  oublier  les  compositions  plus  intimes  et 
jilus  personnelles  de  Uvorak,  telles  que  ses  mélo- 
dies, ses  sonates,  ses  suites,  ses  trios,  quatuors, 
([uintelti,  sextuors,  ses  compositions  fwur  le  piano, 
notamment  le  cycle  DfS  forêts  de  la  Bohême,  et  ses 
Légendes,  ses  concertos  pour  violon  et  violoncelle, 
ses  Nocturiies  pour  orchestre.  Il  composa  encore 
quatre  symphonies  dans  lesquelles  il  introduisit, 
à  la  place  des  andante  et  des  scherzi  convention- 
nels, la  Doumka  petite-russienne  et  le  Furiant,  cette 
danse  nationale  aux  allures  si  sauvages. 

La  longue  liste  des  œuvres  de  Uvorak  justifie  am- 
plement la  vénération  avec  laquelle  son  souvenir  est 
cultivé  au  sein  du  peuple  tchèque,  à  côté  de  celui  de 
.Smetana.  Si  celui-ci  souleva  d'abord  plus  d'enthou- 
siasme, ses  tendances  novatrices  ne  correspondirent 
Jamais  autant  aux  penchants  classiques  inconscients 
de  l'àme  tchèque,  que  les  compositions  de  iJvwali, 
qui  conservait  respectueusement  les  anciennes  for- 
mes, et  qui  ne  cherchait  des  irmovations  que  sous 
le  rapport  de  leur  contenu.  Il  lui  importait  avant 
tout  d'ouvrir  la  source  inépuisable  du  folk-lore 
tchèque  et  de  la  diriger  vers  les  cadres  classiques, 
pour  y  introduire  un  nouvel  élément  et  pour  enno- 
blir, par  ce  procédé,  les  effusions  musicales  naïves, 
mais  sincères,  du  peuple  tchèque.  Souvent,  il  le  lit 
avec  une  certaine  rudesse,  car  il  était  rude  lui-même 
à  l'occasion;  mais  sa  bonté  innée  reprenait  vite  le 
dessus,  en  adoucissant  finalement  ce  qui  pouvait  être 
rugueux  dans  ses  pensées,  écloses  loin  de  tout  raf- 
finement artistique  ou  mondain.  «  La  grande  force 
de  Dvorak  —  dit  le  baron  Procliazka  —  réside,  en 
dehors  de  la  puissance  de  son  imagination,  dans 
l'originalité  et  la  vigueur  de  ses  rythmes.  » 

Zdenko  Fibich,  né  à  Scheborschitz  le  21  décembre 
1850  et  mort  en  1900,  forme  avec  les  deux  composi- 
teurs précédents  la  trinité  qui  brille  avec  un  éclat  si 
intense  au  firmament  musical  tchèque  dans  la  se- 
conde moitié  du  xi.\'=  siècle.  S'il  ne  peut  pas  être 
appelé  un  enfant  prodige  proprement  dit,  sa  préco- 
cité musicale  n'est  pas  contestable,  puisque,  à  qua- 
torze ans,  il  compose  déjà  un  fragment  de  symphonie 
dont  il  dirige  ensuite  l'exécution,  à  Chrudim. 

Dès  lors,  on  s'occupe  avec  le  plus  grand  soin  du 
développement  de  son  talent  :  il  étudie,  de  186.5  à 
1867,  au  Conservatoire  de  Leipzick,  le  piano,  l'harmo- 
nie et  le  contrepoint  dans  les  classes  d'Ignace  Mos- 
chelès,  de  F.  liichter  et  de  S.  Jadassohn,  ainsi  qu'à 
Manaheim,  avec  Vincent  Lachner,  la  composition,  et, 
pour  former  son  goût,  il  vient  à  Paris.  Ayant  ter- 
miné en  1870  ses  années  d'apprentissage,  il  retourne 
à  Prague  pour  y  faire  fructifier  son  savoir  au  profit 
du  développement  de  la  musique  tchèque.  Comme 
on  la  vu  plus  haut,  à  ce  moment,  c'était  Smetana, l'a- 
pôti'e  du  wagnérisrae,  qui  y  triomphait  sans  partage. 
Fibich  se  rangea  donc  tout  d'abord  sous  son  drapeau, 
bien  qu'il  eilt  été  jusque-là  un  admnateur  enthou- 
siaste de  Schumann,  et  que  ses  premières  œuvres, 
notamment  sa  ballade  pour  chœur  et  orchestre,  l'Ou- 
jvjr/aii,  eussent  manifestement  révélé  l'inlluence  exer- 
cée par  l'autour  des  Kreisleriann  sur  le  Jeiuie  compo- 
siteur. Ce  fut  avec  son  poème  symphoni(iue  Othello, 


datant  de  1873,  que  Fibich  confirma  son  adhésion 
aux  doctrines  de  l'école  néo-allemande,  sur  le  ter- 
rain de  la  musique  instrumentale.  Sur  celui  de  la 
musique  dramatique,  il  n'iiésita  pas  à  se  montrer 
wagnérien  dès  son  premier  opéra,  Bitkovin,  repré- 
senté en  1874,  précédant  de  quelques  mois  le  pre- 
mier opéra  de  Dvorak.  Dans  cette  même  année,  il 
donna  aussi  son  premier  mélodrame,  la  Veillée  de 
yocl  (Stedry  den),  poussant  les  théories  wagnériennes 
iusi|u'à  l'absurde,  et  suivant  les  brisées  de  Georges 
Benda  (voyez  plus  haut)  à  un  siècle  de  distance. 
Des  mélodrames  encore,  l'Eternité  et  le  Lutin  drs  eaux, 
dans  lesquels  Fibich  évoque,  avec  un  bonheur  que 
personne  n'a  eu  avant  lui,  les  accents  pénétrants  des 
ballades  populaires,  réunies  dans  le  recueil  d'Erben 
mentionné  plus  haut.  Le  sujet  de  la  première  et  de  la 
troisième  en  est  tiré  d'ailleurs.  Dans  son  quatuor 
pour  instraments  à  cordes  en  la  majeur,  il  intro- 
duit, d'autre  part,  la  poika  tchèque  en  guise  de  trio 
dans  le  scherzo.  Quant  à  son  quatuor  avec  piano  en 
mi  mineur,  il  constitue  son  morceau  le  plus  réussi 
de  cette  époque,  tant  à  cause  de  la  saine  vitalité  dont 
il  déborde,  qu'à  cause  des  idées  musicales  qui  y 
abondent. 

Et  l'activité  aussi  variée  qu'intense  du  jeune  Fi- 
bich, âgé  de  vingt-cinq  ans,  ne  se  démentit  pas  un 
instant  dans  l'autre  moitié  de  sa  vie.  Pour  ressembler 
davantage  à  Smetana,  il  devint  même  chef  d'orchestre 
pendant  quelque  temps  au  théâtre  national  tchèque, 
et  il  professa  la  musique  au  plus  grand  profit  de  la 
jeune  génération. 

Ses  principes,  concernant  l'enseignement  du 
piano,  sont  scrupuleusement  consignés  dans  la 
grande  méthode  qu'il  a  publiée  avec  son  ami  Jean 
Malat,  vers  18^0. 

Mais  c'est  avant  tout  la  composition  qui  absorbe 
l'âme  quelque  peu  ambitieuse  de  Fibich.  11  termine 
en  1876  son  opéra  Blanik.  Après  la  représentation, 
qui  n'a  lieu  qu'à  la  fin  de  1881,  il  commence  incon- 
tinent, d'après  te  drame  de  Schiller,  ta  Fiancée  de 
Messine.  Ces  opéras  sont  autant  de  drames  lyriques, 
dans  le  sens  le  plus  wagnérien  du  mot,  comme  plus 
tard  Heddij,  Ckarka  et  ht  Chut^  d'Arcona  le  sont 
aussi.  Il  s'assura  ainsi  les  louantes  des  adeptes  du 
«  dieu  de  Bayreuth  »;  mais  il  paraît  que  ceux-ci  ne  sont 
pas  en  majorité  en  Bohème,  car  aucune  de  ces  œuvres 
n'a  pu  obtenir  un  succès  durable.  Il  faut  cependant 
reconnaître  que  Fibich  s'occupe  très  consciencieuse- 
ment de  la  prosodie  tchèque,  y  adaptant  autant  que 
possible  la  déclamation  rythmée.  Pour  rester  fidèle 
aux  essais  qu'il  avait  faits  tout  jeune  avec  la  musique 
mélodramatique,  il  tenta,  en  1888,  de  mélodramati- 
ser  la  trilogie  Hippodamie  de  Jaroslav  Vrchlitzky. 
Gr'àce  aux  beautés  littéraires  de  cet  ouvrage  gran- 
diose, comprenant  les  trois  drames  :  la  Demande 
en  mariage  de  Pénélope,  te  Châtiment  de  Tantale  et 
la  Mort  d' Hippodamie,  la  tentative  de  Fibich  obtint 
d'abord  un  certain  succès,  même  à  Vienne  et  à  An- 
ver's.  Mais  l'application  de  la  déclamation,  aocom' 
pagnée  de  musique,  pendant  toute  une  soirée,  est 
tellement  fatigante  pour  l'auditeur,  que  le  talent 
incontestable  du  compositeur  ne  suffisait  pas  à 
rendre  viable  cette  innovation.  En  fait  de  poèmes 
symphoniques,  il  faut  encore  citer  de  lui  les  suivants  : 
Zaboi  et  Slavoi,  Toman  et  la  Nymphe,  Au  Printemps, 
le  Snir  et  les  Virjiliae,  deux  morceaux  de  piano 
Ir'anscrits  pour  l'orxhestre.  Outre  ces  compositions 
dans  le  style  moderne,  Fibich  écrivit  Ir-ois  sympho- 
nies et  des  ouvertures  :  le  .luif  d'j  Prague,  une  pour 
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la  comédie  de  Vrchlitzky,  inlitiilée  :  Une  Suit  au 
Karlstein,  une  à  l'occasion  de  la  fête  de  Comnienius, 
la  Tempête,  (Jldrichet  Bojêna.  Sasuilepour  orchestre, 
En  plein  air,  des  morceaux  pour  le  piano  et  des 
mélodies  pour  une  ou  plusieurs  voix,  terminent  la 
liste  de  ses  œuvres,  auxquelles  il  aurait  pu  en  ajou- 
ter beaucoup  d'autres  encore  si  la  mort  ne  fût 
venue  brusquement  le  surprendre  à  l'âge  de  cin- 
quante ans!  «  Quoique  n'avant  ni  rorifçinalité  ni 
l'imagination  d'un  Smetana  ou  d'un  Dvorak,  —  dit 
le  baron  ProchazUa,  —  Fibicli  les  égale  par  la  puis- 
sance de  son  expression.  El  son  habileté  dans  le  ma- 
niement des  formes  élait  aussi  grande  que  dans  la 
manière  de  se  faire  comprendre  par  ses  élèves  !  » 

Certes,  la  disparition  successive  et  en  partie  pré- 
maturée de  ces  trois  maîtres  incontestés  était  très 
préjudiciable  à  l'école  tchèque  en  formation;  mais 
déjà  une  génération  nouvelle  continuait  avec  succès 
l'œuvre  si  brillamment  commencée.  A  la  tète  de  ce 
mouvement  toujours  ascendant,  se  trouve  le  direc- 
teur actuel  du  Conservatoire  de  Prague,  Henri  de 
Kaan-Albest,  né  en  1852  à  Tarnopol.  Successeur  im- 
médiat du  théoricien  Charles  Knitll,  mort  en  1907, 
il  rappelle  plutôt  dans  ses  fonctions  la  direction  anté- 
rieure de  Uvorak,  car,  quoique  très  apprécié  sur  le 
terrain  de  la  pédagogie  concernant  le  piano,  il  se 
dislingue  surtout  par  son  activité  de  compositeur. 
Malgré  son  amitié  pour  Dvorak,  qu'il  accompagna  à 
Londres  en  1884,  M.  de  Kaan  a  une  personnalité 
artistique  très  dilTérente  de  celle  du  représentant 
tchèque  du  classicisme.  Au  lieu  de  ne  s'occuper  que 
de  ce  qui  se  passe  en  Allemagne  en  fait  de  musique, 
M.  de  Kaan  suit  aussi  avec  attention  les  évolutions 
de  l'école  française  et  de  l'école  italienne.  De  là,  le 
style  délicat  de  son  ballet  Boiaid,  —  le  premier  qu'un 
compositeur  tchèque  ait  écrit  (1897),  —  dont  la  grâce 
piquante  rappelle  la  manière  de  Delibes;  de  là,  sa 
prédilection  pour  la  pantomime  à  l'italienne,  dont 
il  s'elforce  de  tenir  la  musicalité  à  un  niveau  très 
élevé  dans  son  0/m,  monté  en  1904.  Quant  à  son 
opéra  Germinal,  représenté  en  1908,  c'est  une  tenta- 
tive pour  introduire  le  «  vérisme  »  dans  le  domaine 
de  la  musique  tchèque.  Son  poème  symphonique 
Sakountala,  son  concerto  pour  piano  et  ses  Eglogiies 
printanières  se  recommandent  aussi  par  l'élégance 
toute  latine  de  leui-  facture. 

Autour  de  ces  individualités  marquantes,  qui  do- 
minent l'histoire  moderne  de  la  musique  de  la  Bohème, 
il  y  a  toute  une  phalange  de  musiciens  distingués, 
soit  dans  le  pays,  soit  en  dehors  de  ses  frontières, 
qui  s'adonnent  au  culte,  à  la  propagation  ou  à  l'en- 
seignement de  la  musique  en  général,  et  particulière- 
ment de  la  musique  nationale.  En  la  passant  en  revue, 
pour  se  conformer  aux  habitudes  locales,  on  est 
obligé  de  tenir  compte  de  la  division  polilico-etlmo- 
graphique  qui  partage  aujourd'hui  les  habitants  de 
la  Bohême  en  Tchèques  et  en  Allemands.  Dans  les 
rangs  des  piemiers,  se  trouvent  l'éminent  composi- 
teur et  littérateur  Chvala  iné  en  ISoO);  les  compo- 
siteurs Joseph  Nesvera,  né  en  1812,  maître  de  cha- 
pelle à  Olmiitz;  Joseph  Foerster,  né  à  Prague  en 
1859,  élève  de  Moritz  Hauptmanti,  ayant  à  son  actif 
la  symphonie  la  Vie,  des  quatuors  à  cordes,  des  mé- 
lodies, des  morceaux  d{'  pianu,  remplis  d'élans  lyri- 
ques et  poétiques;  Ch.  Kovarovitch,  né  en  1862, 
auteur  des  opéras  UiindslMeiiIlcr  et  Aiif  der  alten 
Bleichc;  Charles  'Weiss,  dont  l'opéra  le  Juif  polonais, 

1.  Mort  fou  le  IS  mai  l'Jll  i  Vienne,  après  la  rédacUon  de  cet 
arlicle. 


représenté  en  1901,  est  très  répandu  en  Allemagne, 
ayant  été  écrit  sur  un  livret  allemand;  ainsi  que  le 
violoniste  Miroslav  Weber,  décédé  à  Munich  en  1906, 
le  professeur  de  harpe  Trnetchek. 

Du  côté  des  Allemands  de  la  Bohême,  dit  le  musi- 
cologue Modolphe  baron  Prochazka,  on  rencontre  les 
noms,  entourés  de  plus  ou  moins  d'éclat,  d'Antoine 
Rùckauf,  né  à  Prague  en  IS'JS,  mort  à  Vienne  en 
1903,  avec  ses  cycles  de  mélodies  d'après  Walter  von 
der  Vogelweide  et  d'après  les  Tziganes;  des  compo- 
siteurs de  musique  religieuse  :  Labor,  né  en  1842  à  Ho- 
rowitz,  l'organiste  et  le  professeuraveuglede  V'renne, 
l'ami  du  dernier  roi  de  Hanovre,  et  Jean  Abert  d'O- 
berplan,  mort  à  Gmunden  en  1896.  Les  antagonis- 
tes de  la  <t  Société  de  Sainte-Cécile»,  fondée  à  Hatis- 
bonne  en  1867  par  l'ecclésiastique  François  Witt, 
afllrnient  que  «  c'est  à  Habert  que  revient  la  gloire 
d'avoir  fait  renaître  dans  la  musique  religieuse  l'épo- 
que d'épanouissement  du  gothique  choral  pur,  bien 
qu'elle  ait  semblé  complètement  disparaître  avec  la 
fin  du  xvni'  siècle  ». 

L'ne  réputation  plus  ou  moins  étendue  a  été  ac- 
quise par  les  compositeurs  et  littérateurs  suivants  : 
Vf.-k.  Mayer-Rémy,  né  à  Prague  et  mort  en  1898  à 
Graz,  professeur  du  compositeur  Weingârtner  et  du 
pianiste  Busoni,  auteur  de  symphonies,  d'ouvertures 
(Sardanapal),  du  poème  symphonique  Hélène,  de 
la  Fée  de  la  forêt;  Victor  Gluth,  né  à  Pilsen  en  1852, 
professeur  à  l'Académie  de  musique  de  Munich,  au- 
teur de  plusieurs  opéras;  Ed.  Uhl,  né  en  18.'r2  à  Pra- 
gue, chef  d'orchestre  à  Wiesbaden,  auteur  de  l'opéra 
Yadwiga;  Bernard  Rie,  professeur  à  Paris,  auteur 
d'oeuvres  pédagogiques  et  de  morceaux  de  piano; 
Joseph  Lugert,  professeur  au  Conservatoire  de  Pra- 
gue; Max  de  Weinzierl,  directeur  de  la  «  Singaka- 
demie  »  de  Vienne,  auteur  de  plusieurs  opérettes; 
Fr.  Mohaupt,  né  en  1834,  auteur  de  plusieurs  chœurs 
avec  ou  sans  accompagnement  d'orchestre;  Rodol- 
phe Dellinger,  né  en  1837  à  Graslitz,  chef  d'orchestre 
à  Hambourg,  auteur  d'opérettes;  les  musicologues 
Herman  Teibler  d'Olierleutensdorf,  mort  à  Munich 
en  I9ÛG,  et  François  Marschner,  né  eii  1835  à  Leit- 
meiilz.  Ktant  né  à  Kalischt  le  7  juillet  1860,  Gustave 
Mahler'  appartient  aussi  à  la  Bohême.  Après  avoir 
été  chef  d'orchestre  de  la  cour  à  Vienne  de  1893  à 
1907,  il  parcourt  le  monde  aujourd'hui  comme  com- 
positeur, dirigeant  lui-même  ses  œuvres  orchestrales. 
Parmi  ses  huit  symphonies,  il  faut  citer  la  seconde 
en  ut  mineur,  avec  soli  et  chœur  (symphonie  de  la 
Résurrection),  la  cinquième  en  )'('  mineur,  ses  Humo- 
resques  pour  orchestre,  la  féerie  Riibczahl,  le  Carmen 
flebile  pour  chœur  et  orchestre,  ses  mélodies  (les 
Chansons  d'un  apprenti  en  voyage).  Le  baron  Pro- 
chazka appelle  M.  Mahler  le  créateur  de  la  «  sympho- 
nie théàlrale  »,  non  seulement  à  cause  des  moyens 
théâtraux  qu'il  emploie  dans  ses  œuvres  sympho- 
niques,  mais  surtout  à  cause  des  contrastes  étour- 
dissants qui  s'y  succèdent  en  imitant  ceux  qu'on 
rencontre  à  tout  instant  dans  la  nature.  On  constate, 
à  l'occasion,  chez  ce  compositeur  quelques  réminis- 
cences slaves. 

Le  musicologue  baron  R.  Prochazka,  déjà  plu- 
sieurs fois  mentionné,  né  en  1804,  auteur  lui-même 
de  la  féerie  musicale  le  Bonheur,  du  mélodrame  reli- 
gieux le  Christ  et  de  plusieurs  i-  mélodies  sympho- 
niques  »,  —  ajoute  encore  à  la  liste  précédente  des 
compositeurs  de   la  Bohême  les  noms  suivants-  : 


-.  Abriss   diT    ^htsih'-f/cscliie/ite  âa   Kothe-Procliazk 
chez  Leukart,  à  Loipsicl^,  pages  34ij  et  347  :  GegenNAart. 
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Henri  Ricitsch,  né  en  1860,  professeur  de  musique  à 
l'Université  el  musicologue,  composileur  de  mor- 
ci'aux  pour  otcliesti'o  {Sdrdnade,  œuvre  2;>)  et  pour 
cliipur;  Gamillo  Horn,  né  en  1860  à  Iteichenber;,', 
auteur  d'ouvertures,  de  scènes  pour  chant  et  orches- 
Ire  (Thmnclda,  Walliuta),  de  mélodies;  le  pianiste 
Auguste  Stradal,  le  musicologue  Ferdinand  Pfohl, 
né  CM  1853  et  auteur  des  Titrmhalladi's,  des  chœurs 
Twardoirsl;!/.  Parmi  les  plus  jeunes,  il  sif^nale  :  le 
(loctenr  V.  Reifner,  né  en  1878;  Brecher,  né  en  1879, 
chef  d'orchestre  à  Uambours;  Willuer,  directeur  du 
Conservatoire  Stern  à  lîerlin;  .1.  Stransky,  chef  d'or- 
chestre à  Hambourg;  Ernest  Ludwig,  le  composi- 
teur de  mélodies;  R.  Robitschek,  le  directeur  du 
Conservatoire  Klindworth-Schai'wenka,  à  Berlin;  le 
docteur  A.  Gotzl,  auteur  de  l'opérette  Zier  puppcn. 
Ce  sont  tous  des  musiciens  à  tendances  allemandes. 
En  énuniérant  ensuite  les  continuateurs  des  Sme- 
tana  et  des  Dvorak,  c'est-à-dire  les  compositeurs 
par  excellence  thèques,  le  baron  Procbazka  attire  l'at- 
tentiou  spécialement  sur  Viteslav  Novak,  né  à  Prague 
en  1870,  car  cet  auteur  exploite  un  nouvel  élément 
populaire,  le  roumano-slovaque,  élargissant  aiusi 
le  domaine  musical  de  sa  race.  11  s'en  empara  dans 
ses  séjours  en  Moravie,  où  il  y  a  des  Houmains,  et 
dans  la  Haute-Hongrie,  où  la  population  est  en  ma- 
jorité slovaque.  Telle  est  l'origine  de  son  poème 
symphonique  Sur  la  Cime  du  Tatra  et  de  sa  Suite  slo- 
vaque. En  outre,  il  a  donné  des  mélodies  impres- 
sionnistes, une  Sonate  héroïque,  etc.  Il  a  pour  con- 
current sur  ce  terrain  Joseph  Suk,  le  gendre  de 
Dvorak,  né  en  1874.  Son  poème  symphonique  Pra- 
gue, sa  symphonie  Asracl  et  son  Sch''rzo  fantastique^ 
ainsi  que  ses  autres  œuvres,  contiennent  des  combi- 
naisons rythmiques  on  ne  peut  plus  originales.  Son 
contemporain,  le  chef  d'orchestre  de  l'opéra  popu- 
laire à  Vienne,  0.  Nodbal,  se  distingue  par  l'élégance 


de  ses  compositions  instrumentales,  pai-ini  lesquelles 
il  faut  mentionner  la  pantomime  Der  Faule  Ilans 
iJean  le  paresseux).  Dans  les  rangs  des  plus  jeunes 
compositeurs,  on  espère  pouvoir  compter  dans  l'ave- 
nir sur  Celansky,  Zicks,  Piskatzek,  Ottokar  Ostreil, 
L.  Prokop  et  F.  Pika,  qui  promettent  braucoiip,  vu 
le  caractère  sérieux  de  leurs  ouvrages  parus  ou  exé- 
cutés jusqu'à  ce  jour. 

Si,  après  avoir  pris  connaissance  de  tout  ceci,  on 
veut  déterminer  l'entité  musicale  de  la  lîohème,  il 
faut  constater  d'abord  sa  vitalité  extraordinaire.  Elle 
est  assez  riche  en  force  créatrice  pour  alimenter 
deux  courants  à  la  fois.  L'allemand  a  pour  lui  le 
passé,  tandis  que  l'avenir  semble  appartenir  au 
tchèque.  Mais  si  le  savoir  ne  manque  ni  à  l'un  ni  à 
l'autre,  le  goilt  n'est  pas  également  réparti  entre  les 
deux.  Celui  de  l'allemand  est  plus  aftiné,  mais  peu 
original,  car  il  suit  inconsciemment  les  lluctuations 
de  la  mode  en  Autriche  et  en  Allemagne.  Celui  du 
tchèque  a,  au  contraire,  des  traits  très  caractéris- 
tiques; malheureusement,  ils  gardent  souvent  l'em- 
preinte de  la  rudesse  des  sentiments  populaires,  des- 
quels on  les  a  dégagés.  C'est  peut-être  de  l'atavisme, 
héritage  lointain,  laissé  par  l'âme  hussile,  forte  de 
ses  dioits,  mais  aussi,  violente  jusqu'à  l'excès.  On 
pourrait  reprocher,  d'autre  part,  aux  musiciens 
de  la  Bohême  leur  tendance  à  s'attaquer  parfois  à 
des  problèmes  insolubles.  Mais,  comme  une  pareille 
témérité  procède  du  désir  de  rendre  service  à  l'art, 
en  élargissant  son  domaine,  on  est  porté  à  l'ex- 
cuser. En  tout  cas,  leur  savoir  est  aussi  grand  que 
leur  ambition  est  noble,  el  comme,  relativement  à 
la  dimension  de  leur  pays  et  au  nombre  de  ses  habi- 
tants, ils  forment  depuis  deux  siècles  une  phalange 
surprenante  par  son  éclat  et  son  activité,  ils  consti- 
tuent incontestablement  l'un  des  fleurons  les  plus 
enviables  de  la  couronne  de  saint  Venceslas. 


II 

HONGRIE 


Par  Alexandre  de  BERTHA 


Ce  fut  vers  806  après  Jésus-Christ  que  le  peuple  ma- 
gyar, conduit  par  Arpad,  piit  possession  des  territoires 
appelés  jadis  la  Pannonie  et  la  Dacie,  et  avant  appar- 
tenu un  certain  temps  aux  Huns  et  aux  Avares,  ainsi 
que  de  la  vaste  et  fertile  contrée  qui  s'étendait  entre 
ces  anciennes  provinces  romaines,  et  que  les  monts 
Carpathes  protégeaient  contre  les  frimas  de  la  Ger- 
manie. Qu'il  ait  été  chassé  de  l'Etelkvez,  sa  précé- 
dente demeure  entre  le  Dniester,  le  Pruth  et  le 
Sereth,  par  les  Bisséniens  et  les  Bulgares,  ou  qu'il 
ait  été  invité  par  le  prince  bavarois  Arnolf  à  com- 
battre avec  lui  l'empire  morave  en  formation,  il  a 


clos  la  série  des  migrations  des  peuples,  en  intro- 
duisant au  centre  de  l'Europe  un  élément  ethnique 
nouveau ,  l'élément  touranien ,  et  en  séparant  à 
jamais  les  Slaves  du  Sud  des  Slaves  du  Nord.  Pour 
justifier  cette  prise  de  possession  ,  il  mit  en  avant 
ses  droits  découlant  de  sa  parenté  avec  les  Huns. 
De  là  son  nom  rappelant  ces  derniers,  et  le  nom  de 
K  Hongrie  »  donné  au  pays  qu'il  habite  depuis  ce 
temps.  Si  l'on  n'est  pas  d'accord  sur  son  origine 
et  sa  patrie  primitive,  il  n'est  pas  moins  vrai  qu'il 
existait  déjà  du  temps  des  Assyriens,  puisque  leurs 
inscriptions,  gravées  en  caractères  cunéiformes,  ren- 
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ferment  beaucoup  de  mots  magyars,  employés  en- 
core aujourd'hui.  D'aulie  pari,  il  est  incontestable 
également  qu'au  point  de  vue  de  la  linguistique,  on 
peut  constater  ses  rapports  intimes  aussi  bien  avec 
les  Finnois,  les  Vogoules  et  les  Ostiakos  de  la  Russie 
qu'avec  les  Turcs  et  les  Tartares,  c'est-à-dire  qu'il 
parle  une  langue  ouralo-allaïque.  Si  l'on  tient  compte 
de  tout  ceci,  on  pouiTait  croire  que  les  Magyars 
ont  des  traditions  nationales  très  nombreuses  et 
très  importantes,  relatant,  dans  des  récits  plus  ou 
moins  légendaires,  les  événements  de  leur  longue 
histoire,  qui  fut  probablement  très  accidentée  avant 
leur  arrivée  en  Hongrie.  Malheureusement,  ayant  eu 
l'ambition  d'enirer  dans  la  famille  des  peuples  euro- 
péens, ils  s'en  laissèrent  dépouiller  bon  gré,  mal 
gré,  par  les  missionnaires  orthodoxes  et  catholiques, 
qui  n'omirent  aucun  moyen  pour  détruire  ces  récits, 
avec  les  vestiges  de  la  religion  nationale,  le  maz- 
déisme. Il  en  est  résulté  que  le  passé  historique  des 
Magyars  ne  remonte  posilivement  qu'à  l'invasion  des 
Huns,  si  l'on  admet  qu'ils  en  soient  les  descendants, 
et  que  ce  ne  sont  que  des  chroniqueurs  plutôt  naïfs 
qui  en  ont  conservé  le  souvenir  avec  plus  ou  moins 
d'additions  fantaisistes,  et  d'après  des  informations 
plus  ou  moins  contrôlées.  Quant  à  l'àrae  magyaie, 
elle  a,  dés  ce  moment-là,  une  tendance  à  suspecter 
tout  ce  qui  vient  du  dehors,  même  s'il  s'agit  de  quel- 
que chose  de  prolitahle.  Elle  n'accepta  le  christia- 
nisme, par  exemple,  qu'après  des  luttes  séculaires  et 
sanglantes,  pour  en  devenir  plus  tard  le  champion  en 
face  des  Turcs,  —  et  elle  eut,  dès  lors,  toujours  de  la 
méfiance  à  l'égard  des  améliorations  étrangères  les 
plus  indiscutables,  qui  visaient  son  patrimoine  poli- 
tique ou  intellectuel.  Etant  toujours  obligée  à  défen- 
dre matériellement  et  moralement  son  existence, 
elle  épuisait  la  meilleure  partie  de  ses  forces  sur  les 
champs  de  bataille  et  dans  des  discussions  constitu- 
tionnelles ou  diplomatiques. 

Cependant,  la  poésie  et  la  musique  paraissent  avoir 
été  goûtées  par  Attila  lui-même ,  devant  qui  des 
rhapsodes  chantaient  ses  hauts  faits  pendant  les 
repas,  si  l'on  en  croit  Priscus  le  Rhéteur,  l'historio- 
graphe de  l'ambassade  byzantine  de  .Maxime  auprès 
îlu  (i  tléau  de  Dieu  ».  Sur  la  musicalité  des  Hongrois, 
il  y  a,  d'autre  part,  plusieurs  remarques  très  carac- 
téristiques dans  les  écrits  des  chroniqueurs  contem- 
porains. L'auteur  grecThéophilacte  affirme,  au  vij'  siè- 
cle, c'est-à-dire  avant  qu'ils  n'arrivent  en  Hongrie 
que  les  Magyars  —  qu'il  appelle  des  «  Turcs  »,  comme 
tous  les  Byzantins  —  c  chantent  en  l'honneur  de  la 
terre  ».  L'un  des  sept  chefs  de  l'armée  d'Arpad  porte 
le  nom  de  «souffleur  >■,  — Lehcl,  —  à  cause  de  son  cor 
en  ivoire,  et  ayant  été  pris  et  condamné  par  les  Alle- 
mands à  être  pendu,  avant  d'aller  au  supplice,  il  tue 
l'empereur  avec  son  inslrument,  au  dire  des  tradi- 
tions hongroises.  Eckehard  raconte,  de  son  côté, 
l'incident  de  Sanct-tiallen,  où  l'on  voit  les  princi- 
paux Magyars  tellement  impressionnés  et  excités  par 
le  chant  de  deux  religieux,  leurs  captifs,  qui  avaient 
entonné  le  Sanciifica  nos,  qu'ils  se  mettent  à  s'esci  i- 
mer,  à  se  mesurer  entre  eux,  alin  de  démontrer  à 
leur  tour  leur  adresse  dans  le  maniement  des  armes. 
D'autre  part,  la  grande  légende  de  saint  Gérard,  le 
premier  évêque  de  Csanad,  qui  était  llalien  de  nais- 
sance et  qui  fut  plus  lard  martyrisé,  relate  l'anec- 
dote suivante  :  "  Il  advint  une  fois  que  l'évèque  fit 
un  voyage  pour  voir  le  roi  (saint  Etienne)  dans  l'in- 
térêt d'une  de  ses  ouailles.  En  voyageant,  il  s'arrêta 
un  jour  dans  une  propriété  forestière.  Là,  il  entendit 


le  soir  le  bruit  d'un  moulin  dont  il  ne  s'était  pas 
aperçu  dans  la  journée.  Or  une  femme,  chargée  de 
faire  marcher  le  moulin,  se  mit  à  chanter  pendant 
son  travail.  Très  surpris,  l'évèque  s'adressa  alors  à 
son  compagnon  de  route,  qui  était  justement  Walter, 
le  maître  de  chant  à  l'école  d'Albe-Royale  :  «  En- 
«  tends-tu  la  symphonie  hongroise?  »  Et  tous  deux 
se  mirent  à  rire  à  propos  de  ce  chant.  C'était  cette 
seule  femme  qui  faisait  marcher  le  moulin,  et  son 
chant  montait  très  haut.  En  se  couchant,  l'évèque  se 
prit  à  rire  encore  :  «  Walter,  explique-moi  quelle  est 
«  cette  manière  de  chanter,  qui  m'oblige  à  cesser  la 
«  lecture  des  saints  Livres.  »  Et  Walter  de  répondre  : 
u  C'est  la  modulation  qui  en  est  la  cause!  » 

Et  ce  n'étaient  pas  seulement  les  femmes  qui  chan- 
taient parmi  les  Hongrois.  Il  est  raconté  dans  les 
chroniques  qu'après  la  perte  de  la  bataille  d'Augs- 
bourg  (9o5l,  les  sept  survivants  mutilés  de  l'armée 
hongroise  ne  trouvèrent  de  moyens  d'existence  qu'en 
allant  partout  à  travers  le  pays  pour  y  réciter  les 
péripéties  de  cette  défaite,  qui  mettait  un  terme  aux 
incursions  hongroises  en  Allemagne,  en  France  et  en 
Italie.  Ces  récits,  tiansmis  de  pèie  en  fils  et  accona- 
pa^.'nés  au  koboz,  —  espèce  de  guitare,  —  ne  pou- 
vaient être  naturellement  que  fort  tristes,  donnant 
ainsi,  dès  ce  moment,  une  teinte  mélancolique  à  la 
musique  hongroise.  Avec  l'introduction  du  christia- 
nisme et  de  la  civilisation  occidentale  sous  les  rois 
de  la  maison  d'Arpad,  il  se  fit  peu  à  peu  une  évolu- 
tion si  heureuse  dans  les  conditions  de  la  vie  natio- 
nale en  Hongrie,  que  l'on  y  vit  fleurir  la  musique 
profane  à  la  lois  sous  la  forme  vocale  et  instrumen- 
tale. Sans  indiquer  s'il  s'agit  de  chant  ou  de  musiqur 
instrumentale,  Eagel  remarque,  dans  son  Histuiri/ 
de  flalitsch  et  Vi'end,  que  la  musique  hongroise  était 
très  recherchée  dans  la  ville  russe  de  Kielf,  quand 
les  Hongrois  y  sont  entrés  en  lllil,  en  compagnie 
des  Tchèques  et  des  Polonais  pour  soutenir  le  duc 
Izaslav. 

Ce  sont  les  regocs,  les  conteurs,  qui  jouent  le  rôle 
de  jongleurs  à  la  cour  et  auprès  des  grands,  l'n 
document  de  1219  en  parle  déjà,  et  ce  fut  probable- 
ment en  cette  qualité  —  naturellement  à  titre 
d'étranger  —  que  Pierre  Vidal,  le  trouvère  proven- 
çal, passa  un  certain  temps  chez  le  roi  Emeric,  au 
commencement  du  xiii"  siècle,  comme  il  le  raconte 
lui-même  dans  son plaiili  à  la  morl  du  bon  rey  Anfos'. 
Sous  les  rois  de  la  maison  d'Anjou,  au  xiv  siècle,  on 
appelle  les  regoes,  en  bas  latin,  des  «  combibatores  », 
des  compagnons  de  bouleille,  à  qui  l'on  reconnaît  la 
possession  d'une  propriété,  dépendante  du  château 
de  Rude.  A  côté  de  ces  chanteurs-poètes,  on  trouve 
aussi  des  instrumentistes  dès  le  siii°  siècle  :  ce  sont 
des  musiciens  slaves,  et  les  documents  les  désignent 
sous  le  nom  slave  d'igretz  ou  igritz.  Malheureuse- 
ment, aucun  vestige  des  œuvres  de  ces  deux  espèces 
d'artistes  n'est  parvenu  jusqu'à  nous,  soit  qu'ils 
n'aient  su  qu'improviser,  soit  qu'ils  aient  été  inca- 
pables de  consigner  par  écrit  ce  qu'ils  avaient  exé- 
cuté. Du  xiv°  siècle,  on  a  conservé  cependant  les 
noms  de  Stephanus  Fiellalor  (13oi))  et  de  Mcolaus, 
diciits  Kobzos  (1364),  —  c'est-à-dire  «  joueur  de 
koboz  »  (voyez  ci-dessus).  La  traduction  magyare  du 


Per  ma  vi  da  gaudir 
M'en  anéi  en  Ongria 
Al  bon  rey  N  Aimeric; 
Laï  trobêï  bon  abric, 
El  aura  m',  ses  cor  Iric, 
Ser7idor  et  amie. 
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mot  latin  ficlhilor  ne  parait  dans  un  acte  qu'en 
1437,  quand  i-1  est  question  de  «  Siméoii  le  liéf^ué- 
dus  ».  L'instrument  que  ces  musiciens  jouaient  était, 
selon  litienne  liaiiaius,  un  violon  à  eûtes  droites, 
<;'osl-;i-dire  un  rcbec  ou  une  trompette  marine.  Plus 
tard,  il  lut  remplacé  par  le  «  violon  polonais  »,  dont 
Martin  Agricola  donne  la  description  détaillée  dans 
la  dernièie  édition  (154S)  de  son  Musica  instru- 
iitcnlalis.  Les  cordes  y  étaient  accordées  par  quintes, 
et  les  notes  n'y  étaient  pas  indiquées  sur  le  manche 
par  des  traits,  comme  sur  le  violon  italien  (sic). 
Agricola  prétend  que  le  son  de  ce  violon  surpassait 
en  finesse  le  son  de  tous  les  instruments  de  ce  genre- 
Mais  il  prévient,  en  même  temps,  qu'apprendre  à  en 
Jouer  est  aussi  beaucoup  plus  difficile.  A  côté  de  ces 
instruments  à  archet,  le  koboz,  appartenant  à  la 
famille  des  gouda,  était  seulement  pincé  avec  les 
doigts. 

Quoiqu'on  ait  le  texte  d'un  hymne  à  la  Vierge  du 
commencement  du  xiv"  siècle,  —  premier  spécimen 
de  la  poésie  en  langue  hongroise,  —  et  quoique  le  con- 
cile de  Stiigonie  du  xi"  siècle  et  celui  de  Bude  de  la 
fin  du  xni'  interdisent  l'introduction  du  chant  popu- 
laire dans  les  offices,  le  plus  anciem  air  hongrois 
connu  ne  date,  d'après  M.  Géza  Molnar.que  de  1484, 
année  où  il  a  été  publié  à  Nuremberg.  C'est  la  glori- 
fication de  la  main  droite  de  saint  Etienne,  relique 
conservée  et  vénérée  encore  aujourd'hui.  D'ailleurs, 
à  l'époque  où  cet  imprimé  a  paru,  pendant  le  règne 
de  Malhias  Corvin,  la  musique  était  tellement  culti- 
vée en  Hoiigi'ie,  qu'en  écrivant  au  pape  Sixte  IV, 
Pierre,  l'évèque  de  Volturno,  rend  ainsi  compte  des 
offices  auxquels  il  avait  assisté  à  Bude  :  Missam 
juxta  stiorum  ghriosos  inores  cantari  fecit. 

On  lit  également  dans  une  brochure  d'Arnoldus  de 
Davaria,  parue  à  Cologne  en  1482  :  «  Il  convient 
aussi  de  parler  d'un  Hongrois,  nommé  (labor  (Ga- 
briell;  car  il  a  composé  pour  le  plaisir  de  ses  com- 
patriotes plusieurs  airs  et  poèmes  hongrois  avec 
tant  de  succès  que  Sa  Majesté  Malhias,  le  savant  roi 
des  Pannoniens,  lui-même,  s'en  délecte  dans  les 
moments  consacrés  au  repos.  >>  Or  sa  femme,  Béatrix 
d'Aragon,  ne  devait  pas  moins  aimer  la  musique, 
puisqu'elle  avait  été  l'élève  de  Jean  Tinctoris,  l'au- 
teur du  Terminurum  musica'  difpiitorlum,  le  premier 
lexique  musical,  qu'il  lui  dédia.  Certaines  obscurités 
dans  la  vie  de  ce  grand  musicologue  laissent  même 
supposer  qu'il  accompagna  Béatrix  en  Hongrie,  et 
qu'il  y  résida. 

Et  quelle  que  fût  la  décadence  de  la  cour  hongroise 
après  la  mort  du  fils  de  Hunyade,  lamusitiuc  n'y  dut 
être  jamais  complètement  négligée,  car  Thomas  Stol- 
zer,  disciple  d'Ockeghem,  Adrien  Willaei-t,  élève  de 
Josquin  des  Prés  et  de  Jean  Mouton,  et  plus  tard  fon- 
dateur de  la  première  école  vénilienne,  furent  suc- 
cessivement maîtres  de  chapelle  du  roi  Louis  II,  fils 
infortuné  de  la  princesse  française  Anne  de  Caudale. 
Stoizer  mourut  à  Bude  en  1526,  et  Willaert  quitt.i 
cette  ville  la  même  armée,  api'ès  la  bataille  de 
Mohacs,  peidue  par  les  Hongrois  contre  Soliman  le 
Magnifique,  et  où  le  roi  périt  avec  la  Heur  de  la 
noblesse  hongroise  (le  29  août). 

Les  conséquences  de  ce  désastre  national  furent, 
au  point  de  vue  politique,  on  ne  peut  plus  funestes. 
D'après  les  traités  conclus  entre  Vladislas  11  et  la 


maison  d'Autriche,  la  couronne  de  saint  Etienne  iive. 
nait,  à  la  suite  de  la  mort  du  roi  son  fils,  aux  Habs- 
bourg, notamment  à  Ferdinand  l""',  frère  de  Char- 
les V.  Mais  Jean  Szapolya,  vayvode  de  Transylvanie, 
soutenu  par  l'opinion  publique,  y  aspira  aussi.  Au  lieu 
de  eombatire  ensemble  les  Turcs,  les  Hongrois  se 
divisèrent  donc  en  deux  camps,  permettant  ainsi  au 
sultan  de  s'emparer  de  Bude  sans  coup  férir  (1341). 
Par  surcroit  de  malheur,  ce  fut  à  ce  moment  que 
commencèrent  les  luttes  religieuses  provoquées  par 
la  Hél'orme.  La  Hongrie  devint  ainsi  à  la  fois  la  proie 
d'une  guerre  civile  et  religieuse  et  des  Turcs!  Ce  qui 
échappa,  en  fait  d'oeuvres  d'art  et  de  monuments,  à 
la  barbarie  de  ceux-ci,  fut  souvent  détruit  par  le  fana- 
tisme des  catholiques  et  des  protestants,  ou  au  mi- 
lieu des  conflits  qui  s'élevèrent  enti-e  les  rois  île 
Hongrie  descendants  de  Ferdinand  I"',  et  les  suc- 
cesseurs du  fils  de  Szapolya,  princes  élus  de  Tran- 
sylvanie. 

Et,  chose  curieuse  !  la  vitalité  de  l'âme  magyare  est 
telle  que  ce  fut  à  cette  époque  qu'elle  sut  jeter,quand 
même,  les  fondements  de  sa  lillérature  et  de  sa  mu- 
sique. Car,  au  xvi"  siècle,  elles  prennent  leur  essor 
sur  les  lèvres  du  Icentos  —  joueur  de  luth  —  Sébas- 
tien Tinodi,  né  probablement,  en  1510,  à  Tinod,dans 
le  voisinage  d'Albe-Royale,  et  mort  vers  V.yii, —  car 
on  ne  connaît  ni  la  date  ni  le  lieu  de  son  décès. 
Après  avoir  fait  ses  études  classiques,  il  se  joignit 
aux  armées  qui  guerroyaient  à  cette  époque  contre 
les  Turcs  le  long  du  Danube.  Mais,  ayant  été  blessé 
bientôt  après  au  bras  gauche,  il  enlra  au  service  de 
Valentin  Toeroek,  au  château  de  Szigetvâr,  —  plus 
tard  immortalisé  par  la  défense  héroïque  de  Nicolas 
Zrinyi, —  et  y  écrivit  ses  premiers  poèmes  sur  des 
sujets  tirés  de  la  Bible.  Comme  secrétaire  d'un  grand 
seigneur,  l'un  des  plus  fidèles  partisans  de  Szapolya, 
il  a  l'occasion  de  connaître  à  fond  les  affaires  politi- 
ques et  les  mobiles  secrets  qui  font  agir  les  hommes. 
De  là,  sa  curiosité  insatiable  à  se  rendre  compte 
personnellement  de  tout  ce  qui  se  passe  de  son 
temps.  Aussi,  après  avoir  quitté  le  service  de  Valen- 
tin Toeroek,  emmené  à  Gonstantinople  par  les  Turcs, 
Tinodi  devint-il,  pour  ainsi  dire,  le  chroniqueur  de  la 
Hongrie  au  xvi"  siècle,  racontant  le  plus  fidèlement 
et  le  plus  exactement  possible  les  actualités  d'alors. 
Et,  afin  que  ses  récits  soient  plus  écoutés,  il  les  met 
en  vers  avec  une  prodigieuse  rapidité,  et  il  compose 
des  airs  sur  lesquels  il  les  chante  avec  accompagne- 
ment de  luth,  comme  un  barde  irlandais.  Cette  ma- 
nière de  faire  du  reportage  ne  déplut  pas  à  ses  con- 
temporains. Pendant  la  Diète  de  Pozsony  (Presbourg), 
en  1544,  il  a  beaucoup  de  succès,  non  seulement  auprès 
des  députés  en  général,  mais  aussi  auprès  de  Thomas 
Nadasdy,  le  palatin.  Après  avoir  passé  quatre  ans  à 
la  cour  de  celui-ci,  il  se  rendit  dans  la  Haute-Hoiii-'rie 
et  il  se  maria  à  Kassa,  d'où  il  poussa  une  pointe  jus- 
qu'en Transylvanie,  à  Kolozsvar  (Clausenbourg),  pour 
y  faire  imprimer  ses  «  Cronica  »  (Cbroniquesi  en 
1354.  La  première  partie  contient  le  récit  des  événe- 
ments survenus  depuis  la  mort  du  roi  Jean  (Szapolya), 
mis  sur  de  u  beaux  airs»,  tandis  que  la  seconde  partie 
traite  de  sujets  divers,  tirés  de  l'histoire  de  tous  les 
pays.  Le  Chant  sur  le  siège  de  la  ville  d'Egeresi  incon- 
testablement le  plus  remarquable  du  recueil.  En 
voici  la  version  originale  : 
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^'i  il  il  1  i  ■  ■ ,  1 1 1  i  1 1 1 1 1 . , .  r, 


Etienne  Bartahis  en  fit  la  Iransciiplion  suivante 


Il  finit  son  livre  par  ce  quatrain,  qui  est  en  même 
temps  un  document  biographique  :  «  Le  manuscrit 
de  ceci  fut  fait  dans  le  bon  Kolozsvar,  dans  l'impri- 
merie de  Sébastien  Tinodi.  Il  l'a  composé,  étant  très 
chagriné,  dans  une  chambre  froide;  il  y  soufUe  sou- 
vent dans  ses  ongles,  car  il  n'a  pas  de  monnaie  dans 
son  escarcelle.  »  Le  livre  est  dédié  au  roi  Ferdinand  I"', 
qui  lui  envoie  pour  les  frais  d'impression  bO  florins. 
Entre  temps,  il  l'anohlit  aussi,  le  211  août  i:i;i3,  sur  les 
instances  de  Tinodi.  Le  décret  royal  explique  ainsi 
ses  mérites  musicaux  et  lilléraires  :  Tu  vero,  Scbas- 
t'iane,  arte  canendi,  hisloriarumqiie  linijua  llungarica 
in  Rythmas  eleyanti  compositione  aulhor  naturae  Deus 
rcliqiiis  tuae  aetalis  et  conditionis  hominibus  praestare 
ronccsserit.  D'après  les  appréciations  du  musicologue 
M.  Barthélemi  Fabo  :  <i  Avec  .Séb.  Tinodi  c'est  le 
représentant  d'un  type,  celui  du  lantos  (lutliiste),  qui 
disparaît.  A  son  époque  peu  cultivée,  il  eut  beau- 
coup de  succès  avec  ses  airs.  Les  seigneurs  se  les 
communiquaient  mutiiellenient.  Nous  aussi,  nous 
gardons  son  souvenir.  C'est  lui  qui  le  premier  a  com- 
posé un  nép  dal  (air  populaire)  tel  qu'on  le  comprend 
aujourd'hui  en  Hongrie.  » 

On  ne  doit  nullement  s'étonner  que  Tinodi  ne  se 
serve  que  du  luth  pour  accompagner  ses  récits 
chantés,  car  le  lulh  était  un  inslrumenl  très  connu 
chez  les  Hongrois,  puisque  Vincent  Galilée,  le  père 
du  grand  physicien,  prétend  que  ce  sont  eux  qui  l'ont 
rapporté  de  l'Orient  lors  de  la  croisade  en  terre 
sainte  d'André  II  (1217).  En  tout  cas,  ce  l'ut  un  fils  de 
la  Hongrie,  Valentin  Bacfarc  iGraevius  ou  Grelf),  qui 
eut  le  plus  de  réputation  parmi  les  virtuoses-luthistes 
au  xvi«  siècle.  INé  à  Brassé  (Transylvanie),  en  151o,  il 
était  issu,  au  moins  par  sa  mère,  d'une  famille 
saxonne.  D'abord,  c'est  en  son  pays,  devenu  vers  tooO 
une  principauté  indépendante,  qu'il  acquit  de  la  répu- 
tation; aussi,  Sigismond  Zapolya,  —  le  flls  de  Jean, 
—  qui  y  avait  pris  le  premier  le  titre  de  prince  et 
qui  était  lui-même  un  bon  musicien,  d'après  André 
Gromo  de  Milan,  l'anoblit-il  et  lui  donna-t-il  un 
domaine  en  lb70.  S'étant  fixé  quelque  temps  en  Hon- 
grie, il  crut  avoir  le  droit  de  s'appeler  «  Pannonius  ». 
Vers  l'année  1600,  il  séjourna  à  Cracovie,  à  la  cour  du 
roi  de  Pologne  Sigismond  II.  En  raison  des  faveurs 
qu'il  en  obtint,  il  lui  dédia  l'édition  complète  de  ses 
œuvres  sous  le  titre  :  Valenlini  Greffi  ISacfarci  Pan- 
nonii  harmoniarum  musicarum  in  usum  testitudinis 
factanan  tomus  priinus.  I56o.  Cracoviae.  L'enthou- 
siasme que  cette  publication  souleva  était  tel  qu'il 
inspira  à  un  auteur  inconnu  le  distique  latin  : 

Illc  lupi  nalus  Trancini  e  sanguine,  cujus 
Ornaluin  geniniis  hic  Diadema  vides. 

(Induit  en  erreur  par  le  surnom  «  Pannonius  », 
l'auteur  emploie  ici,  pour  la  Hongrie  tout  entière,  le 
nom  d'un  de  ses  départements,  voisins  de  la  Polo- 


gne.) L'éditeur  parisien  Leroy  avait  déjà  publié,  en 
1364,  un  volume  des  œuvres  de  Bacfarc,  et,  pour 
marquer  son  admiration,  il  le  lit  orner  du  portrait 
de  l'auteur.  D'ailleurs,  le  virtuose-luthiste  a  dii  avoir 
une  prédilection  pour  la  France;  non  seulement  il  y 
vint  pour  se  faire  entendre,  mais  il  fit  aussi  une  très 
belle  transcription  pour  le  luth  du  célèbre  air  fran- 
çais :  D'amour  me  plains.  Entre  temps,  il  reçut  une 
invitation  de  l'empereur  Maximilien  pour  se  rendre 
à  sa  cour;  mais  il  la  déclina  et  il  se  relira  à  Padoue, 
alors  métropole  des  luthistes,  où  il  mourut  au  mois 
d'aoiit  1576.  Son  épitaphe  résume  l'opinion  de  ses 
contemporains  sur  ses  mérites  de  virtuose  et  de 
musicien  :  Valentinus  Graevius,  alias  Bacfarc.  e  Tran- 
syicania  Saxonwn  Germaniae  colonia  oriandus,  quem 
fidibus  noio  plane  et  inusitato  artiflcio  caneniem  au- 
diens  actas  nostra,  ut  alterum  Orpheum  admirala  obs- 
tupuil.  Sans  tenir  compte  des  innovations  apportées 
par  Bacfarc  au  jeu  du  luth,  auxquelles  il  est  fait 
allusion  ici,  il  n'en  est  pas  moins  vrai  qu'il  a  été 
incontestablement  un  très  fort  contrapuntlste.  Sa 
Fantasia  trium  vocurn  le  démontre  à  elle  seule.  Dans 
le  Thésaurus  Harmonicas  de  Besard ,  paru  en  1603,  il 
y  a  une  Fantasia  Joannis  Bacfart  Hungari.  Mais  il  est 
plus  que  probable  que  c'est  un  lapsus  calami,  et  que 
Valentin  et  Jean  Ifaclarc  ne  sont  qu'une  même  per- 
sonne, car  on  ne  parle  nulle  part  ailleurs  de  ce  der- 
nier. Du  reste,  le  style  du  morceau  ressemble  abso- 
lument à  celui  de  Valentin. 

Entre  1572  et  lb73,  parut  à  Strasbourg,  chez  l'édi- 
teur Bernard  Jobin,  un  recueil  de  morceaux  alle- 
mands, français  et  italiens  pour  le  luth,  parmi  les- 
quels il  y  a  un  Passnmezzo  ongaro  et  un  Passatnezzo  e 
Sallarello  omjaro,  d'un  ou  de  deux  auteurs  anony- 
mes, «  Tous  les  deux  forment  la  synthèse  du  Palo- 
las,  —  dit  lîartalus,  le  musicologue  déjà  cité,  —  et 
l'on  peut  même  affirmer  que  l'allégro,  intitulé  Sal- 
larello, avec  son  rythme  à  trois  temps,  représente 
un  genre  de  la  musique  et  de  la  danse  hongroises 
déjà  tombé  en  oubli.  Il  procède  de  son  andante  en 
le  variant  et  en  l'abrégeant  par  la  suppression  de 
certaines  mesures.  Ses  motifs  ne  se  développent 
pas  seulement  dans  le  cercle  des  dominantes  et  de 
leurs  mineurs  relatifs,  mais  ils  passent  brusquement 
d'un  ton  à  l'autre,  par  exemple  de  si  bémol  en  la 
bémol.  Les  périodes  s'y  composent  de  quatre  me- 
sures, et,  comme  il  y  en  a  douze,  elles  ont  dû  cor- 
respondre à  douze  phases  de  la  danse.  En  écoutant 
cette  musique,  malgré  sa  raideur  quelque  peu  sau- 
vage, on  croit  voir  apparaître  les  seigneurs  hautains 
des  anciens  palais,  qui  condescendent  à  se  mêler  à 
une  danse  solennelle,  pendant  laquelle  on  marchait 
majestueusement  par  couples;  ces  couples  se  sui- 
vaient à  travers  les  salles,  où  l'on  se  mouvait  en 
cercle  au  milieu  de  la  plus  grande,  avec  des  balan- 
cements de  corps  fiers  et  dignes  et  en  faisant  sonner 
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•s  éperons  à  chaque  cadence!  Naturellemenl,  l'élé-  I       Uelativement    à    la    cadence    qui   est    aujourd'hui 
loiit  populaire  en  est  absolument  exclu'.  »  |  presque  une  spécialité  de  la  musique  lionyroise  : 


M.  Jean  Osvalh  démontre  qu'elle  était  générale- 
nienl  usitée  au  xvi"  siècle,  car  elle  provient  du  con- 
trepoint tleiH-i  dont  les  syncopes  exerçaient  un 
charme  irrésistible  partout  et  sur  tout  le  monde.  Il 


cite  notamment  à  l'appui  cette  chanson  d'amour  tirée 
de  Vllistoire  de  la  Chanson  populaire  en  France  de 
M.  Julien  Tiersot  : 


En      bai .  sant  ma 

et  ce  branle  de  Poitou  : 


my 


j'ay         cueil .  ly 


ainsi  qu'un  Villuiicico  en  castellano  et  un  Villancico 
en  portugues  d'après  G.  Morphy,  et  une  vieille  mélo- 
die allemande  d'après  Fr.-M.  Bohme.  Sans  compter 
les  exemples  tirés  des  œuvres  d'un  Diagio  Marini 
(1028,  Venise)  ou  d'un  Marco  Uccellini. 

On  trouve  encore  des  danses  hongroises  dans  le 
Lutitenbitch  (livre  de  luth)  de  Heckel  (lo62),  dans  les 
Tablatures  pour  orgue  de  Schmid  (1377,  Strasbourg) 
et  de  Paix  (1583)  et  dans  les  Balli  d'arpicordo  de 
Picchi  (1621). 

La  seconde  moitié  du  xvi»  siècle  est,  d'ailleurs,  l'é- 
poque à  laquelle  on  assiste  à  l'éclosion  de  la  poésie 
lyrique  hongroise.  C'est  en  15ol  que  nait  'Valentin 
Balassa  de  Gyarmath,  rejeton  d'une  famille  qui  avait 
doté  la  Hongrie  aussi  bien  de  fidèles  serviteurs  que 
de  burgraves  redoutables,  et,  dès  1372,  il  publie  à 
Cracovie  un  volume  de  prose  pour  la  consolation 
de  ses  parents  et  surtout  de  son  père,  poursuivi 
pendant  plusieurs  années  pour  cause  de  haute  trahi- 
son. Celle  adaptation  hongroise  d'un  ouvrage  de 
Michel  Bock  révèle  clairement  le  caractère  sentimen- 
tal de  son  jeune  auteur,  mais  elle  ne  fait  pas  sup- 
poser la  richesse  de  sa  veine  poétique,  qui  se  mani- 
feste tout  aussi  bien  dans  le  cadi'e  sévère  de  la  lyre 
sacrée  que  dans  les  formes  les  plus  gracieuses  de  la 
lyre  profane.  Jusqu'en  1876,  on  ne  connaissait  guère 
d'oîuvres  de  lui  dans  ce  dernier  genre;  mais  mainte- 
nant on  sait  qu'il  avait  écrit  des  Chansons  fleuries 
(viragenek)  et  des  aubades  (hajnal-ének),  car,  à  cette 
date,  on  en  a  trouvé  toute  une  collection  dans  les 
archives  de  la  famille  Radvanszky.  Ballassa  compose 
ses  poésies  sur  des  airs  populaires  connus,  emprun- 
tés à  vrai  dire  aussi  bien  aux  Hongrois  qu'aux  Turcs, 
aux  Polonais,  aux  Italiens,  aux  Valaques,  aux  Croates, 
car  il  avait  traversé  les  milieux  les  plus  variés  au 


cours  de  sa  vie  aventureuse.il  dit  même  qu'il  écrivit 
des  vers  sur  des  airs  «  par  lui  composés  ».  11  y  a 
des  commentateurs  qui  pensent  qu'en  réalité,  c'est 
à  son  secrétaire  Biaise  Harlyàni  qu'il  faut  attribuer 
ces  mélodies.  Mais  il  est,  d'autre  part,  avéré  que 
Ballassa  dansa  dans  la  perfection,  puisque,  d'après 
Jotvanffy,  il  ravit  l'empereur  Bodolphe,  lors  de  son 
couronnement  comme  roi  de  Hongrie  à  Pozsony,  par 
l'exécution  brillante  d'une  danse  de  pâtre.  11  avait 
donc  l'instinct  du  rythme,  et  la  variété  extraordi- 
naire de  la  coupe  de  ses  vers  le  démontre  sans  con- 
teste. Quant  à  l'inspiration,  il  l'a  puisée  dans  l'amour 
et  le  patriotisme,  au  prix  d'un  exil  volontaire  en 
Pologne,  à  la  suite  de  sa  liaison  dramatique  avec 
la  femme  d'un  général  impérial,  et  au  prix  de  beau- 
coup de  duels  avec  les  chefs  des  postes  avancés  des 
Turcs,  existence  agitée  qui  se  termina  par  une  mort 
héroïque  au  siège  d'Esztergom  (Strigoniej  en  1594. 
On  le  considère  donc,  à  bon  droit,  comme  le  fon- 
dateur de  la  poésie  lyrique  hongroise.  Si  on  ne  con- 
naît aucune  mélodie  qui  puisse  lui  être  attribuée 
positivement,  il  y  a  des  recueils  d'airs,  datant  du 
XYii"  siècle,  dans  lesquels  son  intluence  poétique  est 
évidente,  et  dont  on  peut  conclure  à  son  influence 
musicale.  Gabriel  Matray,  le  bibliothécaire  du  Musée 
National  de  Pesth,  en  publia  un,  le  recueil  HoffgrelT, 
l'crit  probablement  en  1360,  dans  lequel  on  trouve 
l'J  mélodies  du  xvi°  siècle  ayant  pour  auteurs  les 
plus  remarquables  champions  de  la  Béforme,  tels 
que  Michel  Sztaray,  Etienne  Csiikci,  André  Dési,  etc. 
Naturellement,  leurs  compositions  traitent  des  su- 
jets bibliques,  tout  en  conservant  le  caractère  hon- 
grois dans  la  manière  de  rythmer  les  mélodies. 
Celle  de  Gaspard  Bajnai,  datant  de  1540,  commence 
ainsi  : 


La  polémique  entre  catholiques  et  protestants 
était  particulièrement  acharnée  en  Hongrie.  On  lui 
doit  la  conservation  de  la  littérature  hongroise  à 
l'époque  de  la  domination  turque.  Elle  eut  aussi  sa 
répercussion  sur  le  terrain  de  la  musique,  car  le 
catholicisme,  pour  conserver  a.  l'Eglise  de  Rome  ses 
fidèles,  et  le  protestantisme,  pour  se  faire  de  la  pro- 


pagande, recoururent  avec  un  empressement  égal 
aux  bons  offices  qu'une  religion  peut  obtenir  du 
chant  à  cet  égard.  Comme  c'est  dans  son  unité  que 
le  premier  puise  en  grande  partie  ses  forces,  en 
pi'incipe,  il  ne  tient  pas  à  faire  des  concessions 
aux  exigences  des  tendances  nationales.  Le  concile 
de  1360,  présidé  par  le  prince-primat  Nicolas  Olah, 
interdit  donc  l'exécution  de  tout  air  latin  ou  vulgaire, 
c'est-à-dire  hongrois,  dont  l'acceptation  par  l'Eglise 
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ne  remonte  pas  à  un  siècle,  aTin  qiie  les  fidèles  ne 
Soient  pas  induits  en  erreur,  u  comme  malheureu- 
sement c'était  déjà  arrivé  »  !  Cette  interdiction 
démontre  —  d'après  liaitalus  —  qu'il  y  avait  des 
airs  vulfjaires  ou  populaires  très  anciens,  et  qu'en 
Hongrie,  il  était  permis  au  peuple  de  chanter  à  l'é- 
glise des  airs  non  latins.  Et  comme  cette  interdiction 
Tie  fit  qu'aggraver  le  mal,  c'est-à-dire  la  propagation 
de  la  liélorme,  très  empressée,  au  contraire,  à  favo- 
riser le  chant  en  langue  hongroise,  Ferdinand  1='' 
atténua  considérablement  la  sévérité  des  décisions 
dudit  concile  en  permettant,  par  une  ordonnance 
datée  du  14  juin  la64,  de  chanter  en  hongrois  des 
hymnes  ou  des  psaumes.  En  1611,  c'est  contre  une 
encyclique  du  pape  Paul  V,  voulant  imposer  le  rituel 
de  Trente,  qu'un  concile,  présidé  par  le  cardinal 
Forgach,  prend  la  défense  des  airs  vulgaires,  crai- 
gnant que  leur  élimination  des  offices  ne  pousse  tous 
les  lideles  dans  les  bras  du  protestantisme.  Mais  ce 
ne  fut  que  le  concile  de  .\agy-Szombat  (Tirnaul,  tenu 
en  1629,  et  présidé  par  le  cardinal  prince-primat 
Pierre  Pazmany  de  Panasz,  le  grand  orateur  et  po- 
lémiste, qui  sut  adopter  une  résolution  efficace  pour 
la  défense  des  intérêts  catholiques  :  la  publication 
d'un  livre  de   chants   religieux   hongrois.   Exécuter 


cette  résolution  n'élait  pas  chose  aisée,  étant  donné 
la  situation  politique  précaire  de  la  Hongrie  d'alors  : 
aussi,  la  publication  du  livre  ne  fut-elle  effectuée 
que  42  ans  plus  tard,  en  1672,  à  Nagy-Szombat, 
sous  le  cardinalat  du  prince-primat  Szelepcsényi. 
Elle  a  élé  d'ailleuis  précédée,  dès  10bl,de  la  publi- 
cation d'un  autre  cancionale  dédié  à  l'archevêque 
d'Eger  (Erlau),  Benoît  Kisdi,  sans  parler  de  quatre 
autres  recueils  moins  importants,  parus  entre  1617 
et  1623.  Bien  que  toutes  ces  publications  soient  très 
précieuses,  ainsi  que  le  recueil  de  chants  religieux 
de  Léonard  Szegedi,  archevêque  d'Eger,  et  celui  de 
Naray,  intitulé  Lyra  coelestis,  parus  en  1674  et  en 
1693,  —  quelques-uns  de  leurs  airs  «  vulgaires  » 
contiennent  les  germes  des  mélodies  populaires  hon- 
groises, —  VOrgano  miasale  du  père  Jean  Kajoni,  écrit 
en  tabulature,  datant  de  1667  et  appartenant  aux 
Franciscains  de  Csiksomly  (Transylvanie),  les  sur- 
passa par  sa  signification  au  point  de  vue  de  la  mu- 
sique hongroise.  Aon  seulement  on  y  trouve  des 
Missa  Kismartoiiicnsis  ou  Missa  Strigonicnsis  tempoïc 
Paschali,  etc.,  mais,  parmi  les  cinquante-trois  litanies 
de  la  sainte  Vierge,  on  en  rencontre  quatorze  qui  ont 
le  caractère  franchement  hongrois  :  Bartalus  cite  la 
suivante  : 


Ky  .ri.e  e  leyson     Chrisle    au  dinos     Pater  de coelis  Deus  miserere     nobis 


Sancta Maria  0  .  rapro  .  no  .bis  Sancta  De.i     ge_nitrix  o  .  ra  pro   .  no  .  bis 


Les  litanies  que  Kajoni  emprunte  aux  paroisses  des 
Tilles  allemandes  sont  au  contraire  en  trois  temps  et 
accusent  d'une  manière  saisissante  leur  origine.  Bar- 
talus  constate  aussi  que  l'auteur  d'une  des  messes 
copiées  est  Jean  Spielenberger,  et  celui  d'une  des  lita- 
nies Nicolas  Soralyai,dont  les  noms  sont  absolument 
inconnus.  Ce  qui  prouverait  que  les  compositeurs  ne 
manquaient  jamais  en  Hongrie,  mais  que  leurs  com- 
positions ont  disparu.  Du  côté  des  protestants,  la 
propagande  au  moyen  de  la  publication  des  psau- 
tiers et  des  graduels  était  beaucoup  plus  active  que 
chez  les  catholiques.  Le  premier  recueil  des  calvi- 
nistes, paru  11  Debreczen  en  1560,  n'est  connu  que 
de  nom.  Neuf  ans  plus  tard,  on  publie  également  à 
Debreczen  un  Livre  dfs  chants  (Enekes  Konyo)  que 
son  éditeur  Alexandre  Gai  réédite  en  1579,  en  1390  et 
en  1.592.  Entre  temps,  exactement  en  lo82,  c'est  Pierre 
Bornemisza,  l'ancien  précepteur  de  Valeutin  Baltissa, 
qui  lait  paraître  à  Detrékoe  son  volume  de  Clianis  en 
troifi  parties,  contenant  276  morceaux  de  dinipnsions 
diverses.  Le  pasteur  Etienne  Beythe  en  publie  un 
autre  à  peu  près  à  la  même  époque,  mais  on  n'en 
possède  que  quelques  fragments.  Un  ouvrage  analo- 
gue s'imprime  aussi  en  lo90  sous  le  titre  :  Louanges 
à  Dieu,  tirées  des  Psaumes,  mais  on  ne  connaît  pas 
son  auteur.  Les  Chants  clrrétieiis  de  Georges  Fairicius 
de  Goenez,  l'évêque  calviniste  de  Debreczen,  y  sont 
édités  trois  fois,  en  lb'.l2,  en  1616  et  on  1620,  à  Bartfa 
en  1640  et  à  Loecsé  en  1634.  Les  Chants  funèbres 
d'Emeric  Ujfalvy  datent  aussi  de  1390,  et  il  est  pro- 
bable qu'ils  furent  réédités. 

Tous  ces  ouvrages  se  répètent  plus  ou  moins,  dit 
Bartalus.  C'est  le  psautier  d'Albert  Molnar  de  Szencz, 
paru  en  1607  à  Iterborn  (Allemagne),  dans  lequel  il 


donne  les  «  psaumes  de  Saint  David  sur  des  airs  fran- 
çais et  traités  à  la  manière  française  «,  qui  domine 
la  littérature  musicale  du  protestantisme  hongrois 
dans  les  xvi=  el  xvii"^  siècles.  Molnar  conçut  et  exécuta 
cet  ouvrage  sous  l'impression  profonde  qu'avaient 
produite  sur  lui  les  mélodies  de  Goudimel.  Il  les  en- 
tendit, la  première  fois,  en  1601,  à  l'église  de  Franc- 
fort-sur-le-Mein,  et  il  les  chanta  avec  le  texte  allemand 
de  Lobwasser,  l'année  suivante,  à  l'Université  de  llei- 
delberg.  Car  ce  remarquable  poète-linguiste,  dont 
les  mérites  furent  hautement  appréciés  par  les  car- 
dinaux Forgach  et  Pazmany  eux-mêmes,  passa  la 
plus  grande  partie  de  sa  vie  aventureuse  en  Allema- 
gne. Né  le  30  août  1574,  à  Szencz  en  Hongrie,  il  a  dû 
mourir  vers  1634  à  Kolozvar  (Transylvanie).  Si  on  ne 
connaît  ni  la  date  de  sa  mort  ni  l'endroit  où  il  fut 
enterré,  l'indifférence  de  ses  contemporains  s'expli- 
que en  partie  par  son  caractère  inquiet  et  remuant. 
Son  psautier  eut,  dans  tous  les  cas,  un  tel  succès 
qu'on  en  fit  vingt  éditions  dans  le  courant  du  seul 
XVII''  siècle.  Le  Livre  de  Chants  de  Eabricius  de 
Goenez  en  eut  neuf  aussi,  et,  en  1654,  on  publia 
même  à  Nagy-Varad  une  édition  collective  des  deux 
ouvrages.  Leur  inUuence  fut  énorme  sur  l'évolution 
de  la  musique  hongroise,  en  iniroduisant  définitive- 
ment dans  cette  musique  la  manière  française  de 
placer  une  syllabe  sous  chaque  note;  c'est  à  quoi 
fait  allusion  Molnar  dans  le  titre  de  son  psautier. 
Le  Grand  Graduel  de  Katona  de  Gelej,  luxueusement 
édité  à  Gyula  Fehérvar  (Transylvanie),  en  1636,  et 
dédié  au  prince  Georges  Hakoczy,  était  un  ouvrage 
considérable,  mais  démontrait  plutôt  la  haute  situa- 
lion  politique  que  la  valeur  littéraire  ou  musicale 
de  son  auteur. 
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Un  peu  avant  l'apparilion  de  ces  ouvraj^es,  Elle 
Lanyi,  né  cm  iVilO  eL  mort  ea  1618,  fit  imprimer  son 
Zengedezo  menni/ci  Kar  (chœur  célesle  chantant). 
Comme  pasteur  luthérien,  attaclié  à  la  pe.rsonne  du 
palatin  proleslant  tjeorgcs  Thurzo,,  il  écrivit  et  com- 
posa pour  ses  (idèlcs  luthériens.  Ses  compositions, 
clairement  indiqnécs  dans  son  recueil,  décèlent,  aussi 

Adagio 


bien  sous  le  rapport  de  la  poésie  que  sous  celui  do 
la  musique,  l'inlluence  de  Italassa  et  prouveni  à  l'envi 
que  les  airs  populaires  hongrois,  tels  qu'on  les  con- 
naît aujourd'liui,  se  rattachent  directement  aux  pro- 
ductions musicales  du  xvi=  et  du  xvii"  siècle. 

Lanyi  fait  ainsi  parler  l'Eglise  luthérienne  de  son 
époque  : 


Jaj      en    né  .  kem 
Oh!  c'en  est    fait 


nyo .  mo-rult 
de   moi,     la 


nak 

misérable  ! 


A    kdnynye    im 

Mes    larmes      ne 


csakngyhull      _      nak  îtt  pusztit po-gany  Ott  rabol  zsi       vany 

font  que  couler  Ici  c'est    le  Turc  qui  me   ruine   Là   c'est    le  bandit  qui  me  vole 


Es  vergya&t.  fa      kad  Mindketto   nyo  .  man  Oh!    Is.te.nem 

Et  deuil  et    sang  se  produisent   A   la  suite  de  chacun   d'eux  Oh!  mon  Dieu 


szanj  meg  en 
aie      pitié        de 


gem  Oh!  îs  .te.    nen     szanj  meg  en 

moi  Oh!    mon     Dieu    aie     pitié     de 


ger 
moi 


pogany  né  pet  hagyd- szegyen       ben 
Fais  humilier  l'infidèle 

Les  Unitariens  de  Transylvanie  avaient  aussi  des 
graduels.  D'après  François  Toldy,  l'historien  de  la 
littérature  hongroise,  l'un  d'eux  a  dû  paraître  entre 
1630  et  1640,  et  l'autre  en  1636;  il  a  pour  auteur  le 
professeur  Jean  Tordai.  Chose  curieuse!  le  succès 
des  psaumes  protestants  était  tel,  que  les  recueils 
catholiques  de  Kisdi  et  de  Szelepcsényi  en  conlien- 


Po.ganynépet  hagyd- szegyen    .  ben 
Fais  humilier  l'infidèle 

npnt  plusieurs,  notamment  le  psaume  XXII  de  Michel 
Sztaray,  déjà  nommé,  comme  le  prouve  à  l'envi  l'a- 
crostiche composé  des  lettres  de  son  nom,  à  la  neu- 
vième strophe.  C'était  un  contemporain  de  Tinodi,  et 
il  parait  avoir  voyagé  en  Italie  et  séjourné  à  Padoue 
pour  se  perfectionner  dans  le  jeu  du  luth.  Voici  son 
psaume  en  question  : 


En  empruntant  leurs  mélodies  aux  protestants,  les 
catholiques  ne  faisaient  que  les  imiter,  car  ceux-ci 
en  avaient  emprunté  beaucoup  aussi  aux  catholiques, 
au  début  de  la  Réforme. 

Et  si  ce  combat  h  coups  de  chants  religieux  indi- 
que clairement  à  quel  point  le  peuple  hongrois  était, 
de  tout  temps,  impressionnable  sous  le  rapport  de 
la  musique,  il  a  servi  beaucoup  aussi  à  l'époque 
pour  conserver  et  fortifier  en  Hongrie  le  culte  de  cet 
art,  malgré  l'éternel  bruit  des  armes  et  les  difficultés 


politiques  toujours  renaissantes.  Il  y  eut  des  ama- 
teurs fervents  jusqu'aux  plus  hauts  degrés  de  l'é- 
chelle sociale,  notamment  le  prince  Paul  Esterhazy, 
palatin  du  royaume,  né  le  8  septembre  163;j  et  mort 
le  2')  mars  1713  au  château  de  Kismarton.  Deux  de 
ses  ouvrages  lui  ont  survécu  :  un  cahier  écrit  de  sa 
main  en  tabulature,  provenant  de  la  Bibliothèque 
Viétoris,  découvert  et  déchiffré  par  le  \)'  lî.  Kabo,  et 
un  volume  imprimé  paru  en  1711  sous  le  titre  :  llar- 
monia  coelestUj  seu  Melodiac  Musicae  pei'  deciirsum 
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totim  anni  adhibendae  ad  usum  musicorum,  authore 
Paulo  Sacri  Romano  Imperii  principe  Estoras  de  Ga- 
lantha,  Regni  Hungariac  Palatino.  Le  manuscril  ne 
porte  pas  de  date,  mais  il  a  dii  être  écrit  vers  1690. 
On  y  trouve  des  mélodies  hongroises  et  slovaques 


avec  paroles  et  des  airs  de  danse  hongrois.  La  chan- 
son suivante,  très  rythmée,  démontre  que  la  musique 
et  les  paroles  allaient  de  tout  temps  ensemble  dans 
la  musique  hongroise  et  pouvaient  aussi  servir  d'ac- 
compagupnient  à  la  danse. 


E      goe      langban.      for   og        szi.vem     hid  jed        é     ret      .      ted 


Kedves     en       ve     lem         el      toit         szép     mu       lat      sa  gid 


Nagy  gya 


Dans  VHarmonia  coelestis,  Esterhazy  avoue  ouver- 
tement en  être  l'auteur,  évidemment  à  cause  de  la 
réelle  habileté  qu'il  a  acquise  avec  l'âge  dans  la  com- 
position. L'ouvrage,  luxueusement  édité,  contient  cin- 
quante-cinq morceaux  de  chaut  pour  deux,  trois  et 
quatre  voix  avec  accompagnement  d'orgue  ou  d'ins- 


hânyt     gyonge  csokja 


truments  divers,  ou  même  d'orchestre.  Quelques  airs 
portent  l'empreinte  de  l'inspiration  et  sont  d'un  ca- 
ractère franchement  hongrois.  Bartalus  cite  le  com- 
mencemenl  d'une  berceuse  avec  accompagnement 
d'orgue  et  de  deux  violons,  que  la  sainte  Vierge 
semble  chanter  au  berceau  du  divin  bambin  : 


cha    re 


guinis 


Ayant  été  très  lié  dans  sa  Jeunesse  avec  Zrinyi,  le 
poète,  auteur  de  l'épopée  intitulée /(t  C/t»re  deSziget, 
Esteihazy  était  inébranlalilement  attaché  à  la  cause 
hongroise,  pour  laquelle  il  ne  cessa  de  plaider  au- 
près des  hommes  d'I'itat  impériaux.  11  fréquenta  la 
cour  de  Ferdinand  III  dès  son  enfance,  et  il  dansa 
même  à  Pozsony  en  1647,  devant  l'empereur-roi  et 
l'impératrice -reine  Léopoltline,  d'abord  une  danse 
hongroise  avec  une  M""  Esterhazy,  et  ensuite,  tout 
seul,  une  danse  de  «  Hajdu  >>,  —  heiduque, —  en  tenant 
un  sabre  nu  dans  chaque  main.  Ses  talents  musi- 
caux ont  dû  même  lui  être  d'un  grand  secours,  plus 
tard,  auprès  de  l'empereur-roi  Léopold  1'"'',  car  ce  sou- 
verain était  aussi  1res  musicien'.  De  là,  cet  amour 
de  la  musique  dans  l'aristocratie  hongroise  de  celte 
époque  en  général,  et  chez  le  prince  François  Ra- 
koczy  en  particulier. 

Avec  cet  allié  et  protégé  de  Louis  XIV,  commence 
une  nouvelle  phase  dans  la  vie  de  la  nation  hon- 
groise. Exaspérée  par  les  vexations  de  toules  sortes 
que  le  gouvernement  impérial  se  permit  à  son  égard 
parce  qu'il  avait  trouvé,  après  le  siège  de  Vienne  par 
les  Turcs  (1683),  qu'il  était  indispensable  pour  sa 
sécurité  de  les  chasser  de  la  Hongrie  el  qu'il  l'avait 
traitée  en  pays  conquis,  celle-ci  courut  aux  armes, 


1.  fn  clinW  des  reuircs  ( 
publÎL-  a  Vienne  par  G.  Adle 


î  I-erdinan.i   III   et  Je  Wapuld  I" 
et  le  docteur  M.  Dicti. 


en  se  ran^'eant  sous  les  drapeaux  du  jeune  Rakoczy 
(17031.  Descendant  d'une  maison  princière  ayant 
régné  en  Transylvanie  pendant  une  trentaine  d'an- 
nées, et  fils  d'Hélène  Zrinyi,  dont  le  père  avait  été 
décapité  pour  crime  de  haute  trahison,  ce  grand 
seigneur  appartint  d'abord  à  la  cour  de  Vienne,  oii 
on  le  choya  et  le  nomma  même  prince  du  Saint- 
Empire.  Mais  en  relournant  en  Hongrie,  il  ne  put 
s'empêcher  d'être  compatissant  pour  ses  compatriotes 
opprimés;  il  écoula  donc  les  mécontents,  et  notam- 
ment le  comte  Berchényi,  el  il  se  mit  à  entretenir  une 
correspondance  secrète  avec  la  cour  de  Versailles. 
Ayant  été  trahi,  il  fut  pris  et  mis  en  prison,  mais 
il  put  s'évailer  et  se  réfugia  en  Pologne.  Ce  fut  de  là 
qu'il  revint  en  Hongrie,  appelé  par  l'opinion  publique; 
il  y  tint  tête  pendant  huit  ans  aux  armées  de  la 
cour,  soutenu  qu'il  était  par  la  population  presque 
tout  entière.  Cette  guerre  civile,  ipie  l'on  appelle  en 
hongrois  la  guerre  des  "  Kurulz  »  (du  mot  latin  cvux 
=z  croi.x  =  croisés),  remua  tout  à  fait  l'âme  magyare 
et  fut  l'inspiratrice  d'un  genre  littéraire  et  musical 
nouveau  qui  élargit  singulièrement  l'iiorizon  des 
poêles  et  des  compositeurs  du  pays,  en  réunissant 
dans  un  seul  faisceau  L-s  traditions  de  toutes  ses 
contrées  et  la  manière  de  sentir  des  diverses  natio- 
nalités qui  les  habitent:  des  Hongrois,  y  compris  les 
Sicules,  des  Slovaques  et  des  Roumains  (Valaques), 
ainsi  que  de   toutes  les  classes  sociales.  Réunion 


lllSIdini:   DE   LA   MUSKjVE 
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d'autant  plus  salutaire  pour  la  cause  hongroise  que 
si,  d'un  ('oléjelle  procédait  de  l'idéal  humain  le  plus 
noble,  e'osl-à-dire  de  l'amour  de  la  liheité,de  l'autre 
elle  respectait  les  principes  de  la  religion  et  de  l'au- 
lorilô,  ressuscitant  ainsi  le  concept  d'un  Etat  hon- 
grois que  la  domination  lurque  et  ses  conséquences 
déjà  énumérées  avaient,  durant  cent  cinquante  ans, 
sérieusement  compromis.  Outi'e  ces  efl'ets  moraux, 
le  mouvement  rakoczyen  en  avait  un  purement  ma- 
tériel, mais  non  moins  considérable.  11  forçait  la 
Hongrie  à  vivre  de  ses  propres  ressources,  étant 
séparée  do  l'Europe  civilisée  par  l'hostilité  des  pays 
héréditaires  de  la  maison  des  Flabsbourg,  dont  elle 
est  entourée  à  l'ouest. 

L'iniluence  qu'exerçaient  sur  la  musique  hongroise 
cette  fusion  des  éléments  ethniques  hétérogènes,  et 
cette  nécessité  de  se  contenter  de  l'activité  des  habi- 
tants el  des  produits  du  sol  hongrois,  était  d'autant 
plus  grande  que  Rakoczy  et  Bercliényi  pouvaient 
être  taxés  de  vrais  mélomanes.  Si  le  premier  n'avait 
ordinairement  à  sa  disposition  que  les  hommes,  à 
qui  étaient  confiées  les  sonneries,  —  y  compris  les 
joueurs  de  «  larogato  »,  le  second  entretenait  un  petit 
orchestre  qu'il  prêtait  à  l'occasion  à  son  souverain; 
c'est  ce  qu'il  fit,  notamment,  en  1707,  pour  la  récep- 
tion de  la  princesse  polonaise  Sinievska.  I.e  chef 
des  musiciens  s'appelait  Emeric  Cedron;  il  était  donc 
originaire  de  la  France  ou  de  la  Suisse  française, 
ainsi  que  son  «  discantiste  »  Sull'ray.  Et  comme  il  y 
avait  aussi  des  Allemands  parmi  les  musiciens,  les 
généraux  «  kurucz  «  eu  firent  un  reproche  à  Rakoczy, 
qui,  pour  trancher  la  question,  prit  finalement  les 
musiciens  à  sa  charge  (1709).  Cet  exemple,  que  le 
besoin  de  chanter  des  troupes  «  kurucz  »  recomman- 
dait impérieusement  aux  généraux,  fut  constamment 
suivi  par  ses  partisans.  Or,  comme  ils  n'avaient  pas 
sous  la  main  des  musiciens  de  profession  en  nom- 
bre suffisant,  ils  cherchèrent  autour  d'eux  des 
individus  capables  de  leur  être  utiles  à  cet  égard.  Ce 
fut  ainsi  qu'ils  dirigèrent  leur  attention  sur  les  Tzi- 
ganes rebelles  à  toute  occupation  régulière,  mais  dont 
les  aptitudes  musicales  étaient  connues  de  tout  le 
monde,  dès  leur  apparition  en  Europe.  Ce  fut  donc 
vers  la  fin  et  après  la  i<  guerre  de  kurucz  »,  que  les 
Hongrois  confièrent  l'exécution  de  leur  musique  aux 
Tziganes,  pour  qui  cette  musique  était,  en  principe, 
aussi  étrangère  que  celle  de  n'importe  quel  autre 
pays  ou  que  la  langue  hongroise.  Et  si  leur  emploi 
comme  musiciens  prit  en  Hongrie  un  caractère  pres- 
que artistique,  il  faut  l'attribuer  au  sens  moral  de 
l'aristocratie  hongroise,  qui  n'admettait  pas  que  les 
Tziganes  pussent  exhiber  dans  ses  réunions  leurs 
femmes  ou  leurs  filles,  sous  le  prétexle  du  chant  ou 
de  la  danse,  comme  c'était  le  cas  en  Hussie  ou  en 
Espagne.  Par  l'exclusion  de  toule  séduction  féminine, 
les  Hongrois  obtinrent  ainsi  des  Tziganes  la  quin- 
tessence de  leur  musicalité,  qui  tourna  d'autant  plus 
au  profit  de  l'évolution  de  la  musique  hongroise 
qu'elle  était  influencée  par  le  goût  d'amateurs,  habi- 
tués à  entendre  à  Vienne  de  la  bonne  musique  ins- 
trumentale et  vocale,  ou  même  à  en  exécuter  chez 
eux.  D'ailleurs,  il  ne  faut  pas  oublier  que,  dans  le 
courant  du  xvui"  siècle,  la  Hongrie  donnait  l'hos- 
pitalité à  plusieurs  grands  musiciens  allemands,  dont 
l'activité  devait  forcément  élever  le  niveau  musical 
de  leurs  auditoires  indigènes.  D'abord,  c'est  Michel 
Haydn,  qui  occupe,  de  1737  à  1762,  la  place  de  maître 
de  chapelle  à  la  cathédrale  de  iNagy-Varad.  Deux 
ans  après,  il  y  est  remplacé  par  Charles  DitlersJorf. 


Très  choyé  par  son  évêque  et  par  le  chapitre,  celui-ci 
se  consacra,  pendant  les  cinq  ans  qu'il  passa  dans  la 
ville  épiscopale  hongroise,  à  la  composition  de  plu- 
sieurs messes,  motets  el  graduels,  ainsi  que  des 
quatre  oratorios  intitulés  :  Isaac,  David,  Esther  et 
■lob,  qui  y  furent  exécutés  avec  grand  succès.  De 
son  côté,  Jean-Georges  Albrecbtsberger,  le  professeur 
de  composition  de  Beethoven,  fut,  de  1763  à  1767, 
organiste  à  la  cathédrale  de  (iajiir  (liaab).  Quant  à 
Joseph  Haydn,  le  frère  aîné  du  précédent,  son  séjour 
de  trente  ans  soit  à  Kismartoti,  soit  à  Esterhaza, 
comme  chef  d'orchestre  et  maître  de  chapelle  des 
princes  Esterhazy,  en  a  presque  fait  un  Hongrois.  En 
tout  cas,  non  seulement  il  composa  dans  le  genre 
hongrois,  —  les  titres  de  ses  morceaux  :  aU'ongaref.e, 
etc.,  l'indiquent  ouvertement,  —  mais  ses  œuvres  pri- 
rent en  général  une  teinte  de  gaieté  saine,  de  boime 
humeur  exubérante  sans  être  vulgaire,  qui  caractérise 
le  tempérament  magyar.  A  ces  qualités  psycliiques  le 
ciel,  le  plus  souvent  rayonnant,  et  les  paysages  ordi- 
nairement riants  de  la  Hongrie  fournissent  un  cadre 
parfaitement  approprié.  Haydn  enrichit  ainsi  sa  lyre 
decordes  qu'aucun  composileurallemand  ne  possède, 
comme  Haendel  avait  enrichi  la  sienne  de  cordes  em- 
pruntées aux  harpes  des  bardes  anglais.  Touten  res- 
tant allemands,  sous  le  rapport  de  la  facture  et  de  la 
manière  de  concevoir,  ces  deux  génies  expriment  des 
sentiments  qui  n'ont  rien  d'allemand,  car  ils  sont  hon- 
grois ou  anglais;  de  même,  Meudeissohn  en  exprime 
aussi  qui  sont  purement  hébraïques.  En  raison  des 
emprunts  faits  par  Haydn  à  la  musique  hongroise, 
celle-ci  estdevenue  une  mine  d'idées  musicales  que  les 
Mozart,  les  Beethoven,  les  Schubert,  les  Berlioz,  ont 
tour  à  tour  exploitée  (le  premier  dans  sa  fantaisie  en 
ut  mineur,  le  deuxième  dans  son  ouverture  pour  le 
Roi  Etienne,  le  troisième  dans  son  Divertissement,  le 
quatrième  dans  sa  Marche  hongroise,  etc.).  D'autre 
part,  les  Hongrois  doivent  à  Haydn  des  indications 
on  ne  peut  plus  précieuses,  pour  le  style  qui  convient 
le  mieux  à  leur  musique,  —  bien  que  les  deux  poésies 
hongroises  qu'il  a  mises  en  musique  en  1794  soient 
écT'ites  sur  des  airs  plutôt  italiens,  —  indications  déjà 
suivies  par  plusieurs  de  leurs  compositeurs.  (En  tenant 
compte  de  tout  ceci,  on  comprend  aisément  que  les 
princes  Esterhazy  aient  revendiqué,  en  ISiO,  les  restes 
mortels  de  Joseph  Haydn  pour  l'église  paroissiale  de 
Kismarton,  où  ils  reposent  depuis  cette  époque,  et  où 
l'on  exécute  tous  les  ans  les  Sept  Paroles  du  musicien 
avec  le  concours  des  sociétés  musicales  des  villes 
avoisinanles.) 

C'est  une  page  certainement  unique  dans  les  an- 
nales de  l'art  musical  que  celle  qu'a  fournie  l'his- 
toire de  la  musique  hongroise  pendant  les  cinq  quarts 
de  siècle  qui  se  sont  écoulés  depuis  la  conclusion  de 
la  paix  de  Szathmar,  qui  mettait  fin  à  la  guerre  des 
kurucz  (1711),  jusqu'au  moment  où  paraissent,  vers 
le  milieu  du  xix"  siècle,  les  premières  compositions 
hongroises  sortant  de  la  plume  des  compositeurs 
hongrois  professionnels.  Car  à  cette  époque  l'évolu- 
tion de  la  musique  hongroise  s'effectua  en  quelque 
sorte  à  l'instar  du  travail  sous-marin  invisible  des 
zoophytes.  Elle  résulta  de  la  coopération  d'une  foule 
d'inconnus,  apportant  volontairement  ou  involontai- 
rement, et  de  toutes  parts,  des  éléments  nouveaux 
au  perfectionnement  de  l'art  national.  L'aristocratie 
y  contribua  en  s'occupant  de  la  formation  des  or- 
chesties  tziganes,  qu'elle  entretint  dans  ses  résiden- 
ces, et  qu'elle  munit  des  instruments  de  nmsique 
nécessaires,  en  se  chargeant  même  de  les  faire  ins- 
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truire  à  l'occasiou;  J'autie  part,  les  classes  moyennes 
lirent  progresser  l'arl  en  adaptant  au  goût  hongrois 
ou  en  les  épurant  les  airs  et  danses  populaires  des 
différentes  nationalités  qui  vivent  sur  le  lerriloire  du 
royaume,  ou  encore  en  complétant  les  instincts  mu- 
sicaux des  Tziganes  en  fait  d'harmonie,  de  style  et  de 
formes.  Grâce  à  cet  effort  commun  de  toute  la  na- 
tion, puissamment  secondé  par  les  aptitudes  musi- 
cales des  Tziganes,  et  avivé  par  le  désir  de  pouvoir 
se  passer  de  ce  qui  venait  de  l'étranger,  on  créa  peu 
à  peu  de  mille  pièces  et  morceaux  —  provenant  aussi 
bien  de  la  musicalité  des  Magyars  que  de  celle  des 
Slaves  ou  des  Roumains,  ou  même  des  Turcs  par  le 
canal  des  Tziganes  —  cette  musique  hongroise  ac- 
tuelle, qui  exprime  si  bien  l'àme  hongroise,  altière 
et  grave,  passionnée  et  tendre,  rempUe  d'idéal  et 
impressionnable  au  suprême  degré,  cette  musique 
aux  allures  à  la  fois  savantes  et  exotiques  que  la 


fantaisie  des  Tziganes  enjolive  de  ses  fioritures  ca? 
pricieuses,  pour  mieux  faire  valoir  l'exécutant!  ' 

Parmi  les  personnalités  dont  la  figure  s'impose 
à  l'attention  dans  la  foule  signalée  tout  à  l'heure  des 
collaborateurs  anonymes,  il  faut  citer,  avant  tout, 
la  Tzigane  Panna  Czinka,  née  en  1711  à  Sajo-Gômor,. 
morte  en  1772.  Fille  d  un  «  primas  »  —  nom  par  le- 
quel on  désigne  en  Hongrie  le  chef  d'une  bande  de 
musiciens  tziganes,  —  elle  devint  toute  jeune  chef 
à  son  tour.  S'étant  mariée  à  un  violoncelliste  de 
sa  troupe ,  elle  parcourut  en  somptueux  costume 
d'homme,  non  seulement  tout  son  pays,  mais  en- 
core la  Pologne  et  la  Roumanie.  Elle  avait  un  réper- 
toire très  varié,  car  elle  avait  pu  acquérir  quelques 
notions  musicales  à  Rosnyo  dans  son  commerce 
avec  quelques  musiciens  de  profession.  11  est  pro- 
bable que  c'est  à  elle  que  l'on  doit  la  conservation, 
de  r  «  air  de  Rakoczy  ». 


Ho  va  ment  ek  ho    va     lettek 

Où  allèrent -ils  que         dev 

Si  Czinka  se  fit  enterrer  avec  son  riche  costume  et 
l'Araati  que  lui  avait  donné  le  cardinal  Csaky,  vou- 
lant emporter  ainsi  avec  elle  dans  sa  tombe  les  ac- 
cessoires de  son  talent  d'exécutante,  le  secret  de 
ses  succès  n'en  devint  pas  moins  un  héritage  pour 
ses  plus  jeunes  confrères  tziganes,  et  notamment 
pour  Jean  Bihari,  né  en  1769,  à  Nagy-Ahony,  et  mort 
à  Pesth,  le  26  avril  1827.  En  tenant  compte  de  sa 
virtuosité  sur  le  violon,  en  raison  de  laquelle  il  de- 
vint le  «  primas  n  d'un  orchestre  à  l'âge  de  quinze 
ans,  et  de  son  génie  de  compositeur  instinctif,  mais 
si  peu  cultivé  qu'il  ne  pouvait  pas  noter  ses  inspira- 
tions, il  représente  le  prototype  du  Tzigane  musicien 
hongrois.  Ses  œuvres,  forcément  peu  développées,  et 
incomplètement  rendues  par  les  musiciens  profes- 
sionnels qui  les  arrangeaient  sous  sa  dictée,  selon 
leurs  capacités,  exhalent  cette  énergie  mâle  qu'avait 
provoquée  en  Europe,  à  la  fin  du  xvnii=  siècle,  la 
Révolution  française,  aussi  bien  dans  les  rangs  de 
ses  défenseurs  que  dans  ceux  de  ses  adversaires. 
L'expression  de  cet  état  d'âme  se  manifeste  particu- 
lièrement dans  les  airs  de  danse  que  l'on  baptisa 
verbunkos  (prononcez  verhounkochc) ,  car  ils  furent 
joués  au  moment  des  enrôlements,  —  en  allemand 
werben,  —  pour  entraîner  la  jeunesse  à  la  guerre. 
Chez  Bihari,  ou  en  retrouve  l'écho,  même  dans  ses 
compositions  les  plus  tristes,  comme,  par  exemple, 
dans  son  Requiem  sur  la  mort  de  mon  fils,  dans  le 
Magyar  (sous-entendu  «  air  ») ,  composé  pour  le 
prince-primat,  etc.  Ce  fut  au  congrès  de  Vienne,  en 
181o,  que  ce  «  primas  des  primas  »  remporta  le  plus 
de  succès.  La  même  année,  il  impressioiuia  tellement 
les  botes  de  l'archiduc  palatin  Joseph,  pendant  le  bal 


và       lo    gatott  vi     té      zi 

inrent-ils      ces       héros     de      choix 

que  ce  dernier  domia  en  l'honneur  de  sa  belle-sœur, 
la  grande  duchesse  Catherine  Paulowna,  qu'ils  ou- 
blièrent de  danser.  Malheureusement,  il  eut  le  bras 
gauche  cassé  dans  un  accident  de  voiture.  Devenu 
incapable  de  continuer  sa  carrière  de  musicien,  il 
mourut  dans  un  dénuement  voisin  de  la  misère, 
n'ayant  pas  su  profiter  de  ses  années  de  prospérité. 
A  côté  de  ce  Tzigane  pur. sang,  complètement 
voué  au  culte  de  la  musique  hongroise,  il  y  eut  à 
son  époque  non  seulement  des  Hongrois  qui  lui  dis- 
putèrent la  cébibrité,  mais  aussi  des  étrangers  hyp- 
notisés par  son  charme  particulier.  Jean  de  Lavotta, 
né  le  o  juillet  1764,  à  Puszl.a-Foedéraes,  et  mort  le 

10  août  1826,  à  Talya,  appartenait  à  une  bonne 
famille  noble  et  devait  embrasser  la  carrière  judi- 
ciaire; mais  son  humeur  aventureuse  ne  lui  permit 
pas  de  poursuivre  ses  études  à  l'Université  de  Pesth. 

11  eut  l'occasion  de  jouer  du  violon  devant  l'empe- 
reur Joseph  H,  honneur  qui  le  décida  à  se  consacrer 
exclusivement  à  la  musique,  qu'il  avait  cultivée  d'ail- 
leurs dès  son  enfance  avec  prédilection,  soit  à  Poz- 
sony,  soit  à  Vienne.  Il  entra  alors  en  qualité  de  chef 
d'orchestre  dans  la  troupe  des  comédiens  hongrois, 
qui  donnait  des  représentations  en  1792,  à  Bude  et 
à  Pesth.  Mais  une  occupation  régulière  était  pour 
Lavotta  une  sujétion  très  grande;  il  quitta  donc  son 
emploi  dès  les  commencements  de  l'année  suivante, 
après  avoir  encaissé  les  recettes  d'un  concert  orga- 
nisé à  son  bénéfice,  ce  qui  prouverait  qu'il  avait  rem- 
pli consciencieusement  ses  engagements  envers  son 
directeur.  A  la  suite  de  toutes  ces  escapades,  son  père 
le  déshérita;  rincori'igiblo  bohème  se  mit  à  parcou- 
rir la  Hongrie  en  tous  sens,  s'arrèLant  plus  ou  moins 
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loDjîtemps  chez,  les  araaLeurs  de  musique  —  il  resta 
dix  ans  dans  la  l'aniUle  d'Abraiiyi-Oerdoegh  —  et  tai- 
sant mt^nieun  voyaf,'e  avec  le  comte  Szirniav  en  Italie, 
où  celui-ci  acheta  un  stradivarius.  En  iSlO,  Lavolta 
ouvrit  à  Debreczen  une  maison  de  commerce  pour 
y  vendre  des  instruments  et  de  la  musique;  mais  sa 
velléité  de  vouloir  terminer  sa  vie  tranquillement  ne 
lui  r.'ussit  pas.  A  la  suite  d'une  série  de  mauvaises 
alburcs,  il  lui  fallut  reprendre  son  existence  de  vaga- 
bond, peu  à  peu  tout  à  fait  adonné  à  la  boisson, 
dont  il  devint  linalement  la  victime.  Lavotta  n'avait 
pas  une  éducation  artisti(|ue  proprement  dite,  mais 
il  en  savait  assez  pour  posséder  des  aspirations 
d'inie  certaine  élévation.  II  composa  des  suites,  sur 
drs  profîramnies  poétiques,  telles  (]ue  le  SiOge  de  Szi- 
gcl.  écrit  en  1792,  la  Vif  de  l'insurgé,  écrite  en  1809. 
Si  ses  idées  musicales  sont  très  riches  et  très  variées, 
il  ne  sait  pas  leur  donner  encore  un  caractère  nette- 
ment artistique,  car  il  ne  compose  que  pour  le  violon, 
abandonnant  l'accompagnement  aux  arrangeurs  pour 
le  piano. 

On  trouve  des  traces  d'un  savoir  musical  plus 
complet  chnz  Antoine  Csermak,  le  compositeur  hon- 
grois originaire  de  Bohème,  dont  la  biographie  parait 
cti'e  celle  d'un  héros  de  roman.  On  croit  qu'il  est  né 
en  1771  à  Hradsin,  qu'il  est  l'enfant  naturel  d'un 
grand  seigneur  de  Bohême,  et  l'on  ne  sait  pas  com- 
ment il  s'est  rendu  en  Hongrie.  A  Bude,on  lui  prête 
une  aventure  d'amour  tragique  qui  lui  trouble  la 
raison.  En  1809,  il  entre  comme  musicien  dans  un 
régiment  de  la  noblesse  insurgée.  Après  la  guerre,  il 
devient  pour  quelque  temps  maître  de  chapelle  chez 
les  Pi'émontrés  à  Jaszo  ;  ensuite,  il  s'en  va  en  Russie, 
et  il  y  charme  Alexandre  I"'  avec  son  violon  et 
ses  airs  hongrois.  Mais  en  1812,  il  est  déjà  le  musi- 
cien de  l'archiduc  palatin  .loseph,  emploi  honora- 
ble et  lucratif  qu'il  quitte  bientôt  pour  reprendre  sa 
vie  errante.  Alors,  il  semble  qu'il  va  se  fixer  enfin, 
dans  la  famille  Végli  de  Vereb,  où  on  le  choie  et  on 
il  peut  se  consacrer  exclusivement  à  son  art.  Il  n'y 
reste  pas  cependant,  et,  après  avoir  usé  et  abusé  de 
l'hospitalité  de  mainte  famille,  il  meurt  à  l'hôpital 
de  Veszprém  en  1822.  Csermak  n'a  pas  l'originalité 
d'un  Bihari  ou  d'un  Lavotta,  mais,  comme  il  est  mu- 
sicalement plus  instruit,  il  élargit  le  cadre  des  mor- 
ceaux, et,  tout  en  s'assimilant  le  sentiment  hongrois, 
il  le  rend  plus  rafliné,  plus  souple  à  se  plier  aux 
exigences  des  règles  de  l'art.  Aussi,  Csermak  s'inti- 
tula-t-il  sur  ses  morceaux  ;  «  Musicien  de  génie.  » 

Ces  trois  coryphées  de  la  musique  hongroise  ins- 
trumentale —  a  cùt('  desquels  on  peut  ranger  égale- 
ment Alexandre  Kisfalady,  le  poète  lyrique,  amateur- 
compositeur  à  ses  moments  perdus  —  lui  ont  donné 
un  caractère  classique  auquel  ou  ne  s'attend  pas,  vu 
l'exotisme  de  ses  rythmes  choriambiques  (  — uu— )  et 
antispas tiques  (w  —  u),  contenus  aussi  dans  la  ryth- 
mopée  hongroise,  et  de  la  gamme  mineure  avec  une 
quarte  augmentée,  qu'elle  emploie  Iréquemment. 
Cette  tendance  à  vouloir  relever  les  allures  des  dan- 
ses nationales  —  très  nombreuses  en  Transylvanie 
—  et  de  les  grouper  logiquement  en  commençant  par 
l'adagio  d'un  tasau  ou  d'un  hallgato  nota  («  lent  »  ou 
i<  air  pour  être  écouté  »),  suivi  d'une  «  coda  »,  appelée 
ctifra  (brodée),  plus  animée,  bâtie  sur  des  dessins 
mélodiques  brillants,  et  se  terminant  par  un  fris 

(friche- vifl,  aboutit  à  la  création  du  j/(/to<as, —  danse 


1.  Ce  «  vieil  air»  est  «  la  < 
ivre  cilC-  public  aussi,  sans 
nie  fortiic  fruslc,  pour  viuli 


uiplainle  de  Rakocxv  ».  que  l'auleur  tlu 
idi(iuer  d'où  il  le  lie'nt.  Il  le  publie  diiTis 
1   seul.  L'air  est   enibryouu.iire  ;   la  pie- 


â  l'usage  dos  habitants  des  palais,  —  dans  les  trois 
mouvements  duquel  le  compositeur  peut  donner  la 
mesure  de  tout  son  talent,  comme  dans  une  sonate. 
C'était  préparer  le  chemin  à  ceux  qui  essayeront  plus 
tard  l'introduction  de  la  musique  hongroise  dans  les 
formes  les  plus  nobles.  Et  c'était  aussi  oncon rager 
lesAdam  Horvathde  Palocz,  les  François  Verseghyc, 
—  né  en  1700  el  mort  en  1820,  —  à  se  consacrer  <à 
la  conservation  des  airs  populaires  anciens  et  à  la 
composition  de  nouveaux  airs.  Le  recueil  dn  premier, 
datant  de  1813,  et  contenant  430  mélodies,  est  la 
propriété  de  l'Académie  hongroise  des  sciences,  et 
démontre  combien  la  musicalité  du  peuple  hongrois 
était  de  tout  temps  développée.  Les  six  mélodies  de 
Verseghy  sont  plutôt  des  pastiches  dans  le  genre 
de  Haydn,  mais  elles  témoignent  en  faveur  du  goût 
de  leur  auteur. 

Ce  fut  au  sein  de  ce  monde  musical  des  plus  primi- 
tifs artistiquement,  mais  enthousiaste  au  possible,  et 
on  ne  peut  plus  riche  au  point  de  vue  des  idées,  que 
s'engendra  la  Marche  de  Rakoczi/,  au  printemps  de 
1800,  à  la  veille  de  la  guerre  terminée  par  la  bataille 
de  Wagram.  Cornélius  d'Abranyi  père  raconte  ainsi 
sa  genèse  dans  son  livre  sur  la  Musique  hongroise 
au  dix-neuvième  siècle  :  «  C'est  un  fait  que  la  marche 
s'est  formée  des  motifs  du  vieil  air  avec  des  modi- 
fications, suppressions  et  adjonctions  plus  ou  moins 
importantes'.  Quand,  en  1862,  on  a  commencé  des 
recherches  au  sujet  de  son  origine,  il  y  avait  encore 
des  personnes  qui  avaient  assisté  à  sa  première  audi- 
tion. Bihari  fréquenta  beaucoup  à  Pesth  le  chef  de 
musique  militaire  mi-tchèque,  mi-allemand,  nommé 
Nicolas  Scholl,  à  qui  était  confiée  la  direction  de  l'or- 
chestre du  régiment  hongrois  «  Prince  Nicolas  Ester- 
hazy  ».  Le  département  de  Pesth  ayant  fourni  un  régi- 
ment pour  la  dernière  insurrection  nobiliaire  de 
1809,  Bihari  composa  une  marche  sur  l'ancien  air  de 
Rakoczy  et  la  présenta  sur  son  violon  à  Scholl,  qui 
en  comprit  la  valeur  et  qui  la  nota  et  l'orchestra.  Et 
comme  ce  fut  son  orchestre  qui  accompagna  ledit 
régiment  du  département  de  Pesth  dans  sa  marche 
sur  Gyoer  (Kaab),  où  il  devait  se  réunir  au  gros  de 
l'armée,  la  marche  nouvelle  fut  accueillie  avec  en- 
thousiasme par  les  soldats.  Le  régiment  de  Scholl 
ayant  été  plus  tard  en  garnison  à  Vienne,  le  trans- 
cripteur  ne  craignit  pas  d'y  faire  paraître  la  marche 
sous  son  nom  chez  l'éditeur  Mechetli.  Son  titre  est 
ainsi  libellé  :  •<  Marche  fort  apjDxciée,  coinposvc  pour 
le  régiment  impérial -royal  «  Prince  Esterhazy  n,  par 
son  chef  de  musique  Nicfaolas  Scholl.  Arrangement 
pour  le  piano  à  quatre  mains  par  François  de  Dé- 
cret. »  Parmi  les  témoins  de  la  première  audition, 
François  Bràuer,  le  maître  de  chapelle  de  l'église  pa- 
roissiale de  Pesth,  vivait  encore  en  1862  et  possédait 
même  un  exemplaire  de  la  première  édition.  Un  sort 
curieux  fut  réservé  ensuite  à  la  marche  de  liakoczy 
(les  Hongrois  avaient  donné  le  nom  de  ce  prince  il  la 
Marche  fort  appréciée  de  Scholl  pour  en  faire  un  sym- 
bole de  leurs  aspirations  d'indépendance),  sorl  que 
l'on  s'explique  difficilementi  si  l'on  tient  compte  de 
l'enthousiasme  ordinaire  habituel  des  Magyars.  Après 
la  mort  de  Bihari,  on  l'oublia  completemenl,  el,  la 
publication  de  Scholl  ne  traversant  presque  jamais 
les  frontières  autricliiennes,  personne  ne  s'intéressa 
à  ce  produit  de  la  musique  hongroise,  ni  à  l'étran- 
ger, ni  en  Hongrie,  jusqu'à  la  tournée  artistique  que 
Franz  Liszt  elVectua  dans  son  pays  en  18.'i9,  quand  il  la 

luièie  inodulaUou  à  la  domiuanle  ne  s'y  liouve  pas  plus  i|ne  le  dùlul 
s'i  caraclérisli.iue. 
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lit^flgurer  sur  ses  programmes,  et  jusqu'à  la  venue  j  les  salles  de  concert  avec  sa  transcription  pour  or- 
de  Berlioz  en  1841,  qui  lui  ouvrit  les  portes  de  toutes  |  chestre. 
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C'est  avec  la  création  collective  de  ce  clief-d'œiivre 
incomparable  dans  son  genre,  et  dans  lequel  le  savoir- 
faire  du  Kapellmeister  SchoU  entre  incontestable- 
ment pour  beaucoup,  que  se  termine  l'époque  en 
quelque  sorte  légendaire  de  la  musique  en  Hongrie. 
Pour  en  compléter  la  description,  il  faut  ajouter  que 
l'aristocratie  hongroise  comptait  dans  ses  rangs  plu- 
sieurs familles  très  adonnées  au  culte  de  l'art  mu- 
sical, notamment  les  Esterhazy,  qui  entretenaient 
dans  leurs  châteaux  d'Eslerhaza  et  de  Kismarton,  dès 
le  commencement  du  xviii=  siècle,  des  troupes  d'opéra 

Copyrir/ht  h'j  Librairie  Delayravc,  1920. 


et  des  orchestres  symphoniques,  ayant  pour  chefs 
Joseph  Haydn,  Ignace  Pleyel  et  .Jean-Néponiucène 
Hummel,  — les  Batthyanyi  à  Rolioncz,  les  Karolyi  à 
Megyer,  les  Erdody  à  Pozsony,  les  Amadé  à  Csicso, 
les  Brunswick  à  Martonvasar,  chez  qui  Beethoven  a 
passé  plusieurs  élés  auprès  de  la  comtesse  Thérèse, 
qui,  pendant  un  certain  temps,  fut  son  idéal.  Et  la 
bourgeoisie  des  villes  libres  de  Kassa,  de  Pozsony,  de 
Temesvar,  avec  la  capitale  Bude  à  leur  tète,  ne  crai- 
gnait pas,  non  plus,  de  se  payer  le  luxe  d'un  théâ- 
tre, naturellement  allemand,  puisque,  il  la  suite  de 
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guerres  incessantes,  rélémeiit  hongrois  était  très 
réduit  et  vivait  de  préférence  à  la  campaf;ne.  Pour 
le  théâtre  allemand  de  Pesth,  Beethoven  écrivit  ses 
Ruines  d'Athènes  et  son  ouverture  le  Roi  Etienne. 
Quoique  étrangers,  ces  foyers  artistiques  ne  man- 
quaient pas  d'influencer  rame  hongroise,  dont  les 
aspirations  lendaient,  de  plus  en  plus,  vers  la  fonda- 
tion d'une  école  musicale  hongroise,  semblable  à 
l'école  littéraire  que  venaient  de  créer  les  Kazinczy, 
les  Kisfaludy,  les  Csokonai. 

Avant  de  commencer  l'iiistorique  de  cette  fonda- 
tion, on  doit  rappeler  le  nom  d'un  grand  artiste,  origi- 
naire de  Hongrie,  mais  qui  est  resté  presque  toute  sa 
vie  en  dehors  du  courant  national  mentionné  ci- 
dessus,  précisément  à  cause  de  ce  milieu  citadin 
allemand  dans  lequel  il  avait  vu  le  jour  et  dont  il 
a  été  question  tout  à  l'heure.  Né  à  Pozsony  le  24  no- 
vembre n'îS,  Hummel  fut  élevé  dès  sa  plus  tendre 
enfance  par  son  père,  musicien  distingué  lui-même; 
il  reçut  les  meilleurs  principes  pédagogiques  pour 
devenir  pianiste  et  compositeur.  Ses  progrés  surpre- 
nants attiraient  l'attention  de  Mozart  lui-même,  qui 
le  prit  avec  lui  à  sept  ans,  et  lui  donna  des  leçons 
pendant  plus  de  vingt  mois.  Quoique  devenu,  entre 
temps,  chef  d'orchestre  au  théâtre  de  Schikaneder, 
son  père  se  décida  alors  à  faire  une  tournée  de  con- 
certs avec  le  précoce  virtuose.  Us  parcoururent  en- 
semble, de  1788  à  1795,  toute  l'AUemage,  le  Dane- 
mark, l'Angleterre  et  la  Hollande,  récoltant  autant 
de  succès  que  Léopold  Mozart  y  en  avait  récolté  avec 
son  fils,  trente  ans  auparavant.  Après  son  retour  à 
Vienne  le  jeune  Hummel  se  mit  à  étudier  le  contre- 
point et  la  composition  avec  Albrechtsberger  et  Sa- 
lieri.  Grâce  à  l'excellence  de  leur  enseignement,  il 
lit  des  progrès  tels,  qu'à  dix-huit  ans,  il  possédait 
tous  les  secrets  de  l'art  musical.  En  1803,  le  prince 
Eslerhazy  lui  confia  le  poste  de  chef  de  son  orchestre 
de  Kismarton. 

Ce  poste,  qu'avait  illustré  Joseph  Haydn,  le  jeune 
artiste  l'occupa  très  honorablement  jusqu'en  1811, 
c'est-à-dire  jusqu'au  licenciement  délînitif  de  l'or- 
chestre. Après  cinq  années  consacrées  de  nouveau 
à  des  tournées  de  concerts  et  à  l'enseignement 
du  piano,  Hummel  accepta  l'invitation  du  roi  de 
Wurtemberg  de  se  mettre  à  la  tête  de  l'orchestre  de 
la  cour  à  Stuttgard,  mais  il  n'y  resta  que  jusqu'en 
1820  car  il  brûlait  du  désir  de  pouvoir  remplir  les 
mêmes  fonctions  à  Weimar,  que  la  présence  de 
Goethe  transformait  alors  en  métropole  de  l'Allema- 
gne intellectuelle.  Hummel  y  fut  nommé  chef  d'or- 
chestre de  la  cour  et  y  déploya  beaucoup  d'activité 
comme  compositeur  et  comme  professeur  jusqu'à  sa 
mort,  survenue  le  17  octobre  1837.  Le  nombre  de 
ses  oeuvres  est  considérable;  ses  deux  messes,  son 
septuor,  ses  concertos  et  ses  sonates  pour  le  piano, 
ses  trios  et  son  quintette  lui  assurent  une  place  émi- 
nente  dans  le  Panthéon  des  compositeurs,  tandis 
que  ses  dix  opéras  ne  furent  guère  joués  ailleurs  qu'à 
Weimar.  Son  style  est  très  châtié  et  très  élégant,  et 
ses  idées  musicales  sont  toujours  bien  appiopriées 
au  cadre  dans  lequel  il  les  fait  figurer.  Seulement,  sa 
facilité  d'improvisation,  à  laquelle  il  devait  une  grande 
partie  de  sa  réputation  universelle,  ne  lui  permettait 
pas  de  contrôler  la  profondeur  et  la  variété  de  son 
inspiration,  inspiralion  puisée  plutôt  dans  la  virtuo- 
sité que  dans  l'émolion  sentimentale.  Il  fut  d'ailleurs 
le  prototype  du  pianisle  classique,  et  comme  tel,  il 
consigna  consciencieusement  tout  son  savoir  dans 
sa  méthode  de  piano  connue  de  tous  les  pianistes.  Sa 


ville  natale  lui  a  élevé  un  moiuinienl,  et  les  Hon- 
giois  le  considèrent,  à  juste  titre,  comme  leur,  car 
l'adagio  en  trois  temps  de  sa  sonate  en  la  bémol  esi 
un  joyau  dans  l'écrin  de  leur  musique,  ainsi  que 
plusieurs  autres  de  ses  composilions. 

On  doit  citer  encore  comme  artistes  musiciens 
hongrois,  ayant  fait  leur  situation  à  l'étranger,  les 
trois  frères  Fodor  :  Joseph,  le  violoniste,  élève  de 
Georges  Benda,  et  Charles  et  Antoine,  les  pianistes. 
Le  premier  eut  même  quelques  succès  à  Paris  dans 
les  années  1787  et  1788.  Ce  fut  pendant  ce  séjour  que 
naquit  sa  fille  Joséphine,  la  future  Fodor-Mainvielle, 
dont  la  réputation  de  chanteuse  d'opéra  supporta 
même  le  voisinage  de  celle  de  la  Catalani,  et  dont  on 
publia,  en  1857,  une  brochure  intitulée  :  Rrp.exi.ons  et 
conseils  sur  l'art  du  citant,  dans  laquelle  elle  avait 
consigné  les  fruits  de  son  expérience  d'interprète  et 
de  professeur.  Son  père  mourut  à  Saint-Pétershourg, 
où  il  avait  été  appelé  par  Catherine  II  pour  faire 
partie  de  l'orchestre  de  la  cour.  Quant  à  Charles  et  à 
Antoine  Fodor,  ils  se  fixèrent  dans  les  Pays-Bas,  où  on 
les  considérait  comme  des  compositeurs  néerlandais. 

Quoique  né  à  Tolna,  en  1777,  et  mort  à  Bude,  le 
9  mars  1819,  Jean  Fusz  doit  être  rangé  aussi  parmi 
les  musiciens  hongrois  qui  ont  fait  leur  carrière  en 
dehors  de  la  Hongrie,  en  raison  des  tendances  exclu- 
sivement allemandes  de  son  activité  de  compositeur 
et  de  littérateur.  Il  devait  son  savoir  musical  à  Al- 
breclitsberger,  qui  le  tenait  pour  son  meilleur  élevé, 
et  il  pouvait  se  vanter  de  l'amité  d'un  Joseph  Haydn. 
Ces  deux  faits  indiquent  bien  et  sa  valeur  et  le  carac- 
tère de  ses  œuvres.  Avec  des  antécédents  pareils,  ses 
opéras  Wàtwort,  Romulus  et  Remus,  Judith,  ses  mélo- 
drames Pyrame  et  Thisbé,  Isaak,  ses  opéretles  la  Cage, 
la  Boite  de  Pandore,  son  idylle  Jacob  et  Racket,  sa 
Cantate  en  l'honneur  de  Henri  Klein,  ainsi  que  ses 
compositions  instrumentales,  ne  pouvaient  être  que 
très  bien  écrites  et  très  classiques.  Quant  à  ses  écrits, 
ils  parurent  dans  les  journaux  de  musique  de  Vienne 
ou  de  Leipsick.  Ce  dernier  journal  publia,  en  guise  de 
supplément,  plusieurs  œuvres  de  Fusz.  On  voit  que 
c'était  un  artiste  de  premier  ordre;  la  Hongrie  le 
perdit  juste  au  moment  où  il  aurait  pu  s'occuper  de 
la  musique  hongroise! 

Si  l'on  a  pu  voir  la  musique  subsister  pendant  les 
misères  de  ladomination  turque,  s'enrichir  d'éléments 
nouveaux  aux  temps  de  la  «  guerre  des  kurucz  »  et  se 
développer  dans  le  courant  du  xviii'  siècle,  malgré  les 
tentatives  germanisatrices  de  Joseph  II,  on  ne  sera 
pas  surpris  de  l'essor  artistique  prodigieux  qu'elle 
prend  à  l'époque  glorieuse  qu'on  nomme  la  «  Henais- 
sance  hongroise  »,  et  qui  s'étend  de  1825  à  1848.  Au 
milieu  de  l'effervescence  générale  provoquée  par  les 
appels  enflammés  à  l'activité  patriotique  du  comti; 
Etienne  Széchenyi,  le  »  plus  grand  des  Magyars  »,  b; 
fondateur  de  l'Académie  hongroise  des  sciences,  le 
régénérateur  social  et  économique  du  pays,  les  mu- 
siciens se  sentaient  encouragés  eux  aussi,  et  ils  se 
mirent  à  s'occuper  résolument  de  la  ciéation  d'un  art 
national.  L'impulsion  venait  de  la  Transylvanie,  alore 
principauté  indépendante  de  la  Hongrie,  dont  la  capi- 
tale Kolozsvar  (Clausenbourg)  avait  le  caractère  plus 
nettement  magyar  que  la  plupart  des  villes  situées 
sur  le  territoire  hongrois.  Là,  l'aristocratie  entrete- 
nait depuis  longtemps  un  théâtre  hongrois  perma- 
nent, dans  lequel  on  jouait  aussi  bien  la  tragédie  et 
la  comédie  que  l'on  chantait  l'opéra-comique.  Ce 
fut  sur  cette  scène  aux  allures  provinciales  que  l'ou 
représenta,  en  1823,  le  premier  opéra  hongrois,  inti- 
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tulé  licla  fiiliiM  (la  luile  de  l{éla),C!ii'  l'ouvrage  d'un 
cerlaiiiCliindi  ou  Chudy,(iu(!  l'on  avait exiicuté  àBude 
en  1793,  t'Lail.  plutôt  un  vaudeville  ou  une  comédie 
ini"K';e  de  cliant  qu'ini  opc'ra.  L'auteur  de  cet  essai 
lyri(|ue,  Ignace  Ruzsicska,  né,  selon  les  uns,  en  1774, 
et,  selon  les  autres,  eu  1708,  dans  la  Haute-Hongrie, 
et  mort  en  lS3:j,  était  un  violoniste  1res  distingué, 
qui  remplit  pendant  quelques  années  les  fonctions 
de  maître  de  chapelle  à  la  cathédrale  de  Veszporém. 
C'est  dire  que  la  partition  de  ce  premier  opéra  hon- 
grois est  très  correctement  écrite  et  qu'elle  rappelle 
le  style  de  Haydn.  Mallieureusenienl,  elle  est  peu 
dramatique  et  ne  permet  pas  aux  chanteurs  de  rem- 
porter des  succès  faciles.  Raisons  qui  l'empêchèrent 
de  devenir  populaire,  et  qui  ôtèrent  toute  envie  à 
l'auteur  d'entreprendre  la  composition  d'un  autre 
opéra.  La  tentative  ne  fui  pas  cependani  inféconde  : 
elle  éveilla  l'ainhition  du  jeune  François  Erkel,  à  tous 
égards  plus  apte  que  Ruzsicska  à  mener  à  bonne  tin 
l'idée  de  la  création  de  l'opéra  hongrois.  Né  le  7  no- 
vembre 1810,  à  Bèlces-Gyula,  mort  à  Buda-Pest  en 
1893,  Erkel  était  le  fils  d'un  régisseur  agricole  de  la 
famille  Wenklieim.  Il  montra  dés  son  enfance  beau- 
coup de  dispositions  pour  la  musique,  et  sut  grande- 
ment proliter  des  quelques  leçons  de  piano  que  lui 
donna  son  père,  à  ses  moments  perdus.  Pour  faire 
ses  classes,  on  l'envoya  à  Nagy-Varad  et  à  Pozsony, 
où  son  jeu  brillant  lui  ouvrit  toutes  les  portes,  et  où 
il  eut  l'occasion  d'étudier  les  chefs-d'œuvre  de  tous 
les  maîties.  S'élant  décidé  à  embrasser  la  carrière 
artistique  et  ayant  obtenu  la  protection  de  la  famille 
Csaky,  il  se  rendit  à  Kolozsvar,  en  1830,  et  il  obtint 
de  tels  succès  comme  professeur  et  comme  pianiste 
que  la  «  Société  des  amateurs  de  musique  "  lui  conlia 
la  direction  de  son  orchestre.  C'était  le  mettre  dans 
son  élément,  car  il  avait  tous  les  dons  qu'exige  ce 
poste,  et  c'était  lui  faciliter  l'étude  de  l'orchestra- 
tion, dans  laquelle  il  passa  maître  plus  tard.  Aussi, 
acquit-il  au  bout  de  cinq  ans  une  telle  réputation 
que  la  direction  du  théâtre  allemand  de  Pesth  lui 
offrit  la  place  de  second  chef  d'orchestre  en  183.T. 
Bien  qu'ayant  déjà  le  désir  de  se  consacrer  au  culte 
de  la  musique  hongroise,  Erkel  n'hésita  pas  à  accep- 
ter ceiti'  invitation,  car  elle  lui  permit  de  vivre  au 
centre  du  mouvement  national,  et  de  se  rapprocher 
de  l'élite  de  la  nation.  Et  il  n'a  pas  eu  longtemps  à 
attendri-  l'heure  propice  pour  quitter  le  foyer  de  l'art 
allemand  :  un  théâtre  hongrois,  appelé  «  Théâtre 
national  »,  ayant  été  construit  en  1837,  il  y  fut 
nommé  chef  d'orchestre,  dès  l'année  suivante.  Alors, 
il  fui  mis  forcément  en  relation  avec  toutes  les  ciilé- 
brités  artistiques  de  la  Hongrie  et  de  l'Europe  de 
passage  à  Pesth. 

Parmi  les  premières  on  doit  rapprler  :  Gabriel 
Matray  (Botlikrepf),  né  en  1708,  à  Kagy-Kata,  mort 
en  1874  à  Pesth.  C'était  un  musicologue-journaliste 
doté  de  quelques  connaissances  musicales,  à  l'aide 
desquelles  il  pouvait  harmoniser  proprement  les  airs 
populaires  hongrois  qu'il  fut  le  premier  à  publier 
dans  un  recueil.  Il  déchiffra  plus  tard  les  mélodies 
conservées  en  tahulature  dans  la  collection  Holfeg- 
ger.  Ses  travaux,  consciencieusement  faits  et  soi- 
gneusement écrits,  se  rapportent  au  folk-lore  hon- 
grois, et  se  lisent  agréablement.  André  Bartay,  né 
également  en  1798,  avait  des  ambitions  artistiques 
plus  élevées,  malgré  ses  occupations  bureaucratiques 
au  service  de  la  ville  de  Pesth.  11  composa  plusieurs 
messes  :  une  pour  le  couronnement  de  Eerdinand  V, 
en  1830,  et  une  autre  pour  l'archiduc  palatin  Joseph, 


à  la  mort  de  qui  il  fit  exécuter  un  oratorio  à  Poz- 
sony, en  1847.  En  principe,  son  opéra  Aiarlio  était 
un  opéra  allemand,  représenté  au  Théâtre  allemand 
de  Pesth.  .Mais  après  l'ouverture  du  Théâtre  natio- 
nal, on  l'y  monta,  ainsi  que  son  opéra-comique  Csi;l 
(la  feinte).  En  1843,  il  fut  nommé  directeur  de  ce 
même  Théâtre  national,  et,  comme  tel,  il  exerça 
une  influence  très  salutaire  sur  le  mouvement  mu- 
sical qui  naissait  en  Hongrie.  A  la  suite  des  événe- 
ments de  1848  et  1849,  il  quitta  son  pays,  et,  après  un 
séjour  assez  long  à  Paris,  il  se  fixa  en  Allemagne,  où  il 
mourut  à  Mayence,  le  4  octobre  1856.  11  laissa  en 
manuscrit  deux  oratorios  et  un  opéra  que  l'on  n'a 
pas  encore  exécutés. 

François  Séraphin  Bràuer,  né  à  Pesth  le  20  octo- 
bre 1799,  se  tenait  tout  à  fait  en  dehors  du  mouve- 
ment hongrois,  car  son  père,  premier  basson  au 
Théâtre  allemand,  était  originaire  de  la  Bohême  et 
vivotait  péniblement  avec  sa  nombreuse  famille  nu 
sem  de  la  population  alors  presque  exclusivement 
allemande  de  la  capitale  hongroise.  Quoique  jouant 
déjà  très  bien  du  piano,  Brauer  apprit  le  violon  à 
huit  ans,  pour  pouvoir  gagner  de  l'argent.  Dés  l'âge 
de  dix  ans,  il  faisait  partie  de  la  bande  de  Bihari'et 
il  aidait  ses  parents  avec  ce  qu'il  gagnait  en  jouant 
pendant  des  nuits  entières.  En  1812,  il  prit  quelqurs 
leçons  de  Hummel,  et  en  1818  il  fit  une  tournée  de 
concerts  dans  les  villes  principales  de  l'Autriche  et 
de  la  Hongrie.  En  1819,  il  retourna  à  Pesth  pour  se 
consacrer  entièrement  à  l'enseignement  de  la  musi- 
que. En  1833,  il  obtint  l'emploi  de  maître  de  chapelle 
à  la  paroisse  la  plus  importante  de  la  ville,  emploi 
qu'il  garda  jusqu'à  sa  mort,  survenue  en  1871. 

Parmi  ses  nombreux  élèves,  il  faut  citer  Stephen 
Heller  (voyez  page  2041)  :  l'universalité  de  sa  réputa- 
tion témoigne  en  faveur  de  l'excellence  do  l'ensei- 
gnement de  son  professeur.  Mathias  Engeszet  né  à 
Bonyhad,  le   17   avril  1812    et  mort  à  Budapest   en 
1882,  s'occupa  spécialement  de  musique  religieuse- 
de  1833  à  1871,  il  remplit  les  fonctions  de  «  cantor  .' 
à  côté  de   Brauer,  et,  après   la  mort  de  celui-ci,  il 
devint  son  successeur  comme  maître  de  chapelle.  En 
1871,  il  fonda  une  «  Société  Liszt  »  et  s'occupa  beau- 
coup aussi  de   la  création  et  de  l'organisation  des 
orphéons  hongrois,  pour  lesquels  il  écrivit  plusieurs 
compositions  fort  réussies.  A  l'occasion,  il  se  servait 
très  spirituellement  de  la  plume  du  polémiste.  Ben- 
jamin Egressy  naquit  en  1814,  à  Laszlofalva.  Il  em- 
brassa la  carrière  de  comédien  avec  son  frère  Gabriel 
qui  devint  plus  tard  une  des  gloires  de  la  corpora- 
tion des  acteurs  hongrois.  Quant  à  Benjamin,  il  se 
contenta  des  rôles  secondaires,  tout  en  composant 
des  mélodies  et  en  traduisant  en  hongrois  les  livrets 
des  opéras  que  le  Théâtre  national  voulait  monter. 
Comme  son  étlucation  musicale  laissait  beaucoup  à 
désirer,  ses  inspirations,  toujours  originales  et  jamais 
vulgaires,  ne  franchissaient  pas  les  limites  du  domaine 
des  morceaux  à  cadre  restreint  ou  des  airs  popu- 
laires. D'où  la  popularité  de  ces  derniers  en  Hon- 
grie; c'est  pour  cette  raison  qu'Emmanuel  Chabrier 
a  cru  avoir  le  droit  d'introduire  dans  son  opéra  le 
Roi  maUiré  lui  une  des  mélodies  les  plus  connues  d'F- 
gressy  {Ez  a  vilaij  amily  en  naijy).  Les  Hongrois  lui 
doivent  aussi  la  musique  du  Szozat  de  Vôi'Osmartv 
leur  Credo  national.  Il  est,  en  outre,  l'auteur  du  mé- 
lodrame populaire  A  Két  Sobri  (les  Deux  Chol)rii  et 
de  la  plus  grande  partie  des  livi'ets  des  opéras  d'Er- 
kel.  Pendant  la  guerre  de  1848  et  de  1849,  Egressy 
servit  la  cause  hongroise  les  armes  à  la  main,  ce  qui 
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ne  l'empêcha  pas  de  composer  plusieurs  marches 
très  entraînantes.  Les  calvinistes  hongrois  lui  doi- 
vent, d'autre  part,  un  livre  de  psaumes  arrangés  pour 
l'orgue.  Il  mourut  le  l'a  juillet  18oi,  à  Peslh,  après 
avoir  repris  sa  modeste  place  au  Théâtre  national. 
Charles  Thern,  né  à  Igio  le  13  août  1817,  apparte- 
nait à  une  famille  protestante  de  fabricants  d'orgues 
et  de  pianos,  immigrée  de  Salzbourg  en  Hongrie, 
pour  se  soustraire  aux  persécutions  religieuses. 
Thern  eut  la  honne  fortune  de  trouver  dans  sa  ville 
natale  non  seulement  un  professeur  de  musique  ex- 
cellent, le  Tchèque  Auguste  Gellen,  qui  lui  donna 
une  instruction  musicale  assez  complète,  mais  aussi 
un  prolecteur  puissant  dans  la  personne  du  baron 
Fischer,  l'amateur  enthousiaste,  chez  qui  il  eut  l'oc- 
casion de  connaître  la  musique  de  chambre  de  tous 
les  "rands  maîtres.  Pendant  qu'il  faisait  ses  classes 
à  mÎsUoIcz  et  à  liperjes,  il  parvint  à  recruter  des 
orchestres  au  moyen  de  ses  camarades.  Pour  les 
occuper,  il  se  mit  à  composer,  dès  sa  seizième  année; 
aussi  avait-il  déjà  une  certaine  réputation  quand  il 
arriva,  eu  1836,  à  Peslh,  où  il  eut,  chez  un  de  ses  pa- 
rents, l'occasion  de  se  mettre  en  rapport  avec  les  lit- 
térateurs hongrois  les  plus  renommés.  Ce  fut  ainsi 
qu'il  put  composer,  sur  le  manuscrit  à  peine  séché 
de  Vor'dsmarty,  la  musique  du  Fotidal  (la  chanson 
de  Fol),  -^vec  ses  airs  intercalés  dans  la  comédie 
célèbre  de  Joseph  Gaal  :  A  Peleskd  ^'ota^■ius  (le  no- 
taire de  Peleske),  représentée  au  Théâtre  national 
en  1838,  Thern  assura  l'accès  de  la  scène  aux  mélo- 
dies populaires.  A  cet  égard,  il  s'est  acquis  incontes- 
tablement beaucoup  de  droits  à  la  reconnaissance 
de  la  Hongrie  :  mettre  en  évidence  les  richesses  mé- 
lodiques de  la  musique  hongroise  populaire  était  le 
meilleur  moyen  de  la  conserver  et  de  la  recomman- 
der aux  soins  des  générations  artistiques  futures. 
Les  opéras  de  Thern  :  Giziil,  le  Siéye  de  Tihany,  le 
Malade  imaginaire,  ne  manquent  pas  de  valeur  musi- 
cale, mais  ils  ne  sont  pas  non  plus  de  nature  à  aug- 
menter sa  réputation.  Par  suite  de  leur  peu  de  suc- 
cès ces  opéras  mirent  fin  à  l'activité  créatrice  de  leur 
auteur,  d'ailleurs  de  plus  eu  plus  absorbé  par  les 
soucis  du  professorat,  et  surtout  par  l'éducation  de 
ses  deux  (ils,  Guillaume  et  Louis,  nés  en  1847  et  1848, 
dont  le  talent,  mis  à  l'épreuve  en  maintes  tournées 
de  concerts,  leur  assure  à  Vienne  une  place  très  mar- 
quée parmi  les  professeurs  de  piano.  Thern  mourut 
à  Budapest  le  21  avril  1892. 

Murcus  Rozsavôlgyi,  né  en  1787  à  Balassa-Gyar- 
malh,  mort  à  Pestb,  le  23  janvier  1818,  et  Joseph 
Szerdakelyi,  né  le  9  mars  180i-,  mort  le  18  février 
1831,  furent  eu  quelque  sorte  des  survivants  de  l'é- 
poque précédente.  Le  premier  possédait  beaucoup 
de  virtuosité  sur  le  violon  et  composait  dans  le  genre 
«  Palotas  ->  des  Bihari  et  des  Lavotta,  démontrant  ainsi 
que  la  musique  hongroise  peut  être  très  avantageu- 
sement cultivée  par  les  Israélites;  d'ailleurs,  au  com- 
mencement du  xu°  siècle,  il  y  avait  tout  un  orchestre 
composé  de  Juifs  à  Topinar,  et  cet  orchestre  rivali- 
sait aisément  avec  ceux  des  Tziganes.  Pour  le  second, 
la  composition  n'était  en  quelque  sorte  qu'un  passe- 
temps,  —  malgré  lés  qualités  très  réelles  de  la  mu- 
sique de  son  opérette  Tàndérlak  Magyarhoyiban  (un 
château  de  fées  en  Hongrie),  —  car  il  était  surtout 
acteur  comique  de  premier  ordre. 

On  doit  inscrire  à  l'actif  de  la  mémoire  de  Rozsa- 
vôlgyi la  création  de  la  danse  Kov  magyar,  que  l'on 
essayait  d'introduire  dans  les  salons  hongrois,  il  y 
a  so"i.\anle-dix  ans,  pour  donner  un  pendant  natio- 


nal au  quadrille  français.  Son  fils  Jules  devint,  en 
1832,  le  fondateur  de  la  maison  d'édition  «  Rozsa- 
vôlgyi et  C'"  »,  qui  est  encore  aujourd'hui  la  plus 
importante  maison  de  Budapest. 

Jean  Travnyik,  né  le  26  juin  1816  et  mort  en  1871, 
se  voua  spécialement  à  la  propagation  de  la  musi- 
que de  piano,  soit  comme  professeur,  soit  comme 
compositeur.  Ses  variations  sur  un  air  populaire 
méritent  d'être  préservées  de  l'oubli.  Dans  l'orchestre 
même  du  Théâtre  national,  il  y  avait  des  musiciens 
d'un  talent  remarquable  :  Ridey-Khone,  l'éminent 
violoniste,  auteur  de  plusieurs  fantaisies  sur  des 
airs  hongrois;  Georges  Csaszar  (Kaispr),  auteur  de 
l'opéra  A  Kunok  (les  Cumans);  Elisabeth  de  Morz- 
sina,  dont  les  mélodies  à  l'italienne  jouissaient  à  un 
moment  d'une  certaine  popularité;  les  frères  Charles 
et  François  Doppler,  tkUistes  originaires  de  la  Polo- 
gne auti'ichienue  :  François  (né  à  Lembergenen  en 
1821,  mort  à  Baden  eu  1883)  est  univei'sellement 
connu  à  cause  de  ses  fantaisies  si  bien  écrites  pour 
son  instrument,  et  qui  éclipsent  la  renommée  de  ses 
opéras  Vanda,  Benyovsky,  llka,  —  tandis  qu'on  doit 
à  Charles  les  opéras -comiques  Graiwtos  tabor  (le 
camp  des  grenadiei-s),  A  két  huszar  (les  deux  hus- 
sards). Adolphe  Ellenbogen  s'occupa,  au  contraire, 
seulement  de  musique  de  danse,  mais,  dans  cette  spé- 
cialité, il  jouissait  d'une  certaine  réputation.  Joseph 
GungT,  né  le  1"'  décembre  1810  à  Zsambok,  est  plus 
connu  sous  ce  rapport,  en  dehors  des  frontières  de 
la  Hongrie.  Avec  son  cousin  Jean  Gung'l,  de  neuf  ans 
moins  âgé,  il  s'assura  une  place  très  enviée  sur  les 
programmes  des  orchestres  de  bal;  seulement,  il  se 
désintéressa  tellement  des  aspirations  musicales  de 
ses  compatriotes,  qu'il  ne  doit  être  fait  mention  de 
sa  personnalité  que  pour  constater  qu'il  était  né  Hon- 
grois. 

L'atmosphère  que  l'enthousiasme  de  tous  ces  talents 
et  de  toutes  ces  bonnes  volontés  ont  créée  autour  du 
Théâtre  national  ne  pouvait  que  fortifier  le  jeune 
François  Erkel  dans  sa  résolution  de  ne  vivre  que 
pour  le  développement  de  la  musique  hongroise  sur 
le  terrain  de  l'art  dramatique.  Pour  sou  bonheur  il 
trouva  dans  Benjamin  Egressy  (voyez  page  2027)  un 
confrère  qui,  avec  le  désintéressement  le  plus  com- 
plet et  le  plus  rare,  s'empressa  de  lui  venir  en  aide 
dans  celte  noble  tâche.  Il  lui  soumit  le  livret  de  Ba- 
Ihory  Maria  (.Marie  Bathory) ,  opéra  en  trois  actes, 
à  la  composition  duquel  Erkel  se  mit  au  travail  de 
suite  avec  une  ardeur  juvénile.  L'œuvre,  rapidement 
terminée,  fut  montée  aussitôt;  sa  première  représen- 
tation eut  lieu  le  8  août  1840.  L'effet  que  son  carac- 
tère franchement  national,  son  style  imitant  celui 
des  compositeurs  italiens  à  la  mode,  son  sujet  émi- 
nemment sentimental,  exercèrent  sur  le  public,  gagné 
d'avance  à  cette  tentative  si  honorable  par  les  exhor- 
tations patriotiques  de  la  presse,  fut  énorme,  et  en- 
couragea puissamment  l'auteur  à  poursuivre  ses 
efforts  dans  la  voie  qu'il  suivait.  Aussi,  la  partition 
de  Htmyadi  Laszto  (Ladislas  de  Hunyad)  ne  tardâ- 
t-elle pas  à  être  achevée,  et  Erkel  put  la  conduire 
lui-même  à  la  première  représentation  de  l'opéra, 
—  le  4  février  1844,  —  au  milieu  des  applaudisse- 
ments frénétiques  d'un  public  en  délire. 

D'ailleurs,  il  y  eut  alors,  au  Théâtre  national,  une 
troupe  lyrique  très  acceptable,  recrutée  à  vrai  dire 
un  peu  au  hasard,  mais  très  fière  de  pouvoir  contri- 
buer par  ses  talents  à  la  réalisation  de  l'idée  géné- 
reuse du  jeune  maître;  cette  troupe  était  composée 
notamment  de   M"'"  Schodel,  de  Louise   Kder,  de 
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Michel  Fùredi,  né  à  Vacz  imi  IS16,  iiioi'l  à  Peslh  eji 
IN7i,  doiil  les  mélodies  populaires  llgurent  encore 
aujourd'hui  avantageusement  sur  les  programmes 
des  chanteur's  hongrois.  Dans  le  principe,  Ilnnyadi 
n'avait  pas  d'ouverture;  Erlicl  en  composa  une  en 
1845,  évidemment  sur  le  modèle  de  la  gi'ande  ouver- 
ture de  Videlio.  Kilo  est  très  bien  construite  et  très 
hien  instrumentée  et  constitue,  avec  l'introduction 
du  dernier  acte,  appelée  llaihjudal  (chant  du  evgne), 
la  partie  la  plus  intéressante  de  l'opéra,  auquel  KrUel 
ajouta,  en  dSbO,  un  air  de  bravoure  pour  M""  de  l.a 
Grange,  en  représentation  à  Pestli,  pendant  plusieurs 
mois.  Ce  fut  en  1843  aussi  que  l'auteur  de  Ktwijadi 
gagna  un  prix  avec  son  Hymims  composé  sur  les  vers 
de  Hciklcsey;  il  alterne  même  actuellement  avec  le 
Sco;a(  d'Egressy  dans  les  solennités  publiques'.  Après 
tous  ces  succès,  on  vit  ErUel  s'atteler  à  la  composi- 
tion de  son  Biink  ban,  et  de  nouveau  sur  un  livret 
d'Egressy;  mais  l'incubation  de  cette  œuvre  dura  dix- 
sept  ans,  à  cause  des  événements  de  la  guerre  de 
1848-1849  et  de  la  situation  désespérée  du  pays, 
après  l'issue  fatale  de  la  prise  d'armes  des  Hon- 
grois. 

Pendant  les  huit  années  qui  s'écoulèrent  entre 
l'arrivée  d'Erkel  sur  les  bords  du  Danube  et  Fachè- 
vement  complet  de  son  œuvre  capitale,  deux  événe- 
ments importants  se  passèrent  à  Pesth,  en  dehors  de 
l'action  du  Théâtre  national  :  la  première  apparition 
de  Franz  Liszt  dans  la  capitale  hongroise  en  1839  et 
la  fondation  du  Conservatoire  de  musique  en  1840. 

L'arrivée  de  Liszt  à  Peslh  avait  une  double  signifi- 
cation :  c'était,  [à  la  fois,  un  acte  de  piélé  patriotique 
et  de  générosité  humanitaire;  car  elle  eut  lieu  après 
l'inondation  terrible  qui  avait  dévasté  Pesth  au  prin- 
temps de  1838.  Or,  Liszt  est  né  à  lîaiding,  en  Hongrie, 
le  22  octobre  1811,  et,  en  apprenant  le  désastre  qui 
frappait  son  pays  natal,  il  accourut  pour  lui  venir 
en  aide,  pour  sécher  les  pleurs  de  ses  compatriotes! 
Son  pèie,  Adam  Liszt,  appartenait  à  l'administra- 
tion des  biens  immenses  des  princes  Esterhazy  en 
qualité  d'inspecteur  des  bergeries,  d'où  les  seigneurs 
hongrois  liraient  à  cette  époque-là  le  plus  clair  de 
leurs  revenus.  Kt  le  jeune  employé  avait  à  tel  point 
I  a  passion  de  la  musique,  qu'en  se  mariant,  il  s'acheta 
un  piano,  ce  qui  était  alors  un  objet  de  grand  luxe, 
et  qu'il  passa  ses  heures  de  loisir  à  jouer  de  cet 
instrument.  Chose  curieuse!  lui  qui  était  le  fils  d'un 
père  ayant  eu  vingt-six  enfants  de  trois  femmes,  et 
dont  l'épouse  —  Aime  Laager,  une  Autrichienne  de 
la  ville  de  Krems,  élait  elle  aussi  un  quatorzième  en- 
fant —  n'a  eu  qu'un  fils  unique,  le  petit  Franz.  Les 
dispositions  extraordinaires  de  celui-ci  pour  la  mu- 
sique se  décelèrent  dès  ses  premières  années.  Il  écou- 
tait le  jeu  de  son  père  avec  une  atlention  surprenante 
pour  son  âge,  et,  dés  qu'il  put  s'asseoir  devant  le 
piano,  il  n'avait  pas  de  plus  grand  bonheur  que  d'eu 
tirer  des  sons.  Son  père  se  consacra  alors  à  son 
éducation  musicale,  dépensant  ses  appointements 
«n  achats  de  musique,  au  grand  désespoir  de  sa 
femme.  Mais  Adam  Liszt  connaissait  les  succès  qu'a- 
vaient remportés  les  jeunes  Mozart  et  Hummel;  il 
poussa  donc  les  études  de  l'enfant  prodige  jusqu'aux 
limites  de  son  savoir,  qui  devait  être  assez  étendu, 
puisque  dans  les  deux  concerts  donnés  par  le  petit 
pianiste  à  Sopron  (Oedenbourg),  celui-ci  exécuta  des 
concertos  de  Hummel  —  en  si  mineur  —  et  de  fiics 


1.  Erkel  arrangea  les  motifs  principaux  de  son  opéra  pour  i 
I  marche  militaire,  l'.lle  s'appelle  Marche  de  Ilnnyadi,  qu'Ernest  I\c 

,  a  publiée  [ilus  tard,  sous  le  titre  de  Marche  tziijnrte. 


—  en  mi  bémol.  La  slupèfaction  que  le  jeu  brillant 
et  expressif  d'un  artiste  à  peine  âgé  de  neuf  ans  pro- 
duisit dans  l'auditoire  fut  plus  grande  encore  à  Poz- 
sony,  011  il  avait  cependant  à  combaltre  le  souvenir 
de  Hummel,  l'orgueil  de  la  ville.  Encouragé  par  ces 
succès,  Adam  Liszt  prit  la  résolution  d'abandonner 
son  emploi  et  de  s'installer  à  Vienne  pour  y  achever 
l'éducation  musicale  de  son  fils,  sous  la  surveillance 
des  maîtres  célèbres  qui  y  habitaient,  tels  que 
Charles  Czerny,  Albrechlsberger,  Salieri.  Le  premier 
donna  ses  leçons  gratuitement  au  petit  Eranz,  à 
qui  il  fit  travailler,  avant  tout,  les  fugues  de  Sébas- 
tien Rach.  Aussi,  les  posséda-t-il  à  tel  point  qu'il 
était  capable  de  les  jouer  dans  n'importe  quel  ton, 
indiqué  à  volonté.  Ce  fut  une  pension  assurée  à  la 
famille  Liszt  par  le  prince  Esterhazy  et  les  comtes 
Apponyi,  Erdody  et  Szapary,  qui  la  fit  vivre  pendant 
les  années  d'apprentissage  du  futur  «  roi  des  pianis- 
tes 11.  Ces  années  furent  terminées  par  les  trois  con- 
certs qu'il  donna  dans  le  courant  de  1823  et  à  l'un 
desquels  il  eut  pour  auditeur  Beethoven  lui-même. 
Le  grand  compositeur  fut  tellement  impressionné 
par  la  précocité  du  talent  de  son  «  jeune  confrère  », 
qu'il  l'embrassa  devant  toute  la  salle,  et  qu'il  le 
proclama  k  artiste  véritable  «.  Ayant  obtenu  ainsi 
pour  son  fils  la  consécration  musicale  suprême, 
Adam  Liszt  entreprit  avec  lui  une  lournée  de  con- 
certs à  travers  l'Allemagne,  avec  l'intention  de  se 
fixer  à  Paris,  qu'il  tenait  pour  le  centre  artistique 
du  monde.  L'accueil  que  lejeuneFranzy  reçut  fut  on 
ne  peut  plus  flatteur  pour  son  orgueil  et  fructueux 
pour  sa  bourse.  H  devint  rapidement  le  favori  des 
salons,  notamment  de  celui  de  la  princesse  de  la 
Moskowa,  où,  sous  la  Restauration,  se  rencontraient 
les  dilettanti  parisiens.  Aussi,  lui  facilita-t-on  l'accès 
de  l'Opéra,  qui  accueillit  et  monta  sans  hésitation 
son  opéra  en  un  acte, Don  Sanche,\e.  17  octobre  182o. 
C'était  le  pavé  de  l'ours;  car  en  exigeant  d'un  ado- 
lescent, récemment  arrivé  de  Hongrie,  qu'il  satisfit 
au  goût  du  jour  dans  le  Paris  des  Uossini,  des  Hé- 
rold,  des  Auber,  on  excédait  les  limites  des  possi- 
bilités raisonnables. 

Sous  le  coup  de  cet  insuccès,  le  jeune  Liszt  fut 
lellement  découragé  qu'il  semlila  perdre  toute  son 
ambition,  toute  son  ardeur  au  travail,  compromet- 
tant ainsi  la  situation  financière  de  sa  famille.  Pour 
soulager  celle-ci,  sa  mère  se  rendit  à  Gratz,  en  Styrie, 
chez  sa  sœur,  et  le  jeune  virtuose  parlit  avec  son 
père  en  tournée  de  concerts.  Or,  le  père  de  Liszt 
mourut  presque  subitement  pend.nnt  un  de  ces 
voyages,  à  Boulogne-sur-Mer,  en  1827,  laissant  son 
fils  dans  un  tel  désarroi  que,  pour  payer  l'enterre- 
ment, il  fut  obligé  de  vendre  son  piano.  Mais  déjà  sa 
mère  accourait,  et,  comprenant  les  devoirs  qui  lui 
incomliaient  en  face  d'une  nature  aussi  délicate  que 
celle  du  jeune  Franz,  elle  réglait  avec  prudence  et 
fermeté  leur  existence  commune,  qui  reposait  exclu- 
sivement sur  les  profits  que  pouvaient  produire  les 
leçons  données  par  le  jeune  virtuose.  D'après  le  dire 
des  personnes  qui  le  connaissaient  à  cette  époque, 
Liszt  avait  des  allures  de  jeune  fille,  peut-être  à 
cause  des  recommandations  qu'il  avait  reçues  do 
son  père  mourant.  D'autre  part,  il  élait  resté  sous 
rimprcssion  que  lui  avait  laissée  un  moment  le  dé- 
sir de  ses  parents  de  le  voir  embrasser  la  carrière 
ecclésiastique.  De  là,  ses  tendances  religieuses,  fri- 
sant quelquefois  le  mysticisme,  mais  exemptes  cepen- 
dant d'étroitesse  confessionnelle.  Lisant  énormément 
pour  combler  les  lacunes  d'une  éducation  scientifique 
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forcément  superlicielle,  Liszl  se  'jeta  coi'ps  et  àrae 
dans  le  mouvement  romanliqiie  sous  les  auspices  de 
son  ami  Petrus  Borel,  l'auteur  d'un  volume  de  vers 
intitulé  Rhapsodies.  Par  suite  de  sa  participation  aux 
luttes  littéraires  de  1830,  il  s'habitua  aux  polémi- 
ques, disposition  d'àme  qui  lui  servit  beaucoup  plus 
tard,  quand  il  devint  l'un  des  chefs  de  l'école  néo- 
allemande, et  ce  fut  probablement  le  litre  du  recueil 
des  poésies  de  son  ami  qui  lui  donna  l'idée  d'appeler 
des  «  rhapsodies  »  ses  fantaisies  sur  des  airs  hon- 
grois. Il  est  probable  aussi  qu'il  se  serait  laissé  vivre 
à  l'instar  de  tant  d'artistes  enlisés  dans  leurs  occu- 
pations et  préoccupations  journalières  et  matériel- 
les. Heureusement  pour  Liszt,  il  fut  témoin  des  suc- 
cès de  Paf,'anini;  non  seulement  ces  succès  étaient 
de  nature  à  exciter  son  ambition,  mais  ils  lui  dé- 
montraient par  surcroit  qu'un  grand  virtuose  peut 
transformer  le  caractère  de  son  instrument.  Partant 
de  là,  il  se  dit  que,  pour  obtenir  des  succès  jus- 
qu'alors inconnus  sur  le  piano,  il  fallait  le  traiter 
autrement  qu'on  ne  l'avait  fait  auparavant  :  c'est-à- 
dire,  qu'au  lieu  de  s'en  servir  comme  de  tout  autre 
instrument,  il  allait  l'employer  à  réaliser  la  synthèse 
de  tous  les  autres  ainsi  que  du  chant  humain.  C'est 
le  secret  de  la  puissance  enchanteresse  du  jeu  de 
Liszt  :  chez  lui,  la  virtuosité  sur  le  piano  n'était 
qu'un  moyen  destiné  à  doimer  l'idée  de  celle  d'une 
foule  d'autres  instrumentistes  ou  d'une  troupe  com- 
plète de  chanteurs.  But  que  poursuivent  inconsciem- 
ment, du  reste,  les  morceaux  écrits  en  style  polypho- 
nique, et  principalement  les  pièces  en  style  fugué. 
Pour  arriver  à  la  réalisation  de  cette  conception 
aussi  ingénieuse  que  conforme  au  caractère  d'un 
piano  bien  conditionné,  le  jeune  artiste  se  rendit 
en  Suisse,  et  y  travailla  pendant  six  mois  son  méca- 
nisme déjà  parfait,  en  l'assouplissant  au  point  de 
vue  de  la  sonorité,  en  le  colorant,  en  quelque  sorte. 
L'effet  de  cette  nouvelle  manière  de  faire  valoir 
l'instrument  fut  d'autant  plus  foudroyant  que  Liszt 
mit  son  jeu  transformé  au  service  des  tendances 
réformatrices  de  Berlioz ,  et  qu'il  l'employa  en 
faveur  de  la  propagation  des  œuvres  les  moins  con- 
nues de  Beethoven,  ou  pour  rendre  populaires  les 
mélodies  de  Schubert.  C'était  vivifier  l'interpréta- 
tion, c'était  rajeunir  les  programmes  de  la  virtuo- 
sité, c'était  élever  le  piano  au-dessus  de  tous  les 
autres  instruments.  Si  l'on  tient  compte,  au  surplus, 
de  la  rareté  relative  des  concerts  et  des  virtuoses  et 
des  difficultés  matérielles  qu'avaient  à  surmonter 
les  artistes  en  tournée  de  concerts,  en  raison  de  l'in- 
suffisance et  de  l'insécurité  des  communications 
avant  l'établissement  des  chemins  de  fer,  on  com- 
prend les  triomphes  de  Liszt,  à  qui  une  santé  indes- 
tructible permit  de  tout  entreprendre  et  de  tout 
mener  à  bonne  fin.  Entouré  de  l'auréole  de  ses 
succès  parisiens,  il  parcourait  le  midi  de  la  France, 
la  Suisse  et  l'Italie,  en  compagnie  de  la  comtesse 
d'Agoull  (Daniel  Stern),  —  son  recueil  de  compositions, 
intitulé  Annéea  de  Pèlerinage,  date  de  cette  époque, — 
quand  il  apprit,  tout  à  coup,  à  Venise,  au  printemps 
de  1838,  que  la  ville  de  Pesth  avait  été  presque 
entièrement  détruite  par  les  Hots  du  Danube,  sorti 
de  son  lit.  Accourir  au  secours  de  ses  compatriotes 
devint  alors  son  idée  fixe.  11  se  rend  incontinent  à 
Vienne,  où  il  donne  coup  sur  coup  plusieurs  concerts 
au  bénéfice  des  Pesthois  sinistrés;  puis,  après  avoir 
envoyé  préalalablement  près  de  100.000  francs,  il 
arrive  dans  la  capitale  hongroise  pour  y  continuer 
la  série  de  ses   largesses,   ne    se    faisant    entendre 


qu'au  profit  des  inondés.  En  face  de  ces  preuves  tou- 
chantes de  sollicitude  patrit)tique,  les  Hongrois  ne 
savent  comment  exprimer  leur  gratitude;  finalement, 
ils  lui  oITrenl  un  sabre  d'honneur,  enrichi  de  pierre- 
ries, pour  l'anoblir,  car  le  port  des  armes  n'était  jadis- 
permis  qu'aux  nobles  en  Hongrie.  D'ailleurs,  ce  fut 
alors  que  Liszt  apprit  à  connaître  la  musique  hon- 
groise, et  l'impression  profonde  que  ses  beautés 
réelles  exercèrent  sur  lui  apporta  une  récompense 
inestimable  à  sa  nature  d'artiste.  En  tout  cas,  la 
conception  de  ses  Rhapsodies  hongroises  en  fut  le 
fruit  et  lui  assura  la  possession  d'une  veine  musicale 
nouvelle  et  au  moins  aussi  riche  que  celle  exploitée 
par  Frédéric  Chopin.  Eu  18il,  à  Francfort,  il  entra 
dans  une  loge  maçonnique,  séduit  qu'il  était  par  les 
tendances  humanitaires  des  »  frères  en  Hiram  ». 
Quelque  temps  après,  eurent  lieu  ses  fameux  con- 
certs à  l'Opéra  italien  de  Paris,  dans  lesquels  il 
éclipsa  définitivement  ses  rivaux  par  l'ampleur  et  la 
variété  de  ses  programmes,  par  la  fougue  et  la  poésie 
de  son  inter'prétation,  et  à  la  suite  desquels  on  fit 
frapper  à  la  Monnaie  une  médaille  en  son  honneur. 
L'année  18i:i  le  ramena  en  Allemagne,  à  l'occasion 
de  l'inauguration  du  monument  de  Beethoven  à 
Bonn.  Il  y  joua  le  concerto  en  mi  bémol  du  maître 
avec  une  telle  supériorité  qu'il  arracha  des  cris  d'ad- 
miration à  ses  adversaires  les  plus  acharnés. 

Un  nouveau  voyage  en  Hongrie,  pendant  l'année 
1846,  l'attacha  encore  davantage  aux  charmes  de  la 
musique  hongroise.  Seulement,  il  ne  s'occupe  plus 
exclusivement  de  la  musique  des  Palotas  comme  en 
1839;  maintenant,  il  se  laisse  entraîner  aussi  par  la 
verve  étourdissante  des  Csardas,  danses  empruntées- 
aux  fêles  populaires,  ayant  lieu  dans  le  csarda  (ca- 
baret), et  que  le  baron  Bêla  Wenkheim  avait  mises 
à  la  mode  comme  symbole  chorégrapliique  du  cou- 
rant démocratique.  De  Hongrie,  Liszt  se  rendit  à 
Constantinople  par  la  Valachie,  et  de  là  dans  le  sud 
de  la  Russie,  où,  d'après  ses  dires,  rapportés  par 
M.  Gollerich,  il  donna  à  Elisabethgrad,  en  1847,  un 
dernier  concert  à  son  profit.  Ce  fut  pendant  cette 
tournée  qu'il  fit,  à  Kielf,  la  connaissance  de  la  prin- 
cesse Carolyne  Sayn- Wittgenstein,  qui  devint  son 
Egérie  pendant  le  reste  de  sa  vie.  Pour  commencer, 
la  princesse,  liée  avec  la  grande-duchesse  de  Weimar, 
Maria  Paulowna,  sœur  du  tzar  Nicolas  l'"',  obtint  que 
Liszt  fût  nommé  directeur  de  la  musique  de  la  cour 
grand-ducale  (le  2  nov.  1847).  C'était  préparer  une 
sinécure  au  roi  des  pianistes;  mais  c'était  le  placer 
aussi  au  milieu  de  la  mêlée  qui  commençait  à  se 
dessiner  alors  en  Allemagne,  entre  musiciens  du 
passé  et  musiciens  de  l'avenir.  Rempli  des  souvenirs 
des  luttes  littéraires  auxquelles  il  avait  assisté  à 
Paris,  il  se  jeta  résolument  dans  les  rangs  des  nova- 
teurs, soutenant  d'abord  Schumann  et  ensuite  Rir 
chard  Wagner,  dont  il  devint  à  la  fois  le  Mécène, 
l'interprète  et  l'ami.  Son  activité  à  cet  égard  n'ap- 
partient pas  au  cadre  de  l'histoire  de  la  musique 
hongroise;  qu'il  soit  donc  permis  de  ne  revenir  à 
Liszt  que  lorsqu'il  reparaîtra,  quelques  années  plus 
tard,  au  milieu  de  ses  compatriotes. 

Le  second  événement  concernant  le  monde  musi- 

I  cal  hongrois,  et  auquel  il  est  fait  allusion  plus  haut, 

I  est  la  fondation   d'un  «   Conservatoire   national   de 

musique  »  en  1 840,  sous  les  auspices  d'une  Société  de 

j  musique  présidée  par  le  musicologue  Gabriel  Matray, 

déjà  cité.  A  vrai  dire,  ce  ne  fut  pas  la  première  école 

publique  consacrée  à  la  musique  en  Hongrie;  il  en 

I  existait  une  à  Kolozsvar,  depuis  1819,  et  une  autre  à 
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Aiad, depuis  1833. Mais  lacréation  fin  Conservatoire  de 
l'estli  avail  une  signilication  parLiculiiTe.  Celte  fon- 
dation serra  un  lien  nouveau  eniro  les  musiciens 
d'orif^'ine  alleniaiide  qui  pullulaient  alors  en  Hongrie, 
tels  que  les  Louis  Meuner,  les  Anloine-Cliarles  Wiu- 
Ider.  les  Schindelmeisser  et  l'éléniont  lioiif;rois  ten- 
dant à  cultiver  artistiquement  la  musiciue  nationale. 
Parmi  les  fondateurs,  Kranz  Liszt  ligure  pour  la 
somme  de  o,000  francs,  et,  stimulé  par  l'exemple  de 
sa  muniliceuce,  les  artistes  étrangers,  donnant  des 
concerts  à  Pesth,  ne  quittent  jamais  celte  ville  sans 
jouer  au  profit  du  «  Conservatoire  national»;  nous 
citerons  notamment  Henri  Vieuxlemps,  le  grand 
violoniste  belge,  qui  a  contribué  à  la  création  d'une 
classe  de  violon,  et  Sigismond  Thalberg,  qui  a  par- 
licipé  à  la  création  d'une  classe  de  piano'  (1843).  Car, 
en  principe,  le  Conservatoire  de  l'esth  visait  surtout 
l'enseignement  de  l'art  du  cbant,  parliculièrement 
estimé  en  Hongrie. 

Mais  tout  cet  épanouissement  de  la  vie  musicale 
si  rempli  de  promesses  subit  un  ari'èt  considérable 
par  suite  des  troubles  politiques  survenus  en  1848 
et  IS'tO,  et  pendant  les  premières  amiées  du  règne 
absolutiste  qui  en  fut  le  corollaire.  Le  baron  Bach, 
le  créateur  du  système  qui  conduisit  l'Autriche  à 
Solferino,  travaillait  perfidement  à  l'anéantisse- 
ment de  tout  ce  qui  était  hongrois;  il  faisait  tous  ses 
ell'orts  pour  étoulfer  aussi  les  moindres  manifesta- 
tions du  génie  de  la  race.  Ses  créatures  étrangères, 
envahissant  toutes  les  adminisliations  du  pays,  y 
installaient  cent  chapeaux  de  Gessier,  tandis  que  sa 
jiolice  poursuivait  la  pensée  hongroise  même  sur  les 
titres  des  morceaux  de  musique  et  sur  les  program- 
mes des  concerts,  avec  un  acharnement  aussi  vexa- 
loire  que  ridicule.  Ktal  de  choses  non  seulement 
ilécourageant  pour  tout  travail  sérieux,  mais  aussi 
liés  propice  à  la  publication  et  à  la  propagation  de 
mille  élucubrations  sans  valeur,  se  fardant  des  cou- 
leurs du  patriotisme  et  se  soustrayant  ainsi  à  toute 
critique  raisonnable  et  impartiale.  Certes,  les  frères 
Uiszner,  Jean  Palotassy,  de  son  vrai  nom  Jean  Pec- 
senyanszUy,  Coloman  Nyisnyai ,  Nicolas  Konkoly- 
thege,  Jean  de  Svaslics,  étaient  des  gens  de  talent, 
mais  leur  savoir  ne  dépassait  pas  celui  des  amateurs. 
Quant  au  comte  Etienne  de  Fay,  mort  à  soixante  ans 
le  19  mars  1862,  et  à  Gustave  de  Fay,  fils  du  fabuliste 
André  de  Fay,  ils  brillaient  par  leur  virtuosité  sur  le 
l>iano,  —  le  premier  avait  été  un  ami  de  llummel, — 
mais  ils  ne  se  faisaient  jamais  entendre  en  public. 
Etienne  de  Fay  est,  du  reste,  l'auteur  d'un  recueil 
des  anciens  airs  hongrois,  paru  en  cinq  cahiers,  et  le 
Théàtie  national  a  représenté  de  Gustave  de  Fay  un 
opéra  intitulé  Camilla,  écrit  dans  le  goût  italien,  mais 
qui  n'a  pas  pu  rester  au  répertoire.  Les  grands  opé- 
ras d'Ignace  Bognar  {Marii:  Tiidor)  et  de  Léo  Kern 
{Beniiiiiilo  Cetlini)  ainsi  que  l'opéra-comique  de 
Charles  Huber  (la  Fille  Siciiie)  n'eurent  pas  non  plus 
de  lendemain.  Charles  Huber  ne  se  sentit  pas  décou- 
ragé par  cet  échec,  car  il  avait  à  son  arc  sa  virtuosité 
sur  le  violon,  qui  lui  valait  de  faire  partie  et  de  l'or- 
chestre du  Théâtre  national  et  du  corps  enseignant 
du  Conservatoire.  En  ISiid,  il  fit  une  tournée  de  con- 
certs avec  les  frères  Doppler  en  Allemagne,  en  Bel- 
gique et  en  Angleterre.  C'est  à  lui  que  l'on  doit  la 
première  méthode  de  violon  hongroise.  La  première 
méthode  de  piano   hongroise  date  de  1802;  elle  a 

1.  Vieuxtemps  a  aussi  exprimé  musicalement  sa  sympatliic  pour  liis 
Hongrois.  Il  composa  avec  Krkel  une  «  Fantaisie  honfjroisc  >-  pour 
piano  et  violon  ;  c'est  une  de  ses  œuvres  les  mieux  venues. 


pour  auteur  Etienne  Gati,  et  c'est  André  Bartay  qui 
lit  paraître,  en  1834,  le  premier  traité  d'harmonie 
iiongrois.  Huber  cultiva  ensuite  la  musc  légi'-re  de 
l'opérette,  tout  en  écrivant  beaucoup  de  chœurs  pour 
voix  d'hommes  et  tout  en  fondant  une  société  de 
quatuors  à  Pesth. 

Colomann  Simonffy,  né  le  4  octobre  1832  à  Tapio- 
S'/.ole,  mort  dans  une  maison  d'aliénés  en  1889,  et 
son  ami  Gustave  Szenify  (Ivohlmann),  né  en  1809, 
mort  en  1872,  commençaient  à  avoir  une  vague  idée 
de  la  nécessité  de  s'occuper  systématiquement  de  la 
théorie  de  la  musique  hongroise.  Si  leurs  elforts  ne 
produisirent  pas  d'effets  immédiats,  il  n'en  est  pas 
moins  vrai  qu'ils  donnèrent  l'impulsion  initiale  aux 
travaux  entrepris  plus  tard  dans  ce  sens.  Ce  sont 
l'exiguïté  de  leurs  études  préparatoires  et  la  modes- 
tie de  leurs  moyens  financiers  qui  les  ont  empêchés 
d'atteindre  leur  but,  et  non  pas  leur  manque  de  bon 
vouloir.  Simonify  composa  un  grand  nombre  d'airs 
populaires,  auxquels  SzentTy  fournit  l'accompagne- 
ment pour  le  piano.  D'ailleurs,  il  fut  lui-même  l'au- 
teur de  plusieuis  airs;  mais  son  principal  mérite 
consista  dans  l'ardeur  infatigable  avec  laquelle  il 
recueillit  des  lèvres  du  peuple  les  airs  populaires 
même  les  plus  insignifiants,  pour  en  extraire  la  syn- 
thèse du  génie  hongrois  au  point  de  vue  de  la  mu- 
sique. Son  recueil  comprenait  près  de  deux  mille 
mélodies;  malheureusement,  il  est  resté  en  manus- 
crit, et,  comme  tel,  il  est  tombé  dans  des  mains  qui 
ue  l'ont  pas  conservé. 

Ce  fut  Emeric  Székely  qui  jouit  en  Hongrie  de  la 
plus  grande  popularité  pendant  les  tristes  années  de 
l'absolutisme.  Né  le  8  mai  1823,  à  Matyfalva,  il  reçut 
une  éducation  complète  au  sein  d'une  famille  aisée 
et  considérée.  Ses  dispositions  musicales  surprirent 
ses  parents  dès  son  enfance;  ceux-ci  n'épargnèrent 
rien  pour  rendre  ses  études  musicales  aussi  complètes 
que  possible.  Il  les  fit  à  Pesth  et  débuta  à  Pozsony, 
pendant  la  Diète,  comme  pianiste  et  comme  compo- 
siteur. Après  avoir  donné  des  concerts  en  Transyl- 
vanie, il  entreprit  un  voyage  à  l'étranger.  A  Paris,  il 
fut  accueilli  chez  Octave  Feuillet,  et  Alexandre  Dumas 
père  écouta  volontiers  ses  transcriptions  d'airs  popu- 
laires hongrois.  Mais  les  événements  de  1848  le 
ramenèrent  en  Hongrie.  Compromis  dans  la  révo- 
lution, il  émigra  en  1830  en  Angleterre,  où  il  publia 
une  série  de  compositions  dans  le  genre  de  celles 
de  Prudent,  de  Henri  Herz,  de  Thalberg.  Kn  18o2, 
il  retourna  eu  Hongrie,  où  il  vécut,  soit  à  Pesth,  soit 
à  la  campagne,  en  se  consacrant  à  la  composition 
et  à  l'enseignement  du  piano.  Ses  compositions 
dépassent  le  nombre  de  cent  et  se  recommandent 
par  l'élégance  de  leur  style.  Il  a  écrit  une  vingtaine 
de  fantaisies  sur  des  airs  populaires  hongrois;  mais 
ce  sont  surtout  ses  Idylles  honijioinea  qui  se  recom- 
mandent à  l'attention  du  monde  musical.  H  mourut 
en  1895,  entouré  de  toutes  les  manifestations  spon- 
tanées de  l'estime  publique. 

Ce  fut  encore  une  troisième  apparition  de  Franz 
Liszt  en  Hongrie  qui  donna,  en  18,i0,  nue  nouvelle 
impulsion  à  l'activité  musicale  de-  ce  pays.  Il  s'agis- 
sait de  l'exécution  de  la  première  messe  de  Liszt 
pour  soli,  chœur  et  orchestre,  composée  à  la  de- 
mande spéciale  du  prince-primat  Jean  Scitovszky,  à 
l'occasion  de  l'inauguration  de  la  basilique  d'Eszter- 
gom  (Gran).  Cette  demande  avait  un  côté  fâcheux  : 
elle  lésait  les  droits  incontestables  do  Charles  Seylei', 
le  maître  de  chapelle  primatial,  r;é  à  lîude  en  181;), 
mort  en  188.Ï,  à  qui  ses  travaux  exclnsivenieut  cou 
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sacrés  au  rehaussement  des  offlces  religieux  au- 
raient dû  assurer  la  préférence,  sur  un  compositeur 
mondain  par  excellence. 

I.e  clioix  du  prélat  ne  fut  pas  non  plus  approuvé 
par  ceux  qui  connaissaient  le  rôle  révolutionnaire 
que  Liszt  jouait  à  Weiniar,  à  la  tète  des  partisans 
de  «  la  musique  de  l'avenir  ».  Mais  des  partisans  de 
celle  musique,  il  y  en  avait  dé\k  h  Pesth  à  ce  mo- 
ment-là, notamment  Michel  Brand,  né  le  4  septem- 
lire  1814  à  Boldog-.Asszony.  Ce  compositeur  musi- 
cologue s'était  tenu  1res  longtemps  à  l'écart  de  tout 
le  mouvement  musical  hongrois,  non  seulement 
parce  qu'il  ne  savait  pas  le  hongrois,  sa  ville  natale 
se  trouvant  à  la  frontière  de  l'Autriche,  mais  aussi 
parce  qu'il  avait  été  élevé  à  Pozsony,  —  ville  essen- 
tiellement allemande  à  cette  époque,  —  où  il  avait 
fait  ses  études  musicales  sous  les  auspices  de  Jean 
Turanyi,  organiste  et  théoricien  éminenl,  plus  tard 
maître  de  chapelle  à  Aix-la-Chapelle.  Grâce  à  la 
protection  de  ce  maître  désintéressé ,  Brand  passa 
sept  ans  en  Croatie  comme  professeur  de  piano  chez 
les  comtes  Pejacsevich.  Tout  en  enseignant  la  musi- 
que, il  y  compléta  ses  études  de  contiepoinl  et  d'ins- 
trumentation, composant  des  messes,  des  sympho- 
nies, des  concertos  et  de  la  musique  de  chambre.  Ce 
fut  en  1843  qu'il  alla  habiter  Pesth,  où  il  vécut  d'a- 
bord à  l'écart  du  mouvement  musical  hongrois.  11 
y  composa  un  opéra  sur  un  texte  et  sur  un  sujet 
allemands,  en  s'inspirant  des  principes  en  faveur 
desquels  liichard  Wagner  venait  de  publier  ses  écrits. 
Mais  ses  tendances  à  se  consacrer  au  service  de  la 
muse  allemande  furent  singulièrement  atténuées 
après  le  voyage  qu'il  fit  à  Weimar.  11  comprit  que 
l'Allemagne  pouvait  facilement  se  passer  de  lui,  vu 
le  nombre  immense  de  ses  musiciens.  L'accueil  qu'il 
reçut  chez  Liszt  en  fit,  au  contraire,  un  des  plus 
fervents  admirateurs  du  grand  pianiste.  L'exécution 
de  la  messe  de  son  idole  l'intéressa  donc  particuliè- 
rement, et  il  jeta  dans  la  balance  toute  l'autorité 
que  son  savoir  et  le  sérieux  de  son  caractère  lui 
avaient  acquise  en  Hongrie. 

Pour  le  récompenser  de  son  zèle,  Liszt  lui  proposa 
de  compléter  son  œuvre  par  la  composition  d'un  gra- 
duel et  d'u[i  offertoire.  Brand  termina  rapidement, 
et  à  la  satisfaction  de  tous,  le  travail  demandé;  mais, 
pour  contenter  les  partisans  de  Seyler,  ce  fu.rent 
cependant  les  compositions  de  ce  dernier  qui  obtin- 
rent l'honneur  d'être  intercalées  dans  la  messe,  le 
jour  de  l'inauguration  (le  8  septembre  1836).  Cette 
cérémonie  eut  lieu  en  présence  de  François-Joseph 
entouré  de  toute  sa  cour,  et,  pour  exprimer  sa  satis- 
faction, le  souverain  accorda  au  compositeur  la  croix 
de  commandeur  de  l'Ordre  de  François-Joseph.  Liszt 
saisit  cette  occasion  pour  faire  entendre  à  Pesth,  au 
Théâtre  national,  ses  poèmes  symphoniques  :  tes  Pré- 
ludes et  Hungariu.  Et  la  séduction  de  sa  personnalité 
était  tellement  grande  que  le  public  hongrois  ne  se 
laissa  pas  impressionner  par  les  défectuosités  de 
conception  hâtive  et  d'exécution  de  ces  œuvres  peu 
équilibrées.  Il  ne  retint  que  les  endroits  où  l'inspi- 
ration est  heureuse  et  abondante,  et  il  prodigua  à 
l'auteur  ses  acclamations  les  plus  frénétiques.  Ce 
fut  pendant  ce  voyage  qu'on  lui  présenta  le  jeune 
pianiste  compositeur  Antoine  Sipoos,  né  le  17  jan- 
vier 1839  il  Ipolysag,  qu'il  emmena  avec  lui  à  \Vei- 
mar  pour  en  faire  son  élève. 

Après  le  départ  de  Liszt,  le  monde  musical  hon- 
grois se  sentit  trè§  troublé  par  l'impression  que  ses 
œuvres    avaient  produite.  Car   travailler  selon   les 


principes  de  l'école  néo-allemande  dont  s'était  ins- 
piré l'auteur  de  la  Messe  de  Grait  et  des  poèmes  sym- 
phoniques, était  logiquement  impossible,  puisque 
cette  nouvelle  école  allemande,  abstraction  faite  de 
ses  qualités  et  de  ses  défauts,  ne  s'était  formée  en 
Allemagne  qu'après  la  tloraison  des  écoles  classique 
et  romantique,  tandis  qu'en  Hongrie,  il  s'agissait, 
avant  tout,  de  créer  un  style  musical  correspondant 
à  la  fois  aux  exigences  de  l'art  et  au  génie  hongrois. 
Sous  l'impression  de  ce  trouble,  on  sentait  clairement 
qu'une  action  systématique  en  faveur  du  relèvement 
du  niveau  artistique  de  la  musique  nationale  ne 
pouvait  plus  être  différée.  Aspiration  vers  le  perfec- 
tioimement  d'autant  plus  impérieuse,  qu'à  la  suite  de 
la  fondation,  en  1856,  des  concerts  philharmoniques, 
sous  les  auspices  de  François  Erkel,le  goût  du  public 
hongrois  s'était  beaucoup  afriné,et  que,  d'autre  part, 
il  fallait  songer  aussi  â  la  création  d'un  répertoire 
hongrois  pour  les  orphéons,  qui  devenaient  de  plus 
en  plus  nombreux,  dans  les  villes  de  province.  L'exem- 
ple que  Pesth  avait  donné  y  était  rapidement  suivi, 
grâce  à  l'initiative  intelligente  et  patriotique  de 
Ferdinand  Thill,  organiste  et  maître  de  chapelle.  Le 
courant  hongrois  reçut,  d'ailleurs,  un  nouvel  aliment 
en  1857,  quand,  à  l'occasion  du  premier  voyage  que 
la  jeune  impératrice  Elisabeth  fit  en  Hongrie,  on  se 
décida  à  lui  présenter  un  échantillon  du  talent  des 
musiciens  du  pays  dans  un  album  réunissant  douze 
compositions  inédites  de  douze  auteurs  diliérents. 
Parmi  ceux-ci,  il  faut  citer  Michel  Brand,  les  deux 
Doppler,  déjà  mentionnés,  et  Cornélius  d'Abranyi 
ainsi  que  Edouard  Bartay.  Le  premier,  né  à  Abranyi, 
le  lo  octobre  1822,  avait  déjà  l'année  précédente  gagné 
un  prix  avec  des  variations  sur  un  thème  original. 
Ayant  séjourné  à  Paris  en  1843,  il  eut  l'occasion 
de  prendre  quelques  leçons  de  Kalkbrenner  et  de 
Frédéric  Chopin;  mais,  ne  recevant  pas  de  subsides 
de  sa  famille,  il  fut  forcé  de  renoncer  à  l'achèvement 
de  ses  études  et  de  chercher  des  ressources  dans  la 
composition  de  polkas,  ce  genre  de  danse  étant  alors 
très  à  la  mode.  En  rentrant  en  Hongrie,  il  se  fit 
entendre  dans  les  concerts  les  mieux  fréquentés  et 
dans  les  salons  les  plus  élégants.  Pendant  les  troubles 
de  1848  et  1849,  il  servit  le  gouvernement  national. 
Ce  court  stage  dans  les  bureaux  ministériels  lui  donna 
l'habitude  du  travail  régulier  qui  lui  permit,  plus 
tard,  de  mener  de  front  la  composition  musicale  et  le 
journalisme.  Quant  à  Bartay,  —  fils  d'André  Bartay 
(voir  page  2627),  —  il  se  distingua  par  l'organisa- 
tion d'une  société  de  bienfaisance  ayant  pour  but  la 
protection  des  musiciens  hongrois  malheureux,  infir- 
mes ou  âgés  ;  cette  société  est  très  florissante  aujour- 
d'hui. Outre  ce  recueil  d'hommages  plus  ou  moins 
précieux  des  compositeurs  pesthois  alors  les  plus  en 
vue,  la  Muse  hongroise  en  olfrit  un  autre  a  la  gra- 
cieuse souveraine,  plus  tard  ange  tutélaire  du  pays; 
on  représenta,  à  la  soirée  de  gala  du  Théâtre  natio- 
nal, un  opéra-comique  en  trois  actes,  intitulé  Erz- 
scbet  (Elisabethi,  dû  à  la  collaboration  de  François 
Erkel  et  des  deux  Doppler.  La  musique  en  est  natu- 
rellement assez  inégale,  mais  cependant  très  variée 
et  pimpante,  car  il  s'agissait  de  réunir  tous  les  élé- 
ments pittoresques  et  gais  que  contient  la  vie  des 
paysans  hongrois. 

On  comprend  aisément  l'effet  déplorable  que  pro- 
duisit, au  milieu  de  ces  indices  favorables  du  dévelop- 
pement delà  musique  hongroise,  l'apparition  du  livre 
de  Franz  Liszt  intitulé  flt's  Bohémiens  et  de  leur  iniisi- 
que  en  Hongrie.  Car,  dans  cet  ouvrage,  l'auteur  l'ait 
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11011  seulement  Tapotliéose  des  T/if,','iiies  en  tant 
qirexéciitants,  ce  qui  était  son  droit,  tuais  ii  déclare, 
natiirelloinent  sans  avancer  la  moindre  preuve  à 
l'appui,  que  la  musique  jouée  par  les  Tziganes  de 
la  Hongrie  est  de  la  musique  tzigane,  et  que  les 
Tziganes  n"en  concèdent  la  paternité  aux  Hongrois 
que  par  condescendance,  afin  de  les  récompenser 
de  riiospilalité  dont  ils  jouissent  dans  leur  pays! 
Supposition  basée  uniquement  sur  le  fait  que  ce  sont 
les  Tziganes  qui  exécutent  la  musique  hongroise; 
or  cela  n'a  rien  d'extraordinaire,  puisque  en  Hussie, 
ils  exécutenl  la  musique  russe,  et  en  Espagne  la  mu- 
sique espagnole.  Insinuation  d'autant  plus  pénible 
pour  le  génie  hongrois|que,  venant  de  la  part  de  l'au- 
teur des  lUuipsûdies  hongroises,  elle  avait  toute  l'appa- 
rence de  la  vérilé'.  Cette  vérité,  Liszt  ne  la  connais- 
sait pas,  non  seulement  parce  qu'il  ne  savait  pas  le 
liongrois,  —  ayant  eu  une  mère  autrichienne  et  ayant 
passé  son  enfance  dans  une  partie  de  la  Hongrie,  où 
la  population  parle  l'allemand  (et  peut-on  se  rendre 
comple  de  l'origine  d'une  musique,  si  l'on  ne  connaît 
pas  la  langue  dont  elle  est  la  sœur  jumelle?),  — mais 
parce  qu'il  n'avait  jamais  eu  le  temps  d'étudier  ni  This- 
loire  de  son  pays  ni  celle  des  Tziganes.  Ces  circons- 
tances n'étaient  pas  inconnues  en  Hongrie;  la  thèse 
de  Liszt  y  paraissait  donc  inspirée  par  l'esprit  de 
dénigrement  qui  animait  le  gouvernement  absolu- 
tiste à  l'égard  de  tout  ce  qui  était  hongrois.  De  là, 
le  (ollc  avec  lequel  le  livre  fut  reçu  dans  le  pays;  de 
là,  les  réponses  véhémentes  de  la  presse  hongroise; 
de  là,  cette  espèce  d'animosité  latente  qui,  par  la  suite, 
a  subsisté  dans  les  hautes  sphères  en  Hongrie  à  l'égard 
du  «  roi  des  pianistes  ».  En  réalité,  il  n'était  coupable 
ijue  de  faiblesse  envers  la  princesse  de  Witlgenstein, 
ce  bas-bleu  impénitent  qui  est  aussi  l'auteur  du  Frd- 
ilijric  Chopin  paru  en  1852.  Pour  lui  plaire,  Liszt  lui 
permit  de  se  servir  de  son  nom,  qui  assurait  de  la 
noloriélé  à  ses  élucubrations.  Dans  l'espèce,  il  s'agis- 
sait aussi  d'autre  chose  pour  la  princesse.  Sa  position 
sociale  était  très  compromise  à  Weimar  depuis  qu'on 
l'avait  bannie  de  Russie  et  qu'on  avait  séquestré  ses 
biens.  Il  lui  fallait  d'autant  plus  chercher  des  appuis 
dans  le  monde,  qu'elle  devait  penser  aussi  au  ma- 
liage  de  sa  lille  Marie.  Et  l'établissement  de  celle-ci, 
ainsi  que  le  retour  de  la  considération  pouvaient 
l'acilement  s'effectuer  à  l'aide  de  la  diplomatie  autri- 
chienne, alors  toute-puissante  en  Allemagne.  Pour 
l'obtenir,  la  princesse  décocha  une  tlèche  à  la  Hon- 
grie, sans  s'occuper,  naturellement,  du  tort  que  sa 
complaisance  pouvait  faire  à  Liszt  dans  son  pays 
natal.  Liszt  ne  dévoila  pas  la  supercherie,  et  il  en  en- 
dossa chevaleresquement  tout  l'odieux  jusqu'à  la  lin! 

Les  défaites  des  armées  impériales  eu  Italie  chan- 
gèrent radicalement  la  situation  précaire  des  Hon- 
grois. Erançois-Joseph  (joraprit  qu'il  fallait  aban- 
donner le  système  absolutiste  et  se  placer  sur  le 
terrain  constitutionnel,  défendu  jalousement  par 
eux  de  tout  temps.  Les  indices  nombreux  d'un  avenir 
meilleur  encourageaient  puissamment  les  bonnes 
volontés  et  rendaient  de  plus  en  plus  fréquentes  les 
manifestations  du  progrès.  Ce  fut  une  conversion 
retentissante  au  nationalisme  qui  accéléra  le  progrès 
de  la  question  musicale. 

A  l'occasion  du  centenaire  de  François  Kazinczy, 
l'un  des  promoteurs  de  la  Henaissance  hongroise,  on 
vit  paraître  sur  le  titre  d'un  morceau  de  piano,  d'un 
Ilommm/e  à  Kazinczy,  écrit  dans  le  style  classique  le 
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plus  pur,  le  nom  de  Michel  Mosonyi;  or  ce  nom 
cachait,  même  à  ses  amis  les  plus  intimes,  celui  de 
Michel  Brand,  dont  on  ne  connaissait  jusqu'alors  que 
les  tendances  wagnero-lisztiennes!  Cne  recrue  telle 
que  lui  augmenta  tellement  le  courage  des  musiciens 
hongrois  qu'en  1860,  ils  adoptèrent  l'idée  lancée  par 
Cornélius  d'Abranyi  de  publier  un  journal  de  musique 
hongrois,  Zenészeli  Lapok  (feuilles  musicales),  sous  la 
direction  dudit  initiateur.  Ce  journal  eut  pour  prin- 
cipaux collaborateurs  Mosonyi,  dont  les  articles, 
écrits  en  allemaml,  parurent  toujours  traduits  en 
hongrois,  et  Etienne  Bartalus.  Né  en  1821  à  Ralva- 
nyoo-Varalja,  ce  musicologue  aussi  laborieux  que 
spirituel  et  sarcastique  était!  le  type  de  la  race  sicule, 
à  laquelle  appartenait  sa  famille.  Après  avoir  fait  ses 
études  théologiques,  il  se  sentit  attiré  vers  la  musique 
et  fit  d'abord  partie  de  l'orchestre  du  Théâtre  natio- 
nal de  Kolozsvar  en  qualité  de  cor.  Mais  cet  instrument 
ne  suffit  pas  longtemps  à  ses  aspirations  musi- 
cales; il  se  mit  donc  à  apprendre  le  piano  à  l'àgo  de 
2a  ans,  et,  à  force  de  travail,  il  en  sut  assez  au  bout 
de  deux  ans  pour  pouvoir  .l'enseigner  et  le  pratiquer 
comme  compositeur.  Après  les  troubles  de  1848  et 
1849,  il  suivit  le  conseil  de  ses  amis  littérateurs,  tels 
que  le  poète  Paul  Gyulai  et  l'historien  François  Sa- 
lamon,  et  il  s'installa  à  Pesth,  où  il  ne  tarda  pas  à 
se  laire  un  nom  grâce  à  sa  plume  alerte  et  à  ses 
morceaux  de  piano  dans  le  genre  hongrois,  mor- 
ceaux qui  étaient  très  utilisables  pour  l'enseigne- 
ment. La  collaboration  de  trois  individualités  aussi 
dévouées  à  la  cause  hongroise  qu'Abranyi,  Bartalus 
et  Mosonyi  produisit  le  meilleur  ell'et,  et  le  journal 
acquit  rapidement  une  autorité  incontestée  en  fait 
d'histoire  ou  d'esthétique  musicale. 

A  côté  de  cette  propagande  lliéorique  des  ïj'nés- 
zeti  Lapok  en  faveur  du  développement  de  l'art 
national,  le  violoniste  Edouard  Reményi  en  fit  une, 
toute  pratique,  au  moyen  de  ses  concerts  innom- 
brables, donnés  dans  toutes  les  villes  de  quelque 
importance  du  pays.  Né  à  Miskolcz  en  1829,  il  n'a- 
vait pas  pu  recevoir  une  instruction  musicale  solide, 
vu  la  pénurie  de  bons  professeurs  dont  souffr-aient 
alors  les  provinces  de  Hongrie.  Et  ce  manque  d'ins- 
truction première  paralysa  toujours  les  dons  ex- 
traordinaires que  Reményi  avait  reçus  de  la  nature. 
Après  avoir  été,  pendant  la  guerr-e  de  1848  et  1849, 
le  violoniste  favori  d'Arthur  de  Gôrgey,  le  général 
en  cher  de  l'armée  hongroise,  Reményi  crut  que  la 
capitulation  de  Vilagos  rendait  son  exil  préfér'able  au 
séjour-  dans  le  pays.  Pendant  les  dix  ans  qu'il  passa 
à  l'étranger,  il  donna  d'abord  des  concerts  en  An- 
gleterr-e  avec  Emeric  de  Székely  (voir  page  2631  ).  Plus 
tard,  il  séjourna  quelque  temps  à  Jer'sey,  chez  'Victoi' 
Hugo.  Mais,  quoi  qu'il  en  soit,  quand,  en  1859,  il 
retourna  en  Hongrie,  son  jeu  à  la  fois  très  expressif 
et  brillant,  et  très  fantaisiste,  démontr-a  clairement 
qu'il  était  resté  partout  l'enfant  gâlé  d'un  entour'age 
peu  exigeant  au  point  de  vue  musical.  De  là,  l'iné- 
galité de  son  talent,  qui  allait  du  sublime  à  l'enlan- 
tin.  En  Hongrie,  il  idéalisa  l'exécution  des  Tziganes, 
et  sut  si  bien  toucher  l'opinion  publique  en  jouant 
quelques  airs  populair-es  et  la  Marche  de  liakoczy, 
que  ses  sirccès  pr'irent  le  caractère  d'une  manifes- 
tation nationale.  Et  il  faut  ajouter,  à  son  honneur, 
qu'il  n'usa  pas  de  ses  trioniplies  en  égoïste  :  il  se  lit 
entendre  volontiers  dans  les  concerts  de  bienfaisarn'e, 
et  c'est  à  lui  que  Budapest  doit  la  statue  d'Alexandre 
Petijfy,  sculptée  par  Nicolas  Izso.  Reményi  lit  dos 
tournées  de  concerts  en  Allemagne  (1864)  et  en  France 
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(187a).  Mais  son  jeu  capricieux  ne  put  nulle  part 
séduire  la  critique  musicale  de  l'Occident.  Si  Baibey 
d'Aurevilly  lui  a  consacré  un  remarquable  feuilleton 
dans  le  Constitutionnel,  les  journaux  de  musique  n'en 
ont  parlé  à  Paris  qu'avec  froideur  et  réserve.  Pour 
tenter  la  fortune,  Keményi  se  rendit,  en  1876,  aux 
Etats-Unis,  et  ses  succès  y  furent  nombreux  et  pro- 
ductifs. En  1891,  il  retourna  une  fois  encore  en  Hon- 
f,Tie,  où  on  le  reçut  toujours  avec  enthousiasme. 
Des  engagements  antérieurs  le  forcèrent  cependant 
à  retourner  dans  l'Amérique  du  Nord;  il  y  fut  sur- 
pris par  la  mort,  au  milieu  d'un  concert,  à  San  Fran- 
cisco, en  1898. 

L'année  1861  augmenta  de  plusieurs  joyaux  l'é- 
crin  de  la  Muse  hongroise.  Le  9  mars,  le  Théâtre 
national  donna  la  première  de  Bànk-bàn,  le  troi- 
sième opéra  d'Erkel,  et  l'accueil  que  le  public  fit  à 
cette  œuvre  soigneusement  écrite  fut  des  plus  cha- 
leureux. On  constatait  avec  plaisir  que  l'horizon  ar- 
tistique de  l'auteur  avait  gagné  en  étendue,  et  que 
son  commerce  avec  les  ouvrages  des  grands  maîtres 
mis  à  la  tète  de  la  Société  philharmonique  avait 
considérablement  épuré  son  goiit.  Le  premier  finale 
et  la  scène  de  Melinda  au  bord  de  la  Tisza  enlevèrent 
l'auditoire,  évidemment  intluencé  aussi  par  l'inter- 
prétation incomparable  de  Cornélie  Hollosy,  le  Ros- 
signol hongrois.  Mais  le  caractère  abstrait  du  sujet 
—  la  lutte  intérieure  de  Bànk-bàn  à  la  fois  mari 
aimant  et  serviteur  loyal  de  la  reine,  dont  le  frère 
abuse  de  sa  femme  —  ne  permit  pas  au  compositeur 
de  laisser  libre  cours  à  sa  fantaisie.  Encore  moins 
scénique  est  l'opéra  Sz(^p  Jhmha  (la  belle  Jlonka)  de 
Mosonyi  que  le  Théâtre  national  représenta  pour  la 
première  fois  le  16  décembre  de  la  même  année.  L'ac- 
tion y  est  presque  nulle,  puisque  le  deuxième  acte  ne 
se  compose  que  d'une  seule  scène!  D'ailleurs,  l'auteur 
y  reste  fidèle  à  la  tradition  mozartienne,  malgré  ses 
relations  personnelles  avec  Liszt  et  Wagner.  Car  il 
a  compris  que  pour  une  nouvelle  école  naissante, 
comme  est  l'école  hongroise,  l'application  des  pré- 
ceptes du  wagnérisme  serait  une  anomalie  qui  com- 
promettrait à  jamais  son  évolution.  L'opéra  contient, 
du  reste,  des  parties  réussies,  notamment  un  ensem- 
ble très  lyrique,  et  la  correction  de  son  style  décèle 
la  maîtrise  de  Mosonyi,  que  ses  ouvrages  exécutés 
aux  concerts  philharmoniques,  ses  études  pour  le 
piano,  ses  articles  païus  au  Zenészeti  Lapok,  ren- 
daient de  plus  en  plus  populaire.  Malheureusement, 
le  terrain  où  se  mouvait  alors  le  monde  musical 
étant  très  restreint  à  cette  époque  en  Hongrie,  les 
deux  compositeurs  dramatiques  hongrois  devinrent 
forcément  des  rivaux,  et  comme  .Mosonyi  préconisait 
le  wagnérisme,  Erkel  plaidait  la  cause  du  classicisme. 
Cet  antagonisme  théorique  prit  la  forme  d'une  hos- 
tilité aiguë  quand  il  s'agit  de  monter  un  nouvel  opéra 
de  Mosonyi,  intitulé  Almos.  Erkel  s'y  opposa,  d'autant 
plus  que  son  opéra-comique  Sarolta  (Charlotte),  re- 
présenté en  1862,  n'avait  pas  eu  beaucoup  de  succès. 
Cependant,  il  s'inclinait  volontiers  devant  le  savoir 
de  Mosonyi,  puisqu'il  l'avait  prié  de  vouloir  bien 
donner  des  leçons  d'harmonie  à  ses  lils  Jules,  né  en 
1841,  Alexis,  né  en  1843,  et  Alexandre,  né  en  1846. 
Les  chefs  étant  ainsi  divisés,  le  monde  musical  hon- 
grois se  groupa  en  deux  camps  :  les  mosonyistes  se 
recrutaient  dans  les  rangs  des  wagnériens,  et  les 
erkelistes  dans  ceux  des  conservateurs;  les  premiers 
avaient  pour  chef  Cornélius  d'Abranyi,  les  seconds 
Etienne  Barlalus.  Dans  ces  conditions,  les  J.enészeti 
Lapok  perdirent  leur  caractère  purement  hongrois  et 


devinrent  le  porte-voix  de  l'école  néo-allemande. 
Aussi,  Barlalus  les  quitta-t-il,  et  leur  fit-il  une  guerre 
acharnée  sous  les  formes  les  plus  diverses,  dans  les 
périodiques  littéraires  et  les  romans.  Erkel  comprit 
cependant  que  la  négliijence  du  culte  wagnérien  pour- 
rait faire  du  tort  au  Théâtre  national;  il  poussa  donc 
la  direction  à  organiser  des  festivals  wagnériens  sous 
la  direction  du  fondateur  de  la  «  musique  de  l'ave- 
nir 1)  lui-même.  Wagner  se  rendit  à  Pesth  au  prin- 
temps de  1863,  et  y  organisa  trois  soirées,  consacrées 
à  l'audition  des  fragments  de  ses  drames  lyriques. 
C'était  agir,  contre  ses  principes,  parce  que,  théori- 
quement, il  n'admettait  pas  de  fractionnement  de  ses 
œuvres,  et  c'était  aussi  faire  de  la  propagande  pour 
ses  principes  dans  des  conditions  qu'il  condamnait. 
Car,  dans  la  lettre  qu'il  adressa  plus  tard  à  Abra- 
nyi,  il  proclame  nuisible  «  toute  sur-civilisation  venue 
de  l'étranger,  à  laquelle  l'élément  national  ne  peut 
pas  résister  ».  D'ailleurs,  il  ajoute  qu'il  considère 
les  richesses  de  la  musique  hongroise  comme  assez 
considérables  non  seulement  pour  fournir  la  matière 
nécessaire  à  une  école  musicale  nationale,  mais  en- 
core pour  infuser  un  sang  nouveau  à  l'art  musical 
tout  entier.  Il  va  même  jusqu'à  comparer  certaines 
compositions  de  Mosonyi  à  celles  de  Bach  (lettre 
datée  de  Pentzing,  le  8  août  18113). 

Le  grand  public  hongrois  n'était  naturellement  pas 
initié  aux  phases  diverses  de  ces  dissensions  des  chefs 
musicaux.  Il  se  contenta  d'oublier  ses  amertumes 
patriotiques  en  écoulant  les  csardas  innombrables 
dont  les  Tziganes  le  régalaient  à  ce  moment.  C'était 
Ignace  Frank- Szabadi,  né  à  Papa  le  14  décembre 
1825,  qui  en  fournissait  le  plus,  en  «  magyarisant  » 
bien  des  fois  les  mélodies  qu'il  avait  entendues  pen- 
dant ses  péréi;rinations  à  travers  l'Europe.  A  cause 
de  leur  tournure  peu  nationale,  ses  compositions 
furent  toujours  mieux  comprises  par  les  étrangers 
que  celles  qui  ont  un  goiit  de  terroir  plus  marqué; 
de  là,  le  succès  qu'elles  obtinrent  auprès  de  Johan- 
nès  Brahms  et  de  M.  Massenet,  qui  les  aiTansèrent 
soit  pour  le  piano,  soit  pour  l'orchestre.  Frank- 
Szabadi  s'occupait  aussi  de  la  fabrication  du  tzim- 
balom  (voyez  la  description  de  cet  instrument  à  la 
fin  de  cet  article,  page  2643),  et,  après  avoir  été 
cafetier  et  restaurateur,  il  termina  sa  vie  dans  le 
cloître  de  Bessenyo. 

En  fait  de  compositeur  d'airs  populaires,  c'était 
Ladislas  Zimay  qui  détenait  alors  la  vogue.  ÎSé  le 
29  juin  1833,  à  Cyongyos,  et  bien  qu'il  fût  le  fils 
d'un  chef  de  musique,  il  ne  s'occupa  sérieusement 
de  musique  qu'à  son  arrivée  à  Pesth,  où  il  s'était 
fait  inscrire  à  l'Université  comme  étudiant  en  droit. 
Pour  compléter  ses  études  harmoniques,  il  s'adressa 
à  Mosonyi,  qui  lui  donna  gratuitement  quelques 
leçons.  Mais,  une  de  ses  mélodies  ayant  eu  beaucoup 
de  succès,  Zimay  crut  qu'il  pouvait  se  passer  doré- 
navant des  conseils  de  son  maître  bénévole.  Appré- 
ciation présomptueuse,  qui  lui  coûta  cher;  car  il  dut 
s'apercevoir  plus  tard  que  les  dons  naturels  ne  suf- 
fisent pas  quand  on  veut  entreprendre  des  œuvres 
d'une  certaine  envergure.  Ses  chœurs  pour  quatre 
voix  d'hommes  paraissent  cependant  souvent  sur  les 
programmes  des  orphéons.  11  mourut  en  1900. 

Le  répertoire  orphéouique  contient  encore  en  Hon- 
grie des  morceaux  nombreux  et  réussis  de  François 
et  d'André  Zsassovszky.  Ils  naquirent  tous  les  deux 
à  Also-Kuhin,  le  premier  le  3  avril  1819,  le  second 
le  21  janvier  1821.  Leur  père  étant  instituteur  et 
organiste,  ils  reçurent  une  instruction  musicale  assez 
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éteniliie,  ([ii'ils  complétéreiil  d'ailleurs  au  Coiiserva- 
loii'e  (le  Prague,  cl  grAco  à  laquelle  ils  se  créèrent  des 
situations  très  honorables  à  la  eatliédrale  et  au  sémi- 
naire de  l'arclievèelié  d'Kget  :  Fiançois,  comme 
maitre  de  ciiapellc,  et  André,  comme  organiste  et 
professeur.  Ils  ont  publié  ensemble  et  séparément  des 
ouvrages  se  rapportant  aux  diverses  solennités  et 
aiixdivers  of'lices  du  culte  catholique.  Leur  existence 
inlimement  liée  et  paisiblement  écoulée  dans  le  milieu 
provincial  eut  quelque  chose  de  patriarcal,  qui  rend 
leurs  ligures  sympathiques  comme  l'étaient  leurs 
compositions,  aussi  simples  que  naïves,  mais  robus- 
tes. Ils  moururent  à  un  âge  avancé,  à  la  lin  du  sir(de 
dernier. 

Dans  le  courant  de  l'année  1865,  le  Conservatoire 
de  Pesth  fêtait  le  vingt-cinquième  anniversaire  de  sa 
création.  Alla  de  rehausser  l'éclat  de  cette  fête,  il 
s'adressa  à  Franz  Liszt  pour  lui  demander  soit  sa 
présence,  soit  l'envoi  d'une  composition  nouvelle. 
Le  c<  roi  des  pianistes  »  accepta  les  deux  termes  de 
l'alternative  :  il  se  rendit  à  Pesth,  et  il  y  fit  exécuter, 
pour  la  première  l'ois,  son  oratorio  Sainte  EHsabctIi. 
A  vrai  dire,  cette  invitation  lui  était  doublement 
agi'éable,  car,  après  avoir  quitté  VVeimar  à  cause  de 
ses  démêlés  avec  la  direction  du  théâtre  grand-ducal 
et  avoir  rejoint  la  princesse  Wiltgenslein  à  Rome  en 
1860,  il  se  sentait  de  nouveau  attiré  vers  son  pays, 
et  l'occasion  lui  paraissait  on  ne  peut  plus  propice 
pour  y  relourner  dans  des  conditions  qui  pouvaient 
flatter  l'amour-propre  des  Hongrois.  D'ailleurs,  son 
séjour  dans  la  capitale  de  la  catholicité  n'avait  qu'un 
but,  si  l'on  en  croit  son  Egérie  :  faire  casser  par  le 
pape  le  mariage  qu'elle  avait  contracté  avec  le  prince, 
pour  pouvoir  se  remarier  ensuite  avec  Liszt.  Mais  ce 
n'était  en  réalilé  qu'un  prélexle,  car  la  famille  de 
son  gendre,  le  prince  Constantin  de  Ilohenlohe-Schil- 
lingsftirst,  s'opposait  formellement  à  cette  union.  Et 
la  vérité  était  au  contraire  que  sa  situation  lui  deve- 
nait intolérable  eu  Allemagne  depuis  qu'elle  n'était 
plus  reçue  ù.  la  cour,  et  que  le  grand-duc  avait  ac- 
cepté la  démission  de  Liszt  en  tant  que  chef  d'or- 
cheslre  du  théâtre  grand-ducal,  tout  en  lui  conférant 
comme  compensation,  le  tilre  de  chambellan.  I>iszt 
reçut  aussi  à  la  même  époque,  de  Napoléon  lU,  la 
croix  de  Commandeur  de  la  Légion  d'honneui-.  Quant 
à  son  diplôme  de  Docteur  en  musique,  c'était  l'Uni- 
versité de  Ktinigsberg  qui  le  lui  avait  accordé,  au 
temps  de  ses  triomphales  tournées  de  concerts.  Ayant 
transporté  momentanément  ses  pénates  à  Home 
à  la  suite  de  la  princesse,  Liszt  y  fut  particulière- 
ment protégé  par  le  pape  Pie  IX,  qui  lui  fit  offrir 
l'hospitalité  dans  l'ancien  couvent  des  Bénédictins 
du  Monte-Mario,  et  lui  rendit  même  des  visites.  Satis- 
factions concédées  à  son  amour-propre  pour  lui  faire 
oublier  l'échec  que  subissaient  ses  tentatives  en  vue 
d'obtenir  l'annulation  du  mariage  de  la  princesse. 
Gomme,  après  la  mort  du  prince,  survenue  en  1864, 
rien  n'empêchait  plus  la  régulai'isation  de  sa  liaison 
avec  le  sérênissimo  bas-bleu,  la  princesse  recourut 
au  stratagème  du  faire  croire  à  Liszt  qu'on  lui  conhe- 
rait  la  revision  des  chants  liturgiques,  s'il  consentait 
à  entrer  dans  les  ordres  mineurs.  Telle  fut  la  raison 
de  sa  prise  d'habit,  que  sa  ferveur  religieuse  facilita 
d'ailleurs  considérablement.  Mais  elle  ne  profita 
qu'à  la  princesse,  qui  put  éviter  ainsi  un  mariage 
considéré  par  les  siens  comme  une  mésalliance,  car 
la  revision  promise  n'eut  pas  lieu,  par  suite  d'une 
prétendue  résistance  du  clergé  italien.  Entre  temps, 
l.is/.t  travaillait  sans  discontinuer  et  dirigeait  en  Alle- 


magne plusieurs  festivals  de  n  l'Association  des  musi- 
ciens allemands  »,  fondée  en  vue  de  la  propagation 
des  théories  wagnérienncs.  Ce  fut  à  celte  occasion 
([u'il  lit  exécuter  sa  symphonie  Faual,  ses  Ireize  poè- 
mes symphoniques,  ses  deux  concertos  et  ses  douze 
psaumes.  Ces  œuvres  sont  le  plus  souvent  d'une  belle 
venue,  et  les  idées  musicales  y  abondent;  mais  la 
|)réoccupation  de  s'affranchir  des  préceptes  que  l'es- 
thélique  musicale  enseigne  pour  ciéer  une  o'uvre 
irréprochable  au  point  de  vue  de  la  musique,  ne  lui 
permit  pas  toujours  d'obéir  aux  lois  du  goùi,  de  la 
mesure  et  de  la  logique.  Dans  l'oratorio  Saiiilu  Ell- 
siibi'lh,  l'élément  dramatique  est,  par  exemple,  pré- 
pondérant, et  donne  ainsi  un  caractère  hybride  à  la 
composition,  qui  devrait  être  au  contraire  purement 
épique.  Liszt  y  a  introduit  un  vieil  air  hongrois,  con- 
sacré à  la  glorification  de  la  sainte  et  mis  à  sa  dispo- 
sition  par  (ialiriel  Matray  (voyez  p.  2627),  un  air  popu- 
laire que  l'on  chante  encore  aujourd'hui  en  Hongrie 
et  que  le  violoniste  Reményi  lui  avait  proposé,  ainsi 
qu'une  mélodie  allemande,  datant  du  temps  des 
Croisades.  C'est  par  celle  recherche  de  l'authenti- 
cité ethnique  et  chronologique  qu'il  a  voulu  miti- 
ger  la  leiute  wagnérienne  de  son  œuvre.  Elle  fut  très 
bien  exécutée  à  Pesth,  sous  la  direction  de  l'auleur- 
abbé,  secondé  par  son  gendre  et  élève  Hans  de  Hulow. 
Dans  un  concert  organisé  après  l'audilion  de  l'ora- 
torio, Liszt  fit  entendre  aussi  pour  la  première  fois  la 
première  partie  de  sa  symphonie  Dante  (l'Enfer). 
Toutes  ces  prévenances  de  sa  part  à  l'adresse  de  l'o- 
pinion publique  hongroise  prouvaient  clairement  qu'il 
regrettait  beaucoup  les  sottises  du  livre  sur  les  Bohé- 
miens, livre  qui  ne  sort  pas  d'ailleurs  de  sa  plume, 
comme  on  a  pu  le  voir. 

Au  rhéâtre  national,  on  monta,  dans  le  courani  de 
l'année  ISOIi,  un  opéra  intitulé  Csobancz,  d'Alexandre 
Erkel.  Ce  plus  jeune  fils  de  Fran<;ois  Erkel  n'en  écr'i- 
vit  plus  d'autres  sous  son  nom;  mais  si  l'on  étudie  les 
opéras  ultérieurement  parus  sous  le  nom  de  son  père, 
on  peut  facilement  se  convaincre  qu'ils  lui  sont  dus 
en  grande  partie.  Car,  d'un  côté,  ils  ne  ressemblent 
guère,  au  point  de  vue  du  style,  .'i  VHunyady  Lmzlo 
ou  à  Bi'mk-hàn,  et,  d'un  autre  côté,  on  sait  qu'Alexan- 
dre Erkel  savait  imposer  sa  volonté  à  tout  son  entou- 
rage et  que  son  père  l'avait  en  grande  considération, 
à  cause  de  son  habileté  de  chef  d'orchestre  et  sur- 
tout à  cause  de  son  assiduité  au  travail.  François 
Erkel  n'avait  pas  cette  vertu  et  passait  volontiers  ses 
après-midi  au  Cercle  des  Joueurs  d'Echecs,  dont  il 
fut  président  honoraire  jusqu'à  sa  mort.  Le  Dozsa 
Gyorgij  ((ieorges  Dozsa,  le  chef  d'une  jacquerie  en 
li)14)  fut  le  pi'emier  opéra  dfi  k  cette  plus  que  pro- 
bable collaboration.  L'ouvrage  n'eut  pas  de  succès, 
non  seulement  parce  cpi'il  manquait  d'unité,  de  style 
et  d'inspiration,  mais  aussi  parce  que  son  sujet  som- 
bre détonnait  singulièrement  au  milieu  de  la  joie 
générale  qui  régnait  à  ce  moment  en  Hongrie,  en  rai- 
son delà  réconciliation  de  la  dynastie  des  Habsliourg 
avec  les  Hongrois,  et  du  coui-oimement  de  François- 
Joseph  comme  roi  de  Hongrie  (le  8  juin  1867).  Ce  fut 
à  Franz  Liszt  que  le  prince-primat  Jean  Simor  cordia 
la  composilioii  de  la  messe  du  couronnement.  Elle 
fut  prête  â  temps,  car  elle  est  assez  brève,  mais  son 
exécution  fut  douteuse  jusqu'au  dernier  moment; 
d'après  les  règlements  de  la  cour,  alors  qualifiée  seu- 
lement d'  c(  impériale  ",  il  aurait  fallu  charger  de  sa 
composition  le  maitre  de  chapelle  de  Viimne.  .Si  la 
Messe  de  Liszt  obtint  quand  môme  l'honnem'  d'ac- 
compagner l'office  pendant  lequel  on  ceignit  Frau- 
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cois-Joseph  de  la  couronne  de  saint  Etienne,  cette 
dérofjation  aux  usages  résulta  de  l'intervention  con- 
ciliante et  mafiyarophile  de  l'impératrice  Elisabeth. 
Mais  Liszt  ne  dirigea  pas  son  ceuvre,  et  ce  ne  l'ut  pas 
Edouard  Keménù  qui  joua  l'Offertoire,  écrit  à  son 
intention.  On  l'ut  obligé  de  subir  les  exigences  du 
protocole,  qui  réservait  la  direclion  au  maître  de 
chapelle  impérial,  dans  l'espèce  à  Jean  HerbecU  et  au 
violoniste  de  la  cour,  c'est-à-dire  à  J.  Hellmesberger. 
Tous  deux  s'acquittèrent  d'ailleurs  très  brillamment 
de  leur  tâche.  Liszt  n'eut  que  la  satisfaction  morale 
d'être  acclamé  sur  son  passage  par  la  foule  comme 
un  souverain.  Le  rétablissement  de  la  Constitution 
exerça  une  influence  indicible  sur  la  vie  nationale  de 
la  Hongrie.  Celle-ci  semblait  se  l'éveiller  d'un  som- 
meil léthargique,  et  elle  se  mit  au  travail  daiis  tous 
les  domaines  de  l'aclivilé  humaine  avec  une  ardeur 
foute  juvénile.  A  Bude,  on  fonda  un  conservatoire 
sur  le  modèle  de  celui  de  Pesth,  où  l'on  s'occupa  de 
la  création  d'une  «  .Société  des  amateurs  de  musi- 
que». Partout  ailleurs,  on  vit  se  former  des  orphéons; 
ces  orphéons  se  réunirent  vite  en  fédération,  et  dés 
1870  ils  organisèrent  des  festivals  (le  premier  eut 
lieu  à  Pesth).  Les  arrangemenls  des  airs  populaires 
pour  voix  d'hommes  furent  d'abord  en  majorité  aux 
programmes  de  ces  festivals,  mais  maintenant  ces 
programmes  se  consacrent  entièremeni  à  des  œuvres 
originales.  Ce  fut  surtout  Mosonyi  qui  les  fournit  au 
début,  mais  la  mort  le  ravit  presque  subitement  a  la 
Hongrie  musicale  le  31  octobre  1870,  au  moment  où 
le  comte  Jules  Andrassy,  le  président  du  conseil 
d'alors,  faisait  venir  Liszt  a.  Pesth  pour  entamer  avec 
lui  des  pourparlers  au  sujet  de  la  création  d'un  Con- 
servatoire entretenu  aux  frais  de  l'Etat,  que  Mosonyi 
avait  toujours  réclamé,  et  dans  lequel  il  aurait  pu 
tant  faire  pour  le  développement  rationnel  de  la  mu- 
sique hongroise.  Son  dernier  ouvrage  fut  une  cantate 
pour  l'inauguralion  de  la  salle  de  la  «  Société  des 
Amaleurs  de  musique  »,  — composition  un  peu  froide, 
car  il  se  senlait  troublé  par  les  conséquences  que  les 
théories  de  plus  en  plus  libres  de  l'école  néo-allemande 
commençaient  à  entraîner,  et  au.xquelles  son  éduca- 
tion foncièrement  classique  ne  l'avait  nullement  pré- 
paré. En  tout  cas,  la  mort  lui  a  épargné  le  devoir  de 
choisir  entre  le  parti  de  Liszt,  qui  ne  se  préoccupait 
que  de  la  propagation  du  wagnérisme,  et  le  parti 
dévoué  à  la  cause  de  la  musique  hongroise  qui  pense, 
avant  tout,  au  développement  logique,  naturel,  de 
celle-ci.  Clioi.x  pour  lui  des  plus  cruels,  puisqu'il  l'eût 
mis  en  contradiction  avec  lui-même,  alors  qu'il  croyait 
pouvoir  être  tout  à  la  fois  le  protagoniste  du  wagné- 
risme et  l'apôtre  de  la  musique  hongroise  ! 

Dans  le  courant  du  mois  de  décembre  1870,  le 
monde  musical  de  Pesth  fêta  le  centenaire  de  la  nais- 
sance de  Beethoven  avec  une  canlate  de  Liszt  et  avec 
l'exéculion  de  la  neuvième  symphonie,  tandis  qu'au 
Théâtre  national,  on  donna  pour  la  circonstance  Fi- 
delid.  Quelques  semaines  plus  tard,  on  y  représenta 
le  Tani^hihiscr,  ouvrant  ainsi  les  portes  de  cette  ins- 
titution nationale  à  toute  la  série  des  drames  lyri- 
ques de  Wagner.  Dans  le  courant  de  l'année  1871,  la 
direclion  installa  M.  Hans  Bichter  au  pupitre  de  chef 
d'orchestre,  et  cela  d'autant  plus  facilement  qu'il 
est  né  à  Cyor  (Baab)  et  qu'il  appartenait  à  la  phalange 
des  wagnériens  militants.  Or,  par  suite  du  séjour  que 
Liszt  faisait  alors  annuellement  à  Pesth,  pour  pré- 
parer la  création  d'un  Conservatoire  entretenu  par 
l'Etat,  ces  niililanls  devenaient  de  plus  en  plus  nom- 
breux et  inlluenls.  Ils  réussirent  même   à  recueillir 


des  souscriptions  pour  la  construction  du  théâtre  de 
Bayreuth. 

Et  cette  invasion  de  l'esthétique  néo- allemande 
était  d'autant  plus  dangereuse,  que  les  couplets  des 
chansonniers  viennois,  écoutés  maintenant  sans  dé- 
fiance par  les  Hongrois  et  répandus  par  les  Tziganes, 
tendaient  à  s'infiltrer  subrepticement  dans  la  cons- 
cience nationale.  Ce  fut  alors  que  M™'  Louise  Blaha 
parut  dans  les  pièces  populaires  duThèâtie  national; 
elle  rendait  aux  airs,  cueillis  sur  les  lèvres  du  peu- 
ple, toute  leur  saveur  et  toute  leur  poésie,  grâce  à 
son  talent  de  chanteuse  et  au  charme  de  sa  diction. 
Son  succès  sans  précédent  excita  au  travail  une  foule 
de  compositeurs,  désireux  de  faire  la  conquête  du 
public  en  utilisant  l'interprétation  si  attrayante  et 
séduisante  de  la  chanteuse.  Parmi  ceux  qui  l'ont  le 
mieux  servie,  il  faut  nommer  en  premier  lieu  Elémir 
Szentirmay  (de  son  vrai  nom  Jean  Németh  de  Vados- 
far  et  Zeid),  né  en  1836,  à  Horpacs,  mort  en  1907. 
C'était,  à  proprement  parler,  un  amateur,  car  son 
éducation  musicale  laissait  beaucoup  à  désirer,  et  i 
avait  une  situation  dans  l'administration;  mais  sa 
veine  créatrice  était  extrêmement  féconde,  et,  pen- 
dant des  aimées,  ce  furent  ses  mélodies  qui  assurè- 
rent leur  succès  aux  pièces  populaires  dans  lesquelles 
on  les  intercalait.  Plusieurs  d'entre  elles  obtinrent 
une  publicité  artistique  mondiale  par  les  transcrip- 
tions de  Liszt  ou  de  Sarasale,  tandis  que  les  Tziga- 
nes les  firent  connaître  au  public  des  cabarets  à  la 
mode  des  deux  hémisphères.  Elles  ont  sensiblement 
élargi  le  domaine  de  la  musique  hongroise  au  point 
de  vue  rythmique  et  lui  ont  donné  une  flexibilité 
incompatible  avec  son  ancienne  carrure  et  indispen- 
sable pour  sa  future  évolution  artistique,  tandis  que 
ses  II  Csardas  »  se  meuvent  dans  le  moule  des  com- 
positions similaires.  Géza  Allaga,  né  àO-Becse  en  1841 , 
mort  à  Budapest,  est  l'auteur  de  plusieurs  airs  popu- 
laires très  réussis  et  également  très  répandus.  C'était 
un  musicien  professionnel,  possédant  à  fond  son  ins- 
trument, le  violoncelle,  conduisant  avec  aisance  l'or- 
chestre et  enseignant  la  musique  dans  l'esprit  clas- 
sique, comme  il  l'avait  apprise  au  Conservatoire  de 
'Vienne.  Aussi,  lui  doit-on  à  la  fois  des  opérettes  gaies 
et  bien  instrumentées  et  une  méthode  de  «  czimba- 
lom  »,  ainsi  que  des  transcriptions  nombreuses  pour 
cet  instrument. 

Ignace  Jeitcles  mérite  une  mention  spéciale,  quoi- 
qu'il n'ait  puldié  que  peu  de  compositions  :  l'une  de 
ses  mélodies,  Kcickcs  Andras,  est  devenue  rapidement 
populaire  et  prouve  à  l'envi  que  l'Israélite  hongrois 
peut  aisément  s'approprier  la  manière  de  sentir  de 
la  race  magyare. 

En  1873,  le  monde  musical  de  Pesth  organisa  une 
série  de  solennités  pour  fêter  le  cinquantième  anni- 
versaire du  commencement  de  la  carrière  artistique 
de  Liszt.  On  y  exécuta,  d'abord,  pour  la  première 
lois  en  entier,  son  oratorio  Cliri\tus  nous  la  direction 
de  M.  Hans  Richter.  Il  eutd'autant  plus  de  succès  qur, 
dans  la  Marche  des  rois  mn;/cs, l'auteur  introduit  des 
motifs  hongrois,  se  conformant  aux  usages  des  ni.ii- 
tres  de  la  peinture  qui  ne  craignaient  pas  de  fairi' 
des  anachronismes  en  faveur  de  leurs  coinpatrioli> 
ou  des  milieux  dans  lesquels  ils  vivaient.  Le  lendr- 
main  du  concert,  on  lui  présenta  une  couronne  en  or 
massif  et  on  lui  fit  part  de  la  fondation  d'un  prix 
portant  son  nom,  créé  par  la  ville  de  Pesth,  priiir 
donner  annuellement  trois  bourses  de  cinq  cens 
francs  à  trois  jeunes  musiciens.  On  lui  annonça  éga- 
lement que  l'on  a\ait  frappé  des  médailles  en  or,  en 
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argent  et  en  bronze  en  souvenir  de  ce  jubilé,  et  on  lui 
en  oITrit  un  exemplaire  do  chatiue  sorte.  Liszt  envoya 
ces  cadeaux  au  Musée  national,  et  y  ajouta  plus  tard 
un  vase  en  nialacliile,  don  du  tzar  Mcolas  I",  et  un 
bâton  de  chef  d'orclieslro  d'une  valeur  considérable, 
oITert  par  des  dames  moldovalaiiues. 

L'inlhience  que  le  wagnérisine  triomphant  exerça 
sur  les  musiciens  honf,'rois  ne  se  manifesta  jamais 
plus  clairement  que  dans  le  drame  lyrique  que 
François  Krkel  fit  représenter  en  1874,  car  Branko- 
vics  est  écrit  sur  un  livret  duquel  on  a  banni  les  vers, 
et  où  règne  en  souverain  le  système  des  h-U-motiv. 
Erlcel  y  devient  presque  infidèle  à  l'inspiration  hon- 
groise, en  faisant  entendre,  tour  à  tour,  des  formules 
serbes  ou  turques,  selon  que  ses  personnages  appar- 
tiennent à  l'une  ou  à  l'autre  de  ces  nations.  Le  slyle 
y  manque  d'unité  plus  encore  que  dans  Dozsa,  car 
Erkel  compose  alors  non  seulement  en  collabora- 
tion avec  son  fils  Alexandre,  mais  encore  avec  les 
deux  autres  :  Jules  et  Alexis,  qui  emploient,  tour  à 
tour,  les  manières  de  leurs  compositeurs  préférés. 
C'est  celte  absence  de  toute  personnalité  propre  qui 
caractérise  également  les  œuvres  de  Jules  Beliczay, 
né  le  10  août  1833,  à  Hév-Komarom,  probablement 
en  raison  de  son  éducation  qui  flottait  entre  les  car- 
rières artistiques  et  scientifiques,  et  ne  permit  pas  à 
ses  dispositions  musicales,  d'ailleurs  très  prononcées, 
de  se  développer  franchement.  Ce  sont  ses  composi- 
tions religieuses —  notamment  sa  messe  en  fa  pour 
soli,  chœur  et  orchestre,  et  son  Ave  Maria,  exécuté 
à  la  chapelle  impériale  de  Vienne  —  qui  décèlent  le 
mieux  son  individualité  sympathique,  tandis  que  ses 
mélodies  et  ses  œuvres  pour  piano  ne  dépassent  pas 
le  niveau  des  morceaux  de  salon. 

On  peut  regretter  aussi  ce  manque  de  personnalité 
chez  Victor  Langer  (né  à  Peslh  le  14  décembre  1842), 
dans  une  proportion  plus  grande  encore,  car,  fils 
d'un  professeur  de  chant  estimé.  Langer  avait  reçu 
dès  son  enfance  une  éducation  musicale  assez  soignée, 
qu'il  compléta  au  Conservatoire  de  Leipsick.  Il  y  eut 
pour  professeurs  Maurice  Hauplmann,  François  Rich- 
ler  etCharles  Reinecke,  qui  lui  présagèrent  un  brillant 
avenir  après  l'exécution  d'une  ouverture  pour  grand 
orchestre,  qu'il  avait  composée  pour  le  concert  pu- 
blic annuel  des  élèves.  Rentré  en  Hongrie,  il  se  con- 
sacra au  culte  de  la  musique  hongroise,  publiant  des 
mélodies  sous  le  nom  d'Ogyck,  et  des  airs  populaires 
transcrits  des  <c  csardas  »  pour  le  piano,  sous  le  nom 
de  Tisza  Aladar.  Chez  lui,  ce  n'est  pas  le  savoir  qui 
fait  défaut,  mais  la  conviction  :  tour  à  tour  imitateur 
de  Schumann,  de  Wagner  et  de  Liszt,  il  ente  leur 
style  raffiné  sur  les  pousses  encore  frêles  de  la  mu- 
sique hongroise  ;  il  étouffe  celle-ci  sous  le  poids  de  leur 
complexité  que  les  écoles  françaises  et  italienne  elles- 
mêmes  ontde  lapeine  h  supporter.  Langer  et  Beliczay 
ont,  au  surplus,  beaucoup  écrit  dans  les  journaux 
hongrois,  tant  en  faveur  du  wagnérisme  qu'en  faveur 
des  tendances  nationales. 

Ce  fut  à  la  suite  d'un  discours  de  François  Déak,  le 
créateur  du  dualisme  austro-hongrois,  que  la  Cham- 
bre des  députés  hongroise  adhéra,  le  8  février  1873, 
à  la  proposition  ministérielle  de  fonder  un  Conser- 
vatoire de  musique  entretenu  par  l'Etat.  En  1873,  on 
réalisa  en  partie  cette  idée  en  acceptant  le  projet  de 
Liszt,  où  le  programme  de  l'institution  future  compre- 
nait seulement  l'enseignement  supérieur  dans  toutes 
les  branches  de  la  musique.  Au  commencement,  le 
personnel  enseignant  ne  se  composait  que  du  "  roi  des 
pianistes  »,  président,  de  François  Erkel,  professeur 


de  piano,  et  de  Robert  Volkniann  (voir  l'Allemagne), 
professeur  de  haute  composition  ,  de  Cornélius  d'A- 
branyi,  professeur  de  musique  hongroise,  et  un  peu 
plus  tard  d'Alexandre  Nikolies,  professeur  suppléant. 
Cette  organisation  embryonnaire  cachait,  sous  ses 
apparences  brillantes,  des  vices  rédhibitoires.  Le  pu- 
blic hongrois  n'avait  pas  oublié  les  tendances  veni- 
meuses du  livre  paru  sous  le  nom  de  Liszt  sur  les 
Bohémiens  et  leur  musique  en  Hongrie,  et  il  craignait 
d'autant  plus  que  le  nouveau  Conservatoire  ne  four- 
nit des  armes  contre  la  musique  nationale,  qu'il  sa- 
vait que  Robert  Volkmann  éprouvait  peu  d'intérêt 
pour  tout  ce  qui  regardait  les  Hongrois,  bien  qu'il 
eût  vécu  parmi  eux  depuis  18o2.  Il  était  étrange  aussi 
qu'on  y  voulût  enseigner  la  musique  hongroise  comme 
une  chose  à  part,  comme  s'il  n'était  pas  sous-entendu 
que  les  Conservatoires  de  chaque  pays  ne  peuvent 
enseigner  que  la  musique  nationale!  Ce  sentiment 
de  crainte  lut  si  général  et  si  fort,  qu'en  1878,  ledit 
Alexandre  Nikolies  et  Jules  Kaldy  purent  fonder  à 
Budapest,  —  Pesth  et  Bude  étant  devenues  une  seule 
ville  depuis  1876,  —  1'»  Ecole  de  musique  hongroise  >• 
qui  fleurit  encore  aujourd'hui,  et  qui,  maintenant  que 
le  courant  étranger  est  très  alTaibli  au  Conservatoire 
gouvernemental,  semble  symboliser  les  efïorts  faits 
pour  poursuivre  un  idéal  national.  Tel  est  aussi  le 
cas  de  !'«  Ecole  de  piano  »  dirigée  depuis  1870  par 
Antoine  Siposs,  malgré  la  vénération  profonde  que 
cet  élève  de  Liszt  témoignait  à  son  maître  de  son 
vivant  et  à  son  souvenir  après  sa  mort. 

Le  l'o  octobre  de  la  même  année  1873,  eut  lieu 
l'inauguration  du  «  Théâtre  populaire  »  de  Peslh  avec 
une  opérette  en  un  acte,  due  à  la  collaboration  de 
Charles  Huber  (voir  page  2632)  et  d'Arpad  Berczik, 
l'auleurde  comédies  bien  connu;  celte  inauguration 
se  faisait  en  présence  de  François-Joseph.  C'était 
ouvrir  un  nouveau  débouché  à  l'activité  des  composi- 
teurs hongrois,  car  le  «Théâtre  national  »  devenait  de 
plus  en  plus  inabordable,  à  cause  de  son  double  réper- 
toire dramatique  et  lyriqueet,  sous  ce  dernier  rapport, 
un  peu  aussi  à  cause  des  fils  d'Erkel,qui  désiraient  y 
régner  tout  seuls.  Grâce  à  la  troupe  excellente  de  ce 
nouveau  théâtre  et  à  la  direction  modèle  d'Eugène 
Rakosi ,  dramaturge  distingué  lui-même,  on  put  v 
applaudir  un  groupe  de  compositeurs  d'opérettes  et 
de  musique  pour  pièces  populaires,  tels  que  Joseph 
Konti,  Louis  Serly,  Alexis  Erkel,  Ernes,  Lanyi,Elémir 
Szentirmay  (voir  page  2636),  Georges  Vero,  Alexandre 
Mcolics,  Bêla  Hegyi,  Isidore  Balor,  Bêla  Szabados, 
Jules  Kaldy.  Evidemment,  ces  auteurs  cultivaient  un 
genre  inférieur,  mais  leurs  travaux  ont  de  plus  en 
plus  assoupli  la  texture  de  la  musique  hongroise,  en 
la  rendant  apte  à  féconder  aussi  le  terrain  des  chan- 
sonnettes. Si  ce  n'est  pas  un  gain  proprement  dit  au 
point  de  vue  de  l'art,  c'en  est  un  à  celui  de  la  con- 
servation nationale,  parce  que  cela  empêche  l'infil- 
tration subreptice  des  éléments  étrangers  sous  la 
forme  la  plus  vulgaire,  et  par  conséquent  la  plus 
dangereuse. 

Au  mois  de  décembre  1880,  François  Erkel  fit  re- 
présenter au  Théâtre  national  son  avant-dernier  opéra 
Névtckn  hosok  (les  Héros  anonymes).  Le  sujet  en  est 
on  ne  peut  plus  sympathique  pour  un  Hongrois,  puis- 
que ce  sont  les  Honveds  de  1848  que  l'on  y  ex'alte,  et 
qu'il  est  traité  par  un  dramaturge  très  doué, Edouard 
Totli.  Mais  cette  œuvre  n'est  plus  celle  de  l'auteur  de 
hnnk-ban;  elle  porte  la  marque  du  travail  en  com- 
mun des  quatre  Erkel,  incapables  de  résister  au  cou- 
rant wagnérien',  quoique  peu  préparés  à  se  servir 
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iililement  de  ses  artifices.  Aussi  l'ouvrage,  qu'on 
croyait  devoir  aller  aux  nues,  ne  reiiiporla-t-il  qu'un 
succi'-s  d'estime. 

Ce  fut  à  cette  même  époque  que  deux  artistes 
commencèrent  à  attirer  l'attention  de  l'opinion  pu- 
bliques liongroise;  leur  activité  et  leur  inlluence  gran- 
dirent à  un  tel  jioint  depuis,  que,  maintenant,  elles 
dominent  et  elles  dirigent  toute  la  vie  musicale  en 
Hongrie.  Ce  sont  Edmond  de  Mihalovich  el  Jeno  (Eu- 
gène) Hubay.  Le  premier  est  né  le  13  septembre  1842, 
à  Fericsancze;  il  appartient  à  une  grande  famille 
de  la  Croatie-Esclavonie,  et  son  éducation  a  été  aussi 
complète  qu'elle  pouvait  l'être  en  Hongrie  au  milieu 
du  SIX"  siècle.  Mosonyi  l'eut  d'abord  pour  élève;  en- 
suite, il  se  rendit  au  Conservatoire  de  Leipsick,  où  il 
apprit  le  contrepoint  avec  Mauiice  Hauptmann.et  le 
piano  avec  Ignace  Moschelés.  Mais,  comme  il  avait 
déjà  été  présenté  à  "Wagner  à.  Pesth,  il  préféra  termi- 
ner ses  études  musicales  avec  Hans  de  Bîilow  à  Mu- 
nich, sous  la  direction  de  qui  il  travailla  pendant 
trois  ans.  Rentré  à  Peslb  en  1869,  il  y  fit  entendre 
ses  œuvres  dés  l'année  suivante.  Elles  produisirent 
beaucoup  d'etiet,  à  cause  de  leur  allure  wagnérienne, 
allure  que  de  plus  en  plus  on  appréciait  alors.  Son 
poème  svmpboiiique  le  Vaissfau  fantôme,  exécuté 
d'abord  ii  Pesth,  le  fut  aussi  à  Cassel,  en  Allemagne, 
à  l'occasion  d'un  festival  de  1'  «  Association  générale 
des  musiciens  allemands».  On  doit  ranger  également 
son  H('î'o  et  Léandre,  son  Héroide  triomphale,  son  A 
sellô  (la  Loreley  hongroise)  d'après  Paul  Gyulai,  son 
A  l'ouragan  d'après  Rûckert,  son  Attx  obsèqneK  de 
François  Déak,  dans  la  rubrique  des  poèmes  sympho- 
niques,  tandis  que  Faust,  Roméo  el  Juliette  et  Timon 
d'Athènes  doivent  être  considérés  comme  des  ouver- 
tures. U  a  écrit  aussi  trois  symphonies,  des  chœurs 
pour  voix  d'hommes  et  des  scènes  lyriques  pour  une 
voi.x:  de  femme  avec  accompagnement  d'orchestre, 
une  grande  fantaisie  pour  le  piano  et  des  mélodies. 
Mais  c'est  dans  le  diarae  lyrique  que  Mihalovich  se 
trouve  le  plus  à  l'aise  pour  donner  libre  cours  à  sa 
fougue  créatrice,  tout  imprégnée  des  préceptes  de 
Wagneretde  Liszt, dontil  futjusqu'à  leurmort  l'ad- 
mirateur fidèle.  Son  Hai/bart  et  Signe,  joué  à  Buda- 
pest et  à  Dresde,  son  EUana  d'après  Temiyson,  repré- 
senté à  Budapest  et  à  Vienne,  marquent  les  dernières 
limites  de  l'admiration  qu'un  artiste  peut  éprouver 
à  l'égard  du  modèle  qu'il  s'est  proposé  de  suivre  en 
commençant  sa  carrière.  Dans  le  Toldi  szerebne  (l'a- 
mour de  Toldi),  d'après  l'épopée  du  poète  hongrois 
Jean  Arany,  c'est  l'application  rigouieuse  du  Icit- 
motiv  de  caractère  hongrois  que  Mihalovich  a  voulu 
tenter,  plutôt  pour  sa  satisfaction  personnelle  que 
pour  avoir  du  succès  :  conception  élevée  du  devoir 
artistique  qui  lui  fait  beaucoup  d'honneur. 

Jeno  Hubay,  né  à  Pesth  en  1859,  est  le  fils  au  nom 
magvarisé  du  violoniste  compositeur  Charles  Huber 
(voir  page  2631).  De  là,  son  éducation  musicale  très 
soignée  au  point  de  vue  de  la  virtuosité  sur  le  violon, 
virtuosité  qu'il  perfectionna  encore  sous  les  aus- 
pices de  Joseph  Joachim  et  de  Vieuxtemps.  Après 
avoir  terminé  ses  études,  il  vint  à  Paris,  où  il  se  fit 
entendre  plusieurs  fois  aux  concerts  Pasdeloup  et 
dans  le  monde,  et  où  il  remporta  de  grands  succès 
grâce  à  l'élégance  et  au  charme  de  son  jeu.  Kent  ré  en 
Hongrie,  il  se  voua  à  la  composition  et  à  l'enseigne- 
ment, tout  en  fondant,  avec  le  violoncelliste  David 
Popper,  un  quatuor  dont  l'exécution  parfaite  ne  laisse 
rien  à  désirer.  Ses  transcriptions  des  airs  populaires 
hongrois  pour  violon  et  orchestre,  qu'il  a  intitulées 


Scènes  de  la  Csarda,  sont  sur  le  pupitre  de  tout  l)on 
violoniste.  11  composa  aussi  nombre  de  mélodies, 
dans  lesquelles  ou  reconnaît  sa  pi'édilection  pour 
l'école  française.  Comme  compositeur  dramatique,  il 
débuta  à  Budapest  avec  l'opéra  Aliinor,  suivi  bien- 
tôt par  le  Luthier  d''  Crémone,  d'après  la  pièce  de 
François  Coppée,  que  l'on  représenta  également  en 
Allemagne.  Après  avoir  sacrifié  ainsi  au  cosmopoli- 
tisme musical,  Hubay  consacra  sa  lyre  dramatique  à 
la  Muse  hongroise  dans  son  A  falu  rossza  (le  tléau  du 
village),  dans  Lavotta  et  Moharozsa.  Ses  qualités  de 
chef  d'orchestre  sont  aussi  très  réelles,  et  les  festi- 
vals de  l'Association  générale  des  orphéons  hongrois 
les  ont  déjà  maintes  fois  fait  valoir.  Pour  prouver 
l'excellence  de  sa  méthode  d'enseignement  du  vio- 
lon, il  suffit  de  citer  parmi  ses  élèves  le  jeune  "Vec- 
sey,  dont  le  jeu  est  très  goûté  en  Allemagne  et  en 
Angleterre.  En  sa  qualité  de  grand  seigneui',  le  comte 
Géza  Zichy,  né  en  1849,  ne  peut  pas  Jsriguer  la  qua- 
lité d'arliste  de  profession.  Mais,  comme  il  a  poussé 
jusqu'à  ses  dernières  limites  la  virluosité  sur  le 
piano  pour  la  main  gauche,  seule  main  qui  lui  reste 
à  la  suite  d'un  accident  de  chasse,  ce  dont  on  a  pu 
se  convaincre  en  1886  même  à  Paris,  où  il  a  eu  beau- 
coup de  succès;  comme  il  a  étudié  la  musique  à 
fond,  sous  la  direction  de  Robert  Volkmann  (voir 
page  2637),  et  qu'il  est  encore  un  compositeur  en  pleine 
activité,  il  est  impossible  de  ne  pas  parler  de  lui  à 
côté  des  musiciens  les  plus  renommés  de  la  Hongrie. 
Poète  au  surplus,  le  comte  Zichy  écrit  lui-même  les 
paroles  de  ses  mélodies,  chœurs  ou  opéras.  Parmi 
ces  derniers,  Rolund  mester  (Maiire  Roland)  affiche 
un  style  cosmopolite,  tandis  que  Alar,  Nemo,  Fran- 
çois Rakoczy  7i  appartiennent  déjà  à  l'école  hongroise 
proprement  dite,  au  moins  par  leurs  tendances,  car 
l'expression  n'y  répond  pas  toujours  à  l'inspiration 
de  l'auleur.  Son  ballet  Gemma  et  son  mélodrame  A 
vàr  tôrténcle  (l'histoire  d'un  château)  décèlent,  en 
outre,  qu'il  ne  néglige  aucune  des  formes  sous  les- 
quelles un  auteur  sollicite  les  applaudissements  de 
l'auditoire. 

Un  groupe  de  musiciens  de  valeur  serre  de  près 
ces  coryphées  du  monde  musical  hongrois  :  Edmond 
Parhas,  né  en  18ol,  directeur  du  Conservatoire  de 
Kolozsvar,  avec  son  opéra  oriental  :  A  Vezcklok  (les 
ascètes),  qu'ont  suivi  Balassa  Balint,  Tetemrchivas 
(appel  au  cadavre)  et  Kirrucz  vilaij  (l'époque  de 
Kuruczl,  ouvrages  écrits  en  style  hongrois;  Henri 
Gobbi,  né  le  7  juin  1842,  élève  de  Tliern  et  de  Volk- 
mann, et  professeur  au  Conservatoire  gouverne- 
mental de  Pesth,  mort  en  1903,  auleurd'une  foule  de 
morceaux  pour  piano  à  deux  et  à  quatre  mains,  et 
pour  piano  et  violon,  dans  lesquels  le  courant  néo- 
allemand prédomine  au  détriment  du  hongrois,  qui 
n'y  figure  que  comme  introduit  à  dessein. 

Ancien  directeur  du  Conservatoire  de  Szabadkn, 
François  Gaal  n'aborde  jamais,  dans  ses  compo- 
sitions pour  le  piano,  les  difficultés  qui  pourraient 
embarrasser  les  pianistes  de  moyeime  force  au  jeu 
desquels  il  était  habitué,  —  manière  de  procéderqui 
rend  ses  cinq  Rhapsodies,  parmi  lesquelles  la  seconde 
est  la  plus  réussie,  moins  recherchées  que  ses  chu'urs 
pour  voix  d'hommes,  généralement  chantés  par  les 
orphéons  hongrois. 

Citons  encore  François-Xavier  Szabo,  professeur 
d'orchestration  au  Conservatoire  gouvernemenlal  , 
dont  le  ballet  Darius  Kincse  (le  trésor  de  Darius)  eut 
un  certain  succès  en  1893. 

Installé  dans  un  immeuble  préalablement  trans- 
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Cnriiié  selon  les  exif;ences  de  sps  liesoins,  le  Conser- 
vatoire fiouveniomental'  a  pris  beaucoup  d'exten- 
sion au  point  de  vue  du  corps  prol'cssoial,  ce  qui 
rend  possil)le  l'admission  d'un  grand  nombre  d'é- 
lèves. (Au  dél)ut  il  n'y  en  avait  que  70,  tandis  que 
maintenant  leur  nombre  approche  de  (iOO.) 

Après  la  mort  de  Robert  Volkmann  en  1883,  on  le 
ioniplai;a  par-  un  zélé  apôtre  du  wagnérisme,  M.  Jo- 
sepli  Koesaler,  que  Liszt  fil  venir  d'Allemagne.  Pro- 
fesseur consciencieux  et  compositeur  d'une  certaine 
valeur,  cet  organiste  allemand  ne  pouvait  pas  don- 
ner un  caractère  bien  national  à  son  enseignement; 
mais,  comme  il  avait  le  tact  de  rester  neutre  à  l'é- 
gard des  essais  hongrois  de  ses  élèves,  son  influence 
ne  s'exerçait  sur  eux  que  musicalement,  et  c'était 
déjà  un  grand  avantage.  On  adjoignit  à  ce  Conser- 
vatoire, en  1881,  l'Ecole  dramatique,  que  le  Théâtre 
national  entretenait,  et  Edmond  Mihalovich  y  prit 
uni'  situation  qui  lui  assui'a  la  dirt'Ction  après  la 
mort  de  Liszt,  survenue  le  .31  juillet  1886. 

Presque  deux  ans  avant  ce  triste^  jour,  eut  lieu 
l'inauguration  de  l'Opéra  Koyal  hongrois,  exacte- 
ment le  27  septembre  1884-,  en  présence  de  l'eni- 
pereur-roi  François-Joseph,  de  sa  cour  et  de  tous 
les  membres  du  gouvernement  hongrois.  La  cons- 
truction de  cet  édifice,  exécuté  d'après  les  plans  de 
Nicolas  \bl,  architecte  hongrois,  coula  plus  de 
8  millions  de  francs  et  demanda  9  ans  de  travail, 
lîàti  et  entretenu  aux  frais  de  la  liste  civile  du  sou- 
verain, ce  théâtre  est  plus  qu'un  lieu  de  distraction 
pour  les  Hongrois  amateurs  de  musique  :  il  est  le 
centre  de  l'aclivité  des  compositeurs  du  pays,,  dont 
il  consacre  les  talents,  en  leur  ouvrant  ses  portes. 

Le  programme  de  sa  soirée  inaugurale  indique 
clairement  quel  était  l'état  d'âme  du  monde  musical 
d'alors.  Il  se  composait  de  deux  parties  :  la  pre- 
mière consacrée  à  la  gloire  d'Erkel,  la  seconde  à 
celle  de  Richard  Wagner!  Le  nom  de  Liszt  devait  y 
figurer  aussi,  mais  on  l'évinca  de  la  façon  la  plus 
ingénieuse.  On  commanda  à  Liszt  la  composition 
d'un  Hymne  royal  hongrois,  —  l'Hymne  de  Haydn  ne 
s'adressant,  selon  l'interprétation  des  Hongrois,  qu'à 
l'empereur  d'Autriche, —  et  on  lui  suggéra, en  même 
temps,  l'idée  que,  pour  racheter  l'erreur  de  son  livre 
sur  les  Roliémiens,  il  devait  affirmer  son  patrio- 
tisme et  transformer  l'air  de  Hakoczy  (voir  page  2B23) 
en  Hymne  royal!  Au  lieu  de  composer  quelque 
chose  d'original,  Liszt  écrivit  donc  une  paraphrase 
de  l'air  révolutionnaire,  que  la  direction  de  l'opéra 
refusa,  naturellement,  en  raison  de  son  origine  anti- 
dynastique! Résultat  d'autant  plus  regrettable,  qu'à 
cause  de  Liszt,  la  maison  régnante  aurait  peut-être 
accepté  un  Hymne  royal  honyrois,  dû  à  l'inspiration 
du  musicien;  elle  aurait  ainsi  évité  le  froissement 
que  provoque  en  Hongrie  l'exécution  de  l'hymne  de 
Haydn,  qu'il  faut  cependant  faire  entendre  chaque 
fois  qu'un  membre  de  la  famille  des  Habsbourg  se 
présente  quelque  part.  H  existe  d'ailleurs  un  grand 
nombre  dllymnes  royaux,  —  à  un  concours  on  en  a 
envoyé  cent  quarante!  —  mais  aucun  d'eux  n'a  reçu 
jusqu'ici  la  consécration  oflicielle. 

A  l'occasion  de  l'exposition  nationale  de  188o, 
organisée  à  Budapest,  Etienne  Bartalus  lit  paraître  un 
Album  réunissant  une  composition  originale  de  cha- 
que compositeur  hongrois  ayant  quelque  réputation. 
Liszt  ouvre  cet  album  avec  sa  XVIll»  Rhapsodie  hon- 

i.  L'ancien  Conservatoire,  dit  «  National  »,  existe  Loii jours  actuol- 
Ument  sons  la  pri'sidence  du  comte  Gcza  Zirliy,  et.  vn  le  Ma  et  le 
savoir  de  se»  professeurs,  il  jouit  d'une  belle  réputalion  bien  mérilèe. 


•jroise,  dans  laquelle  on  constate  parfaitement  la 
sénilité  de  son  talent,  non  seulement  à  cause  de  la 
ténuité  de  ses  thèmes,  mais  aussi  à  cause  de  son  style 
devenu  en  général  plus  calme.  Ce  n'est  pas  sa  der- 
nière Hliapsodie ;  il  en  a  paru  encore  une  cependant, — 
la  XIX°,  —  qui  n'est  à  vrai  dire  que  la  paraphrase 
d'une  composition  de  son  ami  Cornélius  d'Abranyi,  à 
qui  il  a  voulu,  par  ce  travail,  exprimer  sa  reconnais- 
sance pour  son  inébranlable  attachement. 

C'étaient  des  séjours  plus  ou  moins  longs  que  le 
«  roi  des  pianistes  »  faisait  annuellement  à  Budapest 
pour  y  remplir  ses  devoirs  comme  président  du  (Con- 
servatoire gouveinemental.  De  fait,  il  s'occupait  sur- 
tout de  la  classe  supérieure  de  piano,  laissant  la 
direction  de  l'institution  aux  soins  d'une  commission, 
où  il  était  remplacé  par  Jean  Vegh  de  Vereb,  un  ama- 
teur compositeur  des  plus  distingués,  petit-fils  du 
protecteur  de  Csermak  mentionné  plus  haut.  En  réa- 
lité, le  gouvernement  hongrois  n'était  pas  très  en- 
chanté de  ces  apparitions  intermittentes  de  Liszt,  car, 
si  elles  attiraient  des  étrangers  et  donnaient  musi- 
calement et  socialement  de  l'animation  à  la  capitale 
hongroise,  elles  rendaient  aussi  le  reste  de  l'année 
scolaire  insignifiant.  On  n'oublia  pas  non  plus  en 
haut  lieu  que  Liszt  avait  accepté,  en  1878,  à  l'Expo- 
sition universelle  de  Paris,  la  fonction  de  membre 
du  jury  dans  la  classe  des  instruments  de  musique, 
fonclion  dont  il  ne  s'était  acquitté  que  très  cavaliè- 
rement. En  outre,  il  avait  paru,  en  1870,  une  nou- 
velle édition  du  malencontreux  livre  sur  les  Bohé- 
miens. Or  c'est  au  contraire  celte  nouvelle  édition, 
augmentée,  au  su  de  tout  le  monde,  par  la  princesse 
Wiltgenstein,  qui  démontre  définitivement  i|u'elle  en 
était  l'auteur.  Mais,  comme  Liszt  ne  désavoua  pas  sa 
paternité,  cette  réédition,  évidemment  perpétrée  par 
la  princesse,  avait  l'air  d'une  bravade  à  l'adiesse  de 
l'opinion  publique  hongroise.  Dans  ces  conditions,  il 
eut  beau  faire  des  portraits  musicaux  des  grands 
hommes  de  la  Hongrie, écrire  des  «  Csardas  obsti- 
nées »  ou  «  macabres  »,  on  gardait  à  Budapest  une 
attitude  de  méfiance  sourde  à  son  égard,  attitude 
qui  n'était  pas  de  nature  à  lui  rendre  la  vie  agréable. 
Pendant  un  séjour  de  la  cour  au  château  de  Bude, 
il  reçut,  cependant,  la  visite  de  l'archiduchesse  Marie- 
Valérie,  fille  de  François-Joseph,  fait  qui  indique  la 
haute  considération  dont  il  jouissait  auprès  des 
augustes  parents  de  la  jeune  visiteuse,  qu'animait  le 
vif  désir  de  l'entendre. 

En  1886,  le  séjour  de  Liszt  dans  la  capitale  hon- 
groise ne  dura  que  quelques  semaines,  et  le  musicien 
n'accorda  au  Conservatoire  que  quelques  leçons,  car 
il  donna  suite  à  l'invitation  de  la  «  Société  de  bien- 
faisance austro-hongroise  de  Paris  »,  et  se  rendit 
dans  celte  dernière  ville  au  commencement  du  mois 
de  mars  pour  y  faire  entendre  sa  Meis^e  de  Grau  au 
profit  de  ladite  Société.  Le  succès  qu'il  remporta  fut 
considérable,  mais  fut  plus  personnel  qu'artistique. 
Après  avoir  été  fêté  par  toute  la  société  parisienne, 
monde  politique  compris,  il  céda  aux  sollicitations 
de  ses  admirateurs  anglais,  et  entreprit  un  voyage  a. 
Londies,  aux  fatigues  duquel  il  dut  ensuite  son  ra- 
pide dépérissement.  Mais  l'encens  de  l'admiration, 
allumé  même  par  la  reine  Victoria,  qui  lui  offrit 
son  buste  en  marbre,  le  troubla  tellement  qu'il  ne 
voulut  pas  s'avouer  l'elTet  débilitant  des  fêtes,  des 
banquets,  des  concerts  incessants.  Le  court  repos 
qu'il  prit  dans  le  Luxembourg  au  château  de  son 
compatriote,  le  peintre  Munkacsy,  ne  pouvait  plus  le 
sauver.  Arrivé  à  Weimar,  il  se  dépensa  de  plus  dans 
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des  excursions  et  prit  froid  pendant  l'une  d'elles.  Ce 
fut  dans  ces  conditions  qu'il  alla  assister  aux  repré- 
senlalions  de  Uuyreuth,  pour  y  augmenter  son  épui- 
sement physique  par  des  excitations  artistiques.  Ter- 
rassé par  la  fièvre,  il  se  mit  au  lit  dès  son  arrivée; 
mais,  pour  plaire  à  M"'^  Wagner,  sa  lille  Cosima,  il 
assista  encore  à  une  représentation  de  Trhtan  et 
Ysolde,  et  ce  fut  ce  nom  de  Tristan  que  ses  livres 
prononcèrent  encore  avant  de  se  l'erraer  à  jamais. 
Geste  symbolique  résumant  tout  ce  qu'avaient  fait 
l'amiliéet  l'enthousiasme  du  «  roi  des  pianistes  >>  en 
faveur  du  créateur  de  la  «  musique  de  l'avenir  ». 
L'enterrement  de  Liszt  n'eut  pas  lieu  dans  le  recueil- 
lement voulu,  car  Bayreulh  reçut,  le  même  jour,  la 
visite  du  futur  empereur  rrédéric.  Que  les  restes 
mortels  du  grand  musicien  hongrois  se  trouvent 
encore  dans  le  cimetière  de  la  ville  bavaroise,  voilà,  ce 
que  peut  expliquer  le  malentendu  provenant  du  livre 
faussement  attribué  à  Liszt.  Le  gouvernement  hon- 
grois ne  pouvait  pas  redemander  à  l'Allemagne, 
comme  les  amis  de  Liszt  le  lui  suggéraient,  les  cen- 
dres d'un  Hongrois  qui  paraissait  nier  l'existence 
même  de  la  musique  de  son  pays.  Mais  il  est  à 
espérer  qu'une  fois  cette  question  élucidée,  la  sus- 
ceplibilité  nationale  se  calmera,  et  que  l'on  assi- 
gnera à  la  tombe  de  Liszt  une  place  au  milieu  de 
l'enceinte  de  la  nécropole  de  Budapest  que  la  Hon- 
grie a  réservée  aux  sépultures  de  ses  fils  les  plus 
glorieux. 

Ecrit  pour  l'inauguration  de  l'Opéra  royal,  le  der- 
nier opéra  d'Erkel  ne  fut  exécuté  qu'un  an  après 
cette  solennité.  11  est  consacré  à  l'exaltation  de  la 
mémoire  de  saint  Etienne,  le  premier  roi  hongrois 
de  la  maison  d'Arpad,  et,  par  une  anomalie  incon- 
cevable, il  est  le  moins  hongrois  des  ouvrages  du 
maître.  Preuve  irrécusable  de  la  collaboration  occulte 
de  ses  (ils,  hypnotisés  par  les  succès  alors  grandis- 
sants du  wagnérisme,  et  oublieux  de  ceux  que  leur 
père  avait  remportés  au  début  de  sa  carrière,  grâce 
à  ses  inspirations  franchement  nationales.  Aussi 
fut-ce  à  celles-là  et  non  pas  au  Roi  Etienne  respec- 
tueusement écouté,  mais  encore  plus  respectueuse- 
ment retiré  du  répertoire,  que  les  admirateurs  du 
compositeur  de  Bank-ban  pensèrent  en  organisant 
une  série  de  fêtes,  en  décembre  1888,  pour  commé- 
morer, après  cinquante  ans  révolus,  la  représentation 
de  son  premier  opéra.  Elles  commencèrent  par  une 
séance  solennelle,  où  il  fut  salué  par  Maurus  Jokai,  le 
plus  grand  romancier  hongrois,  dans  un  discours 
débordant  d'enthousiasme,  en  présence  de  l'élite  de 
la  société  hongroise;  elles  continuèrent  à  l'Opéra,  où 
Erkel  dirigea  lui-même  son  œuvre  la  plus  populaire, 
donnée  en  représentation  de  gala,  et  se  terminèrent 
par  un  banquet  présidé  par  le  maire  de  Budapest. 
De  son  côté,  l'empereur-roi  lui  alloua  tous  ses  émo- 
luments de  directeur  de  musique  à  l'Opéra  et  au 
Conservatoire  eu  guise  de  pension.  Erkel  se  retira 
alors  complètement  de  la  vie  publique;  à  l'occasion 
de  son  quatre-vingtième  anniversaire  de  naissance,  il 
se  lit  entendre  cependant  dans  un  concert  philhar- 
monique, en  interprétant  au  piano  le  concert  en  ré 
mineur  de  Mozart  (1800).  C'était  avouer  tacitement 
que  le  wagnérisme  de  ses  derniers  opéras  ne  devait  pas 
lui  être  attribué.  Après  avoir  dirigé  une  fois  encore 
le  concert  des  orphéons  réunis  à  Budapest  en  1892, 
il  mourut  le  15  juin  de  l'année  suivante,  dans  une 
villa  du  c(  Svab-hegy  »  (le  mont  de  Souabe),  où  il 
avait  l'habitude  de  passer  l'été. 
Ses  flls  musiciens  disparurent  successivement  aussi; 


Jules,  le  plus  âgé,  mourut  le  dernier,  généralement 
regretté  par  ses  confrères. 

A  l'époque  de  la  mort  de  François  Erkel,  il  y  eut  en 
Hongrie  un  mouvement  musical  1res  particulier. 

Jules  Kaldy  (voir  p.  2637)  eut  l'idée  habile  d'intro- 
duire la  politique  dans  le  domaine  de  l'art,  en  pu- 
bliant une  trentaine  de  mélodies  qui  dataient  —  selon 
son  dire  —  de  la  gueri'e  des  Kurucz,  et  en  s'assu- 
ranl  ainsi  l'enthousiasme  du  parti  de  l'indépendance. 
C'était  en  quelque  sorte  la  dernière  evolution_de  cet 
art  «  nationaliste  »,  plus  patriotique  qu'esthétique, 
qui  avait  sa  raison  d'être  tant  que  les  musiciens 
professionnels  n'étaient  pas  hongrois,  et  tant  que  l'en- 
seignement de  la  musique  laissait  beaucoup  à  désirer 
dans  la  Hongrie  tout  entière.  Mais  il  est  à  souhaiter 
qu'avec  l'extension  du  savoir  musical,  avec  la  pro- 
pagation de  la  musique  artistique,  le  public  hongrois 
ne  se  contente  plus  des  à  peu  près  musicaux  qu'on 
lui  sert  sous  des  étiquettes  plus  ou  moins  véridi- 
ques.  Parmi  les  amateurs  compositeurs  les  plus  ré- 
cents, il  faut  citer  cependant  les  Tziganes  Etienne 
Danho  et  Roland  Erater,  car  leurs  «  nota  »  —  airs 
populaires  —  sont  très  applaudis  par  les  auditoires 
encore  nombreux  des  orchestres  tziganes. 

Au  point  de  vue  de  l'art,  l'intérêt  se  concentre 
maintenant  sur  le  Conservatoire,  sur  l'Opéra  et  sur 
les  concerts  symphoniques  etide  musique  de  cham- 
bre qui  se  font  entendre,  non  seulement  à  Budapest, 
mais  dans  les  principales  villes  de  province,  où  il 
existe  partout  des  Ihéàtres  permanents.  Au  Con- 
servatoire gouvernemental,  c'est  Edmond  de  Mihalo- 
vich  qui  dirige  l'enseignement,  et  cela  avec  un  tel 
succès,  que  François-Joseph  lui  a  accordé  la  plus 
haute  distinction  qu'un  artiste  puisse  recevoir  dans 
la  monarchie  austro-hongroise  :  la  «  médaille  d'or 
avec  collier  pour  les  lettres  et  les  arts  ».  Effective- 
ment, c'est  cette  école  gouvernementale  qui  fournit 
à  l'Opéra  et  aux  concerts  les  compositeurs,  les  chan- 
teurs et  les  virtuoses  les  plus  recherchés.  Il  en  résulte 
une  telle  solidaiité  entre  les  directions  de  toutes  ces 
institutions  que  l'élève  compositeur  sortant  du  Con- 
servatoire est  sur  d'être  joué  soit  à  l'Opéra,  soit  aux 
Concerts  philharmoniques.  C'est  ain«i  que  l'on  a  vu 
paraître  —  et  aussi  disparaîti-e  —  sur  la  scène  du 
premier,  les  opéras  de  Bêla  Szabados ,  d'Eméric 
Elbert,  d'Arpad  Szendy,  do  Ferdinand  Béhai,  de  La- 
dislas  Toldy,  dEmile  d'Abranyi,  il'Eugène  et  de 
Pierre  Stojanovics,  de  Charles  Czobor,  el  les  ballets 
de  Charles  Szabados,  d'Albert  Metz  et  de  Louis  Toth. 
On  y  lit  monter,  en  outre,  les  opéras  de  Jules  Major 
et  de  Maurus  'Vavrinetz,  le  premier  étant  très  connu 
comme  compositeur  de  musique  de  chambre,  et  le 
second  comme  compositeur  de  musique  religieuse, 
en  sa  qualité  de  maître  de  chapelle  à  l'église  du  Cou- 
ronnement. Du  reste,  la  direction  musicale  de  l'Opéra 
royal  échut  parfois  —  sous  la  surveillance  d'un  in- 
tendant-administrateur —  à  quelques  personnalités 
artistiques  universellement  connues,  notamment  à 
M.  Gustave  Mahler  de  1888  à  1891  (qui  conduisit  à  l'oc- 
casion l'orchestre  des  Concerts  philharmoniques),  et 
à  M.  Arthur  Nikisch  de  1893  à  189.')  (également  chef 
de  l'orchestre  philharmonique).  Quant  aux  chefs  d'or- 
chestre hongrois,  ils  sont  pi'esque  tous  compositeurs, 
tels  :  M.  Etienne  Kerner,  le  premier  chef  d'orchestre 
actuel,  et  M.  Adolphe  Szihla,  l'un  des  seconds  chefs 
d'orchestre,  tous  deux  auteurs  de  musique  de  ballet. 
Ce  fut  aussi  d'abord  à  l'Opéra  royal  que  François 
Lehar,  né  à  Ri'v-Koméoi-um  en  18.'il,  se  fit  connaître 
de  ses  compatriotes  avec  son  opéra  Tatiana.  Dans 
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l'origine,  sa  réputation  était  pliitAt  viennoise,  car  il 
appartenait,  comme  chef  de  musique,  à  l'armée 
commime,  et  comme  lel,  il  avait  eu  plus  de  rela- 
tions avec  le  inonde  musical  de  Vienne,  où  réside 
le  ministre  de  la  guerre,  qu'avec  celui  de  Budapest. 
Quant  à  ses  opérettes,  auxquelles  il  doit  sa  célébrité, 
«lies  furent  exécutées  sur  la  scène  des  théâtres  de 
musique  secondaires,  constrnils  dans  la  capitale  hon- 
groise à  la  (in  du  siècle  dernier  et  au  commencement 
de  celui-ci,  pour  désencombrer  le  répertoire  du  Neps- 
zinhaz  (le  théâtre  populaire).  Ces  théâtres  sont  :  le 
Vigszinhdz  (le  théâtre  de  la  gaité),  le  Kiralyszinhaz 
(le  théâtre  royal),  le  Varosligettiszinaz  (le  théâtre  du 
Bois-de-la-Ville). 

En  énumérant  ceux  des  élèves  du  Conservatoire 
gouvernemental  qui  se  distinguent  par  leurs  succès 
remportés  dans  les  salles  de  concert,  il  faut  citer,  en 
premier  lieu,  M.  Ernest  de  Dohnanyi,  pianiste  vir- 
tuose et  compositeur  dont  la  carrière  ne  compte  que 
des  succès.  Ses  œuvres  sympliouiques,  brillamment 
Instrumentées,  et  sa  musique  de  chambre  distinguée 
et  profonde  lui  ont  assuré  une  place  on  ne  peut 
plus  honorable  parmi  les  compositeurs  vivants.  Aussi, 
le  Conservatoire  de  Berlin  se  l'est-il  attaché  comme 
professeur,  lui  permettant  de  travailler  tranquille- 
ment et  d'inculquer  à  la  jeune  génération  allemande 
les  traditions  classiques,  cultivées  à  Budapest  par 
Robert  Volkmann.  A  côté  de  lui  MM.  Bêla,  Bartok, 
Akos  Butykay,  Demény,  Kirchner,  Konig,  Siklos, 
méritent  d'èlre  signalés  spécialement,  car  leurs  com- 
positions doivent  compter  comme  autant  de  pro- 
messes significatives  en  faveur  de  leur  activilé  future. 
Ils  démontrent  ainsi,  d'une  façon  irrécusable,  l'utilité 
du  Conservatoire  gouvernemental,  que  la  Hongrie 
loge  depuis  quelques  années  dans  un  véritable  palais, 
répondant  à  tous  les  besoins  de  l'enseignement  mu- 
sical, et  mettant  même  à  la  disposition  des  élèves 
TUie  salle  de  concert  assez  vaste  pour  les  habituer  au 
contact  avec  un  public  nombreux.  Il  fut  inauguré 
par  le  comte  Albert  Apponyi,  ministre  de  l'instruc- 
tion publique  et  amateur  de  musique  des  plus  dis- 
tingués lui-même;  il  possède,  —  ou  posséda, —  dans 
la  phalange  de  ses  professeurs,  des  compositeurs 
■virtuoses  tels  que  MM.  Joseph  Bloch,  Coloman  Cho- 
-van,  Victor  Herzfeld,  Aladar  Juhasz,  Jean  Oszwald, 
Etienne  Thoman,  c'est-à-dire  les  meilleurs  éléments 
de  l'enseignement  musical  en  Hongrie. 

A  côté  de  la  Société  philharmonique,  il  existe  de- 
puis plusieurs  années  une  société  similaire,  mais 
visant  à  la  vulgarisation  de  la  musique  orchestrale, 
grâce  à  la  modicité  des  prix  de  ses  billets.  C'est 
M.  Ladislas  Kun  qui  y  conduit  l'orchestre,  avec  une 
autorité  que  lui  donnent  les  succès  qu'il  a  remportés 
dans  le  cadre  de  simples  «  airs  populaires  »,  mais 
composés  cependant  déjà  sous  l'égide  du  savoir  qu'il 
a  acquis  au  Conservatoire  gouvernemental.  D'autre 
part,  il  y  a  aussi  une  «  Société  de  Sainte-Cécile  », 
patronnée  par  le  cardinal  prince-primat,  —  actuelle- 
ment Calivance  Vaszary,  de  l'ordre  des  Bénédictins, 
—  dont  le  but  est  de  maintenir  la  partie  musicale 
du  culte  catholique  à  un  niveau  élevé.  Mt'"'  Michel 
Bogisich  y  occupe  la  présidence  effective.  C'est  un 
musicologue  très  érudit,  à  qui  l'on  doit  une  histoire 
de  la  musique,  ainsi  que  l'harmonisation  d'une  foule 
d'anciens  cantiques  hongrois.  En  raison  de  ses  tra- 
vaux dans  cet  ordre,  il  est  membre  de  l'Académie 
hongroise  des  sciences. 

Etienne  Bartalus  (voir  page  263.'?)  y  fut  son  collègue  ; 
mais  api'i-s  avoir  rendu  les  plus  signalés  services  à  la 


musique  hongroise,  tant  en  sa  qualité  de  profes- 
seui-  dans  les  établissements  do  l'Elat  qu'en  celle  de 
critique  d'art  et  de  collectionneur-édileur  des  airs 
populaires  du  pays,  il  mourut  en  1808,  suivi  dans  la 
tombe,  en  1903,  par  Cornélius  d'Abranyi,  son  émule, 
dont  les  idées  plus  larges  étaient  moins  appropriées 
aux  besoins  immédiats  de  la  musique  hongroise.  Le 
journal  musical  que  ce  dernier  avait  fait  paraître 
pendant  dix-sept  ans  ne  disparut  pas  à  cause  de  l'in- 
différence du  public,  mais  à  cause  des  occupations 
nombreuses  qu'Abranyi  dut  remplir  au  Conserva- 
toire gouvernemental,  comme  secrétaire  de  l'institu- 
tion et  comme  secrétaire  de  Liszt.  Ce  fut  son  gen- 
dre, M.Joseph  Sagh,  qui  fonda  les  Zenelapok  (feuilles 
musicales),  qui  sont  depuis  une  vingtaine  d'années 
l'organe  principal  du  monde  musical  hongrois;  à 
côté  de  ce  journal  on  voit  paraître  et  disparaître  de 
temps  en  temps  d'autres  publications  bien  faites,, 
mais  moins  viables.  Parmi  les  criliques  musicaux, 
M.  Victor  Vajda  représente  encore  la  vieille  garde; 
il  a  pour  jeunes  confrères  M.  Aurélien  Kern,  qui 
est  aussi  à  ses  heures  un  compositeur  militant,  et 
M.  Etienne  Kereszty,  etc.  Les  acailémiciens  Samuel 
Brassai,  Emil  Tewrewk  de  Ponor,  MM.  Joseph  Har- 
rach,  les  docteurs  Géza  Molna  et  Bartelhmy  Fabo, 
Jean  Drumar,  Joseph  Erney,  Jean  Osvath,  se  sont  si- 
gnalés ou  se  signalent  pai'  leurs  travaux,  consacrés 
à  l'esthétique,  à  l'histoire  et  à  l'enseignement  de  la 
musique.  Une  préoccupation  constante  d'adapter  le 
génie  hongrois  aux  théories  esthétiques  générales 
caractérise  leurs  travaux,  presque  toujours  soigneu- 
sement écrils  et  fortement  documentés,  et,  par  là, 
d'une  tendance  très  littéraire.  Si  l'on  pourrait  leur 
souhaiter  plus  d'indépendance  dans  le  jugement,  il 
faut  tenir  compte  des  origines  assez  récentes  de  la 
culture  hongroise,  sous  le  rapport  de  l'esthétique 
musicale.  Elle  s'est  formée  forcément  sous  l'inlluence 
des  courants  étrangers,  auxquels  elle  ne  se  sous- 
traira que  quand  on  s'apercevra  en  Hongrie  de  l'in- 
constance du  goût  dans  le  monde  musical  en  général, 
et  quand  les  artistes  hongrois  se  convaincront  de  la 
nécessité  absolue  de  n'obéir  qu'aux  lois  infmuahles 
de  l'esthétique,  adaptées  aux  exigences  des  phases 
diverses  que  la  musique  hongroise  traverse  dans  son 
évolution  vers  la  maturité  et  la  perfection. 

Les  artistes  hongrois  ayant  fait  leur  carrière  en 
dehors  de  leur  pays  sont  nombreux  au  xix"  siècle. 

Stephen  Heller,  né  à  Pesth  le  15  mai  1815  et  mort 
à  Paris  le  14. janvier  1888,  n'eut  pas,  à  vrai  dire,  une 
réputation  correspondant  à  son  mérile. 

Après  avoir  eu  pour  professeur  à  Pesth  François 
Braiier  (voir  page  2626)  et  à  Vienne  Gerny  et  Antoine 
Halm,  il  parcourut,  à  l'âge  de  douze  ans,  la  Hongrie, 
la  Pologne  et  l'Allemagne  du  Nord,  en  y  donnant  des 
concerts  et  en  s'y  faisant  applaudir  comme  pianiste 
et  comme  improvisateur.  Mais  sa  débile  constitution 
ne  put  pas  résister  longtemps  aux  fatigues  qui  ac- 
compagnent l'existence  d'un  virtuose.  Heller  entra 
donc  dans  la  famille  des  comtes  de  Fugger  à  Augs- 
bourg,  comme  professeur  de  piano,  et  il  y  eut  assez 
de  loisir  pour  se  perfectionner  dans  l'harmonie  et  la 
composition,  sans  approfondir  cependant  l'étude  du 
contrepoint  et  de  la  fugue.  De  là,  certaines  gauche- 
ries dans  son  style  dès  qu'il  voulait  s'attaquer  aux 
formes  développées  de  la  sonate  Ce  fut  cependant 
une  sonate  pour  piano  qu'il  dédia  à  Bobert  Schu- 
mann,  auquel  il  devait  accès  chez  les  éditeurs.  La 
destinée  le  mit  en  contact,  en  1837,  avec  Kalkbren- 
ner,  qui  lui  siggéra  l'idée   de  tenter  la  lortune  à 
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Paris,  —  naturellemeni  en  devenant  son  élève.  Sé- 
duit par  ses  promesses,  Heller  se  rendit  en  1838 
dans  la  capitale  de  la  France,  où  il  prit  ell'ective- 
meut  quelques  leçons  du  célèbre  pr'ofesseur.  Mais  le 
jeu  du  piano  en  public  ne  convenait  pas  à  l'auteur 
futur  de  tant  d'œuvres  délicates  et  originales.  Lais- 
sant les  succès  retentissants  aux  Chopin,  Liszt  ou 
Thalberg,  il  se  contenta  de  vivre  de  son  travail  de 
professeur,  de  compositeur  et  de  critique  d'art  dans 
la  Gazelle  musicale.  Aussi  Fétis  dit-il  que  ■<  sa  vie 
était  tout  entière  dans  ses  œuvres  »,  œuvres  qui 
comprenent  160  opiis  et  quelques  morceaux  non  nu- 
mérotés. D'autre  part,  M.  Georges  Servières  affirme 
que  t<  si  l'invention  mélodique  de  Ileller  est  parfois 
menue,  chélive  et  peu  originale,  son  harmonie  est, 
au  contraire,  personnelle  et  pittoresque.  Klle  pro- 
cède évidemment  plus  de  Mendelssohn  que  de  Schu- 
mann  et  de  Chopin.  11  est  moins  inventif  que  ce 
dernier,  moins  suave  que  Schumann  et  moins  révo- 
lutionnaire que  Liszt,  pour  lequel  il  avail  d'ailleurs 
peu  de  sympathie  ».  Selon  son  biographe  et  ami 
le  sénateur  Henri  Barbedette,  «  les  caractéristiques 
de  la  musique  hongroise  apparaissent  rarement  dans 
ses  œuvres  ».  Dans  l'alhuni  publié  par  Etienne  Har- 
taius,  à  l'occasion  de  l'Exposition  nationale  de  Bu- 
dapest (ISSo),  Heller  figure  avec  un  morceau  inti- 
tulé Feuille  de  Souvenir,  dans  lequel  il  cherche  à 
donner  des  tournures  hongroises  à  ses  idées.  Mais 
au  fond  c'était  un  véritable  Parisien,  vieux  garçon 
endurci,  intime  d'Hector  Berlioz,  qui  lui  consacra 
tout  un  feuilleton  dans  le  .foiirnal  des  Débats.  En 
somme,  on  doit  ranger  Heller  parmi  les  maîtres  de 
second  plan  de  la  musique,  où  il  occupe  une  place 
très  honorable  avec  des  compositions  telles  que  la 
Chasse  et  sa  suite  Dans  la  forêt.  Le  gouvernement 
français  l'a  décoré  de  la  croix  de  lu  Légion  d'hon- 
neur. Quoique  à  l'abri  du  besoin,  sa  vieillesse  ne  fut 
pas  heureuse,  car  il  avait  perdu  presque  complèle- 
menl  la  vue. 

'Pincent  Âdler,  né  à  Gyor  (Raabi  en  1826,  ne  peut 
être  comparé  à  Heller,  ni  au  point  de  vue  de  la 
valeur  de  ses  œuvres,  ni  à  celui  de  la  renommée. 
C'était  cependant  un  pianiste  très  distingué,  élève 
d'ailleurs  de  François  Erkel,  devenu  plus  tard  son 
beau-frère.  11  aurait  pu  faire  uue  très  belle  carrière 
à  Paris,  où  il  était  venu  pour  se  perfectionner,  et  où 
il  eut  la  chance  d'entrer  dans  l'intimité  du  duc  de 
Morny.  Mais  son  caractère  nonchalant  ne  lui  a  pas 
peimis  de  profiter  de  sa  situation  exceptionnelle. 
Après  avoir  encouru  la  disgrâce  de  son  puissant 
■protecteur,  et  après  avoir  beaucoup  souffert  de  la 
misère  à  Paris,  il  se  retira  à  Genève  en  1865,  où  il 
obtint  au  Conservatoire  une  place  de  professeur, 
qu'il  garda  jusqu'à  sa  mort,  survenue  en  1876.  Ses 
compositions  ont  une  originalité  incontestable,  et, 
malgré  leur  forme  sin\ple,  ne  sont  jamais  vulgaires 
ou  banales. 

Si  'Heller  et  Adler  sont  des  spécialistes  cantonnés 
dans  le  domaine  de  la  musique  pour  le  piano,  Char- 
le-s  Goldinark,  né  à  Keszthely  le  18  mai  1830,  est  au 
«■ontraire  un  talent  qui  s'est  manifesté  dans  toutes  les 
brajiches  de  la  musique,  la  musique  religieuse  e.xcep- 
(ée.Ses  aptitudes  musicales  s'élant  révélées  de  bonne 
lieuio,  son  père  lui  fil  donner  des  leçons  de  violon  à 
Sopron  et  ensuite  à  Vienne,  où  il  apprit  la  compo- 
sition sous  la  direction  de  Proch,  le  compositeur 
d'une  foule  de  lieder  sentimentaux.  Ce  furent  cepen- 
dant des  compositions  pour  le  piano  et  le  violon, 
—  notamment  une  Suite  pour  ces  deux  instruments. 


—  une  ouverture  de  Sahounlala  et  un  Scherzo  pour 
l'orchestre,  qui  attirèrent  l'attention  du  monde  mu- 
sical sur  (ioldniark.  Mais  sa  réputation  universelle 
ne  date  en  réalité  que  du  succès  remporté  à  l'Opéra 
impérial  de  Vienne  en  1873  par  son  opéra  la  Reine 
de  Saba.  C'est  une  véritable  révélation  du  génie  sé- 
mitique sur  un  sujet  tiré  de  l'histoire  des  Hébreux,, 
dans  lequel  il  était  tout  à  fait  indiqué  de  donner 
libre  cours  aux  sentiments  spéciaux  de  la  race- 
Israélite.  Cette  tentative  hardie,  affrontant  les  haros 
de  l'antisémitisme,  Goldmark  ne  la  renouvela  pa^,. 
assurément  à  son  détriment,  car  ses  autres  opéras- 
de  genres  divers  :  Merlin  (1886),  Dos  Heimchcn  am 
Her'd  (1886),  Die  Kriegsricfangnie  (1899),  Goe(;  (1902)., 
Ein  Winlcrmàrchen  (1908),  ne  rencontrèrent  plus- 
auprès  du  public  le  succès  enthousiaste  qui  avait 
accueilli  un  ouvrage  qui  correspondait  complète- 
ment au  tempérament  de  l'auteur.  Il  a  écrit,  outre 
ces  opéras,  des  symphonies,  des  ouvertures,  un  con- 
certo pour  le  violon  et  des  compositions  pour 
chœurs  mixtes  et  pour  quatre  voix  d'hommes  sur 
des  vers  allemands. 

Parmi  les  virtuoses  professionnels,  ce  sont  les  vio- 
lonistes qui  ont  fait  le  plus  d'honneur  au  nom  hon- 
grois à  l'étranger.  En  les  énumérant  dans  l'ordre  de 
la  date  de  leur  naissance,  il  faut  d'abord  citer  MichéL 
Hauser,  né  en  1822  a  Pozsony.  Pour  le  violon,  il  reçut 
à  Vienne  des  leçons  de  Bobra  et  de  Mayseder,  et  pour  '■ 
la  composition,  de  Sechter.  Mais  à  dix-huit  ans,  il  se 
crut  déjà  assez  fort  pour  pouvoir  entreprendre  une 
tournée  de  concerts  dans  les  Etats  Scandinaves  et  en 
Russie.  En  1850,  il  se  fit  entendre  en  Angleterre,  puis 
aux  Etats-Unis.  De  là,  il  se  rendit  dans  l'Amérique 
du  Sud  pour  passer  ensuite  en  Australie.  Après  sa 
rentrée  dans  sa  patrie  en  1859,  il  entreprit  un  voyage- 
dans  le  midi  et  dans  l'est  de  l'Europe,  et  sa  dernière 
tournée  de  concerts  le  conduisit  en  1864  à  Berlin. 
Retiré  du  monde,  il  mourut  dans  l'oubli,  le  ^oût  du 
public  ne  se  contentant  plus  du  caractère  superficiel 
de  son  jeu  et  de  ses  compositions. 

Edmond  Singer  naquit  à  Tala  (Totis),  en  1830.  11  lit 
ses  études  musicales  à  Vienne  chez  Bolun  et  Dont,  et 
pour  les  compléter,  il  se  rendit  à  Weimar  auprès  de 
Liszt,  gui  le. fit  nommer  violon  solo  (Concertmeister) 
à  l'orcbestre  de  la  cour.  Après  de  départ  du  «  roi 
des  pianistes  »,  il  se  fixa  à  Stuttgart,  où  lil  obtint  la 
même  place,  et  où  sa  maison  devint  le  centre  du 
mouvemtMit  musical.  Sa  méthode  de  violon  est  un 
monument  de  son  savoir  théorique  et  pratique,, et 
l'édition  des  œuvres  classiques  publiée  sous  sa  direc- 
tion lui  assure,  dès  à  .présent,  la  reconnaissance 
d'une  longue  série  de  générations  de  violonistes. 

Parmi  ses  compositions,  il  faut  signaler  un  con- 
certo inédit  pour  son  instrument. 

Le  28  juin  1831,  vint  au  moude  à  Kitse,  près  di^ 
Pozsony,  Joseph  Joacbim,  le  plus  grand  violoniste  de 
la  seconde  moitié  du  .\ix°  siècle.  Il  commença  son 
éducation  musicale  au  "  Conservatoire  national  »  de 
Pesth,  et  la  ter.minaà  Vienne,  sous  la  direction  de 
Bohm.  Au  point  de  vue  de  la  composition, -on  doit 
le  classer  parmi  les  adeptes  les  plus  fervents  de  l'i-- 
cole  de  Schumann.  Son  "  Concerto  pour  violon  daii^ 
le  style  hongrois  »  semble  sortir  de  la  plume  de  cr 
dernier,  et,  chose  curieuse,  après  la  mort  il'abord 
psychique  et  ensuite  physiologique  du  maître  de 
Zwickau,Joachim. abandonna  complètement. la  com- 
position, malgré  les  espérances  sérieuses  qu'il  .avait 
fait  naître  avec  ses  premières  œuvres.  Il  est  vrai  que 
ses  succès  comme  exécutant  étaient  tels  qu'ils  pou- 
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valent  lar';,'eincMl  satisfaire  son  amijition.  U'aUonl,  il 
accepta  la  [ilacc  de  violon  solo  à  l'orclHîstie  de  la 
cour  de  Weiinar,  mais,  comme  il  élail  trop  schuraan- 
iiien,  il  ne  se  ti-oiiva  pas  longtemps  a  l'aisc  au  milieu 
des  admirateurs  frénétiques  de  Wagner  et  de  l^iszt; 
il  se  rendit  donc  à  Hanovre,  où  il  occupa  M»e  situa- 
lion  on  ne  peut  plus  enviable  auprès  du  royal  mélo- 
mane aveugle  qui  y  régna  jusqu'à  la  disparition  du 
royaume  dans  la  tourmente  de  1866.  Mais,  comme  la 
cour  de  Berlin  lui  oll'rait  la  direction  de  .<  l'Ecole  des 
Hautes  Eludes  musicales  »,  il  se  décida  à  transporter 
ses  lares,  en  1869,  dans  la  capitale  prussienne,  ville 
déjà  assez  importante  avant  qu'elle  ne  devint  la 
capitale  du  nouvel  empire  d'Allemagne.  Il  y  forma 
une  série  d'élèves  remarquables,  tout  en  se  faisant 
entendre  dans  le  monde  entier  soit  comme  soliste, 
soit  à  la  tèle  de  son  quatuor.  Au  mois  de  mai  1877, 
il  obtint,  de  l'Université  de  Cambridge,  le  litre  de 
«  docteur  »,  et  on  le  chargea  en  Allemagne  de  la 
direction  de  plusieurs  festivals  musicaux.  Il  mourut 
au  printemps  de  1907,  laissant  le  souvenir  du  proto- 
type d'un  virtuose  classique,  ne  cherchant  à  briller 
que  par  une  interprétation  adéquate  aux  intentions 
des  compositeurs. 

Léopold  Auer,  né  le  28  mai  184j  à  Veszprém,  est 
également  un  élève  du  «  Conservatoire  national  » 
de  Pesth  et  du  Conservatoire  de  Vienne.  Mais  il  eut 
aussi  pour  professeur  Joaobini  et, 
après  avoir  été  violon  solo  à  Diissel- 
dori'  en  1863  et  à  Hambourg,  il  lit 
partie,  en  1868  pendant  un  certain 
temps,  du  «  quatuor  des  frères  Mill- 
ier ».  Depuis  lors,  il  professe  le  vio- 
Iqn  au  Conservatoire  de  Saint-Péters- 
bourg, et  il  est  aussi  violon  solo  de 
l'orchestre  de  la  cour. 

Comme  professeurs  émériles  on 
peut  encore  ciler  le  chanteur-com- 
positeur François  Korbay,  né  à  Pesth 
en  18t6,  et  le  pianiste  Raphaël  Jo- 
seify,  né  à  Pozsony  en  18j2.  Le  pre- 
mier lit  sa  carrière  à  ÎVew-York  et  à 
Londres,  contribuant  beaucoup  à  la 
propagation  de  la  «  musique  de  l'a- 
venir »,  et  le  second  à  Vienne,  après 
avoir  été  initié  à  lous  les  secrets  de 
son  métier  par  Charles  Tausig. 

Une  belle  carrière  de  professeur  fut  celle  que  le 
pianisli-  Louis  Rothfeld,  né  à  Pesth  en  18:17,  par- 
courut en  Angleterre,  à  Edimbourg,  tandis  ([u'Em- 
manuel  Moor  appartient  à  la  phalange  des  jeunes 
compositeurs  cosmopolites,  qui  cherchent  partout  un 
terrain  favorable  à  la  propagation  de  leurs  œuvres. 

Finalement,  Kéler  Bêla,  le  chef  d'orchestre  des 
principales  stations  balnéaires  allemandes  au  milieu 
du  xix»  siècle,  mérite  aussi  une  mention,  car,  dans  sa 
situation  modeste, mais  consciencieusement  remplie, 
il  n'a  Jamais  oublié  sa  patrie,  et  il  a  su  toujours  don- 
ner à  des  compositions  sans  prétention  des  accents 
qui  rappellent  la  Hongrie  absente. 

Expression  directe  de  l'âme,  du  tempérament  et 
du  caractère  du  peuple  magyar,  la  musique  hon- 
groise s'est  formée  pendant  de  nombreux  siècles  en 
absorbant  successivement  en  elle  toute  l'essence  sen- 
timentale des  éléments  ethniques  qui  constituent  la 
population  du  royaume  de  saint  Etienne.  Et  son  ori- 
ginalité est  telle  qu'elle  a  pu  subsister  intacte  même 
pendant  l'époque  assez  longue  où,  par  suite  des  con- 
ditions particulières  dans  lesquelles  vivait  la  nation, 


celle-ci  était  obligée  d'en  coiilier  la  garde  aux  soins 
(l'une  race  aux  origines  mystérieuses  et  rebelle  à  la 
civilisation,  ou  à  des  étrangers  qui,  soit  par  indilTé- 
rence,  soit  par  dédain,  ne  se  donnaient  pas  la  peine 
—  à  quelques  illustres  exceptions  près  —  d'en  sonder 
la  profondeur,  d'en  exploiter  les  richesses.  Depuis  la 
réconciliation  des  Hongi'ois  avec  les  Habsbourg, 
depuis  l'introduction  du  système  dualiste  dans  la  mo- 
narchie austro-hongroise,  en  un  mot,  depuis  le  cou- 
ronnement de  François-Joseph  en  1867,  ces  condi- 
tions fâcheuses  n'existent  plus.  Dans  l'apaisement 
fécond  produit  par  cet  événement,  à  vrai  dire  con- 
forme au.\  prescriptions  de  la  Constitution,  mais, 
dans  l'espèce,  dû  uniquement  au  génie  politique  de 
François  Deak,  la  vie  nationale  prit  eu  Hongrie  un 
essor  tellement  inattendu  qu'il  est  impossible  de  ne 
pas  en  conclure  aussi  à  l'épanouissement  plus  ou 
moins  procham,  et  en  tout  cas  complet,  de  la  musi- 
que. 11  est  à  souhaiter  qu'elle  atteigne  la  hauteur  où 
est  parvene  la  littérature  hongroise,  grâce  aux  chefs- 
d'œuvre  des  Vorosn)arty,des  Peti'ili  et  des  Arany,  qui 
font  déjà  partie  intégrante  du  patrimoine  poétique 
de  l'Humanité.  Alex.^ndre  de  BEK  I'IIA. 


Note  sur  le  Cembalo  hongrois.  —  Nous  croyons 


devoir  donner  ici  la  description  de  ce  curieux  instru- 
ment, absolument  spécial  à  la  Hongrie  et  dont  l'ori- 
gine, très  ancienne,  est  certainement  orientale. 

Le  Cembalo,  tzimbalom,  tzimbulou,elc.,  qai  apporte 
un  mordant  tout  spécial  aux  orchestres  hongrois  ou 
tziganes,  se  com-      ^ 
pose,    essentiel- 
lement, d'une  ta- 
ble    d'harmonie 
de  forme  trapé- 
zoïdale,   sur    la- 
quelle sont   ten- 
dues transversa- 
lement de  fortes 
cordes     mètalli-  Fio.  iii. 

ques,  au  nombre 

de  trois  à  cinq  pour  chaque  note,  au  moyen  de 
chevilles  analogues  à  celles  du  piano  (fig.  410). 

On  ébranle  ces  cordes  par  la  percussion  de  deux 
marteaux  souples  dont  l'extrémité  est  entourée  d'é- 
toupe,  et  (jue  l'artiste  doit  manœuvrer  agilement  da 
chaque  main  (lig.  411). 
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L'accord  nous  en  parait  extrêmement  bizarre, 
mais  il  est  au  contraire  d'une  logique  adiniralile, 
les  cordes  graves  vibrant  dans  toute  leur  lonL,MUMir, 
tandis  que  les  autres  sont  coupées  par  un,  deux  ou 
trois  chevalets,  de  façon  à  fournir  plusieurs  sous  dif- 
rents  (fi g.  il 2). 

L'étendue  totale  est  de  quatre  octaves  et  une  note, 
ainsi  que  le  démontre  le  tableau  d'accords  (fig.  41.'!), 
et  on  peut  conlier  à  cet  instrument  les  dessins  les 
plus  rapides  el  les  plus  compliqués;  s'il  s'agit  de 


doubles  notes,  une  allure  plus  modérée  est  néces- 
saire, chaque  main  ne  pouvant  nécessairement  frap- 
per qu'une  seule  note  h  la  fois;  mais  l'habileté  des 
exécutants  est  telle  qu'au  moyen  de  l'arpégement 
très  rapide  ils  donnent  l'illusion  complète  d'accords 
plaqués. 

11  n'est  pas  sans  intérêt  de  faire  remarquer  que  le 
nom  même  de  cet  instrument  établit  sa  parenté  avec 
le  clavi-cembalo  ou  cenibalo  à  clavier,  c'est-à-dire  le 
clavecin,  l'ancêtre  du  piano  moderne. 


LES   TZIGANES 


Par   Gaston  KNOSP 


COMPOSITEUR     DE     MUSIQUE 


On  est  à  peu  près  d'accord  maintenant  pour  attri- 
buer aux  Tzif.'anes,  gitanes  en  t"spai;ne,  gypsies  en 
Angleterre,  zingaii  ou  zingani  en  Italie,  zigeuner  en 
Allemagne,  chez  les  peuples  musulnians  cliarami,  en 
Turquie  tchingenes,  etc.,  coninie  origine  l'Inde,  ainsi 
que  d'ailleurs  le  démontre  leur  type  asiatique  accen- 
tué; ainsi  que  le  déniontie  également  leur  langue,  qui 
est  une  sorte  de  dialecte  néo-hindou  composé  de 
prâkrit  dégénéré  et  mêlé  d'éléments  étrangers.  Les 
philologues  trouvent  dans  leur  idiome  des  preuves 
de  leurs  migrations  dans  les  régions  asiatiques  où 
avaient  cours  les  langues  iraniennes;  ces  régions 
comprennent  l'Asie  méridionale  et  la  Pei'se'. 

11  apparaît  pourtant  qu'on  les  vit  en  Europe  vers 
le  commencement  du  xv  siècle,  peut-être  aupara- 
vant. C'est  spécialement  en  Bohème  qu'ils  se  tixéreut 
et  sont  encoi  e  fixés  sur  ditîérents  points  du  territoire, 
où  leurs  tiibus  habilenl  i-ous  la  tente.  C'est  de  là  qu'ils 
se  répandirent  dans  toute  l'Europe,  et  c'est  de  là 
aussi  qu'est  venu  le  nom  de  Bohémiens  sous  lequel 
on  les  désigne  souvent,  mais  à  tort,  dans  nos  contrées, 
ce  qui  cause  une  confusion  regrettable  avec  les  véri- 
tables peuples  de  la  Bohème. 

Les  professions  que  pratiquent  ces  peuples  nomades 
sont  le  plus  généialement  celles  de  maquignon,  de 
forgeron,  cliaipentier,  chiromancien,  vendeur  d'amu- 
lelles.  Kn  Hongrie  et  en  Turquie  ils  l'ont  fonction  de 
ménétriers  ambulants.  Leur  aptitude  musicale  est 
des  plus  marquées.  Bien  que,  pour  la  plupart,  ils 
ignorent  la  musique  et  ne  sachent  même  pas  la  lire, 
ils  apprennent  à  jouer  du  violon  et  de  certains  autres 
instruments  empiriquement  et  par  esprit  d'imitation, 
et  arrivent  ainsi  à  un  degré  de  virtuosité  vraiment 
extraordinaire. 

Les  zingani,  qui  vivent  en  Italie,  ne  sont  pas  mu- 
siciens, mais  toujours  de  grands  gueux,  de  grands 
voleurs,  et  exercent  généralement  la  profession  de 
chaudronniers.  Ils  jouent  sur  le  violon  de  la  musique 
dont  le  rvtlinie  révèle  l'origine  hongroise  ou  bohé- 
mienne, et  vendent  des  violons  dont  le  timbre  est 
assez  bon,  mais  qui  ne  se  conservent  pas  longtemps 
et  deviennent  sourds  en  peu  de  temps  On  croit 
qu'ils  mettent  ces  violons  sous  la  terre  pendant  quel- 
ques jours  ('.'),  et  que  de  cette  façon  ces  instruments 
peuvent  acquérir  momentanément  la  qualité  de  son 
des  stradivarius  et  des  guarnerius,  mais  qu'ils  la  per- 
dent rapidement.  Ceci  nous  parait  fort  douteux,  mais 
c'est  une  opinion  généralement  accréditée  en  Italie. 


1.  Voir  Micklotioh,  Vber  die  Mundarten  unri  die  Wandei 
liijeuner  Europas,  Vienne,  1873. 


En  Espagne,  les  gitanos  l'ont  un  petit  monde  à  part, 
auquel  on  attache  peu  d'importance;  ils  chantent,  1 
s'accompagnent  sur  les  guitares  et  rythment  leurs 
chants  avec  des  castagnettes,  mais  ce  qu'ils  chantent 
n'est  qu'une  parodie  des  chansons  populaires  qu  ils 
entendent  dans  les  régions  voisines  de  celles  qu'ils 
habitent. 

Il  en  est  à  peu  près  de  même  en  Russie,  mais  là 
ils  s'assimilent  principalement  les  chants  populaires 
russes. 

En  Angleterre,  les  gypsies  n'exploitent  ni  la  musi(]ii'' 
bohémienne  ni  aucune  espèce  de  musique  spéciab  • 
ment  tzigane.  Ils  ne  chantent  guère  que  des  airs  de 
paysans  anglais,  et  ceux-ci  sont  joués  pour  la  plupait 
avec  des  mots  populaires (/'o//f-«0)rfs),  rarement avrc 
des  mots  du  patois  anglo-tzigane,  qu'on  appelle  eu 
Angleterre  <■  Romany  ».  Ils  ont  conservé  spéciale- 
ment quelques  noëls  anciens  anglais. 

En  Turquie,  ils  font  entendre  la  musique  orientale, 
la  musique  turque,  mais  accommodée  à  leur  façon, 
c'est-à-dire  agrémentée  d'une  foule  d'ornements  et 
de  rythmes  capricieux.  Le  plus  souvent,  disons-nous, 
leur  répertoire  est  emprunté  à  la  musique  turque, 
mais  parfois  aussi  ils  jouent  à  la  franqw;  eu  Orient, 
on  entend  par  musique  à  la  franque  toute  musique 
d'origine  européenne.  Kn  ce  cas,  c'est  surtout  la 
musique  italienne,  pays  voisin,  qu'ils  mettent  àcon- 
Iribution.  En  Turquie,  ils  emploient  comme  instru- 
ment le  zourna,  le  violon,  la  clarinette,  plus  rarement 
le  laotita,  quelquefois  le  canoun,  qui  a  quelque  rap- 
port avec  le  cinibalo  hongrois,  et  Voud,  c'est-à-dire 
(les  instruments  employés  par  les  Turcs  eux-mêmes, 
de  même  qu'en  Russie  ils  emploient  les  instruments 
russes  tels  que  la  balalaïka. 

De  ce  qui  précède  nous  pouvons  conclure  que  les 
Tziganes  ont  un  instinct  musicallout  particulier,  qu'ils 
appliquent  indiflêremment  à  la  musique  de  leurs 
divers  pays  d'adoption;  ils  sont  nés  musiciens  et 
possèdent  une  faculté  d'assimilalion  considérable, 
une  manière  d'interprétation,  d'exécution  et  d'ex- 
pression qui  constitue  leur  style  propre,  consistant 
principalement  à  ajouter  des  liorituies  toujours  d'un 
goiit  excellent,  des  ornements  mélodiques  et  des 
rythmes  violemment  accentués,  sans  jamais  gâter  le 
sens  essentiel  de  la  mélodie,  mais  en  lui  commu- 
niquant une  profondeur  de  sentiment,  une  élégance 
toute  spéciale,  une  chaleur  et  une  verve  endiablées; 
d'où  résulte  leur  style  tout  particulier  et,  au  demeu- 
rant, fort  attachant,  souvent  troublant.  (Juant  à  la 
musique  tzigane,  elle  n'existe  pas  à  pioprement 
parler;  ce  sont  des  interprètes,  parfois  géniaux,  mais 
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non  dps  créateurs.  Ktce  ([ue  nous  appelons  en  France 
la  musique  tzii;ane,  n'est  pas  autre  rhose  que  de  lu 
nuisitiwe  bohémienne,  parce  que  les  tziganes  quii 
liahitent  la  France  nous  viennent  de  Bohème  et  colr- 
portentchez  nous  de  la  musique  bohémienne  majorée 
encore  par  la  fantaisie  exubf^rante  de  leur  presti- 
gieuse interpipétation.  Lnui'  style  doit  fitre  qualifiéi 
d'exotique  dans  toute  l'acception  du;  terme;  cela 
ressort  du  système  de  leurs  gammes  auxquelles  ils 
adaptent  intuitivement  toutes  les  mélodies  qu'ils  ont 
il  interpréter,  des  conditions  rythmiques  et  mélodi- 
ques à  l'aide  desquelles  sont  construites  leurs  mélo- 
dies. Il  n'y  a  pas  lieu  d'en  être  surpris,  car  les 
Hongrois  ont  accepté  et  propagé  la  musique  tzigane 
à  l'égal  d'un  art  rtalional;  par  un  etl'et  d'influence 
réciproque,  la  couleur  sIavb  de  leur  style  s'est 
admirablement  tondue  avec  celle  de  l'art  d'inter- 
priHation  tzigane,  au  point  de  ne  constrtaer  qu'un 
tout  parfaitement  hoiuogène.  Or,  la  gamme  princi- 
pale adoptée  en  Hongrie,  contenant  deux  secondes 
augmentées  présentant  un  caractère  enharmonique  : 
•mi  b-f'ii  ii  et  la  h-s',  et  dont  les  Tziganes  ont  fait  leur 
propriété,  est  la  suivante  : 


Certains  théoriciens,  ppeuant  pour  base  le  système 
■de  tierces  FS.-  ta  Ut  mi  Sol  si  Ré  qui  donne  notre 
gamme  majeure,  ont  imaginé  un  système  mirrear- 
niajeur  de  tierces  «  tziganes  «-teh-  Ut  mil?  SolsiBd 
fa*^  pour  construire  avec  un  semblant  de  logique  la 
gamme  tzigane.  Il  est,  croyons-nous,  inadmissible 
qu'un  peuple  exotique  d'une  i'  musicalité  ■>  si  pronon- 
cée ait  attendu  de  no-us  la  formation  de  sa.ganx[iie, 
alors  que  son  système  se  rapporte  au  système  penta- 
tonique  en  usage  dans  sa  patrie  et  qu'il  n'eut  qu'à 
«compléter  pour  avoir  sa  propre  gamme. 

Sa  source  exotique  sera  vile  reconnue  si  nous  vou- 
ions la  mettre  en  contact  avec  le  système  de  quintes 
d'e.xlrême  Orient  plus  spécialement  adopté  au  Japon  : 


Au  triton  japonais  ré-la  \r- (la  h-vé)  les  Tziganes  en 
■ont  ajouté  un  second,  faH-ut  (ut-faH)  : 


Si  l'on  transcrit  celte  succession  de  quintes  dans 
l'ordre  diatonique,  on  obtient  donc  la  gamme  tzigane, 
c'est-à-dii'e  leur  gamme  classique  : 


car  nous  allons  de  suile  constater  qu'ils  ont  encore 
d'autres  gammes,  sorte  de  composites  où  nous  ren- 


1.  Voir  an  chapitre /nrfe.pîisc  321,  les  nombreuses  gammes  hiniloues 
dans  lesquelles,  sans  quilter  leur  pays  trorip^iiie.  les  Tzif^anes  ont  pu 
trouver,  par  séleelion,  Lou»  tes  isntérmnT  nécessnrres  poureonstiiuer 
'la  leur. 


controns  iintluence  des  vieilles  gammes  pontutoni- 
ques  chinoises  et  japonaises,  et  en  partie  aussi  cer- 
taines de  nos  gammes  occidentales. 


<J 


■^ 


^^P 


^ 


^^^^^ 


Nous  rencontrons  dans  ce  groupe  de  gammes 
d'abord  les  gammes  coniposilts  issues  de  la  penta- 
toni«  chinoisie  et  japonaise  et  qui  ss  rapprochent  le 
plus  de  la  gamme  classique  des  Tziganes;  la?  nais- 
sance exotiq  ue  de  cette  dernière  est  donc  bieapEouyée. 

La  second*  espèce,  que  nous  désignons  par  "  com- 
posites de  diatonique»,  explique  les  tournures  nxék)- 
diqiies  si  étranges  que  nous  trouvons  dans  l'œuvre 
musicale  des  Tziganes,  des  traits  fréquents  comm'- 
l'exemple  suivant  : 


ENCYCLOPEDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIOXNAIRE  DU  CO.\SE[iVAT')lHE 


empruntant  à  la  fois  au  système  majeur  {la  sixte 
majeure  La)  et  au  système  mineur. 

L'extrême  sensibilité  musicale  de  ce  peuple  lui 
rendit  accessibles  certaines  particularités  de  notre 
parame  cliioraatique;  à  son  tour,  complétant  son 
système  de  gamme,  le  tzigane  créa  encore  trois 
gammes  composées  à  l'aide  de  notre  système  chro- 
matique européen.  LesTziganes  se  trouvent  donc  avoir 
à  leur  disposition  un  système  de  gammes  très  riche, 
propre  à  reproduire  leurs'plus  diverses  sensations,  à 
exprimer  en  un  langage  musical  très  coloré  et  subtil 
les  émotions  les  plus  variées. 

Comme   nous   venons    de  le    voir,  c'est   le  genre 


chromatique  et  le  genre  mineur  qui  dominent  dans 
le  système  total  des  Tziganes;  sur  douze  gammes  on 
ne  rencontre  que  deux  fois  la  tierce  majeure  do-ré-mi 
(n"'  5  et  12);  encore  que,  si  au  lieu  de  considérer  ['ut 
comme  tonique  nous  l'acceptons  comme  étant  la 
dominante  de  la  tonalité  de  fa,  nous  obtenons  de 
nouveau  deux  gammes  mineures  et  dans  lesquelles 
nous  retrouvons  intact  l'intervalle  qui  nous  frappe 
l'oreille  si  étrangement  :  dans  la  gamme  classique 
mi  [r-fa  ;,  dans  les  gammes  3  et  12  la  h-bi. 

Disons  en  passant  que  les  Arabes  se  servent  éga- 
lement de  cette  seconde  enharmonique  : 


Les  musiciens  tziganes  sont  donc  bien  des  musi- 
ciens exotiques,  n'ayant  que  superficiellement  subi 
l'inlluence  de  l'ambiance  qui  les  entoure  depuis  leur 
immigration  en  Europe. 

mélodie,  harmonie,  rjthme,  orchestre. 

Un  des  facteurs  auxquels  on  doit  attribuer  l'effet 

Très  lent 


étrange,  irrésistible,  de  la  musique  hongroise  inter- 
prétée par  les  tziganes  réside  avant  tout  dans  sa 
fantaisie  et  son  caractère  d'improvisation  alfranchi 
de  toute  scolastique  ;  de  là,  sa  force  et  son  originalité. 
Ces  mélodies  populaires,  d'ordinaire  très  mélancoli-' 
ques,  sont  cependant  bien  équilibrées  quant  à  leur 
construction.  Nous  en  donnons  ci-après  quelques  spé- 
cimens qui  permettront  d'en  juger  : 


Cette  mélodie,  en  4  périodes  régulières  de  4  mesures 
chacune,  contient  3  motifs  parl'ailement  homogènes 
entre  eux;  le  3°  motif  pourrait  être  qualifié  de 
divertissement,  auquel  succède,  formant  strette,  la 
répétition  du  2°  motif,  procédé  employé  souvent 
par  nos  grands  maîtres  lorsqu'ils  s'inspiraient  de  la 
chanson  populaire,  dont  la  structure,  si  simple  et 
logique,  est  cependant  si  solide.   Les  Tziganes  ne 


Vîvacp  con  ftioco 


tardèrent  pas  à  s'emparer  des  chansons  locales  qu'ils 
entendaient  dans  leur  nouvelle  patrie,  et  lorsqu'ils 
surent  les  rendre,  enrichies  de  nouvelles  combinaison» 
et  variations,  genre  qui  approchait  de  la  Hhapsodie, 
la  faveur  populaire  à  leur  égard  fut  à  son  combla. 

Nous  retrouvons  les  mêmes  principes  dans  la  chan- 
son qui  suit  et  qui  contraste  avecla  première  par  son 
mouvement  vif  et  brillant  : 


Nous  connaissons  déjà  leur  gamme  classique  si  1  d'impromptu  souvent   entendu,    construit   évidera- 
particulière,  et  voici,  à  titre  d'exemple,    un   début  |  ment  à  l'aide  de  cette  gamme: 

Lent  et  capricieux 
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iNoiis  y  constatons  donc  l;i  quarte  aiif;nicnlén  en 
contact  ininicdiat  avec  la  tiei'ce  minenre,  la  sensilile 
naturelle  et  non  abaissée,  comme  nous  le  ferions  dans 
un  mouvement  mineur  descendant. 

La  véiitablo  musique  tzigane,  quelle  que  soit  sa 
richesse  d'expression,  sa  variété  de  forme,  conlinc 
cependant  à  trois  genres  essentiellement  hongrois  ou 
bohémiens  que  nous  retrouvons  dans  chaque  ana- 
lyse :  la  chanson  populaire,  la  czardas  (danse  de 
cabaret)  et  la  Hhapsodie;  dans  cette  dernière,  toute 
fougueuse  ou  sentimentale  qu'elle  puisse  être,  nous 
retrouvons  des  éléments  des  deux  premiers  genres, 
mais  développés  à  l'inllni  et  enrichis  des  plus  capri- 
cieuses variations. 

La  «  czardas  »  est  la  vieille  danse  hongroise,  com- 


posée de  deux  parties  bien  dislincles  et  immuables, 
la   première   appelée  Lassan,  qui  correspond  à  notre 

Lento  (J  =  66),  suivie  du»  Fricka,  ou  Friska,  Friss  », 

sorte  d'allegro  fougueux  (•  =  I4i).  Le  genre  syncopé, 
si  aimé  des  tziganes,  y  apparaît  à  tout  instant;  quant 
aux  petites  appoggiatures,  elles  sont  irniomlirables  et 
bien  dans  la  nature  même  du  violon,  l'instrument 
chantant  principal  du  tzigane. 

[/Important  est  de  constater  que  ces  termes  de 
«  Lassan  »  et  de  «  Friska  »  ne  sont  pas  d'essence  tzi- 
gane, comme  on  le  croit  trop  généralement,  mais 
appartiennent  à  la  musique  bohémienne,  à  laquelle 
les  tziganes  les  ont  empruntés. 
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Le  «   czardas  populaire  »  que  nous  faisons  suivre  1  tionne  le  mineur  pour  le  Lassan  et  le  majeur  pour  le 
e»t  encore  plus  conforme  à  l'esprit  tzigane,  qui  alfec-  |  Friska. 


LASSAN  Lenf 
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Alors  que  notre  musique  s'exprime  dans  des 
groupes  de  2,  4,  8  mesures  en  général,  les  motifs  à 
3  mesures  étant  déjà  plus  rares,  la  musique  tzifjane 
affectionne  des  motifs  de  2  et  3,  4  et  3  mesures  for- 


Adagio 


mant  des  périodes  de  ."i  et  7  mesures.  Cela  n'est  pas 
sans  contribuer  à  l'originalité  de  cette  musique  capri- 
cieuse. Nous  faisons  suivre  quelques  motifs  combi- 
nés de  cette  façon. 


Allegro 


f^1>ï  iJ.  li'J. 


Quant  à  la  liliapsodie,  il  va  de  soi  qu'elle  écliappe 
à  l'analyse,  sa  liberté  d'allure,  exemple  de  toute 
sévérité  scolastique,  étant  un  des  charmes  essentiels 
de  ce  genre,  qur  tient  surtout  de  l'improvisation  la 
plus  fantaisiste.  C'est  dans  ce  penre  que  nous  sommes 
à  même  d'apprécier  la  diversité  des  rythmes,  les  mo- 
dulations les  plus  extravagantes  qu'affectionnent 
les  musiciens  tziganes.  Nous  parlons  plus  loin  des 
maîtres  de  ces  impromptus  dont  l'érudition  n'était 
malheureusement  pas  à  la  hauteur  de  leur  genre 
créateur,  et  qui  ne  furent  pas  à  même  d'écrire  et  de 
nous  transmettre  leurs  inspirations.  Nous  ne  pouvons 


que  renvoyer  à  Liszt'  et  à  ses  Rhapsodies  ceiix  qui 
voudraientconnaitrec^qui  existe  de  plus  parfait  d:ins 
ce  genre  où  les  Tziganes  sont  passés  maîtres. 

Nous  trouvons,  à  une  époque  plus  moderne,  la 
réunion  des  trois  genres  tziganes  dans  une  séiie 
d'ouvrages  destinés  à  la  scène,  émanant  de  deux 
compositeurs  hongrois,  Erkel  et  Mo|i;iler,  qui  subii-ent 
à  leur  tour  l'inthience  des  musiciens  tziganes. 

Avant  de  clore  ce  paragraphe,  nous  présentons 
encore  quelques  formules  de  cadences  inhérentes  à 
la  musique  tzigane  et  que  l'on  retrouve  inévitable- 
ment à  la  fin  des  aius,,  czaidas  et  impromptus. 


Lent  Allegro        Lent 


rs  ^Allegro_ 


Il  va  sans  dire  que  l'harmonie  des  Tziganes  n'est 
soumise  à  aucune  règle  ;  l'empirisme  et  la  liLbËcté 
d'allure  ont  seuls  échafaudé  une  sorte  de  système 
qui  nous  frappe  par  ses  modulations  étranges.  On 
parvient  toutefois  à  reconnaître  les  principaux  accords 


1.  En  l'interprélant 
ment  de  vu^F:iri8.>tion 

tiiose  du  piiiiio,  a  eti',  jiovl 
aux  l)eiiute5  teudres*!'  frin 
tlonc  pas  Siiri)ri5  de  le  voir 


lypfî  du  piano,  le  pins  puissant  instru- 
;le  aie^<pn«,'  LÎKit,  le  plus  pmsti^sieux-  vir- 
nos  genéialionç,    le  véritable  initiateur 


qui  reviennent  à  satiélé  sans  cependant  fatiguer 
l'oreille,  étant  à  chaque  apparition  dans  une  nouvelle 
tonalité. 

Ce  sont   d'abord  les  accords  suivants,  dérivés  de 
la  gamme  classique  des  Tziganes  : 
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Accords  de  sixie  augnienli-e,  ut 
minciii',  puis  encore  on  ul  mineur  : 


dont  les  sources  sont  : 


el  que  l'on  pourrait  cliilTrer 


Il  serait  fastidieux  de  vouloir  pousser  plus  avant 
l'analyse  des  combinaisons  harmoniques  dont  se  ser- 
vent les  musiciens  l/.iganes.  Par  ce  qui  précède,  on 
peut  voir  que  leurs  accords  les  plus  hardis  en  appa- 
rence ne  sont  que  des  renversements  de  ditléreuts 
accords  de  septième  et  de  neuvième. 

Nous  devons  signaler  Lavotta,  Czermak  et  Liszt,  ce 


dernier  surtout,  comme  ayant  su  utiliser  l'harmonie 
des  tziganes  avec  une  compétence  hors  de  pair.  Rap- 
pelons encore  que  la  musique  tzigane  est  d'essence 
homophone  —  nous  entendons  pfir  là  qu'elle  est 
avant  tout  mélodique  —  et  qu'elle  se  complaît  en 
capricieux  traits  renforcés  sobrement  d'accords 
comme  ci-après  : 


Modéré 


ou  encore,  débutant  de  suite  par  un  accord  dissonant  : 


In  nombre  incalculable  d'exemples  s'oll'rirait  à 
l'appui  de  notre  démonstration.  II  ne  nous  parait  pas 
utile  d'en  citer  davantage;  aussi  bien,  avons-nous 
mentionné  les  maîtres  dont  les  œuvres  peuvent  satis- 
faire la  curiosité  du  nuisicien  qui  désire  étudier  plus 
spécialement  la  musique  tzigane. 

Après  la  gamme,  il  importe  de  considérer  le  lythme 
spécial  des  Tziganes,  qui  usent  largement  des  syn- 
copes et  du  point,  non  pas  comme  nous  le  ferions,  par 

•exemple,  J-JJ-J  mais  dans  l'ordre  renversé  J  J  . 
J  0  .  Une  de  nos  figures  rylhmiques  à  deux  temps 
les  plus  simples  :  J  J  J  \  al  J  J  devient  chez  les  Tzi- 
ganes o  0  J  10  0  0  I  toujours  de  nature  synco- 
pée. Les  Ecossais  et  Irlandais  connaissent  également 

t  p     5  r 

ce  genre  de  rythme,  mais,  alors  que  leur  00.00. 
■00.  \  o.  doit  être  interprété  comme  suit  ■!  J  J  J 

■J  0  I  o.,  le  Tzigane  rendra  cette  ligure  plus  vive, 


plus   mordante,   comme   ceci  par  exemple  :  J  <J  J 

Voici  encore  un  spécimen  de  la  grande  variété  de 
rythme  chez  les  Tziganes  dans  un  motif  de  .'î  mesures. 

A^agio^i  /]./rj  I  J^  J^  ^  j^  I 
J  J  j'J     °"  encore,  dans  un  motif  de  cinq  mesures: 

Al'egro|/j^    I  JJ.  IJJ  |Jj]^J/| 

Il  ne  nous  parait  pas  sans  intérêt  de  mentionner 
l'ifiialogie  des  rythmes  tziganes  avec  certains  rythmes 
siamois,  birmans,  malais  où  nous  rencontrons  des 
comljinaisons  comme  J  J  J^  |  Jj  J    1  Jj  J     J:  | 

mais  souvent  aussi  des  groupes  dont  le  ryllnne  en- 
nuyeux J JJ J  ne  change  pas  pendant  dix  mesures. 
Il  est  permis,  croyons-nous,  d'attribuer  ces  analo- 
gies de  rythme  à  une  origine  commune,  nouvelle 
preuve  que  la  musique  tzigane  est  de  provenance 
exotique  et  plus  spécialement  iranienne. 

Comme  aucune  explication,  si  minutieuse  soit-elle, 
ne  saurait  oH'rir  la  clarté  des  démonstralions  prati- 
ques, il  nous  a  semblé  utile  de  clore  ce  paragraphe 
par  quelques  fragments  de  musique  bohémo-tzigaue 
où  nous  retrouvons  tous  les  caprices  rythmiques  qui 
distinguent  celte  musique;  ces  rythmes  ont  en  prati- 
que  un   coloris  encore  plus  accusé  par   lexécution 
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fougueuse  et  pleine  de  fantaisie  que  leur  donnent  leurs  créateurs. 

Modéré 


Fa  maj 


Très  lent 


Très  lent 

^^=^N 

^ 

^ 

p3 

— r — 

! 

,rrr,r i 

1          ^ 

n 

-f- — 

^^^ 

L3 

4* 

LiJ 

-^ 

hird 

H[^  IJ 

N 

-A 

Plus  lent 


Tempo 


L'orchestre  tzigane  se  compose  d'ordinaire  d'un 
premier  violon  et  d'un  cimbalum,  instruments  prin- 
cipaux, secondés,  pour  les  renforcer,  de  seconds 
violons,  alti,  celli,  contrebasse,  clarinette,  quelque- 
fois aussi  d'une  trompette.  I!  faut  rappeler  que  la 
musique  tzigane  est  d'origine  essentiellement  mélo- 
dique et  qu'elle  ne  fait  qu'un  sobre  usage  de  la  poly- 
phonie. Nous  avons  là  une  nouvelle  preuve,  non 
seulement  de  son  ancienneté,  mais  de  sa  provenance 
exotique.  Tandis  que  le  premier  violon,  roi  de  l'or- 
chestre tzigane,  donne  libre  cours  à  sa  fantaisie,  le 
cimbalum  se  contenle  de  le  soutenir  du  crépitement 
de  ses  notes  mordantes;  mais  le  cimbaliste  habile 
sait  suivre  son  collègue  dans  les  méandres  les  plus 
capricieux  de  la  fantaisie.  Quant  aux  autres  instru- 


mentistes, leur  rôle  consiste  à  produire  des  suites 
d'accords  ou  de  doubler  à  l'oclave  le  motif  initial, 
tout  en  s'abslenant  des  traits  de  virtuosité  qui  restent 
le  privilège  du  premier  violon  et  du  cimbalum. 

Cimbaliini. 

Le  cimbalum  est  un  instrument  d'origine  orien- 
tale, dont  les  premières  traces  se  perdent  dans  la 
nuit  des  temps.  Le  peu  de  soin  que  ses  créateurs 
durent  prendre  à  en  enregistrer  l'invention  nous 
empêche  de  préciser  l'époque  et  le  peuple  qui  le 
virent  naître.  Il  fit  sa  première  apparition  en  Kurope 
à  la  suite  des  croisades  du  xn«  siècle,  mais  il  subit 
depuis  lors  de  multiples  perfectionnements.  Kn  usage 
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d'abord  en  Italie  et  en  Fi'ance,  il  vint  en  Allemaf;ne 
et  passa  en  Aiif^leterre,  où  il  reçut,  dit-on,  sa  forme 
trapézoïdale  ;elle  était,  à  l'orifrine,  trianf;ulaire.  Mais 
c'est  encore  en  Allemagne  qu'il  trouva  alcns  les  plus 
fervenis  aJpptes  et  un  musicien  de  talent,  le  Saxon 
Pantaléon  llebenstreit  (1667-1750),  pour  le  modifier. 
Ce  deriiiei'  lui  donna,  en  1600,  son  prénom,  qui  fut 
bienlôt  transformé  en  «  Pantalon  »,  nom  sous  lequel 
on  le  connut  pendant  longtemps;  on  lui  connaissait 
cependant  plusieurs  noms,  comme  Hackebrctt  (tex- 
tuellement :  Planche  à  hacher),  Dolre  Melo,  Psalterio 
iedesco.  Sa  longueur  était  alors  de  4  pieds  sur  2  1/2 
pieds  de  largeur  et  3  pouces  de  hauteur;  son  étendue 


était  de  — i 


Hebenstreit  n'a  fail 


que  transformer  cet  instrument,  il  n'en  est  pas  l'in- 
venteur. Il  entreprit,  en  1705,  un  voyage  à  la  cour 
de  Louis  XIV,  où  il  fut  des  mieux  accueillis;  il  quitta 
la  cour  largement  récompensé  et  retourna,  après 
avoir  joué  avec  succès  chez  Ninon  de  Lenclos,  en  sa 
patrie,  où  il  fut  comblé  d'honneurs,  nommé  direc- 
teur de  la  musique  de  la  cour  et  chambellan  secret 
à  Dresde,  où  il  mourut  le  15  novembre  1750. 

En  janvier  1766,  un  musicien  de  la  cour  de  Bruns- 
wick', M.  Noël  (ou  Noellijf  1789  comme  «Pantalonist" 
du  duc  de  Mecklemburg-Schwerin),  vint  à  Paris  avec 
le  «  Pantalon  »  que  Grimm  dit  être  «  une  espèce  de 
tympanon  »  à  276  cordes,  se  jouant  avec  deux 
baguettes,  et  qu'il  déclare  être  «  sans  contredit  l'ins- 
trument le  plus  difficile  qui  existe  »,  en  ajoutant  que 
Noël  a  une  exécution  supérieure,  et  qu'il  était,  au 
dire  de  ses  contemporains,  un  improvisateur  hors 
ligne  sur  le  cimhalum. 

Citons  encore  quelques  virtuoses,  Binder,  Gebel, 
Gunipenhuber,  mais  qui  ne  laissèrent  pas  de  traces 
biographiques  susceptibles  de  préciser  leur  carrière 
musicale. 

Le  clavecin  =:  clavi  cembalo  =  cembalo  à  cla- 
vier, de  plus  en  plus  perfectionné  et  venant  fmale- 
ment  se  confondre  avec  le  piano-forte,  fit  abandonner 
le  cimbalum,  qui  ne  resta  bientôt  plus  en  usage  que 
chez  les  Tziganes.  Ces  derniers  eurent  une  pléiade  de 
maîtres  sur  cet  instrument,  virtuoses  que  Liszt  lui- 
même  (en  1 873)  reconnut  comme  ses  égaux  2,  en  admet- 
tant qu'une  comparaison  puisse  exister  entre  le  scin- 
tillant et  cinglant  cimbalo  et  le  tonitruant  piano  de 
Liszt  et  de  son  école.  Le  cimbalum  a  été  modifié 
dans  la  seconde  moitié  du  xiï'  siècle  à  Budapest,  où 
il  fut  doté  d'une  pédale;  disons,  en  passant,  que  le 
Conservatoire  de  cette  ville  a  même  ouvert  une 
classe  pour  ceux  qui  veulent  se  consacrer  à  l'étude 
du  cimbalum. 

Dans  sa  forme  actuelle,  il  figure  un  trapèze  d'en- 
viron im.SO  de  largeur,  dimension  variable  ;  223  cordes 
garnissent  la  table  d'harmonie  du  moderne  cimba- 


lum, dont  l'étendue  est  de   ^£ 


i 


Ces  cordes  sont  accordées  de  la  façon  la  plus  bizarre 
en  apparence  et  en  réalité  la  plus  ingénieuse*. 

1.  Bîipon  Grimm,  Correspondance  littéi'aire,   tome  V,  !'•  partie, 
page  134,  édition  1813. 

2.  Nphl,  Die  Zigeunermustk,  Altyemeine  Musilcgeschichte  (Reclara, 
Leipzig). 


Mentionnons  encore  l'adaptation  qu'en  firent  les 
Chinois  en  créant  le  Yâng  Khin',  qu'ils  appellent  eus- 
mêmes  «  harpsichorde  étranger^  ».  lia  la  forme  d'un 
trapèze  de  2  pieds  sur  1  pied  et  une  hauteur  d'envi- 
ron 10  centimètres.  La  table  d'harmonieest  traversée, 
dans  toute  sa  largeur,  de  deux  longs  chevalets, 
séparant  ainsi  les  cordes  en  3  portions  inégales. 
Deux  à  trois  cordes  par  note  garnissent  cet  ins- 
trument accordé  comme  suit  et  d'une  étendue  de  : 


f 


Ê 


Tableau  d'accordege 


Coté 
gauche. 


Côt« 
droit. 


P 


r  rr  rrff 


j  J  J  ^r  r  ^  f  g 


^ 


^^ 


On  voit  que  c'est  bien  le  principe  d'un  cembalo 
rudimentaire.  Quant  aux  autres  instruments  de  l'or- 
chestre tzigane,  ils  sont  suffisamment  connus  du 
lecteur  pour  rendre  leur  description  superflue. 

Des  virtuoses  tziganes  réputés 
et  de  lenr  inflaence  sur  certains  inaftres. 

Après  leur  immigration  en  Europe,  les  Tziganes  se 
sont  répandus  dans  différents  pays  sans  se  développer 
musicalement  comme  en  Hongrie.  Soit  que  la  popu- 
lation slave  ait  favorisé  une  plus  grande  intimité, 
soit  que  les  accents  mélodiques  des  Tziganes  aient 
rencontré  dans  ce  pays  des  adeptes  plus  spontanés 
que  partout  ailleurs,  nous  voyons,  dès  le  xiii'  siècle, 
les  musiciens  nomades  fêtés  et  proléges  par  les  Hon- 
grois, qui  en  font  leurs  inséparables  compagnons  de 
fête.  En  effet,  déjà  au  xiv«  siècle,  ayant  su  gagner 
la  faveur  du  peuple,  ils  deviennent  les  auxiliaires 
recherchés  ,  indispensables  même,  de  toutes  [les 
manifestations  populaires. 

En  ili.SO  il  est  fait  mention  d'un  virtuose  du  nom 
de  Earmann,  auquel  son  art  procura  une  belle  for- 
tune. Mais  les  chroniqueurs  hongrois  de  l'époque 
sont  sobres  de  détails  à  l'égard  des  virtuoses  exoti- 
ques, et  les  quelques  noms  que  nous  pouvons  citer 
ne  constituent  pas  une  liste  complèle  des  musiciens 
tziganes  réputés,  il  s'en  faut  de  beaucoup. 

Barna  Miska  (Michel  Barna)  mérite  ici  mention;  il 
est  l'auteur  de  la  célèbre  marche  hongroise  que  Ber- 
lioz sut  si  bien  utiliser  dans  sa  Damnation  de  Faust. 
Cette  marche  fut  composée  le  10  novemlire  1705, 
alors  que  Barna,  Tzigane  aux  gages  du  prince  Ha- 
koczy  II',  accompagnait  son  maître  qui  venait  de 
perdre  la  bataille   de  Szibo   (Hongrie).   On   [irétend 


3.  Voir  description  et  desgins  du  cimbalo,  cliap.  Jionfjrie,  p.  2G43. 

4.  Voir  clwpitie  Chine,  p.  180,  n»  144. 

5.  J.  A,  vau  Aaist,  Chinese  Miisic,  p.  07,  n"  28. 

0.  François  liakoc/.y  II,  prince  do  Transylvanie  (1670-I73.'i),  pcnlit 
le  11  nov.'lVOô  la  bataille  de  Szibo.  (Voir  Hamjrie,  p,  2020  et  2023. 
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qu'il  composa  ce  chanl  farouche  pour  ranimer  le 
courage  du  prince;  le  beau  Zitika,  uu  ûls  de  Baraa, 
vulgarisa  cette  marche  eu  Hongrie;  enfin,  l'abbé 
Vaczek  la  nota,  el  le  l'chèque  W.  Uuziczka  lui  donna 
sa  forme  actuelle,  l'appelant  du  nom  de  celui  auquel 
elle  était  dédiée. 

Disons  en  passanl  que  Rakoczy  donna  encore  son 
nom  à  une  espèce  de  chalumeau  criard,  1res  en  hon- 
neur chez  cej'taines  tribus  Izigaaes  de  la  Hongrie. 

Czinka  Panna  est  une  femme-virtuose  qui  fit  parler 
d'elle  vers  1772.  Les  chroniqueurs  rapportent  que 
c'était  une  silhouette  gracieuse,  en  dépit  d'une  dif- 
formité dont  el4e  était  atteinte.  Elle  s'illustra  et 
comme  virtuose  et  comme  femme  de  mœurs  irrépro- 
chables,» ne  finissant  pas  son  existence  sur  la  grande 
l'oute  comme  tous  ses  congénères,  mais  dans  une 
maison  dont  on  lui  avait  fait  cadeau  ».  Elle  dut  la 
sympathie  dont  elle  était  l'objet  uniquement  à  son 
grand  talent  de  virtuose.  De  nos  jours  encore,  il  cir- 
cule des  chansons  sur  sa  mort,  qui  parlent  en  sa 
faveur  et  disent  combien  elle  fut  regrettée  de  ses 
contemporains'. 

Barim  Miska  se  vit  décerner  le  titre  d'Orphée  hon- 
grois; il  sortit  vainqueur  d'un  tournoi  musical  qu'a- 
vaient organisé  des  Magnats  et  où  concouruient  douze 
des  plus  célèbres  violonistes  tziganes.  Ce  fait  nous 
prouve  l'estime  que  savaient  susciter  ces  musiciens 
étrangers  chez  les  grands  et  l'intérêt  que  ces  der- 
niers portaient  alors  déjà  à  l'art  musical,  et  plus 
spécialement  à  la  musique  tzigane. 

C'est  surtout  au  xviii'  siècle  que  nous  devons  cher- 
cher les  virtuoses  ;  leur  répertoire  éphémère  ne  nous 
est  malheureusement  point  parvenu,  car  ils  igno- 
raient l'art  d'écrire.  Kl  en  passant  de  génération  en 
génération,  ces  mélodies,  ces  rhapsodies  eurent 
à  subir  bien  des  moditications  qui  les  modernisèrent. 
Des  brillants  impromptus  des  Czinka  Panna,  Bariin, 
Barna  et  autres  il  ne  subsiste  plus  rien  sauf  des  frag- 
ments que  nous  rencontrons  dans  de  vieilles  mélodies 
hongroises  mises  à  l'abri  de  l'oubli  par  quelques 
théoriciens  comme  Ruziczka,  qui,  le  premier,  trans- 
mit sur  papier  la  célèbre  marche  de  Bakoczy. 

Parmi  les  virtuoses  tziganes  réputés,  il  convient  de 
citer  encore  Paticarius,  ou  Patikarius,  Kekskemety 
et  Sarkôsy,  qui  se  faisait  encore  entendre  en  Alle- 
magne en  4  860. 

Mais  le  pins  populaire,  le  plus  fêté  de  tous  ces 
virtuoses  fut,  sans  contredit,  Bihary  Janos  (Jean). 
Voici  ce  qu'en  dit  un  des  maîtres  de  la  musique  les 
mieux  qualifiés  pour  le  juger,  F.  Liszt,  auquel  nous 
aurons,  par  la  suite,  à  faire  de  nombreux  emprunts  : 

«  Je  puis  encore  me  rappeler  l'autorité  magique 
qu'il  exerçait  quand  il  saisissait  d'un  geste  noncha- 
lant le  violon,  et  qu'il  laissait  courir  l'archet  mélan- 
coliquement sur  les  cordes;  cela  contrastait  telle- 
ments  avec  son  tempérament  gai,  son  regard  vif!  Et, 
comme  s'il  oubliait  le  temps  qui  passe,  il  se  baignait 
dans  des  cascades  de  sons  qui  couraient  tantôt  en 
furie,  tantôt  perlaient  comme  sur  la  mousse  des 
bois.  Le  jeu  de  ce  virtuose  tzigane  produisait  des 
effets  semblables  à  ceux  que  ressentait  celui  qui,  au 
moyen  âge,  absorbait  les  élixirs  magiques  inventés 
par  les  alchimistes  dans  leurs  sombres  laboratoires  : 
force,  virilité,  lierté,  invulnérabilité  et  impérissabilité. 
Ses  sons  frappaient  l'oreille  comme  les  gouttes  d'une 
essence  chaleureuse;  ma  mémoire  eût-elle  été  de  cire 


1,    Noht,  Atlgemeine  Musilegcschichte ;    Die  Zigeunefmitsik  {He- 
clam,  t.eipïig). 


et  ses  noies  fussent-elles  des  pointes  de  diamants,, 
qu'elles  n'eussent  pu  se  graver  davantage  en  elle. 
Mon  âme  eût-elle  été  l'humus  après  l'inondation,  et 
ses  notes  de  la  semence  fécondante,  qu'elles  n'auraient 
pas  pu  produu-e  des  racines  pins  profondes.  » 

C'est  ainsi  que  s'exprime  le  roi  des  virtuoses  pia- 
nistes, Franz  Liszt-,  lorsqu'il  parle  du  tzigane  Bihary, 
qu'il  entendit  encore  en  1822,  et  qui  porta  son  art 
au  plus  haut  degré.  Une  antre  appréciation,  due 
également  à  un  compatriote,  nous  autorise  a.  dire 
que  le  jeu  de  Bihary  était  plein  de  véhémence,  mais 
qu'il  jouait  cependant  certaines  mélodies  avec 
une  telle  simplicité  d'expression  que  chaque  coeur 
se  sentait  saisi  :  "  Il  interprétait  les  Frisckas  avec 
une  ampleur  prodigieusement  enivrante;  aux  Las- 
sans  il  donnait  une  note  de  mélancolie  profondé- 
ment élégiaque  qui  impressionnait  même  les  musi- 
ciens venus  pour  juger  ces  morceaux  sous  le  simple 
rapport  de  leur  facture.  » 

Friscka  et  Lassan,  les  deux  mouvements  vite  et  lent, 
font  partie  de  la  danse  nationale  hongroise  si  connue 
sous  le  nom  de  Czardas. 

Csermak  (en  hongrois  Czermak),  noble  de  Luid  et 
Rohans,  né  en  1771  en  Bohème,  fui  esoellenl  vioU- 
niste  et  génial  interprète  des  airs  Liiganes  qu'il 
connut  en  Hongrie,  où  il  passa  la  majeure  partie  de 
sa  vie.  Amoureux  fou  d'une  grande  dame  qui  le 
dédaigna,  il  mourut,  en  délire,  le  2o  octobre  1822,  à 
Veszprini  (Hongrie). 

Les  HoniTols  ne  craignaient  pas  de  l'appeler  h  leur 
Beethoven  »,  ce  qui  nous  montre  combien,  à  cette 
époque  déjà,  Beethoven  était  célèbre  en  Hongrie  et 
quelle  importance  il  convenait  d'attacher  à  un  titre 
dont  San  seul  nom  faisait  les  frais. 

Csermak,  quoique  originaire  de  Bohème,  était 
compté  parmi  les  compositeurs  hongrois  pur  sang. 
"  Ses  Lassans  mélancoliqui-s,  ses  Frisckas  pleins  de  feu 
sonnant  les  éperons,  sa  phrase  pure,  d'autre  part  son 
mysticisme  amer,  en  firent  un  derai-dieu  de  la  nation 
hongroise,  »  dit  un  Magnat  enthousiaste,  le  comlie 
Fay;  n'oublions  cependant  pas  que  Csermak  a  paisé 
toutes  ses  inspirations,  sa  manière  de  jouer  el  de 
séduire,  chez  Bihary.  Liszt,  en  pariant  des  musiciens 
tziganes ,  ajoute  encore  :  «  Des  virtuoses  ayant 
atteint  ce  degré  de  perfecliou  se  trouvent  peul-âtre 
les  plus  rapprochés  du  dieu  pylhique  qui,  dans  ses 
pins  chaudes  étreintes,  sait  arracher  à  la  fière  juuse 
les  plus  cachés  de  ses  secrets.  » 

Citons-le  encore  lorsqu'il  estime  que  la  musique 
tzigane  est  de  provenance  exotique  :  «  On  se  sent 
porté  à  considérer  la  musique  des  Tziganes  comm« 
la  formule  suprême,  l'idéal  de  tout  ce  que  les  voya- 
geurs racontent  de  la  musique  orientale,  arabe  et 
hindoue.  >■ 

C'est  encore  ce  même  Bihary  qui  fut  appelé  au 
congrès  de  Vienaeen  181 5,  o  ùil  conduisit  son  oichestre 
de  Tziganes.  De  ee  jour  date  la  consécration  officielle 
de  la  musique  tsigane  dans  les  salons  et  les  cours 
princiéres,  où  elle  séduisait  la  jeunesse  romantique 
par  ses  rythmes  et  son  coloiis  oriental. 

Bihary  doit  être  considéré  comme  le  protot^'pe  du 
musicien  tzigane.  Il  possédait  au  plus  haut  degré 
cel.le  faculté  de  s'assimiler  et  de  rendre  d'une  façon 
pittoresque  un  motif  qu'il  avait  entendu  une  fois.  Il 
est  bien  regrettable  qu'il  ail  opéré  une  fusion  laquelle 
n'est  certes  pas  étrangère  à  la  décadence  de  la  mu- 
sique tzigane;    ayanl  beaucoup    voyagé   et  entendu 
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beaucoup  de  musique,  il  introduisit  des  motifs  ouio- 
péeiis  diiiis  le  répei'toire  de  son  on'liesli'o,  qui  ren- 
dait les  uieuuets,  écossaises,  i|iKidiilles.  etc.,  d'une 
façon  fortement  ti;if,'anisée. 

Pour  se  faire  une  idée  de  ce  que  fut  la  musique 
lzif;ann  à  cette  époque,  on  consultera  avec  fruit  les 
œuvres  de  Lavolta  etCsermaU;  ces  derniers,  sans 
être  Honf^rois,  suienl  cependant  s'assimiler  l'ail 
niiiMcal  desl'ziganes  Jusqu'à  l'aire  croire  qu'ils  avaient 
du  sanf{  tzigane  dans  les  veines.  Citons  encore  Kéler- 
Béla  (de  son  vrai  nom  Albert  de  Kéla),  né  le  13  févi'ier 
1820  à  Harlfeld  en  Hongrie,  et  qui  se  fit  un  nom 
comme  compositeur  et  chef  d'orchestre.  Destiné  à  la 
jurisprudence,  il  se  mit  à  étudier...  l'agriculture  «t 
s'adonna  finalement  à  la  musique.  Il  débata  en  1845 
comme  premier  violon  au  célèbre  théâtre  An  der 
Wien,  où  Mozart  faisait  jadis  entendre  La  Flûte 
ciichantre. 

Kéler  y  étudia  la  composition  sous  la  direction  de 
Sechter  et  Schlesinger,  et  obtint  en  1834  le  poste  de 
chef  d'orchestre  à  lîerlin.  En  18oo,  il  retournait  à 
Vienne  pour  recnéfHiri  lu  s.uooession  «H'qm  des  rois  de 
la  val!>e,  J.  4jann'er. 

De  ISiiG  à  1863,  il  fut  chef  de  musique  asu  régimenl 


.Vlazuchelli,  fonctions  qu'il  remplit  ensuite  à  Wies- 
haden;  il  démissionna  pour  diriger  jusqu'en  1873 
l'orchestre  du  Kursaal.  L'excès  de  travail  avait  nui 
à  sa  santé,  et  il  se  retira  de  la  vie  publique. 

Son  bagage  de  compositeur  compte  une  quantité 
de  marches,  ouvertures,  danses,  fantai.^ies,  dont  on 
vante  la  mélodie  séduisante  et  l'e-vcellenle  orches- 
tration, ot  qui  jouissent  d'une  très  grande  et  juste 
j'éputalion  dans  la  patrie  de  leur  auteur.  Mais  c'est 
surtout  Liszt  avec  ses  13  Rhapsodies  (dont  la  sublime 
deuxième)  qui  réalise  la  plus  haute  manifeslalion 
dans  laquelle  on  puisse  étudier  cette  musique  exo- 
tique. Haydn,  Beethoven,  Schubert  (dans  son  Diver- 
tissement hongrois),  n'ont  pas  su  résister  au  charme 
troublant  de  cet  art  étrange,  «  mais,  comme  le 
fait  remarquer  Liszt,  ces  maîtres  étaient  plus  aptes 
à  comprendre  et  admirer  cette  musique  originale 
qu'à  s'e.\primer  en  celte  langue  musicale  si  curieuse. 
Tout  en  s'appropriant  les  grandes  belles  phrases, 
ils  ne  surent  pénétrer  dans  l'originalité  des  rythmes 
et  des  modulations.  »  C'est  ainsi  que  Mozart  s'est 
servi  de  la  gamme  tzigane  d'ans  une  de  ses  sonates 
pour  piano,  sans  lui  donner  pour  cela  uq  caractère 
hougreis  : 


Ce  Irait  se  trouve  dans  une  sonate  en  fa  qui  débute 
ainsi  : 


i'  ^.  I  HT]  rm^ 


Liszt  fut  le  premier  à.  appliquer  son  savoir  tech- 
nique, ses  qualités  spéciales,  à  la  reproduction  de 
l'art  musical  tzigaue,  et  c'est  dans  ses  Rhapsodies 
que  nous  pouvons  retrouver  toute  la  structure  mélo- 
dique, harmonique  et  rythmique  de  cette  musique.. 
.Le  virtuose  tzigane  ne  reconnaît,  ne  subit  aucune  loi, 
aucune  servitude.  Sou  système  de  modulation  est 
simplement  la  négation  de  notre  système  coordonné.; 
il  ne  recule  devant  aucun  changement  de  ton,  quel- 
que hardi  soit-il,  pour  ex^primer  ses  sensations.  H 
ignore  la  parenté,  les  degrés  d'aflinité  entre  les 
tonalités,  et  il  attaque  sans  hésitation  les  tons  les 
plus  éloignés.  Un  grand  maître  est  là  pour  prendre 
sa  défense  : 

('  Il  n'y  a  pasde  règle  qu'on  ne  puisse  blesser  à  cause 
de  scliûiier  (,plusbeau|,  »  écrit  un  jour  Beethoven'. 

Parmi  les  maîtres  modernes  que  la  musique  tzii.'ane 
séduisit,  ilnous  faut  encore  signaler  Johannes  Brahms. 
Mais,  soit  à  cause  de  sa  forte  instruction  classique, 
soit  par  atavisme  de  race,  il  ne  sut  pas  pénétrer  celte 
musique  étrange.  Dans  ses  Danses  hoiir/roises,  com- 
posées sur  des  motifs  populaires,  les  Hongrois  l'accu- 
sent d'avoir  «  dénationalisé  »  leur  nmsique;  on  ne 
saurait  voir,  croyons-nous,  dans  les  œuvres  hoi<groises 
de  Brahms  que  de  brillantes  paraphrases  admira- 
blement écrites,  mais  trop  adaptées  à  notre  esthétique 
musicale. 

Parmi  les  compositeurs  modernes,  il  nous  faut 
citer  commes'occupant  plus  spécialement  de  musique 
tzigane  : 


I      Eleraér  Szeiitirmay,  Laszlo  Kun,  Géza  Lânyi,  Erno 

;  Lânyi,  Géza  Martnn,  Miska  Lengyel,  Géza  Choria,  etc. 

Les  mentionner  tous  serait  chose  im- 

-T|       possible,  caj'  ils  sont  légion-. 

I      ''•^  Nous  pouvons  donc  en  déduire  que 

ZS^  l'école    bohémo- tzigane    jouit   il'une 

vigueur  et  d'une  pléiade  d'artistes  qui 

lui  assure  l'estime  la  plus  légitime.  Leurs  œuvres 
doivent  être  étudiées,  étant  l'exipression  spontanée 
d'an  peuple  essentiellements  musicien,  quoique  d'une 
a  musicalité  »  plutôt  exotique,  partant  quelque  peu 
spéciale  et  très  diflérente  de  ce  qoe  nous  appelons 
«  l'Art  musical  •>. 

De  tout  ce  qui  précède,  il  parait  bien  établi  que 
si  les  Tziganes  ont  apporté  do  leur  lieu  d'origine  et 
des  pays  par  lesquels  ils  sont  passés  certains  airs 
caractéristiques,  et  surtout  certaine  gamme  d'allure 
orientale,  s  ils  ont  été  séduits  par  la  musique  hon- 
groise et  bohémieime,  ils  ont  exercé,  par  réciprocité, 
une  forte  influence  sur  cette  dernière  :  Liszt,  CsermaU, 
et  à  un  degré  moindre  Brahms,  ont  écrit  de  la 
musique  en  style  tzigane  et  ont  beaucoup  contribué 
à  la  vulgariser.  Liszt  notamment,  dans  ses  remar- 
quables écrits  sur  la  musique  tzigane,  écrits  inspirés 
par  la  princesse  de  Sayn-Wittgenstein  à  une  époque 
où  elle  avait  des  intérêts  politiques  à  prendre  leur 
défense,  s'est  montré  admirateur  passionné  do  leur 
style  fougueux  et  verveux  et  a  réellement  produit  de 
véritables  chefs-d'œuvre  en  tzigane.  C'est  par  ses 
rhapsodies,  notamment,  que  nous  pouvons  le  mieux 
nous  faire  une  idée  exacte  de  ce  style  si  caractéris- 
tique, à  la  fois  plein  de  langueur  et  de  verve  com- 
municative. 
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2.  Nous  signalons  le  calaiogue  très  inalructir  autant  qu'intéressant 
(les  éditeurs  hongrois  Rozsaviilgyi  et  C"  à  Iiu(l.xiiest.  Ces  éditeurs  ont 
publié  non  seulement  les  meillenres  œuvres  modernes,  mais  tout  ee 
(pi'ils  P'urcnt  retrouver  d'oiuvres  des  xvii*  et  xviii"  sièrl's.  l.cur  eatnlo- 
gucoBre  donc  un  aperçu  très  net  de  la  niu-iiiuo  hongniisu  et  t'.igano. 
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LA    MUSIQUE    EN    ROUMANIE 

Par    Marcel    MONTANDON 


Jusqu'au  xix*  siècle,  la  musique  roumaine  n'existe 
que  dans  la  tradition  populaire.  11  est  vrai  d'ajouter 
que  cette  tradition  a  pour  litre  de  noblesse  de 
remonter  aux  Fables  de  l'Antiquité  :  les  mythes 
primordiaux  de  Saturne,  de  Prométhée,  d'Hercule, 
l'expédition  des  Argonautes  continuent  de  vivre  dans 
les  chansons  épiques  du  peuple  roumain,  et  un 
érudit  national  '  a  cru  pouvoir  en  localiser  l'origine 
dans  ces  régions  mêmes,  d'où  ils  seraient  descendus 
vers  la  Grèce  avec  la  légende  d'APOLLON  hyperboréen. 
Or,  sans  vouloir  ici  nous  égarer  dans  la  préhistoire, 
retenons,  d'après  les  données  récentes  de  l'archéo- 
logie 2,  que  les  Thraces  vantés  par  Homère,  «  le  plus 
grand  peuple  de  la  terre  après  les  Indous  »,  dit  Héro- 
dote, furent  à  l'époque  néolithique  les  détenteurs  de 
la  remarquable  civilisation  européenne  primitive 
dont  le  rayonnement  vers  les  iles  de  la  Méditerranée 
aurait  fait  éclore  la  civilisation  créto-mycénienne,  et 
que  l'on  oppose  désormais  à  la  prétendue  influence 
asiatique.  Les  historiens  admettent  d'un  commun 
accord  que  les  Thraces  habitaient  le  plateau  des 
Carpathes  et  la  plaine  du  Danube,  de  la  Mer  Noire  à 
l'Adriatique,  c'est-à-dire  exactement  les  contrées  où, 
par  ses  descendances  gêtes  et  daces,  a  persisté 
jusqu'à  nos  jours  le  gros  du  peuple  roumain.  Enfin, 
il  ne  fait  plus  aucun  doute  pour  la  philologie  que  la 
langue  roumaine  ne  soit  un  idiome  thrace  romanisé. 
Cela  suffit  à  établir  que  le  peuple  roumain  est  bien 
la  population  autochtone  la  plus  ancienne  de  ces 
régions. 

«  Et  la  musique?  s'écrie  Strabon  '.  Ne  la  considère- 
t-on  pas  comme  tout  à  fait  originaire  de  Thrace  I  On 
en  juge  d'après  ses  éléments  constitutifs  :  la 
mélodie,  le  rythme  et  les  instruments.  Et  on  le 
conclut  aussi  d'après  les  endroits  où  les  Muses 
furent  le  plus  anciennement  honorées.  La  Piérie, 
l'Olympe,  Pimplaca,  le  mont  Libethrus  sont  autant 
de  lieux  qui,  réellement,  appartiennent  à  la  Thrace. 
L'Hélicon  n'a  été  dédié  aux  Muses  que  par  des 
Thraces   établis    dans   la   Béotie.   Les  plus   anciens 


1.  NicoLAE  Densosiano  :  La  Dacie  préhistorique,  XII,  XIV, 
XXIV,  XXXVIU,  etc.    Bucarest,  1913. 

2.  Un  article  de  M.  Al.  Tzigara-Samdhcas,  directeur  du  Musée 
DatioDal  de  Bucarest  dans  la  revue  Viata  româneasca,  Jassy, 
octobre  1910,  résume  excellemment  les  nouvelles  théories  des 
érudîts  en  archéologie  préhistorique. 

3.  Strabon,  Liv.  X,  chap.  vi.  Traduction  de  la  Porte  du  Theilet 
Coray,  Paris,  An  XllI. 


musiciens  Orphée,  Musée,  Thamyris  passaient  pour 
avoir  été  Thraces,  de  même  que  cet  Eumolpe  qui 
tira  son  nom  de  son  talent.  » 

Un  rameau  de  la  famille  Thrace,  les  Agalhyrses, 
riverains  du  Maris  (le  Mures  transylvain  d'aujour- 
d'hui), avaient,  au  dire  d'ARiSTOTE,  l'habitude  de 
«  chanter  leurs  lois  »,  méthode  encore  en  usage  à 
Rome  du  temps  de  Cicéron  pour  apprendre  les 
Xll  Tables;  et  ces  lois,  qui  furent  à  la  base  des 
législations  grecque  et  romaine,  contenaient  des 
dispositions  qui  subsistèrent  dans  le  jus  valachicum, 
l'antiqxm  et  approbata  lex  districtuitm  volahicalium 
universorum,  et  demeurèrent  en  vigueur  dans  le 
duché  de  Fagaras  jusqu'au  x\\^  siècle. 

La  continuité  des  textes,  par  les  chants  et  les  for- 
mules de  sortilèges  populaires,  est  non  moins  posi- 
tive :  certaines  colinde  (chants  de  Noël)  reproduisent 
les  vers  incompréhensibles  des  citants  satiens,  les 
plus  vieux  restes  de  poésie  religieuse  latine,  rapportés 
par  Varron  (C.  Vil,  26)  et  en  donnent  le  sens;  les 
incantations  magiques  en  latin  barbare  primitif 
(lingua  prisra),  citées  par  Caton,  s'expliquent  à  peu 
près  textuellement  par  tel  descàntec,  dont  les  bonnes 
femmes  roumaines  se  servent  encore  pour  faire  des 
charmes  ou  pour  les  rompre. 

La  persistance  de  la  même  musique  s'atteste, 
comme  dit  Str.abon,  par  l'emploi  des  mêmes  instru- 
ments. Le  plus  ancien«est  à  coup  sur  la  flûte  {fluer, 
fiant,  telinca,  caval),  la  chalemie  pastorale  sous 
toutes  ses  formes  qui,  de  tout  temps,  a  résonné  sur 
les  crêtes  et  dans  les  vallées  des  Carpathes.  Chez  les 
Roumains,  comme  chez  les  Romains,  c'est  la  flûte 
qui  accompagne  le  rapsode  des  légendes  héroïques; 
c'est  elle  qui  donne  aux  cérémonies,  aux  noces,  aux 
repas,  aux  réunions  populaires  leur  caractère  de 
réjouissance  traditionnelle;  c'est  encore  elle  que  l'on 
enlend  avec  les  pleureuses,  dans  le  cortège  de  ceux 
qui  passent  en  l'autre  monde,  et  les  lamentations 
roumaines  de  ces  pleureuses  répètent  presque  mot 
pour  mot  jusqu'à  nos  jours  les  plaintes  d'ANDRO- 
MAQUE  à  la  mort  d'tlECTOR.  La  fiùte,  en  outre,  est 
bénie  :  elle  a  été  inventée  par  Dieu  quand  il  paissait 
les  brebis  sur  terre;  et  il  est  d'autant  moins  difficile 
de  reconnaître  là  un  mythe  d' Apollon  que  le  disque 
du  soleil  figure  toujours  dans  l'ornementation  de  la 
jombarde  à  trois  trous  des  pâtres  et  du  plus  rustique 
galoubet.  —  Le  naï  ou  muscal  n'est  autre  (|tie  la 
syringe  ou  fistula,  la  fliite  de  Pan,  et  il  n'est  peut- 
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être  pas  de  contrée  où  son  usage  soit  demeuré  aussi 
courant  qu'en  Roumanie,  où  l'on  rencontre,  comme 
cliez  les  derviches,  de  véritables  virtuoses  de  cet 
instrument,  plus  varié  et  plus  sensible  que  l'on  ne 
pense;  en  1727,  le  prince  Grigore  Ghica,  arrivant  de 
Constantinople,  descendit  en  grande  pompe  par  eau 
de  Galatz  à  Braïla,  sur  deux  saïques,  où  des  musi- 
ciens jouaient  des  trompettes  et  des  naï.  —  Mais  le 
plus  caractéristique  d'un  autre  âge  c'est  le  bucium, 
buccinum  des  Latins,  la  grande  trompe  en  bois  de 
tilleul,  Glissée  d'écorce  de  bouleau  ou  de  merisier  '  : 
trompette  de  guerre,  tour  à  tour,  et  cor  pastoral,  il  a 
Bonné  le  rappel  et  la  victoire  comme  il  a  rassemblé 
les  troupeaux  dans  la  montagne;  ses  sons  doux  et 
mélancoliques  le  rendaient  particulièrement  propre 
à  accompagner  les  enterrements  (chez  les  Roumains 
de  Bucovine);  mais,  soufflé  avec  puissance,  il  donne 
aussi  des  sons  d'un  éclat  et  d'une  portée  extraordi- 
naires, presque  terribles.  11  a  existé  en  Houmanie 
des  buccinaleurs  réputés  :  un  village  près  de  lassy 
en  a  gardé  le  nom  de  Buciumi;  et  le  poète  Vasile 
AlExandri  a  célébré  un  pâtre  du  Mont  Ceahlau, 
Udrea,  qui  «  chantait  du  bucium  »  comme  personne, 
et  que  l'on  entendait  sur  tous  les  monts  d'alentour. 
Dans  les  poésies  des  noces  {colacarit),  il  est,  de  plus, 
question  du  bucium  d'or,  avec  lequel  le  marié  appelle 
ses  invités  ;  et  le  métropolite  Dositéi,  traduisant 
David  (1673),  parle  de  «  hurler  les  psaumes  en  son- 
nant du  bucium  de  corne  d'aurochs  ».  —  Il  y  aurait 
encore  à  mentionner  la  cobza  ou  cobuz,  grosse  man- 
doline pansue  à  douze  ou  quinze  cordes,  dont  le 
grattement  accompagne  la  voix  du  chanteur  popu- 
laire; la  surla  ou  fiire,  dont  le  chroniqueur  Miron 
Costin  écrit  que  le  grand  Etienne  de  Moldavie  t  désira 
les  entendre  »  ;  et  le  buhai,  pot  recouvert  d'une  vessie 
tendue  dans  laquelle  sont  pris  quelques  crins  que 
l'on  fait  grincer  entre  les  doigts  humectés,  de  façon 
à  imiter  le  mugissement  du  taureau  ;  il  ne  sert  que 
le  soir  de  la  Saint-Vasile  (la  veille  du  Nouvel  An)  aux 
garçons  qui,  dans  les  villages,  vont,  avec  une  charrue 
en  miniature,  porter  leurs  souhaits  de  maison  en 
maison;  et  il  pourrait  bien,  comme  les  longues 
strophes  récitées  là,  se  rattacher  à  ces  mystères  de 
Dionysos  et  de  Déméter  où  le  temple  retentissait  de 
beuglements  poussés  à  la  cantonade  ^. 

Bien  que  les  chroniques  soient  sobres  de  détails 
sur  la  musique  qui  se  faisait  à  la  cour  des  princes 
des  deux  pays  roumains,  la  Monténie  (Valachie)  et 
la  Moldavie,  on  en  peut  néanmoins  déduire  qu'elle  y 
était  en  faveur.  La  réception  du  nouvel  hospodar 
dans  sa  capitale,  Bucarest  ou  Jassy,  n'avait  pas  lieu 
sans  un  imposant  cortège  où  figuraient  la  musique 
turque  (tabulhana)  venue  exprès  de  Constantinople, 
et  que  l'on  n'entendait  qu'en  cette  circonstance,  et 
une  musique  du  pays  composée,  tantôt  de  fifres, 
trompette  et  tambours,  tantôt  de  violoneux  tsiganes 
dont  le  nombre  pouvait  aller  jusqu'à  cinq  centg  (1820). 
Quand  le  prince  partait  en  guerre  ou  changeait  seu- 
lement de  résidence,  un  arroi  tout  aussi  magnifique 
l'escortait.  Lorsque  Michel  le  Brave  soumet  l'Ardéal 
et  enire  en  triomphateur  à  Ahha-Julia,  le  1"'  novem- 
bre 1599,  une  bande  de  dix  laoutars  jouent  derrière 


1.  Un  Buperbe  exemplaire  de  sept  mètres  de  longueur,  retour 
4«  Vienne  où  il  fut  emporté  en  1848,  mais  provenant  de  Transyl- 
Taaie,  figure  depuis  cette  année  1914  au  Musée  elhno°;raphique  de 
Lnfçoj. 

2.  Renfiei(çncmenl8  empruntés  aui  ouvrages  de  M.  TT.  Burada  : 
Ut  Inttrumenli  de  mutiçue  du  peuple  roumain,  et  du  P.  S.  Fl. 
IdAntAN  :  le»  Fête»  chez  lea  /ioumain». 

Cqpyrirjht  by  Librairie  Delagrave,  1914. 


le  héros  des  chants  du  pays.  Les  voyageurs  rappor- 
tent que  les  Voévodes  Vasile-Lupu,  Matei  Rasarab 
avaient  de  la  musique  à  leur  table  les  dimanches  et 
jours  de  fête,  et  l'étiquette  du  temps  voulait  que 
chaque  mets  nouveau  fût  annoncé  par  des  fanfares 
où  perçait  le  son  aigu  des  flûtes.  Aux  grands  ban- 
quets donnés  par  Léon-Voda  en  l'honneur  de  Paul 
Strasburg,  envoyé  de  Gustave-Adolphe  (1632)  les 
trompettes  et  les  bucium  donnaient  le  signal  de 
passer  à  table;  entre  les  toasts,  les  tsiganes  jouaient 
l'air  que  le  prince  désirait,  ou  bien  le  prolopsalte  de 
la  chapelle  de  la  cour  se  faisait  entendre,  comme 
aujourd'hui  encore  tel  moine  connu  pour  sa  belle 
voix  s'exécute  de  bonne  grâce  à  la  table  de  sonégou- 
mène.  Paul  d'Alep,  secrétaire  du  patriarche  Macarie, 
rapporte  (1647)  qu'aux  fêtes  solennelles  du  nouvel  an, 
de  Boboteaza  (Epiphanie),  de  Pâques,  tandis  que  le 
clergé  va  en  procession  présenter  ses  vœux  aux 
boïers  et  recueille  les  aumônes,  les  laoutars  et  chan- 
teurs parcourent  les  rues  nuit  et  jour  <<  sans  laisser 
reposer  les  oreilles  »;  un  autre  patriarche  assure, 
en  1650,  que  «  la  foule  el  la  joie  du  peuple,  en  ces 
fêtes,  dépassent  tout  ce  qu'on  peut  voir  aux  cours 
des  plus  grands  princes  de  la  chrétienté  ».  La  musique 
voévodale  prend  part  également  à  la  cérémonie 
d'intronisation  des  nouveaux  êvêques  el,  d'une  façon 
générale,  à  toutes  celles  où  le  souverain  assiste.  Au 
mariage  de  la  fille  de  George-Duca-Voda  de  Mol- 
davie, Catrina  avec  Stefan,  fils  de  Radu-Léon  (1676), 
le  capitaine  Filipescu  raconte  qu'il  y  avait  toute 
espèce  de  musiques  et  que  les  chœurs  de  danseurs, 
avec  leurs  hora  conduites  par  tel  rorm'c  (gouverneur, 
ministre  de  l'intérieur)  ou  postehnc  (grand  cham- 
bellan, ministre  des  affaires  étrangères),  débordaient 
de  la  cour  jusque  dans  les  rues  ^. 

Ce  qu'était  la  musique  de  ce  temps,  personne 
hélas!  ne  nous  l'a  dit.  Si  l'on  en  croit  Lady  Elisa- 
beth Craven,  reçue  par  Mavrogheni-Voda  en  1786, 
et  qui  fit  des  gorges  chaudes  tant  de  la  musique 
turque  que  de  celle  des  tsiganes,  elle  était  tout  au 
plus  «  bonne  à  faire  danser  des  troncs  ».  Démètre 
Cantemir  aurait  mieux  pu  nous  renseigner.  Ce  prince, 
un  des  savants  les  plus  universels  de  son  temps 
(1673-1723),  qui  fonda  pour  son  ami  Pierre  le 
Grand  l'Académie  de  Saint-Pétersbourg  et  fut 
membre  de  celle  de  Berlin,  avait  étudié  à  fond  la 
musique  turque,  qu'il  préférait  de  beaucoup,  comme 
Ladv  Montagne,  à  la  musique  italienne  «  pour  la 
finesse  de  ses  intonations  et  de  ses  intervalles,  pour 
la  variété  rythmique  de  ses  dioum-tek-tekka  alternés 
à  l'infini  et  pour  la  stricte  appropriation  des  airs  aux 
paroles  »;  mais,  s'il  a  écrit  un  Traité  théorique  de  la 
musique  turque,  un  Livre  de  chants  dans  le  goût  de  la 
musique  turque  et  une  Introduction  à  la  musique 
turque  qui  font  encore  autorité  en  la  matière*,  sa 
Description  de  la  Moldavie  ne  contient  malheureuse- 
ment rien  de  spécial  sur  la  musique  de  son  pays.  La 
raison  en  est,  sans  doute,  que  les  victoires  des  Turcs 
sur  les  Russes  devenus  ses  alliés,  l'en  chassèrent 
après  moins  d'un  an  de  règne.  —  On  sait  en  revanche 
que  la  musique  d'église  fut  cultivée  sans  interruption 
dans  les  pays  roumains;  elle  faisait  partie  de  l'ins- 
truction de  tout  homme  qui  savait  lire  el  écrire.  A 


3.  cr.  A.  D.  Xenopol  :  Histoire  des  Roumains,  et  N,  Jorca  ; 
la  Vie  sociale  dans  te  passé  (vol.  I  de  Vffistoire  des  Roumains  en 
portraits  et  images  (Bucarest,  Minerva,  1905). 

1.  Les  œuvres  musicales  de  Dim.  Cantemir,  par  T.  T.  BuraDi 
(Annales  de  l'Académie  roumaine,  t.  XXXII,  1909-1910). 
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l'époque  slavone,  l'enseignement  se  transmettait  des 
vieux  chantres  aux  jeunes  par  la  simple  pratique, 
d'après  l'oreille.  L'Académie  Roumaine  possède  une 
collection  de  manuscrits  grecs  ultérieurs  qui  portent, 
à  côté  du  texte,  des  notes  ;  et  faute  de  signes  typo- 
graphiques, les  premiers  ouvrages  imprimés  qui 
semblent  avoir  été  des  manuels  d'enseignement, 
pour  le  chant  ecclésiastique,  présentent  ces  mêmes 
signes  entre  les  mots  et  à  la  fin  des  versets,  ajoutés 
à  l'encre  rouge.  Un  octoik  de  1786,  avec  texte  grec  et 
roumain,  est  un  des  plus  anciens  exemplaires  de 
notation  musicale  imprimée;  il  est  publié  par  un 
pope  russe  de  l'évéclié  de  Jassy.  Cette  musique 
d'église,  dont  les  maîtres  de  chapelle  roumains 
s'efforceront  par  la  suite  de  tirer  une  liturgie  natio- 
nale, a  tour  à  tour  subi  les  trois  influences  byzantine, 
grecque  et  russe;  sa  notation  sur  notre  portée  et 
selon  nos  gammes  offre  les  plus  grandes  difficultés, 
tant  à  cause  des  intervalles  moindres  que  les  nôtres 
(tiers  de  tons)  empruntés  à  la  musique  turque, 
qu'aussi  des  ports  de  voix  continuels  de  la  psalmodie 
qui  glissent  d'un  ton  à  l'autre  sans  aucune  netteté 
appréciable  '. 

L'influence  occidentale  apparaît,  dans  la  seconde 
moitié  du  xviii"  siècle,  à  la  suite  des  armées  russes, 
et  avec  les  précepteurs  italiens  et  français  (ceux-ci 
des  réfugiés  de  la  Révolution)  qui  trouvent  accès 
dans  les  grandes  familles.  Aux  bals  que  donnent  les 
généraux  russes  et  que  rendent  les  boïers,  pendant 
la  période  qui  va  de  1709  à  1774,  les  costumes  et 
les  danses  du  pays  sont  peu  à  peu  abandonnés  pour 
les  modes  de  Vienne  et  de  Paris.  En  1806-1812,  le 
commandant  MiLORADOvir.i  s'oublie  jusqu'à  demander 
à  Saint-Pétersbourg,  au  lieu  de  corps  d'expédition, 
des  maîtres  à  danser.  Et  les  pianos  commencent  à 
s'introduire-.  Mais  la  première  qui  fait  entendre  de 
la  musique  sérieuse,  c'est  la  princesse  Ralu,  fille  de 
Cabagea  (1812-1818),  chez  qui  un  certain  Stelnmosee 
exécute,  sur  un  Prohaska,  des  sonates  de  Beethoven  '. 
Puis,  ce  sont  les  grands  boïers  qui  font  venir  de 
Transylvanie  des  KapellmeiattT  allemands  pour  former 
des  instrumentistes  parmi  leurs  tsiganes  ;  le  célèbre 
progressiste  DiNlCU  Gou:scu,  dans  sa  propriété  de 
Golesli  et  le  clucer  Al.  Nicûlescd  à  Ràranic  possé- 
daient ainsi  des  chapelles  de  dix  ou  douze  musi- 
ciens, qui  devaient  parfois  jouer  chacun  de  plu- 
sieurs instruments;  leur  répertoire  se  composait  de 
quelques  airs  de  damses,  roumains,  hongrois  et 
russes,  de  quelques  chansons  populaires  viennoises 
et  du  majestueux  hymne  autrichien*.  Lorsque  Jon 
Campineanu  et  Heliade  Rauui£scd,  en  octobre  1833, 
fondent  la  Société  philliaimoninue,  bientôt  supprimée 
par  la  censure  russe,  ils  ont  pour  professeur  d'art 
dramatique  un  grec  Aristia,  que  la  princesse  Ralu 
avait  envoyé  se  former  auprès  de  Tauia,  et  pour 
maître  de  musique  l'italien  Bûngianini  Ou  ne  dira 
jamais  assez  à  quel  point  cet  enseignement  italien, 
de  seconde  main  et  d'une  époque  de  décadence,  a 
retardé  la  formation  musicale  du  public  roumain  en 
développant  un  goût  malheureux  pour  la  romance, 
d'un  sentimentalisme  écœurant.  Ce  sera  déjà  un 
progrès  lorsque  pénétrera  en  Roumanie  l'opérette 
yieDDoise  et  que  la  valse  fera  fureur.  11  faudra  un 


siècle  pour  que  des  compositeurs,  formés  à  l'école 
de  la  symphonie  allemande  et  française,  remontent 
aux  sources  populaires.  11  faudra  d'abord  que  se 
comble  l'abîme  qui  séparait  les  classes  élevées  et 
étrangères  du  peuple  pendant  la  période  phanariote. 
Il  disparaît  à  mesure  que  la  Renaissance  se  dessine, 
de  1821  à  1848.  La  noblesse  de  Roumanie  se  montre 
désormais  flère  de  la  littérature  nationale,  créée  et 
sauvegardée  durant  les  siècles  par  les  simples 
paysans.  Les  poètes  recueillent  les  vieilles  chansons, 
les  légendes  et  les  ballades  et  y  puisent  de  nouvelles 
inspirations  ^.  Mais,  tandis  qu'ils  forment  la  langue 
littéraire,  la  musique  demeure  encore  l'apanage 
presque  exclusif  des  tsiganes,  auxquels  le  mérite 
revient  de  l'avoir  conservée.  Un  taraf  ou  tacdm  de 
laoutars  (une  bande  de  violoneux)  faisait  partie  de 
la  domesticité  de  toute  grande  maison  bien  moulée, 
et  c'est  à  eux,  qu'à  la  fin  des  banquets,  le  boier  en 
appelait  pour  se  faire  dire  quelques  couplets  du  cru, 
attendris  ou  légers,  selon  sa  disposition  du  moment  : 

Viens,  Uéane,  à  la  clairière 
Nous  cueillerons  la  bruyère 

ou  :  Va,  Nonritza,  bon  voyage, 

Mais,  je  t'en  prie,  ne  m'oublie  pas, 

ou  encore,  lorsqu'il  était  décidément  en  veine  de 
plaisirs  nationaux,  qu'il  demandait  la  hora,  le  bi^âu. 
binvertita,  telle  danse  traditionnelle.  Pas  d'auberge 
de  village  et  point  de  fêles  campagnardes  sans 
bande  de  tsiganes.  Quelques-unes  eurent  des  chefs 
qui  ont  laissé  une  véritable  réputation  :  on  cite  encore 
les  noms  de  Barbu  Laut-IRUL,  de  Dumitrache  Lau- 
tarul.  Ce  serait  toutefois  une  erreur  de  croire  au 
génie  musical  du  tsigane.  En  cela,  les  Prof.  Brassai 
etST-BARTALUS  l'emportent  sur  Liszt '^  :  le  tsigane  n'a 
que  le  talent,  très  développé,  de  l'imitation;  il  n'est 
que  le  ménétrier  de  l'inspiration  populaire;  le  fait 
même  qu'il  s'en  montre  le  gardien  si  fidèle,  quel 
que  soit  le  pays  qu'il  habite,  ne  prouve  pas  en  faveur 
de  sa  fantaisie  inventive;  son  humeur  vagabonde, 
qui  le  lait  rôder  de  Perse  en  Hongrie,  explique  seu- 
lement les  modalités  orientales  qu'il  a  apportées  on 
accentuées  dans  les  musiques  locales,  serbe,  hon- 
groise, grecque,  roumaine,  dont  il  s'est  incajrné 
interprèle. 

L'apport  de  la  Roumame  dans  la  musique  con- 
temporaine sera  donc  double  :  d'une  part,  elle  va 
donner  des  corapositenTS  originaux  qui  commencent 
de  se  faire  un  nom  jusque  dans  les  grandes  salles  de 
concerts  des  capitales  d'Europe;  et -de  l'autre,  elle 
introduit  dans  le  domaine  de  cet  art,  déjà  si  riche, 
mais  dont  l'extension  semble  illimitée,  le  trésor  de 
ses  airs  populaires,  mélodies,  dont  un  maître  comme 
Max  Reger  a  pu  se  déclarer  ravi  et  dont  les  auteurs 
nationaux  arrivent  à  tirer  tout  autre  chose  que  des 
recueils  de  folklore.  Le  caractère  propre  de  cette 
musique  est  marqué  par  l'emploi  des  trois  gammes 
suivantes: 

1°  une  gamme  majeure  avec  quinte  augmentée  et 
septième  mineure,  soit  avec  les  demi-tons  du  5=  au  6^ 
et  du  6'  au  7«  degrés; 

2'5  une  gamme  mineure  harmonique,  dite  tzigane, 
avec  quarte  augmentée,  soit  quatre  demi-tons  du  2° 


dans  nos 
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ail  3' ,  du  4"  au  S",  du  5=  au  6«  et  du  7«  au  8«  degrés  ; 

3"  une  seconde  gamme  mineure,  plus  spécialement 
dite  roumaine,  avec  quatre  demi-tons  placés  du  l'^'au 
2%  du  3"  au  4°,  du  ij"  au  0'"  et  du  7«  au  8"  degrés; 
celte  succession  de  secondes  mineures  et  de  secondes 
augmentées  suffit  à  donner  l'impression  d'entendre 
un  air  roumain*. 

Les  œuvres  qui  ont  précédé  la  production  de  l'école 
actuelle  ne  peuvent  toutes  prétendre  à  une  valeur 
d'art  suffisante  pour  subsister  par  elles-mêmes,  mais 
il  est  juste  de  faire  une  place,  dans  ce  bref  historique, 
à  la  pléiade  d'artistes  doués  et  instruits  dont  le 
labeur  méritoire  a  ouvert  les  voies  et  préparé  la  belle 
éclosion  de  la  symphonie  roumaine. 

C'est  le  prince  Alexandre  Ghika,  en  1838,  qui, 
dans  un  beau  zélé  de  >i  culture  nationale  »,  songe  à 
■congédier  limeterhanea  (musique  turque)  et  demande 
à  Vienne  l'homme  capable  d'organiser  »  la  musique 
de  l'Etat  et  l'orchestre  du  palais  i.  Le  conservatoire 
impérial  recommande  un  élève  des  fameux  profes- 
seurs Joseph  Boehm  et  Sechter.  Lud.  Ant.  Wiest 
(Vienne  1819,  Bucarest  1889),  vraie  nature  musicale 
et  violoniste  plein  de  l'eu,  séduit  bientôt  la  cour  et  la 
ville,  devient  le  musicien  attitré  du  palais,  jusque 
sous  Stirbey  et  Bibescu;  il  dirige  l'orchestre  du 
théâtre  et,  comme  il  n'existe  pas  de  musique  pour  le 
répertoire  national,  il  compose  le  mélodrame  d'un 
Constantin  Brancoveau,  puis  un  ballet  Doamna  de  atir 
(livret  de  P.  (Iradisteanu);  les  chants  du  pays,  qu'il 
exécute  avec  brio,  lui  fournissent  la  matière  de  nom- 
breuses fantaisies,  de  caprices;  ce  sont,  sans  doute, 
les  premières  notations  d'airs  roumains; mais  Wiest 
ne  va  pas  au  delà.  Anton  Wachmann,  un  musicien 
«  plein  de  talent  et  de  réminiscences  »,  écrivit  avec 
facilité  la  musique  de  scène  d'une  foule  d'opérettes, 
de  vaudevilles  et  de  drames,  dont  on  peut  citer  : 
Judith  et  Holopherne  etl'/rfiofoùil  trouva  des  accents 
é.mouvants;  lors  de  la  fondation  du  Conservatoire  de 
Bucarest,  il  en  occupe  le  premier  les  fonctions  de 
directeur.  Son  fils,  Edouard  Wachmann  (Bucarest 
1836-1909),  élève  du  a  papa  Wiest  »,  puis  à  Paris  de 
RsBER,  Carafa,  Marmohtel  et  Benoist,  excellent  pia- 
niste et  compositeur  accompli,  directeur  de  Conser- 
vatoire à  sou  tour  de  1870  à  1894,  laissa,  outre  la 
musique  de  théâtre  qu'il  était  des  attributions  du 
chef  d'orchestre  de  fournir,  des  œuvres  de  piano,  des 
oeuvres  chorales,  en  particulier  des  hymnes  reli- 
gieuses et  deux  liturgies  pour  chœur  mi!;tc;  il  l'ut 
professeur  d'harmonie  de  S.  M.  la  Reine  C.\emen 
Sylva  depuis  1874;  son  grand  mérite  est  d'avoir 
inauguré,  il  y  a  une  trentaine  d'années,  les  concerts 
symphoniques  qui  ont  pris  une  telle  importance  dans 
la  vie  artistique  de  Bucarect  et  que  dirige  .M.  D.  Dl- 
Nicu,  depuis  que  l'orchestre,  pourvu  d'une  subven- 
tion de  l'Etat  est  devenu  «  l'orchestre  officiel  du 
Ministère  de  l'Instruction  publique  ».  Mais  le  grand 
nom  de  la  musique  roumaine  à  ses  débuts  est  celui 
d'ADOLF  FLECUT2NMACHER  :  né  à  Jassy  en  1823,  le 
grand  logothète  CosT.  Conake  l'envoie,  en  1837,  étu- 
dier le  violon  et  la  composition  à  Vienne;  nommé  en 
1840  chef  d'orchestre  à  Bucarest,  il  obtient,  en  1844, 
>du  prince  Mihai  Sturdza,  d'aller  terminer  ses  études 
à  Paris;  à  Jassy  en  1847,  il  prend  part  à  une  tournée 
triomphalf^  de  L'szt:  au  troisième  concert,  le  11  jan- 
vier, dans  la  salle  du  tîé.'ilre  neuf,  la  séance  débute 


1.  Ed.  Caudeixa,  en  rtipon^e  à  i^^rtains  pa'.riotes  roumains  qui 
#e  pltigniuent  à^  o'avoir  pas  âji  «  ^afinme  natw;i&le  ».  Arta  rornÂDa, 
4assy,  (léc.  1910. 


par  une  ouverture  Mnldova  de  sa  composition 
sur  des  airs  nationaux  :  elle  est  bissée,  le  public 
l'acclame,  Liszt  le  félicite  et  met  bientôt  le  comblera 
l'enthousiasme  de  l'assistance  en  improvisant  des 
variations  brillantes  sur  les  thèmes  qui  la  composent. 
C'est  déjà,  pour  le  jeune  homme,  la  consécration. 
En  1852,  Fleciitenmaciier  est  de  nouveau  à  Bucarest, 
puis  à  Graïova  en  1853,  à  Jassy  encore,  où  il  a  la 
bonne  fortune  de  composer,  sur  les  vers  d'.^LEXANURl, 
la  Hora  Unirei  que  l'Union  des  deux  Principautés- 
sœurs  en  1859  fait  chanter  d'un  bout  à  l'autre  du 
pays.  Il  se  fixe  à  Bucarest  en  1801  et  y  devient  direc- 
teur du  Conservatoire,  de  1864  à  1870.  Parmi  la  bonne 
douzaine  d'opérettes  et  de  vaudevilles  qu'il  a  été, 
comme  les  autres,  tenu  d'écrire,  d  faut  retenir  Cinel- 
Cincl  d'ALEXAN'DRi,  Urita  satulni  (adaptation  de  la 
Petite Fadette  de  G.  Sand  par  Eue.  Carada),  et  surtout 
cette  histoire  de  sorcière  de  village  Baba  Hirea  (2  actes 
et  3  tableaux  de  Matei  .Millo),  qui  lui  assure  un  nom 
ineffaçable  dans  l'histoire  de  la  musique  roumaine  ; 
c'est  l'essai  définitif  d'emploi  des  motifs  nationaux 
enune  œuvre  moderne,  et  la  première  opérette  rou- 
maine qui  contienne  des  duos,  des  quators,  des 
chœurs,  des  ensembles  selon  le  goût  du  temps, 
mais  développés  et  travaillés  avec  art  dans  la  note 
nationale.  Le  succès  soutenu  de  cette  pièce,  devenue 
populaire,  fit  la  preuve  du  plaisir  que  ressentait  le 
public  roumain  en  assistant  à  des  «  œuvres  pensées 
et  écrites  dans  la  langue  du  pays,  sur  des  sujets 
nationaux  et  par  des  auteurs  roumains  ».  Ses  mélo- 
dies, également  dans  le  ton  populaire,  le  chant  de 
Graur,  et  surtout  Cher  et  beau  pays,  Moldavie  ù  mou 
pays,  sont  très  répandues.  A  leur  propos,  citons  aussi 
deux  romances  qui,  malgré  leur  italianisme  prononcé, 
demeurent  caractéristiques  d'une  époque  :  Deux  yeux 
de  Grig.  Ventura  et  la  touchante  Steluta  (la  petite 
étoile)  de  Dim.  Florescu  (182.S-1875),  sur  les  vers  char- 
mants qu'ALEXANDRi  dédiait  à  la  belle  Elena-Negri 
vers  1845,  et  que  l'on  chantera  longtemps  encore  en 
Roumanie. 

A  la  suite  de  Flechtenmaciier  et  Wachmann,  leurs 
disciples  ont  beaucoup  fait  pour  le  développement 
du  goût  musical  à  Bucarest  :  Gh.  Stefanescu,  élève 
de  ilEBER,  professeur  d'harmonie  au  Conservatoire, 
s'est  employé  surtout  à  créer  une  troupe  roumaine 
d'opéra,  sans  trop  y  aboutir  malgré  les  représenta- 
tions réussies  qu'il  a  données  avec  sa  classe  et  d'im- 
portants sacrifices  personnels  ;  il  a  produit  des 
œuvres  de  chant,  d'orchestre,  de  la  musique  de 
scène  pour  Œdipe-Roi,  Hamlet,  Amilcar,  l'cpelea 
une  pièce  de  valeur,  et  arrangé  une  belle  collection 
de  chants  d'église.  Const.  Dimitrescu  élève  de  Fran- 
CHOMME  pour  le  violoncelle  et  maître  de  D.  Dinicu,  a 
écrit  des  concertos  pour  son  instrument,  six  quatuors 
à  cordes,  des  ouvertures  et  une  masse  de  musique  de 
théâtre,  dont  le  Sergent  Cartouche,  opérette  nationale 
en  3  actes,  le  Renér/at,  le  Rêved'Ali-liabn,  et  un  opéra- 
comique  Nini.  Maurice  Cohen  Linari  (Bucarest  18521 
a  déployé  une  grande  et  fructueuse  activité  d'écrivain 
musical,  grâce  à  d'excellentes  études  poursuivies  à 
Milan  avec  Rossi,  à  Paris  avec  Tn. Dubois,  "V.  Massé, 
Barlet,  g.  Franck  ;  violoniste,  pianiste,  organiste, 
chanteur,  il  a  composé  de  nombreuses  pièces  pour 
piano,  des  mélodies  roumaines  sur  des  vers  d'Alcxan- 
dri,  de  Bolintineanu  qu'il  a  traduits  à  son  usage, 
des  chœurs  et  trois  opéras  demeurés  inédits  :  iluzcppa, 
Vile  des  fleurs  et  Tudorel.  Dans  la  génération  suivante, 
Dim.  g.  Kiriac,  (Bucarest  IHfitV;  s'est  distingué  par  la 
fondation  de  l'excellente  sncii'Hé  chorale  «  Carmen  » 
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si  disciplinée,  si  souple,  si  riche  en  jolies  voix,  et  par 
f  es  recherches  suivies  sur  le  chant  populaire  roumain 
et  sur  les  mélodies  de  l'église  orientale  ;  élève  de 
MM.  V;PAL,  PESSARD.WiDORet  de  la  Schola  Cantorum , 
directeur  pendant  six  ans  de  la  chapelle  roumaine  à 
Paris,  puis  professeur  au  Conservatoire  de  Bucarest, 
il  a  harmonisé  beaucoup  de  mélodies  roumaines,  a 
composé  une  liturgie,  une  pièce  l^'rique  la  Fille  du 
Pharaon,  des  œuvres  chorales  et  des  chants  scolaires 
d'un  caractère  traditionnel  savamment  observé.  Joan 
ScARLATESCU, (Bucarest  1872)  s'est  voué  à  la  musique 
après  de  bonnes  études  littéraires  et  philosophiques  ; 
il  a  travaillé  le  piano  etla  composition  à  Vienne  avec 
iîoB.  Fucus,  Epstein  et  C.  Navbatil  ;  maître  de  cha- 
pelle à  l'église  roumaine  de  Paris,  il  gagna  l'amitié  de 
M.  WlDOR,  et  commença  à  publier  :  des  Esquisses 
symphoniques  (Hachette);  en  1901,  il  suivait  à  Leipzig 
l'enseignement  de  C.  Heinecke  et  de  Riemann,  puis 
s'est  installé  à  Vienne  ;  sa  production  compte  déjà 
deux  sonates,  une  suite  en  style  ancien,  6  Ballades 
pour  piano,  des  quatuors  à  cordes,  trois  rhapsodies 
roumaines  pour  orchestre,  une  Fantaisie  nationale, 
plus  de  50  mélodies,  dont  quelques  doïne  pour  voix  et 
piano,  et,  comme  ouvrage  théorique,  un  volume  :  Die 
Urharmonien  (les  harmonies  fondamentales).  Enfin, 
au  nombre  des  maîtres  de  chapelle  qui  se  sont 
cITorcés  de  réglementer  la  musique  liturgique,  il  con- 
vient de  nommer  Oprea  Dumitrescu,  Joan  Bunescu, 
Mugur.Cart,  Podoleanu,  Bortneatski  et  J.  Petrisor, 
directeur  de  l'église  Kretzulescu,  la  paroisse  de 
Bucarest  où  l'on  a  toujours  exécuté  le  véritable  genre 
de  musique  qu'il  faille  entendre  à  l'autel,  et  dont 
l'exemple  a  été  heureusement  suivi,  en  particulier,  à 
l'église  Domnita  Balasa. 

La  Moldavie,  qui  se  trouvait  moins  directement  en 
contact  avec  le  Balkan,  a,  de  tout  temps,  subi  à  tra- 
vers la  Pologne  l'influence  occidentale.  Aussi,  voyons- 
nous,  dès  1817,  G.  AsAKi,  qui  devait  être  poète,  ingé- 
nieur, peintre,  industriel  et  ministre  et  que  l'on  a 
appelé  à  bon  droit  le  n  patriarche  de  la  culture 
moldave  »  (1787-1871),  organiser  à  Jassy  des  repré- 
sentations théâtrales  en  roumain  ;  fonder  en  1836  an 
Conservatoire  philarmonique  dont  les  élèves,  au  bout 
de  deux  ans  à  peine,  sont  à  même  déjouer  l'opéra 
Norma,  réputé  difficile,  dans  la  version  roumaine 
qu'Asaki  encore  en  a  faite. 

Un  grand  seigneur,  le  Vornic  Teodor  Burada,  qui 
occupe  toute  sa  vie  de  hautes  fonctions  politiques 
et  administratives,  donne,  dès  1829,  la  preuve  d'une 
sérieuse  éducation  musicale  avec  son  ouvrage  Gram- 
maire roumaine  des  notes  pour  le  jeu  de  la  guitare, 
par  lequel  il  espère  répandre  facilement  le  goût  pour 
la  musique,  «  cet  art  qui  adoucit  le  caractère, 
embellit  la  vie,  calme  la  tristesse  et  procure  du 
iilaisir  à  tous  ceux  qui  le  pratiquent  »;  c'est  chez 
lui  que  sont  exécutés,  pour  la  première  fois  dans  le 
pays,  les  trios  et  quatuors  de  Mozart,  Haydn, 
Beethoven,  Mendelssohn;  et  naturellement,  il  fait 
apprendre  la  musique  à  ses  deux  fils  :  Teod.  T. 
BuBADA  (1838),  élève  d'ALARD,  de  Reber  et  Clapisson 
(Paris  1863),  violoniste,  professeur  de  théorie  et  sol- 
fège au  Conversatoire  d'iassy  (1876),  s'est  distingué 
notamment  par  ses  travaux  d'érudition  (Chronique 
musicale  de  lassy  de  ilSO  à  1869,  Recherches  sur 
l'école  philarmonique  d'iassy, de  Bucarest,  etc.);  par  des 
études  qui  font  de  lui  le  premier  ethnographe  de  la 
musique  roumaine;  il  a  parcouru  toutes  les  contrées 
habitées  par  les  Roumains  et  a  noté  leurs  chants  ; 
non  irère  cadet,  le  D'  Miu  Burada,  pianiste  remar- 


quable, élève  à  Paris  de  Herz  et  ami  de  Ketterer,  a 
écrit  de  nombreuses  danses,  des  mélodies  et  des 
pièces  de  piano,  dont  quelques  études  adoptées  par 
des  professeurs  de  Paris  même.  Un  autre  Burada, 
Georges  (1831),  violoniste  et  écrivain  musical,  est  le 
fondateur  du  chœur  de  l'église  métropolitaine;  il  a 
arrangé  un  Te  Deum  pour  chœur  mixte  et  des  litur- 
gies sur  des  textes  de  Saint  Jean  Chrvsosto.me;  on 
lui  doit  encore  une  Ouverture  nationale  pour  grand 
orchestre  (1852)  et  un  Hymne  national  moldave  (paroles 
de  J.  Janov)  exécuté  lors  du  passage  de  l'armée  mol- 
dave en  Bessarabie  (1857),  sans  compter  des  pots 
pourris  sur  des  airs  et  des  danses  du  pays.  Le  20  oc- 
tobre 1860,  à  l'inauguration  de  l'Université  d'Iassy, 
s'ouvraient  également  l'École  des  Beaux-Arts  et  le 
Conservatoire;  autour  de  ce  dernier,  pivote,  comme  à 
Bucarest,  tout  le  mouvement  musical:  il  n'est  pas  d'ar- 
tiste en  vue  qui  n'y  soit  prolesseur  ou  directeur.  Le 
premier  (1861-1868),  F.  S.  Gaudella,  fils  d'un  orga- 
niste viennois  établi  à  Czernowitz  en  1814,  arrive  à 
lassy  en  1828,  devient  maître  de  musique  dans  la 
famille  du  ministre  de  l'instruction  CosT.  Sturdza; 
autodidacte,  violoncelliste  de  talent,  il  laisse  beaucoup 
de  musique  de  piano,  des  hymnes  et  marches  de  cir- 
constance, une  hûra  très  bien  venue.  Const.  Gros  (de 
son  vrai  nom  loxESCU,  mais  il  a  été  adopté  par  un  cer- 
tain Gros,  professeur  de  français),  élève  à  Lemberg  de 
Carl  Mikuli,  le  disciple  de  Chopin,  organise  les 
premiers  concerts  où  l'on  entende  une  symphonie  de 
Haydn.  Encore  est-ce  poussé  par  un  autre  Caudella, 
fils  du  précédent,  qui  revient,  frais  émoulu  de  ses 
études  à  l'étranger  et  l'a  «  converti  »  à  la  musique 
classique.  Cet  Edouard  Caudella  (lassy  1841)  doit 
être  considéré  comme  le  second  créateur  de  la 
musique  roumaine  et  le  véritable  organisateur  du 
Conservatoire  d'Iassy  (1893-1901);  après  des  études 
très  poussées,  auprès  do  Ries  à  Berlin,  de  D.  Alard 
et  de  Lambert-Massart  à  Paris,  de  Vieu.xtemps  à 
Francfort,  pendant  lesquelles  il  s'est  produit  avec 
succès  à  la  Singakademie  (1855)  et  à  la  Salle  Pleyel 
(1861),  il  attire  l'attention  dès  son  retour,  la  même 
année,  par  une  Fantaisie  nationale  pour  violon,  avec 
une  imitation  très  intéressante  du  son  du  bùcium; 
chef  d'orchestre  du  théâtre,  il  doit,  lui  aussi,  fournir 
force  couplets,  hymnes,  mélodrames,  de  ceux  dont, 
de  son  propre  aveu  «,  on  compose  quatre  à  l'heure  et 
plus,  juste  le  temps  d'écrire,  improvisés  pendant  la 
répétition  et  immédiatement  étudiés  avec  le  chœur 
pour  la  représentation  du  soir  »;  heureusement,  son 
nom  est  attaché  à  des  œuvres  plus  importantes,  plus 
posées,  où  il  a  pu  développer  de  réels  dons  mélo- 
diques et  des  qualités  d'orchestration  inconnues 
jusqu'à  lui  :  Olteanca  (en  collaboration  avec  un 
amateur  distingué,  le  D"'  GusT.  Otremba,  livret  du 
général  G.  Bengescu-Dabija),  opérette  de  style  rou- 
main et  de  forme  moderne  qui  marque  un  progrès 
sur  la  Baba  Hirca  de  Fleghtenmacher;  la  Fille  du 
razes  (1888),  autre  opérette  nationale  sur  un  texte 
d'Alexandri,  l'opéra-comique  Hatman-Baltag  (livret 
de  Caragiale  et  Jac.  Megruzzi  d'après  la  nouvelle  de 
Nie.  Gane),  et  les  opéras  Beizadea  Epaminonda 
(3  actes,  4  tableaux  de  Jacob  Negruzzi),  Pierre  Rares, 
pour  lequel  le  compositeur  a  encouru  le  reproche  de 
wagnérisme;  enfin,  un  drame  lyrique  en  trois  actes 
Vérité  et  mensonge  sur  le  poème  de  Mme  Math. 
Cugler-Poni.  C'est  là  une  admirable  carrière,  qui 
n'est  pas  achevée  et  à  laquelle  s'ajoutent  les  mérites 
du  pédagogue;  le  public  d'Iassy  lui  doit  l'initiation 
aux    symphonies    de   Mozart,  de   Beethoven,  aux 
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œuvres  de  Cherubini,  de  Weber,  de  Mendklsoun,  à 
quelques  ouvertures  de  ï\.  Wagner.  Gavril  Muzi- 
CESCU,  l'auteur  de  l'hymne  royal  roumain,  qui  le 
remplace  à  la  direction  du  Conservatoire  (1901-1905) 
est  originaire  de  Bessarabie  (Ismaïl  1847);  nommé 
déjà  chef  du  chœur  métropolitain  (1864)  et  professeur 
au  Conservatoire  (1870),  il  va  encore  étudier  à 
l'Académie  de  Pétersbourg,  comme  boursier  du 
tsar  Alexandre  II,  et  se  consacre  à  la  musique  reli- 
gieuse :  ses  psaumes,  ses  chœurs  pour  2  à  6  voix,  ses 
hymnes  des  principales  fêles  de  l'année,  et  d'ailleurs 
a«ssi  des  chants  populaires,  hora  et  doïne,  très 
appréciés,  remportent  les  plus  vifs  succès  dans  tous 
les  pays  roumains,  Bucovine,  Bessarabie,  Transyl- 
vanie où  il  donne  des  concerts  avec  la  fameuse  cha- 
pelle d'Iassy;  il  meurt  brusquement  en  1908.  Son 
successeur  Enrico  Mezzetti  (1905-1906)  (ils  du  vio- 
loniste et  maître  de  chant  Pietro  Mezzetti,  quoique 
roumain  né  à  lassy,  est  d'éducation  foncièrement  ita- 
lienne ;  il  a  terminé  ses  études,  commencées  avec  Gros 
et  Muzicescu,  à  Bologne  avec  Martucci  et  G.  Tûfano; 
professeur  au  Conservatoire  depuis  1863,  il  a  dirigé 
en  1905  un  festival  Mozart,  et,  en  1906,  un  festival 
Ed.  Gaudella;  pianiste  et  compositeur,  la  liste  de 
ses  œuvres  est  déjà  longue  ;  à  côté  de  romances,  de 
chœurs  et  de  marches,  il  a  écrit  plusieurs  cantates 
pour  soli,  chœur  et  orchestre,  la  Fille  de  Jephté, 
Carmen  Sylva,  etc.,  un  prélude  symphonique  et  une 
féerie  en  5  actes  Luceafar  (livret  de  Prasin  et  Hero- 
VANu).  M.  A.  Theodorini  lui  succède  en  1907;  sous  sa 
direction,  l'orchestre  du  Conservatoire  obtient  enfin 
une  modeste  subvention  officielle;  cela  lui  permet 
de  relever  encore  le  niveau  des  concerts  et  de  leur 
assurer  une  existence  plus  régulière,  mais,  en  général, 
peu  soutenue  par  le  public  de  lassy  d'où  peu  à 
peu  a  disparu,  avec  son  titre  et  ses  prérogatives  de 
capitale,  autant  la  vie  très  mondaine  que  la  vie  lar- 
gement intellectuelle  d'autrefois.  Autour  de  ces  noms 
marquants,  nous  ne  ferons  que  citer  celui  de 
Gh.  ScHLETTi  (1835-1886),  mgénieur,  officier,  pianiste 
et  compositeur,  élève  de  Schllhof  à  Berlin,  auteur 
de  romances  dans  le  ton  national  italianisé  qui  ont 
fait  le  tour  de  pays  {Dorzl,  Ce  te  legeni  codrule)  et  de 
valses  jouées  par  l'orchestre  de  Johann  Strauss,  son 
parent  par  alliance;  mais  nous  retiendrons  encore 
ceux  de  deux  jeunes  professeurs  au  Conservatoire 
d'Iassy,  Alb.  Cirillo,  avec  ses  compositions  pour 
voix  ou  chœur  et  orchestre  (dont  la  Doina  d'Eminescu, 
en  4  parties)  ;  Alex  Zirra,  élève  de  C.  Ga tti  à 
Milan,  avec  un  volume  de  mélodies  pour  chant  et 
piano,  qui  est  un  début  plein  de  promesses;  et  nous 
finirons  par  une  autre  personnalité,  beaucoup  plus 
saillante  :  Titus  Cerne  (lassy  1889),  élève  de  Muzicescu, 
puis  àParis  de  Bourgault-Ducoudray,  de  D.  Duprato, 
E.  Guiraud  (1886-1890),  enfin,  à  Bologne  de  Busi  et 
Parisjni;  c'est  là  qu'il  écrit  sa  Cantate  Esther,  pour 
soli,  chœur  et  orchestre,  6  fugues  h  cinq  voix,  une 
ouverture,  etc.;  en  1894,  il  est  nommé  chef  du  chœur 
à  l'Église  Saint-Spiridon  et  maître  de  musique  au 
Séminaire  Veniamin;  il  publie  bientôt  une  collection 
de  chœurs  d'hommes,  des  liturgies;  un  Te  Deum,  des 
hymnes,  dont  les  belles  réalisations  dénotent  ses 
fortes  études;  il  possède,  en  outre,  une  rare  érudition 
musicale,  acquise  au  prix  de  longues  et  méthodiques 


1.  Les  détails  de  celte  oomenclalure  sont  empruntés  entre  autres 
à  MM.  Ed.  Caudella  :  Les  progrès  de  la  musique  chez  noue 
(Arta  romina,  Jossy,  1908-1910;  et  T.  T.  Burada  :  Le»  débuts  du 
théâtre  en  Moldavie  (Archiva,  Jassy). 


recherches  dans  les  bibliothèques  :  en  1883-8:i,  U 
lance  et  soutient  presque  seul  une  revue  de  musique 
Arta,  qu'il  reprendra  en  1894-96;  il  écrit  le  chapitre 
musique  de  l'Encyclopédie  roumaine  parue  à  Sibiu 
(Transylvanie),  et  édite  un  Dictionnaire  de  masK/ue, 
l'œuvre  de  sa  vie,  dont  deux  volumes  seulement  cjrit 
vu  le  jour  jusqu'à  présent,  mais  qui  est  appelé  a 
rendre  de  grands  services  en  Roumanie. 


Nous  n'aurons  pas  beaucoup  d'œuvres  iinportanlus 
à  enregistrer  chez  les  Roumains  des  provinces  sou- 
mises aux  couronnes  d'Autriche,  île  Russie,  Je 
Hongrie.  Dans  la  situation  politique  pénible  que  loin- 
font  des  gouvernements  hostiles,  ils  usent  leurs  meil- 
leures forces  aux  luttes  qu'exige  la  simple  sauve- 
garde de  leur  nationalité,  de  leur  foi,  de  leur  langue. 
Les  préoccupations  d'art,  la  création  d'œuvres  origi- 
nales, restent  au  second  plan.  Et  cependant,  à  peiiiii 
le  mouvement  de  1848  a-t-il  relevé  le  paysan  rou- 
main de  l'état  d'esclavage  où  il  était  réduit  eu 
Hongrie,  que  l'on  voit  ses  prêtres  et  ses  instituteuis 
l'appeler  à  former,  à  l'instar  des  conationaux  Saxons 
chez  lesquels  persistent  de  vieilles  traditions  alle- 
mandes, des  sociétés  chorales.  La  plus  imporlanle 
sera  bientôt  la  Réimion  roumaine  de  musique  de  SiBiu  : 
modeste  en  1875,  lorsque  Aurel  Brote  lui  fait  exé- 
cuter pour  la  première  fois  l'ouverture  d'Egmoiil,  la 
marche  de  Faust,  elle  prendra  un  grand  essor  sous  la 
direction  de  Gii.  Dima'^  (1881-1899),  fera  des  tournées 
jusqu'à  Bucarest  avec  de  splendides  succès  (1906); 
son  répertoire,  en  66  concerts,  compte  545  numéros 
d'œuvres,  dont  59  d'orchestre  et  57  pièces  de  M.  Dima 
lui-même,  le  compositeur  transylvain  le  plus  inï^liiiit 
de  son  art  :  il  a  abandonné  l'école  polytechnique  de 
Karisruhe  pour  s'y  vouer  et  l'a  étudié  à  Vienne,  Gra/. 
et  Leipzig;  aussi,  est-il  l'un  des  trois  Roumains  qui 
figurent  dans  le  Dictionnaire  de  musique  de  H.  Riemann  ; 
professeur,  depuis  1874,  aux  écoles  roumaines  de 
Brasov,  puis  au  grand  séminaire  Andréian  de  Sibiu, 
il  a  contribué  plus  qu'un  autre  à  l'éducation  de  !.uii 
public  en  l'amenant  peu  à  peu,  par  ses  harmonisa- 
tions d'airs  nationaux,  par  la  reprise  de  chants 
d'autrefois,  à  goûter  les  formes  et  les  œuvres  clas- 
siques; sa  production  originale,  ses  arrangements, 
qui  s'en  tiennent  le  plus  souvent  aux  modèles  de 
l'école,  forment  un  volume  de  590  pages  (chez 
H.  Zeidner,  Brasov)  édité  en  1905  par  les  soins  du 
Ministère  de  l'Instruction  de  Roumanie;  mentionnons 
les  chants,  les  horas  et  une  ballade  très  connue  la 
mère  d'Etienne  le  Grand,  où  il  s'est  servi  avec  halu- 
leté  de  thèmes  populaires.  —  Un  peu  à  l'écart,  dans 
la  petite  ville  de  Blaj  —  centre  d'écoles  roumaines 
important  —  vit  Jacob  Muresianu^,  un  autre  éduca- 
teur, dévoué  à  son  peuple  et  passionné  de  son  art, 
qui,  dans  un  milieu  propice,  serait  certainement 
arrivé  à  des  créations  très  personnelles;  descendant 
des  fameux  Muresianu  de  la  Gazela  Transitvaniei 
(Brasov  1857),  dont  l'un,  Andrei,  son  oncle,  fut 
l'auteur  de  l'hymne  de  1848  «  Réveille-toi  Roumain  «, 
il  eut,  dès  l'enfance,  de  bons  maîtres,  et  débutait  a 
six  ans  dans  un  concert  où  il  exécutait  au  (liano 
l'hymne  national    et   familial,    aux    transports    ili: 


2.  Revue  Luceafar  (Sibiu,  19II-I). 

3.  Luceafar  {1905,  XXIII-IV,  1911-XV,  XVII,  XVIII;;  Ilomdnul 
(Arad,  14.  1.  1914). 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUHIQIE  ET  DICTIO^WAIRE  DU  CONSERVATOIHE 


rassistance;  en  1S71  déjà,  il  compose  une  Couronne 
ife  peurs  roumaines  ;  il  poursuit  ses  études  à  Vienne, 
devient  à  Leipzig  élève  de  Reinecke  et  Jadassohn,  et 
a  roccasion  de  fréquenter  Liszt,  RnBiNsTEiN,  Schu- 
MAN'N,  JoACiHM,  Brahms;  de  cette  époque,  date  son 
Ouverture  crÉtienne  te  Grand;  de  retour  dans  son 
pays,  où  sa  nation  n'a  pas  le  droit  d'avoir  un  théâtre, 
parce  que  la  censure  hongroise  interdit  tout  sujet 
roumain,  où,  par  conséquent,  il  n'y  a  pas  de  troupes, 
et  où  aucun  librettiste  ne  tente  d'écrire  des  pièces, 
Mlkesianu  doué  de  tempérament  dramatique  s'avise 
de  composer  des  manières  de  poèmes  symphoniques, 
pour  soli,  chœur  et  orchestre,  sur  des  ballades  popu- 
laires, telles  que  les  a  transcrites  entre  autres 
Alexaxdri  :  le  Monastère  d'Arr/es,  Erculean, Bntmarel, 
Const.  Brancovcan,  Fleur  de  hêtre,  etc.,  hardis  pour 
l'époque,  peuvent  compter  parmi  les  premières  ten- 
tatives d'opéra  roumain.  M.  Muresianu  s'était  encore 
donné  la  mission  d  instruire  un  public  retardataire 
ot  lança,  en  1888,  la  première  revue  roumaine  de 
musique  :  il  faisait  reuvre  utile  entre  toutes,  en 
recueillant  et  publiant  les  trésors  de  la  chanson 
populaire;  malgré  ses  efforts  et  ses  sacrifices,  la 
revue  tomba  à  deux  reprises.  Ses  autres  œuvres  sont 
des  chœurs,  religieux  et  profanes,  des  fantaisies, 
caprices  pour  piano  :  Olteanaa,  Cimpoiid  (le  biniou), 
des  h}mnes  et  marches  de  circonstance;  et  nous 
n'aurons  garde  d'oublier  ses  élèves,  MM.  V.  Che- 
REHETZ.  E.  SteeanuTZ,  V.  SoRHAN  (Pièces  lyriques  et 
danses  roumaines,  pleines  d'invention  mélodique  et 
de  finesse  dans  les  harmonies,  couronnées  par  la 
Société  pour  le  Théâtre  roumain  en  Ardéal,  191.3), 
W  Tu'..  ËREDICEANU,  folkloriste  émérife  {la  Veillée, 
scènes  populaires  roumaines,  texte  de  C.  Sandu- 
Aldea  et  1.  Borcia,  qui  fut  jouée  de  nombreuses  fois 
en  19i'3),  C.  Negrea,  A.  Bena,  le  jeune  directeur  de 
la  Réunion  roumaine  de  Sibiu  depuis  1908,  qui  a  fré- 
quenté l'Académie  de  musique  de  Charlottenbourg 
et  que  nous  allons  voir  mentionné  au  premier  con- 
cours Enesco  à  Bucarest.  —  Nommons  enfln 
MM.  ViDU,  pour  ses  belles  œuvres  chorales:  G.  Cucn, 
pour  ses  Nocls  (colinde);  NrcoDiM  Ganea,  pour  ses 
remarquables  chœurs  sur  des  airs  des  montagnards 
transylvains;  et  M.  Timotei  Popovici  :  son  Diction- 
naire de  musique  (Sibiu  1905)  est  précieux  par 
les  définitions  des  chants  roumains,  l'analyse  et 
classification  des  danses  populaires,  un  coup  d'œil 
rétrospectif  sur  la  musique  d'église  et  les  descriptions 
des  principaux  instruments  en  usage  chez  les  Rou- 
mains. 

Le  poète  Alexandri,  déjà,  avait  insisté  auprès  du 
bucovinien  NiCULi  pour  qu'il  harmonisât  les  hora 
lomnaines;  mais  la  Bucovine  ne  devait  donner  que 
plus  tard  des  musiciens  nationaux.  Le  premier, 
^;LPlu.\N  PoRL'MBESCui  (gou  vrai  nom  Golembiovski 
indique  une  origine  polonaise  ou  ruthène),  n'eut  pas 
le  temps  de  donner  sa  mesure  :  il  s'éteint  à  vingt- 
neuf  ans  (1854-1883),  et  c'est  grand  dommage  :  non 
seulement,  il  a  mieux  réussi  que  tous  eux  de  son 
temps  â  utiliser  les  motifs  populaires,  mais  il  avait 
un  tel  don  mélodique,  uni  à  une  telle  connaissance 
des  chants  de  sa  race,  qu'il  est  un  des  rares  à  avoir 
pu  dévi'lopper  ces  motifs  populaires,  dans  un  sens 
artistique,  sans  perdre  la  veine  ni  le  ton  national; 
malheureusement,  ses  études  incomplètes  ne  lui  ont 
pas  permis  de  cultiver  son  originalité,  et  ses  procé'Hés 


1.  i.Mceu/'ul- (Sibiu,  1903-Xlll;  1911-Vin,. 


demeurent  na'ifs,  rudimentaiies;  il  laisse  plus  de- 
■200  pièces  (la  publication  en  a  commencé  en  1910'!)' 
dont  il  faut  retenir  son  opérette  Crai  nou  (livret 
d'AL^EXANDRi),  des  mélodies  au  tou»  aisé  et  prenant, 
des  chœurs  et  hymnes  religieux.  Sa  fin  fut  hâtée  par 
la  part  qu'il  prit  aux  luttes  politiques  de  son  pays; 
il  subit  des  persécutions,  se  vit  emprisonner  à  la; 
suite  d'un  procès  intenté  à  la  Société  académique" 
Arboroasa,  dont  il  était  président;  il  tombe  malade 
de  la  poitrine,  croit  se  remettre  en  passant  l'hiver  1883- 
83  en  Italie,  mais  le  mal  s'aggrave,  et  il  rentre  mourir 
le  25  mai  dans  son  village  natal  de  Stupca.  Le< 
second,  le  chevalier  Tudor  de  Flondor'^  (1862-1908), 
d'une  vieille  famille  patricienne  roumaine,  avait,  au 
contraire,  lait  d'assez  bonnes  études  au  Conservatoire" 
de  Vienne  avec  Ron.  Fuchs  (1884)  pour  être  un  ama- 
teur de  goût;  il  est  même  allé  à  Bayreuth;  mais  il  a- 
moins  d'originalité,  et  son  talent  facile  ne  se  débar- 
rasse pas  toujours  des  réminiscences  d'opérettes 
viennoises;  il  en  reste  au  style  du  vieil  opéra  italien; 
précoce  et  fécond,  il  laisse  de  nombreux  chœurs,  une 
série  de  vaudevilles  et  d'opérettes  dont  il  compose  ou 
arrange  la  musique  pour  la  Société  Philharmonique 
.4w)'or(i,  et  deux  opéras  :  le  Vieux  Ciocîrtan,  qui  w 
fondé  sa  réputation  et  qui,  au  moins  au  III"  acte, 
contient  des  scènes  très  heureuses  de  danses  rou- 
maines sur  la  place  du  village  (représenté  avec  un 
succès  soutenu  à  Czernovitz  1901,  à  Sibiu  1905,  à 
Bucarest  1906),  et  le  Pécheur  du  Danube,  sur  un  sujet 
de  la  guerre  de  l'Indépendance;  parmi  ses  romances^ 
la  Lune  dort  amoureuse  a  été  spécialement  popula- 
risée par  la  bande  tsigane  de  Ciolac. 

De  son  côté,  la  Bessahahie  donne  le  jour  au  che- 
valier Grigore  de  Pantas[  (1872)^  qui  est,  en  même 
temps  que  haut  fonctionnaire  au  Ministère  de- 
l'intérieur  à  Vienne,  l'auteur  et  surtout  le  metteur 
en  scène  de  ballets  et  pantomimes  charmants  :  la 
musique  élève  l'âme  (mélodrame  de  Carmen  Svl-va); 
les  harmonies  de  Johann  Strauss,  féerie  ;  Figurines,  une- 
intrigue  qui  se  passe  entre  les  statuettes  d'une 
étagère  et  les  personnages  d'un  Gobelin,  ballet  joué» 
d'abord  chez  l'empereur  François-Joseph  à  Schôn- 
brunn,  et  qui  est  entré  au  répertoire  de  lOpéra 
impérial;  une  reconstitution  du  ballet  de  Prométhée 
sur  la  musique  de  Beethoven,  représenté  au  Théâtre- 
National  de  Prague:  le  Héve  du  pâtre,  le  Chant  de  Iw 
nation  exécutés  à  Bucarest  sous  le  patronage  de  la 
Reine  et  de  S.  A.  la  princesse  Marie;  la  Légende  du 
Soleil,  et  Luceafar,  inspiré  d'EMiNEScu,  qui  fera 
partie  des  fêles  données  au  théâtre  national  de 
Bucarest  pour  le  25°  anniversaire  de  la  mort  da 
poète. 


Mais  quel  que  soit  l'intérêt  pittoresque  d'une- 
musique  nationale,  si  elle  n'apporte  que  des  tours, 
mélodiques  et  rythmiques  nouveaux,  dont  on  se. 
lasse  vite  comme  de  toute  curiosité  extérieure,  elle  ne* 
quittera  pas  le  domaine  de  l'ethnographie  pour 
pénétrer  dans  celui  de  1  art.  Ce  n'est  même  pas  tout 
que  le  sujet,  avec  la  matière  des  œuvres,  devienne- 
populaire,  qu'il  mette  en  scène  l'histoire  et  la  légende- 
nationales,  s'inspire  des  mythes  et  des  gloires  de  la 
race.  Il  faut  davantage,  pour  leur  conférer  une 
valeur  universelle   :   une  personnalité   musicale  et 
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kumaijw,  riche  certainement  de  l'apport  de  son 
peuple,  mais  capable  du  tirer  de  son  propre  fonds 
de  nouvelles  expressions  de  vie  inconnue,  et  d'ajouter 
aux  motifs  populaires,  réalistement  employés,  les 
finesses  éduquées  d'un  cieur  sensible,  les  lueurs 
divinatoires  d'un  esprit  pénétrant.  Alors  seulement, 
le  lyrisme  primitif,  idyllique,  élof,'iaque  des  menues 
scènes  de  genre,  cédera  le  pas  à  l'envolée  pathétique, 
à  l'émoi  profond  ilu  di-anic,  au  poème  multiple  de  la 
symphonie. 

Celui  qui  devait  accomplir,  en  Ilanmanie,  cette 
transformation  saisissante  et  radicale,  briser  avec 
des  habitudes  de  demi-culture  ancrées,  s'approprier 
toutes  les  ressources  de  l'orchestre  moderne  et  se 
rompre  aux  procédés  de  l'éeriture  polyphonique,  fut 
Geodge  E.nesco'.  linfant  prodi^  (né  à  Dorohoi,  1881), 
qui  jouait  du  violon  à  cinq  ans,  à  onze  ans  avait 
terminé  les  cours  de  Baciirich  et  Hellmhsmkrger  à 
Vienne,  arrivait  à  treize  ans  suivre  ceux  de  M.\hsick 
et  Massemet  à  Paris  (premier  ]Mix  de  violon  1899), 
et  qui  a  fourni  une  carrière  de  virtuose  dont  un 
autre  se  contenteradt  (tournées  en  Allemagne,  en 
Belgique,  en  Russie,  en  Hollande,  etc.),  il  débute 
comme  compositeur  à  dix-sept  ans,  avec  un  PoÈme 
roumain  exécuté  aux  concerts  Colonne  (1897);  l'audi- 
tion de  Bucarest,  à  la/]uelle  assiste  la  cour,  est  un 
triomphe,  qui  se  renoui-ellera  presque  à  chacun  des 
ouvrages  suivants  :  la  Fantaisie  pastorale;  la  Suite; 
la  Symphonie  en  mi  bémol  (1906),  c  œuvre  parfois 
étrange,  mais  qu'anime  un  beau  souille  et  qui  se 
distingue  par  des  trouvailles  originales  d'harmoni- 
sation et  de  timbres  ><-;  les  deux  rapsodies  rou- 
maines, —  forme  que  l'auteur  estime  la  plus  adé- 
quate à  la  musique  nationale,  —  la  première,  évo- 
catrice  du  passé  historique,  la  seconde  tout  animée 
de  joie  rustique  avec  la  chanson  populaire  «  J'ai  un 
franc  et  je  m'en  vais  le  boire  »  ;  enfin,  la  musique  de 
chambre,  des  quatuors,  septuors,  le  dixtuor,  les 
ionates  pour  piano  et  violon  ou  violoncelle,  les 
mélodies  sur  des  vers  de  Carmen  Sylva  et  de 
poètes  français.  Virtuose  du  piano  autant  que  du 
violon,  hôte  choyé  des  séances  de  musique  de  la 
Reine  qui  lui  a  fait  réserver  un  appartement  au 
Palais  où  il  descend  chaque  fois  qu'il  vient  à 
Bucarest,  M.  Enesco  s'est  montré  excellent  confrère 
en  tenant  lui-même  la  partie  de  piano  lors  de  la 
première  audition  de  la  Symphonie  roumaine  de 
Stan  Golestan  qu'il  avait  inscrite  à  son  programme 
du  4  janvier  1910,  et  que  la  critique  bucarestoise 
maltraita  fort  cette  fois-là.  Aujourd'hui  que  cette 
œuvre  de  grande  allure  a  remporté  le  succès  que 
l'on  sait  aux  concerts  Lamoureux  (février  1914), 
M.  Golestan  ne  s'entendra  plus  taxer  «  d'intrus  en 
musique  »;  au  contraire,  les  qualités  de  vie,  de  cou- 
leur, de  rythme  qui  animent  les  trois  mouvements, 
la  grâce  sauvage  et  voluptueuse  que  l'on  s'est  plu  à 
reconnaître  à  ses  mélopées,  la  sincérité  de  ses 
thèmes,  d'origine  populaire,  évocateurs  de  senti- 
ments et  de  paysages  essentiellement  roumains,  lui 
assignent  une  place  de  choix  parmi  les  compositeurs 
du  pays;  opinion  bien  confirmée  par  les  autres 
œuvres  du  jeune  artiste,  élève  de  MM.  Houssel  et 
Servelx,  dont  on  connaît  déjà  une  rapsodie  la 
Dembovitza    (1903),  •  de    nombreuses    mélodies,    dix 


I.  Concerts  de  Bucarest  :  janvier  1908,  décembre  1909,  octo- 
bre 1911,  mars  1912;  détails  biographiques  daas  les  journaux  du 
^emps. 

3.  Audition  de  Monte-Carlo,  avril  1909. 


ehansffns  populaires  roumaines,  une  im^nUi;  en  mi- 
majeur  pour  piano  et  violon  (1908),  diverses  pièces 
instrumentales,  et  des  articles  de  critique  musicale, 
Lîn  digne  émule  des  précédents,  M.  Ai.fonso  CASTAi.ni  '. 
professeur  de  contrepoint  et  de  composition  au  Con- 
servatoire de  Bucarest,  s'est  fait  un  nom  il'artiste 
puissant,  de  chef  d'orchestre  vigoureux  et  nuancé, 
par  des  leuvres  d'une  large  inspiration,  d'une  fac- 
ture soignée  où  perce  l'iiiHuence  franr'.Tise  :  1ns 
Heures  riolaeees  (1904),  fragment  d'un  triptyque 
symphonique  du  Jour;  Thalatta  (1907),  ponnie  des- 
criptif de  la  mer  vraiment  magistral,  plein  da 
sonorités  heureuses;  Marsyas,  où  la  musique  suit 
exactement  les  péripéties  de  la  joute  entre  Apollow 
et  le  satyre,  ilgurés  par  la  harpe  et  la  flûte;  nua 
symphonie  en  do  mineur,  auto-biographique,  en  trois 
parties;  quelques  morceaux  isolés  :  une  Tarentelle, 
un  Intermezza  très  fin  pour  les  cordes,  un  Scherz'i, 
tels  hymnes  de  circonstance,  comme  le  patriotique 
Appel  aux  armes  du  poète  losif  en  1913,  enfin  !'/>'« 
de  Vlahutza  que  chanteront  toutes  les  écoles  ('a 
pays  pour  le  25''  anniversaire  de  la  mort  d'EMlNERcr, 
M.  Castaudi  a  encore  formé  des  élèves,  pantii 
lesquels  nous  allons  retrouver  trois  lauréats  du 
Concours   Enesco,    MM.   Cuclin,    Non.sa-Otesiiu    et 

A.  C.  ALEX-\?JDRESCC. 

Car  le  maitre  qui,  tout  jeuoe  encore,  est  assuré 
du  titre  de  «  père  de  la  symphonie  roumaine  »,  ne 
se  borne  pas  à  la  satisfaction  d'être  le  premier 
grand  musicien  national  :  il  a  voulu  contribuer  à  un 
relèvement  général  de  la  musique  dans  son  pays,  et 
a  institué  un  fonds  dont  les  rentes  seront  décernées 
sous  le  nom  de  «  Prix  national  >>  aux  meilleurs 
ouvrages  des  jeunes  compositeurs  pour  les  aider  à 
faire  leur  chemin.  Avec  générosité,  Enesco  a  attribué 
à  ce  fond  le  produit  de  ses  concerts  de  1912  en 
Koumanie,  soit  26  000  francs,  auxquels  s'ajoutent 
chaque  année  1  000  francs  alloués  par  le  Ministère 
de  l'Instruction  et  des  Cultes.  Le  premier  concours 
a  eu  lieu  en  octobre  1913  :  la  commission  d'examen 
composée  de  MM.  Enescu,  Dinicu,  Kiriac,  Dimitresco, 
Gastaldi,  Margaritescu,  inspecteur  général  des 
musiques  militaires,  a  dépouillé  30  compositions, 
envois  de  17  candidats,  et  décerné  le  prix  de 
2  300  francs  à  M.  Dem  Cuclin,  élève  de  Gastaldi  et 
de  la  Schola  Gantorum  :  son  Scherzo  pour  orchestre 
le  montre  en  possession  d'un  style  de  symphoniste 
raffiné  et  personnel,  d'une  orchestration  claire  par- 
fois jusqu'à  la  dureté;  ses  harmonies  sont  très  fran- 
çaises; le  rythme  du  morceau  est  soutenu;  la  forme 
s'appuie  d'une  intention  philosophique  :  le  premier 
thème,  comique,  dit  la  gaité  et  amène  le  rire;  le  trio 
s'attendrit  en  mélodies  touchantes  où  dialoguent  les 
bois;  le  finale  sombre  dans  des  harmonies  tristes, 
presque  funèbres.  M.  Cuclin  a  encore  toute  prête 
une  œuvre  de  théâtre,  légende  empruntée  à  la  vie 
des  Daces,  dont  il  a  lui-même  ciselé  le  scénario  en 
un  roumain  d'une  pureté  musicale  *.  —  Deux  prix 
d'honneur  récompensèrent  ensuite,  l'un  M.  I.  Nonna- 
Otescu,  élève  de  Gastaldi,  puis  de  MM.  d'iNOY 
et  WiDOR,  d'une  culture  littéraire  dont  témoigne  le 
choix  de  ses  sujets  :  Narcisse,  d'après  Ovide,  aux 
combinaisons  harmoniques  incessamment  fluc- 
tuantes; le  Temple  de  Cnide,  suite  symphonique 
d'après  Montesquieu;  la  Léyende  de  la  rose  rouge, 


.3.  Concerts  de  Bucarest,  avril   1909,  février 
Itampa,  25  déc.  1911. 
4.  Noua  Revista  româna,  XIV,  9,  Bucarest. 
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d'un  impressionnisme  et  d'une  polyphonie  capiteuse 
tiL'S  dcbiissysles;  des  Impressions  dldcer,  qui  furent 
très  goûtées;  des  esquisses  symphoniques  sur  des 
motifs  roumains  Din  betrdni  (du  bon  vieux  temps), 
aux  harmonies  douces  et  étoffées;  et  quelques  belles 
pages  poétiques,  mélodies  d'une  grâce  un  peu  lan- 
guide pour  des  vers  de  Verlaine,  de  V.  Eftimiu.  Le 
second  à  M.  Alfred  C.  Alexandrescu,  un  tout 
jeune  homme,  à  peine  sorti  du  Conservatoire, 
pianiste  excellent,  pour  son  ouverture  de  Didon, 
déjà  entendue  et  accueillie  avec  faveur  à  Paris, 
véritable  poème  symphonique,  d'une  maturité  inat- 
tendue, où  les  sentiments  de  la  reine  abandonnée 
sont  rendus  avec  chaleur,  les  idées  musicales  habi- 
lement développées  et  instrumentées.  Enfin,  des 
mentions  étaient  accordées  à  MM.  Bohon,  G.  Fotino, 
violoniste,  chef  d'orchestre,  chef  de  musique  mili- 
taire de  1'^'^  classe  à  Craïova,  auteur  de  marches,  de 
danses,  de  morceaux  de  chant  et  aussi  de  quatuors  à 
cordes  ;  à  M.  Tr.  J.  Popovici,  pour  un  Ahasvérus,  et  à 
trois  transylvains  :  MM.  AimiL  PopoviCi,  pour  un  mélo- 
drame instrumental  et  une  cantate  l'Ombre  de  Mihai 
et  sa  mère;  A.  Bena,  pour  sa  Tempête  sur  mer,  auteur 
encore  d'une  belle  Ouverture  nationale  et  d'un  Te  Deum 
harmonisé  à  six  voix  d'après  une  mélodie  de  lutrin; 
loNEL  Borgovan,  pour  un  délicat  pastel  symphonique 
Avril,  au  contour  mélodique  ondoyant  et  nuancé. 

Peut-être  serait-ce  le  cas,  malgré  cette  belle  éclo- 
sioQ  de  talents  et  d'oeuvres  dont  aucune  ne  peut 
laisser  indifférent,  de  se  demander  avec  M.  Walter 
NiENLANN  ',  si  le  mouvement  nationaliste  en  musique 

I .  Die  Mxisik  teit  B.   Wagner,  Schuster  et  Lœffer,  Berlin  1913. 


n'arrive  pas  trop  tard,  si  les  influences  modernes 
occidentales  ne  sont  pas  déjà  trop  généralisées  pour 
que  les  compositeurs  s'attachent  encore  à  conserver 
délibérément  à  leurs  travaux  un  caractère  ethnique? 
Nous  ne  le  croyons  pas  :  dans  ces  pays  jeunes, 
qui  arrivent  de  nos  jours  seulement  à  la  pleine 
conscience  de  leur  caractère  national  et  qui  recueil- 
lent jalousement  les  moindres  débris  de  leur  passé 
par  lesquels  se  fonde  l'unité  de  la  race  (quelles 
que  soient  les  frontières  politiques  qui  divisent  le 
peuple),  les  artistes  ont  tout  avantage  à  acquérir 
en  premier  lieu  la  parfaite  maîtrise  du  métier  qui 
ne  va  pas  sans  une  certaine  imitation  des  grands 
devanciers;  mais  une  fois  sûrs  de  leurs  moyens 
et  après  avoir  préparé  le  public  par  des  auditions 
répétées  et  de  plus  en  plus  parfaites  des  ouvrages 
modèles,  les  œuvres  nationales  définitives  qu'ils 
pourront  créer  ne  seront  plus  limitées  à  leur  valeur 
locale  et  temporaire  ;  elles  feront  de  droit  partie 
du  patrimoine  artistique  et  intellectuel  de  l'huma- 
nité. 

En  attendant,  voici  précisément  des  recueils  d'airs 
populaires  que  publie  l'Académie  Roumaine  dans  la 
collection  des  volumes  consacrés  à  la  Vie  du  peuple 
roumain  :  Hora  din  Cartal,  par  Pomp.  Parvesci?; 
Chants,  vœux  et  lamentations,  par  Al.  Vasiliu;  Chanit 
du  Bihor,  notés  par  le  distingué  professeur  au  Con- 
servatoire de  Budapest  et  compositeur  hongrois 
M.  BELA  Bartok. 

Marcel  Montandon. 
Mai  1914. 


SUISSE 


LA   MUSIQUE   EN    SUISSE 


Par  Marcel   MONTANDON 


La  Suisse  a-t-elle  un  art  qui  lui  soit  propre?  Un 
pays  peut-il  avoir  un  caractère  personnel  lorsque  les 
hasards  de  la  politique  l'ont  si  curieusement  situé  à 
la  limite  et  au  contact  de  deux  races  essentiellement 
difTérentes?  Depuis  les  invasions  germaniques,  il  a 
deux  langues  et  deux  peuples  :  l'allemand  venu  avec 
fes  Alémanes  en  Helvétie  septentrionale;  le  latin  — 
aujourd'hui  le  français  —  conservé  en  Helvétie  occi- 
dentale, en  dépit  des  Burgondes  vainqueurs  qui  l'ont 
adopté,  sans  que  l'on  puisse  dire  qu'entre  l'élément 
germanique  et  la  portion  latine  se  soit  établie  la 
solidarité  dont  la  France,  par  exemple,  montre  une 
réalisation  à  peu  près  parfaite.  Et  il  ne  faut  pas 
oublier,  à  l'est,  l'élément  ladin  ou  romanche,  type 
latin  archaïque  et  plus  populaire;  enfin,  au  midi, 
l'italien.  Un  siècle  de  querelles  religieuses  lui  a 
donné,  par  surcroît,  deux  confessions,  autre  scission 
très  marquée.  Géographiquement,  la  Suisse  est  encore 
un  point  critique  de  la  surface  de  l'Europe.  Chacune 
de  ses  régions  a  son  caractère  propre  dont  sa  popu- 
lation porte  l'empreinte  •. 

Et  pourtant  la  Suisse  a  réalisé  ce  tour  de  force 
de  prouver  que  la  diversité  des  langues  n'était  pas 
un  obstacle  insurmontable  à  l'unité  nationale.  Elle  le 
doit  au  patriotisme  d'une  «  race  psychologique  »  — 
à  défaut  des  liens  du  sang  —  qui  a  mis  en  commun 
les  souvenirs  d'une  histoire  glorieuse,  les  intérêts  et 
les  périls,  qui  a  su  également  maintenir  sa  cohésion 
et  prévenir  les  conflits  dangereux  par  une  sage 
décentralisation,  par  un  régionalisme  bien  compris*. 
Une  communauté  d'aspirations  unit  tous  les  cantons. 
Ils  ont  combattu  côte  à  côte,  ils  ont  combattu 
chacun  de  leur  côté,  mais  c'était  souvent  pour  sou- 
tenir les  mêmes  principes  de  liberté  et  d'autonomie  ; 
ils  ont  combattu  l'un  contre  l'autre,  mais  c'était  encore 
pour  sauvegarder,  au  sein  de  leur  alliance,  leurs 
traditions  séculaires  et  leur  indépendance  absolue. 

Le  contact  des  deux  civilisations  devait  produire, 
en  Suisse,  comme  en  Flandre  ou  en  Lorraine,  des 
mentalités  complexes,  des  caractères  «  de  frontière)., 
que  les  dépositaires  des  formes  purement  françaises 
ou  germaniques  ne  peuvent  pas  toujours  exactement 


1.  E.    Ansermet    :   La   musique  eo  Suisse    dans    la  Mercure 
musical,  15,  VI,  1906,  Paris. 

2.  R.  P.  DE    MuNNYNCK  :  Psyohologie  du  palriotisme,  dans  la 
Sttiite  latine,  n»  1,  19U. 


comprendre.  Il  ne  faudrait  pas,  pour  autant,  les  croiia 
inféodés  aveuglément  à  l'Allemagne  ou  à  la  France. 
L'assimilation  de  quelques  éléments  étrangers  est 
chez  eux  tellement  inévitable  qu'elle  ne  constitue  pas 
une  trahison  envers  l'esprit  national.  Ces  pays  nuXes 
sont  au  contraire,  par  leur  nature  même  —  c'est 
leur  utilité  et  leur  honneur  —  appelés  à  faire  la 
synthèse  des  deux  civilisations  et  à  produire  la 
fusion  de  deux  idéals.  «  Je  crois  de  toutes  mes  forces 
à  un  art  suisse,  en  dehors  même  des  artistes  suisses 
parfois,  s'écriait  M.  William  Ritter,  un  des  écri- 
vains qui  connaît  le  mieux  les  arts  de  l'Europe 
entière.  Cet  art  a  été,  il  est  et  il  sera.  Il  vit  en  autant 
de  langues  et  de  patois  qu'on  voudra,  et  se  fait  livre, 
tableau,  statue  ou  édifice,  à  son  gré.  Il  s'appelle 
HOLBEIN  ou  Fhiess,  Buchser  ou  Bœcklin,  Cott- 
FRIED  Keller  ou  g.  F.  Mever,  Monnier  des  Pages 
genevoises  ou  Revnold  du  Pays  des  aïeux,  etc.  A  vos 
retours  de  l'étranger,  cet  art  vous  attend  dans  les 
quartiers  intacts  de  nos  vieilles  villes,  à  Schalfouse 
et  à  Stein-am-Rhein,  comme  a  Sion  et  à  Brigue,  à 
Fribourg  comme  à  Lucerne.  11  se  fait  pont  et  il  se 
fait  beffroi.  Il  est  festspiel  et  il  est  feuilleton,  et  il 
est  almanach  avec  Disteli;  où  diable  ne  va-t-il  pas 
se  nicher?  Parfois  là  où  on  le  cherche  le  moins.  » 

En  musique,  M.  William  Ritter  le  dit  fort  bien  : 
l'art  suisse  est  festspiel.  Il  fut  chœur  d'hommes  en 
Suisse  allemande,  en  vertu  d'une  tradition  de  plu- 
sieurs siècles.  Le  goût  du  peuple  suisse  pour  la 
musique  vocale,  bien  avant  de  se  développer  en 
spectacles  où  la  poésie  et  la  danse  concourent  pour 
célébrer  la  patrie,  le  travail  ou  la  légende,  avait 
rendu  célèbres  les  exécutions  des  sociétés  chorales 
organisées  dans  la  plupart  de  ses  villes  et  même  de 
ses  bourgades.  L'histoire  de  la  musique  suisse  est 
donc  celle  de  ses  Liedertaf et,  jusqu'à,  ce  qu'à  la  fin  du 
siècle  passé  soit  née  une  génération  de  compositeurs 
assez  abondante  pour  qu'on  puisse  désormais  parler 
d'une  «  musique  suisse  ».  Ces  compositeurs  compri- 
rent bientôt  qu'ils  avaient  un  idéal  plus  élevé  à 
défendre  que  l'art  des  fêtes  patriotiques  dont  ils  sont 
restés  trop  longtemps  les  humbles  et  utiles  servi- 
teurs'. Ils  ont  réussi,  après  quelques  années  d'efforts, 


1.  Gn3T.  DORET,  a  propos  de  la  XIV'  réunion  de  l'A.  M.  S.,  daoi 
le  Journal  de  Genève,  juin  1913. 
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à  fonder  une  Association  des  musiciens  suisses  dont  le 
but  est  de  <■  donner  aux  compositeurs  suisses  l'occa- 
sion de  se  faire  connaître  en  des  festivals  périodiques, 
de  faciliter  la  publication  de  leurs  œuvres  (le 
1"  volume  de  VÉdition  nationale  fut  la  Symphonie 
héroïque  de  Hans  Huber  1908),  de  faciliter  l'étude  de 
leur  art  aux  jeunes  musiciens  exceptionnellement 
doués  et  d'intervenir  auprès  des  autorités  pour  sou- 
tenir la  cause  de  la  musique  et  des  musiciens  ». 
Nous  allons  voir  par  le  nombre  des  talents  qui  se 
sont  révélés  et  par  le  mérite  de  leurs  ouvrages  que 
la  Suisse  peut  avoir  confiance  dans  l'avenir  de  sa 
production  musicale. 


Nul  n'ignore  plus,  depuis  les  travaux  du  savant 
D''  Levi,  rinfluence  que  la  topographie  d'une  contrée 
exerce  sur  l'élaboration  secrète  des  courbes  mélo- 
diques qui  y  sont  populaires;  elle  peut  expliquer, 
selon  les  pays,  l'existence  de  telle  gamme  spéciale, 
de  telles  formules  typiques. 

C'est  dans  les  vieux  airs  ûe  cor  des  Alpes  qu'il  faut 
sans  doute  chercher  le  point  de  départ  de  ce  qu'il 
peut  y  avoir  d'essentiellement  national  dans  la 
musique  suisse.  Ces  airs  doivent  à  leur  origine 
instrumentale  la  particularité  d'être  du  mode  majeur, 
comme  les  chants  tyroliens,  et  à  l'inverse  de  la 
plupart  dns  mélodies  populaires,  ce  qui  ne  les 
empêche  pas  d'être  naïfs,  tendres,  idylliques,  plutôt 
qu'exubérants  ou  gais.  Adaptés  plus  tard  à  des 
paroles,  ces  mêmes  airs  sont  à  l'origine  des  jodkr 
joyeux  ou  mélancoliques  de  montagnards  et  des 
divers  ranz  des  vaches,  variables  selon  les  cantons, 
mais  dont  les  fragments  mélodiques  sont  toujours 
formés  par  le  simple  développement  de  longs 
accords  tenus,  procédé  qui  permet  à  l'écho  dans  la 
montagne  de  ramener  la  mélodie  sans  troubler  l'effet 
harmonique,  mais  au  contraire  en  le  prolongeant  et 
le  multiphant.  On  en  trouve  les  premières  traces 
dans  les  séquences  du  .x»  siècle  que  NoTKER  le  bègue 
écrivait  au  couvent  de  Saint-Gall,  où  il  avait  pu 
entendre  les  pâtres  sonner  de  leur  alp-hornK  Rien 
ne  prouve  mieux  la  variété  et  l'intérêt  des  mélodies 
populaires  suisses  que  le  nombre  des  publications 
où  folUlorîstes  et  musiciens  ont  consigné  à  l'envi  ce 
qu'ils  en  ont  pu  recueillir.  Citons  parmi  les  plus 
connues  :  les  Canzuns  popularas  d'Enyadina  d'AunEU 
VOK  Flugi  (1873);  à  cette  époque,  il  n'existait  guère 
dans  ce  genre  que  la  parémiologie,  d'une  valeur 
ethnographique  similaire,  des  Schweizerischen  Haus- 
sprïwhe  (inscriptions  dans  les  maisons)  d'Orro  Suter- 
MEiSTER  (Zurich  1860);  viennent  ensuite  les  Chants  et 
corautes  de  la  Gruyère  de  Paul  Currat  (1895);  les 
chants  populaires  anciens  et  modernes,  de  l'abbé 
J.  Boret;  les  Chants  patois  jurassiens  d'ARTHUR 
Rossât;  le  Chant  populaire  en  Appenzell  d'Au. 
ToBLER  (1903)  :  les  Marches  suisses  et  signaux  histo- 
riques du  Prof.  Otto  Schmidt  à  Dresde  (édit.  HuG 
et  G'=)  ;  les  deux  séries  de  Chansons  de  la  Vieille  Suisse 
empruntées  aux  Archives  des  Traditions  populaires 
que  dirige  M.  Hoffmann-Krayer,  traduites  en  français 
et  harmonisées  par  MM.  René  MoRAXet  Gustave  Doret 
(édit.  Fœtisch);  enfin  la  Bibliographie  de  la  musique 
et  du  chant  populaires  publiée  par  le  Prof.  Karl  Nef 
dans  la  Bibliographie  natioiialc  suisse  (1908).  D'autre 


part,  signalons,  dans  le  Valais,  l'existence  d'une  asso- 
ciation populaire,  qui  subsiste  à  Illiers,  sur  le  modèle 
de  celle  de  1830,  dans  le  but  de  couserver  les 
costumes  et  les  danses  d'autrefois;  sa  bande  d'in- 
strumentistes se  compose  de  deux  clarinettes  de 
buis,  d'une  flûte  en  ré,  d'une  petite  basse  et  d'un 
accordéon  en  si  bémol,  d'une  Zither  (sorte  de  cithare 
primitive  que  les  habitants  appellent  la  cuisse),  d'une 
grosse  caisse  et  de  cymbales,  d'un  tambour,  d'un 
triangle  et  d'un  chapeau  chinois  à  quatre  clochettes 
accordées  do,  mi,  sol,  do.  Cet  orchestre  qui  a  une 
sonorité  agreste,  non  dénuée  de  charme  sauvage, 
exécute  des  airs  très  courts,  gais  et  sautillants,  qui 
se  répètent  indéfiniment;  ils  sont  communiqués  par 
les  anciens  qui  les  savaient  par  tradition,  car  la 
musique  d'IUiers  ne  possède  aucun  texte  écrit.  La 
Danse  des  rubans,  le  Mouchoir  rouge,  Lou  tré  tzapé, 
la  Joyeuse  Montférine,  se  succèdent  sur  un  signe  du 
«  Meneur  »  '. 

Mais  la  musique  où  «  semble  palpiter  comme  un 
dernier  écho  du  taureau  d'Uri  et  de  la  vache  d'Vn- 
terwaUl,  n'est  pas  toute  la  musique  suisse.  Si  elle  en 
est  peut-être  la  meilleure  partie,  ajoute  malicieuse- 
ment M.  Ansermet,  ce  n'en  est  à  coup  sûr  que  la 
plus  petite  »,  et  nous  ne  songeons  pas  ici  à  accorder 
la  prépondérance  aux  œuvres  —  comme  le  Poème 
alpestre  de  Jacques  Dalcroze  ou  même  les  ArmaiiUs 
de  G.  Doret  —  qui  évoquent  la  «  terre  aimée  »  par 
des  procédés  extérieurs  ou  de  simples  association» 
d'idées  -. 

L'art  musical  a  été  cultivé  et  pratiqué  comme  tel, 
en  Suisse,  depuis  les  époques  les  plus  reculées. 
Sans  vouloir  remonter  à  l'origne  de  VAbbaye  des 
Vignerons  entre  autres,  la  célèbre  association  de 
Vevey,  à  laquelle  la  légende  donne  pour  point  de 
départ  le  culte  de  Bacchls  à  Cllly  et  celui  des 
déesses  CÉRÈs  et  PalÈs,  lors  de  la  formation  dans  le 
pays  de  Vaud  des  premiers  vignobles  par  les  Romains 
à  l'aube  de  l'ère  chrétienne  ■*  ;  retenons  que  l'art 
suisse  revendique  quelques  minnesànger  (n'at-on 
pas  dit  que  Wolfram  d'Eschenbach  était  d'origine 
helvétique?);  mais  rappelons  surtout  que,  jusqu'au 
xi=  siècle,  le  couvent  des  saints  Gall  et  Othmak  fut 
un  des  foyers  les  plus  brillants  de  la  culture  du 
temps  en  général,  et  de  la  musique  chorale  en  parti- 
culier. Ses  précieux  manuscrits  contiennent  autant 
d'œuvres  originales  que  de  traités  théoriques.  Lorsque 
l'abbé  Ulrich  Vlll  releva  et  réforma  le  cloitre,  il 
rouvrit  l'ancienne  école  et  ordonna  pour  ses  rehgieux 
des  heures  de  chant  journalières.  Les  tropes  et 
séquences  coUigés  par  l'abbé  Franz  —  les  premiers 
qui  nous  aient  été  transmis  en  notation  diastéma- 
tique  —  tout  en  accusant  l'influence  byzantine  qui 
régnait  aux  ix'  et  x=  siècles,  offrent  des  particularités 
qui  autorisent  l'hypothèse  d'une  formation  locale, 
indépendante  de  l'école  française  contemporaine*. 
Mentionnons  encore,  sur  ce  centre  important, 
l'École  des  chantres  de  Saint-Gall  (édition  française 
par  Briffob  1866)  du  bénédictin  saint-gallois,  le 
P.  Anselm  Schubiger  (1815-1888),  qui  a  aussi  écrit 
la  Musique  d'église  dans  la  Suisse  catholique  allemande 


i.  Cf.  Resé  LENOnMAND,  dans  Is  Monde  musical  {P&ris)  sept.  1909. 
5.  G.  Uu.MBERT  :  Musique  ni  musiciens  suisses,  dans  la  Vie  musi- 
cale. 1')  juin  19U8.  Lausanne. 

3.  Dictionnaire  historique  du  Canton  de  Vaud  (édil.  F.  Rooge 
et  C»)  cité  par  M.  G.  Humbebt  (la  Vie  musicale,  15  mai  1911). 

4.  IK  Otto  Mabxer  :  Choral  Geschichte  Si  Gallens;  pulilication 
de  l'Académie  grégorienne  de  Fribourg  en  Suisse,  sous  la  direotion 
du  Prof.  D'  P.  Wagner. 
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(1873),  les  Mélodies  e.ttra-titurgiijues  et  la  Musique 
inslrumevlnle  au  Moijun  Aije.  dans  son  Spicilége  musical 
de  1876.  Citons,  aux  siècles  suivants,  quelques  noms 
célùbres  tel  celui  de  BENOIT  n'Ai'PENZEr.r.,  le  contra- 
fiuntiste,  maître  des  enfants  de  chœur  de  la  Chapelle 
royale  de  lîraxelles  (1530-lti53);  le  compositeur 
LUDWIG  Senfel  (Zurich  14'.t2,  Munich  15i55)  maître 
de  chapelle  de  la  cour  à  Vienne,  puis  à  Munich,  un 
des  maîtres  les  plus  émincnls  du  xvi'  siècle  et 
auquel,  quoique  catholique,  Luther  a  demandé  une 
antienne  :  dans  ses  motets  et  ses  messes,  ses  maijni- 
ficat,  hytnnrs  et  lieder,  l'art  suisse  a  donné  par 
l'emploi  probable  d'airs  populaires  quelques-uns 
de  ses  plus  beaux  accents;  le  peintre  et  chimiste 
J.-Ad.  Serke,  né  à  Genève  en  1704  et  qui  vécut  à 
Paris,  où  il  se  signala  par  des  critiques  des  théories 
de  Hameau,  de  Tartini  et  de  Geminiani,  par  des 
Réflexions  sur  la  supposition  d'un  troisième  mode  en 
musique  (1742)  dirigées  contre  la  théorie  du  mode 
mineur  pur  de  Blainville,  par  des  Essais  sur  les 
principes  de  l'harmonie  (  1752-1763).  Et  nous  pour- 
rons passer  brièvement  en  revue  la  vie  musicale  du 
pays  telle  qu'elle  s'est  constituée  depuis  un  siècle 
environ  afin  d'arriver  au  plus  tôt  aux  noms  qui  font 
aujourd'hui  l'honneur  de  l'École  suisse. 

S'il  n  existe  pas  en  Suisse  de  ces  «  centres  artistiques 
propres  à  tremper  le  caractère  et  à  ouvrir  complè- 
tement l'esprit  d'un  jeune  musicien  »,  on  y  rencontre 
ce  goût  inné  de  la  musique,  installée  au  foyer  comme 
au  temple,  sur  l'alpe  et  dans  la  salle  d'auberge,  qui 
favorise  l'éclosion  des  talents.  S'il  n'y  a  que  cinq  ou 
six  conservatoires  (Bâle,  Genève,  Zurich,  Lausanne, 
Fribourg),  les  jeunes  musiciens  vont  parfaire  leurs 
études  à  l'étranger  ;  la  plupart  ont  travaillé  à  Leipzig, 
à  Paris,  à  Berlin,  à  Bruxelles,  et  c'est  tout  prolit  pour 
eux.  Mais  ce  goiit  de  la  musique,  qui  a  donné  les 
sociétés  chorales,  a  créé  aussi  un  public  amateur  de 
bonnes  exécutions,  attentif  aux  belles  œuvres  et 
capable  de  réels  sacrifices  :  la  Suisse  ne  connaît  ni 
théâtres,  ni  écoles  de  musique  subventionnés  par 
l'État;  ce  sont  les  villes  qui  les  entretiennent  chacune 
à  leur  gré;  et  d'autre  part,  lorsque  l'Association  des 
musiciens  s'avise  qu'elle  va  manquer  île  fonds  en 
dehors  de  ses  frais  généraux  (elle  distribue  chaque 
année  cinq  bourses  de  mille  francs,  mises  au 
concours),  elle  fait  appel  à  ses  membres  :  en  huit 
jours  à Bàle,  récemment,  elle  a  recueilli  300000  l'rancs; 
parmi  les  souscripteurs,  plusieurs  s'excusaient  de  ne 
pouvoir  faire  mieux  sur  le  moment,  et  priaient  de 
repasser.  On  comprend  qu'un  public,  aussi  généreux 
qu'intelligent,  qui  considère  l'art  (car  il  a  aussi  des 
musées  modèles)  comme  un  des  facteurs  les  plus 
élevés  de  la  vie,  s'attache-  ainsi  des  musiciens  de 
valeur.  Les  débuts  d'une  org&niaatiou  artistique 
sérieuse  ont  pu  être  difficiles;  l'éducation  est  allée 
lenlemenl,  lorsqu'il  s'est  agi  de  passer  des  œuvres 
classiques  et  des  premiers  romantiques  au  wagné- 
risme  et  aux  plus  récentes  hardiesses  des  écoles 
allemande  et  française  :  le  résultat  n'en  est  que 
meilleur.  La  compréhension  de  la  musique  est 
ouverte  et  saine;  les  compositeurs  nationaux  voient 
leur  talent  apprécié  sans  plus  avoir  besoin  de  la 
consécration  de  l'étranger. 

Pendant  plusieurs  siècles,  la  cité  de  Calvin  ne 
connut  guère  d'autre  musique  que  celle  des 
P.saumes;  les  chansons  (recueil  de  VJ'i'6 ,  l  Urania 
lo71),  le  Cantique  de  délivrance  (attribué  à  Théodore 
DE  BÈZE),  la  Chanson  de  l'Escalade,  se  chantaient  sur 
la  musique  des  psaumes,  et  les  airs  profanes   de 


cette  époque  étaient  écrits  exclusivement  dans  les 
tons  d'église.  Les  registres  de  la  Vénérable  compagnie 
abondent  en  remontrances  contre  les  danses,  les 
chansons  profanes  et  l'emploi  de  toute  espèce  de  violon, 
même  en  cas  de  mariage  (1669).  Aux  anniversaires  de 
la  défaite  des  Savoyards,  retentissait  et  n'a  cessé  de 
retentir  le  Psaume  CXXIV  que  Théodore  de  Bèze  fit 
chanter  le  13  décembre  1602,  le  lendemain  de  la 
victoire.  Mais  les  fêtes  et  réjouissances  donnaient 
encore  lieu  à  de  nombreuses  «  remontrances  sur  les 
grands  excès  commis  le  jour  de  l'Escalade  «  (17- 
21  déc.  1670);  ce  il  ne  doit  pas  avoir  de  comédie  le 
jour  de  l'Escalade,  vit  qu'il  est  destiné  à  des  prières  et 
à  des  actions  de  grâce  »  (8  déc.  1766).  On  ne  saurait 
parler  de  Genève  sans  rappeler  au  moins  le  nom  de 
Jeax-Jac(JUES  Rousseau;  et  il  n'est  pas  sûr  que  le 
Devin  du  village  n'ait  quelques  accents  suisses; 
mais  on  attache,  en  général,  une  importance  exagérée 
aux  œuvres  musicales  du  philosophe;  et  il  vaut 
mieux  retenir  ses  travaux  de  musicographe,  son 
Dictionnaire  de  munque  (1767),  reproduction  déve- 
loppée des  articles  spéciaux  de  l'Encyclopédie  ;  son 
projet  de  notation  chiffrée  n'aboutit  qu'à  la  déplo- 
rable méthode  GALrN-PARis-CHEVÈ.  Le  Conservatoire 
de  Genève  est  fondé  en  1835:  en  1869,  un  comité 
appelle  à  la  tète  de  la  Soeiété  des  grands  concerts 
nationaux  Hugo  de  Sencer,  bavarois  de  naissance 
(Nordlingen  1835,  Genève  1892),  un  talent  supérieur, 
d'une  culture  très  étendue,  d'un  dévouement  et  d'une 
activité  infatigables,  qui  fut  un  des  initiateurs  de  la 
vie  musicale  en  Suisse  romande;  il  avait  débuté  à 
Saint-Gall,  conduit  l'orchestre  du  théâtre  à  Zurich, 
l'orchestre  de  Beau  Rivage  à  Lausanne;  à  Genève  il 
professa  au  Conservatoire,  et  comme  chef  d'orchestre, 
directeur  de  sociétés  chorales,  il  savait  communiquer 
à  tous  ceux  qui  l'approchaient  le  grand  zèle  pour 
l'art  dont  il  était  animé  lui-même.  Un  détail  en  dira 
plus  long  :  c'est  à  lui  que  M.  Paul  Duras  doit 
d'avoir  pour  la  première  fois  entendu  son  orchestre 
(ouverture  pour  Gœtz  de  Beriichingen  1884).  Comme 
compositeur,  Hugo  de  Senger  s'est  surtout  fait 
remarquer  par  ses  cantates  :  Fête  des  'Vignerons 
(1889),  Fête  de  la  Jeunesse,  Cantate  du  général  Dufour, 
pour  soli,  chœurs  et  orchestre  ;  mais  il  a  publié  une 
riche  collection  de  Lieder  sous  le  seul  n°  d'opus  7, 
et  il  laisse  une  œuvre  abondante  {Prélude  et  adagio 
religioso,  Marche  funèbre,  Airs  de  ballet.  Invocation 
pour  orchestre;  Élégie,  Pastorale,  chœurs,  etc.) 
qu'une  association  constituée  à  Genève  édite  par  les 
soins  de  MM.  Laucer,  Barblan,  Mercier. 

A  Vevey,  la  Fêle  des  Vignerons  prit  rapidement  le 
double  caractère  de  fête  et  de  spectacle.  Dès  le 
milieu  du  .xvii'  siècle,  l'assemblée  annuelle  des 
vignerons  primés  s'accompagnait  de  divertissements 
qui  se  composaient  d'abord  d'une  simple  bravade 
ou  parade  à  travers  la  ville  ;  plus  tard,  des  marmouzets 
ou  porteurs  d'attributs  (un  Saint  Urbain,  un  Bacchus, 
une  Charité  eu  plâtre),  se  joignirent  au  cortège;  tant 
et  si  bien  qu'en  1756  celui-ci  comptait  186  membres 
de  l'Abbaye,  56  marmouzets,  8  musiciens  et  4  por- 
teurs de  Bacchus;  puis  il  s'agit  d'une  glorification 
des  saisons  àlaquelle  concourent  égalementla  poésie, 
la  chorégraphie  et  la  musique  :  la  partition  de  celte 


l.  G.  BBf:KER  :  A  propos  du  ohant  national  suisse,  dans  la  Vie 
musicale,  l"  novembre  1908.  M.  Oeouges  Becker,  l'éminent  musi- 
cuKraphe,  u  publié  (1874),  une  Histoire  de  la  musique  en  Suiate, 
depuis  les  temps  les  plus  reculés  jusqu'à  la  fin  du  xvm"  siècle, 
que  nous  n'avons  malbeureusemeol  pas  pu  ntiliser  ici. 
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œuvre  d'art  augmente  à  chaque  fois  de  valeur  et  1 
d'importance;  elle  a  successivement  pour  auteur  | 
Constantin  Glady  (1819),  le  même  et  son  fils 
Samuel  (1833),  A.  Grast  (1851-1863);  Hugo  de  Senger 
et  Gustave  Doret  (1905).  Le  retour  périodique  de 
telles  fêtes,  longuement  préparées,  laissait  dans  les 
esprits  des  traces  durables,  exerçait  une  influence 
profonde  sur  la  vie  même  de  la  petite  ville.  Le 
il  septembre  1859,  vingt-quatre  amis  du  chant  qui 
semblent  avoir  tenu  pendant  longtemps  des  réunions 
modestes,  s'organisent  et  s'engagent,  sur  la  proposi- 
tion d'ALFRED  LoUDE,  «  à  fréquenter  le  plus  assi- 
dûment les  réunions  de  la  Société,  dont  le  but 
unique  est  l'exercice  du  chant  »  :  c'est  le  début  de 
la  Société  chorale,  qui  exécutait  pour  son  cinquan- 
tenaire sous  la  direction  de  Ch.  Troyon,  Rédemption 
de  C.  Franck  et  donnait  l'année  suivante  un  Festival 
SaintSaëns.  Une  société  d'amateurs,  l'Harmonie, 
faisait  entendre,  déjà,  depuis  1857  des  concerts 
spirituels  qui  marquent  des  dates  dans  l'évolution 
du  goût  musical  à  Vevey,  sous  l'impulsion  de 
MM.  Ed.  Couvreu,  P.  Cérésole,  Henri  Plumhof;  ce 
dernier,  un  Allemand  encore  (Hanovre  1836),  doué  de 
facilité  et  de  beaucoup  de  goût,  fut  la  cheville  ouvrière 
de  ces  associations  et  de  ces  concerts  ;  il  s'est  aussi 
fait  apprécier  par  une  quantité  de  pièces  pour  le 
piano  et  de  mélodies,  de  nombreux  chœurs  devenus 
populaires,  un  Trio  pour  piano,  violon  et  violoncelle, 
les  trois  Cantates  pour  chœur  d'hommes,  soli  et 
orchestre  :  Grandson,  Ode  helvétique.  Helvétie,  et  en 
septembre  1908  une  Cantate  du  Jubilé  (paroles  de 
Ed.  Budrv)  qui  produisit  grand  effet  par  sa  sonorité 
et  l'ampleur  de  ses  phrases  musicales  i. 

Le  Conservatoire  de  Lausanne  a  succédé  à  l'Institut 
de  Musique  constitué  par-devant  notaire  en  1861 
pour  «  mettre  l'instruction  musicale  à  la  portée  de 
chacun  ».  Le  véritable  fondateur,  et  le  premier 
directeur  fut  G.  A.  Koëlla  «  qui  pendant  quarante- 
quatre  ans  (1861-1905)  l'a  dirigé  avec  une  intelligence, 
un  esprit  d'ordre  et  d'économie,  un  zèle  et  un 
dévouement  qui  ne  se  sont  jamais  démentis  ».  La 
famille  Koëlla  est  assez  intéressante  pour  mériter 
quelques  lignes  :  elle  venait  de  Nuremberg,  mais  son 
origine  est  méridionale;  elle  apparaît  à  Staefa,  près 
de  Zurich,  vers  le  milieu  du  xvii^  siècle;  les  premiers 
artistes  de  ce  nom  sont  peintres  :  Henri,  à  Rome,  se 
trouva  en  relations  avec  Gcethe;  les  grands-parents 
de  G.  A.  Koëlla  étaient  agriculteurs;  leur  fils 
Rodolphe,  son  père,  se  voua  de  bonne  heure  à  la 
musique,  apprit  les  instruments  à  cordes  et  à  vent, 
et  lut  maître  de  chapelle  militaire  à  Colmar.  Il  eut 
cinq  fils,  dont  quatre,  «  dressés  pour  la  musique  sous 
le  régime  du  nerf  de  bœuf  et  des  privations  »,  sont 
en  1829  formés  en  quatuor  (ils  ont  sept,  neuf,  onze 
et  douze  ans);  dans  une  patache  recouverte  de  toile 
traînée  parla  Lise,  remplacée  bientôt  par  un  carrosse 
jaune  à  quatre  chevaux,  ils  entreprennent  des  tour- 
nées qui  les  mènent  dans  toutes  les  petites  cours 
d'Allemagne  et  à  Paris  où  ils  reçoivent  les  encoura- 
gements de  Paganini  et  des  décorations  de  Louis- 
Philippe;  ils  reviennent  en  Suisse,  passent  par  la 
Hollande  en  Angleterre;  il  sont  fêtés  et  comblés  de 
présents  magnifiques.  Une  dernière  tournée  à  Vienne 
(1833-34)  est  malheureuse;  le  père  laisse  sa  fortune 
dans  de  mauvais  placements,  la  famille  se  sépare  : 
les  uns  s'enfuient  à  Paris  et  travaillent  avec  Baillod  ; 
G.   Adolphe  fait   des  études  à  Maennedorf,  rejoint 


ses  frères  à  Paris,  rentre  à  la  Chaux-de-Fonds  :  le 
directeur  de  la  Société  de  musique  M.  Groschel 
l'élève  comme  un  fils  et  le  met  à  l'école  d'horlogerie, 
où  il  devient  excellent  graveur;  en  1840,  il  est  à  Zurich, 
s'engage  pour  une  grande  tournée  d'opéra  dans  le  midi 
de  la  France,  s'arrête  à  Berne  en  1842  .•  des  concerts 
répétés  établissent  sa  réputation,  le  comité  du 
concert  helvétique  l'appelle  à  Fribourg  comme 
soliste  et  il  y  joue  un  Concerto  fantastico  de  sa  com- 
position avec  accompagnement  de  quintette .  En 
1847,  il  se  lie  à  Zurich  avec  J.  K.  Eschmann  et  Theodor 
KiRCHNER,  et  les  concerts  reprennent;  mais  les 
œuvres  exotiques  de  FÉL.  David  hantent  son  imagi- 
nation :  il  part,  lui  aussi,  pour  l'Orient  et...  débarque 
à  Lausanne  le  7  mars  1850;  il  s'y  marie,  s'y  installe 
à  demeure  et  là,  commence  vraiment  sa  carrière 
d'éducateur,  —  violoniste,  chef  de  sociétés  chorales  et 
instrumentales,  professeur  de  chant,  d'harmonie, 
critique,  —  et  du  même  coup,  la  vie  musicale  de 
Lausanne,  intimement  liée  à  la  position  qu'il  sut 
s'y  faire  et  à  l'œuvre  qu'il  y  créa.  <•  Car  avant  mon 
arrivée,  écrit-il,  les  artistes  n'y  étaient  point  consi- 
dérés. Par  la  suite,  après  que  j'eus  attiré  des  musi- 
ciens sérieux  et  convenables  (c'étaient  Vincent 
Adler,  C.  Eschviann-Dumur),  institué  diverses  sociétés 
de  chant,  réformé  l'orchestre,  l'opinion  changea; 
nous  sûmes  forcer  les  gens  à  respecter  la  musique 
et  les  musiciens,  et  à  compter  avec  nous'.  »  Son 
successeur,  M.  Emile  R.  Blanchet,  se  retira  en  1908 
pour  se  vouer  tout  entier  à  ses  études  de  virtuosité 
et  à  la  composition  :  il  devait  remporter  le  premier 
prix  au  concours  des  Signale  de  Berlin,  avec  un  Tema 
con  variazoni  qui  le  mit  en  subite  lumière  (1909)  ;  ses 
œuvres,  Études  op.  7,  Sérénades  op.  15,  Polonaises, 
Danses  païennes,  Concerto  en  la  bémol,  Études  de 
concert,  Préludes,  ont  en  même  temps  que  des 
finesses  d'écriture  très  savante,  une  bravoure  qui 
va  parfois  jusqu'à  l'impétuosité,  et  un  coloris  har- 
monique très  personnel.  Depuis  que  M.  Jules  Nicati, 
pianiste,  l'a  remplacé  à  la  direction  (1908),  le  Con- 
servatoire de  Lausanne  a  continué  de  prendre  un 
développement  remarquable.  —  N'oublions  pas  qu'à 
Lausanne,  à  l'école  Niedermeyer  transportée  au  pays 
de  son  fondateur  pendant  la  guerre  de  1870, 
M.  Gabriel  Fauré  fit  ses  débuts  dans  le  professorat, 
et  eut  pour  premier  élève  M.  André  Messager. 

L'intérêt  que  la  ville  de  Morges  porte  à  la  musique 
ne  date  pas  d'hier  non  plus.  Une  Briève  Instruction  de 
musique  imprimée  en  1617  est  dédié  «  A  Messieurs 
les  nobles  Syndiques  et  Conseil  de  la  ville  de  Morges  » 
par  un  certain  Jean-François  de  Césier,  dit  Colony, 
facétieux  personnage  qui  préconisait  l'emploi  de 
quatre  clefs  :  la  clef  de  sol,  la  clef  de  fa,  la  clef  d'ut 
et  la  clef...  de  la  cave  (on  est  encore  en  pays  de 
vignobles)  : 

Vu  que  la  clef  de  la  cave 
Rend  la  voix  douce  et  suave. 

Maître  Grondeler,  qui  avait  sans  doute  suivi  les 
princes  de  Hesse  en  séjour  au  château  de  Montricher, 
se  fixa  à  .Morges  en  1776  et  y  enseigna  sérieusement 
le  chant  et  le  jeu  de  tous  les  instruments.  A  son 
départ,  en  1782,  une  «  Louable  Société  de  Musique  >> 
est  constituée  sous  les  auspices  du  vertueux  chevalier 
Jain  «  pour  développer  le  chant  d'église  et  pour 
l'avancement  de  la  religion  ».  Présidée  à  tour  de  rôle 


1.  G.  Hdmbert,  la  Vie  musicale,  15  mai  1911. 


1.  D'après  une  publication  de  famille  reproduite  daus  la  Vie  mt«i- 
eale,  15  oct.  1909. 


HifiTOinn:  de  la  musique 


XIX"  SIECLE.  -  SUISSE      2G69 


par  les  «  ciloyens-pasleurs  »,  elle  se  consacre  exclu- 
sivement i\  l'cxociition  des  Psaumes  à  quatre  parties. 
Elle  s'augmenta  d'un  orchestre  d'amateurs  et  d'un 
chœur  mixte,  grâce  aux  elTorts  de  l'excellent  musi- 
cien André  Spaetu,  arrivé  de  Cobourgen  1821,  et  prit 
le  titre  de  Société  de  musique.  On  l'entendit  pour  la 
première  fois  en  1827,  à  l'occasion  des  promotions 
du  Collège,  puis  ce  furent  régulièrement  deux  grands 
concerts  par  an.  »  Les  répétitions  avaient  lieu  le 
samedi  et  cette  soirée  était  mise  à  part  :  pour  y 
assister,  on  revenait  de  voyage,  on  refusait  toute 
invitation  '.  «  Il  existait  en  outre  une  musique  d'har- 
monie, un  quatuor  d'archets,  une  fanfare;  il  y  avait 
les  heures  de  chant  national  sous  la  direction  de 
J.  B.  Kaupert.  De  Morges  partit  le  grand  mouvement 
en  faveur  du  chant  populaire  qui  gagna  peu  à  peu 
RoUe,  Vevey,  Aubonne,  Yverdon,  Sainte-Croix, 
Bercher,  Lausanne,  Genève.  Parmi  les  musiciens  de 
renom  qui  ont  donné  à  la  ville  leur  labeur,  citons 
Nicolas  Lauterbach  (1782-1821),  Ed.  Munzinger 
(1853-1854),  Frieu.  Rehberg,  père  du  pianiste 
WiLLY  Rehberg  et  du  violoncelliste  Adolphe  Rehberg, 
arrivé  de  Thuringe  en  1861,  qui  déploya  aussitôt 
une  grande  activité  et  fonda  la  même  année  la 
Société  mixte  de  chant  sacré,  dont  il  demeura  directeur 
une  trentaine  d'années  (1861-1898)  :  c'était  le  temps 
des  grandes  exécutions  d'oratorios  ;  elle  durait  encore 
sous  la  direction  de  M.  Georges  Humbert  qui  fit 
entendre,  avec  l'orchestre  de  Lausanne  qu'il  a  aussi 
dirigé  de  1893  à  1901,  avec  le  chœur  d'hommes  la 
Jeune  Helvétie  et  des  solistes  réputés,  le  llequiem  de 
Chérubini,  Judas  Macchabée  de  Haendel,  Frithjof  de 
Max  Bruch,  Ruth  de  César  Franck,  l'Enfance  du 
Christ  de  Berlioz,  le  finale  des  Maîtres-chanteurs  -. 
Professeur  d'histoire  de  la  musique  au  Conservatoire 
de  Gepève,  M.  Humbert  a  fondé  la  première  revue 
française  de  musique  en  Suisse  que  continue  la 
Vie  musicale  d'aujourd'hui,  et  a  traduit  le  grand 
Dictionnaire  de  musique  de  H.  Riemann. 

Nous  ne  pouvons  que  mentionner  encore  la  Société 
chorale  et  les  séances  de  musique  de  chambre  de 
Neuchâtel  (30'  année)  dont  Ed.  Munzinger  et 
M.  Edmond  Rothlisberger  furent  l'âme  pendant  un 
demi-siècle.  Ce  dernier,  violoniste  virtuose,  contribua 
puissamment  par  son  éclectisme  intelligent  dans  le 
choix  des  œuvres,  non  seulement  classiques,  mais 
modernes,  à  répandre  à  Neuchâtel  le  goût  de  la 
grande  musique;  il  dirigea  en  outre  les  concerts 
d'abonnement  de  1892  à  1905,  et  depuis  1901,  il  est 
Président  de  l'Association  des  Musiciens  suisses.  Sa 
fille,  Mlle  Yvonne  Rothlisberger  est  la  première 
femme  qui  se  soit  fait  connaître  en  Suisse  comme 
compositeur  :  Ses  Lieder  passionnés,  exéculés  aux 
fêtes  d'Olten  (1912)  dénotent  un  talent  richement 
doué,  une  sensibilité  toute  schumanienne.  A  Fribourg, 
un  mouvement  musical  naît  autour  des  grandes 
orgues  de  Saint-Nicolas  construites  de  1824  à  1834, 
le  chef-d'œuvre  célèbre  d'ALOYS  Mooser  (1770-1839), 
grâce  notamment  au  talent  d'organistes  comme 
Jacques  et  Kdoiiard  Vogt  qui,  pendant  soixante  ans, 
en  font  valoir  les  immenses  ressources.  Les  auditions 
d'œuvres  importantes  y  sont  remarquées  dès  1843; 
le  Conservatoire  local  y  est  prospère  sous  la  direc- 
tion éclairée  de  M.  Ant.  Hartmann. 


1.  Cf.  M.  EuGKNE  Muret  qui  publia  le  premier  ces  données 
iisloriques  dans  le  Journal  de  Morges,  mars  1907. 

'-',  Cf.  Le  Livret  officiel  de  la  Fête  cantonale  des  chauteura  vau- 
loi3  à  Morges,  juin  1913. 


Quant  aux  villes  de  la  Suisse  allemande,  l'ancien- 
neté de  leurs  traditions  musicales  est  trop  connue; 
leurs  Sociétés  de  chant  et  leurs  orchestres  ont 
presque  tous  célébré  qui  leur  cinquantenaire,  qui 
leur  centenaire  :  le  Frohsinn  de  Claris  compte  à.  sa 
této  des  musiciens  de  valeur  depuis  1859  ;  la  première 
Société  de  musique  bernoise  date  de  1815  et  l'Institut 
de  musique,  devenu  Conservatoire,  de  1858  (notice 
commémorative  détaillée  par  le  D''Grunau);  si  la  vie 
musicale  s'est  développée  en  une  large  mesure  à 
Berne,  le  mérite  en  revient  en  grande  partie  au 
D"'  Carl  Munzinger  (1842-1911)  qui  en  fut  le  spiriius 
rector  de  1888  à  1909,  qui  dirigea  à  la  fois  la  Lieder- 
tafel,  le  Cdcilien  verein,  les  Concerts  d'abonnement  et 
le  Conservatoire,  et  qui  laisse  quelques  cantates  :  les 
Alpes  (texte  de  Haller),  la  Bataille  de  Morat,  un 
cycle  de  chants  pour  baryton,  chœur  d'hommes  et 
orchestre  Le.s  gars  de  Freihart,\ine.  ronde  printanière 
pour  quatuor  vocal  et  piano  d'une  tenue  tout  à  fait 
populaire,  La  régine  avrillouse  de  W.  Scheffel,  et 
entre  autres  œuvres  chorales  les  chants  des  lansque- 
nets pour  chœur  d'hommes,  soli  et  orchestre.  Son 
frère  Edouard  Munzinger  (1831-1899),  a  donné 
malgré  une  vie  agitée  (Morges,  Yverdon,  Aarau, 
Zurich,  Naples,  Neuchâtel  1868)  des  compositions 
remarquables  :  les  oratorios  Heiji  et  Rara  (1863), 
Jeanne  d'Arc  (1887),  Ruth  et  Booz  inédit,  les  cantates 
Le  chemin  Creux  (1894),  Sempach  (1896),  etc.  La 
famille  Munzinger  groupa  pendant  un  siècle  les  res- 
sources musicales  de  sa  ville  natale  Olten  :  sous 
l'égide  des  trois  frères  Ulrich,  Joseph  et  Victor,  les 
oratorios  de  Haydn,  au  début  du  siècle  dernier, 
connurent  des  exécutions  célèbres  et  très  courues; 
d'un  autre  membre  le  plus  doué  delà  famille,  Edgar 
Munzinger,  mort  à  Bâle  en  1903,  qui  fut  directeur 
de  Conservatoires  privés  à  Berlin,  retenons  la  belle 
Cantate  :  Hommage  au  génie  des  Sons  (poème  de 
C.  V.  Widmann}.  a  Berne  vit  encore  un  des  orga- 
nistes du  monde  qui  est  peut-être  le  plus  parfait 
connaisseur  de  son  instrument,  Carl  Locher 
(1843),  dont  les  expériences  consignées  en  une 
série  d'articles  attirèrent  l'attention  des  péda- 
gogues, des  artistes,  des  physiciens,  entre  autres 
Helmholtz,  et  dont  l'ouvrage  Les  jeux  d'orgue  est 
devenu  fameux  en  d'innombrables  éditions  de  toutes 
langues. 

A  Baden  un  espace  spécial  était  réserve,  dans  le 
parc  appelé  autrefois  le  Malteli,  pour  les  concerts  en 
plein  air  et  la  danse  qui  étaient  déjà  les  passe-temps 
favoris  au  temps  des  diètes  fédérales  dont  les  Aqux 
helveticse  furent  le  siège  pendant  plusieurs  siècles, 
tandis  que  les  chanoines  du  chapitre  et  les  moines 
du  couvent  voisin  de  Wettingen  cultivaient  la 
musique    d'église;    des    musiciens    de    talent,     les 

RAUBER,  BeRGMANN,  BREITENBACH,  SuRL/EULY,  RYI'FEL, 

BuRLl,  y  ont  créé  un  mouvement  artistique,  et  le 
Casino  d'aujourd'hui  dispose  d'une  excellente  salle 
de  concerts  (1875),  d'un  orchestre  bien  entrainé, 
d'un  chœur  mixte  dûment  stylé  par  son  directeur 
M.  Carl  Vogler.  A  Winterthur  par  exemple,  une 
des  sociétés  que  dirige  le  D'"  E.  Radecke  (auteur 
également  d'une  Symphonie  en  fa  majeur)  s'appelle 
aujourd'hui  encore  Musik  Kollegium,  comme  en  1629; 
mais  pour  tous  ces  Coltegia  musica  de  la  Suisse 
réformée  nous  renvoyons  au  travail  spécial  de 
M.  Karl  Nef,  le  professeur  érudit  de  l'Université  de 
Bile  auquel  on  doit  encore  une  Histoire  delamusique 
à  Bdle  (1902)  et  Cent  ans  de  musique  d  Saint-Gall 
(1803-1903).   Cependant,    parmi  les    musiciens   qui 
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vécurent  à  Wintherhiir  '  en  particulier  il  convient, 
de  nommer  l'éditeur  Rieter-Biedehmann  chez  qui 
Brahms  séjourna  et  écrivit  la  fugue  finale  de  la 
111"=  partie  du  Requiem  allemand;  J.  Cahl  Eschmann 
(1826-1885);  et  il  faut  faire  une  place  à  part,  quoique 
non  suisses,  à  Théodore  Kirchner  (1823-1903)  et  à 
Hebmann  Goetz  (1840-1870),  trop  peu  connus  : 
Kirchner,  un  vrai  poète,  un  génie  musical  pour  le 
piano,  qui  a  excellé  dans  le  genre  miniature  avec 
une  invention  mélodique,  une  richesse  d'harmonies 
tout  à  fait  originales,  très  apprécié  de  Schumann,  de 
Mendelssohn,  de  Liszt;  Goetz,  un  des  plus  remar- 
quables élèves  de  H.  lie  Bulow,  bien  qu'enlevé  trop 
tôt,  a  donné  avec  sa  Mégère  apprivoisée  un  des  meil- 
leurs opéras  de  la  lin  du  xix«  siècle  ;  sa  Symphonie  en 
fa  majeur  déborde  de  lyrisme,  de  belle  humeur,  de 
fermeté  juvénile,  et  l'on  retrouve  ces  qualités  pro- 
fondément musicales,  avec  une  réelle  élévation  de 
pensée  et  une  suprême  distinction  dans  son  Ouver- 
ture printaniére  op.  15,  ses  Concertos  de  piano  et  de 
violon,  sa  musique  de  chambre,  son  Psaume  137;  sa 
dernière  œuvre,  un  opéra  de  Francesca  de  himini,  fut 
instrumentée  (III"  acte)  par  son  ami  E.  Franck,  et 
donnée  à  Maunheim  en  1877.  Les  Conservatoires  de 
Zuiich,  de  Bâle,  comptent  parmi  des  Instituts  de 
musique  de  premier  ordre.  Ces  grands  centres  de  la 
vie  intellectuelle  en  Suisse  allemande,  cités  dont 
l'opulence  va  s'accroissant  avec  rapidité,  ont  depuis 
longtemps  leurs  concerts  d'abonnement  et  leurs 
ihéàtres,  à  la  tète  desquels  ont  ligure  des  artistes 
d'une  réputation  universelle,  comme  cet  Alfred 
VoLKLAND  (184l-190o),  le  fondateur  de  la  Société  Bach 
à  Leipzig  avec  Holstein  et  Spitta,  qui  reçut  en  1889 
le  titre  de  Docteur  honoris  causa  de  l'Université  de 
Bâle  en  reconnaissance  de  ses  services  depuis  187.^, 
et  dont  les  concerts  attiraient  un  public  interna- 
tional; on  y  venait  même  de  Paris;  aujourd'hui, 
les  plus  notoires  des  compositeurs  suisses  sont 
appelés  à  ces  postes  conducteurs  et  nous  allons  les 
y  trouver  aussi  remarquables  kapellraeister  que 
créateurs  originaux. 

N'oublions  pas  un  musicologue,  très  estimé,  bien 
au  delà  des  frontières  de  la  Suisse,  Mathis  Lussy 
(Slans  1828-Montreux  1910),  qui  dès  1873,  lança  l'idée 
de  la  possibilité  d'une  analyse  logique  de  la  phrase 
musicale;  son  œuvre  maîtresse  et  posthume  (1912), 
est  sans  doute  une  édition  phrasée,  annotée  et  com- 
parative des  diverses  interprétations  connues  de  la 
Sonate  pathétique  de  Beethoven  ;  son  Traité  de  l'ex- 
pression musicale  (1874),  si  souvent  réédité  et  tra- 
duit, est  considéré  à  bon  droit  comme  une  sorte 
d'évangile  du  musicien  ;  malheureusement,  Lussy  se 
contenta  d'émettre  ses  vues,  neuves  et  justes,  sur 
l'essence  du  Rythme  musical  (1883),  sur  la  Concor- 
dance de  la  mesure  et  du  rythme  (1893),  comme 
autant  d'aperçus,  sans  les  coordonner  sous  forme  de 
système;  mais  son  nom  restera  comme  celui  d'un 
grand  éveilleur  d'idées. 


Le  plus  complet  des  musiciens  suisses,  si  on 
l'enteud  de  la  diversité  et  de  l'abondance  de  l'œuvre, 
est  à  coup  sûr  Hans  IIuber,  Je  directeur  du  Conser- 
vatoire de  Bâle  depuis  1896.  Bien  que  sans  parenté 
immédiate  avec  le  célèbre  poète  Félix  lli;i;i;it  (mort 

1.  rr.  lr>  Tinlmo  Kmorique  du  D'  Run.  HrnziKrn  :  r.u  rmtsiqvp  ù 
iWpiiu  tiuu',  jtuu  .l;<u<l. 


à  Berne  en  1810)  qui  a  composé  les  Schweizer  hieder, 
les  Licder  pour  la  jeunesse  suisse,  les  Lieder  du 
guerrier,  ou  avec  F'ERD.  Furchtegott  Huiîer  (1791, 
St  Gall  1863)  autre  compositeur  de  lieder  apprécié, 
il  est  bien  de  la  même  lignée;  sa  musique  conserve, 
sous  la  grande  maîtrise  technique,  une  certaine  car- 
rure nationale,  et  une  franchise  robuste,  une  spon- 
tanéité teintée  d'un  sentiment  très  vif  de  la  nature; 
Hans  Huber,  un  des  premiers  en  Suisse,  s'attaqua 
aux  grandes  formes  symphoniques,  mais  les  ten- 
dances allemandes  de  Wagner  à  IUchard  Strauss 
semblent  l'avoir  détourné  de  la  musique  pure.  Ses 
symphonies  ont  des  sujets  ;  elles  s'inspirent  de 
légendes  ou  de  tableaux  :  la  première,  op.  03  est 
celle  de  Guillaume  Tell;  la  seconde  en  mi  mineur 
(op.  115)  dite  Bôcklin  symphonie,  par  ce  que  le 
finale  est,  sous  le  titre  de  métamorphoses,  un  thème 
varié  d'après  des  peintures  du  maître  bâlois  :  Mer 
calme,  Prométhée,  Nymphe  à  la  fl-ùte,  la  Nuit,  les 
Jeux  de  la  vague,  le  Moine  violoneux,  les  Champs- 
Elysées,  Printemps  d'amour,  et  la  Bacchanale  '  ; 
la  troisième,  hérvique,  en  ut  majeur  (dédiée  à 
R.  Strauss)  op.  118,  d'une  riche  contexture  musi- 
cale et  orchestrale,  fait  usage  de  fréquentes  cita- 
lions  :  Miserere,  Dies  irae.  Berceuse  de  Mozart,  Gau- 
dearaus  igitur,  airs  suisses;  elle  pèche  par  quelque 
gravité  un  peu  lourde,  mais  s'achève  en  un  solo  de 
soprano  lyrique  qui  touche  au  sublime;  celle  en  fa, 
romantiijue,  raconte  en  trois  parties  bien  construites, 
peut-être  touffues  et  que  surcharge  d'un  bout  à 
l'autre  un  viulon-solo  obligatoire,  les  amours  et  les 
souffrances  du  violoneux  de  Qmiihn,  celui  à  qui  une 
statue  de  Sainte  Cécile  donna  ses  mules  d'or  pour 
avoir  joué  devant  elle  ses  airs  les  plus  touchants;  la  1 
VP  en  la  majeur,  qui  devait  être  dionysiaque,  et  qui 
se  contente  d'être  fraîche,  claire  et  vivante,  de  lorme 
concise,  d'écriture  élégante  et  aérée,  «  latinisée  »  a- 
t-on  dit,  et  qui  culmine,  après  un  finale,  de  nouveau 
varié  en  «  métamorphoses  )>,  dans  le  Gaudeamus.  où 
l'on  peut  voir  la  clef  de  l'œuvre,  déjà  l'une  des  plus 
jouées  de  l'auteur.  Hans  IIuber  a  abordé  toutes  les 
formes  de  la  musique  de  chambre  :  trios,  quatuors, 
sonates  pour  plusieurs  instruments  (celles-ci  aussi 
intitulées  appassionata,  graziosa,  tirica  :  dans  cette 
dernière,  le  motif  initial  du  thème  varié  surgissant 
à  tout  moment,  en  détermine  l'unité,  tandis  que  le 
trio  de  l'intermezzo  reparait  encore  comme  troisième 
thème  du  rondo  final)  ;  des  œuvres  vocales,  soit  déli-  L 
cales  et  pourvues  d'accompagnements  curieux  (piano,  H 
flûte  et  cor  ou  cor  et  alto),  soit  pour  grandes  masses  * 
chorales,  soli  et  orchestre  ;  le  Bois  Sacré,  poème  banal 
et  gauche  de  Max  Wjdmann;  Heldenehren,  ti'xle  de 
Ad.  Frey;  la  Prophétie  accomplie,  sorte  d'oratorio  de 
Noël,  empreint  tantôt  d'un  archaïsme  savoureux  dû 
à  l'emploi  habile  de  vieux  chorals  et  du  plain-chant, 
tantôt  de  tendresse  et  de  sérénité,  pour  s'exalter 
dans  la  jubilation  des  actions  de  grâce,  beau  travail 
d'un  art  très  savant  et  très  pur  que  traverse  un 
souille  il'émotion  profonde  ;  deux  Festspiel  bâlois 
;1h92-1901);  enfin  pour  le  théâtre  :  AXriOi  (1896); 
Simplicius  (19H)  texte  d'A.  Mendelssohn  Bartholjdi 
d'après  le  célèbre  roman  de  Grimmelshausen 
(1608)  une  des  meilleures  inspirations  du  composi- 
teur, écrit  dans  les  formes  de  l'ancien  opéra,  mais 
avec  Idulos  les  nuances  de  l'orchestre  moderne, 
eucnri'   que  de  vieux  airs  et  une  musique  de  scène 


1  -  yuelniiaB-'"'»"  'le»   marnes   tableaux    ont  iospii 
ijj.    \\  KiNUAiiTMiiB  et  Max  Heotn. 


lUSTOIliE  DE  LA  MUSIÇUE 


XIX'  SIÈCLE. 


SUISSE      2071 


dans  le  goût  de  l'époque  donnent  à  l'œuvre,  sans 
rien  de  pédanlesque,  la  physionomie  historique 
voulue;  Frulta  di  mare,  sur  un  livret  fantastique  et 
gai  de  M.  Fkitz  Kaumin  {l'Ji3).  L'cniinent  directeur 
du  Gesangvercin  de  Uàle,  M.  IIermann  suter  s'est 
révélé,  avec  do  beaux  chœurs  (Yolkers  Nachtgesaiig), 
avec  deux  Quatuors  d'archets,  de  belle  ordonnance  et 
riches  de  détails  ingénieux,  un  poème  symphooique 
pour  chœur,  soli  et  orchestre  sur  Isl  Première  nuit  de 
Walpurgis  de  GœruE,  compositeur  à  la  main  très 
sûre,  sobre  de  moyens,  à  l'invention  pleine  de  verve; 
dans  son  Festpiel  pour  les  fêtes  de  gymnastique  de 
Bàle,  il  a,  —  selon  le  procédé  de  Beethoven  dans  la 
bataille  de  Vittoria,  —  caractérisé  confédérés  et 
Armagnacs  par  deux  marches,  de  rythme  et  d'ins- 
Irumenlation  très  neuls.  L'excellent  professeur 
Hs.  KoETSCUER  a,  dans  le  même  genre,  une  Suite 
d'orchestre  op.  5,  sur  des  fanfares  guerrières  relevées 
par  le  contraste  d'intermèdes  lyriques  bien  venus, 
comme  sa  Sérénade  un  peu  sonore. 

Friedrich  Hec.ar,  né  à  Bàle  en  1841,  Konzert- 
meister  à  Varsovie  à  l'âge  de  19  ans,  fournit  à  Zurich 
une  magnifique  carrière  de  chef  d'orchestre  au  con- 
cert et  au  théâtre  (1864-1906).  Ami  de  Brahms,  il  eut 
le  rare  mérite  de  demeurer  très  ouvert  à  la  produc- 
tion conlemporaine,  d'être  wagnérien  dès  le  début, 
d'exécuter  Berlioz  et  Liszt,  Strauss  et  Reger,  et 
Klose  et  Hausegger  et  de  mettre  ainsi  son  public  à 
une  haute  école;  mais  son  nom  demeure  attaché  en 
outre  à  des  compositions  nombreuses  et  importantes, 
en  particulier  ses  célèbres  chœurs  d'hommes  et 
chœurs  à  capella  :  1813,  Sainte  Cène,  Chant  Sylvestre, 
Charlemagne  à  ta  Saint-Jean,  ta  Iteine  Berthe,  Âhasvère 
plus  de  20  numéros  d'opus  ;  puis,  par  son  Concerto 
de  violon,  son  oratorio  Manassè,  une  Ouverture  de 
fête,  un  Hymne  à  la  musique  et  la  Cantate  d'inaugu- 
ration de  la  nouvelle  Université  de  Zurich  (1914), 
écrite  pour  baryton,  double  quatuor  mixte,  chœur 
d'hommesetgrand  orchestre.  KarlAttenhofer  (1837), 
qui  vient  de  mourirce  printemps  dernier  1914,  s'était 
si  bien  distingué  à  la  Fête  fédérale  de  chant  de  1866, 
qu'il  passa  d'emblée  directeur  de  trois  sociétés  à 
Zurich,  où  il  devint  en  outre  organiste  des  Augus- 
tins  (1879)  et  directeur,  avec  Hegar,  de  l'Ecole  de 
musique;  ses  Chants  avec  ou  sans  accompagnement, 
le  délicieux  Vale  carissima  pour  chœur  d'hommes  et 
chœur  mixte,  Prière  avant  la  bataille,  pour  baryton, 
chœur  d'hommes  et  orchestre)  ses  Chants  pour  l'école 
et  la  famille,  une  ballade  fort  difficile  la  Trompette  de 
Vionville  sont  parmi  les  plus  populaires  de  la  Suisse 
allemande.  L'autre  directeur  du  théâtre  de  Zurich 
LOTHAR  Kempter,  depuis  1875,  fait  comme  compo- 
siteur ligure  d'orientaliste  avec  son  Chant  de  Maho- 
met, ses  Voix  de  la  mer,  sa  Mort  de  Sardanapale  ;  il 
compte  aussi  deux  opéras  :  Fête  de  la  Jeunesse  et  les 
Sans-Culotte.  Sur  le  Ziirichhorn,  un  monument  glo- 
rifie le  chant  populaire  en  la  personne  de  Leonh. 
WiDMER  et  P.  Albehich  ZwYSSiG,les  auteurs  du  Can- 
tique suisse  (1842)  dont  la  mâle  beauté  et  les  puis- 
santes harmonies  ont  fait  un  second  hymne  national. 

Mais  autour  de  ces  maîtres  de  la  génération  pré- 
cédente s'est  formée,  et  se  lève  maintenant  une  pha- 
lange de  jeunes  en  passe  de  maîtrise  à  leur  tour, 
formés  à  Fécole  moderne  et  qui  ont  profité  à  doses 
très  bien  équilibrées  des  influences  françaises  autant 
que  des  inlluences  allemandes,  sans  rien  perdre,  au 
contraire,  deleurcaractère  spécifiquement  helvétique. 
A  leur  tête  nous  placerons  la  personnalité  cnthou- 
eia.ste  et  volontaire,  créée  pour  le  commandement,  de 


M.  VoLKMAR  Andreae,  successeur  d'HECAR  et  d'ATTEN- 
HOFER,  en  qui  s'incorpore  la  vie  musicale  actuelle  de 
Zurich  :  c  sous  sa  baguette,  le  grand  orchestre  de  la 
Tonhalle  est  devenu  une  association  de  premier  ordre, 
qui  s'attaque  victorieusement  aux  œuvres  les  plus 
hautes,  aux  tâches  les  plus  ardues, chefs-d'œuvre  clas- 
siques ou  romantiques,  batailles  sonores  des  grands 
conquérants  de  l'orchestre  moderne,  tableaux  de 
genre  de  l'école  française  '  »,  et  il  joue  désormais 
un  rôle  prépondérant  dans  le  mouvement  artistique 
non  seulement  de  la  Suisse,  mais  aussi  de  l'Alle- 
magne. M.  V.  Andreae  (Berne,  1879), qui  s'est  signalé 
dès  son  Trio  op.  1,  fa  mineur,  par  une  modernité 
atténuée,  résolument  subordonnée  à  une  sincérité 
vibrante  de  chaleur  juvénile,  n'a  publié  que  des 
œuvres  qui  portent  l'empreinte  d'une  individualité 
forte  et  saine,  d'une  grande  fraîcheur  d'inspiration  «t 
d'une  finesse  de  sonorités  qui  pour  rappeler  parfois 
R.  Strauss  n'en  est  pas  moins  remarquable  :  Sonate 
en  ré  majeur  op.  4  pour  piano  et  violon,  Trio  en  mi 
bémol  op.  \i,  unQuatuorop.  9  ;  des  chœurs  d'hommes; 
Tanz  lied,  Hût  an  dich,  Jungschmied;  une  Fantaisie 
symphonique;  un  Notre  Père  op.  19  pour  mezzo- 
soprano  ou  baryton  solo,  trois  voix  de  femmes  et 
orgue;  un  opéra  op.  25,  où  cependant  l'auteur  semble 
s'être  mépris  de  mettre  telle  quelle  en  musique  et  à 
la  scène  la  tragédie  Ratcliff  de  11.  Heine  (première  à 
Duisbourg,  25  mai  1914,  à  l'occasion  de  la  490  fête 
des  musiciens  allemands);  tandis  qu'il  a  donné  une 
note  très  originale,  sentimentale  sans  fadeur,  humo- 
ristique sans  vulgarité  dans  ses  divers  cycles  de 
mélodies,  pour  voix  seules  ou  chœurs,  sur  des  textes 
en  dialecte  suisse  de  Meinrad  Lienert,  reflet  vivant 
de  la  vie  du  peuple  dans  ce  qu'elle  a  de  plus  profond 
(op.  13,  16,  18);  aussi,  M.  Jacques  Dalcroze,  qui  s'y 
entend,  a-t-il  pu  écrire  que  »  la  musi(|ue  d'ANDREAE, 
concentrée,  mais  énergique  et  ardente  est  de  carac- 
tère nettement  suisse  :  «  après  l'avoir  entendu  je  ne 
crois  pas  qu'on  puisse  nier  la  possibilité  chez  nous 
d'une  musique  nationale,  c'est-à-dire  caractéristique 
de  nos  tempéraments.  J'ai  la  conviction  que  lorsque 
Andreae  sera  chargé  de  composer  un  fetspiel,  il 
créera  un  chef-d'œuvre  et  ce  chef-d'œuvre  sera  bien 
à  nous,  pétri  de  notre  chair  et  animé  de  notre  sang  • 
(Stuttgart,  1909).  Auprès  de  lui,  M.  Othmar  Schqeck 
directeur  du  Lehrergesangverein  olitient,  avec  des 
ressources  plus  modestes,  des  exécutions  imposantes  ; 
c'est  une  heureuse  organisation  musicale,  à  qui  l'on 
ne  saurait  dénier  un  coin  de  génie;  élève  de  Max 
Heger,  il  semble 'en  posséder  déjà  l'habileté  et  la 
fécondité;  il  y  a  dans  ses  Lwrfcc (plus  de  soixante-dix) 
une  abondance  de  lyrisme,  un  épanouissement  de 
vie  rythmique,  une  expressivité  aussi  délicate  que 
pénétrante;  sa  Sérénade  op.  1  est  écrite  de  façon  char- 
mante pour  petit  orchestre  :  la  polyphonie  en  est 
souple,  l'instrumentation  spirituelle;  à  côté  de  ses 
Sonates,  de  ses  œuvres  chorales  (le  Postillon  d'après 
Lenau,  op.  18;  Dithyrambe  op.  22  d'après  Gœthe),  il 
a  encore  donné  un  Quatuor,  dont  les  thèmes  faciles 
acquièrent  par  le  contexte  un  chariui-  tout  nouveau, 
une  originalité  inattendue  ;  dans  le  Com-crto  de  violon, 
si  bémol  majeur,  op.  21,  quasi  una  fantasia,  ce  laisser 
aller  à  se  contenter  des  thèmes  et  des  développe- 
ments les  premiers  venus,  frise  la  banalité;  mais  ils 
sont  bien  amenés,  richement  revêtu»  et  ils  séduisent 
par  leur  absence  d'affectation.  A  Lui'erne,  avant  de 
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venir  diriger  l'Harmonie  de  Zurich,  M.  Peter  Fass- 
B.€NDER  succède  à  nul  autre  que  Mengelberg  appelé 
au  Conzertgebouw  d'Amsterdam  ;  il  a  écrit  des  lieder, 
des  ehœurs  (Elfe,  Contre  le  vent),  un  acte  plus  poétique 
que  dramatique  d'après  une  légende  du  Nord,  la  Der- 
nière campagne  de  Hôgni,  un  poème  symphonique,  le 
Naufragi!.  Son  remplaçant  M.  Rob.  F.  Denzler,  le 
plus  jeune  des  musiciens  suisses  (né  à  Zurich  1892)  a 
fait  des  débuts  brillants,  tant  comme  chef  d'orchestre 
et  pianiste  que  comme  compositeur;  saFantaisie  sym- 
phonique, sur  la  danse  macabre  de  Gœthe,  une  Ouver- 
ture, un  Concerto  da  piano,  des  lieder  et  des  chœurs, 
sont  d'une  personnalité  extraordinairement  douée. 
Un  autre  Lucernois,  Fritz  Brun  succède  en  1909  au 
D"'  MuNZiNGER  à  Berne  et  se  fait  connaître  par  des 
œuvres  où  se  marque  une  analogie  de  tempérament 
avec  Brahms  :  deux  Symphonies,  une  Sonate  pour 
piano  et  violon,  un  poème  symphonique  inspiré  du 
Livre  de  Job.  Lepianistede  M.  EmileFrey  (Badenl889) 
qui  obtint  le  grand  prix  du  concours  Rubinstein  en 
1910,  a  déployé  à  Berlin  une  grande  activité  et  a  fait 
sensation  comme  virtuose  compositeur  (pièces  pour 
le  piano.  Sonates,  un  Trio  en  fa  mineur,  un  Concerto  en 
sol  mineur,  une  ballade  héroïque  Regenstiuk,  une 
Cantate  religieuse,  une  Messe,  o\x  il  y  a  des  qualités 
de  précision,  de  vigueur,  une  belle  énergie).  Son  col- 
lègue M.  Rodolphe  Ganz  a  également  remporté  de 
brillants  succès  avec  des  Lîederd'une  joyeuse  crânerie, 
de  modernité  audacieuse  dans  la  facture,  sans  détri- 
ment de  l'ironie,  parfois  amère  [Tanz  lied),  de  l'hu- 
mour ou  d'émotion  réelle  (Nachtherberge  op.il.  Cré- 
puscule op.  22);  et  avec  des  pièces  de  piano  caracté- 
ristiques: Marche  fantastique,  Fileuse  pensive,  op.  10. 
M.  K.-H.  David  (Saint-Gall  1884)  élève  de  Thuille  à 
Munich  et  qui  enseigne  la  théorie  au  Conservatoire 
de  Bâle,  est  entièrement  voué  à  la  composition  ;  il  ne 
recule  pas  devant  les  hardiesses  disharmoniques  et 
les  tonalités  indécises;  cependant,  son  Quatuor  bien 
construit  op.  3,  en  ré  mineur,  que  l'on  a  voulu 
appeler  une  «  ode  à  la  dissonance  ",  le  Trio  sol 
mineur  op.  7,  le  concerto  de  violon  op.  8,  le  Chant  de« 
Parques  d'après  Gœthe  op.  9,  enfin  une  Sérénade 
op.  10,  pour  petit  orchestre  où  pleurent  les  flûtes  et 
bruissent  les  fontaines,  où  s'échevèlent  pour  finir 
des  rythmes  vifs  et  joyeu.x,  ont  montré  tout  le  sérieux 
et  le  réel  fonds  musical  du  jeune  auteur. 

Quelques  Lieder  sentis,  une  Petite  suite  en  fa  majeur 
pour  clarinette  et  piano  de  .M.  Otto  Kreis  ont  déjà 
révélé  des  dons  indiscutables  pour  la  composition. 
M.  Gustave  Niedermann,  de  Winterthur,  s'est  signalé 
par  une  Symphonie  en  ré  mineur,  des  Tableaux  corses 
hauts  en  couleur  pour  chœur  mixte  et  orchestre,  des 
Esquisses  symphoniques  d'après  Gorki.  M.  Hans  Jel- 
MOLi,  un  Zurichois  qui  vit  à  Florence,  a  suscité  le 
plus  vif  intérêt  avec  des  Lieder  et  un  opéra  les  Suiases, 
sur  un  livret  de  Konrad  Falke.  L'excellent  violon- 
celliste M.  Engelbert  Rôntgen  donne,  malgré  son 
extrême  jeunesse  une  Symphonie  en  la  mineur  et  dans 
son  Quatuor  en  ut  mineur  une  musique  claire  et  jaillie 
sans  recherche  d'effets  artificiels,  d'une  concision 
admirable.  M.  Gust.  Haug  (né  à  Strasbourg  en  1871, 
établi  en  Suisse  depuis  1895),  directeur  de  musique 
à  Hérisau,  fait  presque  figure  de  nouveau  venu  dans 
les  concerts,  encore  qu'il  ait  écrit  un  grand  nombre 
de  chœurs,  des  cantates  remarquables  sur  de  beaux 
poèmes  d'ELSA  Glas,  la  Prière  du  Suisse  (St-Gall  190tj), 
des  lieder,  entre  autres  pour  trois  voix  de  femmes  a 
capella  op.  67. 

Et  voici  quelques  noms  qui  n'ont  guère  paru  aux 


programmes  des  grandes  auditions  qu'à  partir  de 
1913  :  OsKAR  Ulmer,  avec  un  Narrenlied  pour  voix 
de  ténor,  orchestre  et  orgue;  Hermann  von  Glenck 
(Zurich,  1883)  :  Concerto  de  violon,  Balla-les,  Musique 
de  chambre,  un  opéra;  H.  S.  Sulzberger(  Francrortl882, 
élève  de  Widor)  :  pièces  symphoniques  et  de  piano, 
mélodies;  Hans  Lavater  (Zurich,  1885)  élève  de 
Fr.  Steinbach)  :  concerto  de  piano,  ballade  :  le  Phare 
enchanté,  quintette  en  fa  mineur.  Psaume  de  la  mon- 
tagne (Scheffel)  pour  baryton,  chœur  mixte  et  orchestre 
(1913).  Ernst  Graf  (1886)  chœurs  religieux  et  pro- 
fanes; Max  Veith  (Bregenz  1887)  :  lieder;  RuD.  MOller 
(Marienberg  1889)  professeur  à  l'école  de  musique 
de  Winiherthur  :  0»o<Mor  à  cordes,  Sonates  de  violon, 
un  mélodrame,  lieder,  chœurs  a  capella;  Fr.  Stijssi, 
de  Wâdenswil,  bien  connu  comme  pianiste,  qui  fait 
exécuter  à  Uster  son  oratorio  :  Mort  et  résurrection 
pour  soli,  chœur,  orchestre  et  orgue. 


La  différence  est-elle  tranchée  entre  la  musique 
des  compositeurs  de  la  Suisse  allemande  et  celle  de 
la  Suisse  romande?  Si  elle  l'est,  ce  n'est  guère  que 
depuis  la  séduction  exercée  par  M.  Debussy  sur  les 
plus  jeunes  musiciens  que  de  sérieuses  affinités  et 
une  commodité  de  langue  a  dirigés  vers  Paris.  H 
s'agit  donc  avant  tout  d'une  question  de  procédés, 
de  système,  dont  je  crois  que  l'on  fera  moins  de  cas 
plus  lard.  Quant  à  l'esthétique,  comme  on  sait,  elle 
résulte  des  œuvres;  elle  n'en  a  jamais  dicté  de  viables. 

La  première  figure  qui  s'impose  en  Suisse  française 
est  celle  de  M.  Emile  Jacques  Dalcroze.  U  était 
populaire  comme  le  plus  musicien  des  compositeurs 
romands,  comme  l'incarnation  de  l'esprit  et  de  la 
sensibilité  spéciaux  aux  cantons  de  Vaud  et  de  Genève, 
comme  le  chansonnier  moqueur  ou  attendri,  mais 
indulgent,  des  petits  travers  ou  des  grâces  du  pays 
(Chansons  romandes,  Chez  nous,  Chansons  de  route. 
Chansons  religieuses,  qui  devaient  arriver  avec  les 
Rondes  enfantines  (celles-ci  adoptées  dans  les  écoles 
de  Paris),  le  Jeu  da  feuillu,  suite  de  délicieuses  chan- 
sons de  mai,  à  de  véritables  «  tableaux  à  mettre  en 
scène  «.  Il  est  célèbre  depuis  l'invention  de  la  gym- 
nnslique  rythmique. 

Né  à  Vienne,  de  parents  suisses,  en  1865,  il  fait 
ses  l'iudes  à  Genève  où  il  donne  déjà  un  petit  opéra- 
comique  La  Soubrette  en  1882;  continue  de  travailler 
à  Paris;  devient  chef  d'orchestre  au  théâtre  d'Alger; 
se  rend  à  Vienne  où  il  étudie  la  composition  avec 
Rob.  Fuchs  et  Ant.  Bruckner;  rentre  à  Paris  dans 
la  classe  de  Delibes  et  devient  professeur  au  Conser- 
vatoire de  Genève  en  1892.  Son  activité  est  énorme 
et  sa  verve  créatrice  débordante  dans  tous  les  do- 
maines :  musique  de  chambre,  sérénade  en  6  parties 
pour  quatuor  à  cordes,  œuvres  symphoniques,  une 
suite  d'orchestre,  un  concerto  et  un  poème  de  violon, 
de  grandes  œuvres  chorales  :  La  Veillée,  suite  lyrique 
pour  chœurs,  soli  et  orchestre,  sur  le  poème  de 
(eanne  Thoiry,  augmenté  de  textes  de  .Iules  Cou- 
ONAUn  et  (I'Ed.  Schuré;  «  d'une  plume  alerte,  enjouée, 
sraoieuse,  avec  une  pointe  d'humour,  avec  un  brin 
de  seiitimenlalilé,  au  hasard  de  la  vie,  srlon  l'heure 
et  le  jour  —  car  l'œuvre  fut  écrite  par  irayments  au 
cours  de  bien  des  années  —  le  musicien  a  orné  le 
loii  poétique  d'une  simple  «  veillée  »,  de  tous  les 
lellvis.  de  tous  les  chatoiements  d'une  trame  sonore 
délii-aicmeut  ouvragée.  »  C'est  déjà  là  tout  Jacque» 
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Dalcroze.  Mais  voici  des  ouvrages  scénl(|URS  :  le 
Violon  maudit  (1893),  Janie  (1894),  Sanrho  Paiiça 
(1897),  le  Bon/iO'/imeJa'7/s(opéra-comi(|iie,  Paris  190G), 
les  Jumeaux  de  Bcrr/ame  arlequinade  en  2  actes 
(Bruxelles  1907),  Kcho  et  Narcisse  pantomime  (llel- 
lerau  1912).  Prol'osseur  d'iiarmonie  et  de  sollï'ge  supé- 
rieur, il  s'était  spécialement  consacré  à  rétude  du 
rythme  et  de  ses  réalisations  plastiques  et  sonores, 
avait  fondé  un  Institut  de  gymnastique  rijtlimique,  l'ait 
de  iiomiu'eusps  conréronccs  sur  VÉdncidlm  par  le 
rijtliinr  c\  puldié  en  1907  sa  grande  Méllwde  (cunstam- 
mcnt  au.L,'nientée  et  porlectionnée)  qui  ne  tend  à  rien 
moins  qu'à  une  réforme  de  l'enseignement  musioal, 
dans  un  but  pratique  double  :  1"  former  pour  les 
sociétés  de  musique  des  exécutants  capables;  S"  for- 
mer pour  les  concerts  un  public  intelligent,  suscep- 
tible de  comprendre  et  de  goûter  la  musique.  Il  faut 
relire  dans  un  ancien  numéro  du  Mercure  musical 
(lo  août  1905)  les  Étonnements  de  M.  Quelconque,  pour 
voir  avec  quelle  ironie  iM.  Dalcroze  sait  présenter  la 
nécessité  de  cette  réforme,  bien  simple,  qui  «  consiste 
à  fornier  l'oreille  et  le  goût  avant  le  mécanisme;  à 
éveiller  la  personnalité;  à  familiariser  les  amateurs 
avec  les  styles  des  maîtres  et  à  les  mettre  à  même  de  les 
comparer  et  de  les  analyser;  à  leur  fournir  des  con- 
naissances techniques  et  esthétiques  suffisantes  pour 
interpréter  les  œuvres  avec  sentiment  et  sans  senti- 
mentalité, avec  émotion  et  sans  nervosité,  avec  rythme 
et  sans  tapage'  •.  La  méthode  de  M.  Dalcroze,  par 
une  série  d'exercices  simultanés  des  bras  et  des 
jambes,  alliés  à  des  procédés  spéciaux  d'enseigne- 
ment du  solfège  (exercices  pratiques  d'inlonation), 
développe  concurremment  l'instinct  rythmique,  le 
sens  auditif  et  le  sentiment  tonal,  jusqu'à  atteindre 
l'harmonie  et  l'équilibi'e  des  mouvements,  la  régula- 
risation des  habitudes  motrices,  l'unité  du  rythme 
plastique  et  du  rythme  musical.  Ceux  qui  ont  assisté 
ne  fut-ce  qu'à  une  séance  de  M.  Dalcroze  avec  ses 
élèves  sont  restés  émerveillés  des  résultats  qu'il 
obtient  :  résolution  de  toutes  les  difficultés  métriques  ; 
créations  instantanées  d'actes  musculaires  de  voli- 
tion,  d'inhibition  et  d'impulsion,  compréhension 
com|)làle,  par  le  corps  et  l'àme,  de  la  musique  dans 
son  «  esprit  ».  Il  s'agit  en  réalité  plus  que  d'un  ensei- 
gnement, mais  d'une  véritable  éducation  de  l'intelli- 
gence et  de  la  volonté.  Aussi,  la  méthode  de  Jacques 
Dalcroze  et  sa  gymnastique  rythmique  se  sont-elles 
rapidement  répandues  :  ses  disciples  les  professent 
aujourd'hui  en  tous  pays  (nous  ne  rappellerons  que 
M.  Jean  d'Udine,  pour  Paris);  elles  ont  été  adoptées 
dans  beaucoup  d'écoles,  de  conservatoires  et  de 
grands  théâtres.  Enfin,  le  maître  lui-même  s'est  vu 
appeler  en  1910  à  la  direction  d'un  Institut  spécial, 
créé  de  toutes  pièces  à  son  intention  et  sur  ses  indi- 
cations dans  la  Cité-Jardin  de  Hellerau,  près  Dresde  : 
il  dispose  là  d'une  école  et  d'un  théâtre  modèles,  qui 
sont  une  sorte  de  Bayreuth  de  la  gymnastique  ryth- 
mique, oij  affluent  les  élèves  du  monde  entier  et  où 
tend  la  fusion  de  plus  en  plus  parfaite  de  la  poésie, 
de  la  musique  et  de  la  danse,  que  rêvait  R.  Wagner 
pour  former  l'art  intégral  ^. 

Si  M.  Jacques  Dalchoze  représente  le  côté  léger, 
aimable  et  citadin  du  caractère  romand,  le  côté  dra- 
matique et  alpestre  a  trouvé  son  musicien  en  M.  Gus- 


1.  Cf.  le  remarquable  rapport  sur  la  Réforme  de  l'enseignement 
muiical  à  l'école  présenté  par  M.  Jacques  Dalcroze  ou  congrès  de 
l'A.  M.  S.  à  Soloure,  1"  juillet  1905. 

2.  Ce  chapitre  fut  écrit  eu  mai  lOl'i. 
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TAVE  Duret.  Aé  à  Aigle  (1860),  il  a  lait  ses  études  à 
Berlin  et  à  Paris,  où  il  a  dirigé  les  Concerts  di-ar- 
court  et  ceux  de  la  Société  Nationale,  et  où  il  vit 
désormais;  son  œuvre  comprend  de  grandes  [)ièces 
chorales  :  Cantate  du  Centenaire  (1S91),  Voix  de  la 
Patrie,  les  Sept  Paroles  du  Christ  (189o)  Léijende, 
Chœur  nuptial,  Chant  de  Jubilé;  des  chants  pour 
voix  et  orchestre  :  Dans  les  l)ois,  sonnets  pai  ns;  une 
centaine  de  mélodies  pour  voix  et  piano  :  Chansons 
couleur  du  temps,  Ailleurs  et  Jadis,  etc.;  mais  c'est 
au  théâtre  qu'il  a  donné  le  meilleur  de  sa  produc- 
tion, également  nombreuse.  Si  à  l'occasion  de  fêles 
populaires,  comme  la  Fête  des  Vi'jnerons  (l'-'Oo), 
M.  Doret  n'a  pas  toujours  évité  une  vulgarité  sans 
doute  démocratique,  les  Chansons,  poème  de  War- 
NERY,  sont,  cependant,  de  petits  chefs  d'œuvre  de 
sentiment  et  de  grâce  et  s'il  se  montre  en  génural 
réaliste,  par  tempérament  et  sous  l'influence  de  son 
collaborateur  ordinaire  M.  René  IIûrax,  préoccupé  de 
sortir  le  théâtre  des  conventions  pour  le  replacer 
dans  un  milieu  naturel,  d'arriver  à  faire  représenter 
des  œuvres  populaires  par  des  gens  du  peuple  (ten- 
tatives très  intéressantes  du  théâtre  du  Jorat  à 
Mézières),  M.  DoRET  a  fait  preuve  de  dons  très 
variés  :  force  pouvant  aller  jusqu'à  la  violence,  sen- 
sibilité délicate,  vérité  expressive,  qui  lui  ont  permis 
de  se  mouvoir  également  à  l'aise  dans  les  fantasma- 
gories du  monde  de  la  légende,  et  parmi  les  rudes 
passions  de  la  terre  des  vivants.  11  a  su  tirer  un  parti 
habile  de  chants  populaires,  mais  il  n'a  pas  hcsoiu  de 
leur  secours  pour  être  évocaleiir  cl  prenanl.  Ou  sait 
assez  le  succès  de  ses  Arinaitlis  (Paris  lyuii)  qui  ont 
fait  le  tour  des  scènes  d'Europe  ;  ses  principaux 
ouvrages  sont  :  Loys,  poème  de  Quillard,  3  actes; 
le  Xain  du  Hasii.  Aliénor,  la  Bûche  de  Noël,  la  Tis- 
seuse d'orties,  la  Nuit  des  Quatre  Temps  (mélodrame) 
(R.  MoRAx),  et  musique  de  scène  pour  Jules  César  de 
Shakespeare.  Il  est  certain  que  M.  Doret  serait 
homme  à  produire  un  chef-d'œuvre  dramatique  le 
jour  où  il  trouvera  un  livret  qui,  au  lieu  d'être 
théâtral,  contiendra  une  action  intéressante  par  sa 
vérité  humaine. 

M.  Pierre  Maurice  (Genève  18iJ8),  qui  s'est  égale- 
ment essayé  au  théâtre,  est  un  musicien  de  parfaite 
distinction,  d'ailleurs  élève  de  Massenet,  sans  la 
fadeur  et  la  mièvrerie  de  ce  maître;  il  manie  bien 
l'orchestre,  il  a  le  goût  des  sonorités  claires  et  sa 
déclamation  lyrique  est  noble;  mais  il  manque  de 
l'ampleur  nécessaire,  et  d'accent  accusé  dans  les 
parties  dramatiques.  Au  demeurant,  il  est  trahi  par 
la  complication  romantique  et  désuète  des  sujets 
qu'il  a  traités  :  Misé  Brun  (Stuttgart  1908),  Lanval 
(Weimar  1912),  dénués  de  ce  «  purement  humain  », 
qui  est  le  domaine  de  la  musique,  et  de  la  vie,  qui 
est  la  loi  du  théâtre;  quand  encore  il  ne  s'agit  pas 
d'épisodes  d'actualité,  comme  la  guerre  des  Boèrs 
avec  fusillade  à  la  clef,  dans  le  Drapeau  blanc  (Cas- 
sel  1903).  Les  dons  lyriques  de  M.  Maurice  le  servent 
heureusement  dans  ses  lieder,  malgré  une  tendance 
aux  effets  faciles. 

M.  Er.nest  Bloch  (Genève  1880),  un  élève  de  Jacques 
Dalcroze,  qui  montra  de  bonne  heure  des  dons 
musicaux  peu  ordinaires,  a  débuté  à  l'opéra-comique 
(1910)  avec  une  Macbeth  (texte  en  prose  d'Edm.  I''leg.) 
dont  la  pariition  témoigne  d'un  grand  sens  du 
Ihéâlre  :  vivante,  agissante  et  gesticulante,  elle 
alteini,  dans  certaines  scènes  à  une  vérité  directe  de 
transcription  de  la  pensée  shakespearienne  qui,  de 
l'avis  de  .M.  Pierhe  Lalo,  n'a  guère  été  dépassée.  Il 
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fait  usage  de  thèmes  conducteurs.  La  qualité  de  soti 
langage  harmonique  et  mélodique  est  encore  à  l'état 
d'alliage,  mais  il  ne  faut  pas  oublier  que  ce  n'est  qu'un 
début.  M.  Bloch  prépare  un  drame  lyrique  JezabeL 
Une  symphonie  «  de  jeunesse  ><  (ut  dièze  mineur) 
dénotait  déjà  un  talent  très  sûr,  confirmé  par  les 
poèmes  symphoniques  :  Vivre-aimer  (1900),  Hiver- 
Printemps  (1905)  d'un  impressionnisme  inspiré;  les 
mélodies  Historiettes  au  crépuscule  pour  chant  et 
piano,  4  Poèmes  d'automne  pour  chant  et  orchestre, 
trois  poèmes  pour  orchestre  Fêtes  Juives  :  Danse, 
Rite,  Cortège  funèbre. 

C'est  de  la  musique  française  que  celle  de  M.  Ed. 
Combe  (Aigle  186C),  française  d'il  y  a  quelque  temps 
déjà,  d'écriture  un  peu  compacte  à  l'orchestre,  mais 
d'allure  claire,  aux  mélodies  souvent  larges  et  expres- 
sives, si  parfois  les  rythmes  sont  vulgaires  (pièces 
symphoniques,  Moisson,  ode  pour  chœur  et  orchestre 
sur  le  poème  de  Verlaine,  la  Grotte  aux  Fcc's,  livret 
de  G.  Jaccûttet,  lieder,  etc.).  M.  Combe  s'est  surtout 
fait  un  nom  d'écrivain  musical,  et  il  est  en  tout  pre- 
mier lieu  le  fondateur  de  l'Association  des  Musiciens 
Suisses. 

M.  Jos.  Lauber,  à  la  fois  lucernois  et  romand  (18C4\ 
professeur  au  Conservatoire  de  Genève,  unit  à  la  soli- 
dité d'harmonie  et  de  forme  prétendue  germanique, 
la  subtilité  de  rythme  et  les  finesses  de  sonorité  que 
l'on  se  plaît  à  dire  latines;  aussi,  est-ce  un  type 
accompli  d'artiste  suisse.  Il  a  produit  avec  abondance 
et  rapidité,  et  abordé  tous  lés  genres  :  des  Trios, 
Quatuor,  Sonate,  un  Quintette  sur  des  airs  suisses, 
deux  Concertos  de  violon,  des  poèmes  symphoniques 
{Sur  CAlpe,  Chant  du  Soir,  le  Vent  et  la  Vai/ue),  trois 
symphonies,  et  des  œuvres  vocales  :  Ballade,  le  Tam- 
bour de  Ziska  pour  baryton  et  orchestre,  les  Chants  de 
Noël  op.  27  ;  le  festspiel  Seuchàtel  suisse  (Ph.  Godet, 
1898)  presque  entièrement  bàli  sur  la  vieille  Marche 
des  Armourins  et  l'Ode  lyrique  en  trois  parties  :  Et  in 
terra  pax,  Erga  homines  benevolentia,  Gloria  in 
excelsisDeo,  d'après  le  triptyque  de  Paul  Robert  par 
M.  Ch.  Meckenstock,  qui  malgré  leur  réelle  valeur 
n'ont  qu'un  intérêt  local;  tandis  que  dans  les  nom- 
breuses pièces  de  piano  (les  Passiflores,  morceaux 
lyriques  de  longue  haleine  et  d'inspiration  très 
variée,  etc.)  et  surtout  dans  les  Humoresque,  Ouver- 
ture rustique,  pour  orchestre,  la  Burlesque  pour  vio- 
lon et  orchestre,  spirituellement  instrumentées,  il 
déploie  toute  son  imagination  et  sa  fantaisie  enjouée, 
toutes  les  grâces  d'une  maîtrise  qui  n'est  pas  tou- 
jours scolastique.  De  M.  Emile  Lauber,  frère  du  pré- 
cédent, la  musique  de  scène  pour  un  Opéra  populaire, 
Chalamala,  comédie  lyrique  en  3  actes  du  D'  L.  Thur- 
LER,  représentée  à  Bulle  (1910)  par  la  chorale  et  avec 
le  concours  de  la  population  tout  entière,  contient 
des  pages  alertes  et  vivantes  (la  chanson  des  che- 
vriers,  la  joyeuse  coraule)  ;  et  ses  Chansons  rustiques 
(texte  de  M""»  Marg.  Burnat-Provins)  rendent  à 
merveille  les  impressions  naïves  laissées  dans  une 
âme  paysanne  par  les  petits  événements  de  la  vie  de 
chaque  jour. 

M.  Otto  Barblan,  né  à  Scanfs  dans  la  Haute 
Engadine  (1860),  élève  de  J.  Faisst  à  Stuttgart,  orga- 
niste de  la  cathédrale  de  Genève  depuis  1887,  profes- 
seur au  Conservatoire  et  directeur  de  la  Société  de 
chant  sacré,  a  un  caractère  éminemment  suisse  «par 
je  ne  sais  quelle  parenté  intérieure  avec  nos  vieilles 
mélodies  et  par  le  sentiment  même  que  sa  musique 
exprime,  robuste  et  simple  comme  le  meilleur  de 
l'âme  de  notre   pays   et  de  notre  peuple;  mais  rom- 


pant les  cadres  d'un  art  de  clocher,  il  revêt  son 
inspiration  d'une  forme  classique,  qu'il  sait  d'ailleurs 
assouplir  et  enrichir  de  toutes  les  ressources  harmo- 
niques modernes  >■.  M.  Ansermet  désigne  en  lui, 
toutes  proportions  gardées,  le  Bach  et  le  Franck  de 
la  Suisse.  Son  œuvre  ne  comporte  qu'une  vingtaine 
de  numéros  d'opus,  parmi  lesquels  les  pièces  d'orgue, 
d'une  polyphonie  châtiée  :  Passacaitle,  Chaconne, 
Fantaisie,  Toccata,  sont  de  plus  en  plus  goûtées  ;  de 
fort  beaux  chœurs  pour  voix  d'hommes,  deux 
Psaumes  a  capella,  le  117=  pour  double  chœur,  le 
23"  pour  voix  mixtes;  un  Quatuor  d'archets,  et  des 
cantates  :  Ode  patriotique  (1896),  Post  tctiebriis  Lux 
(1909,  texte  de  IL  Bœhrich,  pour  le  1V=  centenaire  de 
Calvin),  Calven  pour  le  festspiel  des  Grisons  (1910) 
d'une  beauté  incontestable,  en  son  mélange  d'austé- 
rité et  d'âpre  énergie,  où  se  trouve  l'hymne  Terre  des 
monts  neigeux  que  beaucoup  s'accordent  à  proposer 
comme  hymne  national.  M.  Emmanuel  Barblan  a 
écrit  paroles  et  musique  d'une  œuvre  scénique  Vre- 
neli  et  publié  des  iVoë/s  anciens  coUationnés  et  groupés 
ingénieusement. 

M.  Alexandre  Dénéréaz  (Lausanne,  187b),  fils  du 
directeur  de  musique  Ch.  César  Dénéréaz,  élève  du 
Conservatoire  de  Dresde,  organiste  de  Saint-François 
à  Lausanne  et  professeur  au  Conservatoire,  où  il  a 
créé  de  nouvelles  classes  de  pédagogie  et  d'esthétique, 
est  une  nature  profondément  musicale,  encore 
imprégnée  de  Wagner,  mais  qui  s'étudie  aux  libertés 
françaises  et  se  plaît  à  «  transposer  dans  l'ordre  des 
vibrations  sonores  un  peu  des  impressions  visuelles  »  : 
la  Ronde  des  feuilles  est  caractéristique  à  cet  égard, 
de  même  que  les  Variations  symphoniques  sur  les 
scènes  de  la  vie  de  cirque,  qui  abondent  en  trou- 
vailles ingénieuses  et  que  relie  entre  elles  un  «  thème 
de  la  vie  errante  ».  Sa  musique  de  chambre  :  Sonate, 
trois  Quatuors,  ses  quatre  Symphonies,  la  111'=  avec 
orgue,  sont  de  pure  musique  de  beautés  plus  for- 
melles; on  les  retrouve  dans  les  poèmes  :  Le  Rêve, 
Quand  l'hiver  envahit  la  montagne,  dans  le  Concerto 
de  violon  (Tuibaud,  19H)  qui  s'achève  sur  une  phrase 
d'une  élévation  idéale;  et  dans  la  musique  d'orgue  et 
les  œuvres  chorales  :  les  Awores  lointaines  (voix  de 
femmes),  la  Chasse  maudite  (voix  d'hommes),  IS03 
(voix  mixtes),  la  Dîme  (R.  MoRAX),  le  Gondolier  noc- 
turne (voix  d'hommes  et  quatre  cors),  etc.  Depuis  des 
années,  M.  Dénéréaz  travaille  en  outre  en  collabora- 
tion partielle  avec  M.  L.  BouRGUÈs  à  une  série 
d'ouvrages  sur  «  la  Genèse  et  les  métamorphoses  du 
sentiment  musical.  Le  premier  volume  est  une  étude 
de  l'évolution  des  formes  sonores,  qui  commence  aux 
cris  préhistoriques  et  se  développe  jusqu'aux  derniers 
essais  contemporains.  » 

Un  élève  du  précédent,  de  Gédalge  à  Paris,  et  de 
M.M.  Barblan  et  Bloch  à  Genève,  de  nouveau 
M.  Ernest  Ansermet  (Vevey  1883),  directeur  de 
l'orchestre  de  Montreux  (1912)  que  nous  avons  eu 
plusieurs  fois  l'avantage  de  citer  comme  écrivain 
musical  et  qui  a  effectivement,  jusqu'ici,  plus  écrit 
que  produit,  se  tourne  résolu  vers  le  debussysme;  il 
serait  assez  volontiers  d'avis  que  «  la  substance 
sonore  »  doit  se  suffire  à  elle-même  «  sans  faire  appel 
à  d'autres  éléments  ».  Son  poème  symphonique 
Feuilles  au  printemps,  les  chants  pour  soprano  et 
orchestre  [La  cloche  fêlée  et  Causerie  de  Baudelaire), 
quelques  pièces  pour  piano  sont  d'ailleurs  pleins  des 
promesses  d'une  sensibilité  très  fine.  M.  Henri 
Gagnebin  (Lausanne  1880)  est  pour  le  moment  encore 
tout   «   d'indyste   »  :  Syiaplionie  en    trois  parties  si 
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majeur;  Sonate  de  piano,  les  Vierges  folles  poème 
syiTiphonique.  M.  Fritz  Bach,  élève  aussi  de  d'Indy 
et  de  CiliiLMANT,  cl  organiste  à  Paris  où  il  est  né  (1881) 
n'en  est  pas  moins  vaudois;  ses  iirincipales  œuvres 
sont  pour  chœur  et  orchestre  :  Chant  funèbre,  Nos- 
talijie.  Invocation  op.  9,  les  Derniers  combattants  ;  deux 
Suites,  un  Quintette  pour  piano  et  archets,  une  Sonate 
piiur  piano  et  violon,  des  Lieder.  M.  Chaules  Chaix 
(Paris  1885)  après  avoir  terminé  ses  études  musicales 
avec  M.  Otto  Bathlan,  est  devenu  professeur 
d'harmonie  au  Conservatoire  de  Genève  :  ses  Chorals 
fujuvés  pour  orgue  sont  d'une  écriture  polyphonique 
pleine  de  charme  (op.  1);  il  a  écrit  en  outre  des  Motets, 
un  Trio,  une  Fugue  pour  piano  fort  remarquable, 
et  un  Si:herzo  pour  orchestre  qui  est  une  merveille  de 
discrétion,  de  clarté  et  de  vivacité,  une  œuvre  défini- 
tive. Un  autre  professeur  au  Conservatoire  de  Genève, 
M.  Paul  Bratschi  s'est  fait  connaître  par  des  chœurs 
à  quatre  voix,  Résurrection,  Excelsiov,  bien  sonnants, 
et  un  drame  historique  avec  chœurs  Jean  Péeolat 
(livret  de  M.  GuTU,  1911).  M.  Paul  Benn'er  (Neu- 
châtel,  1877)  qui  professe  le  chant  et  l'harmonie  à 
Neuchâtel  depuis  1902  et  dirige  plusieurs  sociétés 
chorales  dans  cette  ville  et  à  Yverdon,  s'est  plus 
spécialement  consacré  à  la  musique  religieuse  :  il 
existe  de  lui  un  Mortuus  pro  nobis  (I90C),  un  Resur- 
re.vit  (1909),  un  Vendredi  Saint,  une  Cantate  de  Noël, 
une  Rédemption,  un  Requiem  op.  21  pour  quatuor 
solo,  chœur,  orchestre  et  orgue  où  il  a  usé  d'heureuses 
libertés,  dans  l'agrandissement  des  formes  et  la  dis- 
position des  parties;  c'est  probablement  la  première 
œuvre  prolestante  religieuse  sur  un  te.vte  latin,  et 
l'on  sent,  à  l'emportement  frénétique  du  Dies  irae,  à 
la  vigueur  du  Sanclus,  que  c'est  surtout  le  caractère 
dramatique  du  te.xte  liturgique  dont  l'auteur  s'est 
inspiré  ;  par  ailleurs,  le  pénétrant  adagio  du  Rccor- 
■dare,  l'apaisement  qui  descend  sur  la  fin  du  Laery- 
mosa  et  le  recueillement  final  assurent  à  cette  œuvre 
remarquable  une  variété  d'effets  fort  impressionnants. 
Au.v  premiers  rangs  des  plus  jeunes  compositeurs 
romands,  dont  quelques-uns  révélés  par  la  Société 
genevoise  de  musique  :  M.  Willl\m  Bastard,  orga- 
niste à  Paris,  auteur  d'un  Trio,  d'une  Sonate  pour 
piano  et  violon,  écrits  avec  une  rare  entente  de  la 
sonorité  des  instruments  et  de  jolis  contrastes  de 
rythmes;  de  deux  Préludes,  d'une  Suite  concertante; 
M.  Jean  Dupérier,   avec   une  Sonate  poétique  pour 


piano  et  violon,  une  Symphonie,  en  une  partie  la 
Mort  d'une  esclave  pour  orchestre,  soli  et  chœurs 
dont  la  couleur  orientale  est  très  réussie;  .VI.  A.  Jean- 
NEKET,  avec  un  Poème  champêtre  d'un  joli  sentiment 
mélodique,  dcu.x  Études  largement  brossées  ;  M.  Frank 
Martin,  né  à  Genève  en  1890  et  qui  travaille  encore 
avec  M.  Joseph  Lauber,  mais  qui  a  déjà  fait  preuve 
avec  ses  Trois  poèmes  païens  (Leconte  de  Lisle)  pour 
baryton  et  orchestre,  avec  sa  Suite  pour  orchestre 
très  admirés  au.x  fêtes  de  Vevey  et  Saint-Gall,  d'un 
tempérament  vigoureux,  presque  excessif  et  d'une 
belle  maturité  intellectuelle;  M.  Montillet  dont  les 
hardiesses  d'aujourd'hui  se  basent  sur  une  sérieuse 
préparation  classique. 

Mais  cette  nomenclature,  quoique  longue  et  aride, 
présenterait  deux  lacunes  regrettables,  si  nous  ne 
mentionnons,  au  moins  d'une  part,  quelques  virtuoses 
encore,  dont  les  compositions  sont  plus  et  mieux  que 
de  la  II  musique  de  virtuose  »:  les  violonistes  Eugène 
Berthoud  (Lausanne  1877),  professeur  à  l'École  de 
musique  de  Bâle,  dont  la  Romance  (1907),  le  poème 
Jeunesse  pour  violon  et  orchestre  (1909)  ont  figuré 
aux  festivals  de  l'A.  M.  S.,  et  qui  a  fait  paraître  deux 
ouvrages  de  valeur  sur  la  pédagogie  du  violon  : 
Cours  de  gymnastique  des  doigts,  du  poignet  et  des 
bras  (1910,  Steingraber),  VArt  de  travailler  le  violon 
(1911);  EuG.  Reymond,  auteur,  entre  autres,  d'un 
Quatuor  en  ré  majeur;  Paul  Miche  qui  décèle  sa 
jeunesse  par  quelques  effets  faciles,  mais  qui  a  réussi 
avec  sa  Sonate  en  la  pour  piano  et  violon  une  œuvre 
bien  construite,  en  sérieux  progrès  sur  les  Pièces  et 
les  Mélodies  antérieures.  Et  d'autre  part,  nous  ne 
saurions  oublier  parmi  les  étrangers  que  la  Suisse 
s'honore  de  posséder  :  le  prestigieux  pianiste  et 
capellmeister  Bernh.  Stavenhagen,  le  Hongrois 
Emmanuel  Mogr,  le  jeune  chef  d'orchestre  Carl 
Ehrenberg  dont  l'œuvre  nombreux  (symphonies, 
musique  de  chambre,  mélodies,  etc.)  figure  de  plus 
en  plus  aux  programmes  de  Suisse  et  d'Allemagne; 
enfin  M.  I.  Paderevski,  qui  a  élu  domicile  dans  une 
belle  propriété  des  bords  du  Léman,  et  consacre  à  la 
composition  le  temps  que  n'absorbent  pas  sea 
tournées  de  pianiste'. 

Marcel  Montandon. 
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INTRODUCTION 

Une  constalation  doit  ùtie  faile  di'-s  le  seuil  de  cette 
étude. 

La  musique  arabe  n'a  pas  tellement,  à  l'heure  ac- 
tuelle, attiré  l'attention  des  savants  que  nous  puis- 
sions donner  ici  un  exposé,  total  et  définitif,  de  son 
histoire  et  de  son  évolution,  un  résumé  de  ses  carac- 
tères propres  et  de  ses  modalités  depuis  les  temps 
anciens  jusqu'à  nos  jours. 

Nous  ne  possédons  pas,  en  effet, pour  la  musique 
arabe  comme  pourles  autres  arts  musulmans,  comme 
pour  la  littérature  et  les  évéuemeiils  politiques  des 
peuples  de  ITslam,  une  copieuse  bibliographie  qui 
ait  puisé  à  toutes  les  sources  connues,  qui  se  soit 
passionnée  pour  les  sources  inédites  et  assurément 
très  abondantes  encore  dans  les  bibliothèques  publi- 
ques et  qui  ait  ainsi  fourni  à  notre  lé;;itime  cuiiosité 
des  documents  nombreux,  des  analyses  minutieuses, 
des  études  critiques  aussi  intéressantes  pour  la  mu- 
sicologie proprement  dite  que  pour  la  connaissance 
totale  des  manifestations  diverses  des  arts  musul- 
mans. 

Beaucoup  de  savants  de  tous  les  pays,  aidés  par 
de  patients  archéologues,  soutenus  par  des  sociétés 
tlorissantes,ont  consacré  un  labeur  méritoire  à  recons- 
tituer, en  des  livres  somptueusement  édités,  les  ori- 
gines et  les  étapes  des  multiples  écoles  de  l'archi- 
tecture arabe. 

D'innombrables  écrits  en  toutes  les  langues  ont 
recueilli  avec  soin  et  analysé  avec  pénétration  tous 
les  vcsiiges  des  arts  plastiques  et  industriels  des 
nations  musulmanes;  ils  en  ont  cherché  le  sens  phi- 
losophique, discuté  les  règles  esthétiques,  et  une  vive 
lumière  a  été  projetée  sur  les  arts  décoratifs  qui  ont 
fleuri,  dans  les  siècles  passés,  des  montagnes  de  la 
Chine  aux  mosquées  espagnoles. 

D'érudits  orientalistes  nous  ont  rendu  presque 
toute  la  littérature  qui  relie,  à  l'ombre  du  Croissant, 
les  temps  préislamiques  à  la  pensée  des  musulmans 
modernes.  D'autres  ont  exhumé  et  commenté  les 
œuvres  des  philosophes,  des  grammairiens,  des  mys- 
tiques, des  ésotériques,  des  théologien^,  des  juris- 
consultes, des  alchimistes  et  des  astronomes. 

Des  philologues  infatigables  ont  illustré  par  des 
gloses  savantes  les  moindres  particularités  de  la 
langue  arabe  et  de  ses  dialectes,  pendant  que  les  eth- 
nogriphes  recueillaient  soigneusem  'nt  le  folk-lore, 
les  lé:iendes,  les  croyances  et  les  mœurs  de  ces  divers 
peuples  dont  l'étonnante  puissance  traditionnaliste, 


jointe  à  la  force  d'immuabilité  de  la  foi  religieuse, 
nous  révèle  encore  aujourd'hui  une  culture  rudimen- 
taire  et  un  état  social  cristallisés  et  repliés  sur  eux- 
mêmes  depuis  plusieurs  siècles. 

Les  historiens  ont  fouillé  le  passé.  Us  nous  ont 
reconstitué  les  étapes  des  civilisations  musulmanes, 
la  grandeur  et  la  décadence  des  Arabes  depuis  les 
rois  de  (ihassan  et  de  Hira  jusqu'aux  temps  moder- 
nes, nous  montrant  l'enchevêtrement  des  tribus, l'é- 
parpillement  des  dynasties  et  la  force  de  l'Islam 
bouleversant  la  face  du  monde  et  imposant  une  arma- 
ture longtemps  solide  aux  peuples  les  plus  divers. 

De  sorte  que  le  tableau  de  la  civilisation  arabe  se 
présente  à  nous  avec  des  documents  abondants  et 
précis,  avec  des  éludes  d'ensemble  et  de  détails  qui 
ont  abordé  tous  les  problèmes  et  illustré  toutes  les 
périodes. 

Il  n'en  est  pas  ainsi,  malheureusement,  pour  la 
musique. 

En  cette  matière,  en  effet,  les  investigations  sont 
restées  rares,  les  analyses  incomplètes,  les  études 
sans  méthode  et  les  découvertes  peu  saillantes. 

On  ne  peut  pas  songer  à  trouver  la  cause  de  cette 
sorte  d'abandon  dans  la  difficulté  de  traduire  et  de 
comprendre  les  auteurs  anciens  :  nous  avons  en  Eu- 
rope une  pléiade  d'arabisants  distingués,  pour  lesquels 
les  manuscrils  les  plus  obscurs  n'ont  pas  de  secrets. 
La  valeur  et  le  nombre  des  études  fournies  déjà  par 
les  orientalistes  ne  sauraient  donc  expliquer  une 
telle  lacune  et  ne  pourraient  qu'augmenter  la  viva- 
cité de  nos  regrets. 

Est-il  admissible  que  la  nécessité,  pour  le  cher- 
cheur, de  connaître  la  musique,  ses  lois  essentielles 
et  ses  théories,  afin  de  tirer  toute  la  substance  d'un 
traité  de  musique  arabe  d'Al  Tarabi  ou  de  Safi  ed 
Din,  ait  pu  retenir  la  curiosité  ou  la  passion  d'un  ara- 
bisant? Nous  ne  le  pensons  pas  :  les  théoriciens  de 
la  musique  arabe  sont  ou  des  chroniqueurs  ou  des 
mathématiciens;  cette  musique  n'est  toujours  qu'à 
une  dimension;  il  n'est  donc  pas  indispensable,  pour 
en  pénétrer  l'histoire,  de  posséder  un  bagage  musical 
très  sévère  et  très  fourni. 

Faut-il  supposer  que  les  éludes  de  la  musique 
arabe  manquent  d'intérêt? 

Sans  doute  les  arts  plastiques  ont  pour  eux  qu'ils 
séduisent  tout  de  suite  par  la  clarté  de  leur  langage 
et  l'éloquence  expressive  de  leurs  formes.  Hien  n'est 
plus  passionnant  que  cette  délicieuse  lloraison,  à  tra- 
vers les  âges,  des  arts  décoratifs  musulmans,  avec 
leur  prodigieuse  fantaisie  et  leur  grâce  souveraine 
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où  revit  la  traJuctioii  Tidèle  de  la  pensée  d'une  race 
qui  a  laissé  dans  la  civilisation  du  monde  un  sillage 
toujours  lumineux.  Et  on  comprend  aisément  l'at- 
trait qui  a  déterminé  et  soutenu  les  commentateurs  de 
ces  ol)jets  cliarmaulset  de  ces  architectures  merveil- 
leuses qui  pei'mettent  de  suivre  la  race  arabe  partout 
où  elle  a  posé  son  pied  conquérant  et  scellé  son  em- 
preinte décisive. 

Sans  doute  rien  n'est  plus  digne  du  lalieurdes  tra- 
ducteurs et  des  excgètes  que  ces  littératures  orien- 
tales d(uit  l'esprit  imprégna  les  littératui'es  occiden- 
tales du  Moyen  Age,  que  ces  œuvres  de  science  qui 
ont  aidé  la  pensée  humaine  à  développer  ses  facul- 
tés d'analyse  et  ont  préparé  le  progrès. 

Mais  la  musique  n'est-elle  pas  autant  qu'un  monu- 
ment, qu'un  vase,  qu'un  tapis,  qu'une  miniature, 
qu'une  arme  ciselée,  l'expression  de  la  sentimentalité 
d'une  époque,  l'extériorisation  fidèle  de  la  façon  de 
sentir  d'une  race,  un  peu  de  la  substance  et  de  la  vie 
de  l'unie  d'un  peuple?  N'est-elle  pas,  à  ses  débuts, 
le  balbutiement  d'une  âme  collective  et,  aux  époques 
de  splendeur,  la  manifestation  précieuse  de  toute  la 
psychologie  de  générations  éprises  de  luxe  et  s'adon- 
nant  parfois  avec  frénésie  à  tous  les  plaisirs  de  la  vie? 
Etn'y  avait-il  pas  un  intérêt  particulier,  un  al  trait  plein 
de  séduction,  à  demander  aussi  à  la  musique  arabe 
son  contingent  de  documentation  sur  les  aptitudes 
artistiques  des  peuples  d'Islam,  sur  les  possibilités 
de  rattacherla  musique  à  l'esthétique  des  autres  arts 
musulmans,  et  de  retrouver  dans  ses  lois  et  dans  ses 
étapes  un  témoin  de  plus  de  l'unité  des  conceptions 
artistiques  de  siècles  glorieux? 

Ces  divers  problèmes  n'ont  pas  tenté  beaucoup 
d'auteurs,  et  puisque  ni  la  compétence  de  nos  orien- 
talistes ni  le  manque  d'intérêt  d'études  dirigées  sur 
la  musique  arabe  ne  suffisent  pas  à  expliquer  le  peu 
d'attention  donnée  jusqu'à  ce  jour  h.  l'histoire  de  cet 
art,  il  faut  bien  nous  demander  si  la  cause  de  ce  fait 
singulier  n'est  pas,  totalement  peut-être,  dans  cette 
circonstance  étrange  que  la  musique  arabe  n'a  jamais 
été  notée. 

Les  ouvrages  des  anciens  et  ceux  des  modernes 
ne  sont,  en  effet,  accompagnés  et  expliqués  par  au- 
cune mélodie  notée  :  l'élément  le  plus  clair  et  le  plus 
probant  de  l'analyse,  de  la  discussion  et  des  compa- 
raisons est  toujours  absent. 

Jl  n'i/  a  pas  de  musique  arabe  écrite. 

Notre  travail  aura  lui-même  à  souffrir  de  cette 
lacune,  car  il  devra  s'en  tenir  soit  à  l'exposé  de  théo- 
ries parfois  contradictoires  et  qu'il  est  impossible 
d'enfermer  dans  la  fixité  d'une  science  codifiée,  soit 
aux  récits  de  chroniqueurs  verbeux;  il  ne  rencon- 
trera pas,  et  pour  cause,  le  monument  écrit,  le  texte 
musical,  qui  auraient  montré  les  applications  des 
règles  théoriques,  justifié  les  louanges  des  historiens 
et  mis  sous  nos  yeux  les  témoignages  irrécusables 
de  l'art  musical  arabe. 

Celte  constatation  pose,  presque  comme  une 
énigme,  un  problème  des  plus  curieux  de  l'histoire 
de  la  musique. 

A  y  penser,  on  ne  peut  s'empêcher  de  se  deman- 
der pourquoi  un  peuple  si  doué,  dont  la  civilisation 
avancée  se  manifesta  dans  le  domaine  scientifique 
et  dans  le  domaine  artistique  par  des  siècles  de 
splendeur  et  d'impérissables  monuments,  qui  fit 
connaitie  l'antiquité  classique  au  Moyen  Age,  dont 
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les  œuvres  et  les  doctrines  fureni  pendant  cinq  cents 
ans  la  substance  intellectuelle  des  Universités  d'O- 
rient, pourquoi  les  .\rabes  n'ont  pas  pratiqué  une 
notation  musicale;  pourquoi  eux,  si  attentifs  décrire 
les  moindres  poésies  et  à  raconter  les  prouesses  de 
leurs  trouvères  et  de  leurs  faiseurs  de  vers,  n'ont 
pas  cherché  à  fixer  par  un  artifice  ou  une  conven- 
tion graphique  quelconque  le  texte  musical  de  leurs 
mélodies,  de  leurs  chansons  de  geste  ou,  tout  au 
moins,  de  leurs  cantilénes  religieuses. 

Cette  lacune  regrettable  nous  étonne  plus  encore 
quand  nous  prenons  connaissance  des  ouvrages,  très 
nombreux  et  très  savants,  écrits  par  les  auteurs 
arabes  sur  la  musique  et  sa  théorie,  sur  les  musiciens 
et  leur  biographie. 

Le  cùté  purement  mathématique  de  la  musique  y 
est  étudié  avec  les  procédés  les  plus  rigoureux  de  la 
physique;  les  lois  de  la  métrique  et  du  rythme  y 
sont  exposées  avec  une  extraordinaire  précision  et 
une  profusien  inouïe  de  détails. 

Tel,  entre  autres,  ce  Kitab  el'  Mousiqa  d'Al  Farabi' 
où  nous  voyons  enseignée  la  division  de  l'octave  en 
17  intervalles,  la  présence  de  cinq  espèces  de  quar- 
tes, la  distinction  des  modes  ou  nialiumat  suivant  la 
nature  de  leurs  tabakat  (tétracorde  inférieur  et  pen- 
tacoide  supérieur)  et  la  curieuse  thé'orie  des  circula- 
tions, au  nombre  de  84,  qui,  en  transfiortant  chaque 
gamme  sur  chacun  des  dix-sept  degrés  de  l'échelle, 
peuvent  donner  1428  combinaisons  tonales. 

Les  théoriciens  arabes  ont  lu,  traduit  et  com- 
menté 1rs  théoriciens  de  la  musique  grecque,  Aris- 
tote,  Platon,  Aristoxène  et  autres,  et  nous  verrons 
avec  quelle  précision  mathématique  Al  Farabi  cal- 
cule la  distance  des  ligatures  à  appliquer  sur  le 
manche  du  'oud,  du  tanbour  de  Bagdad,  du  tanbour 
de  Kliorassan,  el  explique  la  manièie  de  jouer  de  ces 
insiruments  en  appliquant  les  doigts  aux  points  de 

la  corde  correspondant  aux  -,  '- .    * ,  -~.  etc.,  de  sa 
'  t)  '  ti  '  S 1     io  '         ' 

longueur. 

A  partir  du  ix»  siècle,  les  écrits  arabes  sur  la  mu- 
sique sont  nombreux,  comme  on  peut  le  voir  par  la 
liste  donnée  plus  loin  des  traités  connus.  Toutes  les 
questions,  même  les  plus  subtiles,  y  sont  étudiées 
avec  une  patiente  minutie;  l'invenlaire  des  chansons 
composées  par  les  musiciens  célèbres,  la  compo- 
sition, l'ordonnance  des  tons,  l'union  de  la  musique 
et  de  la  poésie,  la  science  des  rapports  et  des  inter- 
valles, la  science  des  modulations  et  des  combinai- 
sons de  sons  et  de  rythmes,  toute  la  matière,  en  un 
mot,  y  est  épuisée,  le  long  des  siècles,  par  de  patients 
commentateurs  et  des  discoureurs  infatigables. 

Mais  dans  tout  cet  appareil  de  science,  dans  toute 
cette  documentation  échelonnée  sans  discontinuité 
depuis  le  viii=  siècle  jusqu'à  nos  jours,  il  n'y  a  pas 
trace  d'un  système  d'écriture  musicale;  il  n'y  a  pas 
de  texte  musical  à  l'appui  du  texte  littéraire. 

Kt  cela  est  bien  fait  pour  nous  étonner  d'une  telle 
pléiade  de  savants  et  de  musiciens,  si  épris  de  leur 
art,  si  atlentifs  à  célébrer  la  gloire  de  leurs  artistes, 
quand  partout  autour  d'eux,  chez  leui'S  voisins  im- 
médiats comme  dans  les  contrées  conquises  par  eux, 
les  Arabes  ont  trouvé  dos  systèmes  de  notation  musi- 
cale qu'ils  auraient  pu  adopter  ou  qui  les  auraient 
tout  naturellement  conduits  à  imaginer  une  notation 
nouvelle  et  personnelle. 


J.-C.i,  Al  [•'auiiii,  que  les  Ar.ibes  appelaient  ■  notre  Aristote  »,  mou- 
rut à  Damas  l'an  339  de  l'hégire  (951  de  J.-C). 


ESCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIOXXAIRE  DU  COXSEIiVATOlHE 


Les  Arabes  ne  peuvent  pas  avoir  ignoré  la  nota- 
tion musicale  des  Persans  et  des  peuplades  de  l'Ye- 
men,  dérivée  de  la  notation  grecque.  Ils  ont  connu 
celle  des  Hindous  et  celle  que  les  Chinois  pratiquent 
depuis  l'an  2700  avant  notre  ère. 

Eux  qui  traduisaient  et  commentaient  les  théori- 
ciens grecs,  ils  avaient  rencontré  dans  leurs  travaux 
la  notation  qu'Alypius  a  consignée  dans  son  'EisavioY/, 
MouTiy.rj,  celle  de  Pylhagore  et  celles  que,  du  temps 
de  Platon,  on  employait  soit  pour  les  mélodies  vo- 
cales, soit  pour  les  mélodies  instrumentales. 

Ils  avaient  lu  Boëce  et  son  chapitre  sur  «  la  déno- 
mination des  notes  musicales  par  les  lettres  grecques 
et  latines'  ». 

A  supposer  même  que  tout  ce  travail  de  l'anti- 
quité grecque  el  laline  pour  obtenir  une  séméiogra- 
phie  musicale  pratique  ait  échappé  à  leur  curiosité, 
ne  furent-ils  pas  en  contact  en  Espagne  et  pendant 
plusieurs  siècles  avec  les  Mozarabes,  qui  avaient  des 
neumes  spéciaux  avant  d'adopter  la  notation  d'A- 
quitaine". 

Peut-on  admettre  aussi  qu'ils  ne  connurent  pas 
les  règles  de  la  notation  liturgique  byzantine,  celles 
de  la  notation  de  Jean  Damascène  au  vm"  siècle, 
celles  de  la  liturgie  arménienne?  Purent-ils  ne  pas 
être  au  courant  des  grandes  réformes  de  Guy  d'.\- 
rezzo,  de  Jean  de  Garlande,  de  Waller  Odington,  de 
Marchetto  de  Padoue,  de  Philippe  Vitry,  ces  grands 
précurseurs  de  la  notation  musicale  moderne? 

Purent-ils  ignorer,  surtout  au  svi"  siècle,  l'initiative 
de  Démétrius  de  Cauteniir,  prince  de  Moldavie,  qui 
appliqua  aux  lettres  arabes  la  tradition  des  Hindous 
et  fît  adopter  son  système  par  les  Turcs  alors' que 
les  Arabes  du  Yenien,  du  Hedjaz,  de  la  Mésopotamie, 
de  l'Egypte  et  du  Maghreb  restaient  indillerents  à 
cette  réforme? 

Enfin  autour  d'eux,  mêlés  même  à  leur  vie  sociale 
et  artistique,  les  Juifs  ne  leur  montrèrent-ils  pas 
leurs  accents  toniques  en  usage  depuis,  au  moins, 
le  v=  siècle  de  notre  ère,  au  temps  des  Massarétes  de 
rKcole  de  Tibériade,  après  la  rédaction  définitive  du 
Talmud? 

Malgré  tous  ces  exemples  et  ces  enseignements, 
les  Arabes  ne  semblent  pas  avoir  eu  l'idée  d'em- 
ployer une  notation  pour  fixer  et  se  transmettre  la 
musique  de  leurs  chants. 

On  a  dit,  pour  expliquer  ce  fait  singulier,  que  chez 
les  Sémites  de  la  vieille  Egypte  el  de  la  Mésopotamie, 
la  musique  était  considérée  comme  un  art  inférieur 
auquel  les  castes  nobles  refusèrent  de  s'adonner,  et 
que  la  profession  de  musicien  était  abandonnée  aux 
mendiants,  aux  aveugles  et  aux  esclaves  :  un  peuple 
imbu  de  tels  préjugés  n'avait  pas  à  se  donner  la 
peine  de  formuler  des  règles  ou  d'inventer  un  sys- 
tème d'écriture  pour  conserver  la  musique.  Nous 
montrerons  plus  loin  que  si,  dans  les  premiers  siè- 
cles de  l'Islam,  la  musique  fut  reléguée  chez  des 
hommes  et  des  femmes  de  basse  condition,  sa  faveur 
fut  éclatante  sous  les  khalifes.  De  bonne  heure  la 
place  considérable  occupée  par  la  musique  dans  la 


i.  De  Institatioiif  mnsicx  lîbri  çuinqite. 

2.  Cf.  D.  Marius  Perotin,  biSiiédicUn  de  Fainsborou»,  d.ins  Monu- 
menta  ecclesix  liturrjicx;  Liber  onlinum  en  usage  dans  l'Eglise  wi- 
sigolhe  et  mozarabe  du  v  au  xi'  siècle  (vol.  5,  1904,  Paris).  l,c  manus- 
crit du  Liber  ordiiuim  provient  do  l'abbaye  de  Silos.  Il  date  de  la 
seconde  moitié  du  vli"  siècle  et  contient  un  grand  nombre  de  mor- 
ceaux notés  en  neumes.  Un  autre  manuscrit  (Biblioth.  Royale  de  Ma- 
drid, n"  56,  ancien  n"  F.  224)  contient  un  grand  nondjre  de  formules 
avec  la  notation  musicale  propre  aux  Eglises  d'Espagne  avant  l'intro- 
duction de  la  liturgie  romaine.  Sur  certains  feuillets,  la  notation  raoza- 


vie  sociale  des  Arabes,  l'importance  donnée  à  la  mu- 
sique dans  l'éducation  et  l'instruction,  les  honneurs 
rendus  publiquement  aux  chanteurs  et  instrumen- 
tistes, la  minutie  même  avec  laquelle  les  théoriciens 
étudient  ses  lois  et  les  enseignent  dans  leurs  ouvra- 
ges, ne  laissent  aucune  valeur  historique  à  cette 
interprétation. 

D'autres  ont  pensé  que  les  Arabes  ont  voulu,  ce 
faisant,  garder  leur  art  musical  de  toute  profana- 
tion par  les  infidèles.  L'hypothèse  pourrait  être  vrai- 
semblable pour  les  chants  religieux  :  les  meslevis 
turcs  refusaient  encore  naguère  de  laisser  écrire 
leur  musique,  pour  la  préserver  du  contact  du  vul- 
gaire, de  la  moquerie  et  de  la  vaine  curiosité  des 
étrangers.  Les  chantres  des  mosquées  du  Maghreb 
n'ont  jamais  consenti  à  clianter  devant  nous,  en  vue 
d'une  transcription,  les  appels  à  la  prière  ou  les 
mélopées  spéciales  de  leur  ministère. 

Mais  il  semble  impossible  de  prêter  aux  Arabes  le 
même  sentiment  pour  la  musique  profane  quand  on 
voit  avec  quel  luxe  de  détails  et  de  prolixité  ils  célè- 
brent leurs  musiciens,  narrent  leurs  exploits  et  inven- 
torient leur  répertoire. 

Nous  avons  proposé,  devant  les  membres  du  Con- 
grès des  Orientalistes  et  du  Congrès  des  Sociétés 
Savantes  tenu  à  Alger  en  190o,  une  explication  plus 
terre  à  terre. 

La  profession  de  musicien  et  de  chanteur  fut  autre- 
fois excessivement  lucrative  et  constitua  des  privi- 
lèges très  fructueux.  Pendant  les  grandes  périodes,  le& 
souverains  et  les  riches  particuliers  rivalisaient  de 
largesses  en  faveur  des  artistes  du  citant  et  du  luth';- 
tel  de  ces  derniers  reçut  une  fortune  pour  trois  airs 
bien  venus.  Ces  générosités  n'étaient-elles  pas  de 
nature  à  inciter  les  compositeurs  à  garder  soigneu- 
sement pour  eux  seuls  leur  répertoire  musical?  Ce 
qui  appuierait  cette  hypothèse,  c'est  que,  même  en 
plein  xix=  siècle,  nous  avons  vu  la  plupart  des  chan- 
teurs arabes  d'Egypte  ou  du  Maghreb  refuser  de  dicter 
leurs  mélodies,  les  jouer  même  avec  des  fautes,  pour 
tromper  la  curiosité  d'un  concurrent  ou  d'un  étranger. 


Quoi  qu'il  en  soit,  les  Arabes  n'ont  pratiqué  aucun 
système  de  notation  musicale  qui  aurait  mis  sous 
nos  yeux  l'illustration  pratique  de  leurs  théories  et 
nous  aurait  apporté  le  témoignage  concret  el  indis- 
cutable de  leur  sons  musical,  de  leurs  aptitudes  à 
composer  et  à  exprimer  leur  âme  par  le  langage  mu- 
sical. 

On  ne  pourra  donc,  dans  cette  étude,  pour  tout  ce 
qui  concerne  la  partie  rétrospective,  que  s'occuper 
de  deux  séries  d'éléments  parvenus  jusqu'à  nous  : 
les  chroniques  et  les  théories. 

C'est  à  ces  deux  sources  que,  tour  à  tour,  on  devra 
demander  de  nous  renseigner  sur  l'étal  de  la  musi- 
que aux  dilférentes  périodes  historiques  qui  vont  des 
temps  préislamiques  à  nos  jours. 

Ces  périodes  embrassent  une  série  considérable  de 
siècles.  Les  événements  politiques  s'y  succèdent  dans 


rabe  a  été  effacée  avce  le  grattoir  et  remplacée  par  la  notation  fran- 
çaise à  points  superposés,  ce  qui  a  jîcrniis  un  premier  pas  vers  la 
lecture  des  neumes  dont  le  mystère  êtnit  resté  impénétrable.  Cf.  aussi  :  ' 

la  Paléor/raphic  musicale  des  P.énédictius  de  Solesmc,  t.  I,  pi.  2, 
1889.  —  bon  Juan  Facundo  Uiano,  Crilical  and  biblioyraphicid  No- 
tes on  early  Spanish  mtisic  (Londres,  1887).  a  publié  un  far-siniilé  de 
deux  morceaux  de  ce  manuscrit  tiré  de  l'Office  des  Funcraiilcs  et  un 
folio  entier  de  VOrdo  pro  re(je. 
3.  Voir  le  cbapitre  IV. 


Il  ISTOIJili  DK   LA   Ml  '  S  /  {)  V  E 
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les  conquêles  el  les  déchéances  et  s'y  déroulent  sur 
l'immense  étendue  qui  va  de  la  Péninsule  Ibérique 
aux  pays  d'Kxtrènie  Orient.  De  vastes  royaumes  se 
fondent  et  se  désagrèf^ent  :  l'Islam  s'impose  aux 
peuples  vaincus,  survit  ici,  là  se  retire.  De  nombreuses 
dynasties  se  disputent  le  pouvoir.  Parti  de  l'Arabie, 
le  Croissant  conquiert  la  Mésopotamie,  la  Syrie,  l'K- 
pypte,  la  Palestine,  la  Tunisie,  l'Algérie,  le  Maroc, 
l'Espagne,  et  pousse  même  une  pointe  en  Aquitaine; 
puis,  dans  l'autre  sens,  la  Perse,  l'Arménie,  le  Kho- 
rassan,  les  Indes  et  la  Chine.  Rapidement  le  guerrier 
fruste  venu  du  désert  se  transfoi'nie;  une  civilisation 
luxueuse  et  raflinôe  succède  aux  mœurs  primitives 
des  pasteurs  et  des  pillards. 

Dès  le  vn°  siècle,  Bassorah,  Kufa,  Damas  sont  des 
centres  de  richesse  où  se  cultivent  passionnément  les 
lettres  et  les  arts. 

Au  vui"  siècle,  RagdaJ  tkurit  sous  des  khalifes 
amis  des  poètes  et  des  musiciens,  Mansour  et  llaroiin 
er  RacUild.  Cordoue  révèle  le  goût  afiiné  des  Omeya- 
des  pour  les  beaux  monuments. 

Au  ix=  siècle,  Mamoun  et  Motawakil  méritent  le 
nom  de  «  Médicis  arabes  >•. 

Au  X',  les  Toulounides  et  les  Fatiniites  font  du 
Caire  une  capitale  glorieuse  de  tous  les  arts. 

Aux  xi"  et  xn"  siècles,  les  Almoravides  régnent  sur 
le  Maghreb  et  rivalisent  avec  les  khalifes  de  l'Orient; 
les  Seidjoucides  donnent  un  magnifique  éclat  à  la 
civilisation  persane.  Puis  les  Osmaidis  pénètrent  les 
royaumes  musulmans  et  continuent  les  traditions 
d'ostentation  et  de  luxe  qui  sont  partout  une  des 
caractéristiques  de  la  société  islaniiiiue. 

Cette  splendeur  dure  des  siècles,  pendant  lesquels 
les  arts  sont  cultivés  et  les  artisles  estimés.  La  pro- 
duction musicale  doit  être  considérable,  si  on  en  croit 
les  traditions  relatives  au  nombre  des  compositions 
d'un  seul  de  tous  ces  musiciens  célèbres.  La  musique 
est  aimée,  cultivée,  si  l'on  en  juge  par  l'accueil  cha- 
leureux fait  aux  musiciens  et  à  leurs  œuvres  par  les 
souverains  comme  par  les  simples  particuliers. 

De  cette  floraison,  qui  dut  passer  du  chant  élémen- 
taire des  chameliers  aux  cantilènes  savantes  des 
chanteurs  de  Bagdad  et  de  Cordoue,  de  tout  cet  art 
qui  dut  se  transformer,  subir  les  influences  locales 
et  évoluer  à  mesure  qu'évoluait  la  civilisation  arabe, 
il  ne  nous  reste  que  des  traités  didactiques,  des  théo- 
ries, des  légendes,  des  biographies  d'artistes  et 
quelques  considérations  philosophiques.  Le  seul  do- 
cument qui  aurait  été  indispensable  pour  confronter 
la  théorie  et  la  pratique,  pour  analyser  et  pour  re- 
présenter l'art  musical  arabe  autrement  qu'avec  des 
conjectures  ou  des  calculs  mathématiques,  le  manus- 
crit de  musique  notée  n'existe  pas,  et  tout  porle  à 
craindre  que  cette  regrettable  lacune  ne  soit  jamais 
comblée. 


Nous  avons  dit  plus  haut  que  de  nombreux  au- 
teurs arabes  anciens  avaient  écrit  sur  la  musique  et 
ses  interprètes. 

Voici  la  nomenclature  de  divers  ouvrages  arabes, 
connus  à  ce  jour,  qui  se  sont  occupés  spécialement  de 


LiUeralnr  Geschichie  der  Araber, 


1.  V.  liiRO»  HAMMEn-PuBC, 
t.    111. 

2.  V.  KosEOiRTEN,  Procmiiim  {Ali  Ispahanensis  Liber  Cantilcna- 
rum  maijnumi,  Grispevoldiic,  1840. 

3.  Brit.  Muséum.  Londres. 

4.  V.  les  aut'^urs  précédents. 

5.  Brit.  Mns.  Londres. 


la  musique  et  des  musiciens  ;  c'est  à  ces  sources  qu'il 
faut  se  réléier  quand  l'on  veut  pénétrer  l'histoire  de 
la  musicpie  arabe  et  fixer  nos  connaissances  actuel- 
les dont  nous  avons  essayé,  dans  la  présente  étude, 
de  présenter  un  tableau  aussi  fidèle  et  aussi  complet 
que  possible. 

Auteurs  arabes. 

Sièdc  vni  de  .T.-C.  —  ii  il,:  VUfijiri;. 

Al  Khalil  (mort  à  Damas  170,  II.)  :  nu  livre  sur  le 
rythme  et  un  livre  sur  les  modes. 

ix=/iii=  siicic. 

Ibn  EL  A[!HA  :  un  recueil  de  chansons'. 

IsHAQ  Ib.v  Adrahim  AL  MossouLi  (lo0-23.'i,  H.).  Aurait 
écrit  trente-trois  ouvrages,  parmi  lesquels  :  le  Livre 
de  ses  chants,  le  Livre  des  chants  de  Mabed,  l'Histoire 
des  chants  composés  par  le  khalife  Wasid,  le  Livre 
des  sons  et  des  rythmes  avec  les  nombres  qui  les 
expriment,  le  Livre  des  chanteuses  et  danseuses  du 
Hedjaz,  le  Grand  Livre  des  chants  et  des  notices  sur 
les  chanteur's  arabes 2. 

Yakoub  Ibn  Ishaq  al  Kindi  (mort  en  248,  H.)  :  six 
ouvrages  sur  la  composition,  l'ordonnance  des  tons, 
les  éléments  de  la  musique,  le  rythme,  les  instru- 
ments de  musique,  l'union  de  la  inusique  et  de  la 
poésie^. 

Moussa  Ib.n  Chaker.  Ils  étaient  trois  frères  qui  écri- 
virent un  ouvrage  de  mathématiques  contenant  des 
chapitres  sur  la  musique. 

L'un  d'eux,  Mohammed,  mourut  en  2o9,  H. 

Ahmed  Ibn  Mohammed  Ibn  Merwan  as  Serciiadi  (mort 
en  286,  H.)  :  trois  ouvrages  sur  la  musique  :  1"  le 
grand  livre  en  deux  discours;  2"  le  petit  livre  en  quinze 
articles;  3°  introduction  à  la  science  de  la  musique». 

Thabit  Ibn  Korra  (mort  en  288,  H.)  :  un  livre  sur 
la  musique. 

Yahia  Ibn  Ali  Ibn  Yahia  al  Moussadjim  (mort  en  300, 
H.)  :  une  épître  sur  la  musique^. 

'Obeid  Allah  Iun  Abdallah  Ibn  Dahir,  appelé  aussi 
Ibn  .'Vhmed  (mort  en  300,  H.)  :  un  livre  sur  la  musique. 

QosTA  Ibn  Louka  (mort  en  300,  H.)  :  un  ouvrage  sur 
la  musique. 

x^/iv"^  siècle. 

Aboul  Faraj'Ali  Ibn  al  Hossein  al  Isbahani  (284- 
3b0,  IL)  :  Kitab  al  Aghani,  «  le  livre  des  chansons  » 
(Roulak.  Leyde)'''. 

Mohammed  Ibn  Zaruru  ar  Razi  (mort  e:i  311,  IL)  :  un 
traité  de  musique  et  un  traité  de  chanf. 

Abou  Na(;r  Mohammed  Ibn  Tarchan  al  Faradi  (239- 
339,  H.)  :  KUab  al  Mousiqa,  «  le  livre  de  la  musique'  ». 

Aboul  Hasan  Au  Maçoudi  (mort  en  346,  IL)  :  Traité 
de  la  musique  dans  son  Kilab  az  Zoulaf. 

Aboul  IIasan  el  Barmeki  :  le  Livre  des  joueuses  de 
tanbour. 

xi'/V  siècle. 

Abou  Ali  Al  Hoseïn  Ibn  Sina,  notre  Avicenne  (370- 
478,  H.)  ;  traité  de  la  musique  dans  la  12'  Rissala  de 
son  ouvrage  intitulé  Ash  Cliifa,  «  la  guérison''  ». 


0.  Traduit  cri  partie  par  KoiSEGABTE»,  CorapWté  par  un  21'  volume 
édité  à  Leyde  par  Br-ijnnow. 

7.  liil).  Nat. 

8.  Leyde,  Madr-irl,  Milan. 

Le  manuscrit  d'Al  Farabi  do  Madrid,  antérieure nrenl  n"  '.H  I  de  VEs- 
curial,  figure  maintenant  à  la  Bal.  Nat.  sous  le  n»  002. 

Vers  le  milieu  du  xvrri"  siÈele,  Cassiri  en  a  th-ù  (juelques  notes  des- 
Urr^es  à  Anrirés  dont  on  peut  consulter  Dc-llo  arii/ine  dogni  litlcralure 
(Parme,  1788-1822.  Vol.  IV  :  p.  239-2r;0. 

9.  Ind.  Oir.  Londres. 
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Adou  Mansour  al  Hussein  Ibn  Mohammed  Ibn  Omar 
Ibn  Zaïlah  :  un  livre  sur  la  musique,  Kitab  al  IvififU 
mouiiqa. 

xu'^/vi^  siècle. 

Ibn  as'Zalt  Ibn'  Abd  al  Aziz  al  Ouari  (moi  t  en  b27, 
H.)  :  un  traité  de  musique. 

Mohammed  Ibn  Ahmed  kl  IIaddad  (mort  en  o61,  H.)  : 
un  traité  de  musique'. 

Les  Frères  Sincères,  1rhwan-eç-Çafa  ou  les  Fuères 
DE  la  Pureté^  :  Traité  sur  la  musique  e.\trait  des  let- 
tres des  Frères  de  la  Pureté^. 

Abou  Abdallah  Mohammed  el  Khowarazmi  ou  el 
Kharizmi,  dit  aussi  le  Scribe.  Encyclopédiste.  Traite 
de  la  musique  dans  le  «  Vocabulaire  de  termes  tech- 
niques pour  les  personnes  qui  copient  les  livres  ». 
Kitab-mafatih  al'  ohim,  «  Livre  des  clefs  des  sciences  '>  » 

Abou  Aloufa  :  Traité  de  musique  pour  le  chant  et 
pour  les  instruments  qu'on  joue  avec  la  houclie  et 
avec  les  doi^its^'. 

xiii",  VII'  siècle. 

Anou  Mohammed  el  Moundibi  :  Kilab  eth  tanjih,  re- 
cueil de  traditions. 

Safi  ed  din  Ibn  Faqir'  Abd  al  Moumin  al  Baghadi 
(mort  en  636,  H.)  :  Iii>;siilat  ach  Charafijjat,  «  Épitre  à 
Charaf  ed  Din"  »  et  Kitnb  el  Adouar,  u  Livre  des  pé- 
riodes' 1).  Son  «  Traité  des  rapports  musicaux  »  a 
pris  le  nom  de  Sharaf  ed  din  Haroun,  à  qui  il  l'avait 
dédié. 

Chehabel  Din  Ibn  Hagla  el  Magrabi  :  Dinan  es  Sa- 
baba.  Chap.  XX  VIll  :  Récils  écourtés  au  sujet  des  chan- 
tres d'amour,  hommes  et  femmes,  leurs  chanis  et 
leurs  instruments. 

Mohamed  es  Salahi  :  ouvrages  sur  l'usage  licite  des 
instruments. 

xiv'/viii"  siècle. 

Mohammed  ben  Aboubekr  ben  Scerouni  :  a  publié  un 
extrait  des  «  Frères  de  la  Pureté*  » 

Mohammed  ben  Aben  ben  Haber.  Arabe  de  Grenade 
(mort  en  7il,  H.)  :  Abrégé  des  principes  de  la  musi- 
que mondaine'. 

Abou  Zeid  Abder-Uahman  Ibn  Khaldoun.  Kilab  el 
Ibar,  f  Livre  des  exemples  ".  Contient  un  traité  sur 
la  musique. 

Kemal  ed  Din  Abol'l  Fadl  Gafar  Iun  Tolab  el  Ad- 
Fuwi  :  «  La  joie  et  le  profit'"  ,-,. 

Mahmoud  el  Amouli  (mort  en  716,  11.)  :  un  livi'e  sur 
la  musique. 

Mohammed  ben  Ahmed  ben  Haber  d'AIpuxarra  (mort 
3n  741,  H.)  :  un  ouvrage  sur  la  musique  sacrée  avec 
un  supplément  sur  la  musique  vulgaire. 

Mohamed  als  Chelabi,  Arabe  d'Espagne  :  un  traité 
sur  la  musique". 

Kautb  ed  Din  Mahmoud  ben  Messocd  Chirazi  (mort 
en  710,  H.),  Persan  :  Durrct  ut  ladja  fi  izzat  il  Dibadj. 
Contient  une  partie  consacrée  à  la  musique. 

Aboul  Faradj'Ali  Ibn  Hassan  (mort  en  721,  H.)  : 
un  ouvrage  sur  la  musique. 

1.  Bib.  Roy.  Madrid. 

2.  Les  <-  Frères  de  la  Pureté  »  étaient  les  membres  d'une  société  de 
philosophes  qui  résumèrent  en  un  corpus  de  ôl  traites  toutes  les  con- 
naisances  de  leur  époque. 

3.  Bib.  Nat.  Paris.  Lcyde.  Golha. 

4.  Leydc. 

5.  Bristish  Mus.  Londres. 
6    Bib.  Nat.  Paris.  Vienne. 

7.  Brit.  Mus.  Londres. 

8.  Bib.  Nal.  Paris. 

9.  Escurial. 

10.  Bib.  Nat.  Madrid. 

11.  Escurial. 


SissAN  ED  Din  Ibn  al  Katib  'mort  en  741,  H.)  :  un 
ouvrage  sur  la  musique. 

Mohammed  Ibn'  Issa  Abou'  Abdallah  Hassan  ed  Din 
Ibn  Fath  ed  Din  el  Ambari  (mort  en  763,  H.)  :  un 
traité  des  modes  et  des  rythmes. 

xv=;'ix=  siècle. 

Abd  ul  Qadir  Ibn  Ghaïni,  dit  aussi  Ibn  'Issa  (mort  en 
838,  H.)  :  publia  :  Mekucid  el  elham;  Djami  elelharn'^, 
où  il  commente  le  Kilab  el  Adouar  de  Safi  ed  Din; 
Kinz  al  elliarn,  où,  prétendent  ses  contemporains, 
était  notée  la  musique  de  ses  compositions.  Ce  der- 
nier manuscrit  est  perdu. 

KizR  BEN  .\bdallah  :  Traité  de  musique  en  turc'^. 

Ahmed  Oglou  Chukrullah  :  traduit  en  turc  le  Kilab 
el  Adouar  de  Safi  ed  Din  et  ajoute  21  chapitres  nou- 
veaux sur  les  instruments  et  la  musique  des  Turcs". 

Abd  ul  Aziz  Ibn  Abdulkader  Irn  Ghaïni  :  publie 
Sequavet  ul  Edvar''. 

Cheikh  Sihab  ed  Din  Mohammed  Ibn  Ahmed  el  Absihi  : 
Kitafel  Mustatnif,  recueil  de  curiosités;  contient  un 
traité  de  la  voix  mélodieuse. 

Moussa  Rusïem  ben  Seijar  :  ouvrage  eu  persan  sur 
la  musique. 

Aboubeker  .\hmed  ben  EL  Hafan  ou  Ibn  Dereje  :  un 
livre  de  mélodies. 

.Mohammed  Ibn  Abd  el  Moujïz  el  H.4ïy  ou  Moham- 
med Ibn  Abd  ul  Hamid  el  Lattaqi  ou  simplement  El 
Ladiki  (mort  en  8^8,  H.),  écrit  le  Rissalat  el  Fathiya 
al  Takkat^'-,  dont  une  copie  turque,  El  Fethiè,  est  à 
la  Bibl.  du  couvent  de  Derviches  de  Yénicapan,  et  un 
autre  ouvrage  eu  turc  sur  la  musique  à  la  Bibl.  Os- 
raanié,  Constantinople. 

Taqied  Din  Ahmed  Ibn  Ali  al  Makrizi  (mort  eu  84S, 
H.)  :  un  ouvrage  sur  le  cliant. 

Anonyme  :  grand  traité  dédié  au  sultan  Mohammed 
.Mourad".  Paraît  être  le  traité  d'Abd-el-Kader  al 
Ghaïni. 

Anonyme  :  Mouktasar  fi.  ilarifat  cl  .Yay/imnf '". 

Mahmoud  Ibn  Abdul  Aziz,  petit-fils  d'Abd-el-Kader 
ibn  Ghaïui.  Ecrit  Mekacid  ul  Ediar'^. 

XMi'l^i'  siècle. 

Schamseddin  al  Saïdawi  al  Damaschi.  Kilab  fi  ma- 
refat  alangan  es  schartha.  Livre  des  tons  de  la  musi- 
que'''; Sahouaher  al  nuzam  fi  ma'  arifat  al  anijham, 
(I  Perles  assorties  de  la  connaissance  des  airs  ». 

ScHAH  Kubad  Bey  Abdal  Jalil  al  Harithi.  Collec- 
tion de  traités  sur  la  musique-'. 

Anonyme  :  Tableau  synoptique  de  douze  tous  en 
arabe,  malar  et  français^^. 

Anonyme  :  Traité  de  musique  divisé  en  8  babs  et 
une  Khalimat-^. 

XYiii^/xif^  siècle. 

Abdul  Baki  Dédé.  Eddik  vé  Takkik.  «  Recherches  et 
études»  contenant  un  traité  pratiquede  la  musique^'. 
Tah'ririè,  »  traité  de  notation  ». 


H.  Leyde. 

13.  Berlin. 

14.  Bibl.  de  M.  Raouf  Yekla  Bey,  Constanlinople. 

15.  Bib.  Xouri  Osmanié,  CoQstautino[ile. 
10.  Mosquée  de  Bagdad. 

17.  Brit.  Mus.  Londres. 

18.  Bib.  Nat.  Vienne. 

19.  Bib.  Osm.  Constantinople. 

20.  Bib.  .\at.  Paris. 

21.  Brit.  Mus.  Londres. 

22.  Bib.  Nat.  Paris. 

23.  Brit.  Mus.  Londres. 

24.  Bib.  du  couvent  de  Yénicapan. 


iiisruinu:  de  la  mvsujue 


LA   MUSIQUE  ARABE     20S1 


Celle  noiiieiicluUire  est  déjà  lonf,Mie.  Klle  sera  cei-- 
laineniei)l  augiiieiiLée  utilemetil  si  les  aiabisaiils  ex- 
plorenl  avec  soin  l'Orient  et  les  inllnios  ressources 
t|u'il  l'cccle  encore  pour  les  clierclieurs  de  nianiis- 
crils. 


A  côté  do  cette  liste  d'ouvrages  anciens  sur  la  nui- 
siquo  arabe,  il  l'aiidra  bien  reconnaître  que,  pour  les 
temps  niodei'nes,  la  l)ibliograpliie  des  ouvrages  d'o- 
rigine arabe  est  d'une  pauvreté  insigne. 

I,es  peuples  de  l'Islam  sont  en  p!eiiie  décadence 
artislique. 

Depuis  la  chute  de  Grenade,  ce  n'est  qu'en  Turquie 
et  en  Perse  que  l'arcliiteclure  arabe  montre  encore 
un  peu  de  vitalité.  Ses  arts  décoratifs  vivent  du  passé, 
perdent  leur  fraîcheur  d'invention  et  laissent  altérer 
les  traditions  qui  avaient  été  la  gloire  de  certaines 
écoles.  Tout  ce  qui  se  fait  vient  du  fonds  antérieur, 
le  plus  souvent  dénaturé  et  réiiété  sans  intelligence. 

V.n  musique,  ce  qui  caracléi'ise  le  passage  des 
temps  anciens  aux  temps  modernes,  c'est  l'absence 
absolue  de  la  moindre  évolution.  La  musique  arabe 
est  aujourd'hui  ce  qu'elle  était  au  siècle  d'Al  Farabi. 
Ses  caractères  essentiels  sont  restés  les  mêmes  abso- 
lument. Elle  est,  comme  autrefois,  purement  bomo- 
phonique,  essentiellement  rythmique;  comme  autre- 
fois elle  repose  sur  l'usage  de  petits  intervalles  et 
elle  se  sert  des  mêmes  instruments. 

De  même  que  les  théoriciens  arabes  sont  restés 
étrangers  pendant  des  siècles  au  travail  de  notation 
qui  se  faisait  autour  d'eux,  de  nièrae  les  chanteurs, 
les  instrumentistes  et  les  compositeurs  se  sont  tenus 
à  l'écart  de  toutes  les  manifeslalious  qui  ont  conduit 
la  musique  à  une  dimension  du  Moyen  Age  à  la  poly- 
phonie moderne. 

Ce  nouveau  fait  ne  mauque  pas  d'être  caractéi'is- 
lique. 

Leurs  musiciens  ne  peuvent  pas  avoir  ignoré  les 
tentatives  qui  marquèrent  l'enfance  du  contrepoint 
à  la  mort  de  Guy  d'Arezzo.  Ils  ont  vu,  au  xi"  siècle, 
la  mélodie  occidentale  s'essayer  à  l'accompagne- 
ment par  la  quinte  et  la  quarte.  Ils  ont  lu  certaine- 
ment ce  Novum  Organum  de  Jean  Cotton  qui,  par  une 
hardiesse  décisive,  donna  aux  voix  associées  des  mou- 
vements dilléreiits. 

Partout  où  ils  étaient  en  contact  avec  les  peuples 
chrétiens,  ils  assistaient  à  des  transformations  capi- 
tales de  l'art  musical. 

En  Espagne  notamment,  ils  n'avaient  pas  ignoré 
les  réformes  apportées  par  Isidor-e  de  SéviUe  dans 
le  chant  religieux  des  Mozarabes  et  ils  avaient  assisté 
à  la  création  de  l'enseignement  musical  à  l'Univer- 
sité de  Salamanque  par  le  roi  musicien  Alphonse  X 
le  Sage.  Leurs  célèbres  théoriciens,  Mohamed  ben 
llaber,  Ben  Ahmed  el  'Haddel,  le  chanteur  Ziriab 
et  sa  fameuse  école  connurent  les  essais  de  leurs 
contemporains  et  l'état  relativement  avancé  de  la 
polyphonie  vocale.  Quelqrres  lustres  avant  la  chute 
de  Gnnade,  les  Arabes  purent  entendre  notamment 
la  musique  à  4  voix  des  «  versos  hechos  en  loor  de 
condéstalile  Michel  Lugos  de  Irango  »  qui  sont  restés 
célèbres  dans  l'histoire  de  la  musicjue  espagnole. 

Tout  cela  est  resté  lettre  morte  pour  les  artistes 
arabes.  Pendant  que  la  musique  occidentale  évoluait 
sous  leurs  yeux  et,  partie  du  chant  à  urre  seule  voix, 
sehitaitvers  le  contrepoint  de  l'harmonie  moderne, 
la  musique  du  peuple  qui  avait  été  le  plus  avancé 
en  études  et  en  civilisation,  qui  ne  s'était  pas  mon- 


tr-é  insensible  aux  influences  grecques  et  persanes, 
s'immobilisait.  Elle  écoutait  encore  Platon  repous- 
sant toute  innovation  en  matière  artistique.  Elle  se 
drapait  dans  son  archaïsme  intransigeant.  Elle  s'en 
tenait  à  la  symphonie  d'Aristote,  «  aux  sons  aigus 
ou  graves,  arrx  sons  qui  durent  ou  qiri  passent  vite  », 
mais  toujours  à  l'unisson  ou  à  l'octave,  justifiant 
cette  pai'ole  de  Renan  :  «  La  conscience  sémitique 
est  claire,  mais  peu  étendue;  elle  eompi'end  merveil- 
leusement l'unité;  elle  ne  peut  atteindre  à  la  multi- 
plicité. » 

De  sorte  que  ni  les  siècles,  ni  les  voisinages,  ni  les 
contacts,  rr'ont  rien  pu  sur  un  art  qui  s'est  replié 
sur  lui-même  et  est  demeuré  ce  qu'il  était  il  y  a 
mille  ans. 

On  ne  s'en  étonnera  pas  et  on  on  trouvera  les  rai- 
sons si  on  songe  que  le  peuple  arabe,  même  là  où 
il  a  été  soumis  à  une  longue  tutelle  politique  étran- 
gère, n'a  rien  changé  de  ses  mœui's,  de  ses  ci'oyances 
et  de  sa  mentalité.  Sa  vie  intellecluelle  et  morale, 
sa  vie  seniimentale  et  sa  vie  sociale,  sont  enfer- 
mées dans  les  limites  rigides  du  Koran.  Cette  arma- 
ture a  résisté  à  toutes  les  intluences  venues  du 
dehors;  elle  est  assurément  pour  beaucoup  dans  la 
résistance  que  la  tradition  musicale  des  Arabes  a 
opposée  partout  aux  tendances  occidentales. 

11  faut  ajouter,  en  l'indiquant  succinctement  pour 
le  moment,  que  celte  musique  à  une  seule  dimen- 
sion convient  admirablenr  eut  aux  besoins  esthétiques 
d'une  race  qui  ne  conçoit  pas  l'art  comme  un  moyen 
d'expression  de  pensées  violentes,  de  drames  inté- 
rieurs de  l'âme  ou  de  sentiments  minutieusement 
analysés,  mais  qui  y  cherche  plulôl  et  uniquement 
l'iiuage  de  pensées  flottantes,  la  provocation  d'une 
sorte  de  cénesthésie  heureuse  orj  l'âme  éprouve  une 
certaine  volupté  à  se  laisser  bercer  dans  ce  que  Gayet 
a  appelé,  à  propos  de  l'art  architectural  arabe,  «  la 
délectation  morose  ». 

Ainsi  s'expliquerait  cette  permanence  des  carac- 
tères de  la  musiqrre  arabe  et  de  ses  formes  à  travers 
les  âges,  comme  en  témoignent  les  ipielques  auteurs 
arabes  modernes  dont  nous  citons  plus  bas  les  ou- 
vrages et  dont  plesieurs  se  contentent  de  répéter, 
parfois  sans  les  comprendre,  les  théories  des  anciens. 

Aiiteur.s  arabes  uiodcriics. 

six" ;xirr'  siècle. 

MicHAEL  Meshaga.  Rissalat  us  schchtibiat  fi  lyinant  àl 
mousiqn,  i<  Epîlr-e  à  l'Emir  Schehab  sur  l'art  et  la 
musique  ».  Beyrouth,  1246,  H. 

xx'^/xiv*  siècle. 

Ahuad  EKFrîNDi  AS  Safaujalani.  Al  çofinat  al  adahiat, 
K  Le  vaisseau  des  belles-lettres  ».  Damas,  l:!08,H. 

Anjirîu  EpFKN'Dr  Amin  ed  DrK.  lYa//  al  adup  fil  mousiqa, 
«  La  recherche  de  la  science  de  la  musique  ».  Le 
Caire,  1320,  H. 

Cheiru  Otuman  IriN  MoHAM«r;D  al  JrNoi.  Kissalad 
vaoud  al  masacrot,  «  Le  bosquet  des  joies  ».  Le 
Caire,  1319,  II. 

Mohammed  den  Ismail  ben  OiiAti  Curaun  ed  Din. 
Snfiiint  al  mouk,  «  Le  vaisseau  de  l'autor'ité  ».  Le 
Caire. 

AriuED  Kamel  EL  Khoulaï.  El  mousika  ech  Chargy, 
«  La  musique  orientale  ».  Le  Caire,  1322,  IL  «  Livre 
sur  une  méthode  s(!lre  d'obtenir  la  mesure  des  airs  ». 
Le  Caire,  1318,  H. 
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Le  deryichk  Mohammed.  Kilah  cch  Çoj'o  el  aonqàt  fi 
'ilm  en-nar'amàt,  «  Le  moment  des  loisirs  appliqués 
à  l'étude  de  la  musique  ».  Le  Caire,  \320,  H. 

Aiiou  Ali  el  Ghaouati.  Kitab  kachf  al  kina  analat 
as  sina.  Alger,  1320,  H. 

Si  nous  élablissioiis  maintenant  une  liste  des  ou- 
vrages d'origine  européenne',  il  apparaîtrait  qu'il  y 
a  une  disproportion  bien  regrettable  entre  les  rares 
travaux  consacrés  à  la  musique  arabe  et  les  nom- 
breux et  considérables  travaux  que  les  savants,  les 
archéologues,  les  philosophes  et  les  artistes  ont 
appliqués  à  l'élude  des  autres  arls  musulmans. 

Toutes  les  sources  connues  n'ont  pas  été  épuisées; 
beaucoup  de  problèmes  qu'elles  auraient  pu  éluci- 
der sont  restés  obscurs.  On  ne  s'est  pas  davantage 
inquiété  de  découvrir  des  sources  nouvelles.  Beau- 
coup d'auteurs,  de  leur  propre  aveu,  ignoraient  la  mu- 
sique ou  ne  se  passionnaient  que  pour  l'anecdote. 
D'autres  ont  répété  sans  les  contrôler  les  erreurs  de 
leurs  devanciers  el  ont  laissé  à  des  travaux  copieux 
le  caractère  de  compilations  inutiles. 

De  sorte  que  la  défaveur  qui  a  pesé  sur  les  études 
de  la  musique  arabe  nous  permet  de  dire  que  cette 
matière  a  été  à  peine  eflleurée  et  peut  donner  lieu  à 
des  elTorts  très  intéressants  et  très  fructueux. 

En  consignant  ici  la  substance  de  ce  que  nous 
savons  actuellement  sur  la  musique  arabe,  en  con- 
frontant les  modernes  avec  les  anciens,  nous  vou- 
drions surtout  avoir  attiré  l'attention  des  musicolo- 
gues sur  un  art  qui  eut,  à  sa  manière,  des  siècles  de 
splendeur.  Sans  doute  il  ne  fut  jamais,  à  cause  de 
sa  tare  originelle  d'iramuabilité,  ce  que  nous  aimons 
à  envisager  quand  nous  pensons  à  la  musique  mo- 
derne. 

Pour  le  juger  exactement  il  faut,  comme  nous  le 
faisons  pour  les  primitifs  de  la  peinture,  nous  repla- 
cer dans  son  milieu  et  dans  son  temps. 

Pour  le  comprendre  totalement,  il  faudrait  pou- 
voir, une  heure,  revivre  la  pensée  arabe,  sentir  comme 
les  contemporains  des  khalifes,  nous  faire  une  intel- 
ligence musicale  débarrassée  de  toute  notre  éduca- 
tion artistique.  Il  faudrait  que  notre  conception  du 
plaisir  musical,  ou  plutôt  que  ce  plaisir  musical  lui- 
même,  eiH  ses  sources  objectives  et  subjectives,  ses 
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CHAPITRE  PREMIER 

PÉRIODE    PR  ÉISLAMIQUE 

Il  est  incontestable  que  la  musique  arabe  n'est  pas 
et  n'a  pas  été  un  art  autogène,  ne  devant  rien  à 
d'autres  peuples. 

Elle  a  dil  se  former  d'un  fond  primitif,  créé  dans 
la  période  préislamique  et  qui  devait  remonter  jus- 
qu'aux Hébreux,  aux  Assyriens  et  aux  Egyptiens.  Il 
ne  faut  pas  retenir,  comme  on  en  trouvera  la  raison 
dans  des  témoignages  produits  plus  loin,  l'opinion 
de  certains  historiens  faisant  dater  la  littérature  et 
les  arts  musulmans  de  l'apparition  du  Prophète 
et  affirmant  que,  jusqu'à  ce  moment  historique,  le 
peuple  arabe  avait  vécu  dans  la  djahUya,  la  «  période 
d'ignorance  ».  Ce  mot  ne  peut  s'appliquer  qu'à  une 
ignorance  religieuse,  les  révélations  de  Mahomet 
étant  considérées  comme  ayant  sorti  le  peuple  arabe 
de  l'inconiiaissance  de  la  foi. 

Nous  admettons,  par  contre,  que,  pour  la  musi- 
que, les  tribus  du  Hedjaz  et  du  Yemen  possédaient 
un  fonds  déjà  localisé.  Sur  ce  fonds  l'art  grec,  puis 
l'art  persan  vinrent  plus  tard  graver  des  empreintes 
profondes  au  fur  et  à  mesure  que  la  civilisation  arabe 
évoluait  et  passait  de  la  rudesse  de  la  vie  et  des  mœurs 
bédouines  au.';  raffinements  des  peuples  victorieux, 
oisifs  et  passionnés  pour  le  luxe  et  les  plaisirs. 

On  sait  peu  de  chose  de  la  musique  arabe  de  cette 
période.  Nous  n'avons  sur  elle  que  des  légendes  ou 
des  conjectures.  Mais  il  est  certain  que  la  musique 
arabe  ne  s'est  pas  révélée  comme  Minerve  sortant 
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loute  casquée  et  équipée  du  cerveau  de  Jupiler.  Elle 
n';i  pas  surfji  sponlauéiiieiil.  Le  jour  où,  le  pouvoir 
du  Idialilut  élaiil  à  peu  prés  assis,  il  plut  à  Mamouii 
d'enteiuli'e  uu  orclieslre,  les  instruments  piécxis- 
taient;  donc,  l'art  aussi. 

Mais  sous  ce  rapport  nous  sommes  dans  le  domaine 
des  léf,'cndes,  et  c'est  à  elles  seules  que  nous  pou- 
vons demander  d'éclairer  ce  passé  lointain. 

L'une  d'elles  raconte  que  la  musique  i-sl  d'orif;ine 
divine.  Le  Dieu  tout-puissant  l'inventa  pour  se  dis- 
traire et  se  plut  à  l'enseigner  aux  anges.  Parmi  ces 
derniers,  certains  devinrent  très  habiles  dans  cet  art, 
notamment  l'archange  llarit,  celui  qui  devait  plus 
lard  fomenter  la  révolte  contre  le  Souverain  Créateur. 
(Juand  le  Père  de  la  Lumière,  pour  punii'  les  esprits 
soulevés  contre  son  commandement  trois  l'ois  saint, 
les  bannit  à  jamais  du  Paradis  et  les  précipita  dans 
l'abime  des  'l'énèbres,  il  oublia,  dans  sa  juste  colère, 
qu'il  leur  avait  appris  les  merveilleux  secrets  de  la 
ic  voix  mélodieuse  ».  Les  anges  déchus,  parmi  lesquels 
se  trouvait  Harit,  qui  avait  changé  son  nom  pour  celui 
d'iblis,  «  le  diable  »,  profitèrent  de  leur  science  mu- 
sicale pour  tenter  les  hommes  et  les  induire  au  péché. 
Allah  comprit  alors  quelle  force  puissante  il  avait 
laissée  aux  mains  de  ses  ennemis  et  résolut  de  leur 
enlever  la  mémoire  musicale.  Mais  Iblis  avait  déjà 
commencé  à  enseigner  aux  humains  la  musique 
céleste,  et  il  leur  avait  donné  les  premières  notions 
du  mode  Asbcin.  Toutefois  au  moment  où  le  Maître 
du  Monde  prit  sa  résolution,  Iblis  perdit  la  mémoire, 
et  ce  fut  un  grand  malheur,  parce  que  les  hommes 
ne  purent  pas  connaître  en  entier  ce  mode  divin'. 

Dieu,  dit  encore  l'opinion  la  plus  répandue  chez  les 
mystiques  et  les  théologues  musulmans,  créa  d'abord 
l'univers  et  lui  donna  ce  degré  de  perfection  et  de 
magnificence  <|ui  le  fait  reconnaître  par  tous  comme 
l'œuvre  indi'^cutable  d'une  puissance  divine.  Ayant 
résolu,  dansses  décrets  immuables,  de  peupler  la  terre 
d'habitants,  il  créa  dans  le  même  moment,  et  avant 
de  former  l'homme,  toutes  les  âmes  qui,  dans  la 
suite  des  siècles  et  des  temps  déterminés  par  lui, 
doivent  animer  le  corps  des  mortels  jusqu'à  la  fin 
du  monde.  Après  la  formation  de  ces  âmes  sorties  de 
l'immensité  divine,  le  créateur  ordonna  que  les  sept 
planètes  el  les  autres  corps  célestes  se  missent  en 
mouvement.  Les  âmes  entendirent  alors  l'admirable 
harmonie  que  font  les  astres  par  leurs  mouvements 
cadencés.  Mais  parmi  cette  multitude  innombrable 
de  purs  esprits  qui  assistaient  à  ce  concert  plané- 
taire, les  uns  goûtèrent  davantage,  les  autres  goû- 
tèrent moins  le  charme  de  ces  harmonies.  Plusieurs 
même  —  mais  ce  fut  le  petit  nombre  —  restèrent 
totalement  insensibles. 

De  là  vient  le  goût  général  de  la  musique  dans  la 
plus  grande  partie  des  hommes  et  l'absence  de  ce 
goût  chez  quelques-uns,  que  l'on  peut  regarder  comme 
des  êtres  imparfaits  et  dénués  de  sentiment. 

Une  autre  opinion  ancienne  rapportée  par  Abd  el 
Qadir  donne  l'origine  suivante  à  la  musique. 

i<  Lorsque  Dieu  créa  Adam,  il  ordonna  à  l'âme 
d'entrer  dans  le  corps  qui  lui  était  desliné,  et  tout  de 
suite  le  pouls  d'Adam  se  mit  à  battre.  Comme  Adam 
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1.  Les  réserves  sur  la  connaissance  d. 
nombreuses  chez  les  auteurs  arabes. 

Le  manuscril  attribué  à  Kemal  Edilin  Aboul  FadI  Gafan  Ibn  Tolab 
el  Adfuwi  (xiv  siècle,  Bibl.  Nat.  Madrid)  contient  ce  passngo  : 

«  I]  existe  des  modes  que  nous  connaissons  et  des  modes  que  nous 
ne  connaissons  pas.  l'arnii  les  seconds  se  trouve  le  m 
plus  beau  de  tous.  Il  est  si  beau  que  Dieu  seul  le  con 


avait  déjà  reçu  du  Créateur  la  voix  el  comme  les 
pulsations  de  son  pouls  prirent  un  mouvement  égal, 
il  y  eut  dans  le  corps  d'Adam  le  son  et  le  rvthme. 
Cela  lui  permit  de  psalmodier  pour  louer  le  Créateur 
et  de  chanter  à  haute  voix  les  chants  les  plus  su- 
blimes. » 

Lue  autre  légende  que  répètent  presque  tous  les 
auteurs  arabes  donne  ([tielques  précisions  intéres- 
sanles. 

Maç'oudi-  nous  rapporte  que  le  khalife  M'oiilamid 
interrogea  un  jour  le  poète  'Obeid  All.ib,  lils  de 
Khordadbeh,  sur  les  origines  de  la  musi(iue. 

Ibn  Khordadbeh  répondit  en  ces  termes  : 

«  Prince  des  Croyants,  il  y  a  un  grand  nombre 
d'opinions  à  ce  sujet.  Le  premier  qui  ht  usage  du 
luth  est  Lamek,  fils  de  Matouchaieh,  fils  de  Mahouil, 
fils  d"Abad,  fils  de  Khanoukh,  fils  de  Caïn,  fils  d'A- 
dam. Ce  Lamek  avait  un  fils  qu'il  aimait  tendrement. 
La  mort  le  lui  ayant  enlevé,  il  suspendit  le  corps  à 
un  ai'bre;  les  jointures  se  désagrégèrent,  et  il  ne  resta 
plus  que  la  cuisse,  la  jambe  et  le  pied  avec  ses  doigts. 
Lamek  prit  un  morceau  de  bois,  et,  l'ayant  taillé  et 
raboté  avec  soin,  il  en  fit  un  luth,  donnant  au  corps 
de  l'instrument  la  forme  de  la  cuisse,  au  manche  la 
forme  de  la  jambe,  au  bec  celle  du  pied.  Les  chevil- 
les imitaient  les  doigts,  et  les  cordes  les  vaisseaux. 
Puis  il  en  tira  des  sons,  et  chanta  un  air  funèbre  au- 
quel le  luth  mêla  ses  accents...  'l'ubal,  fils  de  Lamek, 
inventa  les  —  toboul  (sing.  tahl)  [1]  — ■  (nom  géné- 
rique des  grands  tambours  et  des  grosses  caisses), 
et  les  —  dofouf  (siiig.  dof)  |2]  —  («  tambours  de  bas- 
que »),  Dilal,  fille  de  Lamek,  inventa  les  —  ma'azif 
(sing.  mi'zaf)  [3]  —  «  harpes  «;  le  peuple  de  Loth, 
les  — ■  tanabir  (sing.  tcmbour)  [A]  —  <i  longues  man- 
dolines »;  les  Kurdes,  un  instrument  à  vent  pour 
appeler  leurs  troupeaux;...  les  habitants  du  Khoras- 
san  et  des  contrées  avoisinantes  chantaient  en  s'ac- 
compagnant  du  —  sanj  (plur.  sonoudj)  [5]  —  «  ins- 
trument à  sept  cordes...;  »  les  populations  de  Rey, 
du  Tabaristan  et  du  Deiloun  avaient  les  tanabir...; 
les  Nabatéens  et  les  Djarmaques  accompagnaient 
leur  chant  avec  les  —  ghiroiiarat  [6],  —  les  Indiens 
ont  la  —  konkolah  [7J  —  qui  n'a  qu'une  corde  tendue 
sur  une  courge...  Chez  les  Arabes,  le  —  hida  [8]  — 
«  chant  du  chamelier  »,  précéda  tout  autre  chant. 
Modar,  fils  de  Nizar,  fils  de  M'ad,  dans  un  voyage 
tomba  de  chameau  et  se  cassa  la  main.  11  ilit  ;  — 
«  ya  ida,  ya  ida!  [9]  —  (ô  ma  main!  6  ma  main!)  » 
Les  chameaux,  excités  par  cette  lamentation,  mar- 
chèrent mieux;  on  en  fît  un  vers  du  mètre  — rad- 
jaz  [lOJ,  —  et  le  chant  resta.  Il  se  perfectionna  peu 
à  peu  et  devint  le  —  nash  [11]  —  qui  comprit  trois 
genres  :  le  —  er-mkbani  [12]  —  le  —  sindd  [13],  — 
grave,  et  le  —  hazaj  [ii],  —  léger.  Le  luth  s'appelait 
alors  • —  mizhar  [13]. 

'<  Les  Yéménites  s'accompagnaient  sur  le  —  mi- 
'zaf [3];  —  ils  n'avaient  qu'un  genre  d'exécution, 
mais  deux  chants,  le  himijarilc  et  le  lutnéfitc,  qui 
était  le  plus  beau.  » 

Ibn  Khaldoun,  qui  écrivait  au  xiv"  siècle,  nous  ap- 
porte un  témoignage  bon  à  retirer  de  la  préexistence 
d'une  certaine  musique  antérieurement  aux  époques 
de  l'Islam.  Cet  historien  écrit  : 


eaux  sont  assez 

Arabes  pratiquent  d'ailleurs  avec  virtuosité  ce  moyen  de  ne  pas 
er  une  discussion  difCcile  et  de  ne  pas  conclure,  lis  coupent 
3ti  disant  :  i<  Mais  Dieu  est  le  plus  grand  !  » 
y  a  lieu  de  remarquer  que  Maç'oudi  est  un  chroniqueur  plus 
J.tfahan,  le  [■  qu'un  historien  et  que  le  potUe  'Obeid  Allah  Ibn  Khordadbeb  résume 
des  traditions  dont  le  fondement  nous  échappe. 
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Cl  Ainsi  qu'il  a  été  déjà  dit,  les  Arabes  excellaient, 
avant  le  temps  de  l'hlam,  dans  la  poésie  et  dans  l'im- 
provisation en  vers,  el  avant  qu'ils  eussent  acquis 
une  connaissance  de  la  musique  et  des  autres  arts. 
Alors  qu'ils  ne  formaient  que  des  tribus  errantes  et 
avant  qu'ils  se  fussent  transformés  pai'  la  culture  de 
tous  les  arts  attachés  à  la  vie  civilisée,  leur  musi- 
que ne  consistait  j^uère  que  dans  les  chansons  avec 
lesquelles  ils  excitaient  leurs  chameaux  et  qui  n'é- 
taient en  réalité  que  les  accents  de  vives  passions  de 
ces  pasteurs... 

«  Plus  tard,  quand  les  Arabes  commencèrent  à  re- 
noncer à  leurs  mœurs  de  Bédouins  et  devinrent  les 
conquérants  du  monde,  ils  dédaignèrent  tout  ce  qui 
n'était  pas  conforme  au  Coran  et  à  ses  prescriptions. 
Ils  ne  s'appliquaient  qu'à  la  lecture  de  ce  livre  sacré, 
et  leurs  chants  étaient  encore  ce  qu'ils  avaient  été 
dans  le  désert;  mais  en  devenant  les  maîtres  des 
trésors  de  la  Grèce  et  de  la  Perse,  ils  prirent  le  goût 
des  plaisirs  de  la  vie  et  devinrent  polis  et  raffinés. 
Alors  des  musiciens  et  chanteurs  grecs  et  persans 
s'expatrièrent  dans  l'Hedjaz  et  se  mirent  au  service 
des  Arabes,  qui,  de  leur  côté,  les  traitaient  bien. 
Bientôt  il  y  eut  des  chanteurs  aussi  célèbres  que  les 
Persans,  parmi  lesquels  on  remarquait  Mechit,  qui 
élail  d'origine  persane,  et  Zavis  Saïb  Kalliir,  le  maî- 
tre d'Abdallah,  (ils  de  Djofar.  Ce  fut  à  celte  époque 
que  les  Arabes  adoptèrent  le  goût  persan.  Après  ce 
temps,  Meid  Ibn  Cherih  et  d'autres,  également  célè- 
bres, perfectionnèrent  l'art  du  cliant,  sans  s'écarter 
toutefois  des  principes  de  leurs  maîtres,  et  progres- 
sèrent jusqu'à  ce  qu'ils  fussent  parvenus  à  la  perfec- 
tion, sous  le  règne  des  Abbassides,  par  de  grands 
artistes  tels  qu'Ibrahim,  Mahodi,  Ibrahim  de  Mos- 
soul,  son  nis  Ishac  et  son  petit-fils  Hamed.  Bagdad 
devint  alors  le  centre  du  bon  goût  de  la  musique,  et 
les  airs  des  maîtres  ci-dessus  mentionnés  prirent  les 
■formes  qu'ils  ont  encore  aujourd'hui  et  qui  font  les 
délices  du  monde  civilisé.  » 

Malgré  ces  textes,  la  période  préislamique  n'en 
reste  pas  moins  fort  obscure.  A  partir  du  moment 
où  les  descendants  d'Ismaël,  originaires  du  Hedjaz, 
peuplèrent  le  Nedjed,  l'Irak,  la  Mésopotamie  et  la 
Syrie,  l'histoire  des  Arabes  reste  sans  documents 
pour  nous  :  les  différentes  tribus  s'installent  dans  le 
pavs,  vivent  de  leurs  troupeaux,  et  leurs  querelles 
pour  les  pâturages  ou  pour  les  femnii^s  occupent 
seules  les  chroniqueurs  de  l'époque.  A  peine  retien- 
drait-on la  conquête  des  plaines  de  la  Mésopotamie 
au  delà  de  l'Euphrate  par  les  Adites  (2218  av.  J.-C), 
leur  défaite  en  2033  par  Delus,  la  conquête  de  la 
Basse-Kgypte  en  2042,  d'où  Amord  les  expulsa  en 
1898.  Puis  c'est  le  silence,  jusqu'aux  exploits  de 
l'Islamisme. 

Pendant  ces  vingt-quatre  siècles  nulle  civilisation 
n'apparaît.  Tous  les  auteurs  arabes  s'accordent  à 
proclamer  que  les  temps  de  llslam  ont  seuls  éveillé 
chez  leurs  anciens  aïeux  le  sens  de  la  poésie,  le  goût 
des  belles  choses,  le  raffinement  de  la  vie  et  la  cul- 
ture de  l'intelligence. 

Cependant  il  n'est  pas  d'être  si  simple  qui  n'é- 
prouve, à  certaines  heures,  le  besoin  de  rythmer 
ses  mouvements  ou  de  donner  à  sa  pensée  une 
forme  sonore  mesurée. 

Il  est  donc  certain  que,  même  aux  temps  préislami- 
ques, l'Aiabe  chanta.  11  chanta  instinctivement,  pour 
marquer  le  balancement  uniforme  du  chameau  au 
cours  des  longues  caravanes  à  travers  le  désert 
morne. 


«  Il  remarqua  bien  vite,  dit  Ch.  lluart',  qu'en 
dressant  la  mesure  de  sa  récitation,  la  longue  file 
de  chameaux  redressait  la  tête,  relevait  le  pas,  accé- 
lérait la  marche  ;  cet  animal  stupide  et  vindicatif  est, 
en  quelque  degré,  accessible  à  la  musique,  tout  au 
moins  au  rythme.  Les  quatre  pas  lourds  de  sa  mar- 
che fournirent  la  mesure,  et  l'alternative  des  syllabes 
brèves  et  longues  de  la  langue  parlée  donna  les  temps 
successifs  de  cette  mesure.  Ce  fut  le  —  hida  [8],  — 
le  chant  du  chamelier  conducteur  de  la  caravane. 
Et  cela  fut  l'origine  des  mètres  de  la  prosodie, 
inventés  sans  s'en  douter  par  le  génie  natif  du  Bé- 
douin, découlatit  des  besoins  de  la  vie  au  milieu  de 
laquelle  il  traînait  sa  monotone  existence  et  dont 
plus  tard  les  théoriciens  formulèrent  les  lois.  » 

La  légende  arabe  que  nous  avons  rapportée  plus 
haut  veut  que  ce  soit  le  hasard  qui  ait  créé  le  — 
hida  [8],  —  ce  témoignage  le  plus  ancien  du  sens 
musical  des  Arabes.  Nous  pensons  que,  même  sans 
l'accident  de  l'esclave  de  Muder,  le  Bédouin  aurait 
trouvé  le  rythme  dans  son  instinct  et  dans  sa  nature. 
Platon  dérivait  le  monde  de  deu.x  principes  :  l'U- 
nité, c'est-à-dire  l'Idée,  et  la  Dyade  indéfinie  du  petit 
et  du  gi'and,  c'est-à-dire  la  Matière.  Parallèlement  à 
cette  théoiie,  Dauriac-  fait  dériver  le  monde  musi- 
cal de  deux  principes  :  le  Nombre  et  la  Dyade  infi- 
nie de  l'aigu  au  grave.  Cette  Dyade,  qui  est  le  plan 
incliné  d'où  sortiront  les  intervalles  et  les  gammes, 
nous  la  trouvons  en  nous  dans  notre  organe  vocal. 
Parler,  crier,  c'est  se  mouvoir  sur  la  Dyade  indéfinie 
de  l'aigu  au  grave.  Matière  commune  au  chant  et  à 
la  parole,  cette  Dyade  est  l'œuvre  de  la  nature. 
Vienne  ensuite  l'observation,  et  ces  accents  hésitants 
s'organiseront. 

11  faut  noter  aussi  que  les  Arabes  des  temps  préis- 
lamiques avaient  assurément  fait  des  vers  pour  célé- 
brer l'image  de  la  bien-aimée,  les  luttes  de  la 
guerre,  les  campements  abandonnés,  pour  accabler 
l'ennemi  de  sarcasmes.  L'histoire  a  conservé  le  nom 
de  quelques  poètes,  et  nous  savons  que  leur  psycho- 
logie primitive  attribuait  l'inspiration  poétique  aux 
djinns.  Mais  ce  fut  Khalil  qui,  au  vui=  siècle,  conçut 
l'idée  d'iHie  métrique  en  entendant  les  ouvriers  bat- 
teurs de  fer  frapper  l'enclume  en  cadence.  Jusqu'à 
cette  découverte  du  savant  grammairien,  les  Arabes 
avaient  fait  des  vers  sans  en  connaître  les  lois  autre- 
ment que  par  le  sentiment  inné  qu'ils  avaient  de  la 
mesure  poétique. 

Tout  porte  à  croire  qu'ils  firent  de  même  en  mu- 
sique :  longtemps  ils  chantèrent  sans  pressentir  que 
leurs  successeurs  chercheraient  les  lois  de  l'acous- 
tique et  mesureraient  avec  minutie  les  moindres 
intervalles  émis  par  leur  voix.  Leurs  chants  furent 
simples,  rudimentaires,  d'un  ambitus  très  court, 
comme  le  suggèrent  les  lignes  horizontales  du  pays; 
mais  ces  primitifs  eurent  un  mérite  incontestable, 
celui  de  reconnaître  que  nulle  musique  n'existe  sans 
rythme  et,  faute  de  pouvoir  inventer  la  mélodie  riche 
et  abondante,  ils  posèrent  déjà  dans  la  musique  le 
dogme  du  rythme,  dogme  de  l'ordonnance  et  de  la 
distribution  des  sons.  Les  Grecs  renverront  plus  tard 
aux  Arabes  une  théorie  plus  concrète  et  plus  mi- 
nutieuse; à  leur  tour,  suivant  leur  goût  particulier, 
ceux-ci  feront  des  rythmes,  de  leurs  variétés  et  de 
leur  originalité,  un  des  caractères  les  plus  accusés 
et  les  plus  personnels  de  leur  art  musical. 


1.  Cf.  Littérature  arabe,  p.  i. 

2.  Essai  sur  l'Esprit  musical. 
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La  poésie  et  la  musique  des  Arabes  snnibleri 
nées  toutes  les  deux  el  à  peu  près  en  même  temps 
au  désert.  Mais,  si  nous  avons  encore  des  fragments 
relatifs  au  —  llidjà.  [16],  —  à  la  satire  des  Bédouins, 
si  nous  possédons  le  recueil  des  sept  —  MoUdlaqal  [il] 
—  écrites  p:ir  le  roi  lini'Ou-oul-(Jaïs  considéré  par 
Mahomet  comme  le  plus  exci-llent  el  le  chef  des 
poètes,  si  nous  connaissons  Xabigho  ,  le  poète  de 
cour,  Cbitar,  le  rapsode  de  la  bataille  d'El  Karouq, 
Tarafa,  le  poète  du  roi  de  Mira  'Amr,  fils  de  Iliud, 
Zolieïr  ben  Abi-Solma,  le  poète  préféré  du  Ulialife 
Omar,  Ahiania  ben  Abada  «  El  Fobl  »,  si  les  chroni- 
queurs arabes  nous  ont  conservé  des  poésies  nom- 
breuses des  premiers  siècles  de  la  littérature  arabe, 
il  ne  nous  est  rien  parvenu  de  la  musique  des  Bé- 
douins. 


Certains  auteurs  arabes  du  x'=  siècle  ont  écrit  sur 
la  musique.  Peut-être  ont-ils  recueilli  quelques  faits 
qui  ont  prolongé  sous  leurs  yeux  lés  pratiques  de 
leurs  ancêtres  el  peuvent-ils  nous  renseigner. 

Al  Farabi  '  a  décrit  soigneusement  les  instruments 
qui  étaient  en  usage  de  son  temps,  et  il  a  recueilli 
une  partie  des  traditions  anciennes  pour  leur  oppo- 
ser les  régies  qu'il  voulait  introduire.  Quand  il  parle 
de  la  gamme  luiinine,  des  liyalures  païennes,  on  peut 
penser  qu'il  entend  nous  édifier  sur  les  pratiques 
musicales  antérieures  à  la  période  islamique  conser 
vées  encore  au  moment  où  il  écrivait  et  dilférenles 
de  la  codification  qu'il  paraît  se  préoccuper  d'intro- 
duire. 

Voici  ce  que  dit  Al  Farabi  du  tanbour  de  Duijdad 
usité  de  son  temps  Ji  Damas  : 

0  Sur  le  tanbour  de  Bagdad  les  deux  cordes  paral- 
lèles se  marquent  d'ordinaire  du  côté 
de  la  cheville  par  cinq  sections  égales. 
Les  points  de  division  sont  fixés  par 
des  ligatures  insérées  sur  le  manche 
vis-à-vis  de  chaque  point.  La  dernière 
ligature  se  place  au  huitième  de  la 
distance  entre  le  chevalet  et  l'extrémité 
de  la  partie  vibrante  de  la  corde,  du 
côté  de  la  cheville. 

«  La  ligature  NO  étant  placée  sur  le 
huitième  de  chacune  des  deux  cordes 
AC  et  BD,  les  sous  .N  et  0  résonneront 
à  un  intervalle  de  7/8.  Kl  puisque  la 
distance  de  A  à  N,  comme  celle  de  B 
à  0,  est  partagée  en  cinq  sections  éga- 
les, AN  étant  le  huitième  de  AG  et  BO 
le  huitième  de  BD,  si  l'on  assigne  au 
son  A  le  nombre  40,  le  son  E,  d'après 
le  même  principe,  aura  :  39;  G,  38;  I, 
j  I  37;  L,  36;  enfin  N,  3;;... 
I         1  c<  On  peut  arranger  les  cordes  de  sorte 

I         1        que  les  sons  en  soient  les  mêmes,  je 
i        ;        veux  dire  que  le  son  de  B  soit  pareil  à 
C        D        celui  de  A.  On  peut  aussi  les  accorder 
Fi6.  41-i.       dill'éremment,  et  en  ell'et  la  coutume 

en  est  ainsi... 
«Lacoulumegé  lérale  est  d'accorder  en  deux  séries 
dilTérentes  d'intervalles,  séries  continues  à  plusieurs 


sons  communs.  Alors  la  proportion  de  l'ensemble 
de  l'une  des  séries  à  celui  de  l'autre  série  est  égale 
à  celle  qui  existe  entre  les  deux  sons  d'un  intervalle 
quelconque  compris  dans  celui  des  termes  exti-émes 
d'une  série.  Pour  l'instrument  dont  nous  parlons, 
on  préfère  ordinaiienient  fixer  la  proportion  d'après 
l'un  des  petits  intervalles  qui  se  présentent  dans  la 
série  adoptée.  Chacun  de  ces  petits  intervalles  pour- 
rail  devenir  la  base  de  la  relation  entre  les  deux 
cordes;  mais  les  artistes  préfèrent  les  accorder  de 
telle  sorte  que  la  proportion  de  toute  la  série  AiN  à 
la  série  BO  soit  égale  à  celle  de  A  à  G  et  de  N  à  0. 
Dans  ce  but  la  corde  BD  se  tend  jusqu'à  ce  que  le 
son  de  Motlaq  (corde  à  vide)  en  soit  le  même  que  celui 
de  G  (19/20.)  C'est  là  Vaccord  ordinaire... 

(I  On  comprend  par  ce  qui  précède  que  les  autres 
sons  qu'on  croit  faire  identiques  sur  l'instrument  ne 
le  sont  pas  réellement.  Cependant,  en  accordant  l'une 
des  cordes  d'après  l'autre,  comme  nous  venons  de  le 
dire,  on  se  propose  de  rendre  le  son  F  pareil  au  son 
I.  On  marque  la  corde  BD  au  point  V  el  la  corde  AC 
au  point  I,  croyant  que  ceux-ci  doivent  nécessaire- 
ment donner  le  même  son,  et  de  môme  pour  H  et  L, 
pour  K  el  N.  Ces  sons  étant  certainement  égaux,  il 
faut  que  la  proportion  de  B  à  F  soit  la  même  que 
celle  de  G  à  I,  c'est-à-dire  que  celle  de  A  à  E.  Donc 
il  s'entend  que  les  dislances  des  places  des  sons  qui 
sont  sur  les  deux  cordes  ne  sauraient  être  égales, 
comme  on  se  le  répète  et  comme  je  l'ai  dit  moi-même 
dans  un  passage  précédent  de  ce  livre  en  acce[itant 
ce  que  répète  le -vulgaire.  Bien  au  contraire,  il  faut 
faire  la  distance  de  G  à  L  plus  petite  que  celle  de  A 
à  G,  comme  le  démontre  le  calcul.  » 

Ici  Al  Farabi  rectifie  l'accord  du  lanboiir  de  Bagdad 
suivant  ses  idées  personnelles,  toutes  imbues  de  la 
théorie  grecque.  Puis  il  reprend  sa  description  des 
ligaliires  païrmies. 

«  Quand  on  arrange  cet  instrument  de  la  manière 
susdite,  je  veux  dire  si  l'on  tend  la  corde  BD  jusqu'à 
ce  que  le  son  de  mollaq  (à  vide)  égale  celui  de  G,  les 
sons  B,  F,  H,  K  deviennent  identiques  aux  sons  de  G, 
I,  L,  N,  et  les  deux  sons  A  et  Eue  se  retrouvent  pas 
siu'  la  corde  BD,  tandis  que  M  et  0  ne  se  rencontrent 
sur  aucune  des  ligatures  de  AC  ;  mais  il  esl  possible  de 
les  produire  entre  N  et  C.  Les  sons  qu'on  obtient  par 
cet  arrangement  sont  au  nombre  de  huit. 

Il  On  peut  olitenir  d'autres  arrangements  tant  dans 
le  genre  varié  (en  admettant  les  ligatures  à  des  dis- 
tances variées  comme  il  l'indique  dans  ses  rectifica- 
tions) que  dans  le  genre  égalisé  (en  se  tenant  aux 
distances  égales). 

«  Si  l'on  fait  le  son  B  pareil  à  E,  le  son  A  sera  plus 
grave  qu'aucun  de  ceux  qui  se  trouvent  sur  la  corde 
BD,  et  le  son  0  plus  aigu  qu'aucun  des  sons  pro- 
duits par  les  ligatures  de  AC;  le  nombre  des  sons 
est  alors  de  sept. 

"  Un  troisième  arrangement  esl  de  faire  le  motlaq 
de  BD  pareil  au  son  1;  alors  les  sons  B,  F,  H  sont  les 
mêmes  que  ceux  marqués  I,  L,  N  et  on  obtient  neuf 
sons. 

«  Ou  encore,  si  on  fait  pareils  les  sons  B  et  L,  les 
sons  B  et  F  deviennent  pareils  à  L  et  N;  le  nombre 
des  sons  donnés  par  cet  arrangement  s'élève  à  dix. 


1.  Aboli  Nasf  .Mciliammcil  At  Fnrahi.  (lonl  nous  invoquons  souvoii' 
le  lémoijfiiayi',  e^t  né  vers  865  J.-C.  à  Farah,  aiijour.l'liui  Oulràr  (Tur- 
kcstan).  Il  viiit  de  bonne  heure  à  Bagilad,  où  il  étudia  l'ar.ibe,  la  mé- 
decine, la  logic|iie,  la  iihilosophie  et  la  mu>iqiie.  11  vécut  et  il  écrivit 
la  plupart  d'-  s  s  ouvrages  a  AIcp.  où  il  ftit  rcvenitii|ui'  coninie  n  liùtc 
perpétuel  0  par  le  prince  Hamdanide  Saïf  AdilaiiUi  Ali.  Il  mourut  a 
Damas  en  950  J.-C. 


Ses  écrits  sur  la  musique  le  montrent  tellemetil  admirateur  systé- 
matique des  théoriciens  grecs  qu'il  néglige  d'étudier  sérieusement 
ses  contemporains,  alors  que  des  oljservations  directes  sur  ce  qu'il 
entendait  auraient  été  autrement  utiles  que  les  commentaires  et  les 
compilations  qu'il  a  légués  â  la  postérité  et  où  se  retrouvent  unique- 
ment les  théories  de  Pythngore,  d'Aristoxène  et  autres. 
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«  Enfin,  en  faisant  pareils  le  sons  B  et  N,  on  porte 
le  nombre  des  sons  à  onze,  et  c'est  là  le  plus  riclie 
des  arrangements  tant  en  sons  qu'en  consonances.  » 

Tout  cela  ne  satisfait  pas  Al  Farabi,  qui  ne  trouve 
plus  l'intervalle  de  quarte  et  les  sons  que  lui  don- 
nent les  ligatures  du  luth. 

Aussi  conclut-il  : 

«  Les  ligatures  que  nous  venons  d'indiquer  s'ap- 
pellent les  ligalurcs  païennes,  et  les  airs  composés 
des  sons  que  ces  ligatures  font  naître  s'appellent 
les  airs  païens.  C'est  qu'on  les  employait  autrefois  : 
mais  la  plupart  des  Arabes  modernes  qui  se  servent 
de  cet  instrument  ne  font  pas  usage  de  ligatures 
païennes.  » 


Si  nous  prenons  maintenant  au  pied  de  la  lettre 
les  indications  d'Al  l'arabi  relatives  au  tanbour  de 
Bagdad,  ce  témoin  attardé  des  vieilles  traditions  mu- 
sicales, nous  trouvons,  par  l'application  de  ces  mesu- 
res, que  les  cinq  intervalles  donnés  par  les  ligatures 
païennes  seraient  : 


- —  =  quart  de  ton  diminué. 


demi-ton  voisin  du  li 


40 

âô 

40 
38 

40 

. —  =  deux  tiers  de  ton. 

37 

40 


-  =  ton  surélevé- 
7 

La  seconde  corde  donnerait  avide  la  note  40/38  de 
la  première.  On  en  arriverait  à  établir  l'usage  des 
deux  gammes  modales  anciennes  qu'Ai  Farabi  doit 
avoir  retouchées  d'après  ses  idées  grecques  et  qui 
seraient  représentées  par  les  séries  : 

9      8        9        2S        8        9        28 
S       7        S         27         7         S         27 


D'autres  indications  disséminées  dans  les  musico- 
graphes arabes  mentionnent  que  des  musiciens  no- 
toires ont  réalisé  des  réformes  importantes,  perfec- 
tionné la  théorie  et  la  pratique. 

Isbahani,  dans  son  Livre  des  Chansons,  nous  dit 
notamment  que  Ibn  Mousajah,  célèbre  musicien  nègre 
de  la  Mekke,  après  avoir  étudié  la  musique  grecque 
et  la  musique  persane,  en  adapta  plusieurs  airs  à 
des  poésies  arabes,  mais  rejeta  certaines  modula- 
tions, fioritures,  —  «  naharat  »  [18],  —  et  certains 
sons  «  qui  sont  étrangers  au  chant  des  Arabes  ». 

Une  musique  existait  donc,  fixée  au  moins  jusqu'à 
un  certain  point. 

On  voit  que  si  les  documents  nous  indiquent  clai- 
rement l'existence  d'une  musique  préislamique,  ils 
nous  renseignent  fort  mal  sur  sa  nature.  Ses  inter- 
valles paraissent  dilïérents  des  nôtres  et  diffèrent  aussi 
de  ceux  des  périodes  suivantes  plus  connues.  On  se 
la  figure  très  simple,  se  mouvant  sur  une  échelle  peu 
étendue,  une  quarte  ou  une  quinte,  comme  celle 
qu'on  entend  encore  sous  la  tente  des  Bédouins. 

Si  nous  voulions  aller  plus  loin,  il  nous  faudrait 
nous  lancer  dans  des  conjectures  fondées  sur  l'his- 
toire de  la  péninsule  arabique,  sur  sa  géographie  et 
sur  l'ethnographie  des  peuples  qui  l'habitèrent  et 
s'y  mélangèrent.  La  juxtaposition  des  tribus  noma- 


des et  des  tribus  sédentaires,  des  Koreichites,  des 
Chaldéens,  des  Abyssins,  des  Persans,  des  Juifs,  dut 
avoir  assurément  une  influence  sur  l'art  musical  de 
ces  temps  anciens. 

A  ce  moment  le  —  hidjà  [16],  —  poésie  satirique, 
existe  déjà  :  le  —  ec/t  cha-ir  [19],  —  le  poète,  le  récite 
ou  le  chante  devant  la  tribu  assemblée,  et  nous  savons 
que  sa  récitation  est  accompagnée  de  rites -spéciaux, 
tels  que  de  s'oindre  les  cheveux  d'un  seul  côté  de  la 
tète,  de  laisser  traîner  son  manteau  et  de  ne  porter 
de  chaussure  qu'à  un  seul  pied.  Ce  n'est  d'abord  que 
de  la  pure  rime  —  sarf/  [20]  ;  —  puis  apparaît  le 
mètre  —  radjaz  [10]  —  formé  de  deux  longues  sui- 
vies d'une  brève,  puis  d'une  longue.  C'est  le  premier 
rythme  connu,  celui  qui  doit  présider  aux  premiers 
chants  des  Arabes'. 

A  celte  époque  la  —  qWida  [21]  —  a  déjà  trouvé 
sa  forme  définitive,  et  de  nombreux  poètes  s'illus- 
trent par  des  pièces  dont  le  souvenir  et  une  partie 
du  texte  sont  parvenus  jusqu'à  nous. 

Le  —  marthiija  [22],  —  chant  panégyrique  des 
morts,  existe  aussi,  et  ce  sont  les  principales  vertus 
des  Arabes  païens,  la  vaillance  et  la  générosité,  qui 
forment  la  base  de  ces  élégies. 

Dans  les  villes  du  nord  du  Hedjaz  habitent  des 
Juifs  qui  parlent  arabe  et  chantent  à  la  façon  des 
nomades. 

L'iiilluence  chrétienne  n'est  pas  sans  s'être  infiltrée 
dans  les  rudiments  musicaux  de  ces  divers  peuples. 
La  Syrie  et  la  Mésopotamie  étaient  chrétiennes;  le 
prince  de  Ghassan  à  Damas  et  les  Lahmides  à  Hira 
avaient  adopté  la  nouvelle  croyance.  A  Hira,  à  côté 
des  Arabes  de  la  tribu  de  Tanoukh,  qui  s'étaient  em- 
parés du  pays,  et  des  Ahlaf  venus  de  toutes  les  par- 
ties de  l'Arabie,  les  Ibads  étaient  chrétiens,  et  il  ne 
serait  pas  étonnant  que,  comme  on  le  constate  pour 
les  idées  religieuses  des  poètes  arabes  de  ce  temps,  le 
christianisme  ait  influencé  les  tendances  musicales, 
comme  il  a  influencé  les  tendances  architecturales, 
soit  par  des  apports  concrets  provenant  de  cérémo- 
nies du  culte  et  des  chants  adoptés  par  les  néophytes, 
soit  par  une  sorte  de  rigorisme  créant  déjà  une  dis- 
tinction entre  le  —  Klam  el  djed  [23],  —  le  chant 
religieux,  et  le  —  Klam  el  hazl  [24],  —  le  chant 
profane. 

Mais  ces  diverses  notions  ne  créent  pas  une  certi- 
tude. Elles  ne  sauraient  remplacer  ni  les  documents 
écrits,  ni  les  témoignages  d'une  notation  qui  aurait, 
comme  pour  les  œuvres  de  littérature,  mis  sous  nos 
yeux  des  fragments  de  l'art  musical  préislamique. 
Nous  ne  savons  rien  de  précis  pour  cette  époque,  et 
il  est  proljable  qu'elle  restera  obscure. 

Tout  ce  que  nous  pouvons  admettre,  c'est  qu'une 
certaine  musique  existaitdéjà,  qu'elle  était  pratiquée 
pour  donner  une  enveloppe  mélodique  aux  poésie 
des  nomades  el  des  citadins,  et  qu'elle  avait  des  for- 
mules et  des  bases  différentes  de  celles  que  nous  al- 
lons rencontrer  dans  les  siècles  suivants. 


I.  Cf.  Cl.  Huart,  loco  cit. 
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CHAPITRE  H 
LES    PREMIERS    SIÈCLES 

I.  —  Los  flirtinîinieiirs. 

I.a  dispariliou  du  Ubalilnt  de  Méiline  et  l'iUablis- 
semeiit  de  la  capilalc  de  l'empire  à  Damas,  dans  une 
ville  et  une  contrée  qui  héritaient  d'une  vieille  civili- 
sation gréco-syrienne,  donnèrent  une  poussée  très 
sensible  à  la  culture  des  arts  des  Arabes. 

Les  poètes  sont  nombreux  dans  l'Irak,  dans  le 
Hedjaz,  dans  la  Mésopotamie  et  la  Syrie.  La  littéra- 
ture se  forme  ;rbistciire  naît;  la  musique  prend  dans 
la  vie  sociale  une  place  de  plus  en  plus  importante 
au  fur  et  à  mesure  que  l'Islam  victorieux  étend  ses 
conquêtes  dans  le  monde  et  crée  autour  de  ses  kha- 
lifes une  civilisation  luxueuse  et  raflinée. 

Les  poésies  de  Omar  hem  Am  Uebia,  de  la  tribu  de 
Qoreïcb  imort  vers  719  J.-C.l,  mises  en  musique  et 
popularisées  par  les  chanteurs,  parcoururent  tout  le 
monde  arabe. 

A  Damas,  le  khalife  Welid,  fils  de  Yezid,  lit  venir 
pour  lui,  lorsqu'il  monta  sur  le  trône,  Younol's  el  Ka- 
TiB,  «  Jonas  le  secrétaire  »,  qui  avait  appris  la  musi- 
que de  Soraïdj  ben  Mohriz  et  d'El-Gharid.  Vounous 
chantait  et  composait;  il  écrivit  un  livre  de  chan- 
sons que  l'on  pense  avoir  servi  de  modèle  au  fameux 
Kitab  al  Aghâni  d'Aboul  TaradJ  el  Içfahani. 

GuiYATH  Kl  Akhtal,  poète  chrétien,  fut  recherché 
par  Yezid,  fils  de  Mo'awiya,  pour  que  ses  diatribes 
contre  le  parti  des  Ançarsde  Médine,  répandues  dans 
le  désert  et  propasées  par  les  chanteurs  à  travers  les 
villes  de  la  péninsule,  pussent  servir  le  but  politique 
des  Oraeyades. 

C'est  l'époque  où  s'implante  dans  la  poésie  le  plus 
simple  des  mètres  prosodiques,  le  radjaz  méprisé 
avant  l'Islam. 

Les  poésies  d'un  autre  poète  chrétien,  AnoALLAii 

BEN  KL  MouKHARiQ,  eurent  aussi  beaucoup  de  succès. 

On  chanta  longtemps  le  poème  qui  débute  ainsi  : 

Mes  yeux  ont  versé  des  larmes  à  la  vue  des  traces  laissées  à  Hofir, 

Qui  s'effacent  dans  la  solitude 

Tristes  comme  les  versets  des  Psaumes. 

Le  khalife  Welid  était  poêle,  composileur  de 
musique  et  chanteur.  11  a  composé  de  nombreux  airs. 
Il  savait  jouer  du  luth,  marquer  le  rythme  sur  des 
timbales,  marcher  en  cadence  au  son  du  tambour  de 
basque.  11  avait  mandé  auprès  de  lui  Yahya,  le  meil- 
leur chanteur  de  la  Mekke,  pour  prendre  des  leçons 
de  lui;  mais  celui-ci,  ayant  entendu  le  khalife,  aurait 
demandé  à  être  compris  dans  les  gens  de  sa  suite, 
tellement  il  croyait  devoir  profiter  des  leçons  d'un 
élève  qu'il  l'econnaissait  comme  maître. 

Sous  la  dynastie  des  Abbassides,  l'empire  musulman 
étend  ses  frontières  :  c'est  l'époque  de  la  splendeur 
et  de  la  gentilité  arabes.  Mais  c'est  aussi  l'époque 
où  les  contacts  avec  les  peuples  soumis  introduisent 
dans  les  arts  les  intluences  diverses. 

Les  Arabes  se  passionnent  pour  les  auteurs  grecs, 


et  nous  verrons  plus  loin  que  leurs  théories  musica- 
les portent  l'empreinte  grecque  nettement  marquée;. 
Ils  recourent  aux  Persans,  auteurs  de  la  révolution 
qui  ramenait  les  fils  <rAbbas  sur  le  trône,  et  surtout 
dans  la  littérature  l'Iiilluence  persane  est  immense. 
Dans  le  Maghreb  ils  rencontrent  les  Berbères.  En 
Sicile  et  en  Espagne,  ils  en  appellent  souvent  aux 
vaincus.  «  Quand  un  Etal  est  peuplé  de  Dédoidns,  — 
d'Arabes,  —  il  a  besoin  de  gens  d'un  autre  pays  pour 
construire.  »  C'est  Ibn-Klialdoun,  l'historien  musul- 
man, qui  définit  ainsi  l'inaptilude  de  l'Arabe  à  créer 
des  formes  d'art  personnelles  et  qui  nous  explique 
pourquoi  les  khalifes  employèrent  à  l'édirication  des 
palais  et  des  mosquées  les  artistes  et  les  ouvriers  des 
peuples  tour  à  tour  soumis  à  l'islam  :  Alexandrins 
d'Egypte,  Perses  de  Ctésiphon,  Grecs  de  Byzance,  Sy- 
riens ou  Libyens  des  côtes  du  Levant  ou  d'Afrique. 
Cette  aftluence  et  cette  variété  de  collaborateurs 
a  marqué  des  influences  nettes  et  profondes  dans 
l'art  de  bâtir.  11  n'est  pas  illogique  d'admettre  le 
même  fait  pour  la  musique.  Comme  on  le  verra  plus 
loin,  les  artistes  en  renom  de  loute  provenance  sont 
appelés  à  la  cour  des  khalifes;  les  artistes  arabes  vont 
s'instruire  chez  d'autres  peuples;  les  écrivains  pren- 
nent des  exemples  et  des  règles  chez  les  théoriciens 
plus  avancés  de  l'étranger.  C'est  de  tous  ces  mélan- 
ges et  de  ces  assimilations  que  se  fera  la  musique 
arabe  des  premiers  siècles  de  l'Hégire. 

Mais  cette  musique,  par  un  phénomène  que  les 
sociologues  n'ont  pas  de  peine  à  expliquer  et  qui  est 
détermine  parla  valeur  sociale  de  cet  art  dans  tous 
les  temps  et  dans  tous  les  pays,  va  prendre  tout  de 
suite  une  importance  considérable  :  elle  sera  mêlée 
à  la  vie  intime  et  à  la  vie  publique  des  musulmans; 
elle  sera  de  toutes  les  fêtes  et  de  toutes  les  circons- 
tances; les  musiciens  seront  recherchés  et  honorés 
par  les  souverains;  l'histoire  enregistrera  soigneu- 
sement leurs  faits  et  gestes;  une  abondante  littéra- 
ture s'éci'ira;  la  musique  arabe  atteindra  sa  période 
la  plus  brillante. 

Il  fut  un  temps  oij,  d'après  les  auteurs  musulmans, 
l'e.xécution  de  la  musique  était  réservée  à  des  femmes 
de  condition  servile'.  Le  Kitab  el  Aghani  appelle  ces 
professionnelles  des  Kiyân  et  dit  qu'un  luxe  de  la 
maison  de  gens  riches  était  d'avoir  à  leur  service  des 
chanteuses.  Abdallah,  tlls  de  Djôhdars,  en  possédait 
deux  célèbres  qu'il  appelait  les  «  deux  cigales  d'Ad  », 
Djerad  el  liad,  et  qui  se  nommaient  Youmàd  et 
Youàd.  11  en  fit  présent  à  son  ami  Omeyya,  fils 
d'Aboussalt.  Elles  ont  laissé  des  chants  de  premier 
mérite,  dit-on,  dont  les  paroles  ont  été  recueillies 
par  leur  contemporain. 

Les  noms  de  quarante-six  chanteuses  improvisa- 
trices ayant  vécu  du  temps  de  Mahomet  et  sous  les 
quatre  premiers  khalifes  nous  sont  restés,  et  les  chro- 
niqueurs nous  ont  transmis  des  fragments  de  poé- 
sies de  leur  composition. 

Par  contre,  on  ne  trouve,  chez  les  mêmes  chroni- 
queurs, le  nom  d'un  chanteur  qu'à  partir  de  la  pre- 
mière moitié  du  premier  siècle  de  l'Hégire.  Dès  ce 
moment  ce  ne  sont  plus  les  conducteurs  de  cha- 
meaux et  les  femmes  esclaves  qui  ont  mission  do 


1.  Toutes  1 
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,  clianteuses,  instrumentistes  ou  compo- 
p!it  des  esclaves.  Le  fait  d'ôtre  musicienne  donnait  à  une 
valeur  marchande  exceptionnelle  et  lui  assurait  une  consi- 
neiise  au  point  de  vue  des  jouissances  qu'elle  pouvait  pro- 
heureui  possesseurs. 

ncroyables  étaient  payés  pour  elles.  Ibn  Ranim  do  Kou- 
i  chiintcuso  Robeidali'pour  100.000  drachmes  (33.000  fr.). 


Sallaraat  fut  achetée  SU.OOO  drachmes. 


On  se  donnait  les  esclaves  musiciennes  en  cadeau  ;  elles  faisaient 
partie  de  l'héritage  el  du  douaire  des  grands  seigneurs. 

Les  chroniqueurs  de  l'époque  montrent  que  les  qualités  rechercliées 
chez  elles  étaient,  par  ordre  d'appréciation,  la  beauté,  le  talent  musi. 
cal  et  l'esprit.  Beaucoup  de  ces  femmes  aimèrent  réollemeut  leurs 
maîtres  et  se  dévouèrent  pour  eux  avec  une  touchante  abnégation. 

Cf.  il  ce  sujet  Femmes  arabes  avant  et  depuis  l'islamisme  par  le 
D'  Perron,  Paris,  1838. 


ES'CYCLOPÈDIE  DE  LA  MI'SIQUE  ET  DICTIOWAIliE  DU  CO.XSERVATOinE 


chanter  et  de  jouer  des  instruments  :  dans  la  flo- 
raison de  tous  les  arts  et  de  toutes  les  sciences  la 
musique  est  ouverte  à  tous  et  prend  une  place  émi- 
nente. 


Ici  on  ne  peut  pas  ne  pas  donner  un  moment  la 
parole  aux  chroniqueurs  qui  nous  peignent  la  vie  dos 
Arabes,  leur  existence  de  luxe  et  de  plaisirs,  leur 
passion  pour  la  musique. 

Il  y  aurait  infiniment  à  glaner,  même  en  nous  can- 
tonnant strictement  aux  choses  de  la  musique,  dans 
le  spirituel  et  attachant  Maçoudi  et  ses  Moroûdj  edh 
Dhabab,  «  les  Prairies  d'Or  »,  dans  les  21  volumes  du 
KUab  el  Aghâni,  »  le  Livre  des  Chansons  ..  d'ADOc'L 
Faradj  EL  IçFAHAM  qui  nous  apporte  le  document  le 
plus  compenilieux  sur  les  poésies  arabes  qui  ont  été 
mises  en  musique,  sur  les  chanteurs  et  les  chanteuses 
en  renom,  sur  les  compositeurs,  leurs  querelles  et 
leurs  rivalités. 

Nous  trouverions  à  glaner  aussi  copieusement  dans 
le  livre  anonyme  Kitab  Elf  LeUa  wa  Leila,  ■<  le  Livre 
des  mille  et  une  nuits  »,  où  sont  réunis,  sur  une 
trame  assez  lâche,  des  contes  et  des  légendes  de  tou- 
tes les  provenances  et  d'époques  très  diverses,^  où 
l'ancienne  société  musulmane  se  peint  elle-même 
avec  une  sincérité  incontestable  qui  va  parfois  jus- 
qu'au réalisme  le  plus  audacieux. 

Nous  renverrons  à  ces  sources  abûnilanles  le  lec- 
teur curieux  de  se  documenter  en  détails  pittores- 
ques sur  ces  époques  lointaines  de  la  vie  musicale 
des  Arabes.  Nous  ferons  seulement  à  ces  recueils  les 
emprunts  indispensables  pour  fixer  certains  points  de 
l'histoire  musicale  des  Arabes  et  aussi  pour  mesu- 
rer l'imporlance  sociale  de  la  musique  dans  la  civili- 
sation musulmane  à  partir  des  siècles  des  Omeyades 
et  des  Abbassides. 

Voici  esquissée  eu  Irails  essentiels  la  galerie  des 
plus  célèbres  musiciens  arabes  dont  l'histoire  a  re- 
tenu les  noms  el  les  gestes. 

IçA  BEN  Ardallah,  dit  TouwAYS,  «  le  petit  paon  » 
(632-705  J.-C),  qui  avait  été  esclave  d'Arwa,  mère 
du  troisième  khalife  Otlunan  ben  AITan,  était  un 
aflranchi  de  la  famille  Qoraycbite  de  Mokhzoun.  Tout 
jeune  il  avait  fréquenté  des  captifs  pecsa/is  employés 
aux  travaux  publics.  A  les  entendre  chanter  il  avait 
appris  leurs  mélodies,  suivi  le  genre  et  le  rythme  de 
leur  musique,  qu'il  s'assimila  au  point  de  l'imiter  plus 
tard  dans  ses  compositions. 

Il  ne  jouait  que  du  tambour  de  basque  de  forme 
carrée.  La  tradition  veut  qu'il  ait  été  le  premier 
parmi  les  Arabes,  depuis  l'Islamisme,  a  donner  de  la 
douceur  et  de  la  grâce  à  ses  chants  et  qui  fit  enten- 
dre à  Médine  des  airs  soumis  à  une  mesure  régulière. 
Il  eut  des  élèves  dont  le  nom  nous  est  parvenu  : 
Choraïh,  Ed  Dellàl,  Naumàt  ed-Deha. 

AzzÉ-T-EL  Meyla,  ainsi  nommée  à  cause  de  la  llexi- 
bililé  de  sa  taille  el  de  la  grâce  de  sa  démarche,  était 
une  affranchie  de  Médine  qui  jouait  de  tous  les  ins- 
truments à  cordes  el  à  vent  el  possédait  une  voix 
superbe  d'une  grande  étendue,  lille  était  élève  de  la 


i.  Un  diclon  disail  :  «  Rien  de  plus  liidcux  augure  que  Touwaïs.  » 
En  effet  les  circonstances  les  plus  nalurellcs  de  la  vie  coïncident  tou- 
jours pour  lui  avec  des  malheurs.  ..  Tant  que  je  serai  au  milieu  de 
TOUS,  disait-il  aux  M6dinois,  aUende/.-vous  à  voir  paraître  lAntéchrist 
et  la  Grande  Bète  de  la  Terre.  Quand  je  serai  mort,  vous  n'aurez  plus 
rien  à  craindre.  Ecoutez  et  réflôchissez.  Ma  mère  m'a  mis  au  monde  ta 


célèbre  Rai'ka  et  chantait  le  répertoire  de  sa  maî- 
tresse et  des  anciennes  chanteuses  Sirim,  Zerneb, 
Kiiaula.  a  propos  d'.^zzé,  on  trouve  dans  le  Kitab  d 
Aghàiii  une  anecdote  intéressante. 

Azzé  et  llaïka  assistaient  à  une  fêle  de  circoncision 
dans  une  famille  de  Médine.  Elles  jouèrent  du  miz'har 
et  chantèrent  des  vers  du  vieux  poète  Hassan  ben 
Tliâbil,  ancien  compagnon  de  Mahomet.  Hassan,  qui 
était  présent,  pleurait  d'émotion.  Rentré  chez  lui,  il  dit 
à  son  fils  :  <c  liaïka  et  Azzé  m'ont  rappelé  des  choses 
que  mes  oreilles  n'avaient  pas  entendues  depuis  les 
soirées  que  j'ai  passées,  dans  le  temps  du  paganisme, 
avec  Djahala,  fils  d'Aglian,  prince  de  Ghassan.  J'ai 
vu  chez  Djabala  dix  esclaves  chanteuses,  dont  cinq 
étaient  grecques  et  chantaient  des  airs  de  leurs  pays 
en  s'accompagnant  sur  des  lyres;  les  autres  étaient 
de  Mira  et  chantaient  des  airs  d'Irak.  Des  chanteurs 
arabes  venaient  aussi  de  la  Mekke  et  d'autres  lieux 
se  présenter  à  lui  et  solliciter  ses  bienfaits.  Il  les 
écoutait  en  buvant  avec  ses  amis,  assis  sur  un  lit  de 
myrte,  de  jasmin  et  de  plantes  oiloril'érantes,  entouré 
de  vases  d'or  et  d'argent  remplis  de  musc  et  d'ambre... 
Il  était  doux,  affable,  généreux.  Jamais  la  fumée  des 
\ins,  altérant  sa  raison,  ne  le  portait  h  dire  une 
parole  inconvenante  ou  à  faire  un  acte  blâmable.  Et 
cependant  nous  étions  plongés  alors  dans  les  ténè- 
bres de  l'ignorance.  Maintenant  l'Islamisme  nous 
a  éclairés,  et  néanmoins  vous,  jeunes  musulmans, 
vous  buvez  du  vin  de  dalles  et  vous  ne  pouvez  eu 
prendre  trois  verres  sans  devenir  querelleurs  el  vous 
livrer  à  de  grossières  disputes^.  » 

Azzé  fui  la  première,  parmi  les  femmes  de  Médine 
el  du  Hedjaz,  qui  composa  et  chanta  des  airs  bien 
mesurés.  Fort  recherchée  tant  par  ses  talents  que  par 
sa  beauté  et  son  esprit,  elle  mil  la  musique  eu  vogue 
à  Médine  et  organisa  chez  elle  des  matinées  musi- 
cales où  les  amateurs  se  pressaient  pour  l'entendre. 
Le  goflt  passionné  des  Médinois  pour  la  musique 
offusqua  même  certains  rigoristes,  qui  portèrent 
plainte  à  l'émir  Saïd  et  accusèrent  Azzé  de  pervertir 
les  croyants  parla  séduction  d'un  art  que  le  prophète 
avait  réprouvé  L'émir  envoya  chez  l'artiste  un  mes- 
sage lui  interdisant  de  chanter,  parce  qu'elle  faisait 
tourner  la  tête  aux  hommes  el  aux  femmes  de  la 
ville.  Abdallah  ben  Djafar  (622-699  J.-C),  un  des 
hommes  les  plus  considérables  de  ce  temps  par  sa 
naissance  et  par  ses  richesses,  se  trouvait  chez  Azzé. 
Il  dit  au  messager  :  i<  Hetourne  vers  ton  maitie  et 
dis-lui  que  je  le  prie  de  faire  proclamer  dans  Médine 
un  ordre  ainsi  conçu  :  «  Toute  personne,  homme  ou 
«  femme,  à  qui  Azzé  a  fait  tourner  la  tête,  est  tenue 
u  de  venir  nous  en  faire  la  déclaration.  »  Personne 
n'ayant  témoigné,  Azzé  put  continuer  en  paix  sa 
brillante  carrière.  Un  soir  qu'elle  avait  chanté  un 
air  qu'elle  avait  composé  sur  des  paroles  du  poète 
Omar  ben  AbouRabià,  celui-ci  fut  tellement  lavi  de 
plaisir  qu'il  déchira  ses  vêtements  et  se  pâma.  Quand 
il  eut  repris  ses  sens,  un  de  ses  amis  lui  dit  :  >■  Ce 
n'est  pas  à  un  homme  comme  toi  qu'il  convient  de 
s'abandonner  à  de  pareils  transports.  —  J'ai  entendu, 
répondit-il,  des  accents  si  délicieux  qu'il  m'a  été 
impossible  de  maîtriser  mon  émotion'.  » 
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nuit  où  mourut  Mahomet.  Elle  m'a  sevré  le  jour  où  mourut  Ahmi 
Bekr.  Je  devins  puhore  !.•  jour  où  fui  assassiné  le  khalil'e  Omar,  lils  de 
Khatteb.  Je  me  mariai  le  jour  où  le  khalife  Olhinaa  fut  tué.  Il  me  na- 
quit un  nis  le  jour  de  l'assassinat  du  khalife  Ali.  Y-a-t-il  un  seul  de 
vous  qui  me  ressemble  par  les  incidents  de  sa  vie?  » 

2.  Aiihdni,  IV,  2,  r«  et  V. 

3.  Aghdni,  IV,  4,  r»  et  v». 
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Tonways,qui  passait  cependant  pour  une  méchante 
langue,  ilbail  d'elle  après  sa  mort  :  «  C'était  la  reine 
des  cliantcuscs.  Son  âme  était  aussi  belle  que  sa 
fi"Ui'e;  sa  vertu  était  au-dessus  de  tout  soupçon.  La 
plus  parfaite  décence  réj-'nait  dans  les  séances  musi- 
cales qui  avaient  lieu  chez  elle,  l.e  silence  était  stric- 
tement exigé  de  l'auditoire  :  si  quelqu'un  parlait  ou 
remuait,  il  était  puni  à  l'instant  par  un  coup  de  ba- 
guette sur  la  tête'.  » 

Saïr  KuATHin,  de  îtfédine,  était  fils  d'un  caplif/^ersan 
et  était  esclave  de  la  famille  de  Laylh.  11  avait  appris 
à,  chanter  en  entendant  les  femmes  esclaves  dont  la 
profession  était  de  chanter  les  louanges  des  morts 
dans  les  cérémonies  Tunëlires. 

Pendant  quelque  temps  il  chanta  sans  accompa- 
gnement et  se  contenta  de  marquer  le  rythme  au 
moyen  d'une  baguette  dont  il  frappait  le  sol.  Plus 
lard  il  joua  (lu  lulli  et  fut,  dit-oii-,  le  premier  à  se  ser- 
vir de  cet  instrument  pour  accompagner  sa  voix  et  à 
en  jouer  avec  art.  Ayant  entendu  un  esclave  persan 
nommé  Nochit,  chanter  des  airs  de  son  pays,  Saïb 
composa  le  premier  air  arabe  d'une  facture  savante 
et  de  rythme  lent  nommé  thakil  qui  ait  été  chanté 
dans  l'Islam  sur  les  paroles  restées  célèbres  •'  : 

((  Quels  étaient  les  habitants  de  ces  demeures 
aujourd'hui  ruinées  et  désertes,  dont  les  vestiges, 
battus  pai-  les  vents  et  la  pluie,  sont  à  peine  recon- 
naissables?  » 

Admis  à  chanter  devant  le  khalife  Moawiya  I",  qui 
n'avait  aucune  idée  de  la  musique  et  dédaignait  les 
délassements  frivoles,  il  obtint  les  faveurs  du  souve- 
rain, qui  reconnut  que  le  chanteur  embellissait  la 
■poésie. 

A  la  répression  de  la  révolte  de  Médine  par  une 
armée  d'Arabes  de  Syrie  envoyée  par  le  khalife  Yejid 
(683  J.-C),  Saïb  était  allé,  sans  armes,  au-devant  des 
soldats.  Espérant  obtenir  la  vie  sauve,  il  leur  dit  : 
CI  Je  suis  un  chanteur.  J'honore  votre  khalife  Yejid, 
comme  j'ai  honoré  son  père.  L'un  et  l'autre  ont  des 
bontés  pour  moi.  —  Eh  bien,  chante!  »  lui  dit-on.  Il 
chanta.  Un  soldat  cria  :  «  Bravo!  voici  ta  récom- 
pense. »  Et  il  lui  plongea  son  sabre  dans  la  goige'. 

Abou  Otuuan  Saïd  Ib.^i  Mouçaddjih  élait  un  nf'gre 
né  à  la  Mekke.  Il  avait  entendu  chanter  des  ouvriers 
persans  venus  de  l'Irak  pour  construire  des  maisons 
sur  un  terrain  appartenant  au  khalife  Moowiya  l"'. 
Affranchi  par  son  maître  en  raison  de  ses  dispositions 
artistiques,  il  voyagea  en  Syrie  et  en  Perse  et  apprit 
à  jouer  de  divers  instruments  et  revint  dans  le  Hidjaz. 
«  II  avait  choisi'''  dans  l'échelle  musicale  des  Grecs  et 
des  Persans  les  sons  les  plus  agréables  et  rejeté  ce 
qui  lui  déplaisait  dans  la  musique  de  ces  deux  peu- 
ples, notamment  l'exagération  des  nubardt  ou  «  sauts 
du  grave  à  l'aigu  »,  ainsi  que  certains  sons  qu'offrent 
les  échelles  musicales  grecques  ou  persanes  et  qui  sont 
restés  étrangers  à  l'échelle  arabe.  De  ce  choix  et  de 
cette  élimination  il  forma  son  système  de  chant,  que 
tous  les  artistes  s'empressèrent  d'adopter.  C'est  lui 
qui  a  fixé  l'échelle  de  sons  du  chant  arabe  et  qui  le 
premier  en  a  tiré  des  mélodies.  » 

Ishak  Ibn  Ibrahim  el  Mauceli,  musicien  des  kha- 
lifes abbassides,  qui  vivait  vers  le  commencement 
du  m"  siècle  de  l'Hégire,  disait  :  «  L'artiste  qui  le 
premier  a  fait  entendre  à  la  Mekke  le  chant  arabe, 

1.  Aghani,  IV. 

2.  Ag/mni,  II,  1S4  v". 

i.  Aghani,  II,  IS4  r»,  185. 
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tel  qu'il  existe  encore  aujourd'hui,  est  Saïd,  lils  de 
Mouçaddjih.  »  C'est  aussi  l'affirmation  donnée  par 
un  antre  musicien  contemporain  d'Ishak,  Ali,  fils  de 
Ilicliam,  qui  reconnaît  en  ui  le  premier  «  qui  ait 
chanté  le  chant  arabe  emprunté  aux  Persans  ».  Ce  fait 
est  confirmé  par  l'auteur  du  Kitab  el  Aghani,  qui 
répète  :  «  Ibn  Mouçaddjih  a  été  le  créateur  de  chant 
(dans  l'Arabie  musulmane)  :  c'est  lui  r/ui  le.  premier 
a  transporté  le  chaut  persan  dans  le  chant  arabe.  » 

La  réputation  de  sa  supériorité  était  telle  qu'in- 
troduit dans  une  soirée  musicale  à  Damas  où  per- 
sonne ne  le  connaissait,  et  ayant  entendu  une  chan- 
teuse célèbre  interpréter  de  façon  incorrecte  une 
mélodie  de  sa  composition,  il  ne  put  s'empêcher 
d'intervenir  et  de  chanter  lui-même.  La  chanteuse 
étonnée  se  leva  vivement  de  son  siège  en  disant  : 
«  Cet  homme  ne  peut  être  que  Saïd,  fils  de  Mou- 
çaddjih. » 

Le  khalife  Ahd  el  Melik  voulut  l'entendre  et  lui 
demanda  successivement  un  —  houda  [25],  —  chant 
simple  et  lent  de  chameliers,  un  houda  de  plus  vive 
allure,  un  —  gh'uia  crroukban  [26]  —  chant  des  voya- 
geurs, appelé  nnsb,  un  peu  plus  varié  que  le  houda, 
un  —  ghina  el  inoutkan  [27],  —  un  cliaiit  savant  et 
artistique.  Emerveillé,  le  khalife  lui  dit  :  »  Va,  je  ne 
m'étonne  plus  que  les  jeunes  te  suivent  pour  l'enten- 
dre. »  Et  il  lui  fit  rendre  ses  biens  qui  lui  avaient  été 
confisqués. 

Il  mourut  entre  703  et  71i  J.-C,  sous  le  règne  de 
Welid  I". 

MosLEM  Ibn  Mouhriz,  de  la  Mekke,  était  fils  d'un 
affranchi  persan  de  la  famille  d'Aboul-Khattab.  Il 
avait  reçu  des  leçons  d'Ibn  Mouçaddjih,  el,  comme 
son  maître,  il  voyagea  en  Perse  et  en  Syrie  et,  au 
retour,  continua  l'œuvre  d'épuration  de  la  musique 
arabe  des  sons  qui  ne  pouvaient  plaire  à  l'oreille  de 
ses  compatriotes.  Du  mélange  des  plus  agréables  et 
des  meilleurs  il  tira  les  airs  qu'il  composa  pour  des 
poésies  arabes;  u  les  airs  étaient  délicieux.  On  n'a- 
vait jamais  encore  rien  entendu  de  semblable  à  la 
Mekke"  ». 

Ibn  Mouhriz  partagea  son  existence  entre  la  Mekke 
et  Médine,  où  il  avait  appris  les  airs  d'Azzé-t-el  Meyla. 
C'est  surtout  par  l'esclave  chanteuse  d'un  de  ses  amis 
que  ses  compositions  se  répandirent  dans  le  public. 

Le  Kitab  el  Aghani  lui  attribue  l'invention  du 
ramai,  chant  sur  un  rythme  vif  qui  resta  propre  aux 
Arabes  pendant  près  d'un  siècle. 

Le  ramai  passa  en  Perse  sous  le  khalifat  d'IIaroun 
er  Rachid. 

Le  chroniqueur  attribue  au  même  artiste  une 
réforme  importante. 

Avant  lui  chaque  air  ne  comprenait  qu  'un  vers  et  se 
répétait  autant  de  fois  qu'il  y  avait  de  vers  à  chan- 
ter, sans  doute  parce  que  chaque  vers  de  la  poésie 
arabe  contient  une  pensée  complète.  Ibn  Mouhriz, 
le  premier,  chaula  les  vers  arabes  par  distiques,  et  son 
exemple  fut  vite  suivi. 

U  mourut  vers  la  même  époque  qu'Ibn  Mouçaddjih 
(70j-7i'i- de  J.-C.i. 

Aiiou  Cab  Ho.nay.n  Ibn  Ballolu,  appelé  «  El  Hiry  » 
parce  qu'il  était  originaire  d'Uira,  aulrefois  capitale 
de  l'Irak  arabe,  était  chrétien.  Marchand  ambulant 
de  fleurs  et  de  fruits,  il  fréciuentait  les  maisons  des 


Aghani,  II,  183. 
Aqhani.  I,  19i. 
Aiihani,  I,  Oi. 
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chanteurs  et  des  riches  seigneurs.  11  y  entendit  chan- 
ter, et,  doué  d'une  voix  charmante,  il  se  mita  étudier 
la  musique  et  alla  demander  des  leçons  à  des  prol'es- 
sionnels  célèbres  de  Wadi  el  Cora.  Quand  il  retourna 
dans  rirak,  il  jouait  parfaitement  du  luth  et  compo- 
sait des  airs  d'une  excellente  facture'. 

Sa  fortune  fut  rapide.  Le  gouverneur  de  l'Irak^ 
Khalid,  ayant  interdit  la  musique  dans  toute  la  pro. 
vince  placée  sous  son  autorité,  sous  le  prétexte  qu'elle 
tendait  à  corrompre  les  mœurs,  llonayu  se  rendit  au 
palais  et  chanta  devant  le  souverain,  en  s'accompa. 
gnant  du  luth,  des  vers  qui  contenaient  des  maximeg 
de  morale.  «A  la  bonne  heure,  dit  Khalid,  je  te  per- 
mets, à  toi  seul,  de  chanter,  mais  à  condition  que  tu  ne 
fréquenteras  aucun  mauvais  sujet,  aucun  ivrogne-.  » 

Dans  la  suite  Honayn  devint  le  favori  et  le  compa- 
gnon de  fête  de  Bichr  Ibn  Merwan,  frère  cadet  du 
khalife  Abd-el-Mélik  et  gouverneur  de  l'Irak. 

Honayn  était  le  représentant  dans  sa  province  de 
l'art  musical  élevé  :  les  autres  musiciens  ne  compo- 
saient et  ne  chantaient  que  des  airs  simples,  des 
nasb  ou  des  hazadj  faciles,  très  peu  dilférents  des 
nasb. 

Ayant  appris  qu'Ibn  Mouhriz,  attiré  par  ce  qui  se 
rapportait  de  la  générosité  des  amateurs  de  musique, 
venait  faire  une  tournée  en  Irak,  il  alla  au-devant  de 
lui,  et,  moyennant  oOO  dinars  d'or',  il  le  décida  à 
rebrousser  chemin. 

On  lui  reprochait  un  jour  d'avoir,  pendant  les 
cinquante  années  de  sa  carrière,  fait  une  brèche 
considérable  à  la  fortune  des  grands,  dont  il  exploi- 
tait la  générosité  :  «  Eh!  mes  amis,  repondit-il,  soyez 
équitables.  Ce  que  je  donne,  moi,  à  mes  auditeurs, 
c'est  mon  âme,  c'est  mon  souffle.  Ai-je  tort  d'y  met- 
tre un  haut  prix  '  ?  » 

Il  mourut  à  Médine  (vers  718  J.-C.)  dans  un  acci- 
dent au  cours  d'une  fête  donnée  en  son  honneur. 

Djemilé,  de  Médine,  était  une  all'ranchie  d'une 
famille  des  Benou  Babz.  Elle  fut  une  des  maîtresses 
de  l'art  musical  et  compte  parmi  ses  élèves  des 
artistes  qui  devinrentcélèbres  : Mabed,  IbnSouraydj, 
Ibn  Aïcha,  Habbaba,  Sellamat-el-Cass,  Khouleyda, 
etc.  Mabed  disait  d'elle  :  «  Dans  l'art  du  chant 
Djemilé  est  la  lige  et  nous  sommes  les  branches. 
Sans  elle  nous  ne  serions  pas  des  artistes''.  » 

Djemilé  racontait  que  son  talent  lui  était  venu  en 
entendant  chanter  el  jouer  du  luth  Saïb  Kathir,  qui 
habitait  dans  le  voisinage  de  la  famille  de  Babz. 
Bientôt  elle  se  mit  à  chanter  et  à  composer  elle-même  ; 
sa  réputation  grandit  vite;  on  lui  amenait  tant  de 
jeunes  filles  esclaves  comme  élèves  que  la  plupart 
d'entre  elles  se  reliraient  le  soir  sans  avoir  pris  leur 
leçon. 

Elle  avait  épousé  un  affranchi  des  Benou  el  Ilarilh, 
Ibn  el  Khazradj,  et  s'établit  avec  lui  dans  le  faubourg 
de  Soun,  dans  une  maison  splendide,  avec  un  domes- 
tique nombreux.  Tous  les  musiciens  el  les  poètes  de 
Médine  fréquentaient  chez  elle,  et  l'auteur  du  Kitab 
el  Aghani  donne  des  détails  copieux  sur  le  luxe  de 
ses  réceptions,  sur  la  qualité  des  hôtes  qu'elle  rece- 
vait el  qui  se  dérangeaient  pour  venir  l'entendre. 

A  une  soirée  olferle  en  l'honneur  d'Abdallah  Ibn 
Djafar,  cinquante  jeunes  filles  couronnées  de  Heurs 
et  revêtues  de  riches  atours  se  firent  entendre  avec 
elle.  «  Jouez  toutes  ensemble  et  chiinlez  en  cliœur  avec 

i.  Aghani,  I.  126  v". 

2.  Aghani,  I,  277,  r»  el  v. 

3.  Le  dinar  est  dvalué  li  Ir.  Je  noire  monnaie. 


moi  ce  mcmc  vers  et  ce  même  air,  »  leur  dit-elle;  et  le 
plaisir  qu'éprouva  Abdallah  en  entendant  tant  d'ins- 
truments et  tant  de  voix  féminines  alarma  sa  cons- 
cience de  musulman.  «  Je  ne  croyais  pas,  dit-il,  que 
l'art  piU  aller  jusque-là.  C'est  vraiment  une  séduc- 
tion qui  ravit  le  cœur  et  trouble  les  sens.  Voilà  pour- 
quoi certaines  personnes  condamnent  la  musique  ».  » 

Le  succès  de  ses  compositions  étail  tel,  était  si 
grand,  qu'ayant  été  priée  de  donner  asile  à  El  Ahwas, 
surnommé  El  Ardji,  autre  petit-fils  du  khalife  Oth- 
man,  un  des  poètes  les  plus  distingués  parmi  les 
Qoraychiles,  elle  écrivit  au  poète  médinois  Abou 
Mohammed  Abd  Allah,  surnommé  El  Aliwas  :  «  Dje- 
milé a  composé  un  air  pour  les  derniers  vers  que 
vous  lui  avez  présentés.  Si  vous  désirez  qu'elle  leur 
donne  de  la  publicité  et  de  la  vogue  en  les  chantant 
et  qu'elle  continue  d'èlre  votre  amie,  réconciliez-vous 
avec  El  Ardji  el  logez-le  dans  votre  maison.  »  Son 
vœu  fut  accueilli. 

Ibn  Souraydj,  M'abed  el  Malik  et  tous  les"  musi- 
ciens célèbres  vinrent  à  Médine  pour  se  perfectionner 
à  l'école  de  Djemilé.  Un  jour  que  Djemilé  avait  chanté 
un  air  de  sa  composition  sur  des  paroles  du  poète 
Kalim  Tovy,  les  assistants  s'écrièrent  :  «  C'est  un 
chant  digne  de  David.  » 

Souvent  elle  chantait  avec  eux.  «  Jouez  tous  et  ac- 
compagnez-moi, »  leur  disait-elle;  et  ils  jouaient  tou& 
ensemble  à  l'unisson  avec  elle. 

Darabou  bidarbin  ouadid  \28]. 

Djemilé  chantait  un  air,  et  ils  répétaient  en  chœur, 
s'accompagnanl  en  même  temps  de  leurs  lulhs.  Les 
musiciens  étrangers  étaient  dans  le  ravissement.. 
"  Puissent  nos  confrères  mekkois,  disaienl-ils,  adop- 
ter Médine  pour  leur  résidence  habituelle!  Nous  par- 
tagerons avec  eux  tout  ce  que  nous  possédons.  » 

M'abed  disait  en  parlant  de  ces  réunions  :  «  Jamais- 
chez  aucun  khalife,  ni  chez  qui  que  ce  soit,  je  n'ai 
passé  des  moments  aussi  agréables  que  ceux-là''.  » 

Quand  Djemilé  voulut  aller  faire  le  pèlerinage  de 
La  Mekke,  elle  partit,  dans  un  équipage  magnifique, 
entourée  d'un  cortège  formé  par  les  musiciens,  les 
chanteurs,  les  chanteuses  el  les  poètes  les  plus  en 
vue  de  Médine,  par  de  nombreux  personnages  de 
haute  naissance  et  par  cinquante  musiciennes  escla- 
ves, envoyées  pour  lui  faire  honneur  par  les  grandes 
dames  de  Médine. 

Son  voyage  fut  un  triomphe.  A  la  Mekke  elle  re- 
fusa de  chanter  pour  ne  pas  mêler  à  un  acte  reliijieux 
l'exercice  d'un  acte  frivole  et  profane.  Au  retour,  elle 
fut  accompagnée  par  un  grand  nombre  de  Mekkois. 
Les  habitants  de  Médine  «  de  tout  rang  el  de  tout 
âge  »  vinrent  au-devant  d'elle  el  lui  firent  un  accueil 
triomphal.  Pour  remercier  les  uns  et  les  autres  Dje- 
milé organisa  des  séances  de  musique  où  se  firent 
entendre,  seuls  ou  deux  ou  trois  ensemble  à  l'unisson  : 
Ibn  Monçaddjih,  Ibn  Mouhriz,  Ibn  Souraydj,  Mabed, 
Màlik,  El  (Iharidh,  Ibn  Aïcha,  les  deux  Nafè,  les  trois 
Ilodhali,  Badili  el  Malih,  liaddja,  Touways,  Delil, 
Berd  el  Fouàd,  Nouinet  ed  Dlioha,  Hebat  Hillah  et 
Fendl;  puis  les  chanteuses  Azze-t-el  Meyié,  llablaba, 
Sellaihat-el-Cass,  Khoulayda,  liabilia,  El  Fariha, 
Bulbiilé,  Lezzet  el  Aych  et  Sa'da.  Cinquante  musi- 
ciennes, chacune  avec  un  luth,  composaient  l'orches- 
tre. Le  programme  comportait  des  morceaux  de 
chant,  en  solo,  en  duo  ou  en  trio,  des  reprises  de  l'or- 


4.  A(jhani,  I,  120  \ 

5.  Ayliani,  II,  163  > 
0.  Aghani,  155,  150 


uisToini-:  /)!■:  i..\  misiqi'e 


LA    MUSIQUE   ARABE      2ral 


chestre,  toujours  à  rutmsoii.  Jamais  on  n'avait  vu 
pareille  ÎHe  musicale  et  pareille  réunion  de  tous  les 
artistes  en  renom  de  l'Islam. 

On  ponse  que  Djemilé  mourut  avant  l'avènement 
de  \\  aiiil  I''',  soit  avant  714  de  J.-C. 

Aiiou  Yauva  ORAY.r  Ihn  Souhavdi  iHait  un  aiïranclii  du 
la  Melcke,  élève  d'Ibn  Mouçaddjili.  Ses  débuts  furimt 
modestes  :  il  chaulait  des  ndyeb  dans  les  funérailles. 
Lui  aussi  subit  l'intluence  de  la  musique  persane,  re- 
présentée par  des  ouvriers  qui  travaillaient  (684  J.-C.) 
à  la  reconstruction  de  la  Cuba.  A  leur  exemple  il  ne 
se  contenta  plus  de  marquer  le  rythme  avec  une  ba- 
guette et  s'accompagna  avec  le  luth,  dont  il  arriva 
à  jouer  très  habilement.  Le  Kitub  el  A(jhani  dit  de 
lui  ce  qu'il  a  dit  déjà  de  Saïb  Khâthir  :  qu'il  fut  le 
premier  à  la  Mekke  k  chanter  les  vers  arabes  en 
s'accompapnant  du  luth. 

Après  quelques  succès  qui  le  mirent  en  vue,  Ibn 
Souraydj  renonça  îi  sa  profession  de  —  ndyeb  [29J  — 
et  s'attacha  à  composer  des  airs  d"un  style  grave 
et  noble  dans  les  dill'érentes  espèces  de  rythme  du 
genre  —  elh  thakil  [30]  —  ou  lent.  Piqué  de  voir  un 
de  ses  élèves,  El-Gharidh,  affranchi  d'Abd  el  MeliU, 
l'égaler  dans  ce  genre  de  production,  il  s'adonna 
quelque  temps  aux  —  hnzaj  [14],  —  airs  tendres  et 
faciles,  et  aux  —  ramul  [31],  —  mélodies  vives  et 
agitées.  Plus  tard  il  revint  au  genre  sérieux  par  une 
composition  en  rythme  thakil  second  sur  des  paroles 
du  poète  Omar,  composition  qui  fut  mise  au  premier 
rang  des  chefs-d'œuvre  de  la  musique  arabe  et  con- 
sacra le  triomphe  de  son  auteur.  Il  avait  l'habitude 
de  chanter  le  visage  voilé  et  de  marquer  la  mesure 
avec  un  bâton. 

Ayant  été  atteint  de  douleurs  rhumatismales,  il  se 
crut  puni  par  Dieu  pour  avoir  consacré  sa  vie  à  un  art 
profane  et  renonça  quelque  temps  à  la  musique  pour 
les  pratiques  d'une  austère  dévotion.  Mais  il  ne  tarda 
pas  à  reprendre  sa  vie  d'artiste,  obtint  entre  tous  les 
artistes  les  plus  renommés  le  prix  de  chant  consis- 
tant en  une  bcdra  de  10.000  dirhams,  fut  appelé  à 
Damas  par  le  khalife  Walid,  où  il  reçut  de  très  grands 
honneurs  et  des  largesses  considérables. 

Pour  essayer  l'effet  de  sa  voix  sur  un  grand  nombre 
d'hommes  rassemblés,  il  se  mit,  un  jour,  à  chanter, 
au  moment  où  le  cortège  de  pèlerins  revenant  de 
Mina  défilait  devant  Ibn  Amir.  A  l'instant  la  tête 
de  la  colonne  s'arrêta  :  la  queue  continuant  d'avan- 
cer, il  y  eut  une  lelle  foulée  et  un  tel  encombrement 
que  les  pèlerins  montaient  les  uns  sur  les  autres  et 
que  plusieurs  personnes  faillirent  étoull'er.  Ibn  Sou- 
raydj, à  cette  vue,  se  tut,  et  la  colonne  se  remit  en 
mouvement. 

Le  Kitab  al  Aghani  raconte  qu'au  moment  où  il 
sentit  sa  (in  approcher  il  déplorait  de  ne  laisser  à  sa 
fille  aucune  fortune.  Celle-ci  lui  répondit  :  »  Ne  crains 
rien,  mon  père.  Ma  mémoire  fidèle  a  retenu  tous  les 
airs  que  tu  as  composés.  Ils  seront  mon  patiimoine.  » 
En  elfel ,  sa  fille  se  maria  à  Saïd  Ibn  Maçoud  el 
Hodhali,  qui  apprit  d'elle  le  répertoire  de  son  père 
et  obtint  dans  la  suite  beaucoup  de  succès'. 

Ibn  Souraydj  mourut  vers  726  J.-C,  âgé  de  83  ans. 

Anoo  Abbad  M'abed  Ibn  WAUiia  laissé  la  réputation 
de  prince  des  chanteurs  de  Médino.  Un  poète  a  dit  : 
«  Touways  et  après  lui  Ibn  Souraydj  ont  été  d'ha- 
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biles  artistes;  mais  la  prime  du  talent  appartient  à 
M'abed.  »  Cependarit  on  laconte  il'autre  part  que  .M'a- 
bed, plus  modeste,  aurait  souvent  reconnu  la  supé- 
riorité d'Ibn  Souraydj.  Quand  on  lui  apprit  la  mort 
de  ce  dernier,  il  s'écria  :  «  Me  voici  aiijourd'liui  le  pre- 
mier des  chanteurs  arabes.—  Lh  quoi!  lui  dirent  ses 
amis,  ne  l'es-lu  pas  depuis  longtemps? —  Non,  répli- 
qua M'abed,  je  ne  l'étais  pas  tant  ([u'Ibn  Souraydj 
vivait^.  )) 

C'était  un  mulâtre  affranchi.  Après  avoir  gardé  les 
moutons  et  fait  le  commerce  pour  ses  maîtres,  il  prit 
des  leçons  de  Saïb  Khathir,  du  Persan  Nachit  et  de 
Djemilé. 

Il  commença  à  se  produire  vers  689  J.-C.  et  acquit 
tout  de  suite  une  virtuosité  telle,  qu'à  la  Mekke  aussi 
bien  qu'à  Médine,  dans  les  palais  comme  sous  la  tente 
des  pauvres  fellahs,  à  en  croire  les  nombreuses  anec- 
dotes des  chroniqueurs,  les  elTets  de  sa  voix  tenaient 
de  l'enchantement. 

Pour  établir  une  comparaison  entre  son  art  et  celui 
d'Ibn  Souraydj,  il  disait  :  «  Ibn  Souraydj  cultive  le 
gracieux  et  léger;  moi,  je  me  suis  voué  au  genre  large 
et  grandiose.  Je  marche  à  l'Occident,  lui  à  l'Orient; 
nous  ne  saurions  nous  rencontrer.  » 

Ayant  chanté  devant  le  khalife  Yézid  II  un  air  de 
sa  composition  dans  le  rythme  ramai  accélfrè.  celui- 
ci  le  lui  demanda  jusqu'à  trois  fois.  Puis,  transporté, 
il  se  leva  impétueusement  et  cria  aux  femmes  esclaves 
placées  derrière  un  rideau  :  <<  Venez  toutes  et  faites 
comme  moi.  »  Il  se  mit  à  tourner  sur  lui-même  en 
circulant  autour  de  la  salle  et  déclamant  des  vers 
d'amour.  Les  femmes  tournaient  avec  lui.  Enfin 
Yézid  tomba,  et  les  femmes  s'abattirent  sur  lui'. 

Sous  le  règne  d'Hicham,  M'abed,  qui  jusque-là  avait 
pu  témoigner  en  justice,  malgré  sa  profession  de  chan- 
teur, en  considération  de  la  régularité  de  sa  conduite, 
s'associa  aux  débauches  du  prince  Walid,  neveu  du 
khalife;  il  perdit  l'estime  de  beaucoup  de  ses  com- 
patriotes, et  son  témoignage  ne  fut  plus  accepté  par 
le  cadhi. 

Walid,  étant  monté  sur  le  trône,  associa  M'abed  à 
toutes  les  fêtes  du  palais.  Ce  souverain  manifestait  lui 
aussi  son  émotion  musicale  de  façon  bizarre.  Quand 
le  chant  de  M'abed  finissait,  le  khalife  se  dépouillait 
vivement  de  son  manteau  et  se  précipitait  dans  un 
bassin  d'eau  ou  de  vin  parfumés,  plongeait,  se  redres- 
sait, sortait  de  l'eau,  revêtait  de  nouveaux  habits  et 
recommençait  à  chaque  nouvelle  mélodie  qui  avait 
le  don  de  lui  plaire.  Par  contre,  sa  générosité  était 
grande.  Le  premier  jour  où  il  entendit  M'abed,  il  lui 
fit  compter  12.000  pièces  d'or*.  A  un  autre  chanteur 
nommé  Atarrad  qui  avait  assisté  aux  plongeons  du 
souverain  il  abandonna  les  robes  d'étoffe  précieuse 
brodées  d'or  dont  il  se  revêtait  après  chaque  plon- 
geon, avec  une  somme  de  1.000  pièces  d'or''. 

Cinq  des  chansons  de  .M'abed  restèrent  particuliè- 
rement célèbres  sous  le  règne  de  Walid  II  et  portè- 
rent le  nom  de  m'abedijat. 

M'abed  mourut  à  la  cour  de  Damas  vers  le  com- 
mencement de  743  J.-C.  Une  chanteuse  célèbre,  Sel- 
lamat  el  (^ass,  tenait  un  bout  du  brancard  et  chantait 
l'affliction  de  tous  sur  un  air  de  rythme  thakil  second 
que  son  maître  lui  avait  enseigné.  Le  khalife  et  son 
père,  vêtus  de  tuniques  et  de  manteaux  très  simples, 
marchaient  devant  le  cercueil'^. 
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Mohammed  Irn  Aïciu,  de  Médine,  était  l'enfant  na- 
turel d'une  coifTeuse  nommée  Aicha.  Il  fut  élt've  de 
Djemilé  et  de  M'abed.  Sa  voix  était  très  belle.  Ses 
chants  commençaient  toujours  d'une  nianiT-re  bril-- 
lante  qui  avait  créé  le  proverbe  :  «  C'est  beau  comme 
le  début  d'un  chant  d'Ibn  Aïclia.  » 

Très  oi'gueilieux  de  son  talent,  vaniteux  même  en 
présence  dus  princes  et  des  khalifes,  il  n'admellait 
pas  qu'il  fût  besoin  de  lui  dire  bravo,  et  une  version 
de  la  légende  piétend  qu'il  fut  victime  de  cette  pré- 
tention :  parce  qu'il  avait  refusé  de  bisser  un  mor- 
ceau sur  la  demande  d'Kl  Ghanir,  neveu  du  khalife 
Walid  II,  il  auiait  été  précipité  du  haut  d'une  ter- 
rasse du  palais  de  Dhou-Khouchb,  vers  743  de  J.-C. '. 

Malik  Ibn  Abou  Samh,  de  Médine,  était  né  dans  les 
montagnes  des  Benou  Tay,  d'une  famille  noble,  mais 
pauvre. 

Hamza,  gouverneur  de  Médine,  ayant  reconnu  ses 
dispositions  pour  la  musique,  le  confia  à  M'abed. 
Màlik  devint  bientôt  l'égal  de  son  maître,  pour  lequel 
il  professa  toujours  un  grand  respect.  Quand  il  chan- 
tait les  mélodies  de  M'abed,  il  mesurait  et  divisait 
chaque  période  rythmique  exactement  comme  lui, 
plaçant  les  éclats  de  voix,  les  sauts  de  l'aigu  au  grave 
ou  du  grave  à  l'aigu  aux  mêmes  endroits.  Mais  il  ne 
chantait  que  les  airs  sans  paroles,  sa  mémoire  ne 
lui  permettait  pas  de  retenir  les  vers.  11  mourut  octo- 
génaire vers  loi  de  J.-C. 

Il  laissait  une  réputation  de  chanteur  de  premier 
ordre,  ainsi  qu'en  témoigne  Ishak,  fils  d'Ibrahim  el 
Mauceli,  le  plus  grand  musicien  du  temps  des  Abbas- 
sides,  qui  avait  coutume  de  dire  :  «  Quatre  hommes 
ont  excellé  autrefois  dans  l'art  du  chant  :  deux  Mek- 
kois,  Ibn  Mouhriz  et  Ibn  Souraydj  ;  deux  Médinois, 
M'abed  et  Màlik^.  » 


Habbaba  mourut  en  723  J.-C,  étouffée,  dit-on,  par 
un  grain  de  grenade.  Yezid  la  pleura  trois  nuits  et 
liois  jours  et  mourut  de  chagrin  quinze  jours  après 
elle. 

Sellamat  el  Cass  vécut  longtemps  encore  dans  le 
palais  des  successeurs  de  Yezid. 

YnuNis  EL  Câtib  était  un  Persan  affranchi  qui  était 
chai'gé,  à  Médine,  des  fonctions  de  rédacteur  dans 
une  administration  publique,  d'où  son  surnom  "  le 
secrétaire  ». 

C'était  un  poète  assez  distingué,  bon  chanteur  de 
second  ordre,  musicien  fort  instruit.  Il  avait  pris  des 
leçons  de  Ibn  .Mouhriz,  d'Ibn  Souraydj,  d'El  Gharidh 
et  surtout  de  M'abed,  dont  il  cliantail  les  airs  avec 
beaucoup  de  succès. 

Il  est  célèbre  pour  les  airs  qu'il  composa  sur  des 
madrigaux  du  poète  Ibn  Rohayma  en  l'honneur  d'une 
jeune  beauté  de  Médine,  Zeyneb,  fille  d'Icrima.  Ces 
chansons  furent  appelées  les  Zeywbyat;  mais  la  fa- 
mille d'Icrima,  indignée  de  voir  chansonner  la  jeune 
fille,  obtint  du  gouverneur  l'ordre  de  faire  appliquer 
oOO  coups  de  fouet  au  poète  et  au  musicien.  Ceux-ci, 
prévenus,  s'enfuirent  de  Médine,  où  ils  ne  revinrent 
qu'après  l'avènement  de  Yezid  II. 

Younis  el  Catib  a,  devant  l'histoire,  le  mérite 
d'avoir  été  le  premier  a.  faire  un  vi'ciieil  de  chnnsons 
'inibes  agrémenté  de  notices  sur  les  auteurs  des  airs. 
Abou'l  Faradj  Isfahâni  dit  que  cet  ouvrage  était  très 
estimé  et  faisait  autorité  en  la  matière.  On  pense 
que  le  livre  de  Younis  aura  servi  de  modèle  au  Kitab 
cl  Aghani. 


Sellamat  el  Cass,  de  Médine,  était  une  esclave 
métisse  qui  avait  reçu  une  éducation  fort  soignée  et 
composait  des  vers  charmants.  Klève  de  Djemilé, 
M'abed,  Ibn  Aïcha  et  Mâlik,  elle  devint  bien  vite  une 
cantatrice  remarquable.  Sa  sœur  Reyya  fut  aussi  une 
artiste  renommée. 

Un  nouveau  gouverneur  de  Médine,  Othman  ben 
Haîiam  el  Mourri,  cédant  à  la  pression  des  rigoristes 
musulmans  et  des  grands  chefs  des  Koreïchites  et  des 
Ansarides,  avait  fait  proclamer  l'expulsion  de  tous 
les  clianteurs  et  chanteuses  de  la  ville.  «  Il  n'est  rien 
de  plus  bas  et  de  plus  répréhL-nsible  que  la  musique, 
rien  qui  énerve  davantage  le  sentiment  de  l'honneur 
rien  qui  réussisse  mieux  à  détruire  la  noblesse  d'àme, 
la  dignité  de  l'homme,  rien  qui  déprécie  plus  consi- 
dérablement la  considération.  » 

C'est  en  ces  termes  qu'Abd  el  Melik  appréciait  la 
musique  et  les  musiciens.  Les  mêmes  insinuations 
présentées  à  Othmann  l'amenèrent  à  bannir  de  la 
Ville  Sainte  le  chant  et  la  débauche. 

Cependant  le  poète  Ibn  Ali  Atik  conduisit  les  deux 
sœurs  chez  l'émir,  et  Sellamat  charma  celui-ci  par 
son  talent,  son  instruction,  ses  manières  distinguées, 
au  point  que  l'édit  fut  rapporté. 

Vendue  à  la  mort  de  son  maître  au  prince  Yezid, 
qui  monta  sur  Ir  trône  en  720,  Sellamat  partagea  les 
faveurs  du  khalife  avec  une  autre  esclave,  Habbaha, 
chanteuse  distinguée,  habile  joueuse  de  luth,  plus 
belle  que  Sellamat,  mais  d'un  talent  musical  infé- 
rieur. 


1.  Arjham, 
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Abou  Yaiiva  Hakem  el  Wàdi  était  fils  d'un  barbier 
de  Wùdi  el  Cora.  Après  avoir  appliqué  l'héritage  de 
son  père  à  des  entreprises  de  transport  d'huile,  il 
prit  des  leçons  de  musique  d'Omar  el  Wàdi  et  ne 
larda  pas  à  devenir  un  chanteur  et  un  compositeur 
distingué.  11  ne  jouait  pas  du  luth;  il  s'accompagnait 
seulement  du  def. 

Walid  II  le  prisait  beaucoup  et  le  comblait  de  ca- 
deaux el  d'argent.  Pendant  les  régnes  éphémères  ou 
agités  de  ses  successeurs,  les  musiciens  eurent  peu 
d'accès  à  la  cour  et  chez  les  grands.  Hakem  languit 
dans  l'obscurité.  Mais  avec  le  règne  d'Kl  Mansour  sa 
vogue  reprit,  les  richesses  lui  vinrent  en  abondance, 
et  il  éclipsa  tous  les  autres  musiciens. 

Il  excella  surtout  dans  le /aizrtf/j,  mélodie  de  rylhme 
vif  adaptée  le  plus  souvent  à  des  paroles  de  galan- 
terie légère  et  que  le  commun  des  auditeurs  appré- 
ciait davantage  que  les  diverses  espèces  du  genre 
thakil,  plus  sérieux  et  plus  lent.  A  son  fils  qui  lui 
reprochait  un  tel  emploi  de  son  talent  il  répondait  : 
(I  J'ai  chanté  trente  ans  le  thakil,  et  je  gagnais  à  peine 
de  quoi  subsister.  Depuis  moins  de  trois  ans  que  je 
chante  le  hazadj,  j'ai  gagné  plus  d'argent  que  tu  n'en 
as  vu  de  ta  vie'.  » 

Le  vizir  Yahia  le  Barmécide  disait  :  «  Je  remarque 
dans  Hakem  une  qualité  particulière.  Tous  les  autres 
chanteurs,  quand  ils  répètent  un  air  qu'ils  ont  entendu 
plusieurs  fois,  le  modifient  plus  ou  moins  par  des 
additions  ou  des  omissions.  Hakem  seul  répète  un 
air  exactement  tel  qu'il  l'a  entendu  chanter.  >>  On  rap- 
porta cet  éloge  à  l'artiste,  qui  expliqua  :  «  Cela  tient 
à  ce  que  les  autres  musiciens  boivent,  tandis  que 
moi  je  ne  bois  pas".  » 
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llaroiiii  er  Rascliid  le  leiiait  dans  une  grande  adiiii- 
ralioii.  Qiiaïul  llaUem  voulut  quitler  la  cour  dp  Bag- 
dad, le  khalife  lui  donna  imi  mandat  de  300.000  dir- 
JKiuis  sur  sou  l'rcre  Ibrahim,  gouverneur  do  Damas. 
Colni-ci,  charmé  de  voir  arriver  chez  lui  un  artiste 
d'une  telle  réputation,  lui  compta  209.000  dirhams, 
expliquant  qu'il  ne  «  siérait  pas  qu'il  lui  olïrît  un 
présent  égal  à  celui  du  khalife  ». 

Hakem  mourut  à  l'âge  d'environ  80  ans,  en  7!iS 
de  J.-C.  Sa  dernière  composition  fut  un  air  sur  une 
poésie  qu'un  poète  de  la  Mekke  lui  avait  envoyée 
pour  lui  exprimer  combien  tous  ses  amis  désiraient 
voir  revenir  à  la  santé  un  artiste  "  qui  avait  fait  les 
délices  de  la  société  par  la  beauté  de  son  talent'  ». 

SvÀT,  de  la  Mekke,  aiïranchi  de  Khozàa,se  distingua 
comme  chanteur,  compositL'ur  et  insirumentisle.  11 
enseigna  le  luth  et  le  chant  et  transmit  particuliére- 
meet  à  Ibn  Ujarai  et  à  Ibi'aliim  el  Mauceli  la  musique 
des  grands  maîtres  du  siècle  des  Omnieyades. 

Le  Kitub  el  Aghani  raconte  qu'un  mendiant  médi- 
noi<,  Abou  Rihana,  l'ayant  vu  passer,  le  supjdia  un 
jour  de  chanter  l'air  qu'il  avait  composé  sur  certaines 
paroles  d'amour.  Syàt  complaisamment  chanta  l'air 
demandé.  Abou  Rihana  transporté  déchira  sa  luin- 
que  et  se  trouva  tout  nu.  A  une  deuxième  mélodie 
son  enthousiasme  fut  tel  qu'il  se  frappa  le  visage 
d'un  violent  coup  de  poing  et  tomba  évanoui.  Comme 
on  lui  reprochait  d'avoir  perdu  son  unique  vêtement  : 
«  lîah!  répondit  le  mendiant,  de  jolis  vers  chantés 
par  une  voix  mélodieuse  me  procurent  plus  de  cha- 
leur que  ne  pourraitm'en  donner  l'étuve  du  khalife'.  » 

Syàt  alla  s'établir  à  Bagdad  sous  le  khalifat  d'Iil 
Mohdi  et  y  obtint  de  grands  succès. 

//  chantait  accompagné  d'un  joueur  de  flùle  qui  sui- 
vait le  chant  tt  d'un  joueur  de  luth  qui  marquait  le 
rythme  des  airs. 

Sentant  venir  sa  mort,  il  recommanda  à  ses  élèves 
ses  soixante  meilleurs  airs,  les  priant  de  n'y  rien  chan- 
ger et  de  ne  pas  se  les  attribuer. 

Il  mourut  en  783  de  J.-C. 

IsMAïL  Idn  Djami,  de  la  Mekke,  fut  un  chanteur  et 
composileur  célèbre.  11  descendait  d'une  noble  famille 
Qoraychite.  Il  était  très  pieux,  car  la  légende  veut 
que  son  front  ait  été  usé  par  la  fréquence  de  ses  pros- 
ternations, mais  aussi  très  ami  du  vin  et  des  plaisirs. 
A  Bagdad,  où  il  avait  suivi  son  maître  Syàt  et  où 
il  était  en  rivalité  avec  Ibrahim  el  Mauceli,  il  faillit 
recevoir  300  coups  de  fouet  pour  avoir  contrevenu  à 
la  défense  du  khalife  de  faii'e  de  la  musique  et  de 
boire  avec  les  princes  Mouça  et  Haroun.  El  Mahdi  le 
chassa,  se  contentant  de  lui  dire  ;  «  Quelle  honte  pour 
un  Qoraychite  comme  toi  d'exercer  la  profession  de 
chanteur^!  » 

Ibn  Djami  revint  à  Bagdad  à  l'avènement  de  Mouça 
el  Kadi,qui  le  combla  de  présents  et  lui  donna  notam- 
ment 30.000  pièces  d'or  pour  une  séance  de  musique 
où  il  lui  avait  chaidé  des  morceaux  vifs  et  légers. 
Ces  générosités  n'empêchèrent  pas  Ibn  Djami,  qui 
avait  la  passion  du  jeu  et  la  manie  de  collectionner 
des  chiens  de  toutes  les  races,  de  se  trouver  dans  le 
dénuement  le  plus  complet  quand  Haroun  succéda 

1.  AtjUani,  11,36. 
î.  Atjhani,  11,  12. 

3.  Aghani,  I,  319;  II,  39. 

4.  Atjhani,  H,  40  V. 

5.  Aghani,  II,  38.  Une  pareille  anocdole  est  mise  sur  lo  compte 
d'Ibrahim  (V.  plus  loin). 

Sa  sœur  Asrnii  lui  demanda  un  jour  d'enlendrc  un  air  de  sa  compo- 


à  son  père.  Il  partit  pour  Médine  avec  quatre  dir- 
hams en  poche.  Là  il  rétablit  bien  vite  sa  foitune. 
On  raconte  que  pour  avoir  chanté  devant  l'épouse 
du  khalife,  la  princesse  Oumm  Djofar,  surnommée 
'/.ohcydé,  "  petite  crème  »,  il  reçut  de  celle-ci  autant  de 
fois  100.000  dirhams  qu'il  y  avait  de  vers  dans  une 
poésie  exprimant  le  bonheur  des  amants. 

La  voix  d'Ibn  Djami  était  belle,  surtout  quand  il  était 
affligé.  Le  khalife  imagina,  au  milieu  d'une  séance 
musicale,  de  lui  faire  savoir  que  sa  mère  était  morte. 
Ibn  Djami  se  mit  à  chanter  une  élégie  d'une  voix  si 
vibrante  de  douleur  et  avec  une  expression  si  admi- 
rable que  le  khalife  et  les  assistants  furent  transpor- 
tés d'émotion  :  les  jeunes  pages  se  frappaient  la  tète 
contre  les  murs.  Cette  expérience  valut  à  l'artiste 
10.000  pièces  d'or*. 

Ibn  Djami  se  réveilla  un  jour  en  sursaut  en  disant 
à  son  fils  :  «  Prends  ton  luth  et  accompagne-inoi.  Un 
génie  m'est  apparu  pendant  mon  sommeil  et  vient 
de  me  l'aire  entendre  un  air  que  je  crains  d'oublier.  » 
Il  chanta  l'air  plusieurs  fois  pour  le  fixer  dans  sa 
mémoire  :  c'était  un  ramai  charmant,  le  meilleur 
de  tous  ceux  de  son  répertoire.  On  l'appela  «  l'air  du 
djinn ^  ». 

Quelqu'un  ayant  dit  qu'Ibn  Djami  n'observait  pas 
toujours  la  mesure  en  chantant,  Ibraliim  el  Mauceli, 
un  de  ses  concurrents  pourtant,  s'écria  :  «  Impos- 
sible! Depuis  trente  ans  il  ne  marche,  ne  parle,  ne 
tousse  qu'en  mesure.  Comment  pourrait-il  manquer 
à  la  mesure  en  chantant^?  » 

Ibn  Djami  mourut  vers  803  de  J.-C. 

Ibrahim  el  Mauceli,  issu  d'une  noble  famille  per- 
sane, naquit  à  Coufa  en  743  de  J.-C.  Contrarié  dans 
une  vocation  musicale  irrésistible,  il  s'enfuit  à  Mos- 
soul,  où  il  apprit  à  chanter;  puis  alla  à  Rey  se  per- 
fectionner dans  la  musique  arabe  et  persane.  Fixé 
à  Bagdad,  il  reçut  de  Syat  des  leçons  de  chant  et  de 
luth  et  parvint  de  bonne  heure  à  une  notoriété  de 
premier  plan. 

Le  khalife  Mouça  el  Hadi  le  combla  do  liienfaits; 
il  lui  donna  en  une  seule  fois  luO.OOO  pièces  d'or. 
Son  frère  et  successeur  Haroun  continua  ces  fastueu- 
ses libéralités  et  se  l'attacha  au  point  que  l'artiste 
fut  surnommé  El  N'edim,  «  le  commensal  ». 

Un  jour  qu'Ibrahim  chantait  accompagné  par 
Zalzal  sur  lo  zamr  et  par  Barsouma  sur  le  luth,  le 
khalife  transporté  s'écria  :  «  0  Adam!  si  tu  pouvais 
entendre  ceux  de  tes  enfants  qui  sont  à  cette  heure 
en  ma  présence,  certes,  tu  jouirais  comme  moi!  » 
Puis,  modérant  son  enthousiasme  par  une  pensée 
de  dévotion,  il  dit  :  «  J'en  demande  pardon  à  Dieu^  !  » 

Mansour  Zalzal,  dont  nous  venons  de  citer  le  nom, 
beau-frère  d'Ibrahim,  était  l'inventeur  des  luths 
appelés  — -  chababit  [32]  —  (à  cause  de  leur  forme 
semblalile  à  celle  du  poisson  —  chebbout  [33]). 

Avant  lui  les  Arabes  se  servaient  de  luths  pareils  à 
ceux  des  Persans. 

Ibrahim  ramassa  une  fortune  immense.  Au  dire  de 
son  lils  Ishâk,  il  aurait  reçu  24  millions  de  dirhams 
soit  de  la  générosité  de  ses  auditeurs,  soit  comme  prix 


sillon  qu. 


lit  refusé  d'exécuter  devant  Monlihaiik,  un  de  ses  con- 


.'  Cheic  siciir,  dit  Ibrahim,  je  ne  puis  rien  te  refuser,  mais  apprends 
que  c'est  Iblis  lui-niSme  (le  diable)  qui  m'en  a  révélé  la  mélodie  el 
l'accompagneinent;  cl  lorsque  je  l'ai  répété  de>ant  lui,  il  m'a  serré 
dans  SOS  bras  avec  ces  mots  ;  «  Désormais  près  de  moi  vole  el  je  suis 
avec  toi.  » 

a.  Aghani,  II,  39  v. 

7.  Agiiani,  I,  333  v«. 
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des  esclaves  rausirieiines  qu'il  avait  instruites  dans 
l'art  du  cliant  '. 

Il  y  avait  cliez  lui  jusqu'à  quati-e-vinfits  jeunes 
filles  mises  eu  dépôt  par  ses  amis  pour  apprendre 
quelques-uns  de  ses  airs. 

l>>-  Les  esclaves  chanteuses  étaient  autrefois  prises 
uniquement  parmi  les  négresses  ou  les  mulâtresses; 
Ibraliini  l'ut  le  premier  à  former  au  chaut  des  esclaves 
blanches,  qui  obtinrent  tout  de  suite  des  prix  très 
élevés. 

Comme  artiste,  Ibrahim  n'a  été  surpassé  que  par 
son  lîls  Ishàk  :  M'ahed  avait  excellé  dans  le  tkakil, 
Ibn  Souraydj  dans  le  ramai,  Hakem  dans  le  hazadj; 
Ibrahim  lut  surtout  remarquable  dans  le  mâl^Iioitri, 
qui  est  la  même  chose  que  le  «  léger  du  lent 
second  ». 

P  Son  oreille  était  excessivement  délicate.  Sur  un 
groupe  de  tiente  jeunes  filles  qui  jouaient  du  luth 
à  l'unisson  il  distinguait  le  son  d'une  corde  fausse  et 
désignait  la  joueuse  à  qui  appartenait  l'instrument 
mal  accordé. 

K  Ibrahim  et  son  fils  Ishac,  partisans  des  vieilles  tra- 
ditions et  des  méthodes  de  M'abed,  repiésentants 
autorisés  d'une  sorte  à'école  classique,  eurent  à  lutter 
à  la  courd'Haroun  contre  les  représentants  de  l'école 
qui  se  pourrait  appeler  ronîan(ig;(e,  soutenue  par  Ibn 
Djami,  un  concurrent  et  rival,  et  par  Ibrahim  Un  a 
Màhdi,  fils  et  frère  du  khalife,  qui  appuyait  ces  inno- 
vations de  son  autorité  royale.  (Voir  plus  .oin.) 

Il  mourut  en  806  de  J.-C. 

Il  avait  composé  900  airs,  parmi  lesquels  son  fils 
Ishac  en  regardait  300  comme  des  chefs-d'œuvre, 
300  de  bonne  facture  et  300  des  bagatelles  sans  impor- 
tance :  ces  derniers  furent  retranchés  par  le  fils  du 
répertoire  du  père. 

Abou  Mohammed  Ishak  Ibn  Ibrahim  el  Mauceli  a 
joui  chez  les  Arabes  d'une  répulaliou  extraordinaire, 
dont  nous  avons  retrouvé  les  traces  chez  des  vieux 
musiciens  du  Caire,  d'Alger  et  de  Tunis.  Versé  dans 
toutes  les  connaissances,  poète,  chanteur,  instru- 
mentiste, compositeur,  il  passe  pour  avoir  «  frayé  la 
voie  et  aplani  les  difficultés  de  l'étude  de  la  musique  ». 
L'unanimité  des  témoignages  de  ses  coulemporaius 
et  des  chroniqueurs  le  proclame  w  le  premier  maître 
de  l'art  ». 

11  était  né  en  767  de  J.-C.  et  avait  reçu  des  leçons 
de  sonpère,  deMansourZalzal,delachanteuse  At'iké, 
fille  de  Chahdé. 

Comme  son  père,  il  fut  comblé  de  présents,  mais  il 
usa  de  sa  fortune  plus  judicieusement. 

Il  avait  formé  une  bibliothèque  des  plus  considéra- 
bles de  Bagdad. 

Très  jaloux  de  la  propriété  de  ses  œuvres,  il  ne 
consentait  qu'avec  beaucoup  de  peine  à  les  appren- 
dre aux  jeunes  filles  esclaves  de  sa  maison  et  à  ses 
élèves  les  plus  dévouées.  La  belle  Dimm,  esclave 
d'Ishàk,  raconta  à  .Mohammed  ben  Aammà'd  qui  lui 
demandait  quelque  mélodie  apprise  direclement  de 
son  maître,  qu'aucune  de  ses  esclaves  n'avail  jamais 
rien  appris  de  lui  ou  par  lui.  Il  leur  transmettait  ses 
compositions  par  l'entremise  de  ses  amis.  Une  seule 
fois  Dimm,  par  un  stratagème,  entendit  Ishàk  tra- 


i.  Aghani,  1,  31!)  v. 

2.  Agltani,  I,  347  v. 

3.  Aghani,  I,  338  v«,  339. 

C'est  une  h^ibilude  ancienne  des  poêles  el  des  musiciens  arabes. 
Zolieïr  ben  Ali  Solmà  de  la  tribu  des  Mouzinà,  un  des  premiers  poètes 
de  l'Islam  et  un  des  créateurs  de  la  gaçida,  avait  coutume  d'intercaler 


vaillant  à  sa  cautilène  «  La  nuit  ne  veut  pas  finir...  » 
et  crut  devoir  lui  montrer  le  lendemain  la  fidélité 
de  sa  mémoire.  Le  maître  se  mit  en  colère  et  lui  en 
tint  rigueur  pendant  quelque  temps.  Ayant  été  invité 
par  le  khalife  El  Motoça  à  enseigner  un  air  à  divers 
chanteurs  qui  élaieut  auprès  de  lui,  Ishak  l'entremêla 
de  tant  de  zewatd,  «  fioritures  »,  que  ceux-ci  ne  purent 
pas  arriver  à  le  retenir-. 

El  Wathik,  successeur  d'EI  Molaça,  disait  de  lui  : 
Il  Quand  j'entends  chauler  Ishak,  il  me  semble  qu'un 
nouvel  éclat  est  ajouté  à  ma  puissance.  »  Ce  khalife 
lui  avait  permis  de  se  vêtir  comme  les  hommes  de  loi 
et  de  s'asseoir  dans  sa  société  parmi  les  personnages 
admis  à  boire  et  à  converser  avec  le  souverain. 

Voici  une  anecdote  précieuse  à  retenir. 

L'émir  Mohammed,  petil-fils  de  Mossàb,  adressa 
un  jour  à  Ishak  celte  question  : 

«  Si  l'on  ajoutait  au  luth  une  cinquième  corde, 
pour  obtenir  le  son  aigu  que  tu  appelles  le  dixième 
et  dernier  de  l'échelle,  quel  serait  l'endroit  de  cette 
cinquième  corde  qui  donnerait  ce  son?  » 

Ishak  ne  put  répondre  et  dit  à  un  de  ses  amis  : 
«  Cet  homme  m'a  fait  une  question  que  tu  as 
entendue.  Il  n'est  pas  assez  instruit  pour  avoir  eu 
spontanément  une  pareille  idée.  Elle  lui  aura  été 
suggérée  par  quelque  passage  de  livre  ancien  dont 
il  aura  eu  connaissance.  J'ai  appris  qu'il  emploie  des 
interprètes  à  lui  traduire  des  ouvrages  grecs  sur  la 
musique.  Si  tu  peux  avoir  communication  du  travail 
de  ces  interprètes,  je  te  prie  de  m'en  faire  part.  » 
Ishak  mourut  avant  d'avoir  obtenu  le  renseigne- 
menl^. 

«  Il  est  vraiment  étonnant,  dit  à  ce  sujet  le  Kitab 
el  Aghani,  qu'Ishak,  sans  avoir  ni  lu  ni  connu  aucun 
des  écrits  de  l'antiquité  sur  la  musique,  ait,  par  la 
seule  force  de  son  génie,  deviné  la  théorie  musi- 
cale développée  dans  les  œuvres  d'Euclide  et  autres 
savants  antérieurs  ou  postérieurs  à  ce  grand  mathé- 
maticien, théorie  qui  était  le  fruit  des  méditations  de 
plusieurs  siècles.  Aussi  peut-on  dire  qu'lshàk  est, 
par  rapport  aux  autres  musiciens  arabes,  ce  que  la 
mer  est  aux  ruisseaux,  ce  que  le  ciel  est  à  la  terre ••.  » 

Le  même  livre  dit  plus  loin  ; 

«  C'est  lui  qui  a  régularisé  et  fixé  la  nomenclature 
des  tonalités  et  des  rythmes  de  la  musique  ara'bfe. 
Dans  le  livre  de  chants  qu'il  a  composé,  il  classe  les 
airs  par  rythmes,  et,  dans  chaque  rythme,  par  tona- 
lités. Il  commence  par  le  rythme  Ihakil  priinier 
(lent),  qu'il  divise  en  deux  sortes  :  le  thakil  premier 
proprement  dit  et  le  thakil  premier  moyen.  Dans 
chacune  de  ces  deux  sortes  il  donne  d'abord  les 
airs  qui,  joués  sur  le  luth,  exigent  l'emploi  du  doigt 
annulaire,  c'est-à-dire  dont  les  tonalités  sont  :  l'^'  par 
la  corde  à  vide  dans  le  —  medjra  [34j  —  (parcours) 
de  l'annulaire;  2°  par  l'annulaire  dans  son  propre 
medjra;  3"  par  l'index  dans  le  medjra  de  l'annulaire. 

«  Il  place  ensuite  les  airs  dans  lesquels  le  doigt  mé- 
dius est  employé  et  qui  appartiennent  aux  tonalités  : 
1°  par  la  corde  à  vide  dans  le  medjra  du  médius; 
2°  par  le  médius  dans  sa  propre  medjra;  Z"  par  l'in- 
dex dans  le  medjra  du  médius.  Puis  il  passe  succes- 
sivement à  tous  les  autres  rythmes,  toujours  dans  le 
même  ordre  de  tonalités. 

«  Ce  livre  est  un  modèle  de  méthode  et  de  clarté. 


des  mots  inintelligibles  dans  ses  poésies  si  quelqu'un,  dans  l'judi- 
toire,  lui  paraissait  suspect  de  pouvoir  retenir  des  vers. 

Les  musiciens  arabes  procèdent  soiivent  encore  de  la  même  façon 
s'ils  constatent  autour  d'eux  la  présence  d'un  confrère  ou  concurrent. 

4.  Aghani,  I,  338  v°,  339. 
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«  Les  ouvrages  du  même  j^eiire  écrits  par  il'autres 
musiciens  sont  bien  loin  d'oH'rir  celle  précision,  cette 
silrelé  d'indication.  Par  exemple  Yaliia,  le  Melikois, 
le  doyen  des  artistes  de  son  temps,  compositeur 
fécond  et  estimable,  qui  enseignait  à  Ibn  I)j;hni,  à 
Ibrahim  olMancoli,  à  lsli:"ik,  des  airs  du  Iledjaz,  Yaiiya, 
dis-je,  a  fait  un  recueil  de  trois  mille  chants  anciens, 
auxquels  son  fils  Ahmed  a  joint  neuf  mille  chants 
plus  modernes.  Eh  bien,  ce  riche  recueil,  très 
répandu  dans  le  public,  fourmille  d'erreurs  grossières 
en  ce  qui  concerne  les  tonalités,  les  doigts  qui  les 
caractérisent  étant  presque  partout  confondus.  Mais 
ce  qui  doit  surprendre,  c'est  qu'un  élève  d'Ishàk, 
Anir  Ibn  I5;\na,  qui  a  rédigé  aussi  un  livre  de  chants' 
y  désigne  les  rythmes  par  des  dénominations  suran- 
nées et  ne  fournit  pour  les  tonalités  que  des  indica- 
tions incomplètes,  tout  à  fait  insuflisantes'.  » 

Le  chroniqueur  rapporte  aussi,  d'après  Mohammed 
Ibn  Haçan,  un  contemporain  d'Ishàk,  que  la  plupart 
de  ses  compositions  commençaient  par  des  sons 
élevés  dans  lesquels  la  mélodie  se  balançait  quelques 
instants  poui'  descendre  peu  à  peu  vers  les  sons  bas, 
remonter,  redescendre  et  remonter  encore,  passant 
alternativement  du  forte  au  piano  et  du  jnano  au 
forte,  V  ce  qui  est  la  perfection  de  l'art  ». 

La  voix  d'Ishàk  n'était  pas  très  belle,  aussi  fut-il 
le  premier,  parmi  les  Arabes,  à  se  servir  du  — 
takhnith  [35]  —  (voix  de  fausset);  mais  son  habileté 
était  si  grande  et  son  goût  si  sûr  qu'il  éclipsait  les 
clianteurs  doués  du  plus  bel  organe. 

II  connaissait  si  bien  la  valeur  des  intervalles 
musicaux  et  les  divisions  des  cordes,  qu'il  pouvait 
jouer  les  morceaux  les  plus  difficiles  sur  un  luth 
désaccordé.  Il  expliquait  cette  précision  de  son  oreille 
et  de  son  doigter  en  disant  qu'il  avait  travaillé  dix  ans 
pour  connaître  et  graver  dans  sa  mémoire  les  sons 
que  donnent  toutes  les  parties  des  cordes,  de  manière 
que  les  places  des  sons  lui  soient  aussi  familières 
■dans  l'étendue  entière  de  la  table  que  sur  les  lou- 
ches. c(  C'est  là,  lui  dit  le  khalife,  un  art  qui  mourra 
avec  loi.  »  Et  ce  compliment  fut  agrémenté  d'un 
•cadeau  de  30.000  dirhams. 

Ishak  mourut  en  850  de  J.-C,  honoré  des  regrets 
du  khalife  El  Motewakil,  qui  déclara  :  «  Depuis  qu'il 
n'est  plus,  l'empire  est  privé  d'un  ornement  et  d'une 
gloire.  1)  Ayant  appris  par  la  suite  la  mort  d'Ahmed 
Ibn  Ira,  son  ennemi  redoutable,  dont  les  entreprises 
■contre  son  frère  l'avaient  beaucoup  inquiété,  le  khalife 
s'écria  :  «  Grâce  à  Dieu!  voici  une  compensation  qui 
m'est  accordée  pour  la  perle  que  j'ai  faite  d'Ishàk^.  » 

Ibrahin,  fils  de  Mehdi  et  petit-fils  du  second  I<halife 
■abbasside  Abou  Djafar  Mansour,  s'il  n'appartient  pas 
exclusivement  aux  musiciens  professionnels,  n'en  a 
pas  moins  laissé  le  souvenir  d'un  prince  passionné 
pour  la  musique  et  d'un  chanteur  émérile^.  Un  dic- 
ton qui  courait  les  lues  de  Bagdad  et  qu'on  rencon- 
tre à  chaque  page  de  VAghani  dit  :  «  Jamais,  avant 
ni  après  la  prédication  de  l'Islam,  on  n'a  entendu 
deux  chanteurs  comparables  à  Ibrahim  et  à  sa  sœur 
Oleyyah.  >. 

Sa  passion  pour  la  musique  et  pour  les  musiciens 
lui  valut  des  critiques  assez  vives  de  la  part  des  pu- 
ritains musulmans.  Le  poète  Bechar  ben  Dourd,  d'au- 
tres disent   Bechar  ben  Zaïd,  lui  décocha  une  épi- 

j  ^.  Af/hnni,  I,  338  v. 
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gramme  mordante  qui  contient  ces  vers  :  "  Peuple 
arabe,  c'en  est  fait  du  khalifat  :  cherche/,  le  vicaire 
du  Prophète  au  milieu  des  luths  et  des  haulbois.  » 

Tour  à  tour  avare  et  prodigue,  jaloux  du  sutcès  de 
ses  confrères,  discutable  comme  homme  et  comme 
prince,  il  fut  surtout  un  admirable  chanteur.  On  va 
jusqu'à  prétendre  qu'il  pouvait  chanter,  «  d'abord  à 
l'unisson  de  son  instrument,  puis  à  l'octave  supé- 
rieure, puis  dans  le  ton  de  la  corde  grave,  enfin  à 
l'octave  basse  ». 

«  Dès  que  la  voix  d'Ibrahim  se  faisait  entendre, 
rapporte  le  savant  astronome  Mohammed  Ibn  Mouça 
Mouneddjim'',  tout  ce  qu'il  y  avait  au  palais  de  gens 
de  basse  condition,  valets,  esclaves,  ouvriers,  arti- 
sans, tous,  jusqu'au  moindre  manœuvre,  quittaient 
leur  besogne  et  s'approchaient  haletants,  l'oreille 
tendue,  pour  ne  pas  perdre  une  note  de  son  chant. 
Einissait-il,  un  autre  chanteur  prenait-il  sa  place, 
tout  ce  peuple  retournait  au  travail,  sans  se  soucier 
de  l'entendre.  Je  ne  saurais  donner  un  exemple  plus 
frappant  de  son  talent  que  ce  charme  exercé  sur  des 
natures  rudes  et  rebelles  à  toute  éducation.  »  Le 
même  auteur  attribue  à  Ibrahim  l'exploit  d'Orphée  : 
le  lion  et  les  tigres  de  la  ménagerie  du  khalife,  en 
l'entendant  chanter,  «  tendaient  le  cou,  se  rappro- 
chaient peu  à  peu  et  finissaient  par  appuyer  leur 
tête  sur  les  barreaux  de  la  cage;  le  chant  fini,  ils 
se  retiraient  au  fond  ». 

Ibrahim  était  aussi  un  excellent  instrumentiste. 
c(  Il  fut  un  des  hommes  les  plus  instruits  dans  l'art 
des  sons,  dans  le  jeu  des  instruments  à  cordes  et  dans 
le  rythme  ^  » 

Mais  tout  l'intérêt  historique  de  sa  personnalité 
est  plutôt  dans  la  guerre  à  outrance  que  se  livrèrent 
Ishàk  et  lui  et  qui  mettait  en  présence  deux  écoles, 
celle  des  tradilionnalistes  considérant  comme  crimi- 
nelle toute  atteinte  portée  au  chant  ancien,  et  celle 
des  novateurs  qui  assujettissaient  à  leur  caprice  les 
règles  les  plus  formelles  de  la  musique  de  leurs  pré- 
décesseurs. 

Ibrahim  abrégeait  ou  simplifiait  souvent  à  sa  con- 
venance les  passages  difficiles  des  vieux  airs,  et  si 
on  le  lui  reprochait,  il  répondait:  «  Je  suis  roi  et  fils 
de  roi.  Je  chante  au  gré  de  ma  fantaisie  ce  qu'il  me 
plaît  de  chanter;  »  ou  encore  :  «  Je  compose  pour 
ma  gloire,  et  non  pour  mon  intérêt;  je  chante  pour 
moi,  et  non  pour  les  autres  :  d'ailleurs,  en  tout  cela 
je  ne  consulte  que  ma  volonté.  » 

A  un  ami  qui  l'entendait  chanter  un  air  de  M'abed, 
déclarant  qu'il  n'avait  jamais  entendu  l'auteur  inter- 
préter ainsi  son  œuvre,  il  répondit  :  «  Tu  dis  vrai, 
mon  cher,  il  y  a  dans  cette  musique  des  difficultés 
que  j'escamote;  le  vieux  M'abed  était  plus  habile  que 
moi,  et  je  n'ai  pas  la  moitié  de  son  talent.  » 

Le  rédacteur  de  YAgtiani  déplore  vivement  les  ten- 
dances peu  respectueuses  des  novateurs". 

«  Ils  ont  été  encouragés,  dit-il,  dans  cette  voie  par 
les  amateurs  qui  craignent  le  travail  et  rejettent  les 
airs  graves,  les  périodes  majestueuses,  parce  qu'ils 
ne  sauraient  les  reproduire;  par  les  ignorants  (|ui  ne 
veulent  pas  donner  à  l'étude  du  chant  tout  le  temps 
et  les  efforts  qu'elle  exige.  Telle  est  l'origine  de  l'é- 
volution qui  s'est  accomplie  dans  l'art  contemporain 
et  de  l'oubli  où  sont  relégués  les  vieux  maîtres.  Les 
retouches  du  professeur  autorisant  celles  de  l'élève 
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el  ainsi  de  suite  ià  ce  point  qu'on  peut  compter  neuf 
classes  (le  novaleurs),  il  est  devenu  impossible  au- 
jourd'hui d'exécuter  un  air  ancien  tel  qu'il  a  été  com- 
posé. Parmi  ceux  qui  ont  altéré  la  tradition,  on  doit 
ciler  :  la  famille  de  Handounb;  Ismaïl,  qui  eut  pour 
maître  Moukliarik,  dont  l'enseignement  fut  si  funeste 
à  ceux  qui  le  suivirent;  le  groupe  de  chanteuses 
formé  par  Cliaryah  et  RaïU  (élèves  d'Ibrahim)  ;  enfin 
Zeryat,  la  chanteuse  préférée  de  Wathik-Billah.  Dans 
le  camp  opposé,  c'est-à-dire  celui  qui  respecte  la 
tradition  dans  la  théorie  et  la  pratique  de  l'art,  se 
rangent  Oreïh  et  le  groupe  de  chanleuses  formé  par 
ses  soins,  Ibn  Zorzoïir,  BedI  et  ses  élèves,  et  en  géné- 
ral les  musiciennes  appartenant  à  la  famille  des  Bar- 
mécides...  Malheureusement, classicpies  et  novateurs, 
le  temps  a  tout  emporté,  et  c'est  à  peine  s'il  reste  de 
nos  jours  quelques  livres  de  ces  deux  grandes  écoles 
dont  la  rivalité  anéantira  une  des  phases  les  plus 
importantes  de  l'histoire  de  l'art.  » 

Le  dilTérend  entre  Ibrahim  et  Ishak  porte  surtout 
sur  les  genres  et  les  modes.  Ibrahim  nommait  l»'' 
mode  ce  quiétait  pour  Ishak  le  second,  et  vice  versn. 
Les  témoins  de  leurs  discussions  n'j'  comprenaient 
rien,  et  Anir,  fils  de  Danah,  un  virtuose  cependant 
habile,  leur  dit  un  jour  :  «  Si  vos  compositions  vo- 
cales étaient  pour  nous  ce  que  sont  vos  définitions, 
ce  serait  lettre  morte  pour  nous  tous;  »  et  Ibrahim 
lui-même  écrivait  un  jour  à  son  interlocuteur  : 
"  Après  tout,  qui  prendrons-nous  pour  juges?  Ceux 
qui  nous  écoutent  sont  des  ânes'.  » 

Ce  langage  désinvolte  tenait  assurément  pour 
beaucoup  aux  défaillances  de  son  goût,  car  Ishàk  et 
Moçouli  le  confondirent  souvent;  notamment  le  jour 
où,  Okaïd  ayant  chanté  devant  le  khalife  accompa- 
gné sur  le  luth  par  une  autre  artiste  de  la  cour, 
Mansonr  demanda  à  Ibrahim  ce  qu'il  pensait  du  mor- 
ceau, Ibrahim  déclara  qu'il  n'avait  rien  à  reprendre 
ni  dans  le  chant  ni  dans  l'accompagnement.  Ishâk 
questionna  les  exécutants  sur  le  rythme  de  leur  air. 
«  C'est  le  ramai,  d  le  chanteur.  —  C'est  le  hajndj 
grave,  dit  le  luthiste.  —  Que  puis-je  dire,  conclut 
Ishàk,  d'un  morceau  dont  le  chant  est  en  telle  me- 
sure et  l'accompagnement  en  telle  autre^?  » 

On  comprend  que  les  deux  émules  n'aient  pas  pu 
se  mettre  d'accord,  pas  plus  sur  les  genres  et  sur  les 
modes  que  sur  la  théorie  de  la  division  et  de  la 
coupe  de  la  phrase  musicale;  leur  dispute  absorba 
toute  leur  vie. 

Ibrahim  mourut  au  mois  d'août  839  (224  H.). 

ZiniAB  était  un  chanteur,  instrumentiste  et  profes- 
seur de  musique  qui  fut  appelé  à  la  cour  de  l'émir 
Abd-er-Rahman  11  de  Cordoue  (822-852  de  J.-C.l, 
tellement  sa  réputation  en  Arabie  Heureuse  était 
considérable.  A  son  arrivée  en  Espagne,  les  plus 
grands  honneurs  lui  furerit  rendus  de  ville  en  ville,  et 
dès  ce  moment,  à  ce  que  rapporte  Ahmed  el  Maqqari 
dans  ses  Analcctes  sur  l'histoire  et  la  litlùrature  des 
Arabes  d'Espagne,  il  devint  le  héros  à  la  mode  et 
l'idole  du  peuple.  11  jouait  du  luth  à  quatre  cordes  et 
se  servait,  au  lieu  d'un  pleclre  en  bois,  d'une  plume 
d'aigle. 

Avant  Ziriab  les  chanteurs  arabes,  quand  ils  vou- 
laient former  des  élèves,  les  admettaient  auprès 
d'eux  et  répétaient  l'air  jusqu'à  ce  que  celui-ci  fût 
retenu  et  chanté  correctement^.   Zirzab  imagina  de 
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diviser  le  travail  en  trois  parties  :  l'élève  appre- 
nait d'abord  le  rythme  de  la  poésie  en  récitant 
les  vers  et  s'accompagoant  d'un  tambourin  pour 
marquer  les  temps  de  la  mesure  et  préciser  les  mou- 
vements et  les  accents;  puis  il  apprenait  la  mélodie 
dans  sa  contexture  la  plus  simple  et  sans  orne- 
ments; entin  il  étudiait  les  trilles,  vocalises,  ports  de 
voix,  notes  d'ornement  qui  servent  à  embellir  le  chant, 
ainsi  que  les  nuances  qui  donnent  le  charme  et  l'ex- 
pression. Encore  cette  méthode  n'était-elle  appliquée 
qu'aux  élèves  qui  étaient  doués  d'une  bonne  voix  et  qui 
avaient  été  soumis  à  une  épreuve  consistant  à  s'as- 
seoir sur  un  haut  tabouret  et  à  crier  de  toutes  leurs 
forces  —  ya  haggdm!  [36]  —  ou  à  soutenir  un  ah! 
pr'olongé  sur  tous  les  degrés  de  la  gamme  :  le  mai- 
Ire  jugeait  ainsi  de  la  qualité  de  la  voix  et  de 
l'émission*. 

Ziriab  laissa  beaucoup  d'élèves  et  leur  confia 
10.000  chansons  composées  par  lui,  qui  furent  popu- 
laires non  seulement  en  Espagne,  mais  dans  tous  les 
pays  de  l'Islam. 


Parmi  les  chanteurs  et  musiciens  de  khalifrs  dont 
les  chroniques  de  l'époque  parlent  le  plus  abondam- 
ment, il  faut  recueillir  encore  les  noms  de  : 

you^•Ès  Ibm  Soleiman,  musicien  persan  du  vni=  siè- 
cle qui  avait  écrit  un  livre  sur  les  chants  et  les  chan- 
teurs; 

Maxsour  Ibn  Scuaeffen,  surnommé  »  Selsel  »  (vin" 
siècle),  qui  ne  fut  jamais  surpassé  dans  l'art  du  taii- 
bour  ; 

SoBtiR  Ibn  Abdallaii-er-Rahmax,  de  Médiue  (ix'^ 
siècle); 

Jelieb  Ibn-al-Aura,  esclave  affranchi  de  la  Mekke, 
qui  obtint  le  premier  du  khalife  la  permission  de 
chanter  en  présence  du  prince  sans  l'interposition 
d'un  rideau  et  qui,  sur  l'ordre  d'Haroun  er  Haschid, 
recueillit  les  meilleurs  chants  de  son  époque  dans  un 
livre  intitulé  :  les  Cent  Chants-'; 

Omar  el  Mkidani,  un  excellent  instrumentiste; 

Vesid  IIaura,  de  Médine,  qui  s'associa  à  Ibrahim  el 
Mossouli  pour  l'instruction  musicale  et  la  vente  des 
jeunes  esclaves; 

MouRUABiK  Ibn  Yahvah  Ibn  M.vL'r  el  Dschecter,  de 
.Médine,  chanteur  el  maître  du  chant  du  khalife  el 
du  prince  chanteur  Ibraliim  ; 

Haroun  Koraiss  EL  DcHERAHi  (ix"  sièclc),  auteur  d'un 
livre  sur  la  science  du  chant  suivi  des  biographies 
des  chanteurs; 

OsuAN  Yahya  EL  Mekki,  qui,  sous  le  khalifat  de 
Medhi,  recueillit  une  collection  de  chants  au  nombre 
de  trois  mille; 

Ahmkd  Ibn  Yauva  el  Mekki,  tlls  du  précédent,  qui 
reprit  la  collection  publiée  par  son  père  et  en  publia 
une  seconde  édition  qui  ne  supportait  de  comparai- 
son qu'avec  la  collection  d'Ishàq  de  Mossoul,  riche  de 
quatorze  mille  chants. 

Baçbaç  de  Médine,  esclave  mélisse  d'Ibn  Xalis,  eut, 
elle  aussi,  une  certaine  célébrité.  Aboul  Farad-el 
Içfahani  la  considère  comme  une  des  chanteuses 
arabes  de  premier  rang.  Un  poète  du  temps  dit  : 

«  Lorsque,  dans  un  concert,  elle  demande  un  luth 
et  que  sa  main  gauche  se  met  à  aider  sa  droite,  elle 
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chante  un  morceau  qui  niel  le  liouble  dans  l'àme  du 
Jeune  homme  pai'  l'habilelé  de  son  art  orné  d'aga- 
ceries piquantes.  " 
Un  autre  poctc  cliante  : 

(<  Est-il  possible  que  tu  nous  quittes,  û  Abou  Djafar, 
avant  d'avoir  entendu  le  chant  de  Barbaç?  —  Hélas! 
tu  ne  l'entendias  plus  qu'après  que  les  chamelles  au 
poil  fauve  p;Ue  t'auront  fait  traverser  de  nouveau 
cette  route  semée  de  périls.  Jouis  donc  de  cette 
séance  de  plaisir  que  je  t'ai  pi  omise,  une  seule 
séance  avant  de  partir...  » 

DiNANin  était  une  alTranchie  de  Yaliya  ben  Chalid, 
élève  d'un  musicien  nommé  Besl  et  d'Ibrahim  el 
Mossoiili,  avec  le  chant  duquel,  dit-on,  son  chant 
pouvait  soutenir  la  comparaison.  On  lui  atlribue  un 
livre  intitulé  :  Du  Channc  dans  les  chants. 

Orrïb  ou  OuttAÏB  fut  une  grande  musicienne  et  une 
chanteuse  distin^'uée.  Ishak  afiirmail  qu'il  n'avait 
jamais  vu  déplus  lielle  ni  de  plus  habile  joueuse  de 
luth.  Elle  connaissait  «  vingt  et  un  mille  cinq  cents 
mélodies'  ».  Elle  lit  d'abord  les  délices  de  Mamoun  et 
fut  même  appelée  Mamoiinyah.  Puis  elle  devint  la 
favorite  du  khalife  Mohammed  el  Emin  et  mourut  eu 
841  dcJ.-C. 

CnAnvAH  fut  une  élève  d'Ibrahim,  et  il  faut  croire 
qu'elle  acquit  une  grande  notoriété,  puisque  un  fils  de 
Uhalife,  Ibu  Mou'lazz,  écrivit  sa  monographie. 

Ibrahim  soigna  particulièrement  son  éducation  mu- 
sicale, «  poussant  la  complaisance  jusqu'à  lui  faire 
répéter  cent  fois  un  passage  diflicile,  la  punissant  si 
elle  récidivait  en  la  châtiant...  sur  les  épaules  de  la 
pauvre  UiaU,  sa  compagne  chargée  de  lui  faire  étu- 
dier sa  leçon  ». 

Gharyah  savait  par  cœur  toutes  les  productions  de 
son  maître.  Elle  fut  la  rivale  de  la  chanteuse  Ouraïb 
qui  représentait  l'école  classique  :  la  rivalité  dcg 
deux  artistes  divisa  en  deux  factions  les  amateurs  et 
les  musiciens  de  Bagdad,  ainsi  qu'en  témoigne  la 
lutte  passionnée  dont  Ibn  el  Moul'azz  a  consigné  les 
principaux  incidents-. 

Bedl  fut  une  chanteuse  qui  charma  la  cour  d'f'l 
HaJi  el  'Enrin.  C'était  une  belle  et  gramle  lille  au 
teint  jaune  comme  l'or,  à  la  voix  sympathique. 

Elle  savait,  dit-on,  trente  mille  chansons  et  elle 
avait  écrit  un  recueil  contenant  douze  mille  airs. 

Amenée  chez  le  prince  Ibrahim  elle  exécuta  un  jour 
sur  un  seul  mode  et  sur  un  seul  rythme  cent  chan- 
sons inédites. 

MoLKiiEM  la  Haschimite  était  élève  d'Ibrahim  et 
Mossouli  et  de  son  fils  Ishàq.  Cantatrice  excellente  e| 
poétesse  distinguée,  elle  fut  achetée  par  Ali  ben 
Hescham.  Pour  l'avoir  entendue  un  jour,  la  grand'- 
mère  de  ce  dernier  lui  fit  compler  100.000  dirhams 
Kalem  es  IsALiHrjiîB,  chanteuse  et  joueuse  de  luth 
avait  été  achetée  pour  lO.oOO  pièces  d'or  par  le 
khalife  Wasik. 

Mahboudêh,  chanteuse  favorite  du  khalife  Mota- 
wakkil,  nous  est  donnée  par  les  chroniqueurs  comme 
une  poétesse  remarquable  qui  s'accompagnait  sur  le 
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1.  Tout  en  rai- 


ut  1.1 


en  laïc 


ride  rexagi'-ra 

cerne  la  pi-oiligieu5e  mémoire  des  musiciens  arabes,  il  faut  bien 
admettre  qu'il  y  a  un  certain  fonds  de  vérité  dans  ce  que  racontent  les 
chroniqueurs.  Faute  de  notation  écrite,  il  fallait  bien  aux  com|jOsileurs 
une  larulté  particulière  pour  retenir  et  leurs  compositions  et  celles 


de  le 
Noi 
réelle 
était 
airs. 


devanci 
s  avons  trouvé  nous-même  des  musiciens  arabes  qui  possédaient 
lent  un  répertoire  dépassant  un  millier  de  chansons  et  qu'il 
nposiblo  de  trouver  en  défaut  soit  pour  les  paroles,  soit  pour  les 

Cette  extraordinaire  faculté  n'est  pas  le  monopole  des  musiciens. 


luth  et  improvisait  assez  facilement  la  nnisique  de 
ses  vers.  D'autres  fois  c'était  la  musicienne  Oraïb 
(jui  mettait  ses  poésies  en  musique. 

OiuiïDA,  au  dire  d'Ishàq,  était  une  des  meilleures 
musiciennes  arabes  de  son  temps  et  possédait  une 
grande  supériorité  dans  cet  art  comme  dans  la  litté- 
rature. Abou  Ilachiché  la  qualifiait  aussi  do  mai- 
tresse  en  musique.  Aboulkasan  Djahza  Barmeki^  la 
mentionne  dans  son  Livre  des  joueuses  de  ianbour 
et  cite  d'elle  une  mélodie  composée  sur  le  mode  ramai 
et  qui  était  très  remarquable.  Ses  conlemporains  et 
même  ses  rivaux  reconnaissaient  ses  mérites.  Ishàq 
lui  rend  souvent  hommage;  il  en  est  de  même  de 
son  tils  Hamniad  Ibn  Ishàq.  Dans  les  réunions  mu- 
sicales aucun  musicien  ne  voulait  jouer  ou  chanter 
avani  elle. 

Elle  fut  aussi  une  grande  amoureuse,  et  les  chroni- 
queurs rapportent  la  variété  et  l'intensité  de  ses  pas- 
sions. Sur  son  instrument  était  gravé  le  vers  :  «  On 
supporte  tout  en  amour,  sauf  la  trahison.  » 

Ishàq  disait  à  propos  d'elle  :  «  L'art  du  tanbour 
quand  il  cherche  à  dépasser  Gbeïda,  n'est  plus  que 
du  délire.  » 

Un  autre  poète,  d'autres  disent  Ishàq  lui-même, 
avait  chanté  ces  vers  :  ■<  La  perfection  d'Obeïda  est 
unique  au  monde.  Que  Dieu  la  préserve  de  tout  mal- 
heur. Quand  on  la  regarde,  elle  semble  la  plus  belle 
des  femmes  :  elle  en  parait  la  plus  adroite  quand 
elle  chante  en  s'accompagnant  du  tanbour.  » 


Dans  le  recueil  des  Mille  et  Une  Nuits  auquel  nous 
ne  pouvons  pas  ne  pas  nous  arrêter  un  moment,  nous 
rencontrons  à  chaque  pas  la  musique  et  les  musi- 
ciens. 11  n'est  pas  de  fête,  pas  de  cérémonie,  pas  de 
réunion  où  n'apparaissent  les  artistes  et  leurs  com- 
positions. 

Sans  doute  nous  avons  là  une  compilation  d'ori- 
gine et  d'époques  diverses  :  l'ancien  fonds  de  source 
indienne,  les  histoires  d'amour  el  d'aventures  de 
Bagdad  au  temps  du  khalife  Ilaroun,  les  récits  d'ori- 
gine égyptienne,  les  contes  d'origine  juive,  des  ro- 
mans de  chevalerie  et  des  anecdotes  relativement 
modernes  ont  successivement  formé  cette  collection 
d'histoires  les  plus  diverses,  où  le  merveilleux  côtoie 
le  réalisme,  où  les  personnages  les  plus  authenti- 
ques se  rencontrent  avec  les  fictions  les  plus  singu- 
lières de  l'imagination  orientale.  Mais  ce  qu'il  faut 
retenir,  c'est  que,  tout  au  long  de  cette  collection 
fournie  précisément  par  beaucoup  de  pays  d'Islam,  la 
musiijue  tient  une  place  éminente,  dans  la  vie  privée 
et  publique,  ainsi  que  dans  l'éducation. 

Pour  fixer  ce  dernier  point,  rappelons  seulement 
l'histoire  de  Docte  Sympathie,  celte  jeune  fille  ex- 
traordinaii-e  dont  Scheharazade  raconte  la  stupé- 
fiante érudition*.  Quand  Sympathie  a  mis  à  court  la 
science  des  docteurs  les  plus  réputés,  quand  elle  a 
répondu  aux  questions  les  plus  sul)tiles  et  étonné 
l'assislance  par  l'immensité  et  la  profondeur  de  son 
savoir;  quand  elle  a  obligé  les  savants  de  la  cour  à 


Ainsi,  c'est  il  Ilammàd  b'Mi  .Sabour  {m.  vers  774),  surnommé  Er  Hii- 
ii'iya  (le  citateur),  qui:  l'on  doit  la  conservation  d'une  grande  partie 
(les  poèmes  anléislamiques  et  la  réunion  du  livre  de  ■'iept  Moiillaqnl. 
Sa  mémoire  était  extraordinaire.  Il  se  vnnliiit  de  pouvoir  réciter  cent 
odes  longues  du  temps  du  paganisme  rimant  sur  chacune  des  leltres  do 
l'alphabet. 

ij.  Cf.  KosECASTca,  Liber  Caniilenarum,  2^. 

3.  X"  siècle. 

3.  Lus  .Mille  Nuits  et  Une  Nuit,  Ir.uluilion  du  ilocleur  Jhirdrus, 
tome  VI. 
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lui  abandonner  leur  manteau  en  signe  de  défaite  et 
à  lever  la  main  droite  pour  reconnaître  sa  supré- 
matie merveilleuse,  le  khalife  lui  demande  «  si  elle 
sait  jouer  des  instruments  d'harmonie  et  chanter  en 
s'accompagnant  ».  On  apporte  un  luth  dans  un  étui 
de  soie  rouste  terminé  par  un  gland  jaune  et  fermé 
par  une  agrafe  d'or.  «  Sympathie,  appuyant  Tinstru- 
ment  contre  elle,  se  penche  comme  une  mère  sur  son 
nourrisson,  tire  des  accords  sur  douze  modes  diffé- 
rents, et,  au  milieu  du  ravissement  général,  cbanle 
d'une  voix  qui  résonne  dans  tous  les  cœurs  et  arra- 
che des  larmes  émues  à  tous  les  yeux.  »  Le  khalife 
émerveillé  lui  propose  d'entrer  dans  le  harem,  telle- 
ment il  jugeait  supérieure  l'éducation  de  cette  gra- 
cieuse personne. 

Quelques  autres  contes  du  recueil  mettent  en  scène 
directement  des  musiciens  connus. 

Hachen  ben  Soleïman,  originaire  du  pays  de 
Scbam  ',  rencontre  le  khalife  El  Wadit  accompagné  de 
deux  adolescentes  superbes  "  qui  étaient,  à  en  juger 
par  les  instruments  de  musique  qu'elles  portaient, 
chanteuses  sans  aucun  doute  ».  L'une  d'elles  accorda 
son  luth  et  chanta  d'une  voix  émouvante  une  mélodie 
composée  par  Hachen,  sans  cgnnaître  encore  la  per- 
sonnalité de  son  auditeur.  Hacheu  ne  put  s'empê- 
cher de  s'écrier  :  <<  Tu  t'es  trompée,  ô  ma  maîtresse.  » 
Aux  protestations  indignées  de  la  musicienne  Hachen 
répond  :  «  Serre  d'un  quart  la  deuxième  corde,  et 
relâche  d'autant  la  quatrième,  et  joue  sur  le  mode 
grave.  Tu  verras  alors  que  l'expression  et  la  couleur  de 
ton  chant  s'en  ressentiront  et  que  les  quelques  pas- 
sages que  tu  as  légèrement  tronqués  se  rétabliront 
d'eux-mêmes.  «  La  jeune  femme  accorda  son  luth  selon 
cesindicationset  recommença  son  chant.  «  Et  celafut 
si  beau  et  si  parfait  qu'elle-même  fut  profondément 
émue  et  étonnée.  »  Et,  se  levant  soudain,  elle  se  jela 
aux  pieds  du  Bédouin  en  s'écriant  :  «  Tu  es  Hachen 
ben  Soleïman,  je  le  jure  par  le  Seigneur  de  la 
Kaâba.  >>  Cela  valut  à  Hachen  un  magnifique  collier 
enrichi  d'émeraudes  en  pendeloques  grosses  comme 
des  poires  musquées,  avec  l'amitié  du  khalifat. 

Dans  un  autre  récit^,  Ishàk  de  Mossoul  raconte 
qu'ayant  entendu  chanter  par  un  cheikh  du  Hedjaz 
la  43=  mélodie  de  M'abed,  celle  qui  commence  par 
ce  vers  :  «  0  beauté  du  cou  de  ma  Molaïkah,  »  et  se 
fiant  à  sa  mémoire  pour  la  retenir,  il  ne  put,  rentré 
chez  lui,  se  rappeler  la  moindre  note  ni  se  souvenir 
du  mode  sur  lequel  il  avait  été  chanté.  Désespéré, 
Ishàk  renonça  à  son  luth  et  à  ses  leçons,  se  mit  à 
parcourir  Bagdad,  Mossoul,  Bessra  et  tout  l'Irak  eu 
demandant  cette  mélodie  aux  plus  vieux  chanteurs 
et  à  toutes  les  plus  anciennes  chanteuses.  Il  avait 
pris  la  résolution  d'aller  à  travers  le  désert  jusqu'i\ 
Médina  pour  retrouver  le  cheikh  hedjazien,  quand  à 
Bassra  il  fut  accosté  par  deux  jeunes  filles.  L'une 
d'elles  lui  demanda  où  il  en  était  de  sa  passion  pour 
la  cantllène  de  M'abed  et  lui  rappela  dans  quel 
ravissement  il  était  lorsque  le  vieux  cheikh  chantait 
et  «  que  le  charme  de  la  mélodie  le  faisait  bondir  et 
faisait  danser  les  choses  inanimées  autour  de  lui  ik 
«  Une  noie  de  ce  chant  pour  dix  ans  de  ma  vie,  » 
s'écrie  Ishàk.  Et  voilà  que  l'adolescente  se  met  à  lui 


1.  Loco  cit.,  983=  nuit. 

î.  Loco  cit.,  'JM'  nuit. 

3.  Chez  les  Senoussi,  une  tie 
pandues  de  l'Ishim,  on  trouve  < 
rituel  : 

K  N'avoir  dan^  les  réunions  n 
ment  de  musiiiue. 

«  Ne  pas  danser 


nfréries  musulmanes  les  plus 
i  les  principales  prescripLîoûS 


cune  espèce  d'inslru. 


chanter  la  fameuse  mélodie.  «  A  la  limite  du  trans- 
port et  du  bonheur,  je  sentis  une  grande  douceur 
calmer  mon  âme  torturée.  Et  je  me  précipitai  à  bas 
de  mon  âne  et  me  jetai  aux  pieds  de  l'adolescente  et 
lui  baisai  les  mains  el  le  bas  de  sa  robe.  Et  je  lui  dis  : 
«  0  ma  maîtresse,  je  suis  ton  esclave,  l'acbeti'^  de  ta 
«  générosité!  Veux-tu  accepter  mon  hospitalité?  Et 
i<  tu  me  chanteras  la  cantilène  de  Molaïkah,  et  je  la 
«  chanterai  tout  le  jour  et  toute  la  nuit.  Oh!  tout  le 
«  jour  et  toute  la  nuit!  »  La  jeune  fille,  qui  se  définit 
elle-même  "  une  simple  chanteuse  d'enlre  les  chan- 
«  teuses  qui  comprennent  ce  que  dit  le  feuillage  à 
"  l'oiseau  et  la  brise  au  feuillage  »,  finit  par  accepter 
d'aller  chez  Ishàk,  qui,  charmé  de  sa  voix  et  de  sa 
beauté,  en  fit  l'ornement  de  sa  vie  pendant  les 
années  heureuses  que  lui  octroya  le  Rétributeur!  » 

Une  glane  méticuleuse  nous  permettrait  de  multi- 
plier les  citations  intéressantes  du  recueil  relatives  à 
la  musique  et  aux  musiciens.  Il  nous  suffit  d'avoir 
indiqué  que  là  encore  on  trouve  des  témoignages 
innombrables  d'une  tloraison  musicale  intense  chez 
les  peuples  arabes,  et  cela  dès  les  premiers  siècles 
de  l'Islam. 


De  l'ensemble  très  vaste  de  documents  relatifs  à 
cette  époque  et  dont  nous  n'avons  recueilli  que  les 
plus  typiques  on  peut  maintenant  dégager  quelques 
notions  assez  précises. 

C'est  d'abord  la  lutte  que  la  musique,  un  art  que 
le  Prophète  avait  repoussé,  eut  souvent  à  soutenir 
contre  les  rigoristes  de  la  religion  qui  lui  attribuaient 
le  pouvoir  d'amollir  les  mœurs  et  de  détourner  les 
âmes  de  Dieu  et  des  pratiques  indispensables  au 
salut  des  croyants^. 

Ibn  Souraydj,  atteint  de  rhumatismes,  se  croit 
éprouvé  par  le  ciel  et  reste  de  longues  années  sans 
reprendre  sa  vie  d'artiste.  Djemilé  refuse  de  chanter 
à  la  Mekke,  pour  ne  pas  mêler  à  l'acte  du  pèlerinage 
un  art  profane.  M'abed  est  frappé  de  l'interdiction  de 
témoigner  en  justice.  Ibn  Djàmi  est  chassé  de  la 
Mekk  par  le  khalife  parce  que,  Qoreycbite,  il  exerça 
la  honteuse  profession  de  chanteur.  Ali  ben  Abi  Ta- 
lib,  d'après  le  témoignage  de  Maçoud  ben  Hasan  el 
Hoseini  el  Qanawi,  commentateur  du  Naçilial  cl  Ikh- 
it'an^,  rapporte  qu'une  servante  joueuse  de  tar  pas- 
sait près  d'un  lecteur  de  Qoran  qui  psalmodiait  ce 
verset  :  «  Certes  l'enfer  entoure  les  impies.  >i  Lors- 
qu'elle eut  entendu  ces  paroles,  la  servante  jela  le 
tar,  poussa  un  cri  et  tomba.  Quand  elle  eut  repris 
ses  sens,  elle  mit  son  instrument  en  pièces  et  em- 
brassa la  vie  religieuse. 

Longtemps  cette  profession  de  musicien  est  décon- 
sidérée, et  ce  ne  sont  que  des  femmes  esclaves  ou  des 
alîranchies  qui  figurent  dans  les  annales  de  la  mu- 
sique. 

Ce  rigorisme  s'apaise  sous  les  grands  khalifes  :  les 
souverains  vivent  entourés  d'artistes,  les  admettent 
dans  leur  intimité,  les  honorent  de  largesses  inouïes  : 
c'est  l'âge  d'or  des  musiciens,  et  depuis  ce  moment  la 


«  Ne  pas  chanter.  » 

Par  contre  il  y  a  dans  une  poésie  mystique  que  récitent  les  fakra 
d'une  autre  confrérie  religieuse,  les  A'roussia,  le  passage  suivant  ; 

«  Autrefois,  étant  jurisconsulte,  je  n'avais  aucune  inclination  pour 
ces  poésies  et  ceux  qui  en  nourrissent  leur  esprit.  Mais  lorsque  mon 
maitre  El  Doulihali  m'en  fil  connaître  les  vertus,  je  lus  d.ms  un  état 
d'àmo  surnaturel.  Je  connus  les  beautés  de  l'extase,  et  mon  amour 
pour  te  tar  et  les  poésies  de  Diuoussi  fut  sans  bornes.  » 

4.  XIV"  siècle. 
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miisiquR  joue  un  rôle  imporlant  dans  la  vie  privée 
et  dans  la  vie  publique  des  Arabes. 

Une  autre  notion  importante  esquissée  dans  le  cha- 
pitre précédent  est  confirmée  par  les  chroniqueurs  : 
un  ait  musical  préislamique  existait  chez  les  Arabes, 
et  ce  sont  surtout  les  imporlations  persanes  qui  l'ont 
l'ait  évoluer  vers  des  formes  moins  frustes,  louways, 
Saïb  Khathir,  Saïd  Ibn  Mouçadjih,  Moslem  Ibn  Mou- 
hriz,  travaillent  à  une  sorte  d'épuration  de  ce  fonds 
primitif,  de  sorte  qu'au  vui°  siècle  la  musique  arabe 
semble  avoir  arrêté  une  technii|ue  nouvelle. 

L'iniluence  grecque  commence,  elle  aussi,  à  jouer 
un  rôle  important.  Les  chanteuses  p;recques  sont  très 
recherchées,  et  les  réformateurs,  ayant  éludié  leurs 
échelles  musicales,  les  adoplent  en  partie,  en  atten- 
dant que  dans  les  siècles  suivants  les  théoriciens  de 
la  musique  fassent  aux  Grecs  des  emprunts  plus  con- 
sidérables et  délinitifs. 

Nous  voyons  aussi,  pendant  cette  première  période, 
apparaître  les  rythmes  en  plus  f^rand  nombre  et  s'af- 
firmer cette  fonction  essentielle  du  rythme  qui  sur- 
vivra jusqu'à  nos  jours  comme  une  des  originalilés 
et  des  richesses  de  la  musique  arabe. 

L'unique  chant  des  chameliers  et  les  qaraid  pri- 
mitives ne  sauraient  désormais  suffire  à  une  race 
de  pins  en  plus  raffinée  :  les  genres  musicaux  se  for- 
ment :  il  y  a  le  houda  de  vive  allure,  le  ghiiut  errouk- 
ban,  le  nasb,  le  glana  el  moutkan,  le  ramai,  le  IiaMdj, 
le  thaldl. 

Enfin  voici  les  instruments  qui  apparaissent  et 
avec  eux  la  transformation  inévitable,  qui  est  pres- 
que un  fait  universel  dans  l'histoire  de  la  musique, 
du  style  vocal  devenant  le  style  instrumental  par  la 
multiplicité  des  ornements  et  la  passion  des  brode- 
ries mélodiques.  Touways  ne  jouait  que  du  def; 
Saïd  Khathir  adopta  le  luth;  Syat  se  faisait  accom- 
pagner par  un  joueur  de  luth  et  un  joueur  de  fiûte; 
Selsel  el  Obeïda  étaient  des  virtuoses  du  tanbour,  et 
un  des  amants  de  cette  dernière,  Charaïh,  s'accom- 
pagnait sur  le  m'zaf  qui  avait,  parait-il,  12  cordes 
affectées  chacune  à  un  son  spécial,  ce  qui  l'apparen- 
terait  à  un  qanoun. 

Ces  premiers  points  étant  établis,  nous  allons 
pouvoir  recourir  aux  théoriciens  pour  obtenir  des 
précisions  sur  l'état  de  la  musique  pendant  ces  siè- 
cles de  civilisation  raffinée  et  d'abondante  floraison 
artistique. 

11.  —  Les  théorieîeus. 

Si  nous  demandons  à  Al  Farabi  ce  qu'est  la  musi- 
que, il  nous  répondra'  ; 

«  La  musique  est  ton,  chant  et  mélodie,  et  tout  cela 
n'est  autre  chose  que  l'union  et  la  combinaison  des 
diverses  voix  sonores  ou  intervalles  de  certaine  me- 
sure harmonique  indiqués  par  certains  nombres. 

«  On  appelle  aussi  musique  cette  montée  et  cette 
descente  de  la  voix  qui  se  manifestent  quand  on  suit 
une  certaine  proportion  dans  l'efTort  de  production 
de  la  voix  pour  la  faire  s'élever,  s'abaisser  ou  se 
maintenir  en  un  même  intervalle,  ou  qu'on  la  con- 
duit avec  des  mouvements  proportionnés  et  des  pau- 
ses mesurées.  On  applique  aussi  le  mot  de  musique 
aux  lettres  et  termes  indicatifs  des  intervalles  dis- 
posés suivant  la  coutume  adoptée. 

«  Le  ton  ou  intervalle  harmonique  peut  être  :  agréa- 
ble, composé  ou  imaginé. 


"  La  première  espèce  est  naturelle  à  l'homme;  mais 
il  convient  beaucoup  que  les  deux  autres  espèces 
concourent  avec  elle  à  la  formation  de  la  musique 
pour  sa  per'fection  et  pour  donner  de  l'agrément  à  ce 
qui  s'invente,  se  figure  ou  prétend  imiter  avec  le  ton 
et  les  intervalles  harmoniques. 

«  On  use  davantage  de  la  troisième  espèce  dans  la 
poésie  réunissant  les  mois  avec  une  douce  suavité  : 
et  alors  celui  qui  entend  applique  son  oreille  aux 
plus  soutenues  et  de  mesure  plus  rigoureuse,  et 
quand  les  trois  conditions  concourent  à  l'ellet  ima- 
giné et  que  la  composition  des  vers  observe  la  même 
loi,  le  mode,  le  ton  et  la  composition  arrivent  à  la 
plus  grande  excellence  et  à  la  plus  grande  perfec- 
tion; et  quand  toutes  ces  circonstances  sont  réunies 
et  qu'est  réalisée  l'union  de  trois  sortes  de  tons  dans 
l'exécution  de  compositions  harmoniques,  la  métri- 
que arrive  au  degré  le  plus  élevé  de  beauté.  C'est 
pour  cela  que  la  composition  métrique  est  si  efficace 
pour  persuader  et  plaire,  provoquant  dans  l'àme  les 
sensations  et  les  sentiments  qu'elle  visait,  surtout 
quand  la  mélodie  et  l'harmonie  sont  parfaites  et  bien 
proportionnées  :  s'il  en  est  ainsi  on  remarquera  dans 
la  musique  les  trois  espèces  de  tons  susdites;  et  l'ex- 
pression sera  plus  forte  quand  ces  tous  sei'ont  exécutés 
par  des  voix  humaines  de  bonne  qualité  et  accom- 
pagnés par  des  instruments  de  musique,  parce  que 
ceux-ci  ajoutent  beaucoup  de  perfection  à  la  musique 
vocale. 

((  Les  instruments  sont  de  deux  sortes  :  les  uns  de 
mélodie  parfaite  et  semblable  à  celle  que  nous  en- 
tendons dans  la  voix  humaine,  les  autres  de  mélodie 
imparfaite  et  si  infoi-me  qu'on  pourrait  l'appe/ler  bur- 
lesque. Leurs  formes  sont  variées  et  différentes  dans 
toutes  les  espèces;  les  unes  sont  comme  des  cilhares, 
d'autres  comme  des  ti'ompettes,  et  nous  en  avons 
beaucoup  dans  la  catégorie  des  llûtes,  des  instru- 
ments à  cordes,  qui  se  distinguent  par  leurs  sons,  et 
par  la  classe  des  vers  chantés  qu'ils  accompagnent  et 
par  la  destination  pour  laquelle  ils  sont  faits.  11  y  en 
a  aussi  pour  la  guerre  et  pour  animer  les  combats  : 
ils  ont  des  sons  aigus  et  éclatants.  Il  y  en  a  pour  les 
festins  et  les  danses,  pour  les  réunions  joyeuses  et 
fêtes  de  mariage.  Il  y  en  a  pour  les  chants  d'amour. 
Il  y  en  a  aussi  de  sons  tristes  et  graves,  et  enfin  il 
en  est  d'autres  de  si  ditïérents  genres  de  sons  qu'il 
serait  difficile  de  les  énumérer  un  à  un. 

«  Bien  que  le  chant  soit  naturel  à  l'homme  comme 
aux  oiseaux,  la  musique  ne  peut  pas  se  passer  des 
observations  de  l'art  qui  la  modifie,  parce  que  bien 
rarement  se  présente  cette  perfection  dans  la  nature, 
pas  plus  que  dans  aucune  de  ses  parties.  Ce  que  dit 
Ptolémée  du  concert  et  de  l'harmonie  du  système 
céleste,  nos  oreilles  ne  le  perçoivent  pas,  pas  plus 
que  ses  disciples  n'entendirent  jamais  la  musique 
des  astres  et  des  planètes.  Pour  si  bien  que  soient 
concertés  leurs  mouvements,  leur  rotation  et  leur 
évolution  ne  produisent  pas  des  consonances  que 
nous  puissions  percevoir. 

«  On  comprend  bien  dans  quel  sens  on  dit  que  la 
musique  est  naturelle  :  c'est  parce  qu'elle  est  en 
nous,  dans  la  force  et  le  son  de  notre  voix,  dans  la 
perception  de  nos  oreilles,  dans  la  sonorité  des  corps 
naturellement  sonores  qui,  frappés  ou  excités,  don- 
nent des  sons  conformes  h  leur  nature  ou  à  l'impul- 
sion qui  les  touche.  » 

Sur  la  formation  et  les  qualités  du  son  nous  avons 
à  enregistrer  une  discussion  intéressante  entre  Al 
Farabi  et  Safi  ed  Din. 
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EXCYCLnPÉnlE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIOSS'AIRE  DU  COSSERVATOinE 


(i    l.r  clieïkli,  l'inian,  le  savant,  ^e^cellellt  auteur  . 
Aboii  iNasi' Al  Farabi,  dit  Safi  ed  Din  dans  «ion  Trnilc 
des  rapjjoris  musicaux',  énonce  les  propositions  sui- 
vantes : 

«  Dans  le  choc  de  deux  corps,  il  arrive  que  le  corps 
choqué  s'enfonce  sous  celui  qui  le  frappe  s"il  est 
plastique,  lui  livre  passage  s'il  est  liquide,  ou  suive 
son  mouvement  sans  résistance  aucune.  Dans  tous 
ces  cas,  aucun  son  n'est  produit  dans  le  corps  cho- 
qué. D'autres  fois  les  corps  résistent  à  ceux  qui  les 
frappent  :  tels  sont  les  corps  durs  quand  la  force  de 
celui  qui  choque  est  inférieure  à  la  force  de  celui 
qui  est  choqué.  Alors  un  son  peut  être  produit  dans 
le  corps  choqué.  I.e  choc  suivi  de  son  est  le  fait  d'un 
corps  dur  amené  au  contact  d'un  autre  corps  dur 
qu'il  presse  par  son  mouvement.  L'air  rend  un  son 
quaud  il  est  cinglé  par  un  fouet.  <> 

A  ces  propositions  Safi  ed  Din  fait  des  objections 
et  oppose  des  observations. 

A  la  notion  du  son  se  produisant  dans  le  corps 
frappé  et  jamais  dans  celui  qui  frappe,  il  oppose 
celle  du  son  produit  dans  l'un  et  l'autre,  «  témoin  le 
bruit  que  l'on  entend  quand  le  chameau  fait  son  djar- 
djar  ».  Les  conditions  indiquées  de  la  présence  ou 
de  l'absence  de  son  ne  sont  ni  nécessaires  ni  suffi- 
santes. Ce  qui  est  vrai  c'est  que,  dans  le  choc,  si  une 
résistance  interrompt  la  course  du  corps  clioquant, 
un  son  se  produit,  et  que  s'il  n'y  a  pas  de  résistance, 
on  n'entend  d'autre  bruit  que  celui  du  déchirement 
de  l'un  des  deux  corps  ou  de  tous  deux,  ou  que  le 
bruit  que  fait  le  corps  en  se  comprimant  sur  lui- 
même  ou  en  se  mouvant. 

11  n'est  pas  indispensable  aussi  que  la  force  du  corps 
choquant  soit  moindre  que  celle  du  corps  choqué  : 
ces  deux  forces  peuvent  être  égales;  la  première  peut 
surpasser  la  seconde.  La  définition  du  choc  par  le 
contact  de  deux  corps  durs  est  contredite  par  la  pro- 
position qu'il  y  a  un  son  dans  l'air  quand  un  fouet 
le  cingle.  Le  son  n'est  pas  dans  l'air  seul,  puisque  le 
fouet  coopère  à  sa  production,  et  ne  sait-on  pas  que 
les  simples  chocs  des  courants  aériens  donnent  nais- 
sance à  des  sons? 

Il  faut  remplacer  le  mot  «  presser  »  employé  par 
Al  Tarabi  pour  expliquer  le  choc  suivi  de  son,  par  le 
mot  «  heuiter  »;  le  fait  de  presser  suppose  un  con- 
tact préétabli  et  ne  prodoit  pas  de  son.  C'est  au  mo- 
ment du  heurt  que  le  son  se  pi'oduit  par  la  com- 
pression et  la  dilatation  brusques  de  l'air  au 
voisinage  de  deux  corps.  Les  diverses  couches  d'air 
frappent  successivement  leur  voisine,  et  le  mouve- 
ment parvient  h  celle  qui  est  en  contact  avec  les 
canaux  de  l'oreille.  On  entend  dans  toutes  les  direc- 
tions parce  que  les  vibrations  de  l'air  s'effectuent  en 
cercle  comme  les  ondulations  d'une  eau  calme  où 
tombe  une  pierre.  Mais  souvent  on  n'entend  que 
dans  certaines  directions,  parce  que,  dans  les  autres, 
le  vent  s'j'  oppose... 

Plus  durs  sont  les  corps  qui  se  choquent,  plus 
élevé  est  le  son  rendu,  et  inversement.  Mais  Al  Farabi 
se  trompe  quand  il  dit  que  le  son  est  plus  aigu 
quand  le  choc  est  plus  fort.  Cela  n'est  pas  général, 


1.  I.e  Irailp  de  Safi  ed  Din,  Missatal  as  Scharafiat,  a  pris  le  nom  de 
Scharafed  Dm  Baroim,  parce  que  r.iuteurl'a  dédié  à  ^charaf  ed  Din 
Haroun,  fils  du  yiiir  Schunes  ed  Din  Aldjani, préfet  du  diwan.dont  il 
était  le  précepteur.  Cf.  Baron  Carra  de  Vaox  in  Journal  asiatique^ 
1891.  Le  manuscrit  est  J  la  Bibliollifcqne  Nationale  de  Paris.  Il  est  une 
copie  datée  de  RIoIiarrem  897  {nov.  1491),  de  5G  feuillets  d'écriture 
correcte  accompagnée  do  gloses  marginales  et  précédé  d'une  courte 
pièce  de  vers  en  langue  turque.  Safi  ed  Din,  dont  nous  aurons  sou- 
vent à  invoquer  le  témoignage,  a  écrit  une  autre  Epilre  en  15  sections, 


et,  s'il  en  était  ainsi,  on  pourrait  sur  une  corde  de 
longueur  donnée  obtenir  une  gamme  de  sons  :  c'est 
une  conclusion  altsurde.  C'est  l'intensité  et  non  la 
hauteur  du  son  qui  s'acci'oît  avec  la  force  du  choc. 
Al  Farabi  a  cependant  raison  en  ce  qui  s'applique  aux 
instruments  à  vent,  par  exemple  la  flûte  de  roseau 
percée  de  huit  trous  et  qui  fournit  plus  de  huit  sons 
obtenus  soit  en  soufflant  avec  plus  ou  moins  de 
force,  soit  en  bouchant  certains  trous. 

Le  cheikh  Abou  Nasr  Al  Farabi  dit  encore  :  «  Le 
son  musical  est  un  bruit  simple  heurtant,  persistant 
un  temps  appréciable  dans  le  corps  où  il  est  pro- 
duit. .. 

Vn  peu  plus  loin  :  <<  Le  son  est  un  bruit  ayant 
une  durée  appréciable  et  une  certaine  hauteur.  " 

Safi  ed  Din  constate  que,  d'après  l'auteur  qu'il 
commente,  le  bruit  serait  le  «  genre  »,  et  la  spéci- 
ficatio.T  consisterait  dans  son  élévation,  dans  sa  per- 
sistance et  dans  l'impression  agréal)le  qu'il  cause. 
Mais  il  fait  observer  à  son  tour  que  tout  bruit  a  une 
hauteur  :  le  bruit  est  comme  la  matière  dont  la 
hauteur  est  la  forme  :  ils  sont  inséparables  l'nn  de 
l'autre.  C'est  une  propriété  du  bruit  d'avoir  une  cer- 
taine hauteur  et  de  durer  un  temps  appréciable. 
Quand  on  traîne  nu  corps  sur  la  terre  nue,  il  se  pro- 
duit un  bruit  dont  la  hauteur  varie  avec  la  nature 
du  corps  et  qui  n'est  qu'une  trépidation,  non  un 
son.  Il  faut  donc  chercher  ailleurs  ce  qui  distingue 
le  son  du  bruit.  Ce  n'est  pas  cette  prétendue  qualité 
du  son,  de  plaire  à  la  nature;  il  y  a,  on  le  sait,  des 
sons  qui  heurtent  le  sentiment  naturel.  iMais  voici 
la  distinction  que  nous  établirons  :  étant  donnés  deux 
bruits  d'inégales  hauteurs,  si  l'on  peut  mesurer  le 
rapport  de  leurs  élévations,  dire,  par  exemple,  qu'el- 
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les  sont  dans  le  rapport  de  ^,  de  -,  de  -,  on  décide 

qu'on  a  affaire  à  des  sons,  non  à  des  bruits.  Nous 
définirons  donc  le  son  musical  :  un  bruit  dont  on 
peut  mesurer  l'élévation  dans  son  rapport  avec  un 
autre.  Hors  cette  condition,  aucun  bruit  n'est  apte  à 
la  composition  mélodique. 

»  Les  dilférences  d'élévation  ou  de  gravité  du  son 
tiennent  à  diverses  causes  dans  les  différents  instru- 
ments. Plus  de  longueur  dans  la  corde,  plus  d'épais- 
seur, une  moindre  tension,  sont  des  causes  d'abais- 
sement du  son,  ainsi  qu'un  agrandissement  de  trous 
dans  les  instruments  à  vent,  un  élargissement  du  ca- 
nal dans  la  llùte  de  roseau,  une  distance  plus  grande 
du  trou  à  l'embouchure. 

"  Le  son  se  produit  dans  le  gosier  humain  par  le 
choc  brusque  et  violent  de  l'air  contre  les  excava- 
tions du  larynx.  .Si  le  choc  est  trop  doux,  le  son  ne 
se  fait  pas  entendre. 

Il  Dans  les  instruments  à  vent,  l'air  heurte  les  pa- 
rois lies  canaux,  reliondit  en  arrière,  heurte  d'autres 
couches,  et  le  son  naît  de  cet  ensemble  de  brusques 
chocs. 

«  Quant  aux  cordes  frappées,  elles  entrent  en 
mouvement,  secouent  l'air  qui  les  louche  et,  par  leurs 
vibrations  rapides,  donnent  lieu  au  son,  qui  s'éva- 
nouit à  mesure  que  l'ébranlement  s'apaise. 


un  traité  sur  la  science  de  la  prosodie  des  rythmes  et  des  figures  de 
discours.  Il  s'appelait  Safi  cil  Diu  Ibn  Faqir'Âbdel  Mumin.  Il  vivait  à 
Bagdad  sous  le  dernier  khalife  abbasside.  Al  Nutisim  Bell.ih. 

k  ce  que  rapporte  Iladj  Klialifa,  qui  le  tient  de  Habib  es  Segliir. 
«  lorsque  llulagu,  à  la  tète  de  ses  hordes  mongoles,  entra  dans  Bag- 
dad qu'il  livra  au  snr  et  au  pillag.',  Safi  ed  Din,  à  la  faveur  de  sa  répu- 
tation, eut  accès  près  de  lui  et  joua  du  luUi  avec  tant  d'habili-téque  le 
conquérant  séduit  donna  l'ordre  de  préserver  sa  famille  et  ses  biens 
de  la  dévastation  générale  (125S  de  J.-C,  630,  H.). 


HISTOIHE  DE   LA   MUSIQUE 


LA   MUSIQUE   ARABE      27ul 


«  Les  sons  ont  des  qualités  qui  constituent  leur 
manière  il'<"lre  :  ils  sont  clairs  ou  sourds,  légers  ou 
suaves,  lins  ou  i-auques;  et  toutes  ces  qualités  inhé- 
rentes aux  sons  les  distinguent  des  bruits.  Ce  qui 
est  encore  propre  aux  sons  musicaux,  c'est  l'impres- 
sion qu'ils  produisent  sur  l'Ame  par  l'elTet  de  leur 
succession  suivant  des  modes  choisis.  L'âme  sent 
naître  en  elle  la  Jnie,  la  peine,  la  honte,  l'orgueil. 
Quelque  chose  réside  dans  les  sons  qui  correspond  à 
ces  impressions. 

«  Une  auti'e  propriété  spéciale  aux  sons  est  celle 
de  pouvoir  être  soutenus  par  des  consonnes  propres 
à  servir  de  signes  et  à  créer  un  langage.  Quelques- 
unes  de  ces  lettres  sont  désagréables,  les  emphati- 
ques ta,  za,  sad,  dad,  le  aln,  le  gliain,  le  qaf,  à  cause 
de  la  dureté  de  leur  prononciation.  Mous  en  avons 
assez  dit  sur  ce  sujet,  et  Dieu  est  le  plus  savant!  » 

Voilà  donc  les  premières  notions  d'acoustique  ad- 
mises par  les  plus  anciens  théoriciens  arabes.  Elles 
sont  rudimentaires,  et  puisqu'ils  lisaient  les  auteurs 
grecs  et  cherchaient  à  adapter  leurs  vues  à  leurs 
théories.  Al  l'arabi  et  Safi  ed  Din  auraient  pu  pré- 
ciser davantage. 


11  importe  mainlenant  de  pénétrer  plus  avant  dans 
la  théorie  musicale  de  celte  époque. 

Pour  cela  nous  n'avons  guère  à  notre  disposition 
que  YE^iilre  écrite  par  Yahj'a  Ibn'Ali  Ibn  Vahya  al 
Moussadjim,  qui  vivait  au  x'  siècle. 

Nous  y  trouvons  des  données  assez  précises  sur  la 
composition  de  la  gamme  appliquée  à  la  tablature 
du  luth. 

Yahya  écrit  : 

«  Mous  voulons  répéler  ce  qu'ont  dit  Ishàq  et  Ibra- 
him, et  montrer  la  dilférence  qu'il  y  a  entre  les  chan- 
teurs qui,  comme  Ishàq,  ont  su  et  pratiqué  la  mu- 
sique, et  les  musiciens  qui  prétendent  qu'il  y  a  dix- 
huit  sons. 

>i  Ishàq  dit  qu'il  y  a  dix  sons  et  les  voici  :  le  pre- 
mier est  le  son  de  la  corde  libre  —  muthna  [37].  — 
(C'est  le  son  de  la  deuxième  corde  en  partant  de 
l'aigu.)  Ce  son  s'appelle  —  'aniad  [38]  —  (base),  parce 
que  sur  lui  on  accorde  les  autres  notes.  Ces  autres 
notes  sont  l'index  —  sabbaba  [39],  —  le  médius  — 
icosla  [40],  —  l'annulaire  —  binçir  [41],  —  et  le  petit 
doigt  —  khincir  [42]  —  sur  la  mathna.  Puis  on 
accorde  la  corde  haute,  la  —  zir  [43]  —  sur  la  mathna. 
Il  manque  une  note  pour  compléter  l'octave,  mais 
il  n'est  pas  nécessaire  pour  cela  d'ajouter  une  cin- 
quième corde,  il  suffit  de  loucher  la  ;ir  plus  loin  que 
le  petit  doigt  à  un  intervalle  égal  à  celui  qui  sépare 
l'index  de  l'aïuiulaire.  Nous  avons  donc  dix  sons. 

"  11  y  a  aussi  deux  cordes  graves  au  luth,  ce  sont 
la  —  milhlath  [44],  —  c'est-à-dire  la  troisième  en  par 


1.  D'aprts  les  auteurs  espagnols  D.  J.  A.  Cond6  et  notamment 
M.  Soriano  Fuerles  ide  .1/usira  Arabo-EspaMla.  Hanclone,  1852), 
les  Arabes,  avant  la  conquête  d'E<|>agne,  se  seraient  servis  des  sept 
premiéies  lettres  de  leur  alphabet  et  de  sept  couleurs  qui  iudiquaiei.t 
la  plus  ou  moins  grande  durée  des  notes,  absoliim 'ni  comme  les  sept 
premières  ligures  de  la  noialion  moderne.  Ces  signes  se  plaçaient  sur 
les  sept  interlignes  qui  résultent  de  huit  lignes  liori/.ontiilcs.  Le  plus 
bas  indiquait  le  son  alif,  qui  était  le  plus  grave  de  leur  système,  et 
en  suivant  cet  ordre,  la  note  la  plus  haute  était  celle  qui  occupait 
l'interligne  le  plus  élevé. 

l.a  couleur  jaune  placée  au  commencement  de  l'une  t]uclconque 
des  huit  lignes  signifiait  que  rinlerligne  situé  immédiatement  au- 
dessus  d'elle  correspondait  au  sigue  dal,  et  la  couleur  incarnat  au 
signe  a^i/aigu. 

Indépendamment  des  sept  couleurs  qui  signiHaient  la  valeur  fine 
des  sons,  les  Arabes  auraient  pratiqué  certains  signes  qui  désignaient 


tant  de  l'aigu,  et  la  —  bamm  [45].  —  Ces  deux  cordes 
ne  donnent  que  les  notes  à  l'octave  inféiioure  des 
cordes  hautes.  Ceux  qui  admettent  dix -huit  sons 
comptent  toutes  les  notes  différentes  du  luth,  sans 
tenir  compte  de  la  ressemblance  enire  les  octaves.  » 
Notre  auteur  nous  donne  ensuite  la  notation  de  la 
gamme  du  luth,  où  chaque  note  est  représentée  par 
une  leltrc  de  l'alphabet  : 


('///■  -  I 

ba  —  i_, 

djiin  —  jr- 

ha  —  « 

ounou  —  _5 


lia  —  j- 
fa  —  i 
2/«  -  ^ 


C  est  la  seule  notion  de  séméiograpliie  musicale  que 
nous  apporlent  les  manuscrits  anciens,  tentative  d'ail- 
leurs inopérante  pour  notre  curiosité,  puisqu'tdle  ne 
comporte  aucun  signe  de  durée  et  parce  qu'elle  dé- 
signait simplement  des  sons  et  ne  pouvait  pas  ser- 
vir à  transinetlre  la  plus  simple  des  mélodies. 
Voici  mainlenant  le  tableau  de  la  tablature  : 


Mollaq 


-Sabbaba 


.Wosta 


.Khincir  / 


IVIOCHT 
ou  Tire-Corde 


Vahia  donne  enfin  un  tableau  des  notes  dont 
sons  sont  identiques  à  l'octave  près  : 


leur  durée  absolue  suivant  que  les  sons  devaient  s'eiécuter  rapide- 
ment »  !x  la  manière  de  nos  groupes  de  deui,de  trois  ou  if.  davantage 
de  nos  notes  d'agrément  appelées  communément  appogiatures  ».  Ces 
traits,  qu'ils  fussent  asi'endants  ou  descendants,  se  notaient  avec  une 
virgule  qui  traversait  les  interlignes  ou  reposait  sur  les  ligues. 

Soriano  aflirme,  sans  en  donner  la  moindre  preuve,  que  les  Arabes, 
soient  qu'ils  aient  emprunté  celte  mélliodc  aux  Grecs  avant  de  con- 
quérir l'Espagne,  soient  qu'ils  l'aient  adoptée  depuis  cette  conquête, 
annotaient  leur  musique  sur  la  porlée  de  huit  lignes  inventée  par  les 
Espagnols  en  se  servant  de  figures  ovales  appelées  IJarcos  ou  Bar- 
quillos  et  pratiquées  couramment  par  les  compositeurs  du  Jiv"  au 
xvn"  siècle. 

Le  même  auteur  en  conclut,  sans  l'élablir  davantage,  que  les  Ara- 
bes de  la  Péninsule  pratiquèrent  Tharmonie  simultanée,  à  l'inverse 
des  Arabes  de  l'Orient. 

Il  n'y  a  pas,  à  notre  connaissanc 


stîgcs  de 


notations. 
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.Milhlalh  libre  =  Sabbaba  de  la  zir. 
Sabbaba  de  la  milhlalh  =  Bincir  de  la  zir. 
Wosla  de  la  mithlath  ^=  Khincir  de  la  zir. 
Binrir  de  la  milhlalh  =  Noie  après  la  khincir  de  la  zir.    - 
Khincir  de  la  milhlalh  =  Malhna  libre. 

Bamm  libre  =  Sabbaba  de  la  malhna,  etc. 

Trailuits  en  langage  moderne,  ces  tableaux  mon- 
trent que  les  cordes  du  liilli  étaient  accordées  par 
quartes,  chaque  corde  libre  donnant  la  même  note 
que  la  corde  iiil'érieure  pressée  par  le  petit  doigt. 

Cette  notion  est  confirmée  par  ce  que  nous  dit  Al 
Farabi  dans  son  Livre  de  musique. 

«  Le  premier  son  de  chaque  corde  est  celui  qui  est 
donné  par  la  corde  libre,  c'est  le  son  dit  —  mot- 
laq  [45].  —  Celui  qui  suit  s'appelle  le  son  de  —  sab- 
baba [39'  ;  —  la  ligature  qui  le  l'ait  naître  se  pose  sur 
la  neuvième  de  la  distance  entre  le  point  de  ren- 
contre des  cordes  et  le—  mocht  [46]  —  (tire-corde)... 
Pour  la  ligature  de  —  icosta  [40],  —  certains  sont 
d'avis  de  la  placer  au  point  de  la  corde  qui,  avec  la 
ligature  de  —  khincir  [42],  —  représente  une  lon- 
gueur égale  au  huitième  de  celle  qui  se  trouve  entre 
le  —  khincir  [42]  —  et  le  —  mocht  [46]  :  —  alors  la 
proportion  du  son  de  ivosta  à  celui  de  khincir  est  de 
8/9.  D'autres  mettent  la  ligature  de  loosta  à  mi-che- 
min entre  le  sabbaba  et  le  bincir,  ce  qui  s'appelle  la 

—  wosla  des  Persans  [47]  ;  —  ou  bien  sur  le  point 
moyen  entre  cette  wosta  persane  et  le  bincir;  c'est  ce 
qu'on  appelle  la  —  ligature  de  lalzal  [48].  —  Suit 
le  son  de  bincir;  sa  ligature  s'attache  au  neuvième 
de  la  dislance  entre  la  sabbaba  et  le  mocht;  enfin  le 
son  du  khincir,  dont  la  ligature  se  met  à  un  quart 
de  l'espace  compris  entre  le  rassemblement  des 
cordes  et  leurs  extrémités  sur  le  mocht.  Par  consé- 
quent, l'intervalle  des  deux  sons,  celui  de  mollaq  de 
chaque  corde  et  celui  de  sa  ligature  khincir,  est  d'une 
quarte;  l'intervalle  du  rnotlaq  au  son  de  sabbaba  est 
d'un  ton;  celui  de  sabbaba  au  bincir  encore  d'un  ton; 
reste  pour  aller  du  bincir  au  khincir  l'intervalle  qui 
s'appelle  limma  ou  restant. 

«  Donc  il  paraît  que  les  ligatures  usuelles  du  luth 
sont  établies  sur  les  degrés  du  genre  dit  fort  à  deux 
tons.  Puis,  comme  les  cordes  du  luth  sont  accordées 
d'ordinaire  en  tendant  la  corde  —  mntl-iq  [45]  —  de 
sorte  que  son  son  de  —  mithlath  [44]  —  devienne  pareil 
au  son  de  —  khincir  [42]  —  de  la  corde  — bamm  [45], 

—  et  la  corde  —  mathna  [37]  —  de  manière  que  le 
son  de  —  motluq  ^45]  —  y  soit  le  même  que  celui  de 

—  khincir  [44]  —  de  la  —  mithlath  [45],  —  encore  en 
faisant  le  son  de  —  motlaq  [45]  —  sur  la  — •  zir  ,  34], 

—  pareil  à,  celui  du  —  khincir  [42]  —  sur  la  — 
mathna  [37],  —  il  est  évident  que  l'intervalle  enire 
les  motlaq  de  deux  cordes  voisines  sera  chaque  fois 
d'une  quarte.  » 

Nous  reportant  maintenant  à  la  tablature  de  Yahya, 
nous  pouvons  reconnaître  dans  ses  indications  une 
gamme  pythagoricienne  dont  les  intervalles  sont  des 
tons  majeurs  9/8  et  des  limma  2o6/2i-3. 

C'est  une  gamme  austère  comparativement  à  celle 
des  époques  suivantes,  et  qui  semble  mal  adaptée, 
par  sa  gravité,  aux  pièces  de  poésie  amoureuse,  au.x 
circonstances  de  l'exécution  musicale  et  aux  mœurs 
mêmes  du  temps. 

Mais  nous  avons  là,  sans  aucun  doute,  les  vestiges 
de  la  musique  arabe  préislamique  et  d'un  sentiment 
esthétique  encore  ramassé  sur  lui-même,  un  souve- 
nir des  mœurs  âpres  et  rudes  des  pasteurs  et  des 
guerriers. 

L'examen  des  modes  nous  mettra  en  contact  avec  I 


un  même  caractère  diatonique  qui  nous  apparaîtra 
dès  lors  comme  assez  caractéristique  de  la  musique 
arabe  de  cette  époque  primitive. 

Isbahani,  dans  son  Khitàb  al  Aghàni,  fait  toujours 
suivre  les  chansons  dont  il  parle  de  l'indication  de 
leur  tonalité  et  de  leur  rythme.  Or,  les  expressions 
désignant  les  tonalités,  quoique  répétées  des  cen- 
taines de  fois,  se  réduisent  aux  huit  suivantes  : 

motlaq  fi  medjra  el  ivosta  [49] 
motlaq  fi  meiljra  el  bincir  '50] 
sabbaba  fi  medjra  el  wosta  [51] 
sabbaba  fi  medjra  el  bincir  [52] 
wosta  fi  medjra  ha  [53] 
bincir  fi  medjraha  [54] 
khincir  fi  medjra  el  ivosta  [55]    ^•^l 
khincir  fi  medjra  el  bincir  [56] 

Parfois  les  expressions  sont  simplifiées  :  ivosta  avec 
la  —  khincir  [57].  —  Ou  plus  brièvement  encore  : 
wosta;  bincir;  motlaq. 

On  a  fait  bien  des  conjectures  sur  le  sens  de  ces 
expressions.  Le  R.P.  Collangettes  a  apporté  une  con- 
tribution très  importante  à  la  solution  de  ce  pro- 
blème'. Mous  allons  résumer  son  argumentation. 

Que  veut  dire  d'abord  le  mot  mujra?  Le  verbe  — 
jara  [58]  —  signifie  "  couler  )>,  «  courir  »,  u  avoir  lieu  », 
«  s'exécuter  »  ;  et  majra,  «  lieu  où  se  fait  l'écoulement  » , 
u  passage  »,  «  tuyau  »,  «  courant  »,  «  exécution  ».  Le 
sens  matériel,  appliqué  au  luth,  désignerait  donc 
l'endroit  où  se  produisent  les  notes  du  médius,  de 
l'annulaire,  etc.,  c'est-à-dire  leur  touche,  appelée 
ordinairement —  dcstan  [59].  —  Sabbaba  fi  medjra  el 
bincir  [52]  —  se  traduirait  mot  à  mot  :  «  L'index  sur 
la  touche  de  l'annulaire.  >»  Cela  pourrait  s'entendre, 
soit  en  admetlant  un  genre  enharmonique  dont  le 
premier  intervalle  serait  une  tierce,  soit  en  suppo- 
sant la  corde  réduite  par  un  coulant,  de  façon  que 
la  corde  lil)re  donne  la  sabbaba  ordinaire.  La  sabbaba 
deviendrait  alors  la  bincir.  Mais  si  cette  hypothèse 
peut  à  la  rigueur  être  admise  dans  le  cas  précédent, 
comment  l'appliquer  à  l'expression  :  —  motlaq  fi 
medjra  el  bincir  [50],  —  «  corde  libre  sur  la  touche 
de  l'annulaire  »?  La  corde  devrait  être  serrée  au  — 
destan  [59]  —  de  l'annulaire,  et  si  on  ne  démanche 
pas,  il  reste  un  demi-ton  à  chaque  corde,  puisqu'elles 
sont  accordées  par  quartes.  Si  on  démanche,  c'est 
une  simple  transposition,  et  nous  savons  d'ailleurs 
que  les  Arabes  n'aimaient  pas  le  démanchement, 
puisqu'ils  ajoutèrent  plus  tard  une  corde  au  luth, 
précisément  pour  l'éviter  tout  en  montant  plus  haut. 
Ce  sens  matériel  du  mot  «  majra  »  ne  parait  donc 
pas  soutenaljle. 

Les  auteurs  anciens  n'expliquent  nulle  part  l'ac- 
ceptation technique  de  majra,  mais  comme  ce  mot 
revient  dans  un  certain  nombre  de  textes,  il  faut  rap- 
procher el  discuter  ces  textes  pour  essayer  d'éclair- 
cir  ce  problème. 

De  Yaliia  Ibn'  Ali  voici  un  passage,  sinon  absolu- 
ment clair,  du  moins  fort  suggestif: 

«  Les  sons  de  chaque  gamme  forment  deux  majra, 
l'un  attribué  à  la  ivosta  et  l'autre  à  la  bincir,  et  les 
sons  produits  par  ces  deux  doigts  se  substituent  l'un 
à  l'autre  dans  les  chants  et  ne  vont  jamais  ensemble. 


aliqu 
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LA    MUSIQUE   ARABE 


Il  y  a  six  sons  concordants  :  corde  mulhna  libre,  sab- 
baba  et  kliincir  sur  la  mallina,  hliincir  sur  la  corde 
zir...  (lacnne  dans  le  texte,  il  faut  ajouter  probable- 
nii!iit  :  sabbaba  et  khindv  sur  la  2/»').  Tous  ces  sons 
s'accordent  avec  les  deux  majra,  et  si  on  combine 
ces  six  sons  avec...  (la  wosla),  ils  s'accordent  avec 
elle  comme  ils  s'accordent  entre  eux.  Et  si  on  les 
combine  avec  la  bincir,  il  en  résulte  le  màjra  de  la 
bincir,  le  chant  est  attribué  à  la  bincir,  et  on  dit 
qu'il  y  a  majra  al  bincir.  Quant  aux  quatre  sons  dis- 
coidanls,  deux  d'entre  eux  ne  s'accordent  jias  du  tout, 
et  ne  se  rencontrent  pas  dans  le  nirme  chant;  ce  sont 
la  wosta  et  la  bincir  de  la  corde  nuithna,  auxquelles 
sont  attribués  les  deux  majra.  Les  deux  autres  sont 
la  wosta  de  la  corde  zir  et  la  bincir  de  la  corde  mith- 
lath,  qui  ne  vont  pas  ensemble;  mais  la  iroxta  de  la 
zir  s'accorde  avec  la  trosia  de  la  rnathna  dans  son 
majra...  et  la  bincir  de  la  mithlaih  s'accorde  avec  la 
bincir  de  la  rnathna  dans  son  majra... 

Al  Faiabi  dit  de  son  côté  :  «  Le  nombre  des 
qouàt  [60|,  —  toniques  dans  le  luth  est  le  même 
que  celui  indiqué  dans  les  instruments  à  cordes 
libres,  parce  que  si  elles  peuvent  aller  avec  la  wosta, 
elles  ne  peuvent  pas  aller  avec  la  bincir,  et  récipro- 
quement.  » 

Al  Khowarezmi  écrit  :  «Dans  la  quarte  il  y  a  qua- 
tre sons  :  motlaq,  sabbaba,  wosta,  kliincir,  ou  bien 
motlaq,  sabbaba,  bincir,  khincir,pa.Tce  que  dans  cette 
base  du  chant  la  wosta  et  la  bincir  ne  sont  jamais 
ensemble.  » 

Dans  le  manuscrit  du  Kitâb  al  admiar  de  Safi  ed 
Din,  on  trouve  cette  note  marginale  :  «  Les  anciens 
Arabes  désignaient  les  sons  par  les  touches  du  luth, 
on  les  mélangeait  avec  le  son  d'une  autre  louche,  et 
on  appelait  cette  combinaison  le  »  mélange  des 
«  doigts  ».  On  disait,par  exemple  :  «  sabbaba  fd  wosla. 
sabbaba  fil  bincir.  » 

Il  faut  noter  enfin  que  souvent  l'expression  fi 
majra  est  remplacée  par  la  simple  conjonction 
«  avec  »,  wosta  avec  la  kliincir. 

De  tout  ce  qui  précède  on  peut  déduire  que  : 

1°  Il  y  a  deux  majra,  celui  de  la  ivosta  et  celui  de 
la  bincir,  et  que  cette  wosta  et  cette  bincir  appar- 
tiennent à  la  corde  mathna. 

2°  Il  y  a  deux  séries  de  gammes  incompatibles, 
celles  où  entre  cette  wosta  et  celles  où  entre  celte 
bincir. 

3°  Ces  gammes  sont  différenciées,  d'une  part  par 
la  présence  de  la  icosta  ou  de  hibincir,  d'autre  part 
par  une  autre  note. 

Les  textes  n'en  disent  pas  davantage,  mais  on 
peut,  semble-t-il,  ajouter  sans  trop  de  témérité  : 

4°  Cette  noie,  combinée  avec  la  wosta  ou  la  bincir, 
n'est  autre  que  la  tonique  de  la  gamme. 

«  En  d'autres  termes,  il  y  a  deux  «  voies  »,  celle 
de  la  wosla,  où  l'on  rencontre  nécessairement  la 
ivosta,  et  celle  de  la  bincir.  Ou  encore,  il  y  a  deux 
genres  d'exécution,  celui  qui  comporte  la  wosta  et 
celui  qui  comporte  la  bincir.  Si  nous  désignons  le 
doigt,  la  note,  d'où  nous  partons  pour  nous  engager 
dans  une  de  ces  deux  voies,  nolie  tonalité  sera  par- 
faitement définie.  » 

De  ce  qui  précède  on  peut  rapprocher  cette  nolion 
fournie  par  Al  Farabi  que  dans  le  luth  à  quatre  cor- 
des, la  sabbaba  de  la  mathna  correspondait  à  la  mèsc 
des  Grecs,  et  la  bincir  à  la  paramése;  il  en  résulte- 
rait que  la  ivosta  était  la  trite  des  conjointes.  Faut-il 
en  conclure  que  les  modes  avec  wosla  étaient  imités 
des  systèmes  conjoints  grecs,  et  ceux  avec  bincirs  de 


systèmes  disjoints?  Ce  n'est  pas  impossible,  cepen- 
dant l'analogie  ne  se  poursuit  pas  sans  difliculté. 

Nous  devons,  maintenant,  pour  compléter  cette 
discussion,  voir  si  la  reconstitution  des  modes  d'a- 
près l'hypothèse  ci-dessus  donne  des  résultats  ac- 
ceptables au  point  de  vue  musical. 

La  tonique  peut  être  la  note  la  plus  grave  de  la 
gamme,  comme  chez  les  Arabes  modernes,  ou  bien 
la  note  la  plus  aiguë  du  tétrachorde  inférieur,  la 
nicse,  comme  chez  les  Grecs.  Cette  dernière  manière 
de  voir  parait  plus  probable,  soit  comme  conséquence 
de  l'inllueuce  grecque,  soit  à  cause  des  difficultés 
matérielles  que  présente  la  première. 

Nous  avons  alors,  si  nous  doiuioas  au  luth  l'ac- 
cord suivant  : 


MOTLAQ    FI     MAJRA    AL    BINCIR 


SABBABA     FI 

-4 

MAJRA    AL    WOSTA 
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SABBABA     FI     MAJRA    AL    BINCIR 
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■     WOSTA     FI     MAJRAHA 


da 


BINCIR       FI      MAJRAHA 


Jlq_ 
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KHINCIR     FI     MAJRA    AL    WOSTA 
r.         U         O 


<t       t^o 


KHINCIR     FI     MAJRA    AL    BINCIR 


im 


D'autres  combinaisons  seraient  possibles,  égale- 
ment acceptables  et  nous  permettraient  de  pressen- 
tir cette  multiplicité  de  modes  qui  caractérise  l'art 
musical  des  Orientaux  et  qui  a  laissé  des  vestiges 
incontestables  chez  les  Arabes,  les  Turcs  et  les  Per- 
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sans  modernes.  Mais  beaucoup  de  ces  coinliinaisons 
soulèveraienl  des  objeclions  que,  faute  de  documents 
plus  précis,  nous  ne  pourrions  réduire. 


Il  était  intéressant  de  recherclier,  dans  les  manus- 
crits anciens,  s'il  y  avait  quelque  relation  entre  ces 
diverses  fîammes  et  les  paroles  chantées  au  point  de 
vue  de  rpo;.  Sans  que  les  témoignages  recueillis 
puissent  oITrir  beaucoup  de  rigueur,  on  y  constate 
que  les  modes  graves  et  viiils  s'appliquent  presque 
constamment  à  des  vers  de  même  caractère,  et  qu'au 
contraire  des  modes  plus  troublants,  comme  la  bin- 
cir  fi  mnjiaha,  sont  alliés  à  des  poésies  passionnées, 
chansons  bachiques  ou  chansons  d'amour. 

Le  souvenir  de  cette  concordance  est  resté  vivant 
parmi  les  Arabes  modernes,  et  même  nos  ailistes 
maghrébins  ont  reçu  cette  notion  de  la  tradition; 
mais  ils  ont  négligé  de  la  respecter. 


Le  mode  et  le  rythme  ne  vont  pas  d'ordinaire  l'un 
sans  l'autre  :  Isbahani,  en  reproduisant  le  texte  d'une 
chanson,  indique  toujours  le  rythme  sur  lequel  elle 
est  chantée. 

Les  e.xpressions  usitées  pour  cela  sont  les  sui- 
vantes : 

lo  Hazaj  [61]. 

■2°  Eth  Thaqil  et  airal  [62]  premier  grave. 

3°  Khajif  cth  thaqil  cl  anal  [63]  léger  du  premier 
grave. 

4°  T.th  Thai/il  eth  thaiii  [64]  second  grave. 

3°  Khafif  alh  thaqil  eth  thani  [65]  léger  du  iA  grave 
ou  makhouri. 

6°  Jî'(»i«/ ^66]. 

7°  Kliafif  ar  ramai  [67]  léger  du  ramai. 

Comme  pour  les  modes,  les  e.xplications  techni- 
ques font  défaut,  et  Vahia  lui-même  ne  parle  pas  des 
rythmes.  Nous  sommes  donc  réduits  à  supposer  les 
rythmes  d'Isbahani  semblables,  au  moins  dans  leur 
forme  schématique,  à  ceux  d'Al  Farabi  et  de  l'époque 
suivante. 

Voici,  en  parlant  de  cette  hypothèse,  la  traduction 
musicale  des  expressions  du  Livre  des  Chansons.  Les 
notes  représentent  des  frappés.  La  valeur  des  temps 
est  relative  et  ne  doit  être  acceptée  que  comme  indi- 
cation de  proportions  dans  la  durée. 

,0     „  ■  '      U 

1°  Hii:i!j  :  oal  é   ■■• 

2°  Premier  grcwe  .'JJJ  —  JJJ  —   ■■• 

3°  Léger  du  premier  grave  :JJJ    —  JJJ     —   ... 

4°  Secmul  grave  ■'JJ'^J  —  0  m*J  é  —  •■• 

5°  Léger  du  second  grave  ou  Makkouri  :  JJ'^J  —  JJ^'J —  ■■• 

6°  Ramai  .•J*-JJ  —  J*rJJ  —  ... 

7»  Léger  du  ramai  ;  J  J  -  J  J  -   ... 


Les  instruments  de  la  période  des  premiers  kha- 
lifes abbassides  nous  sont  peu  connus.  II  faut  nous 
en  rapporter  auï  indications  d'Al  Furabi  consignées 
un  peu  plus  tard  et  relatives  sans  doute  aux  instru- 
ments contemporains  de  l'écrivain. 


Mais  nous  pouvons  admetlje  (|ue  l'instrument 
préféré,  classique  à  cette  époque,  comme  à  toutes 
les  époques  de  l'iiistoire  des  Arabes  et  de  nos  jours 
encore,  est  le  luth  — ''oufi  [68].  —  Sa  forme  ne  devait 
pas  différer  beaucoup  de  la  forme  du  luth  du  x"  siècle 
décrit  pai'  Al  Farabi  :  caisse  sonore  volumineuse, 
presque  hémisphérique,  manche  assez  fortement 
coudé  au  sillet  et  dont  la  partie  coudée  portait 
les  chevilles.  Seulement  le  luth  de  celte  époque  n'a 
que  quatre  cordes  placées  et  accordées  comme  nous 
l'avons  dit  plus  haut,  la  cinquième  corde  ayant  été 
introduite  par  Al  Farabi  pour  obtenir  un  «  sys- 
tème complet  »,  c'est-à-dire  une  double  octave. 

Land'  croit  assez  probable  qu'à  l'origine  le  luth 
n'avait  porté  que  deux  cordes  comme  sou  aîné  le 
tanbour,  et  que  c'étaient  celles  qui  ont  conservé  leurs 
vieux  noms  persans  bainm  et  zir  icorde  grave  et 
corde  d'en  basl,  la  corde  aiguë  se  trouvant  à  droite 
de  l'autre  quand  on  joue  de  l'instrument.  Cet  auteur 
suppose  que  la  zir  n'était  pas  destinée  à  continuer 
le  télracorde  de  la  bamm,  mais  plutôt  à  donner  plus 
d'ampleur  au  son  quand  on  touchait  les  deux  cordes 
à  la  fois.  Quand  les  musiciens  arabes  éprouvèrent 
le  besoin  d'augmenter  le  nombre  de  sons  disponi- 
bles, ils  ne  mirent  pas  de  nouvelles  cordes  à  la  suite 
de  la  zir,  mais  ils  ne  trouvèrent  pas  mieux  que  d'in- 
sérer deux  cordes  à  la  fois  entre  la  zir  et  la  bamm 
et  de  les  appeler  en  leur  propre  angue  la  mallina  et 
la  mithlalh  ou  numéros  deux  et  trois. 

Parmi  les  instruments  usités  à  celle  époque  il  faut 
citer  le  tanbour,  sorte  de  mandoline  à  col  très  long 
et  droit.  Il  y  avait  deux  sortes  de  tanabir,  ceux  de 
Bagdad  et  ceux  de  Khorassan.  Ils  possédaient  deux 
cordes  et  des  ligatures.  Le  tanbour  de  Khorassan  est 
en  usage  «  dans  les  pays  de  ce  nom  et  les  régions 
limitrophes  situées  vers  l'orient  et  le  nord.  L'autre, 
que  les  gens  de  l'Iraq  désignent  par  le  nom  de  tan- 
bour de  Bagdad,  sert  à  ceux-ci  et  aux  habitants  des 
pays  voisins  vers  l'occident  et    e  midi  ». 

Leur  étude  se  rapporte  à  la  péiicde  suivante. 

Yahia  parle  d'un  instrument  oppelé  mizniar  et 
néglige  de  le  décrire;  on  le  suppose  être  une  flûte 
dont  l'embouchure  n'est  pas  latérale.  Le  même 
a'      jr  ne  nous  dit   rien  du  rnîznf,  sorte  de  harpe 

,entée  d'après  la  légende  par  Uilal,  fille  de  Lamek. 

L'orchestre  parait  avoir  été  composé  exclusive- 
ment de  luths,  parfois  en  ombre  considérable, 
jouant  à  l'unisson,  et  d'instruments  à  percussion  bat- 
tant le  rythme. 


CHAPITIŒ  III 


CODIFICATION    DE    LA    MUSIQUE    ARABE 
DU    DIXIÈME    AU    TREIZIÈME    SIÈCLE 

Cette  période  qui  assista  à  la  codification  des  théo- 
ries musicales  pourrait  s'appeler  la  période  de  gréci- 
sation  de  la  musique  arabe. 

La  tendance  aux  choses  grecques  qui  se  remarque 
dans  l'espiit  des  savants  contemporains  des  grands 
khalifes  n'est  pas  seulement  maiiifesle  dans  la  mé- 
decine, la  philosophie  et  les  mathématiques.  File  est 
tout  autant  apparente  dans  la  musique  :  Al  Farabi  et 
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Avicenno  siirtoiil  orientent  sensiblemunt  leurs  tliéo- 
ries  sur  celles  des  (Jrecs,  soit  qu'ils  aient  cédé  à  l'en- 
gouement général  pour  les  lumières  que  l'Hellas 
projetait  à  ce  moment  sur  le  monde  entier,  soit  qu'ils 
aient  cru  trouver  dans  la  musique  grecque  une  cer- 
taine aflinité  avec  celle  du  peuple  musulman. 

Les  points  de  contact  et  les  ressemblances  sont 
multiples,  les  intluences  profondes  et  durables  :  nous 
l'établii'ons  en  étudiant  maintenant  la  musique  arabe 
dans  ses  intervalles,  ses  genres,  ses  systèmes,  ses 
ryllinies  et  ses  instruments  telle  qu'elle  est  codiliée 
par  les  théoriciens  Al  Farabi,  Avicenne,  les  Frères 
Sincères,  Al  Khowarezmi  et  les  auteurs  de  la  période 
suivante  qui  ont  réédité  les  œuvres  de  leurs  prédé- 
cesseurs'. 

Iiitorralles, 

El  Ab'dd  [69]. 

La  question  des  intervalles  de  la  musique  arabe  est 
celle  sur  laquelle  il  a  été  le  plus  écrit  et  qui  a  donné 
lieu  aux  coairoverses  les  plus  copieuses.  On  a  pris  au 
pied  de  la  lettre  les  complications  matbéraatiques 
des  théoriciens  aralies  et  on  a  célébré  l'oi'iginalité 
et  la  sensibilité  acoustique  des  artistes  capables  de 
couper  un  ton  en  un  nombre  infinitésimal  de  parties 
et  de  construire  des  mélodies  justes  avec  des  quarts 
et  des  huitièmes  de  ton. 

On  n'a  pas  pris  garde  que,  la  plupart  du  temps, 
les  auleuis  arabes  ne  s'entendent  même  pas  entre 
eux  sur  celte  question  délicate. 

11  est  cependant  des  points  sur  lesquels  leurs  théo- 
ries et  leurs  témoignages  concordent  assez  pour 
qu'on  puisse  y  trouver  l'ai'mature  d'une  théorie. 

Safi  ed  Din,  dans  son  Traité  des  rapjiorts  musicniix, 
donne  des  explications  abondantes  sur  les  rapports 
mathématiques  pouvant  exister  enire  deux  nombres 
lorsqu'on  conipai'e  le  plus  grand  au  plus  petit  et,  par 
voie  de  conséquence,  sur  les  intei-valles  musicaux. 

Dans  les  instruments  à  cordes,  dit-il  en  substance, 
les  sons  varient  avec  la  longueur  de  la  corde  qui 
entre  en  vibration^.  On  est  ainsi  conduil  à  définir  les 
sons  par  les  longueurs  de  corde  qui  leur  correspon- 
dent et  à  appeler  rapports  entre  ditl'érculs  s  nis  les 
rapports  entre  ces  dillereiUes  longueurs.  Or,  lorsque 
des  sons  dilîèrent  enlre  eux,  les  uns  étant  graves, 
les  autres  aigus,  si  on  exprime  par  des  rapports  les 
distances  qui  les  séparent,  on  remarque,  parmi  ces 
rappoits,  que  les  uns  sont  plus  connus,  plaisent  plus 
à  la  nature,  se  font  agréer  plus  vite,  tandis  que  les 
autres  sont  dédaignés,  désagr-éab  les  et  heurtent  le 
sentiment  naturel.  Il  en  résulte  qu'il  ne  suffit  pas 
d'associer  deux  sons  quelconques  de  hauteurs  diver- 
ses pour   donner   lieu  à   une   sensation   qui  flatte 

1.  On  ne  manquer.t  jias  de  trouver  ici  une  justification  nouvelle 
•de  ce  fait  que  pendant  le  millénaire  écoulé  entre  l'Antiquité  et  la 
Renaissanoo,  TelTort  des  hommes  d'études  qui  s'intért-ssaient  à  l'es- 
plicalion  des  sciences  a  porté  principalement  sur  l'exliumalion  et  les 
commentaires  des  œuvres  qui  constituaient  l'iir-ritage  des  anciens. 
«  Pour  le  commun  des  liornmes  du  Moyeu  Age,  il  n'y  avait  qu'une 
«ource  de  connaissances  sur  les  clioses  de  la  nature  et  du  monde  :  ce 
■que  les  anciens  en  avaient  dit.  » 

2.  Pour  calculer  les  rapports  qui  existent  enlre  les  dilTérents  seg- 
ments d'une  corde,  Sali  ed  Din  la  divise,  selon  l'usage  do  ses  contem- 
porains, en  a  parties  égales. 

Sur  la  corde  micb,  esplique-t-il,  maïquons  les  points  de  division 
a,  b,  c... 

1 — I — I — 1 — I — 1 — 1 — 1 — I — I — : — ! — I 


el  fornions  le  tableai 
ïeilrim'M  m  jusqu'à 


e       f       g      k       i       k     ka     kb 
rapports  des  longueurs  comptées  depuis 
vers   points   de  division.    Chaque    lettre  y 


l'oreille;  loin  de  là,  l'oreille  n'admet  que  certains 
rapports,  que  les  rapports  nobles  pour  ainsi  dire  ; 
ceux-là  ont  un  charme  secret  auquel  l'âme  se  laisse 
aller,  au  lieu  que  les  rapports  vils  lui  causent  une 
sorte  de  blessin-e. 

Puisque  cerlains  rapports  sont  plus  nobles  que 
d'autres,  les  mêmes  nuances  se  retrouvent  dans  toute 
((  composition  »  de  sons,  c'est-à-dire  dans  toute  suc- 
cession de  deux  ou  plusieurs  sons  de  hauteurs  dilTé- 
rentes,  non  pas  de  même  hauteur,  car  la  répétition 
d'un  son  unique  ne  saurait  constituer  une  composi- 
tion de  sons.  Toute  composition  de  deux  sons  diffé- 
rents s'appelle  intervalle,  —  hifcl  [70]  ^  celle  de  plu- 
sieurs sons  système  —  djam''  [71J. 

Les  deux  sons  de  tout  intervalle  sont  consonants 
ou  dissonants  :  il  y  a  donc  des  intervalles  conso- 
nants —  montaliiiin  [72]  —  et  des  intervalles  disso- 
nants —  moulandfir  [73]. 

11  en  est  de  même  des  systèmes.  Lorsque  les  sons 
d'un  système  ont  entre  eux  des  rapports  agréables, 
on  l'appelle  —  lahii  [74]  —  modulation. 

Le  système  se  trouve  donc  défini  un  groupement 
quelconque  de  sons,  par  opposition  à  la  modulation, 
qui  est  un  groupement  de  sons  dilTérents,  niais  con- 
sonants. 

Les  divergences  entre  les  auteurs  apparaissent  déjà. 

Pour  d'autres,  en  effet,  la  modulation  est  un  grou- 
pement de  sons  dilTérents  et  consonants  qui  accom- 
pagnent des  paroles  excitant  dans  l'àme  une  émo- 
tion agréable,  à  condition  encore  que  les  paroles 
soit  composées  selon  les  lois  de  la  métrique  appelée 
—  c/ti'')'  [75]  —  poésies,  sur  des  temps  cadencés  qui 
constituent  —  cl  yiqa'  [76]  —  le  rythme. 

Al  Farabi  définit  tout  simplement  la  modulation 
«  un  groupement  de  sons  »  ;  c'est  dire  que,  pour  lui, 
elle  comprend  aussi  bien  un  système  dissonant  qu'un 
groupement  de  sons  dissonanis. 

Un  intervalle,  un  système,  consonants  en  eux- 
mêmes,  cessent  de  l'être  relativement  à  d'autres  qui 
les  précèdent  et  ne  les  appellent  pas  naturellement. 
De  très  petits  intervalles  venant  après  un  grand  per- 
dent la  qualité  de  consonance  qu'ils  avaient  étant 
isolés. 


désigne,  non  le  point,  irjais  la  longueur  do  la  corde  depuis  m  jusqu'au 
point  donné  : 
Nous  avons  alors  : 


^-4'  k-^^i  i='+i 
^-^ù  ^=^-1  ^'+? 

kb  1         ka       .       .4 

kb 


•I  T         f  0 

kb      ,  ka      „      2 

-7  =  '  T  =  '  +  3 

kb       ,  ka  1 

kb__  , 
/■  "'' 
On  tiuuve  par  ce  moyen  tous  les  rapports  aiixliicls  donne  lieu  la 
division  aliquotc  de  la  corde  en   12   parties.    L'un   ([uelconquc  de  ces 
rafiports  mesure  l'intervalle  des  deux  sons  rirndus  par  les  deux  lon- 
gueurs de  corde  entre  lesquelles  le  rapport  est  établi. 

Ainsi  l'intervalle  kb  —  d  a  pour  rapport  cl  pour  mesure  3  ;  il  est  égal 
à  tel  autre  intervalle  comme/" — b,  bien  queles  segments  do  corde  com- 
pris entre  kb  et  ci  —  A  et  i  ne  soient  pis  d'égale  longueur. 
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Les  rapports  les  plus  beaux,  les  plus  nobles,  sont 
d'abord  le  rapport  du  double,  puis  le  premier  des 

rapports  de  l'entier  et  de  la  partie,  1  +ô-  Le  rap- 
port du  double  est  le  premier  et  le  plus  iraporlant  de 
tous  par  sa  parfaite  consonance  et  le  sentiment  de 
pleine  satisfaction  qu'on  a  en  l'entendant. 

Safi  ed  Din  nous  précise  les  idées  de  son  temps  sur 
la  consonance  —  el  ittifàq  [77]  —  et  la  dissonance  —  at 

L'intervalle  du  «tout»  —  al  bo'dou  dou  Vkoulli  [79] 
_  est  celui  qui  présente  au  plus  haut  degré  la  qualité 
de  consonance  :  les  deux  sons  qui  le  limitent  semblent 
être  de  la  même  nature,  et  chacun  d'eux  peut  être 
substitué  à  l'autre  dans  la  composition  mélodique. 
<<  Lorsqu'on  fait  vibrer  une  corde  tendue  et  que,  par- 
tant d'une  extrémité,  on  en  diminue  progressive- 
ment la  longueur,  on  obtient  des  sons  de  plus  en  plus 
élevés;  puis,  quand  on  parvient  à  la  moitié  de  la 
corde  'on  rencontre  un  son  plus  élevé  que  tous  les 
précédents  qui  ressemble  à  celui  de  la  corde  entière 
et  peut  lui  être  substitué  dans  les  modulations'.  » 
Chacun  des  sous  compris  dans  celte  première  moitié 
est  unique  en  son  genre,  et  aucun  autre  du  même 
segment  n'est  apte  à  le  remplacer;  mais  les  deux 
extrémités  du  segment  se  rejoignent  comme  si  un 
cercle  avait  été  parcouru,  et  il  n'existe  en  dehors  de 
lui  aucun  son,  soit  dans  l'autre  moitié  de  la  même 
corde,  soit  produit  par  d'autres  cordes  plus  longues 
ou  plus  courtes,  plus  tendues  ou  plus  lâches,  plus 
épaisses  ou  plus  fines,  dont  un  son  de  ce  premier 
intervalle  ne  soit  l'identique  ou  ne  puisse  tenir  heu. 
De  là  le  nom  à'intervaUe  du  tout,  c'est-à-dire  inter- 
valle qui  renferme  tous  les  sons. 

Les  théoriciens  arabes  admettent  des  consonances 
de  première  et  de  seconde  espèce. 

La  consonance  de  première  espèce  —  el  ittifaq  el 
„„,„;  [go]  —  est  celle  de  tout  intervalle  qui  ne  ren- 
ferme pas  entre  ses  extrémités  de  son  étant  avec  l'une 
de  ces  extrémités  dans  le  rapport  du  tout,  autrement 
dit  la  consonance  de  tout  intervalle  dont  le  rapport 
est  plus  petit  que  2.  ,.-,,, 

La  consonance  de  seconde  espèce  —  el  Mifaq  etli 
thani  [81]  —  est  celle  du  système  formé  par  un  inter- 
valle de  consonance  première  et  un  son  étant  dans  le 
rapport  1/2  avec  son  extrémité  aiguë,  ou  par  le  même 
intervalle  el  un  son  étant  dans  le  rapport  2  avec  son 
extrémité  grave.  Dans  un  tel  système  il  est  toujours 
possible  de  substituer  l'un  à  l'autre  les  deux  inter- 
valles de  consonance  première  qui  y  sont  contenus. 
Ainsi  Vintervalle  du  tout  et  des  cinq  équivaut  pour 
l'oreille  à  celui  des  cinq;  l'intervalle  du  tout  et  des 
quatre  à  celui  de  quatre ^ 

Le  double  de  l'intervalle  des  quatre  est  une  con- 
sonance de  seconde  espèce,  parce  que  si  on  com- 
mence par  frapper  la  note  aiguë,  l'oreille  substitue 
au  son  grave  le  son  aigu  qui  est  avec  lui  dans  le  rap- 
port 1  2  el  reçoit  l'impression  d'un  intervalle  réson- 
nant. D'une  façon  analogue,  l'intervalle  des  quatre 
attaqué  par  la  note  aiguë  se  confond  avec  celui  des 
cinq,  car  frapper  la  longueur  3  puis  la  longueur  4 
équivaut  à  frapper  d'abord  la  longueur  3,  puis  la 

1  Cette  notion  de  la  consonance  ainsi  comprise  est  bien  particu- 
lière à  la  musique  orientale.  Il  ne  saurait  être  question  du  plus  ou 
moins  d'agrément  que  trouve  l'oreille  k  entendre  à  la  fois  les  deux 
sons  extrêmes  d'un  intervalle  et  qui  est  la  base  de  l'harmonie.  11  s'a- 
git uniquement  de  la  faculté  de  deux  sons  d'être  substitués  l'un  i 
fautre  Nous  avons  trouvé  chez  les  Arabes  du  Maghreb  et  de  VEgypte 
l'usage  de  jouer  et  de  chanter  une  mélodie  eu  substituant  à  une  note 
trop  haute  ou  trop  basse  l'octave  grave  ou  aiguS  de  cette  note,  sans  se 


longueur  2,  el  ce  rapport  3/2  est  celui  de  l'intervalle 
des  cinq'.  Kéciproquemenl,  l'intervalle  des  cinq,  dont 
on  attaque  d'abord  la  note  aiguë,  se  confond  avec 
celui  des  quatre,  car  faire  vibrer  les  longueurs  4  et 
6  équivaut  à  faire  vibrer  les  longueurs  4  et  3  qui 
sont   celles  auxquelles   correspond  l'intervalle  des 

quatre. 

I 
Tous  les  rapports  du  double  et  de  la  partie  2-}-- 

o 
du  double  et  de  deux  parties  2 -h -et  beaucoup  de 

rapports  du  tout  et  de  plusieurs  parties  de  la  for- 
mule 1  -I offrent  des  consonances  de  seconde 

n-{-  i 
espèce. 
Par  exemple,  la   consonance   11   et  6  du  rapport 

l-\--  équivaut,  lorsqu'on  renverse  l'ordre  des  notes^ 
6 

1 
à  celle  des  longueurs  12  et  11  du  rapport  1  +j^. 

Il  en  est  de  même  pour  les  rapports  de  la  formule- 

1 4-     "     ,  où  n  est  un  nombre  impair.  La  consonance 
^)i  +  2 
de  longueur  12  et  7,  par  exemple,  dans  le  rapport 

1  _[-^,  équivaut,  si  l'on  renverse  l'ordre  des  sons, à 
celle  des  longueurs  7  el  6  du  rapport  1  -(- -.  Ce  rap- 
port 1  +  =  est  donc  de  faible  consonance  comme  le- 
rapport  1  -f-  x- 


De  ce  qui  précède  il  faut  retenir  que  les  théoriciens 
arabes  attribuent  une  importance  primordiale,  parmi 
les  intervalles,  à  l'octave  «  intervalle  du  tout  -.  qui 
renferme  tous  les  sons.  Les  sons,  qui  sont  en  dehors 
de  lui,  ne  servant  qu'à  l'enrichissement,  à  l'embellis- 
sement des  modulations,  sont  pour  cela  employés 
par  préférence,  et  non  par  nécessité. 

Après  l'octave,  c'est  la  quarte  «  intervalle  des  qua- 
tre >.  —  dourarba'  [82j—  qui  joue  un  rôle  important, 
comme  nous  le  verrons  dans  l'élude  des  genres;  puis 
viennent  la  quinte  «  intervalle  des  cinq»  —  dou  Vkhams 
[83]  _  l'intervalle  résonnant  ou  ton  —  et  taninl  [84]  — - 
l'intervalle  appelé  reste  el  baqiya  el  fadla  [85]  —  qui 
représente  le  demi-ton  de  la  gamme  de  Pythagore, 
et  l'intervalle  dit  «quart  du  résonnant  ou  intervalle 
de  relâchement  »,  —  bo'doul'irkha  [86]  —  qui  semble 
jouer  le  rôle  du  dièse  de  l'auteur  grec. 

Nous  verrons  plus  loin  que  les  notions  de  système, 
comme  beaucoup  de  celles  qui  conslilueraient  une 
théorie  formelle  de  la  musique  arabe,  sont  présentées 
diiféremment  par  les  auteurs. 

Ce  n'est  que  sur  la  division  des  intervalles  en  trois 
groupes  qu'Ai  Farabi,  Avicenne  et  Safi  ed  Din  se 
rencontrent.  Tous  divisent  les  intervalles  en  grands, 
moyens  et  petits. 

Les  grands  et  les  petits  intervalles  sont  en  nombre 
indéfini,  puisqu'on  peut  à  l'infini  doubler  et  diviser 
par  deux. 

rendre  compte  que  cette  substitution  pouvait  transformer  la  mélodie. 
Etait-ce  un  vestige  de  la  théorie  des  anciens  sur  la  consonance? 

2.  La  douzième  équivaut  à  la  quinte,  lu  onzième  à  la  quarte.  C'est 
noire  théorie  des  intervalles  redoublés.  _  ...         , 

3  C'est  notre  théorie  du  renversement  des  intervalles.,.  Attaquer 
l'iniervalle  par  la  note  aiguë  ..  signifie  faire  entendre  d'abord  la  noie 
aiguè  de  fintervalle,  puis  la  note  grave  reportée  à  l'octave 
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En  fait,  lorsqu'on  accroît  successivement  l'inter- 
valle, c'est-h-diie  le  rap[)ort  qui  le  mesure,  on  ar- 
rive à  ne  plus  avoir'  qu'une  longueur  de  corde  insuf- 
fisante pour  frapper  et  avec  laquelle  on  n'obtient 
plus  un  son,  mais  un  bruit  incapable  d'entrer  dans 
la  composition  mélodique.  Au  contraire,  lorsqu'on 
diminue  progressivement  le  rapport,  la  longueur  de 
corde  qui  sépare  les  deux  sons  devient  si  petite 
qu'on  ne  distingue  plus  les  extrémités  l'une  de  l'au- 
tre. C'est  ce  qui  a  lieu,  par  exemple,  pour  les  rap- 
ports de  1  +TKK  '^^  ''^  1  +9fîn"  *^"  "®  ^^^^  ^'^''^^  '^^ 
diiïérence  entre  les  deux  termes  de  l'intervalle,  parce 
que  celle  qui  existe  est  au-dessous  de  ce  qu'on  a 
coutume  d'observer. 

En  ce  qui  concerne  les  grands  rapports,  on  ne  va 
pas  dans  la  pratique  au  delà  du  premier  de  la  série 
des  puissances  de  2,  qui  est  4.  La  voix  humaine  dans 
toute  son  étendue  ne  sort  pas  de  cet  intervalle  :  c'est 
ce  dont  tous  les  gens  de  l'art  ont  l'expérience.  Cette 
limite  peut  être  dépassée  par  les  instruments  à  cor- 
des et  les  instruments  à  vent.  Celui  dont  fait  men- 
tion Al  Karabi  et  qui  est  appelé  —  schdhn'id  [SI]  —  a 
quatre  octaves  (Sali  ed  Din);  il  aurait  été  inventé  par 
Ibn  el  Akhwas. 


Tout  intervalle  a  un  nom.  Les  plus  usités  sont 
désignés  par  des  expressions  techniques  basées  sur 
leur  mode  d'emploi  dans  l'art  :  les  autres  ne  le  sont 
que  par  le  rapport  numérique  qui  les  mesure.  On 
dit  :  l'intervalle  dont  le  rapport  est  de  tant. 

Ainsi,  comme  on  l'a  vu  plus  haut,  le  premier  en 
ordre  de  tous  les  rapports  étant  le  rapport  du  dou- 
ble, l'intervalle  qu'il  mesure  s'appelle  intervalle  du 
tout.  Au  premier  rapport  d'une  puissance  de  2,  au 
rapport  4,  correspond  Vintervalle  du  tout  doublé.  Au 
premier   rapport  du   tout   et   de  la   partie  qui  est 

1 
i+^  correspond  Vintervalle  des  cinq.  L'intervalle  des 

i 
quatre  est  celui  qui  a  pour  rapport  1  -h  ô-  0"  appelle 

intervalle  du  tout  el  des  cinq  celui  qui  a  pour  rapport 

3,  et  intervalle  du  tout  et  des  quatre  celui  dont  le  rap- 

2  1 

port   est  2-|-^.    L'intervalle   de   rapport    l-)--est 

connu  sous  le  nom  de  résonnant:  celui  dont  le  rap- 
ts 
port  est  1  +570   6st  nommé  excès  ou  reste.  Le  quart 

du  résonnant  est  l'intervalle  de  relâchement. 

Parmi  les  grands  intervalles,  quatre  sont  usités  : 

l'intervalle  du  tout  doublé  ou  double  octave  —  doit 
'koiilli  marrataïn  [88]; 

l'intervalle  du  tout  et  des  cinq  ou  octave  et  quinte 
-  dou  ikoulli  ou  el  kliams  [89J; 

l'intervalle  du  tout  et  des  quatre  ou  octave  et 
[uarte —  dou  Ikoulli  ou  el  arbà''  [90  . 

l'intervalle  du  tout  ou  octave  —  al  bo'dou  dou 
koulli  [911. 

Selon  l'opinion  générale,  il  y  a  deux  intervalles 
loyens  : 

l'intervalle  des  cinq  ou  quinte  —  dou  Vkhams  [83]; 


1.  Dans  CCS  indications  maUiématiqucs  il  faut  prendre  le  mot  «  dou- 
élerer  au  carré  »,  «  relrunchcr  »  pour  n  diviser  ».  Avi- 

On 


er  11  pour 

une  donne  lui-môme  l'exemple  suivant  :   Soit  Tinte 


13' 


19 


au  carr6,  ce  qui  donne  — .  On  divise-  par  ce  rapport.  Le  quo- 


l'intervalle  des  quatre  ou  quarte  —  dou  rarbiV  182]. 

Les  intervalles  moindres  ou  petits  intervalles, 
appelés  aussi  intervalles  de.  modidation,  —  al  ab'àd  al 
lah'jiii/a  [92],  —  se  subdivisent  à  leur  tour  en  grands, 
moyens  et  petits. 

Mais  sur  ce  point  les  théoriciens  ne  sont  plus 
d'accord. 

D'après  certains,  les  grands  intervalles  de  modu- 
lation sont  ceux  qui,  retranchés  de  l'intervalle  des 
quatre,  laissent  un  intervalle  dont  le  rapport  est 
moindre  que  le  leur. 

Si  l'on  admet  cette  définition,  il  y  aurait  trois 
grands  intervalles  de  modulation  dont  les  rapports 

1  1  1 

seraient  :  1  -l--r,  1  -I-7;,  l  +-^- 

4  a  o 

Les  intervalles  moyens  de  modulation  sont  tels  que 
si  on  les  double  et  qu'on  retranche  le  produit  de 
l'intervalle  des  quatre,  ou  obtienne  un  reste  dont  le 
rapport  soit  moindre  que  le  leur.  11  y  en  aurait  trois 

dont  les  rapports  sont  :  i  +  ^,  •  +01  l  +  -■ 

Les  petits  intervalles  de  modulation  se  subdivisent 
encore  en  grands,  moyens  et  petits. 

Les  grands  d'entre  les  petits  intervalles  de  modula- 
tion se  forment  quand,  en  triplant  le  petit  intervalle 
et  en  retranchant  le  produit  de  l'intervalle  des  qua- 
tre, on  obtient  un  reste  dont  le  rapport  est  moindre 

que  le  leur.   Tels  sont   les  six  intervalles  :  1 -)--?:, 

10 

'  +  ri''  +  k''+vr'  +  h'^  +  k' 

Les  moyens  d'entre  les  petits  intervalles  de  modula- 
tion se  forment  quand,  en  multipliant  par  4  le  petit 
intervalle  et  en  retranchant  le  produit  de  l'intervalle 
des  quatre,  on  oblieul  un  reste  dont  le  rapport  est 
moindre  que  le  leur. 

Tous  les  autres  intervalles  forment  les  petits  d'en- 
tre les  petits  intervalles  de  modulation  et  sont  appelés 
les  restes  de  modulation  —  el  fadlatoul'lah'niija  [93]. 

Avicenne  définit  les  grands  intervalles  de  modula- 
tion :  Tout  intervalle  tel  que  si,  l'ayant  doublé,  on 
retranche  le  produit  de  l'intervalle  des  quatre,  le 
reste  obtenu  soit  un  intervalle  de  moindre  rapport 
que  la  somme  des  deux  intervalles  retranchés'. 

D'après  cette  opinion,  il  y  aurait  dix  intervalles  de 

ce  genre  dont  les  rapports  seraient  :  1  -|-  7.  1  +77,  etc. 


Les  moyens  intervalles  de  modulation  sont  ainsi  dé- 
finis par  Avicenne  :  Tout  intervalle  tel  que  si,  l'ayant 
doublé,  on  retranche  le  jiroduit  de  l'intervalle  des 
quatre,  le  reste  obtenu  soit  d'un  rapport  plus  grand 
que  le  produit  soustrait  et  moindre  que  le  double  de 
ce  produite  11  y  a  quinze  de  ces  intervalles  depuis 

1 
celui  qui  a  pour  rapport  I  -f-  —  jusqu'à  celui  qui  a 

pour  rapport  1  +  ^■ 

Lp^s  petits  intervalles  démodulation  sont  tels  que  si 
ou  les  double  et  qu'on  retranche  le  produit  de  l'in- 
tervalle des  quatre,  on  obtienne  un  reste  plus  grand 


tient 


147 


est  plus  |ielit  qui 


l'.lO 


Donc  ~  est  un  grand  intervalle  d 


modulation. 

2.  Autrement  dit  :  tels  que  si  on  divise  la  quarto  par  leur  carré,  le 
quotient  soit  plus  grand  que  le  carrS,  mais  plus  petit  que  le  carré  du 
carre. 
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que  le  double  du  proJuitretraiictié'.  Ces  petits  inter- 
valles pourraient  être  en  nombre  infini,  et  il  parait 
que  certains  esprits  subtils  auraient  essayé  de  les 
subdiviser  encore  sur  le  papier.  11  y  a  là  seulement 
une  manifestalion  de  plus  d'une  des  particularités 
du  génie  arabe,  qui  se  complaît  aux  lliéories  les  plus 
compliquées,  mais  devient  très  accommodant  dès 
qu'il  s'agit  de  les  mettre  en  pratique. 

Avicenne  et  Safi  ed  Din,  d'ailleurs,  se  hâtent  de 
faire  des  réserves.  Celui-ci  nous  déclare  que  les  maî- 
tres de  l'art  simplilient  tout  cela  et  n'admettent  que 
trois  intervalles  de  modulation  :  un  grand  qui  a  pour 

1  1 

rapport  1  -J-  -,  un  moyen  qui  a  pour  rapport  *  +  j^' 

et  un  plus  petit  appelé  simplement  reste,  — fadla  [100]. 
remarque  que  l'oreille  confond  forcément  ces  très 
petits  rapports,  à  cause  de  leur  proximité  :  les  rap- 
ports se  prennent  l'un  pour  l'autre,  1  +g  pour  1  +:^; 

1 
ou  pour  1  -1-g. 

Avicenne,  de   son  côté,  reconnaît  qu'à  partir  de 

1  * 

1-1 la  confusion  s'aggrave,  et  qu'au  delà  de  1  +  — 

l'oreille  ne  peut  plus  discerner  aucune  différence. 

Mal"ré  ces  restrictions,  si  l'on  en  croit  les  Ihéori- 
ciens  de  l'époque,  les  musiciens  arabes  auraient  eu 
à  leur  disposition  37  intervalles  plus  petits  que  notre 

û 

ton  majeur  r.  Il  semble  difflcile  d'admettre  sérieu- 
sement une  pareille  abondance  d'éléments,  et  on  se 
demande  si,  soit  dans  la  pratique  des  instruments, 
soit  dans  le  chant,  l'utilisation  de  tous  ces  interval- 
les était  possible'^. 

Beaucoup  d'écrivains  l'ont  pensé  et  ont  cru  ferme- 
ment à  l'existence  de  ces  étranges  rapports,  produits 
de  théoriciens  de  cabinet  d'études  et  de  la  manie 
mathématique  des  Arabes. 

Il  y  a  donc  lieu  d'examiner  la  question  de  plus 
près  en  se  référant  aux  intervalles  usités  dans  la 
composition  des  modes,  en  étudiant  les  divisions  du 
monochorde  et  les  intervalles  obtenus  par  les  liga- 
tures sur  les  instruments  à  cordes  de  celte  époque, 
enfin  en  recueillant  et  en  confrontant  les  aveux  des 
auteurs  anciens  que  nous  pouvons  consulter. 

On  sait  déjà  que  dans  la  musique  arabe  les  modes 
s'obtiennent  par  la  façon  dont  est  divisé  le  télra- 
chorde,  donc  par  la  nature  des  tiois  intervalles  intro- 
duits dans  la  quarte. 

Si  nous  prenions  Sali  ed  Din  au  pied  de  la  lettre, 
la  formation  des  modes  disposerait  de  29  intervalles 
différents,  dont  voici  les  rapports  par  ordre  de 
leur  dissonance  : 

5/4  12/11  20/19 

6/o  64/39  21/20 

7/6  81/7  22/21 

8/7  13/12  24/23 

9/8  320/297  28/27 

.     48/43  14/13  31/30 

10/9  15/14  32/31 

21/19  16/lj  46/45 

11/10  86/81  49/48 

59/S4  256/243 


1  Aiitremcnl  dit  ;  tels  que  si  on  divise  la  quarte  par  leur  carré,  le 
quolienlsoitplus  gi^nJ  que  le  carr6  et  plus  grand  aussi  que  le  carre 
dn  carré. 

2.  11  est  bon  peut-être  de  citer  ici  ce  passage  de  Platon  :  «  N'est- 
pas  plaisant,  Socrate,  de  voir  nos  musiciens  discuter  sur   ce  qu'ils 


Quelques-uns  de  ces  intervalles  nous  sont  familiers; 
nous  reconnaissons  : 

La  tierce  majeure  j  ^ 

La  tierce  mineure    -  , 
5 

I     .  .9 

Le  ton  maieur    -, 

...  10 

Le  ton  mineur   — , 

Le  demi-ton  majeur  —  , 

256 
Le  limma  de  Pythagore  ^. 

Les  autres  nous  paraissent  bien  étranges,  et  plu- 
sieurs ne  découlent  pas  absolument  de  la  théorie 
dont  ils  devraient  se  réclamer.  Avicenne  et  Al  Farabi 
les  donnent  comme  usités,  et  leur  autorité  ne  nous 
empêche  pas  de  nous  demander  si  vraiment  il  faut 
admettre  de  telles  complications  subtiles  et  difficiles 
à  distinguer  dans  la  pratique. 

Les  auteurs  qui  donnent  la  nomenclature  des 
intervalles  par  les  divisions  du  monochorde  nous 
apportent  heureusement  des  précisions. 

Safi  ed  Din,  dans  son  Livre  des  Périodes,  explique 
ainsi  qu'il  suit  la  méthode  usitée  : 

«  On  partage  la  corde  en  deux  parties  égales  en  un 
point  qu'on  appelle  4-  ya-h'a;  l'extrémité  aiguë  de  la 
corde  s'appelle  *  mime  et  l'extrémité  grave  \  alif. 

Au  quart  de  la  corde  on  met  j-  lia.  Puis  on  divise 
I»  ^  mime-h'a  en  quatre  et  on  met  à  la  fin  de  la  pre- 
mière division  4.  i_i  ya'ha.  Puis  on  divise  la  corde  en 
neuf  et  on  met  à  la  fin  de  la  première  partie  i  dal. 
Puis  on  divise  »  ^  mimc-h'a  en  huit,  on  ajoute  une 
partie  du  côté  grave  et  on  met  .»  'ha. 

On  divise  a  *  mime-'ha  en  huit,  on  ajoute  une  par- 
tie au  côté  grave  et  on  met  t_>  ba.  On  divise  a  ^  mime- 
ba  en  trois  et  à  la  fin  de  la  première  partie  on  met 
i_)  cj  ija-ba.  j 

On  divise  a^  mimc-ha  en  quatre  et  à  la  fin  de  la| 
première  partie  on  met  Is  l'a. 

On  divise  »  L  mimc-t'a  en  quatre  et  à  la  fin  de  la 
première  partie  on  met  i_>_^  ya-wn. 

On  divise  i^j  /,  ya  wa  mime  en  deux,  on  ajoute 
une  partie  du  côté  grave  et  on  met_j  ira. 

On  divise  »  jmime-waen  huit,  on  ajoute  une  partie 
du  côté  grave  et  on  met  r  '^J""- 

On  divise  *  r-  mimc-djim  en  quatre  et  à  la  fin  de 
la  première  partie  on  met  ^  i/"- 

On  divise  *  ij  mimc-tja  en  quatre  et  à  la  fin  de  la 
première  partie  on  met  ^  i_)  î/a-Jtne. 

appellent  des  nuances  diatonique':,  tendre  l'oreille  comme  des  eu 
rieux  qui  cher'-lient  à  surprendre  des  secrets?  Les  uns  disent  qu'il 
distinguent  un  certain  intervalle,  le  plus  petit  qui  se  puisse  appré 
cier;  tandis  que  les  autres  prétendent  que  celte  dilTiïrence  est  insigni 
liante  ;  et  néanmoins,  tous,  dans  la  pratique  de  leur  art,  négligent  le 
théories  deleur  esprit,  pour  ne  suivre  que  la  loi  de  leur  oreille.  »  {Trait 
de  la  lié  publique.) 
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QUARTE 


On  divise  ^  j  mimc-wa  en  quatre  et  à  la  fin  de  la 
première  partie  on  met  i_j  p.  ya-djim. 

On  divise  *  i  mimc-dal  en  trois  et  à  la  lin  de  la 
première  partie  on  met  i_,a  yii-dal  ». 
Cette  mélhode  parail  tout  d'abord  fort  compliquée. 
Cependant  si  on  la  regarde  de  plus 
près  on  constate  que  l'auteur  pro- 
cède par  quintes  et  par  tons  ma- 
jeurs. Les  intervalles  singuliers 
qu'on  a  présentés  plus  haut  n'inter- 
viennentpas,etnouspouvonsrepré- 
senter  de  la  façon  suivante  (fig.  416) 
l'oclave  donnée  par  la  moitié  de  la 
corde. 

Voici  donc  qui  simplifie  singuliè- 
rement l'apparente  complication 
lliéorique  de  la  gamme  arabe  de 
cette  époque.  L'examen  des  liga- 
tures des  inslruments'va  nous  don- 
ner quelques  indications  nouvelles. 
Le  rabab  [94].  —  Le  rubab  avait 
ordinairement  deux  cordes.  Al  Fa- 
rabi  dit  :  »  Quelquefois  on  ne  le 
garnit  que  d'une  corde;  d'autres 
QUftRTE  fgjs  Q[j  gij  fiigt  deux  de  la  même 
grosseur,  d'autres  fois  encore  ce 
sont  deux  cordes  de  grosseur  diffé- 
rente, dont  la  plus  grosse  est  sem- 
blable à  la  mithlulh  du  lutb,  et 
l'autre  à  la  matlina.  Souvent  même 
il  y  a  quatre  cordes,  à  savoir  :  deux 
delà  grosseur  de  la  7»iW/((f/t  et  deux 
^Qi^  de  la  grosseur  de  la  mathna.  Dans 

certains  cas  on  monte  une  mUhlaUi 
et  deux  7)ia</i»n;mais  il  vaut  mieux 
doubler  les  deux  cordes  pour  don- 
i«.  ner  de  l'ampleur  au  son.  » 

Dans  le  rabab  à  deux  cordes,  qui 
parait  avoir  été  le  rabah  classique,  La  plus  basse  des 
deux  cordes  était  divisée  ainsi  : 
La  corde  aiguë  était  tendue 
jusqu'à  ce  que  le  son  à  vide  fùl 
pareil  au  son  usuel  du  doigt  du 
milieu,  ce  qui  donnait  sensi- 
blement la  quarte  et  la  quinte. 
On  accordait  aussi  cette  se- 
conde corde  sur  l'annulaire 
usuel  et  même  sur  le  petit  doigt 
usuel. 

«  D'ordinaire,  dit  le  même 
auteur,  ceux  qui  jouent  de  cet 
instrument  tirent  les  sons  de 
certains  endroits  des  cordes 
que,  par  la  force  de  l'habitude, 
ils  retrouvent  assez  exactement 
sans  avoir  besoin  des  ligatures, 
et  ils  posent  les  doigts  sur  les 
endroits  mêmes  où  se  produi- 
sent les  sons  arrêtés.  Le  pre- 
mier de  ces  endroits  est  la  place 
de  l'index  situé  au  bout  de  la 
neuvième  partie  de  la  longueur 
qui  va  du  sillet  au  chevalet. 
Après  vient  la  place  du  doigt 
'  Fi.i.  ii7.  du  milieu  située  au  bout  de  la 

j  sixième  partie  de  cette  même 

^longueur.  La  troisième  place  est  celle  de  l'annulaire, 


IV1E0IUS 


PETIT  DOIGT 


—  CHEVALET 


qui  se  trouve  au  neuvième  de  la  longueur  qu'il  y  a 
entre  la  place  de  l'index  et  le  chevalet.  La  qua- 
trième est  celle  du  petit  doigt  situé  à  l'extrémité  du 
dixième  de  la  longueur  qu'il  y  a  entre  la  place  de 
l'annulaire  et  le  chevalet. 

Soit  A 15  la  mithlath  du  rabiib  et  CD  la  mathna.  Les 
index  se  placeront  en  EF,  les  médius         ^       ^ 
en  GH,  les  annulaires  eu  KL,  les  petits 
doigts  en  M>'.  Alors  l'intervalle  AE  est 
d'un  ton;  la  proportion  de  l'intervalle 

g 
AG,  celle  de  ^  ;   l'intervalle  EK,  d'un 


6' 


ton  ; 


sorte 


F 


que  l'intervalle  EiM  est  de  -.  Et  si  nous 

D 

retranchons  l'intervalle  AE  de  AG,  il 

reste  l'intervalle  EG,  dont  la  propor- 

45 
tion  est  -^. 

Mais  celte  façon  d'accorder  le  i-abab 
est  qualifiée  par  Al  Farabi  de  viiille 
manicre;  on  peut  donc,  selon  lui, 
ajouter  au-dessous  des  points  iMN  les 
points  ?■  et  «  situés  à  l'extrémité  du 
tiers  de  chaque  corde  et  ajouter/)  et 
q  à  peu  près  à  mi-chemin  entre  KÂI  et 
LN.    Alors    l'intervalle    kr   est    d'une 

quinte  et  kp  d'une  quarte.  Mr  sera  -r,         ^       " 
16 

c'est-à-dire  le  plus  petit  des  intervalles       '^"''  ■***' 
du  genre  conjonit  moyen  (  ô'  Tn'  ïfi  )'    "Po*""'*- 

Des  autres  accords  expliqués  par  Al  Farabi,  le  plus 
ordinaire  est  celui  qui  se  fait  sur  le  médius,  la  coixle 
CD  étant  tendue  jusqu'à  ce  que  le  son  à  vide  soit 
pareil  au  son  G. 

Mais  on  accorde  aussi  sur  l'annulaire  usuel  en 
faisant  le  son  à  vide  de  CD  pareil  au  son  K  ou  pareil 
au  son  M. 

Si  l'on  essaye  de  traduire  ces  indications,  on  cons- 
tate que  la  coutume  était  d'appliquer  les  doigts  sur 
la  première  corde  aux 

8  5  64  92 

9  6  51  43 

de  la  longueur  entre  le  sillet  et  le  chevalet.  Cette 
échelle,  rapportée,  par  exemple,  au  son  à  vide  d'ut, 
donnerait  la  série 

UT 
RÉ 

Mib  naturel 
MI  ditonique 

FA#. 

L'accord  de  la  seconde  corde  variait. 
Si  le  son  à  vide  était  égal  au  son  du  médius  (tierce 
mineure),  on  avait  pour  cette  corde  les  rapports 
20         23  160  16 

27  36  243         27 

ce  qui  donnerait  la  série 

Mlb 

FA  aigu 
soLb  aigu 
SOL  un  peu  aigu 
LA  ditonique. 

Si    le   son   à  vide  était  égal  au  son  de  l'annulaire 
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tierce  majeure),  les  rapporls  étaient  : 
512  160 

729  243 

ce  qui  donnerait  la  série  : 

MI  ditonique 
FA  g  ditonique 
SOL  un  peu  aigu 
soLif  un  peu  aigu 
SI  \>  un  peu  aigu. 
Enfui,  si  le  son  à  vide   était  égal  au  son  du  petit 
doigt  (quarte  augmentée),  les  rapports  étaient  : 
2o6  16  /32      64\  1 

405         27  V45-^8ïj  2 

ce  qui  donnerait  la  série  : 

FA» 

solS  aigu 
LA  ditonique 
si  b  aigu 

UT. 

Nous  retrouvons  encore  ici  la  manie  mathémati- 
que des  Arabes,  et  il  semble  que  dans  la  pratique 
les  joueurs  de  rahah  aient  ignoré  tous  ces  calculs,  se 
fiant  plutôt  à  leur  oreille  pour  trouver  la  place  des 
notes  que  leur  inspirait  leur  sentiment  musical  ou 
qui  répondaient  aux  notes  d'un  air  traditionnel. 

Al  Farabi  déclare  :  n  II  est  évident  que,  tant 
qu'on  s'en  tient  à  ces  accords,  le  rahab  ne  saurait 
servir  à  accompagner  le  luth  que  d'une  manière  peu 
satisfaisanle,  tant  pour  les  intervalles  parfaits  que 
pour  ceux  qui  s'approchent  de  la  perfection  et  ceux 
qui  tiennent  le  milieu;  il  est  donc  évident  que  les 
intervalles  sont  établis  d'une  manière  défectueuse.» 

Il  voudrait  ajouter  sur  la  corde  grave  deux  notes 
qui  répondraient  à  fa  et  sol,  ce  qui  donnerait  à 
l'autre  corde  : 

avec  l'accord  en  tierce  mineure,  un  la  b  et  un  ù\:> 
un  peu  aigus  ; 

avec  l'accord  en  tierce  majeure,  un  la  et  un  ii; 

avec  l'accord  en  triton,  un  si  et  un  xifi,. 

Mais  même  ce  perfectionnement  ne  le  satisfait 
pas  sous  le  rapport  de  la  pureté  et  de  la  perfection 
des  intervalles,  et  il  en  revient  à  l'accoi'd  par  quartes 
pour  obtenir  de  l'ensemble  des  deux  cordes  une 
gamme  chromatique  à  peu  près  complète  qu'on  peut 
représenter  ainsi  : 
1 

T    '■    U 


:   ill  b  un  peu  aigu 


LA  [1  un  peu  aigu 


Kn  ajoutant  sur  la  corde  aiguë  la  quarte  et  la 
quinte,  on  obtenait  un  si  b  un  peu  aigu  et  l'oc- 
tave UT. 

Il  nous  paraît  impossible  d'établir  que  ces  diffé- 
rents accords  soient  sortis  du  domaine  théorique. 

Le  tanbour  de  Khorâssân  —  liimbour  khordsasant 
[95].  —  Cet  instrument  présentait  des  différences,  sui- 
vant la  contrée,  quant  à  la  forme,  à  la  longueur  et 
à  la  taille. 

Mais  il  avait  partout  deux  cordes  attachées  à  la 
zobaiba  ipied)  prolongées  en  direction  parallèle  sur 
le  chevalet  muni  de  deux  entailles,  continuant  tou- 
jours en  parallèle  jusqu'au  sillet,  où  elles  passaient 
dans  deux  encoches  placées  à  la  même  distance  que 
les  entailles  du  chevalet  pour  s'enrouler 
finalement  sur  deux  chevilles  placées  vis- 
à-vis  l'une  de  l'autre  aux  deux  côtés  de 
l'instrument. 

Le  tanbour  de  Khorassan  portait  des 
ligatures  fixes  et  des  ligatures  variables. 

Les  ligatures  fixes  étaient  au  nombre 
de  cinq.  «  La  première  se  met  au  neu- 
vième de  l'espace  compris  entre  le  sillet 
et  le  chevalet,  la  deuxième  au  quart  de 
cet  espace,  la  troisième  au  tiers,  la  qua- 
trième au  juste  milieu,  la  cinquième  au 
neuvième  de  la  distance  entre  le  chevalet 
et  le  milieu. 

(<  Alors  les  sons  AE  et  CF  forment 
l'intervalle  d'un  ton;  AG  et  CH,  celui 
d'une  quarte;  AI  et  CK,  celui  d'une 
quinte;  donc  GI  forme  un  ton,  différence 
entre  la  quarte  et  la  quinte.  11  en  est  de 
même  pour  HK.  AL  fait  l'octave.  Alors 
IL  est  uue  quarte,  différence  entre  l'oc- 
tave et  la  quinte,  comme  GL  est  une 
quinte,  difTérence  entre  l'octave  et  la 
quarte.  AN  est  une  octave  plus  un  ton,  IN  une  autre 
quinte,  El  une  quarte,  EN  une  autre  octave. 

Ces  ligatures  fixes  nous  donnent  une  première 
tablature  que  l'on  pourrait  représenter  et  traduire 
ainsi  : 


■l) 


1 
1  ■ 

UT 

9 
S  • 

nÉ 

4 
3  ■ 

FA 

3  . 
2  ■ 

SOI 

2  : 

UT 

2-h 

S 

Outre  les  ligatures  fixes,  on  mettait  au  tanbour  de 
Khorassan  des  ligatures  variables,  ordinairement 
treize,  parfois  plus  de  vingt,  suivant  les  échelles 
qu'on  voulait  employer.  Quand  il  y  en  avait  treize, 
on  en  mettait  deux  entre  A  et  E,  trois  entre  E  et 
G,  deux  entre  G  et  I,  quatre  entre  I  et  L,  deux  entre 
L  et  M,  de  sorte  que  le  plus  ordinairement  on  avait 
en  tout  dix-huit  ligatures. 

Généralement  on  ajoutait  deux  ligatures  auxiliaires, 
et  les  dispositions  de  l'ensemble  donnaient  alors 
une  division  des  intervalles  donnés  par  les  ligatures 
fixes  en  limina  et  conima  pythagoriques  de  la  manière 
suivante  (fig.  420). 

Voici  comment  Al  Farabi  établit  les  calculs  de 
tout  cet  appareil  de  ligatures.  Les  lettres  extérieures 
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P- 
•0 1 


marquent  les  lif,'alures  fixes;  les  lettres  intérieures 

les  ligatures  auxiliaires. 

«  Kii  premier  lieu  il  faut  tendre  les  deux  cordes 
de  sorte  que  leurs  sons  libres 
soient  identiques.  Puis  nous 
observerons  où  se  produit  le 
criard  (l'octave)  du  son  A  à 
vide  sur  la  corde  BD;  c'est  la 
place  de  la  ligature  LM.  En- 
suite nous  tendrons  cette 
corde  jusqu'à  ce  que  le  moUaq 
en  soit  pareil  au  son  L;  alors 
le  son  M  sera  le  criard  du 
son  L.  Plaçant  les  doigts  en 
même  temps  sur  les  points  L 
et  M,  nous  chercbons  le  son 
M  sur  la  corde  AG.  Puisqu'il 
est  au  milieu  de  la  corde  BD, 
il  doit  se  produire  à  mi-che- 
min entre  A  et  L,  soit  à  la 
moitié  de  la  corde  AC.  Ici  se 
place  la  ligature  GH. 

((  Maintenant  nous  lâchons 
la  corde  BD  jusqu'à  ce  que  le 
motlaq  en  soit  pareil  au  son 
G  et  nous  cherchons  le  son  L 
sur  cette  corde  :  nous  obte- 
nons la  ligature  IK.  Nous 
cherchons  I  sur  BD  et  nous 
avons  la  ligature  EF.  Lâchons 
la  corde  BD  jusqu'à  ce  qu'elle 
donne  le  son  E,  nous  retrou- 
vons le  son  M  entre  L  et  G 
sur  la  corde  AC,  et  nous  avons 
la  ligature  NO.  Ainsi  nous 
avons  obtenu  les  ligatures 
fixes  de  l'instrument.  » 

Pour  obtenir  les  ligatures 
variables  les  plus  usitées,  nous 
faisons  le  son  libre  de  BD 
pareil  à  celui  de  E  et  nous 
cherchons   le    son    F    sur  la 


-W- 
-AA- 
-BB- 
-CC- 
-X- 
-Dtt- 


-EE- 
FF 


limiria 


llmtna 
limma 


limma 

H 

limma 


limma 


limma 
limma 
comcna 
limma 
limtna 

m 

comma 
Itmma 

limota 
0 


corde  AG  :  nous  obtenons  la  ligature  T 


(^î) 


qui  est 


séparée  de  GH  par  un  limma. 

Cherchons  le  son  G  sur  la  corde  BD  :  nous  trou- 
vons la  ligature  R  (  S^  )  qui  fait  avec  EF  l'intervalle 

d'un  limma.  Cherchons  le  son  H  de  la  corde  AC  sur 

BD  :  nous  trouvons   la   ligature   P   qui   fait  avec  les 

/243\ 
deux  cordes  libres  un  intervalle  d'un  limma  (  — ;   . 

\2ob/ 

Cherchons  T  de  la  corde  BD  sur  la  corde  AC  :  nous 
trouvons  la  ligature  Z  (=^)  distante  de  IK  d'un 
limma.  Cherchons  K  sur  AG  :  nous  aurons  la  place  de 
BB  (.5r)-  Cherchons  le  son  Z  de  la  corde  BD  sur  la 

corde  AC  :  nous  trouvons  la  ligature  AA  ( — -—\  et 

Vbool/ 

nous  produisons  le  son  du  BB  de  la  corde  BD  sur  la 

corde  AC  pour  avoir  DD  (ttt).  Entre  DD  et  LM  il  y 

aura  un  limma. 
Cherchons  encore  DD  de  la  corde  BD  sur  AC  :  nous 

aurons   la  ligature   FF  (g-r^)  distante  de  NO  d'un 

limma.  Cherchons  le  son  L  sur  la  corde  BD  :  nous 


aurons  CG  ( — •  )  dont  le  son,  tiré  de  la  corde  AC  et  re- 

ti'ouvé  sur  1!D,  servira  à  marquer  W  (  t:j^  ),  ligature  à 

ajouter  aux  treize  déjà  connues.  Entre  W  et  la  liga- 
ture IK  il  y  a  un  limma.  Cherchons  ensuite  la  place 
où  le  son  W  sur  la  corde  HC  s'obtient  sur  la  corde 

/  72!1  \ 
BD,  soit  V  (  — '—).  Ce  son  V  sur  AC  reproduit  sur  BD 
\1024/ 

donne  S  (  ^r^  |  ;  entre  S  et  R  il  y  a  un  limma,  tan- 

dis  qu'il  y  a  un  comma  entre  S  et  T,  de  même  qu'en- 
tre V  et  Q,  entre  W  et  AA.  Cherchons  S  de  la  corde 

(o9049\ 
„„...,'  ).  Entre 

cette  ligature  et  P  il  y  a  un  limma;  il  y  a  un  comma 
entre  Q  et  EF.  Cherchons  aussi  sur  la  corde  BD  le 
son  Z  de  la  corde  AC  :  nous  marquons  ainsi  la  place 


d'une  ligature 


/32- 


-  )  ajoute 


tée  aux  treize  sus-enon- 


V.'i9u40y 

cées.  Nous  le  marquons  de  la  lettre  X.  Cherchons  sur 
la  corde  AC  le  son  qu'elle  donne  sur  BD  :  nous  au- 

(262144\ 
,  )  séparée  par  un  comma  de  LM.  En- 

Ire   EE   et  FF,  il  y  a  un  limma;  entre  X  et  CC  un 
comma;  entre  X  et  DD  un  limma. 

Les  ligatures  additionnelles  W  et  Z,  suivant  Al  Fa- 
rabi,  s'employaient  seulement  comme  les  voisiner  du 
luth,  ce  que  Land  interprète  comme  signifiant  »  dans 
les  traits  d'agrément  et  de  passage'  ». 

L'accord  se  faisait  de  plusieurs  manières. 

Il  y  avait  :  Vaccord  de  mariage,  dans  lequel  les  deux 
cordes  donnaient  à  vide  le  même  son,  les  ligatures 
donnaient  des  sons  identiques.  Avec  les  deux  ligatu- 
res auxiliaires  on  avait  vingt  et  un  sons. 

L'accord  montagnard,  donnant  pour  les  deux  cordes 
à  vide  un  intervalle  de  deux  limma.  On  avait  vingt- 
huit  sons  simples  et  sept  doubles. 

L'accord  ordinaire,  donnant  pour  les  deux  cordes  à 
vide  un  intervalle  d'un  ton.  On  avait  dix-huit  sons 
doubles  et  six  simples. 

L'accord  de  Nadjari,  donnant  pour  les  deux  cordes 
à  vide  une  tierce  mineure.  On  avait  sur  chaque 
corde  sept  sons  simples  et  dix  doubles. 

L'accord  du  luth,  donnant  pour  les  deux  cordes  à 
vide  une  quarte;  il  en  sera  question  plus  loin. 

L'accord  en  quintes,  avec  lequel  on  avait  huit  sons 
doubles  et  vingt-six  simples. 

Les  textes  anciens  parlent  aussi  d'accords  en 
septième  mineure  et  en  octave,  et  d'un  accord  qui 
donnait  pour  les  deux  cordes  à  vide  un  intervalle 
d'un  limma. 

En  somme,  on  peut  dégager  de  tout  cet  apparat 
compliqué  la  notion  que  les  lanbouristes  qui  gar- 
daient les  traditions  de  l'Asie  centrale  se  conten- 
taient des  degrés  de  l'échelle  diatonique. 

Le  tanbour  de  Bagdad  —  tanbour  har'dndi  '96].  — 
Cet  instrument  a  f;énéralement  deux  cordes;  excep- 
tionnellement il  en  a  trois.  Il  dilfère  du  tamijour  du 
Khorassan  par  la  forme  et  la  grandeur;  il  était  joué 
parles  gens  de  l'Irak  et  des  contrées  de  l'Occident  et 
du  Midi. 

Comme  le  précédent,  il  avait  des  ligatures  lixes  et 
des  ligatures  variables. 

Les  ligatures  fixes,  selon  le  témoignage  d'Al  Fa- 
rabi,  se  marquent  d'ordinaire  du  côté  de  la  cheville. 


1.  J.-P.-N.  Land,  liedierches  sur  l'histoire  do  la  gamine  arabes 
Leyde,  1885. 
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Les  points  de  division  sont  établis  par 
des  ligatures  attachées  au  col  de  l'ins- 
'trîrmen"t~vi s-à- vi s  de  chaque  point;  la 
dernière  se  fait  au  huitième  de  la 
distance  entre  le  chevalet  et  l'extré- 
mité de  la  partie  vibrante  de  la  corde, 
du  cùté  de  la  cheville.  ■■  La  ligature  NO 
étant  attachée  sur  le  huitième  de  cha- 
cune des  deux  cordes  AB  et  CD,  chacun 
des  sons  N  et  0  résonne  à  un  intervalle 

de  ^.  Et  puisque  la  distance  de  A  à  N, 

comme  celle  de  B  à  0,  est  partagée  en 
cinq  sections  égales  et  AN  est  le  hui- 
tième de  AC  comme  BO  est  le  huitième 
de  BD,  si  l'on  assigne  au  son  Aie  nom- 
bre 40,  le  son  E,  d'après  le  même 
principe,  aura  le  nombre  39;  G,  38;  1, 
37;  L,  36,  et  le  son  N,  3o.  » 

De  sorte  que  ces  ligatures  que  notre 
théoricien  traite  de  ligatures  païennes, 
donnant  lieu  à  des  airs  fa'icns,  créent 
les  intervalles  suivants  : 

40 
AE  et  BF=—  =  quart  de  ton  diminue. 


AG  elAH: 


40_ 

'3S' 

40 


demi-ton  voisin  du  limma. 


AI    et  BIv  =  î^=deux  tiers  de  ton. 


AN  et  B0  =  ; 


40 


:  ton  surélevé. 


L'accord  des  deux  cordes  se  faisait  de  difl'érenles 
manières  :  à  l'unisson,  ou  en  accordant  la  seconde 
corde  sur  le  son  G  de  la  première  {accord  ordinaire], 
ou  sur  le  son  G,  ou  sur  le  son  E,  ou  sur  le  son  1,  ou 
sur  le  son  L,  ou  même  sur  le  son  N. 

Ces  accords  ne  doimaient  pas  la  quarte,  et,  pour 
arriver  à  ce  résultat,  Al  Farabi  tourmente  les  inter- 
valles du  Uinbour  et  cherche  à  réaliser  pour  cet  ins- 
trument les  intervalles  du  lulh. 

D'ailleurs,  déclare-t-il,  <c  la  plupart 
des  Arabes  modernes  qui  se  servent  de 
cet  instrument  ne  font  pas  usage  des 
ligatures  païennes;  ils  appliquent  leurs 
doigts  plus  bas  que  la  ligature  NO.  De 
celle-ci  ils  font  la  ligature  de  l'index, 
et  ils  placent  l'annulaire  plus  bas  en- 
core vers  C,  en  le  faisant  suivre  du 
petit  doigt,  de  sorte  que  le  point  le 
plus  reculé  pour  placer  celui-ci  dépasse 
le  quart  de  la  corde  entière  d'une  assez 
grande  dislance;  ils  mettent  leurs  mé- 
dius entre  NO  et  la  place  de  leurs  an- 
nulaires. Il  y  en  a  beaucoup  qui  égali- 
sent les  distances  entre  les  doigts  et  les 
rendent  semblables  à  celles  qui  sépa- 
rent les  ligatures  païennes.  Toutefois, 
ce  n'est  guère  la  coutume  de  mettre 
des  ligatures  sur  les  places  des  doigts, 
à  l'exception  de  la  place  de  l'index,  où 
ils  mettent  la  dernière  ligature  païenne, 
Fia.  422.       c'est-à-dire  NO. 

Cl  Mettons  les  cordes  AC  et  BD  et  ar- 
rangeons les  ligatures  païennes;  ajoutons-y  des  li- 
gatures pour  les  places  des  doigts  des  modernes. 
Faisons  égales  les  distances  entre  les  doigts,  selon 


A 

B 

E 

F 

G 

H 
K 

L 

m 

N 

0 

P 

Q 

R 

T 

S 
V 
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leur  manière  de  voir,  et  désignons  les  points  de  la 
ligature  du  médius,  la  dernière  par  TV.  Si  chacune 
des  parties  égales  entre  N  et  T  est  pareille  à  chacune 
de  celles  qui  se  trouvent  entre  N  et  A,  le  son  P  aura 
la  valeur  de  34;  R,  de  33;  T,  de  32,  de  sorte  que  le 
plus  grand  intervalle  qu'on  puisse  atteindre  dans  cet 

arrangement  n'est  que  celui  de  r.  » 
a 

Al  Farabi,  pour  épuiser  la  théorie  du   lanhour, 

ajoute  que  l'on  peut  encore  varier  les  distances  entre 

ces  ligatures,  et  il  nous  donne  des  calculs  méticuleux 

qui  aboutissent  aux  ligatures  dites  féininines,  grâce 

13  i 

auxquelles   le  son  P  sera  33 -|-—;   R,  33+7;  T, 
19  * 

49 
32 -f-—,  etc. 
^  100 

11  termine,  comme  pour  tirer  lui-même  la  conclu- 
sion de  ce  verbiage  puiement  nialhémalique  : 

((  Nous  avons  mis  le  lecteur  sur  la  voie  qui  le  con- 
duira à  la  méthode  pour  faire  les  ligatures  de  l'une  ou 
de  l'autre  manière.  Si  l'on  veut  s'en  tenir  à  nos  ins- 
tructions, on  peut  changer  les  places  de  ces  ligatures, 
en  augmenter  et  en  diminuer  le  nombre.  Pour  nous, 
il  n'y  a  pas  lieu  de  nous  étendre  sur  tout  ce  qu'il 
serait  possible  d'en  dire.  Si  l'on  aime  à  en  parler 
davantage,  c'est  assez  facile,  pourvu  qu'on  observe 
les  principes  dont  tout  cela  peut  se  tirer.  » 

En  somme,  les  ligatures  du  ianbour  variaient  de 
place  suivant  le  genre  adopté.  Mais  les  dilîérentes 
combinaisons  adoptées  ne  donnaient  la  quarte  sur 
aucune  des  deux  cordes;  il  ne  restait  qu'un  pas  bien 
mince  pour  y  arriver;  les  lanbouristes  de  Bagdad 
ne  paraissent  pas  l'avoir  franchi,  malgré  les  sugges- 
tions d'Al  Farabi.  Les  caractéristiques  de  cet  instru- 
ment restent  :  le  ton  surélevé  -,  tendance  manifeste 

à  couper  la  quarte  en  deux  pour  échapper  à  l'iné- 
galité existant  entre  le  demi-ton  et  chacun  des  deux 
tons,  et  le  partage  de  cet  intervalle  en  cinq  sections 
égales,  vestige  de  l'art  musical  préislamique. 

Le  luth.  —  Le  luth  —  EVoud  [63]  —  a  toujours  été 
considéré  par  les  musiciens  arabes  comme  le  plus  par- 
fait des  instruments  à  cordes;  aussi  tous  les  théori- 
ciens le  prennent-ils  pour  la  démonstration  des  inter- 
valles et  des  genres  et  comme  instrument  type  pour 
fixer  la  composition  des  modes.  Les  poètes  et  les  chro- 
niqueurs lui  ont  donné  une  place  éminente  dans  leurs 
œuvres,  et  cette  prédilection  de  plusieurs  siècles  a 
laissé  des  traces  jusque  chez  les  musiciens  modernes. 

Le  luth  avait  tout  d'abord  quatre  cordes  qui,  par- 
tant du  tire-cordes,  le  moeht,  allaient  se  rejoindre  sur 
le  col  en  un  même  point  formant  un  triangle.  Plus 
tard  le  lulh  eut  cinq  cordes  qui  furent  disposées  pa- 
rallèlement. 

Nous  avons  exposé,  dans  le  chapitre  précédent,  la 
théorie  de  Yahia  et  d'Al  Farabi  appliquée  à  l'ancien 
mode  d'accorder  le  luth,  celui  qui  était  en  usage 
V  aux  temps  de  l'ignorance  ». 

Au  x"  siècle,  le  système  ditonique  était  un  fait 
accompli;  mais  des  modifications  allaient  se  pro- 
duire. 

Les  ligatures  étaient  au  nombre  de  quatre  :  elles 
portaient  le  nom  des  doigts  :  la  sabhaba,  index,  le 
bincir,  annulaire,  le  khincir,  petit  doigt,  et  la  xvosta, 
doigt  du  milieu. 

La  sabhaba,  le  bincir  et  le  khincir  restèrent  tou- 
jours fixes  :  la  sabbaba  au  -  de  la  corde  donnait  le 
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tiin  niajeur,  le  binrir  un  ton  niajenr  an-desfus,  et  le 
IJiiiifiv  \in  linima  plus  liaul,  donc  [■('■alisanl  la  quarte, 
citte  quaite  fatidique  qui  était  consi- 
dijrùe  alors  comme  le  but  suprême  de 
l'art.  La  wosia  se  plaçait  en  prenant  un 
ton  majeur  au-dessous  de  la  quarte. 
O'Otait  la  wo'ita  dilonique.  Ou  avait  ainsi 
la  gamme  pythagorique  (fig.  423|. 

Le  Kilah  cl  Aghnni,  Al  Kliow  arazmi 
et  Al  Farabi  nous  apprennent  que  les 
airs  chantés  se  divisaient  à  ce  moment 
en  deux  genres  :  les  airs  à  bincir,  cons- 
truits par  conséquent  avec  la  tierce 
majeure,  et  les  airs  à  ivostn,  construits 
avec  la  tierce  mineure.  Nous  pouvons 
saluer  en  passant  cette  distinction,  qui 
semble  l'aïeule  vénérable  de  tout  notre 
pauvre  système  musical  moderne  basé 
sur  le  majeur  et  le  mineur. 

Les  déplacements  de  la  wosta  don- 
nèrent lieu  à  la  formation  de  nouveaux 
intervalles. 

Les  artistes  persans,  trouvant  insuf- 
llsante  la  division  réalisée  par  la  ivosta 
ditonique,   attacbèrent  la    ligature  de 
wosia  à  mi-chemin  entre  la  sabbaba  et 
le  bincir  :  ce  fut  la  ivosta  persane. 
Mançour  Ibn  Djol'ar,  dit  Zalzal,  qui 
FiG.  423.        mourut  loO  ans  avant  Al  Farabi,  re- 
poussa le  dualisme  de  tierces  majeure 
et  mineure  et  adopta  une  sorte  de  tierce  neutre  en 
plaçant  la  U'ûs(a„à  mi-chemin  entre  la  ivosta  j^ersane 

22 

et  le  bincir,  soit  à  ~   de  la  corde  entière  :  ce  fut  la 

irosta  de  Zahal. 

Al  Farabi  parle  aussi  d'une  rcosta  de  Zalzal  [97] 
(jui  s'obtenait  en  mettant  la  ligature  de  Zalzal  au- 
dessus  de  la  bincir  k  la  distance  d'un  limma  du  côté 
de  la  sabbaba.  Mais  il  repousse  celte  pratique. 

Comme  les  sons  obtenus  par  les  loosta  adoptées 
ne  suflisaient  encore  pas,  on  disposa  trois  notes  dans 
le  premier  ton  de  la  quarte  :  on  les  appela  voisines 
de  la  sabbaba,  —  moudjannab  [98].  —  Les  moudjannab 
persane  et  de  Zalzal  n'étaient  pas  situées,  comme  on 
pourrait  le  croire,  h  un  ton  plus  bas  que  les  wostu. 
correspondantes,  mais  à  mi-chemin  entre  le  point 
d'attache  de  la  corde  et  les  uwsta.  11  y  en  avait  pour- 
tant une  autre  située  à  mi-chemin  entre  le  point 
d'attache  et  l'index.  Toutes  ces  movjannah  étaient 
peu  usitées,  pas  plus  d'aillé  urs  que  tous  les  autres 
intervalles  indiqués.  Les  ligatures  piincipales  étaient 
la  sabbaba,  le  khincir,  une  des  wosta  et  le  bincir. 
Le  plus  souvent  on  ne  mettait  qu'une  seule  des  voi- 
sines de  sabbaba. 

Chacune  des  wosta  eut  son  temps  de  vogue.  Du 
temps  d'Al  Farabi,  la  uosia  ditoniijue  était  délaissée 
et  les  deux  aulies  se  partageaient  la  faveur  des  mu' 
siciens. 

Trois  siècles  plus  lard,  c'est  une  réaction  dans  le 
sens  ditoni(iue  qui  se  produit  :  la  wosta  persane  dis- 
parait et  la  V  osla  ditonique  reprend  ses  droits,  mais 
elle  garde  l'appellation  populaire  de  persane.  Lamou- 
jannab  correspondante  s'appelle  zaid  (ajoutée,  super'- 
flue)  et  semble  avoir  servi  surtout  pour  les  notes  d'agré- 
ment. La  wosta  de  Zalzal  est  exhaussée  et  dilfère 
maintenant  d'un  limma  de  la  wosta  ditonique.  La 
moujannab  qui  lui  correspond  diffère  d'un  limma 
de  ]&  zaid  et  garde  le  nom  de  moujannab  es  sabbaba. 
Mais  Sali  ed  L)in  nous  avertit  que  la  moujannab  n'est 
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pas  fixe,  que  certains  la  placent  à  -^r,  d  autres  à  -r, 

'  lo  1.5 

d'autres  à   --.  Si  la  icosta  de  Znlznl  suit  les  mêmes 

oscillations,  on  revient  aux  ancien- 
nes divisions. 

En  somme,  la  division  du  tétra- 
chorde  peut  se  représenter  par  l'é- 
chelle suivante  (fig.  1-24),  et  la 
gamme  officielle  par  la  suite  que 
voici  :  Limma,  Limma,  Comma, 
Limma,  Limma,  Comma,  Limma. 

Jusqu'ici  le  luth  a  quatre  cordes. 
Land  croit  môme  <<  assez  probable  ils 
qu'à  l'origine  cet  instrument  n'avait  jA 
que  deux  cordes,  comme  le  tanbour 
son  aine,  et  que  c'étaient  celles  qui 
ont  conservé  les  vieux  noms  per- 
sans de  bamm  et  de  zir  (corde  gr'ave 
et  corde  d'en  bas,  la  corde  aiguë  se 
trouvant  en  dessous  de  l'autre 
quand  on  joue).  On  pourrait  même 
soupçonner  que  la  zir  n'était  pas 
destinée  à  continuer  le  tétrachorde 
de  la  bamm,  mais  qu'elle  en  répé- 
tait les  sons  à  l'octave,  pour  don- 
ner  plus  d'ampleur  au  son  quand  |-f- Ditonique j 
on  touchait  les  deux  à  la  fois,  car 
les  Arabes,  quand  ils  sentirent  le 
besoin  d'augmenter  le  nombre  de 
sons  disponibles,  ne  prirent  pas  de 
nouvelles  cordes  à  la  suite  de  la  zir, 
comme  nous  verrons  Al  Farabi  le 
faire  lui-même  plus  tard.  .Mais  ils 
ne  trouvèrent  pas  mieux  que  d'in- 
sérer deux  cordes  à  la  fois  entre  la 
zir  et  la  bamm  et  de  les  appeler  en 
leur  propre  langue  la  mathna  et  la 
mithlath,  ou  numéros  deux  et 
trois'.  >>  ^ 

On   avait  ainsi,   en  accordant  le         Fig.  42i. 
luth  par  quartes  et  en  supposant  la 
bamm  donnant  le  son  Jit,  les  quatre  tétrachordes  : 

Bamm  :  ul  fa  ; 
ililhlatli  :  fa-si  \t  ! 
ilalhmi  :si  b-'"'-bi 
Zir  :  mi  \p-lii\p. 

Cependant  celte  tablature  ne  satisfait  pas  tout  le 
monde.  Al  Farabi  trouve  que  le  système  de  quatre 
tétrachordes  «  ne  peut  être  complel,  puisque  pour 
compléter  le  système  complet,  c'est-à-dire  la  double 
octave,  il  faudrait  ajouter  deux  tons  entiers  ». 

Préoccupé  de  cet  ol)jectir,  il  nous  donne  les  diver- 
ses manières  de  l'obtenir.  L'une  est  d'attacher  deux 
ligatures  en-dessous  de  celle  du  khincir  à  mesure  de 
deux  tons  et  de  n'en  employer  les  sons  que  sur  la 
zir-.  Il  est  vrai  que  dans  ce  cas  on  a  le  désagiénient 
d'être  obligé  de  déplacer  les  doigts  assez  loin  de  leur 
position  oi-dinaire  où  les  sons  se  produisentt  le  plus 
promptement. 

La  seconde  manière  est  d'accorder  autrement  qu'on 
n'a  coutume  de  le  faire;  mais  alors  les  sons  qui  se 
produisent  en  des  endroits  donnés,  selon  l'arrange- 
ment usité,  sont  transportés  ailleurs,  et  parfois  il  en 
arrive  que  plusieurs  sons  qui  se  tir-aient  des  ancien- 
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1.  Loco  cit.,  p. 
i.   la  zir  se  tro 
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nés  ligatures  viennent  à  manquer,  en  sorte  que  si  ces' 
sons  faisaient  partie  d'un  air  joué  sur  le  luth,  cet  air 
ne  saurait  désormais  s'y  exécuter. 

La  troisième  manière  est  d'ajouter  une  cinquième 
corde  qui  s'attache  en  dessous  de  la  zir,  tout  en  lais- 
sant les  ligatures  à  leur  place,  et  de  faire  le  niollaq 
de  cette  cinquième  corde  pareil  à  la  khincir  de  la  zir. 
Appelons  cette  corde  «  l'aiguë  »  —  hâdd  [99]. 


Alors  le  bincir  de  la  lihâdd  complétera  la  double 
octave.  Le  son  de  sabbnha  de  cette  corde  est  le  moyen 
des  aigus,  en  grec  TrapavvJTï)  û-ïtepêoXjov  ;  celui  de 
bincir,  l'aigu  des  aigus,  en  grec  vy,-îï]  6-tp§o)iciv;  le 
son  de  khincir  va  au  delà  du  système  complet. 

Nous  pouvons  maintenant  dresser  la  tablature  du 
luth  à  cinq  cordes  telle  qu'elle  résulte  des  écrits 
des  théoriciens  de  l'époque  : 


BAMM 

niTHlATH 

MATHNA 

ZIR 

HHÀD 

4 

3 

16 
9 

64 
27 

256 

Moudjannab  de  sabbaba  correspondante  de  la  wosta  ditonique  de  zaïd. 

256 
243 

1024 
■729" 

4096 
2Î87 

16384 
6561 

65536 
19683 

Moudjannab  de  sabbaba  correspondante  de  la  wosta  persane 

162 
149 

648 
447 

2592 
1341 

10368 

41472 

4023 

12069 

Moudjannab  de  sabbaba  correspondante  de  la  -ffosta  de  Zalzal 

54 
49 

72 
49 

96 
49 

128 

512 
T47 

9 

i 

3 
2 

2 

ï 

8 
3 

32 

32 

27 

128 
81 

512 

243 

2048 
"729 

8192 
2187 

Wosta  persane 

81 
68 

27 
Ï7 

36 
Ï7 

48 

17 

64 
I7 

Wosta  de  Zalzal 

27 
22 

18 
11 

24 

32 
11 

128 

BlNCIH 

SI 
64 

27 
18 

9 
4 

3 

T 

4 
T 

Khincir .      . 

4 
3 

16 
~9 

64 
27 

256 

1024 
243 

Safi  ed  Din,  dans  le  Traité  des  Rapports  musicaux, 
donne  une  autre  échelle. 

Après  avoir  parlé  des  cinq  cordes  du  luth,  il  établit 
que  la  relation  qui  les  unit  est  que  la  totalité  de  cha- 

3 
cune  d'elles  rend  les  mêmes  sons  que  les  j  de  celle 

3 

qui  est  située  au-dessus;  la  troisième  vaut  les  -  de 

4 
la  grave,  et  ainsi  des  autres.  Le  système  parfait  est 
compris  entre  l'extrémité  grave  de  la  corde  du  haut 
et  l'avant-dernière  touche  de  la  corde  du  bas.  Le  mi- 
lieu de  cet  ensemble  est  situé  au  neuvième  de  la 
corde  de  la  niithlath.  Le  premier  quart  seulement  de 
chaque  corde  est  employé  à  le  produire,  et  encore 
la  petite  longueur  comprise  entre  l'avanl-dernière  et 
la  dernière  touche  de  la  corde  aiguë  se  trouve  être  en 
excès. 

La  construction  des  ligatures  se  fait  en  ajoutant 

deux  fois   l'intervalle  de  l  +  -dans  le  sens  direct, 

d'abord  à  partir  de  l'extrémité  grave  de  la  corde,  dans 
le  sens  inverse,  ensuite  à  partir  du  point  qui  en  mar- 
que le  quart;  dans  le  sens  inverse  enfin,  à  partir  du 
quart  de  la  corde  compté  depuis  le  dernier  point  ob- 
tenu. 

Nous  avons  donc  ici  une  nouvelle  construction  qui 
peut  se  résumer  par  une  succession  d'intervalles  de 
2S6    ,3-     ^,   . 
-Tô  ^'  5Tï'  '''^'^  Safi  ed  Din  ajoute  que  ce  n'était  pas 

là  la  seule  manière  d'accorder  le  luth,  et  il  reproduit 
la  figure  donnée  par  Al  Farabi. 

En  y  regardant  de  plus  près,  il  n'est  pas  impos- 
sible de  se  reconnaître  dans  ces  divers  avis  et  dans 
cette  multiplicité  touffue  d'intervalles. 

D'après  Yahya  Ibn  Ali,  Ishàq  de  Mossoul  admettait 
neuf  sons  fournis  par  la  mathna  et  la  ;('/'  du  luth 
dans  l'ordre  suivant  : 


motlaq 

sabbaba 

wosta 

bincir 

khincir. 


motlaq 

sabbaba 

wosta 

bincir 

khincir. 


La  motlaq  de  la  zir  était  le  même  son  que  la  khin- 
cir de  la  mathna.  L'octave  pouvait  être  obtenue  en 
touchant  la  zir  un  peu  plus  haut  que  la  khincir. 
Il  S'il  y  a  des  artistes  qui  comptent  dix-huit  sons, 
dit  Yahia,  c'est  qu'ils  ont  pris  deux  octaves.  » 

Al  Farabi  définit  le  ton  :  la  différence  entre  la  quinte 
et  la  quarte  ;  et  le  limma  :  ce  qui  reste  de  la  quarte 
quand  on  a  enlevé  deux  tons.  «  Quelques-uns,  ajoute- 
t-il,  pensent  que  ce  reste  égale  la  moitié  du  ton, 
mais  il  est  évident  qu'il  est  plus  petit.  Les  anciens 
l'appelaient—  fad'laou  bâqi  [100].  «Quant  à  l'inter- 
valle plus  petit  que  le  demi-ton,  c'est  pour  Al  Farabi  le 
Sisaiî  des  Grecs.  En  voici  le  rapport  :  »  La  quatrième 
partie  du  ton  s'appelle  irkha  [101].  —  Si  on  divise  le  ton 
en  quatre  parties,  les  rapports  du  second  son  au  pre- 
mier, etc.,  sont  :  36/33,  36/34,  36/33  et  36/32.  » 

Avicenne  fixe  d'abord  la  limite  supérieure  des 
intervalles  à  4/1,  et  la  limite  inférieure  à  37/36  qui 
est  le  quart,  dit-il,  de  l'intervalle  très  important  9/8 
appelé  —  l'ànini  [84].  Parlant  ailleurs  de  la  division  de 
la  quarte,  il  se  moque  des  artistes  qui  prennent  le 
limma  pour  un  demi-ton  mathématique  et  le  irkha 
pour  un  quart  de  ton,  et  il  rétablit  la  valeur  exacte 
des  rapports. 

Mais  voici  une  accusation  plus  grave  encore  contre 
ces  artistes  qui  n'ont  «  ni  oreille  ni  calcul  »  :  «  Sache 
que  le  fadlat  et  le  irka  sont  des  intervalles  mélodiques 
dont  quelques  artistes  font  usage  inditféiemmcnt;  ils 
confondent  le  ton  augmenté  de  13/12  avec  le  ton  aug- 
menté de  14/13;  les  uns  serrent  la  corde  jusqu'à  lui 
faire  donner  la  ivosta  dite  de  Zalzal,  d'autres  mettent 
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1,1  iroita  plus  liant,  et  d'aiities  plus  bas,  d'autres  enfin 
,1  moitié  clicniin  entre  la  iahhaba  et  la  Uliine.ir,  et  ils 
ne  discernent  pas  lesdiU'érences;  ils  prennent  pour  un 
f'ullat  la  différence  entre  les  deux  wonta...'.  » 

Al  l'arabi  avait  déjà  fait  à  ces  mauvais  musiciens 
le  re|iroilie  que  leur  lance  Aviccnne  de  n'avoir  pas 
il'orcille  et  de  ne  pas  savoir  calculer. 

Safi  ed  Din  éniimère  d'abord  les  37  intervalles  de 
modulation;  puis  il  ajoute  :  «  Les  maîtres  de  l'art  sim- 
pliMent  tout  cela  dans  la  pratique.  Ils  n'admettent 
que  trois  intervalles  de  modulation,  un  grand  9/S,  un 
moyen  14/13,  et  un  plus  petit  appelé  fadla.  Les  mo- 
dulations du  genre  fort  sont  uniquement  composées 
(le  ces  trois  intervalles...  L'oreille,  en  effet,  confond 
ii!S  très  petits  rapports...  elle  permet  d'employer  9/8 
l'our  8/7  et  10/9;  le  rapport  14/13  remplace  tous  les 
rapports  moyens,  et  le  fadla  tous  les  petits.  >> 

Safi  ed  Din  ne  précise  pas  la  valeur  de  ce  fadla, 
mais  il  s'agit  évidemment  du  lirmna. 

Nous  retrouvons,  à  propos  de  genres,  le  même 
procédé  de  théoriciens  arabes  multipliani  comme  à 
l'envi  les  intervalles  et  les  complications  arithméti- 
ques et  se  débarrassant  de  tout  ce  fatras  de  chilfres 
dès  qu'il  faut  entrer  dans  le  domaine  pratique. 

Le  même  Safi  ed  Din,  après  avoir  consacré  plu- 
sieurs pages  à  la  construction  des  genres,  rejettera  en 
bloc  les  trente-six  genres  doux  comme  dissonants. 
D'exclusion  en  exclusion,  il  arrivera  à  réduire  à  dix 
le  nombre  des  genres  usités,  et  nous  constaterons 
que  leurs  intervalles  sont  ceux  du  luth. 

Les  flûtes  —  mizimlr  [102]. —  L'examen  des  flûtes, 
soit  de  la  llnte  simple  à  neuf  trous,  soit  de  la  flûte 
double,  conlirmerait  les  indications 
précédentes.  Al  Farabi  nous  apprend 
que  les  trous  de  ces  instruments 
étaient  placés  de  façon  à  ce  que  les 
sons  obtenus  correspondissent  avec 
ceux  du  luth. 
'-  '<  .admettons  que  les  valeurs  du 
son  A  sont  celles  du  mollaq  de  la 
bamm.  Alors  nous  trouvons  le  son  C 
pareil  à  celui  du  sabbaba  de  la  même 
corde,  D  à  la  iDosta  de  7Mlzal  sur  la 
bamm,  E  au  mollaq  de  mitlhath,  F  à 
la  sabbaba  de  mithialli,  G  à  la  wosta 
de  Zalzal  sur  le  milhlath,  H  au  motlaq 
de  matlma,  qui  est  le  même  son  que 
celui  de  la  kincir  de  mithlath,  I  à  la 
sabbaba  de  la  malhna,  enfin  K  à  la 
voisine  de  la  sabbaba  de  malhna.  Quant 
*  au  son  B,  il  se  trouve  au-dessous  de  la 

FiQ.  125.  sabbaba  de  bamm,  à  la  distance  d'envi- 
ron deux  limma  ou  d'un  demi-ton.  » 
Cette  indication  nous  parait  avoir  une  grande  im- 
portance, à  cause  de  la  fixité  des  sons  d'un  instru- 
ment à  vent,  fixité  qui  peut  représenter  à  nos  yeux 
l'essence  de  la  théorie  musicale,  ce  qui  dominait  et 
restait  la  régie  principale  au  milieu  des  fantaisies  de 
la  wosta  et  de  ses  correspondantes  de  la  modjannab. 


Nous  pouvons  maintenant  conclure  de  tout  ce  qui 
précède  que,  malgré  le  nombre  et  la  diversité  des 
intervalles  d'origine  mathématique  dont  sont  héris- 
sés les  traités  théoriques  do  la  musique  arabe 
ancienne,  malgré  le  soin  avec  lequel  les  auteurs 
multiplient  sur  le  papier  les  calculs  les  plus  compli- 


qués, cetle  musique  avait  des  bases  plus  siin|jles  et 
plus  compréhensibles  pour  nos  esprits  comme  mieux 
appréciables  pour  nos  oreilles. 

Le  dualisme  familier  du  génie  arabe  s'est  donné 
carrière  là  aussi  :  il  a  compliqué  la  théorie,  et  dans  la 
pratique  il  s'est  montré  fort  accommodant.  Ses  écri- 
vains nous  ont  donné  eux-mêmes  la  mesure  de  la 
foi  qu'il  faut  accorder  à  leur  science  touffue  quand, 
après  avoir,  en  des  pages  et  des  pages,  fait  montre 
d'un  bagage  copieux  d'intervalles  et  de  genres,  ils 
nous  ont  avoué,  comme  Safi  ed  Din,  qu'il  fallait  reje- 
ter tout  cela  et  ne  garder  que  quelques  sons  réelle- 
ment en  usage;  ils  ont  fait  eux-mêmes  le  départ 
entre  la  musique  de  cabinet  d'études  et  des  mathé- 
maticiens et  la  musique  des  musiciens  instrumen- 
tistes et  des  chanteurs. 

De  celte  confusion  apparente,  éclairée  par  leurs 
aveux,  il  est  donc  permis  de  déduire  la  notion  d'une 
Ijammc  d'un  caractère  diatonique  très  net. 

VA\e  possède  les  intervalles  classiques  et  un  inter- 
valle intermédiaire  entre  le  ton  et  le  demi-ton;  elle 
procède  par  tétrachordes  liés;  elle  a  une  octave  de 
10  degrés  avant  le  x°  siècle,  de  17  degrés  au  x=,  et, 
dans  la  pratique,  c'est  toujours  le  principe  ditonique 
qui  domine. 

11  faut  renoncer  à  la  gamme  en  tiers  de  ton  de 
Villoteau  et  de  Kiesewetter  et  de  quelques  autres,  et 
ne  plus  voir  dans  cette  échelle  la  gamme  nationale 
des  Arabes.  Aucun  témoignage  sérieux  ne  soutient 
cette  hypothèse;  les  instruments  que  Villoteau  avait 
rapportés  d'Egypte  ne  se  retrouvent  nulle  part,  et 
les  affirmations  des  auteurs  anonymes  sur  l'autorité 
desquels  il  construit  toute  sa  théorie  sont  en  con- 
tradiction avec  les  traités  des  théoriciens  arabes  de 
l'épo(|ue  envisagée. 

Bien  plus,  à  les  regarder  de  près,  ces  affirmations 
ne  contiennent  rien  qui  ait  pu  justifier  une  sembla- 
ble opinion.  Les  théoriciens  parlent  d'octave  compo- 
sée de  six  tons  awazal  [103]  de  douze  demi-tons,  ma- 
qamat  |104]  ou  de  vingt-quatre  quarts  de  ton  cho'ab 
[105\.  Leur  octave  contient  sept  degrés  diatoniques 
borda  [106],  donc  deux  demi-tons  demi-borda  libres 
ou  naturels,  et  au  dedans  des  tons  entiers  on  inter- 
cale des  demi-borda  liés  ou  accidentels.  En  tout  cela 
il  n'y  a  aucune  trace  des  tiers  de  ton,  qui,  s'ils  avaient 
existé,  auraient  élé  l'objet  des  mensurations  et  des 
commentaires  d'AI  Farabi,  Avicenne,  Safi  ed  Din  et 
autres  écrivains  copieux  et  méticuleux. 

Il  faut  renoncer  également  à  la  gamme  de  Fétis, 
formée  de  dix-sept  intervalles  dont  quinze  tiers  de 
ton  et  deux  demi-tons. 

Cet  auteur  a  beau  affirmer  que  la  musique  arabe 
«  était  conforme  à  la  théorie  de  la  division  de  l'oc- 
tave par  des  tiers  de  ton,  car  la  théorie  n'était  que 
l'exact  exposé  de  la  pratique  »,  on  ne  peut  donner 
aucune  valeur  à  cette  thèse,  qui  n'est  exposée  nulle 
part,  chez  aucun  théoricien  arabe,  et  qu'aucun  phy- 
cisien  ne  pourrait  déduire  des  notions  d'acoustique 
largement  expliquées  par  les  auteurs  connus.  Cette 
gamme,  pas  plus  que  celle  de  Villoteau,  n'est  connue 
de  l'histoire. 

La  gamme  arabe  n'a  rien  de  commun  avec  une 
sorte  de  tempérament  qui  partagerait  le  ton  en  trois 
parties  égales.  Elle  a  bien  10  ou  17  intervalles  dans 
l'étendue  de  l'octave;  mais,  comme  on  peut  le  voir 
dans  les  pages  précédentes,  ces  intervalles  ne  sont 
pas  des  tons  coupés  en  trois,  des  tiers  de  ton  égaux 
entre  eux;  ils  ont  une  tout  autre  valeur,  et  l'accord 
sur  ce  point  des  théoriciens,  confirmé  par  ce  que 
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nous  nionlre  l'étude  et  la  pratiijue  des  inslrumoiits, 
donne  désormais  à  la  gamme  arabe  sa  physiononiie 
réelle  et  indiscutable. 


Comme  dans  les  siècles  précédents,  la  période  que 
nous  venons  d'étudier  ne  nous  donne  pas  trace  d'une 
notation  musicale,  au  sens  moderne  et  total  du 
mot.  La  musique  ne  s'écrivait  pas.  Les  chanteurs  et 
les  instrumentistes  formaient  leurs  élèves  unique- 
ment par  l'audition  répétée  des  mélodies  :  les  mélo- 
dies étaient  désignées  par  la  tonalité  empruntée  au 
nom  des  touches  du  luth  [sabhaha  el  bamm,  bincir  ez 
zir)  et  par  l'indication  du  rythme  sur  lequel  elles 
étaient  construites. 

Tout  ce  qui  se  réfère  à  une  notation  se  Irouve 
dans  les  lettres  de  l'alphabet  qui  désignent  les  notes 
sur  les  figures  d'instruments,  lettres  d'ailleurs  varia- 
bles suivant  les  ligures  et  les  auteurs. 

Nous  avons,  page  2701,  indiqué  les  lettres  que  Yahia 
Ibn  Ali  employait  pour  la  gamme. 

Al  Farabi,  en  parlant  des  systèmes,  adopte  la  no- 
tation suivante,  plus  fixe,  pour  les  quinze  notes  du 
système  complet  imité  des  Grecs. 

alif,  \  corde  bamm  libre  ou  proslambanomène. 

djim,  r-  sabbaba  ou  hypate  des  hypates. 

dal,  i  wosta  ou  parahypate. 

'ha,  i,  khincir  ou  corde  mithlath  libre  ou  lichanos. 

zine,  j  sabbaba  ou  hypate  des  moyennes. 

h'a,  ^  u'osla  ou  parahypate. 

t'a,  Ja  hliincir  ou  corde  mathna  libre  ou  lichanos. 

ya,  ^  sabbaba  ou  mèse. 


Kef,  ttl  u'osta,  c'est-à-dire  trile  des  conjointes  ou 

bincir,  c'est-à-diie  paramèse. 
lam  .J  khincir  ou  cinquième  corde  libre,  ou  para- 

nète  des  conjointes,  ou  trite  des  disjointes- 
mime,  f,  sabbaba  ou  néte  des  conjointes  ou  para- 

nète  des  disjointes. 
noun,  J  bincir  ou  nète  des  disjointes. 
siiie,  ^  khincir  ou  trite  des  hyperbolées. 
'ain,  f-  note  au-dessus  de  la  kidncir  ou  paranète. 
Qàf  i_i  nète. 

Safî  ed  Din  donne  le  tableau  suivant  des  notes  du 
luth,  dans  lequel  les  lettres  désignent  les  touches  et 
qu'il  faut  lire  de  droite  à  gauche  et  de  bas  en  haut  : 


HIIAFJ 

ZIR 

MATHNA 

MITHLATH 

BA 



— 

— 

— 

hm  ^v.^. 

kef  t'a. 

kefba. 

va  'ha. 

h'a. 

lam  'ha. 

kef  h'a. 

kef  alif. 

va  dal. 

zine. 

lam  dal. 

kef zine. 

kef. 

va  djim. 

wa. 

lam  djim. 

kef  wa. 

va  t'a. 

va  ba. 

'ha. 

lam  ba. 

kef 'ha. 

ya  h'a. 

va  alif. 

dal. 

lam  alif. 

kef  dal. 

va  zme. 

va. 

djim 

lam. 

kef  djim. 

va  wa. 

fa. 

ba. 

kef  h'a. 

kef  ba. 

ya  'ha. 

h'a. 

alif. 

Pour  résumer  ce  qui  précède,  voici  une  figuration 
de  la  tablature  du  luth  à  cinq  cordes  avec  toutes  les 
ligatures  dont  il  a  été  question.  .Nous  avons  disposé 
au  bas  de  chaque  portée  les  noms  que  Safi  ed  Din 
attribue  aux  touches  et  qui  sont  faits  du  nom  de  let- 
tres arabes  seules  ou  accouplées.  En  haut  sont  les 
noms  que  portent  les  ligatures.  Nous  avons  attribué 
le  son  !((  à  la  note  à  vide  de  la  corde  bamm  et  nous 
avons  marqué  d'un  caractère  losangique  les  sons  qui 
ne  correspondent  pas  à  un  son  de  notre  échelle  mo- 
derne. (Voir  note  de  la  page  2721.) 
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WOSTA 
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to 
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YA  WA 
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KEF  ALIF 

KEF   BA 
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T'A 

YA 

YA  ALIF 
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Les  genres. 

Uappcloiis  d'iihord  quelques  délinilioiis  essentielles 
données  par  les  aiileuis  anciens. 

On  appelle  Intervalk  —  hùd  [107]  toute  composition 
de  deux  sons  dilTérents,  et  stjslùme  —  djarn'  [108'  — 
celle  de  plusieurs  sous  (Safi  ed  Diu).  Al  Karabi  veut 
que  le  système  contienne  plus  de  sons  que  le  genre  — 
(ljins[l09\  — qui  en  contieiit  quatre,  mais  la  dil'liculté 
pratique  est  déjà  Jurande  pour  les  maîtres  de  l'art  d'exé- 
cuter des  modulations  eu  partant  de  quatre  sons  (d). 

Lorsque  les  sons  d'un  système  ont  entre  eux  des  rap- 
ports agréables,  on  l'appelle  )ï!0(ù(/(iiion  —  lah'n  [74]. 

Le  sij&tème  est  alors  délini  :  un  juroupement  de 
sons;  et  la.  modulation  :  un  groupement  de  sons  con- 
sonants  et  dilférents. 

D'autres  précisent  que  la  modulation  est  un  grou- 
pement de  sons  consonants  et  dilférents  qui  accom- 
pagnent des  paroles  excitant  dans  l'ime  une  émotion 
agréable,  ces  paroles  étant  composées  selon  les  lois 
de  la  métrique  et  dites  sur  des  temps  cadencés  qui 
constituent  le  rytlime. 

Al  Parabi  simplilie.  Pour  lui  la  modulation  est  un 
groupement  de  sous,  qu'ils  soient  consonants  ou  dis- 
sonants. 

Safi  ed  Din  définit  ainsi  le  genre:  les  intervalles  de 
modulation  sont  tout  d'abord  ordonnés  sous  l'inter- 
valle des  quatre  :  cet  intervalle  est  partagé  en  trois 
autres  définissant  quatre  sons,  deux  extrêmes  et  deux 
moyens  :  de  là  lui  vient  son  nom —  dou  l'arba''  [82]  — 
qui  signifie  »  intervalle  sur  lequel  on  construit  une  mo- 
dulation de  quatre  sons»;  l'ensemble  des  trois  inter- 
valles s'appelle  genre  —  djins  [109].  Ils  ne  peuvent 
être  tous  trois  égaux  en  rapport. 

Plus  loin,  le  môme  auteur  explique  qu'il  y  a  des 
genres  formés  en  partant  de  l'intervalle  des  cinq,  et 
il  propose  de  définir  le  genre  :  l'ensemble  des  sons 
dontles  extrêmes  comprennent  un  intervalle  moyen, 
à  condition  de  définir  les  intervalles  moyens  ceux 
qui  sont  compris  entre  l'octave  et  l'intervalle  de  rap- 
port -,  cela  parce  que  les  intervalles  -,  -,  -  sont  d'un 
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mauvais  efïet  dans  la  modulation  et  ne  doivent  pas 
être  appelés  intervalles  de  modulation. 

Mous  parlerons  d'abord  des  premiers,  et  nous 
fixerons  celte  notion  que  le  genre  est  la  suite  de  sons 
obtenus  en  divisant  la  quarte  en  trois  parties. 

Mais  avant  d'exposer  le  groupement  des  intervalles 
dans  les  genres,  il  faut  savoir  calculer  le  nouveau 
rapport  qui  mesure  un  inlervalle  après  qu'un  autre 
lui  a  été  ajouté  ou  retranclié. 

Avicenne  et  Safi  ed  Din  nous  donnent  sur  ce  point 
les  règles  à  adopter. 

Ajouter  un  intervalle  à  un  autre  —  ad'àfa  [110]  — 
c'est  prendre  l'extrémité  grave  du  premier  pour  extré- 
mité aiguë  du  second,  ou  l'extrémilé  aiguë  du  premier 
pourextrémité  grave  du  second.  C'est  par  conséquent 
chercher  une  longueur  de  corde  qui  soit  à  la  lon- 
gueur donnant  le  son  grave  du  premier  intervalle 
dans  le  rapport  défini  par  le  second,  ou  telle  que  la 
longueur  donnant  le  son  aigu  du  premier  intervalle 
soit  à  la  longueur  cherchée  dans  ce  rapport  donné. 
Le  résultat  de  l'addition  est  exprimé  par  le  rapport 
de  la  plus  grande  à  la  plus  petite  des  trois  longueurs. 
Les  deux  rapports  étant  pris  sous  la  forme  de  frac- 
tions, le  produit  des  numérateurs  fournit  le  plus 
grand  intervalle,  celui  des  dénominateurs  le  plus 
petit,  et  le  terme  moyen  est  obtenu  par  le  produit 


du  dénominateur  de  l'intervalle  grave  par  le  numé- 
rateur de  l'intervalle  aigu. 
Ajoutons,  par  exemple,  à  l'intervalle  de  rapport 

!-[--  un  inlervalle  de  rapport  i-f--  du  côté  aigu. 

4       9 
Les  rapports  se  posent  -  et  - .  Le  produit  4  x  9  =  36 

est  le  plus  grand  terme;  le  produit  .■?X9  =  27  est  le 
terme  moyen,  et  le  produit  3x8  =  24  est  le  petit 
terme.  Sur  une  corde  les  notes  obtenues  et  expri- 
mées par  des  nombres  seront  : 


2V 


27 


36 


a  I  +Îp  b  '   ■*■  ^  ^ 

L'intervalle  résultant  de  l'addition  de  ab  et  de  le 

36        3     ,       .    ,.      , 
sera  —  ou  -,  cest-a-dire  la  quinte. 
24        2 

L'addition  du  côté  grave  donnera  la  même  somme, 

qui  sera  8x4  =  32.  Il  n'y  aura  de  changé   que  le 

terme  moyen.  Nous  aurons  sur  la  corde 


et  comme  somme  la  quinte. 

Doubler —  d'a(ifa[iii]  —  un  intervalle,  le  multiplier 
par  3,  4,...  c'est  l'ajouter  2,  3,  4...  fois  à  lui-même. 

Diviser  —  qasama  [112]  —  un  intervalle  en  deux 
parties  égales,  ce  n'est  pas,  comme  l'analogie  pourrait 
le  faire  croire,  le  partager  en  deux  intervalles  de  rap- 
ports égaux,  mais  c'est  en  propres  termes  en  prendre  le 
milieu.  Ainsi  l'intervalle  des  quatre,  dont  le  rapport 

I  4 

est  1  +ô'  6sl  représenté  par  -.  Nous  multiplions  ces 

deux  chiffres  par  2,  soient  8  et  6;  nous  prenons  le 
nombre  entier  intermédiaire,  soit  7.  Les  deux  inter- 
valles déterminés  par  cette  opération  ont  pour  rap- 
port ?  et  3- 
/       6 

Retrancher —  façala  [113]  —  d'un  intervalle  un  autre 
intervalle  par  l'extrémité  aiguë,  c'est  chercher  le  rap- 
port de  la  longueur  donnant  le  son  grave  dans  le  pre- 
mier à  celle  qui  donne  le  son  grave  dans  le  second. 
Les  extrémités  aiguës  des  deux  intervalles  coïncident. 

Uetrancher  par  l'extrémité  grave,  c'est  chercher 
le  rapport  de  la  longueur  doiniant  le  son  aigu  du 
second  intervalle  à  celle  qui  donne  le  son  aigu  du 
premier.  Les  extrémités  graves  des  deux  intervalles 
coïncident. 

Si  la  soustraction  se  fait  par  l'extrémité  grave,  on 
multiplie  le  nutnéiateur  du  petit  rapport,  qui  est  le 
rapport  soustrait,  par  les  deux  termes  du  plus 
grand  :  on  a  ainsi  les  extrêmes.  Puis  on  multiplie 
le  dénominateur  du  petit  rapport  par  le  numérateur 
du  grand  :  on  a  le  terme  moyen. 
4         3 

Pour    letranclier  ^   "^^  ô  P'^'"   '^  côté   grave ,    on 

obtient  les  extrêmes  en  faisant4x3  =  12  et  4x2  =  8. 
Le  terme  moyen  est  3x3  =  9. 


8 


9 


12 


3     4      9 

L'intervalle  résultant  ca-ab  est  ~  :  7=^-- 

2     3      o 

Si  la  soustraction  se  fait  par  le  côté  aigu,  on  mul- 
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tiplie  le  dénominateur  du  petit  rapport  par  les  deux 
termes  du  grand  pour  avoir  les  deux  extrêmes.  Puis 
on  multiplie  le  numérateur  du  petit  par  le  dénomi- 
minaleur  du  grand  :  on  obtient  le  terme  moyen. 

Pour  retrancher  *  de    -  par  le  côté  aigu,  on  fait 

3X3  =  9  et  3X2  =  6, 

qui  donne  les  extrêmes,  et 

4X2  =  8, 
qui  donne  les  moyens. 


8 


L'intervalle  résultant  ac-ab  est  encore  -• 

Il  y  a  différents  genres,  explique  Safi  ed  Din.  Si 
l'un  des  trois  intervalles  est  d'un  rapport  plus  grand 
que  la  somme   des  deux  autres,  le  genre  est  doux 

—  laiin  [114].  Dans  le  cas  contraire  le  genre  est  fort 

—  qau'i  [115j. 

Dans  tout  genre  l'intervalle  dont  le  rapport  est  le 
plus  grand  peut  être  situé  :  l"  du  côté  aigu;  2°  au 
milieu;  3°  du  côté  grave;  et  dans  chacun  de  ces  trois 
cas  les  deux  autres  intervalles  ont  deux  positions 
relatives  possibles. 

1!  en  résulte  qu'un  même  genre  a  six  espèces  —çanf 
^116]  —  lorsque  tes  trois  rapports  sont  différents  entre 
eux.  Si  deux  des  intervalles  ont  des  rapports  égaux, 
le  genre  n'a  plus  que  trois  espèces  définies  par  les 
trois  portions  de  l'intervalle  restant. 

Les  espèces  s'appellent  non  ordonn('es  —  r'airou 
mountad'im  [1171  —  quand  le  grand  intervalle  est  placé 
au  milieu;  —  ordonnées  continues  moutalàli  ^118]  — 
quand  les  intervalles  sont  placés  dans  l'ordre  de  gran- 
deur de  leurs  rapports  respeclifs;  ordonnées  non  con- 
tinues —  r'airou  moutatcUi  [119]  —  dans  les  deux 
autres  cas. 

Le  tableau  des  espèces  du  genre  doux  s'établit  ainsi 
avec  les  nombres  en  proportion  définie  exprimant  les 
trois  termes  et  le  rapport  des  intervalles. 


A 

B 

c: 

D 

ESPECES 

30 

31 

31 

32 

32 

5 

40 

Ordonnée 
non  continue. 

465 

30 
32 

480 

31 
31 

496 

4 

620 

Ordonnée 
continue. 

24 

31 

30 

30 
31 

31 

4 

32 

Ordonnée 
continue. 

372 

4 

465 

30 
32 

480 

31 
31 

496 

Ordonnée 
non  continue. 

120 

4 
31 

124 

31 
5 

155 

30 
32 

160 

Non 
ordonnée. 

93 

30 
32 

96 

4 
5 

120 

31 
31 

124 

Non 
ordonnée. 

Chacun  des  genres  doux  et  fort  se  subdivise  en  un 
certain  nombre  de  variétés. 

Le  genre  doux  forme  : 

le  genre  iiormid  —  rdsiin  [120]  si  le  grand  inter- 
valle dépasse  le  carré  de  la  somme  des  deux  autres; 
le  genre  coloré  —  al  lawni  l121j  —  et  le  genre  ordon- 
nateur—  an-nâdim  [122'  —  dans  les  autres  cas. 

On  retrouve  ici  évidemment  une  division  calquée 


sur  la  division  des  genres  grecs  en  diatonique,  chro- 
matique et  enharmonique. 

Al  Farabi  explique  ces  appellations  en  disant  que 
le  genre  ordonnateur  est  tellement  doux  qu'il  ne 
fait  qu'ébaucher  l'impression  dans  l'àme;  le  genre 
coloré  ajoute  le  coloris  à  cette  esquisse,  et  le  genre 
fort  la  burine  délinitivement. 

Chacun  des  genres  obtenus  par  celte  première 
subdivision  prend  à  son  tour  le  qualificatif  de  faible 
—  al  ad'âf  [123J  —  ou  énergique  —  al  achadd  [124]. 

Le  genre  fort  se  subdivise  en  genres  : 

interrompu  —  r'airou  imouttaçil  [125] 
redoublé  —  dou  t'tad'tf  [126] 
suivi  —  al  mouttaçil  [127] 
séparé  —  al  mounfaçil  [128] 

et  chacun  des  genres  ainsi  obtenus  donne  lieu  à  de 

nouvelles  catégories. 

Les  théoriciens  arabes  se  sont,  encore  une  fois, 

laissé  aller  en  celte  matière  à  leur  manie  de  catapyc- 

nose  mathématique.  Le  catalogue  des  genres  est  une 

page  de  calculs,  de  combinaisons  et  de  permutations. 

Le  procédé  est  toujours  le  même  :  ou  retranche  suc- 

.  j    >  ,56789, 

cessivement  de  la  quarte  :  j'  -,-,-,-  et  on  partage 

le  reste  en  deux  parties  égales  ou  bien  en  deux  par- 
ties inégales  valant  son  tiers  et  ses  deux  tiers. 

Ce  premier  résultat  obtenu,  on  passe  aux  permu- 
tations qui  donnent  pour  chaque  genre  les  six  espè- 
ces dont  le  tableau  précédent  montre  un  exemple. 
Ensuite  on  calcule  les  genres  avec  redoublement 
de  la  forme  : 

a /) c d 


^+i 


i.-\-  '     reste 


et  les 


;enres  de  la  forme  : 
a b 


1-t--    1-1 reste 

n  n  —  1 

Enfin,  quand  cette  dissection  méticuleuse  de  la 
quarte  est  épuisée,  on  fait  subir  les  mêmes  opérations 
à  la  quinte  et  aux  intervalles  plus  petits  que  la 
quarte. 

On  comprend  que  dans  cette  prolixité  théorique 
il  puisse  régner  quelque  confusion.  Ainsi  Al  Farabi 
appelle  II  ordonnateur  »  le  genre  qu'Avicenne  et  Safi 
ed  Din  qualifient  de  »  normal  ».  Cependant,  pour  l'en- 
semble des  intervalles,  les  auteurs  se  trouvent  d'ac- 
cord. 

Safi  ed  Din  résume  dans  le  tableau  suivant  les 
données  ci-dessus  sur  les  genres  : 

TABLEAU  DES   GENRES 

Genres  doux. 

Al  adjiids  al  liiïiiin  [129] 

s       31       38 
faible 

NoBMAL  :  (IT  rasim  [120J 


CoLOHÉ  :  atlawni  [121] 


Ordossatecr  :  an-nîid'im  [122] 
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Genres  forts. 
M  mijms  ai  iiiiwiù  |130] 

I  faible 
1 


Interuompds  :  r'ti/rt 
rmmilliii-il  [125]. 


Redoublés  :  don  t'iail'if  [12G]. 


f  <^ners;ifiue  :    - 

(foiMe:  l 

1   ■  « 

1  énergique  :   - 

(  faible  :  1^ 

"        .  10 

[  énergique  :  — 

l^e  espèce  : 

7 

9 
2<^  espèce  : 

3=  espèce  : 


10      10      SI 


(    i'"  espèce  :' 
Scivis  :  el  moutliHil  [127].      ■,  2°  espèce  : 


SÉPAEÉs  :  ni  mouiifiiril  [128]. 


10      11        12 


faible  : 

7 

9 

20 

tempéré  : 

9 

8 

11 
ÎÔ 

320 

297 

énergique 

10 

11 

12 

Si  nous  nous  rappelons  que  chaque  genre,  en 
permutant  les  intervalles,  donne  six  espèces,  nous 
connaîtrons  tous  les  genres  issus  de  la  quarte  dont 
disposait,  tliéoriquement,  la  musique  arabe. 

En  divisant  la  quarte  en  quatre  parties,  en  divisant 

4 
la  quinte  en  des  intervalles  inférieurs  à  -  en    trois 

ou  quatre  parties,  on  ajoutait  à  la  liste  supérieure 
précédente  les  genres  dits  isolés  —  moafnid  [13iJ. 

Safi  ed  Din  explique  que  pour  enfermer  sous  l'in- 
tervalle des  quatre  quatre  autres  intervalles  déQnis 
par  cinq  sons,  on  peut  opérer  de  deux  manières.  La 
première  consiste  à  retrancher  successivement  de  l'in- 
tervalle des  quatre  les  intervalles  ayant  pour  rap- 

1  1  1 

ports  1+j^.   l+Tï'   ^  +  79'  *'  reste  un  intervalle 

IS 
dont  le  rapport  est  1  +5=^-  La  ligure  de  ce  genre 

peut  être  représentée  par  les  chilTres  suivants  : 


27.3 


312 


336 


■i  +  ; 


ir, 


1 


272  '+Î2 

qui  correspondent  à 

273  312 


1  +  : 


'+û 


1  + 


l+iT 


et  à  : 


l  +  < 


La  deuxième   manière  consiste  à  changer  dans  le 

dispositif  précédent    l'intervalle   du  rapport    1 -| 

retranché  en  troisième  lieu  en   un  intervalle  avant 

j 
pour  rapport    I+tt-    L'intervalle   restant    a    pour 


Cette  manière  peut  être  représentée  parles  chiffres 
suivants  : 


1363 


14o6 


i+A 


1680 
-H— 


^h 


1+: 


*+F2 


ce  qui  correspond  à 


1820 


1+; 


1+: 


1820 


'  +  3 

Dans  ce  nouvel  ordre,  les  rapports  de  la  plus  grande 
longueur  aux  trois  plus  petites  sont  assez  simples  «  et, 
dit  Safi  ed  Din,  la  succession  de  cinq  sons  produit 
un  effet  des  plus  agréables  ». 

Hemarquons,  en  passant,  que  la  permutation  de 
ces  quatre  intervalles  fournit  vingt-quatre  espèces, 
toutes  de  consonance  faible. 

Le  dernier  genre  expliqué  plus  haut  s'appelle  le 
premier  isolé  —  al  moufradou  l'amcal  [132]  —  el  les 
maîtres  de  l'art  le  connaissaient  sous  le  nom  d'/s- 
fahan.  Ils  pratiquaient  un  second  isolé  —  al  moufra- 
dou Ih'thàni  [133] —  qui  restait  plus  enfermé  dans  la 
quarte  et  qui  s'obtenait  en  enlevant  au  système  pré- 
cédent l'intervalle   dont  le  rapport   est   t-f-  — .    Du 

temps  de  Safî  ed  Din  ce  genre  s'appelait  —  rahiiwi 
[134];  les  anciens  le  qualifiaient  de  lié  —  al  maz- 
moun  [135]. 

Viennent  ensuite  les  genres  provenant  de  la  divi- 
sion de  la  quinte. 

Le  petit  isolé  —  al  moufiaduu  l'açriv  [136]  ou  ziraf- 
hand  kouiljuk  [137]  —  s'obtient  en  divisant  l'intervalle 

{ 
des  cinq  en  deux  autres  ayant  pour  rapports  t  -f-- 

et  1-1-'. 

1  i 

L'intervalle  1  -{-7  se  subdivise  en  deux  autres  i  +- 
4  9 

1  1 

et  1  -1--,  et  l'intervalle  1  +-  se  subdivise  à  son  tour 

8  3 

l  i  I 

en  trois  autres  :  1  -j-r^i  i +^,  i  +—.  U  en  résulte 
00  21  13 

la  disposition  suivante  : 

2o2  280  31a  324  3ul  378 


ce  qui  donne  : 


1  + 


'+rz    '+rz 
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31a 


378 


1+ï 


I+; 


Si  dans  ce  système  on  retranche  l'intervalle  dont 
le  rapport  est  1  +7,  '1  reste  un  genre  spécial  formé  de 
quatre  sons  et  de  trois  intervalles  compris  dans  l'in- 
tervalle 1  +  -  et  très  connu  des  musicien  anciens  sous 

5 
le  nom  de  petit  isolé  réduit  —  zirâfkand  [138]. 

Une  seconde  manière  de  partager  la  quinte  con- 
siste à  ajouter  à  l'intervalle  des  quatre,  divisé  selon 
une  espace  non  ordonnée  du  genre  premier  inter- 
rompu, un  intervalle  ayant  pour  rapport  1  -f -,  et  à 
subdiviser  celui-ci  en  deux  autres  ayant  pour  rap- 
ports i+^  et  1+26'  °"  ^^^^  souvent  ^+—  et 
A  j._l-    Ce  genre  porte  le  nom  de  grand  isolé  —  al 

moufrad  alad'am  [139:  ou  —  bouzrouk  [140]. 
En  voici  la  disposition  : 

-234  2:i2  273  312  336 


224 


^+m   '+i^    '  +  À     ^+^ 


336 


i  +  ^ 


i+,^ 


Les  isolés  les  plus  typiques  peuvent  être  représen- 
tés dans  le  tableau  suivant  : 


Isolé  Isfahan 

Isolé  Rahawi 

Petit  isolé  ou  ZiraRfend  Bouzrouk. 

Petit  isolé  réduit 

Grand  isolé  ou  Bouzrouk 


i3  14   15  16 
Î2  Î3  îl  Î5 

13  14  15 
Ï2  ÎÏÏ  14 

14  13  36    9    10 

13  Ti  35    8    T 

14  13  36 
Î3  Ï2  35 

14    8    13  14 
Î3    7    Î2  Î3 


Pour  séparer  une  fois  de  plus  celte  théorie  touf- 
fue et  compliquée  à  plaisir'  des  possibilités  de  réa- 
lisation, les  auteurs  arabes  eu.x- mêmes  éprouvent 
le  besoin,  après  des  énumérations  si  minutieuses  et 
des  calculs  si  attentifs,  de  rejeter  un  grand  nombre 


1.  Sali  ed  Kn  ne  dit-il  pas  ;  ..  Qu'on  ne  croie  pas  que  ces  genres 
sont  les  seuls  que  l'on  puisse  composer  :  on  pourrait  en  citer  une 
toute  d'autres.  Mais  ce  qui  précède  sufBt  à  un  traité  résumé.  » 

2.  Des  que  l'on  est  amené,  dans  une  étude  sur  la  musique  arabe,  à 
essayer  de  traduire  par  la  notation  européenne  les  échelles  des  sons 
qui  constituent  les  genres,  les  systèmes  ou  les  modes,  on  se  trouve 
aux  prises  avec  une  dirûculté  considérable. 

Les  Arabes  n'ont  pas  de  notation  musicale,  et  notre  notation  basée 
sur  des  intervalles  conventionnels  n'est  pas  apte  à  reproduire  eiac- 
tement  la  liauteur  de  tous  les  sons.  Nous  ne  disposons,  en  elTet.  sur 
notre  portée  à  cinq  lignes,  que  de  deux  Ogures  pour  marquer  l'inter- 
valle qui  sépare,  par  eiemple,  do  de  ré,  et  c'est  à  peine  si,  p.ar  le  }f  ou 
ie  [7,  nous  pouvons  distinguer  le  demi-ton  chromatique  du  demi-ton 
diatonique.  Nous  prétendons  que  faff  est  plus  haut  que  sol];>,  et 
nous  l'écrivons  plus  bas,  que  fajÇ  est  plus  haut  que  sol[>  et  nous 
l'écrivons  sur  la   même  ligne.  Nous  admettons  que  le  ton  a    deux 

valeurs,  -  ton  majeur  et  —  ton  mineur;  à  cette  double  notion  nous 


ajoutons  celle  du  ton  tenipé 


et  nous  avons  un  r 


S  +  - 


signe  pour  représenter  ces  trois  qualités  de  tons. 


de  genres  «  parce  qu'ils  ne  plaisent  pas  »,  ou  d'en 
identifier  un  certain  nombre  parce  que,  «  théorique- 
ment dilférents,  ils  ont  entre  eux  des  ressemblances 
qui  les  rendent  presque  identiques  à  l'oreille  )i. 

Safi  ed  Din  reconnaît  que  parmi  les  genres  qu'H 
vient  de  calculer  les  uns  ont  une  consonance  parfaite, 
d'autres  une  consonance  moyenne,  d'autres  un  dé- 
faut de  consonance.  Les  genres  doux  et  leurs  36  espè- 
ces sont  d'une  consonance  défectueuse  :  «  leur  emploi 
est  blâmé.  » 

Le  genre  ordonnateur  est,  parmi  les  doux,  le  plus 
supportable;  le  coloré  l'est  moins;  le  normal  est 
loin  d'être  coiisonant. 

Parmi  les  genres  forts,  le  premier  interrompu  avec 
ses  six  espèces,  offre  une  belle  consonance,  «  il  est  so- 
bre et  fréquemment  employé  ».  11  en  est  de  même  des 
quatre  variétés  suivantes  des  genres  interrompus; 
mais  la  variété  énergique  du  troisième  n'a  plus  qu'une 
consonance  moyenne  qui  le  place  entre  les  précé- 
dents et  les  genres  doux. 

Les  genres  forts  avec  redoublement  ainsi  que  les 
genres  suivis  sont  consonants  et  «  très  usités  ». 

Les  genres  forts  séparés  ont  une  consonance  fai- 
ble si  on  les  compare  aux  autres  genres  forts,  et  une 
consonance  moyenne  si  on  les  compare  aux  genres 
doux. 

Après  avoir  procédé  à  une  première  élimination 
basée  sur  la  valeur  consonante  des  intervalles,  les 
théoriciens  arabes  en  identifient  entre  eux  un  certain 
nombre  presque  identiques  pour  l'oreille. 

C'est  ainsi  que  Safi  ed  Din  accepte  les  égalités  sui- 
vantes : 

1  er  fort  redoublé  ^  2e  fort  redoublé  =  1  er  suivi  =  1  er  interrompu  : 
9/8,  9/S,  256/  243  =  8,'7.  8/7,  49/48  =  8/7,  9/8,  28/27 
=  8/7,  13  12,  14/13. 
3''  fort  redoublé  =  2e  suivi  =  2e  interrompu  : 

10/9,  10/9,81/75  =  9/8,  10/9,  16/15  =  9/8,59/51,64/59. 
3«  suivi  =  3"  interrompu  : 

10/9, 11/10,  12/11  =  10/9,  11/10/12/11. 

Puis  le  même  auteur  remanie  de  plus  près  les 
genres  et,  s'appuyanl  sur  la  tablature  du  luth,  nous 
donne  dix  genres  comme  étant  les  plus  usités  de 
son  temps. 

Nous  les  reproduirons  en  indiquant  les  intervalles 
représentés  par  les  chilfies  du  tableau  de  la  page  2718 
en  donnant  leur  nom  et  leur  notation  moderne  (voir 
pour  cette  notation  la  note  ci-dessous)'-'. 


M  y 


alemeiiL  un  demi-ton  maje 


un  liiiima  ^,  et  même 


lin  demi-ton  tenipé 


!  quitr 


;  pour  le  derai- 


17—- 
6 
ton,  car  les  physiciens  ne  peuvent  pas  se  prononcer  pour  di^-finir  do^ 

25  15 

entre  do  X  —  ou  ré  X  — :    entre  les  définitions  de  rc  [7  qui  sont  do 


■  ;i4 


X —  ou  vé  X  ~  ■    ils  obtiennent  ainsi  deui  demi-tons  diatoniques 
'^  15  :;d 

—  et  —  dont  les  valeurs  en  commas  sont  respectivement  5.195  et 

6.105,  par  conséquent  des  demi-tons  diatoniques  plus  grands  que  les 

25       135 
demi-tons  chromatiques—  et  —,  qui  valent  3.280  et  4.2S6  commas. 

Remettons  sous  nos  yeux  le  tableau  de  la  page  2716  et  essayons  de 
traduire  en  notation  européenne  les  dix  notes  que  les  luthistes  ara- 
bes pouvaient  obtenir  sur  le  code  bamm. 

Si  nous  supposons  le  motlaq  égal  à  do,  nous  aurons  : 


MorLAQ 

Moiljiinnab  de  sabbaba  correspondante  de   la  wosta  25( 
ditoniiiue — -; 


=  do. 


UISTOIIUC   DE   I.A   MUSIQUE 


LA    MUSIQUE   ARABE      J:21 


OCHAQ    [141] 

l'-'  foi't  redoublé  1"  espèce: 


9    9    2S6 
'8    8    263 


NAWA   fl42] 

i^'  fort  redoublé  2"  espèce: 


9    2,i6    9 
'8    243    8 


ABOUSALIK    [143] 

1"'  fort  redoublé  3=  espèce  =^r^  -   - 


RAST   [I 

o.  ■   ,  r    1 1     .  •  9    59    64 

2°  interrompu  laible  1'=  espèces-   -:-   -7- 


Modjannab  de  sabbaba  corrispondanle  de  la  wosta  loy 
Pe-'s^ne 7^ 

Modjannab  do  sabbuba  corresiioiidanle  de  la  wosta  .■i4 
de  Zalzal ^ 

Sabbaba ^ 

32 

Wosta  diloiiique 7^ 

81 
Wosta  persane ^ 

VVosta  de  Zalzal h 

81  _ 

B"«:"i ^6  ~  ""' 

4  _    , 

Khi»cir 3  ~  ' 

Mais  comment  représenter  les  notes  intermédiaires?  Où  placer  no- 
ire rfo#  ou  notre  ré\;l  El  la  difficulté  devient  plus  grande  encore  si 
nous  cherchons  à  traduire  en  notre  notation  les  notes  obtenues  sur 
le  luth  et  le  rabab  des  anciens  par  les  diverses  ligatures  que  nous 
avons  précédemment  étudiées. 

De  cette  insuffisance  de  notes  on  a  conclu  que  la  musique  arabe 
est  une  musique  qui  s'entend  et  ne  s'écrit  pas.  Cette  affirmation  caté- 
gorique ne  résout  pas  la  difficulté  :  elle  nous  interdirait  de  présen- 
ter dans  un  livre  une  mélodie  arabe  et  priverait  nos  étudessur  cet 
art  curieux  de  toute  représentation  grapbique  cependant  indispen- 
sable. 

Diverses  solutions  ont  été  présentées.  R.  G.  Kieseveter  dans  son 
livre  Z)ie  ^fusik  der  Arabenvail  parfaitement  compris  cette  difficulté. 
Il  avait  imaginé  de  représenler  la  première  oilave  du  luth  arabe  par 
la  série  de  noies  et  de  signes  qui  est  donnée  â  la  première  ligne  de  la 
gamme  arabe  (p.  2739)  et  dans  laquelle  le  signe  une  fois  barré  indique 
o  le  premier  tiers  de  ton  »  et  le  signe  deui  lois  barré  le  u  second 
tiers  de  ton  ».  Ce  système  est  entaché  de  l'erreur  qui  domine  tout  le 
livre  de  Kieseweler  et  qui  consiste  à  admettre  des  tiers  de  ton  égaux 
entre  les  notes  principales.  11  est  donc  i  rejeter. 

Dom  Parisot  iii  Rapport  de  mission  scientifique  en  Turquie  d'Asie 
(1899-1902)  cl  Tribune  de  Saii,t-C,rvais  (1898)  a  adopté  une  notation 
dans  laquelle  les  signes  -(-et  —  placés  devant  une  noie  indiquent 
que  cette  note  est  dans  la  réalité  plus  haute  ou  plus  basse  que  la 
noie  représentée  pour  un  Européen  par  la  Iriplo  figure  de  notre  no- 
tation. Par  exemple  entre  do  et  ré,  nous  aurions  : 


Cette  notation  présente,  en  plus  de  son  évidente  complication,  l'in- 
convénient de  donner  certaines  notes  comme  des  altérations  de  la 
note  suivante,  alors  qu'elles  sont  des  notes  principales  et  directement 
obtenues. 

Le  R.  P.  Collangetles  a  proposé,  en  attendant  mieux,  une;notation 

CoptjrUjhl  //y[Llljrairie  Delarjrave,  1920. 


NOUiiouz  [145] 
Séparé  tempéré  3'^  espèce         = 


H    320    9 
iO    297    8 


IRAQ   [146] 

2°  inlerrompu  faible  2»  espèce  =  —    -    — 
'  54    8    o9 


BOUSROUK    [140] 

„        ,  .     ,,         14   4    13    14    U7 

Grand  isole    =— -    -   —  —   — 

3    7    12    13    112 


dans  laquelle,  l^la  gamme  arabe  et: 
rique,  les  notes  communes  à  la  g: 
pèenne  seraient  représentées  par 
spéciales  ii  l:i  g;imme  arabe  par  des 
sont  usitées  pour  le  plain-chant. 

Enfin,  notre  distingué  colbiboi 
pour  la  rédaction  de  son  étude  sui 
et  quatre  bémols  : 


gamme  pylhago- 


iignes  ordinaires,  et  les  notes 
3  en  losange  comme  celles  qui 


iir   Raouf  Yekta  Bey  a  adopté 
musique  turque  quatre  dièses 


le 


élé 


note  d'u 
—        d'i 


de  Pylhagore  : 


apoloii 


524288 
"631441 

243 
"256 

3U48 
'2  187 

65536 
'59  049 


i^/t      qui  réalise  le  ton  mineur  = 

le      [,       qui  abaisse  la  note  d'un  comma  de  Pylhagore. 

[,  —  —      de  l'intervalle  — . 

-h  -  -      d'unlimma. 

■J,  —  —      d  un  apolorae. 

Théoriq  uement  cette  notation  est  parfaite  :  elle  précise  la  division 
de  l'octave  en  24  intervalles,  met  trois  notes  accidentelles  dans  le  Ion 
majeur,  deux  dans  le  ton  mineur  et  deux  dans  le  demi-ton  majeur. 
Elle  correspond  assez  exactement  à  la  minutie  de  la  théorie  arabe. 

Pratiquement  nous  la  croyons  difficile,  sinon  impossible  à  appli- 
quer par  un  musicien  européen.  Nous  nous  demandons,  par  exemple, 
i  la  notation 


qui  représente  l'espèce  du  genre  avec  le  redoublement  : 

Ton  majeur — Ton  majeur — Ton  majeur  —  Limnia 
peut  être  sentie  par  nos  musiciens  les  plus  subtils  et  exécutée  sur 


nos  instru 


onts. 


Nous  lui  préférons  la  notation  du  R.  P.  Collangetles.  Sans  doute 
celle-ci  n'est  pas  mathématiquement  exacte;  mais  les  exécutants  ara- 
bes respectent-ils  scrupuleusement  la  matbématique,>t  n'avons-nous 
pas  vu  leurs  théoriciens  les  plus  célèbres,  après  avoir  épuisé  leur 
science  des  nombres,  des  permutations  et  du  fractionnement  micros- 
copique d'un  intervalle,  avouer  que  dans  la  pratique  tout  cela  se  sim- 
plifie? 

ISous  suivrons  leur  exemple,  el  nous  adopterons  la  notation  qui, 
débarrassée  du  fatras  mathématique,  se  rapproche  le  plus  de  la  théo- 
rie eu  restant  représentative  de  la  pratique. 

Il  restera  donc  entendu,  à  partir  de  ce  moment,  que  dans  nos  nota- 
lions  les  notes  losangiques  ne  représentent  pas  exactement  la  valeur 
théorique,  mais  en  dilTèrenl  très  légèrement.  Quant  aux  notes  rondes, 
on  pourra  les  admettre  sans  trop  de  scrupules  comme  exactes. 
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Petit  isolé       =7^   ts    ^ 


ZIRAFKAND    [138] 

u  n  36 

13    12    35 


RAQAWI    [134] 

,  •     ,-        13    14    15 
Second  isole  =j^   J^  Yi 


Ces  genres  de  Safi  ed  Din  portent  tous  des  noms 
persans,  et  ces  noms  sont  encore  usités  chez  les  Ara- 
bes pour  désigner  certains  modes. 

Les  sj-stèmes  —  El  djoumoh  [148]. 

Le  genre  n'organisait  que  la  quarte  ou  la  quinte, 
j^vec  le  —  système  djanf  [149]  —  nous  abordons  l'or- 
ganisation de  plus  grands  intervalles  formés  par  les 
combinaisons  d'intervalles  moindres.  La  subordina- 
tion des  premiers  aux  seconds  apparaît  dans  cette 
phrase  de  Safi  ed  Din  : 

«  Chez  les  Arabes,  les  genres,  qu'ils  fussent  cons- 
truits sur  la  quarte  correspondant  au  tétrachorde  ou 
sur  la  quinte  correspondant  au  pentacborde,  étaient 
des  portions  de  systèmes  plus  grands  qui  s'étendaient 
sur  l'intervalle  du  tout  (octave)  ou  sur  l'intervalle 
du  tout  doublé  (double  octave).  » 

Il  y  a  là  un  nouvel  exemple  de  l'imitation  des 
Grecs;  car,  chez  ces  derniers,  le  tétrachorde  et  le 
pentacborde  étaient  considérés  comme  des  systèmes 
imparfaits. 

Le  groupement  des  intervalles  moindres  n'était 
pas  quelconque;  il  était  déûni  d'après  les  genres. 
Aussi  Avicenne  donne-t-il  cette  définition  du  sys- 
tème :  «  l'ensemble  des  intervalles  mélodiques  com- 
prenant plus  d'un  genre.  » 

La  quinte  pouvait  donc  constituer  un  système; 
mais  on  l'appelait  système  imparfait  —  El  djam  oun 
nâqi'  [150]. 

La  double  octave,  c'est-à-dire  une  suite  de  quatre 
tétrachordes  et  de  deux  tons,  est  regardée  comme  le 
système  absolument  parfait  —  al  djam^ou  at-tdmm  aou 
al  kdnilov.  àla  l'it'tâq  [151].  «  Introduit  après  coup, 
dit  Avicenne,  il  fut  rapidement  adopté,  n 

Le  système  parfait,  avec  ses  quatre  tétrachordes 
et  ses  lieus  tons  séparateurs  —  al  façila  [152],  —  four- 
nit à  Al  Farabi  trois  combinaisons  : 


tétrachorde 

ton 

tétrachorde 

tétrachorde 

tétrachorde 

ton 

ton 

tétrachorde 

tétrachorde 

tétrachorde 

ton 

tétrachorde 

tétrachorde 

tétrachorde 

Ion 

ton 

tétrachorde 

tétrachorde 

Si  la  séparante  aiguë  se  trouve  entre  l'octave  infé- 
rieure et  les  deux  tétrachordes  supérieurs,  le  sys- 
tème est  disjoint  —  al  mounfaçila  [153]  ;  dans  le  cas 
contraire,  il  est  conjoint  —  al  mouttarila  [154].  Le  sys- 
tème, tant  disjoint  que  conjoint,  est  dit  changé  — 
al  moula'r'aiira  l155]  si  les  petits  intervalles  ne  sont 
pas  les  mêmes  dans  les  deux  octaves.  On  peut  même 
varier  les  genres  dans  chaque  tétrachorde.  Si,  les 
genres  restant  les  mêmes,  on  se  contente  de  permuter 
lespetitsintervalles,  ces  permutations  portejo-t  le  nom 


d'espèces  —  anouâ''-  [156].  Il  y  a  sept  espèces  pour  l'oc- 
tave dans  le  système  parfait  disjoint. 

Safi  ed  Din  donne  des  détails  plus  précis  et  exa- 
mine les  diverses  combinaisons  possibles. 

Si  de  l'octave  on  retranche  la  quarte,  il  reste  la 
quinte;  et  si  de  la  quinte  on  retranche  la  quarte,  il 

9 
reste  l'intervalle  ^  appelé  «  résonnant  » —eiiannù  [84]. 

La  quarte  retranchée  en  premier  lieu  s'appelle  la 
première  enveloppante  —  el  aoualou  et  tabaqa  [157]. 

La  quarte  retranchée  en  second  lieu  est  la 
deuxième  enveloppante  —  eth  thaniyatou  abtaqa  [158] , 
et  l'intervalle  résonnant  prend  le  nom  de  séparante 
grave  —  et  faeilatou  Vathqal  [159]. 

L'arrangement  des  enveloppantes  et  de  la  sépa- 
rante dans  l'octave  peut  se  faire  de  trois  manières, 
selon  que  la  séparante  est  au  milieu  ou  à  l'une  des 
extrémités. 


rr.«  MANIERE 


18 


rc'  ENVELOPPANTE-  25ENVEL0PPANTE- SEPARANT£ 

ZÏ   MANIÈRE 
8  9  \Z  '  r( 


SEPARANTE -l'I'ENVELOPPANTE'ZSENVELOPPANTE 


3?  MANIERE 


8 


\Z 


i  A  ±. 

3  8  3 

!=£'ENVELQPPANTEf  SÉPARANTE "ZiENVELOPPANTE 

Si  à  ce  premier  système  on  ajoute  une  octave, 
nous  aurons  une  3=  et  une  4'  enveloppante  et  une 
séparante  qui  s'appelle  séparante  aiguë  —  al  faeila  al 
ah'add  [160]. 

Trois  arrangements  étant  possibles  dans  chacune 
des  deux  octaves,  il  en  résulte  neuf  arrangements 
dans  le  système  de  la  double  octave. 

Si  les  séparantes  occupent  toutes  les  deux  le  côté 
grave,  le  système  est  dit  séparé,  on  mieux  disjoint 
grave  —  al  mounfaçilou  l'alhqal  [161\  Si  elles  occupent 
les  deux  côtés  aigus,  le  système  est  disjoint  aigu  —  al 
mounfaçilou  iah'add  [162].  Si  la  séparante  grave  est 
à  l'extrémité  grave  et  la  séparante  aiguë  à  l'extrémité 
aiguë,  le  système  est  dit  suivi,  ou  conjoint,  ou  syslènie 
de  la  réunion  —  djam''ou  Vidjtimd''  [163].  Si  les  deux 
séparantes  sont  au  milieu  de  l-enrs  intervalles  respec- 
tifs, le  système  est  à  séparante  moyenne  —  al  façilatou 
l'ousta  [164].  Les  autres  systèmes  prennent  le  nom  de 
disjoint  aigu,  grave  ou  moyen,  selon  la  position  occu- 
pée par  la  séparante  grave. 

Voici  les  neuf  arrangements  ; 


IIISTOniE    DE  LA   MUSIQUE 


LA   MUSIQUE  ARABE      2723 


DISJOINT  AIGU  :  •- 


DISJOINT  AIGU 
GRAVE    : 


DISJOINTAIGU 
MOYEN     : 


SEPARArilTE     -I9EKVEL0P-    -    2?ENVEL0P--    SEPARANTE  -  ISENVELOP  -    -    a'îENVEi.OP- 
36  48  64  72  81  108  [44 


lîENVELOP-      -  2ÎENVEL0P-   -   SEPARANTE  -    SEPARANTE  -  l°ENVELOP-    -ZÎENVELOP- 
12  16  18  24  27  36  48 


9  4 

8  3 

SEPARANTE  -  2SENVEL0P- 


9  4-  4- 

8  3  3 

SEPARANTE  -  lîENVELOP--  22ENVEL0P- 


DISJOINT  grave:  •- 


DISJOINT  GRAVE 
AIGU    : 


l?ENVELOP-     -  2:ENVEL0P-   -    SEPARANTE-    1".  ENUELOP- -    2?ENVEL0P--   SEPARANTE 
72  81  103  144  192  255  288 


DISJOINT  GRAVE 
MOYEN  : 


DISJOINT  MOYEN 


DISJOINT  MOYEN 
AIGU    : 


DISJOINT  MOYEN 
GRAVE   : 


SEPARANTE    -    ISENVELOP- -  2°-ENVEL0P-  -  15  ENVELOP-  -   2°ENVEL0P- -    SEPARANTE 

B                        24                      27                       36                       48                       64                       72 
I ■ ■ ■ 1 ■ ■ ■ 

4-  9  4  4  4-  9 

3  3  8 

2ENVEL0P-  -   2;ENVEL0P-  -  SEPARANTE 


3  8  3 

l?ENVELOP-    -   SEPARANTE   -22ENVEL0P- 


16 


3  8  3  3 

l?ENVELOP-  -   SEPARANTE -2''ENV£L0P-  -  lîENVELOP' 


9  4- 

8  3 

-  SEPARANTE -29ENVEL0P- 
64  72  96 


SEPARANTE   -  l?ENVELOP-    -  2;ENVEL0P   -|?ENVELOP-   -    SEPARANTE  -  2  ÎENVELOP- 

9  12  16  ia  24  27  36 

• 1 « 1 ■ • ■ 

_4_  _4_  _9_  _4_  _9_  4 

T"  3  8  3  8  3 

leENVELOP-  -  2?ENVEL0P--  SE  PARANTE- lî  EN  VELQP- -  SEPARANTE  -22ENVELOP- 


Si  chacune  des  deux  premiiTes  enveloppantes  est 
divisée  eu  intervalles  d'après  un  des  genres  étudiés 
précédemment,  on  oljtienl  un  système  de  six  inter- 
valles et  de  sept  sons  qui  est  appelé  le  système  dé- 
fectueux. 

Mais  si  on  ajoute  la  séparante  ou  inlervalle  réson- 
nant, on  obtient  sept  intervalles  et  huit  sons  :  c'est 
le  système  complet  grave.  C'est  une  période  —  daour 
]165]  ane  puissance  ;  c'est  Voctave  —  qouwa  [166]. 


L'addition  de  la  troisième  enveloppante  divisée 
selon  un  genre  donne  l'intervalle  du  tout  et  des  qua- 
tre, soit  dix  intervalles  et  onze  sons.  Les  anciens 
l'appelaient  ensemble  parfait  —  El  (Ijam'ou  l'kdmel 
[167],  mais  Sali  ed  Din  et  Al  Farabi  préfèrent  garder 
ce  qualificatif  pour  l'octave  ou  la  double  octave. 

Voici  comment  Safi  ed  Din  représente  la  formation 
du  système  parfait  ; 


ENCYCLOPEDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIO.YXAIRE  DU  COXSERVATOIftE 


Intervalle   du  tout 
+   -    T    1+  -     f    1+  - 


Intervalle    du   tout 
I  I  I 

!+-.!+-      «1+  — 


X 


I  1  1  1  ^Si/steme  défectueux)): 

)jc  Système  complet   Aigu      ;ic    S^istéme   complet    grave    ^ 

I  I  x     Intervalle  du  tout  et  des  quatre     ^ 

;                %         Intervalle   du  tout   et    des   cinc|  ;<: 

\  I 

;l^ _- . Système    Parfait j*f 

Si  on  ajoute  la  séparante,  on  a  douze  sons  et  onze 
intervalles  pour  un  intervalle  du  tout  et  des  cinq. 
Enfin,  si  on  ajoute  un  quatrième  genre  pour  rem- 
placer la  quatrième  enveloppante,  la  seconde  période 
est  complète  et  on  arrive  à  la  double  octave  de 
quinze  sons  et  quatorze  intervalles,  qui  prend  le  nom 
de  système  parfait  —  El  djam'ou  l'hamel  [167]. 

Si  les  petits  intervalles  ne  sont  pas  les  mêmes 
dans  les  deux  octaves,  le  système  est  dit  changé  —  al 
moutar'ai  iara  [168]. 

On  peut  varier  les  genres  dans  chaque  létra- 
cliorde.  Si  les  genres  restent  les  mêmes,  on  se  con- 
tente de  permuter  les  petits  intervalles  :  ces  permu- 
tations portent  le  nom  d'espèces  —  iinoud  [169].  La 
première  espèce  place  à  rextréniité  grave  ou  aiguë  : 
dans  la  quarte,  le  premier  intervalle  du  genre;  dans 
la  quinte,  le  son  excédant  la  quarte,  et  dans  l'octave 
le  ton  ou  séparante.  Il  y  a  sept  espèces  pour  l'octave 
dans  le  système  parfait  disjoint. 

Le  genre  du  premier  tétrachorde  est  la  racine 
—  ad  [170]. 

Un  ensemble  de  quatre  sons  consécutifs  quelcon- 
ques s'appelle  mer  —  bah'r  [171],  «  parce  que,  dit  Safi 
ed  Diii,  ils  occupent  en  quelque  sorte  une  certaine 
contrée  ». 

Ainsi,  si  nous  divisons  les  enveloppantes  du  sys- 
tème complet  selon  le  2=  genre  suivi,  nous  aurons, 
du  grave  à  l'aigu  : 


On  remarque  une  expression  qui  revient  fréquem- 
ment chez  Safi  ed  Din  et  ses  prédécesseurs,  et  qui  ne 
semble  pas  avoir  été  employée  avec  toute  la  précision 
désirable.  C'est  le  mol— i'abaqa  [172].  Al  Farabi  déli- 
nit  la  t'ahaqa  :  «  l'ordre  de  chaque  son  dans  l'acuité 
ou  dans  la  gravité.  «  Al  Khowarezmi  :  «  l'ordre  de  l'a- 
cuité du  son  ou  de  sa  gravité.  »  Pour  Safi  ed  Din, 
les  (|uatie  létrachordes  composant  le  système  parfait 
s'appellent  :  première,  deuxième,  troisième,  qua- 
trième l'ubaqat.  Ailleurs,  chez  le  même  auteur,  les 
t'abaqat  sont  les  dix-sept  transpositions  possibles 
d'une  gamme,  quand  on  part  des  différentes  notes  de 
l'échelle  des  dix-sept  sons  classiques.  Dans  le  Kilab 
fl  Adouar  il  donne  une  série  de  tableaux  représentant 


les  17  t'abaqat  de  douze  gammes  principa- 
les en  procédant,  non  dans  l'ordre  naturel 
des  notes,  mais  par  quartes  ascendantes  et 
par  quintes  descendantes.  De  nos  jours  ce 
mot  tabaqat  est  encore  parfois  employé 
pour  désigner  une  gamme,  une  tonalité. 

Le  R.  P.  Collangettes  se   demande  si   la 
t'abaqa  ne  sirait  pas  l'équivalent  du  -pôro? 
des  Grecs,  et  le  mot  tension,  tamdid  [173] 
qui  revient  souvent  dans  Al  Farabi  pour  dé- 
signer (<  la  nature  des  sons  dans  l'acuité  ou 
la  gravité  »,  et  qu'il  semble  opposer  à  la 
t'abaqa,    ne   correspondrait  pas  au  tovoç? 
Les   noms   des    notes    sont    copiés  sur  les 
noms   grecs,  et  ils    ne    changent   pas,   quelles  que 
soient  les  transpositions;  on   se  contente  d'ajouter 
les  mots  :  bil  qouica  [174],  -/.izi  ojva|ji'.v.  11  y  a,  par 
exemple,  une  mèse,  absolument  parlant,  y-a-cà  Oiiiv, 
c'est,  nous  l'avons  vu,  la  sabbaba  de  la  mathna;  puis, 
dans  chaque  gamme,  une  mèse  zaTà  S-jvajji-.v.  Dans 
notre  musique  européenne,  il   y  a  de   même  une 
tonique  et  une  dominante,  qui  sont  toujours  xa-rà 

Les  difTérents  théoriciens  ont  donné  des  tableaux 
représentant  le  système  de  la  musique  arabe. 

Les  dénominations  qui  se  rapportent  à  l'intervalle 
du  tout  grave  ne  changent  pas  :  celles  qui  se  rappor- 
tent à  l'intervalle  du  tout  aigu  changent  avec  la  posi- 
tion des  séparantes  en  ceci  que  les  sons  de  la  3°  enve- 
loppante sont  dits  :  «  suivis  »  dans  l'arrangement 
suivi  et  "  séparés  »  dans  tout  autre. 

Les  sons  du  système  parfait  sont  indiqués  par  des 
dénominations  en  arabe  et  en  grec. 

Voici,  pour  exemple,  le  système  disjoint  non  changé 
donné  par  Al  Farabi,  La  première  colonne  donne  la 
traduction  phonétique  des  mots  arabes,  la  seconde 
indique  les  noms  grecs  : 

Alif  —  thdfi  ittou  l'moufroint'âl  [175]  ■ 

Ba  —  thaijilaloti  r'rnïisi'it  [176j 

Djim  —  WLisil'aliin  r'ramâl   177] 

Dul  —  h-aililuloa  r-riiiisal  [178] 

•Ha  —  IhifiihUou  l'cioiisâl  ^179] 

fin  —  wi'isifalou  raoïisàl  [180] 

Ziiie  —  h'ài'.italou  l'aousàl  1.181] 

H'a  —  al-ousia  [182] 

Tha  —  ra:-tliilou  l'oiistd  [ISZ]  ..      .,- 

l'a  —  Ihttqilalou  i'imiin(ai,iliil  [184]  —  TptTT,  SicÇsuyjjiivuv. 

Kef  —  ir(hil'iilnu  riiiouiifiirilul[iS5]  —  -apivr.TTi  ôiE^E'jyjijvDV. 

Lam  —  h'âdtialon  l'/iiomifurtliU  186]   —  vr.TTi  olcHeuyp-^vwv. 

Sline  —  Ihaqilaldu  l'h'uddui  .187]        —  t?''"!  6T;îpêo>,ïîuv. 

ISoun  —  u'asit'aloit  l'Ii'âildiil  iiS8]        — irapivT,TT, û-nipfioXatdjv. 

Ziiie  —  h'thldnioii  l'h'iidiliit  [189j         —  '^'K'^'^t  û—epêûAatùJv. 

On  retrouve  la  même  nomenclature  dans  Al  Kho- 
warezmi. Safi  ed  Din  reproduit  un  grand  nombre  de 
tableaux  de  systèmes  employés. 

Ce  que  nous  avons  dit  plus  haut  suffit  pour  con- 
naître celte  partie  de  la  théorie  musicale  des  Arabes. 


Maintenant  il  importerait  de  savoir  quels  étaient 
les  systèmes  les  plus  usités  alin  d'obtenir,  comme 
nous  avons  pu  le  faire  pour  d'autres  matières,  le 
départ  indispensable  entre  la  pratique  et  la  compli- 
cation de  la  théorie. 

Al  Faralji  ne  nous  donne  que  le  tableau  suivant 
des  lamdidiif. 


avojisvoî. 


T:pOT)>3JJL( 

—  — ap'jTiâTT,  uTrâxiiiv. 

—  ).;/3v6;  û-iruv. 

—  6-itT,  [X£!j(jûV. 

~3tpU-iTT,    [iSîUV. 

—  IJ.ÉŒT1. 

—  -apafjLÉaO!;. 


1.  al  /«;/«il90l 

—     doux. 

moudda  [191] 

—     In. 

2,  liUi  uUann  [\^2] 

—     hv|icidoux 

moudda 

—     Ion. 
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dourioiu,  [193] 

_ 

dorieii. 

llWIlltlllt 

— 

ton. 

4 

lilli  doilrioiùl  (194) 

— 

hypodorion. 

/'«'/'■«  [195] 

— 

demi-ton. 

j 

■•,î/M;u«nu««[196] 

— 

hvpoidurien. 

iiioialilu 

— 

ton. 

« 

1(1  iihiuii  Uui/iif  [197] 

— 

déprime. 

wniiitilit 

_ 

tun. 

7. 

liiii  mimn  khiifliV  [198] 

— 

hvpodpprimé 

titt'i'ni 

— 

demi-ton. 

S. 

froiuljhm  [199] 

— 

plirvgicn. 

moiiildit 

— 

ton. 

9. 

uni  frmuijioiiii  [200] 

— 

hvi)ophrvgien 

miiii'lila 

— 

Ion. 

0. 

■al,  [roudjwu,,  [201] 

— 

hyperplirygion 

iibiu.l.la 

— 

ton. 

1. 

«1  m,„„,,vvnn  [202] 

— 

toi'lifiant. 

/'(l'Illl 

— 

demi-ton. 

2. 

lali  mon,ittWwi  [203] 

— 

hvpofortifiant. 

>«««  /,/« 

— 

ton. 

3. 

/««,/„.««  [204] 

— 

Ivdicn. 

;h/<«<A/,/ 

— 

Ion. 

i. 

/ri//  bmlwun  [205] 

— 

hypolyclien. 

l'iiijin 

— 

demi-Ion. 

... 

Uili  loHiunm  [206] 

— 

liypcrlydien. 

Il  ajoute  qu'on  se  sert  de  préférence  des  lanuUdut 
de  l'octave  moyenne,  c'est-à-dire  distantes  d'une 
quinte  de  la  note  la  plus  grave  et  d'une  quarte  de  la 
note  la  plus  aiguë. 

Le  mode  le  plus  aigu  est  l'hypolydien. 

Sa  mèse  bit  qouat  tombe  sur  la  nète  des  disjointes. 

La  mèse  du  mode  le  plus  grave  tombe  sur  l'hypale 
des  moyennes. 

Mais  plus  loin  Al  Farabi  nous  donne  une  série  de 
tableaux  de  systèmes  avec  le  nom  des  notes,  leurs 
nombres  proportionnels  et  les  notes  consonaiites  et 
dissonantes.  Ce  sont  des  précisions  bonnes  à  enre- 
gistrer ici. 

1°  Système  disjoint  non  cbangé,  avec  intervalles 
du  genre  suivi  moyen.  Ce  genre  est  usité  pour  le 
luth  et  tient  la  place  du  genre  fort  ditonique  : 

9/8,  9/8,10/9,15/15,  9/8,10/9,16/15,  9/8. 

2°  Système  disjoint  non  changé,  avec  genre  re- 
doublé moyen,  qui  est  le  genre  ditonique,  employé 
pour  le  luth  et  la  plupart  de  nos  instruments  : 

9/8,    9/8,  9/8,  256/213,    9/S,  9/8,  256/213,    9/8,  etc. 

3°  Système  disjoint  non  cbangé,  genre  suivi  pre- 
mier, qui  est  l'un  des  deux  employés  pour  le  lanbour 
de  Bagdad  : 

9/S,    8'7,  9/8,  28/27,    8/7,    9/8,  28/27,  9/8,  etc. 

4°  Système  disjoint  non  changé,  genre  fort  re- 
doublé premier,  qui  est  l'aulre  genre  du  tanhour  de 


9/8,    8/7,  8/7,  19/48,    8/7,  S/7,  49/48,    9/8,  etc. 

5"  Système  disjoint  non  changé,  genre  suivi  troi- 
sième appelé  fort  droit  : 

9/8,    10/9,  11/10,  12/11,    10/9,11/10,12/11,    9/S, etc. 

6»  Système  di.sjoinl  non  changé,  genre  fort  ap- 
pelé séparé  premier  : 

9/S,    8/7,  10/9,  21/20,    8/7,  10/9,  21/20,    9/8,  etc. 

7°  Système  disjoint  non  changé,  genre  le  plus 
fort  des  chromatiques,  appelé  «  continu  aigu  ».  (Par 
erreur  du  copiste,  les  chilFres  sont  les  mêmes  que 
pour  le  système  précédent.)  On  peut  supposer  : 

9/S,    7/C,  12/11,  22/21,    7/6,  12/11,  22/21,    9/8,  etc. 

8"  Système  disjoint  non  changé,  genre  médio- 
^crement  chromatique,  c'est-à-dire  l'ordonnateur  ap- 
pelé continu  médiocre  (coloré  énergique)  : 


9°  Système  disjoint  non  cliangé,  genre  ordonna- 
naleur  appelé  continu  lâche  (normal  énergique)  : 

9;'S,    5/4,  21;'23,  46,'45,    5/4,21/23,16/45,    9/8,  etc. 

10"  Système  disjoint  non  changé,  genre  le  plus 
fort  des  mous  médiocres,  appelé  chromatique  fort 
(ordonnateur  faible)  : 

9,8    7/6,15/14,16/15,    7/6,15/11,16/15,    9/8,  elc. 

11°  Système  disjoint  non  changé,  genre  chro- 
matique le  plus  mou  (coloré  faible)  : 

9/8,  6/5,19/18,20/19,  6/5,19/18,20/19,  9/8,  etc. 

12°  Système  disjoint  non  changé,  genre  le  plus 
mou  des  ordonnateurs  (normal  faible)  : 

9/8,  5/4,31/30,32/31,  5/4,31/30,32/31,  9/8,  etc. 

Il  résulte  du  témoignage  ainsi  recueilli  que  les 
deux  premiers  systèmes  étaient  usités,  le  second 
surtout,  que  les  gammes  du  tanbour  de  Bagdad 
étaient  encore  pratiquées. 

Sali  ed  Din  dit  de  son  côté  que  le  musicien  qui 
essaye  les  dilférents  genres  dans  le  système  parfait 
trouve  que  les  genres  faits  avec  redoublement  et  le 
deuxième  genre  suivi  donnent  la  consonance  la  plus 
belle,  la  modulation  la  plus  agréable.  Les  genres 
isolés  fournissent  aussi  de  belles  périodes,  mais  leur 
emploi  présente  des  particularités.  Le  premier  isolé 
place  sous  chaque  enveloppante  cinq  noies  qui  sem- 
blent se  fondre  entre  elles  à  l'auilitiou.  Le  grand  isolé 
s'étend  sur  une  enveloppante  et  une  séparante;  le 
second  isolé  et  le  petit  isolé  sont  trop  petits  pour 
remplir  une  enveloppante. 

On  en  arrive  à  penser  que  beaucoup  de  systèmes 
n'étaient  pas  employés.  Les  musiciens  arabes  n'ai- 
maient pas  les  genres  doux,  et  on  peut  conjecturer 
qu'ils  ne  les  avaient  pas  introduits  dans  les  systè- 
mes, et,  par  suite,  que  toutes  les  réformes  proposées 
par  Al  Farabi,  sous  l'influence  des  auteurs  grecs, 
n'avaient  pas  pénétré  profondément  dans  la  pratique. 

Sali  ed  Din  nous  apporte  d'ailleurs  une  affirma- 
tion qui  mérite  d'être  recueillie.  Dans  une  note  de 
son  manuscrit  il  dit  :  «  Les  anciens  désignaient  les 
tonalités  par  U  mclange  des  doigts.  »  Qui  sont  ces 
anciens?  se  demande  le  P.  CoUangettes.  Une  faudrait 
peut-être  pas  remonter  bien  haut  pour  les  rencon- 
trer. Al  Làdhiqi,  au  xv  siècle,  nous  décrit  encore  les 
«  six  mélanges  »  que  les  «  anciens  »,  dit-il,  appelaient 
des  «  doigts  ».  L'expression  «  les  six  doigts  »  était 
alors  périmée,  la  chose  pourtant  n'était  pas  oubliée, 
et  le  style  de  l'auteur  pourrait  même  faire  croire 
qu'elle  n'avait  pas  disparu  complètement  de  la  pra- 
tique. Nous  retrouvons  également  ces  «  six  mélan- 
ges »  dans  Abd  al  Qàdir. 

Les  voici  d'après  le  manuscrit  d'Al  Làdbiqui;  c'est 
une  variante  des  majra  d'isbahani  : 

«  Sachons  que  les  six  mélanges  particuliers  d'en- 
tre les  mélanges  d'un  son  et  d'un  autre  sou  des  sept 
—  'hts.'ilin  '207]  (touclies)  s'appellent  — al  maouajeb 
i208  (mélangi's)  ;  les  anciens  les  appelaient  —  al  açabi 
OH  ,s'si«'i  [209]  (les  six  doigts). 

i°  Maouajeb  :  c'est  le  mélange  du  dcslan  zdid  [210] 
[moujannab  ditonique)  avec  la  wosta  ancienne  (dito- 
nique). D'après  le  doigté  donné, les  intervalles  sont  : 

256/243,  9/8,  9/8. 

C'est  le  troisième  genre  des  sept  genres  très  connus. 
On  l'appelle  —  al  ieha'  oui  rnotlaq  [211],  le  doigt  libre. 
C'est  le  bousalik  de  Safi  ed  Din. 
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2°  Mélange  de  la  moujannab  avec  la  icosla  an- 
cienne. C'est  le  cinquième  genre.  On  l'appelle  —  al 
içba'  ou  l'mazmoun  [212],  «  le  doigt  qui  a  un  frein  ». 

12/11,  SS/Sl,  9/S. 

C'est  le  nourouz  de  Safî  ed  Din. 

3°  Mélange  de  la  moujannab  avec  la  wosta  de  Zal- 
zal.  C'est  le  sixième  genre.  On  l'appelle  — al  içba'  oui 
mousarradj  [213],  «  le  doigt  embelli  »,  ou  peut-être 
«  qui  a  une  selle  ». 

12/11,  9;s,  8S/81. 

C'est  le  iraq  de  Safi  ed  Dia. 

4°  Mélange  de  la  sabbaba  avec  la  rvosta  ancienne. 
C'est  le  deuxième  genre.  On  l'appelle  —  al  içba'  ou 
l'mou'allaq  [214],  «  le  doigt  suspendu,  attaché  ». 

9/8,  255/243,  9/S. 

C'est  la  nawa  de  Safi  ed  Din. 

5°  Mélange  de  la  sabbaba  avec  la  woUa  de  Zalzal. 
C'est  le  quatrième  genre.  On  l'appelle  —  al  içba'  ou 
l'mah'moul  [215]. 

9/8,    12/11,  8S/81. 

C!est  le  raU  de  Saû  ed  Din. 

6°  Mélange  de  la  sabbaba  avec  la  bincir.  C'est  le 
premier  genre.  On  l'appelle  —  al  içba' ou  l'moujannab 
[216]  «  le  doigt  latéral  ou  tenu  en  laisse  ». 

9/8,  9  S,  256  2i3. 

C'est  ïochaq  de  Saû  ed  Din. 

Il  devient  certain  maintenant  que  tout  au  moins 
ces  tétrachordes  étaient  combinés  en  système  el  for- 
maient, avec  les  gammes  des  instrumentistes  de 
Bagdad,  les  modes  les  plus  usuels  aux  xi"  et  xii"  siè- 
cles. 

La  uiodnlation  —  Al  intiqâl  [217]. 

La  manie  des  théoriciens  arabes  de  régenter  par 
le  calcul  toute  la  technique  de  leur  art  ne  s'est  pas 
exercée  seulement  sur  les  genres  et  les  systèmes. 
Elle  a  établi  pour  le  luth,  par  exemple,  les  règles  de 
Yintiqal,  c'est-à-dire  du  transport  de  la  main  sur  les 
cordes  réglant  les  montées,  les  descentes,  les  re- 
tours, les  répétitions  (nous  dirions  :  de  la  formation 
de  la  mélodie),  comme  pour  enfermer  toute  compo- 
sition dans  les  lisières  de  la  mathématique. 

Ecoutons  ce  qu'en  dit  Safi.  ed  Din  dans  son  Traité 
des  rapports  musicaux  ' . 

La  série  des  notes  qui  composent  une  modulation 
peut  avoir  son  point  de  départ  à  l'extrémité  grave 
ou  à  l'extrémité  aigué.  Qu'elle  soit  ascendante  ou 
descendante,  la  série,  si  elle  est  d'une  façon  continue, 
est  une  série  directe  —  al  intiqàlôu  l'moustaqim  [218]  ; 
si  elle  présente  des  retours  et  revient  au  point  de 
départ,  elle  est  diie  fermi'e  —  l'àh'iq  [219];  si  elle  revient 
au  voisinage  du  point  de  départ,  elle  est  dite  crois- 
sante — mounbat  [220].  Le  retour  qui  n'a  lieu  qu'une 
fois  est  un  retour  simple  —  ar  roudjou'ou  /'/a?'rf[221]; 
il  peut  être  répété  —  al  moutawatir  [222],  cyclique  — 
moustiulir  [223],  s'il  ramène  la  série  toujours  au  même 
pointde  départ;  l'arié  — moud'là  [224],  s'il  la  ramène 
à  des  points  de  départ  diDFérents.  Quand  la  série  com- 
prise entre  deux  retours  successifs  a  toujours  le 
même  nombre  de  sons,  le  retour  répété  est  «  rap- 
ports égaux  —  moutasaici  n'nisab  [225];  dans  les  au- 
tres cas  le  retour  est  avec  différences  —  moukhlalif 
[226\ 

Une  série  ascendante  ou  descendante  qui  repro- 
duit exactement  un  type  proposé  est  une  série  directe 


i.  Baron  Carra  de  Vaux,  in  Journal  asiatique,  iS'Jl. 


suivie  —  al  mouttaçil  [227]  ;  si  elle  ne  donne  les  sons- 
de  la  modulation  type  que  de  deux  en  deux,  de  (rois 
en  trois  ou  à  de  plus  grands  intervalles,  elle  est  dite 
strie  avec  sauts  —  t'dftr  [228],  et  si  quelques  notes  sont 
touchées  plusieurs  fois  de  suite,  on  dit  qu'elle  pré- 
sente un  airêt  —  iqdma  [229]. 

La  série  peut  être  composée  de  deux  sons,  de  trois 
sons  ou  plus.  Lorsque,  dans  une  série  de  deux  sons, 
on  répète  successivement  et  un  même  nombre  de 
fois  chacun  d'eux,  elle  est  à  battements  égaux  —  al  mou- 
karrarou  Vmoutasawi  [230];  sinon  sWe  e?,{  abattements 
inégaux  —  al  moukarrarou  l'moukhtalif  [231], 

Cela  posé,  Safi  ed  Din  donne,  d'après  Al  Farabi, 
un  tableau  des  différentes  séries.  Voici  quelques 
exemples  de  cet  auteur. 

Soit  a-b-c-d-e-f-g  une  série  directe  suivie  —  al  mout- 
taçil [232].  Les  séries  avec  sauts  seront,  en  sautant 
un  son,  a  c  e  g;  en  sautant  deux  sons  :  a  d  g. 

Le  retour  au  point  de  départ  effectué  après  un 
son,  sans  repasser  par  les  notes  touchées,  donne  : 
a  b  a  c  a  d  a  e  a  f  0  g ;\t  retour  après  deux  sons  tou- 
chés donne  abc  ade  afg  a. 

La  série  avec  inflexion  —  en  naqlatou  ''alà  nltaf  [233] 
passe  en  revenant  en  arrière  par  des  notes  déjà  tou- 
chées ou  sautées  ab  c  b  a  de  d  a  f  g  f  a  on  bien  a  c  b 
a  e  d  a  g  f  û. 

La  série  avec  cycle —  en  naglatou  ''alâ  stidilra  [234] 
présente  des  retours  au  point  de  départ  entre  les- 
quels se  placent  alternativement  deux  espèces  de  mo- 
dulations dont  la  seconde  correspond  à  la  première 
de  l'autre  côté  du  point  de  départ.  Si  nous  désignons 
par  a  b'  c'  d'  e'  f  g'  cette  seconde  espèce,  nous  obte- 
nons ces  dispositions  suivant  qu'un  ou  deux  sons  se 
trouvent  compris  entre  deux  retours  consécutifs  : 
abab'acac'adad'aeae'  a...  et  a  b  c  a  b'  c'  a  d 
e  a  d'  e'  a  f  g  a  f  g'  a. 

La  série  à  inclination  —  en  naglatou  ''alâ  n'iradj  [235] 
est  celle  que  ses  retours  ne  ramènent  pas  au  point 
de  départ  et  qui  a  été  appelée  série  à  retour  varié  —  en 
naqlatou  'alâ  in''lâr'  [226]  :  abcbdec...;  acbedgf-. 

Quelques  précisions  accompagnées  d'exemples 
avec  les  noms  des  notes  employées  auraient  pu 
nous  éclairer  plus  explicitement  sur  le  rôle  que 
jouaient  les  séries  dans  l'élude  de  la  musique  arabe, 
rôle  pédagogique  peut-être  ou  simplement  rôle  dog- 
matique. L'identité  de  la  terminologie  chez  Safi  ed 
Din  et  Avicenne  montre  que  ces  notions  étaient 
bien  adoptées  et  nous  ferait  désirer  de  découvrir 
comment  ces  notions  théoriques  pouvaient  établir 
la  pratique  du  luth  ou  des  autres  instruments.  Les 
auteurs  nous  laissent  dans  l'ignorance,  et  nous  ne 
savons  rien  de  ce  qui  concernait  la  transition  de  \ 
genre  à  genre,  de  système  à  système,  et  l'emploi  de 
différentes  périodes  dans  la  composition  des  mélo- 
dies. 

Les  rythmes  —  al  ûqà''  [2371. 

On  ne  s'étonnera  pas  de  trouver  la  notion  du 
rythme  abondamment  expliquée  et  parfaitement 
définie  chez  les  plus  anciens  auteurs  qui  ont  traité 
de  la  musique  arabe. 

Le  rythme  joue  un  rôle  prépondérant  dans  une 
musique  qui  fut  toujours  et  est  restée  homophoni- 


^2.  Il  sera  facile  au  lecteur  de  se  représenter  ce  que  Saû  cil  Din 
appelle  les  séries  dans  la  modulation  :  il  suffira  de  prendre  pour  la 
S'irie  directe  suivie  la  succession  des  notes  : 

la,  si,  do,  ré,  7ni,  fa,  sol 

a,    b,    c,    d,   e,   f,    g 
et  d'appliquer  ;\  des  successions  de  notes  les  diverses  séries  énoncées. 
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que.  Aussi  (aul-il  voir  avec  quel  soin  el  quelle  abon- 
dance de  détails  les  théoriciens  nous  doiuienL  les 
principes  généraux  et  les  diirérentes  espèces  très 
nombreuses  de  rythmes  usités. 

Nous  devons  tout  d'abord  spécifier  ce  qu'il  faut 
entendre  par  rythme  en  musique  arabe  et  éviter 
tout  rapprochement  avec  la  signification  technique 
de  ce  mot  dans  la  musique  moderne  ou  toute  com- 
paraison étroite  avec  nos  mesures. 

Safi  et  Din  dit  : 

«  Le  rythme  est  une  succession  de  battements  sé- 
parés par  des  temps  ayant  entre  eux  des  rapports 
fixes  et  occupant  des  positions  déterminées  dans  des 
périodes  égales;  le  sentiment  est  l'exacte  balance 
qui  atteste  la  justesse  des  rapports  et  l'égalité  des 
périodes. 

Et  voici  comment  il  expose  les  principes  du  rythme  : 

«  Toute  prononciation  lourde  suppose  deux  chocs 
de  la  langue  contre  le  palais,  comme  dans  Cana.  En- 
tre ces  deux  chocs  il  y  a  un  temps  long,  bref  ou 
moyen.  Le  temps  parvenu  à  l'extrême  limite  de  la 
brièveté  cesse  d'être  perceptible;  on  obtient  alors  un 
tremblement  ou  un  roulement,  tel  le  roulement  de 
deux  mains  exercées  sur  le  tambour.  A  l'allonge- 
ment il  n'y  a  pas  de  limite.  Ces  extrêmes  convien- 
nent mal  à  la  mesure  de  temps,  mais  un  ternie 
moyen  est  propre  à  cet  usage.  Celui  qui  prononce 
une  suite  de  syllabes  lourdes  leur  donne  à  sa  guise 
des  longueurs  égales  ou  inégales;  s'il  leur  donne 
des  longueurs  égales,  la  cadence  de  sa  prononciation 
plaît.  Répète-t-il  de  nombreuses  fois  ces  syllabes  de 
même  longueur,  le  goût  exige  qu'il  en  interrompe 
parfois  la  suite  par  des  temps  plus  longs  :  ce  sont 
ceux  qu'on  appelle  temps  séparateurs  —  fâçil  [238]. 
L'un  des  groupes  ainsi  délimités  a  peut-être  un  bat- 
tement de  plus  qu'un  autre  :  cela  choque,  et  il  suffit 
de  l'essayer  pour  ne  pouvoir  l'admettre.  Il  n'est  aucun 
homme  bien  doué  qui  ne  se  sente  heurté  par  de  telles 
fautes  et  qui  n'éprouve  du  plaisir  en  entendant  une 
juste  cadence.  » 

Pour  Al  Farabi,  le  rythme  est  "  la  répartition  des 
sons  dans  des  temps  de  longueur  définie  ». 

Pour  Avicenne,  «  un  ensemble  de  battements  sé- 
parés par  des  temps  définis  ». 

Nous  pensons  qu'on  peut  définir  le  rythme  de  la 
musique  arabe  : 

Le  support  métrique  donné  à  la  mélodie  par  une 
succession  de  périodes  d'égale  durée  formées  par 
une  suite  de  battements  égaux  ou  inégaux,  mais  pré- 
sentant toujours  dans  une  même  période  des  dispo- 
sitions identiques. 

Puisque  les  battements  d'un  rythme  ont  des  durées 
inégales,  il  faut  pouvoir  les  mesurer,  donc  se  servir 
d'une  commune  mesure,  d'une  unité.  Celte  unité  est 
le  temps  premier  —  az-zamânou  iainuKil  [239],  le  plus 
petit  temps  qui  puisse  exister  entre  les  sons,  de  sorte 
qu'entre  deux  sons  on  ne  puisse  pas  en  intercaler  un 
troisième. 

Avicenne  dissèque  cette  noiion  du  temps  premier 
avec  une  minutie  tout  orientale.  11  se  demande  d'a- 
bord si  les  coups  du  bec  de  plume  sur  la  corde  dans 
l'espèce  de  trémolo  obtenu  en  jouant  du  lulli,  ou  les 
coups  de  baguette  dans  le  roulement  de  tambour, 
ne  pourraient  pas  mesurer  le  rythme.  11  conclut 
négativement,  bien  qu'on  puisse  distinguer  ces 
coups.  Puis  il  observe  que  chaque  battement  est 
composé  de  trois  temps  :  la  descente  de  la  main 
vers  l'instrument  de  percussion,  le  choc,  el  le  retour 
de   la  main.   Finalement   il    adopte    pour    unité    le 


temps  qui  sépare  deux  frappés  franchement  dis- 
tincts. 

Faisons  remarquer,  à  ce  propos,  que  le  battement 
—  naqara  [240 1  n'est  pas  un  coup  fictif,  analogue  au 
geste  élégamment  esquissé  de  nos  chefs  d'orchestre. 
C'est  un  coup  réel  sur  une  caisse  sonore,  ordinaire- 
ment un  petit  tambour,  et  le  bruit  qui  en  résulte 
forme  une  sorte  d'accompagnement  au  chant. 

Le  temps  premier  a  des  multiples. 

Si  entre  deux  sons  ou  peut  en  intercaler  un  troi- 
sième, il  y  a  deux  temps  unités;  s'il  y  a  place  pour 
deux  ou  trois  sons,  le  temps  est  triple  ou  quadru- 
ple. Le  temps  quintuple  existe,  mais  le  multiple  4 
de  l'unité  est  ordinairement  considéré  comme  temps 
maximum. 

On  peut  aussi  s'aider  delà  prosodie  pour  mesu- 
rer les  temps,  d'autant  plus  que  le  rythme,  sans 
être  assujetti  à  la  prosodie,  lui  est  lié  intimement. 
Les  éléments  prosodiques,  syllabes  ou  groupes  de 
syllabes,  sont  classés  comme  il  suit  : 

Sabab  klia/if  [241],  Uyer  :  une  syllabe  accentuée  et 
une  muette  tan. 

Sabab  Ihaqil  [242],  lourd:  deux  syllabes  accentuées, 

TA'N'A. 

Watad  majmou'  [243]  :  deux;  syllabes  accentuées  et 
une  muette,  tanan. 

Watad  mafrouq  [244] ,  deux  syllabes,  accentuées 
séparées  par  une  muette,  ta'na. 

Façila  ças'ira  [245],  petit  :  trois  syllabes  accentuées 
et  une  muette,  tananan,  fa'iton. 

Façila  knbira  [246]  grand  :  quatre  syllabes  accen- 
tuées et  une  muette,  tanananan  fa'ilaton. 

Le  temps  premier  est  représenté  par  les  syllabes 
d'une  suite  de  sabab  thaqil,  tanatama,  etc. 

Le  temps  double  est  représenté  par  des  sabab  kha- 
fif  prononcés  à  la  suite  les  uns  des  autres;  tan  tan. 
Un  TAN  prononcé  isolément  représenterait  un  temps 
et  demi. 

Le  temps  triple  est  représenté  par  des  aoûtat  con- 
sécutifs :  TANAN  tanan;  le  temps  quadruple,  par  des 
petits  faoïmscls  :  tananan  tananan  ;  et  le  temps  quintu- 
ple, par  des  grands  faouasels  :  tanananan  tanananan. 

Il  y  a  deux  grandes  classes  de  rythmes,  les  ryth- 
mes unis  —  aliiqd'ou  l'mouwaççal  [247]  dans  lesquels 
les  battements  sont  divisés  par  des  temps  égaux  entre 
eux,  elles  rythnf  s  disjoints  —  aliiqd'ou  l'moufaçil[2iB] 
où  les  battements  forment  des  groupes  séparés  par  un 
temps  vide  ou  silence  appelé  séparante  —  far.ila  [249]. 

Le  rythme  uni,  qu'on  appelle  —  hazadj  [250|,  se  sub- 
divise en  quatre  groupes  suivant  que  le  temps  qui 
sépare  deux  battements  est  un  temps  premier,  double, 
triple  ou  quadruple. 

Le  rythme  disjoint  comporte,  lui  aussi,  plusieurs 
subdivisions.  Ce  qui  le  caractérise,  c'est  la  présence 
de  la  séparante,  qui  isole  les  groupes  de  battements 
les  uns  dHS  autres.  Elle  doit  être  plus  longue  que 
le  plus  long  des  temps  de  chaque  groupe.  Chaque 
groupe  s'appelle  "  période  »  —  daour  [251].  La  nature 
des  périodes  diversifie  les  rythmes  disjoints. 

Supposons  la  période  composée  de  deux  batte- 
ments, nous  avons  le  d  premier  disjoint  »  —  ni  muu- 
faççalou  aivival  [252]. 

Suivant  que  les  deux  battements  sont  sc-parés  par 
un  temps  premier,  double,  triple  ou  quadruple,  le 
rythme  sera  appelé  :  rapide,  —  sari' ou  h' ath'ilh  [253]  du 
premier  disjoint;  léger,  —  khiifif  [254];  léger  du  lourd, 
khafifou  cth'lhaqil  [255]  ;  lourd,  —  thaqil  [256J. 

La  séparante  n'est  assujettie  à  d'autres  régies  que 
d'être  plus  longue  que  le  temps  le  plus  long  de  la 
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période.  Elle  sera  ordinairement  égale  à  deux  temps 
dans  le  rapide,  à  trois  dans  le  léger,  à  quatre  dans 
le  léger  lourd,  à  cinq  dans  le  lourd. 

Si  la  période  renferme  trois  battements,  nous  avons 
le  deuxième  disjoinl  ou  rythme  ternaire.  Ici  il  faut 
encore  subdiviser,  car  les  temps  qui  séparent  les 
trois  battements  peuvent  être  égaux  entre  eux  ou 
inégaux. 

S'ils  sont  égaux  ,  nous  avons  les  quatre  variétés 
analogues  à  celles  du  premier  disjoint  :  rapide  du 
deuxième  disjoint  égal;  léger;  léger  du  lourd;  lourd. 

Si  les  temps  sont  inégaux,  le  plus  long  peut  occu- 
per la  première  ou  la  seconde  place,  et  être  dans 
chaque  cas  un  temps  premier,  double  ou  triple,  ce 
qui  fournit  plusieurs  combinaisons. 

Si  la  période  renferme  quatre  battements,  nous 
avons  le  troisième  disjoint  ou  rythme  quaternaire. 
11  peut  être  ou  égal  avec  ses  quatre  subdivisions, 
ou  inégal.  Dans  ce  dernier  cas,  il  y  a  toujours  deux 
temps  égaux  sur  trois,  et  les  combinaisons  sont  faciles 
à  imaginer. 

Pour  fixer  ces  diverses  noiions,  on  peut  résumer 
ce  qui  précède  dans  un  tableau  où  il  est  convenu 
que  la  croche  représente  le  temps  premier  et  le  trait 
la  séparante,  étant  admis  que  cette  séparante  vaut 
ordinairement  le  temps  le  plus  long  de  la  période, 
plus  un  temps  premier. 


Rapide  d'  J'  J^ 

Léger  j  j  J 

Léger  lourd  J  .  J  .  J  . 

Lourd  J  ,'  /■) 


PREMIER    DISJOINT 

Rapide         J^ 

^       - 

i> 

^ 

Ji'^si'' .__  J 

J        - 

J 

J 

Léger  lourd  J 

ou  Remel  léger.  •  • 

J.       - 

J 

J 

Lourd 


J      J 


DEUXIEME    DISJOINT    EGAL 


R.pide        J>  i^  i^  - 

Léger         J  J  #  — 

Léger  lourd  j  ■  j  •  J  •  — 

J  J  J  - 


Lourd 


i^  }•  .^ 

J  J  J 

J.  J.  J. 

J  J  J 


DEUXIEME    DISJOINT    —    SECOND    LOURD 


Rapide        J  J^  gh 

Léger         J  .  J  j 

Léger  lourd  I  J  J 

ou  second  lourd.  ^  •  '  *  ' 


J     J^    P 
J.    J     J 
J     J.    J. 


J'i    J.    J^    -     J-^    J.    j''    _ 
J     J     J     -     J     J     J     - 

DEUXIÈME    DISJOINT    INÉGAL    OU    RAMAL 


1  "  espèce  J  ^J^  J^ 
2"  espèce  J  .  J  J 
3"  espèce  J   J.  J. 


J  }  J> 
J.  J  J 
J    J.  J. 


QUATEHNMUE    EGAL 


Rapide 


P    ^    ^    i:- 

Léger  J      J      J      J     - 

Lé  g  eili  1.  J •    ••    ••    J-  — 


Lourd 


J   J  - 


;>  ;>  ;>  i' 

J  J  J  J 

J.  J.  J.  J. 

J  J  J  J 


QUATERNAIRE    INEGAL 


lourd,  j.j        j.J-        j.J        j.j- 

2"  espèce     J      J.J      J-      J      J.J      J- 

II  est  certain  que  la  pratique  réduisait  le  nombre 
de  ces  rythmes.  Mais,  par  contre,  les  embellissements, 
les  modifications  imposées  à  ces  rythmes  théoriques 
pour  les  enjoliver,  arrivaient  jusqu'à  rendre  mécon- 
naissable le  type  primitif. 

Il  y  avait  deux  sortes  d'embellissements  : 

l"  Sans  adjonction  de  battements; 

2"  Avec  adjonction  de  battements. 

l"  catégorie.  —  Plusieurs  procédés  paraissent  ap- 
pliqués : 

1°  De  disjoint  qu'il  était,  on  rend  le  rythme  con- 
joint en  diminuant  ou  en  supprimant  les  séparantes; 

2°  Inversement,  on  rend  disjoint  un  rythme  con- 
joint en  introduisant  des  séparantes.  Ou  peut  intro- 
duire aussi  de  nouvelles  séparantes  dans  un  rythme 
déjà  disjoint. 

3"  Dans  le  rythme  disjoinl,  on  répète  une  partie 
de  la  période.  Tantôt  c'est  la  même  partie  qu'on 
répète  à  chaque  période,  tantôt  on  varie. 

4"  On  partage  la  période  en  deux  ou  trois  parties, 
et  on  combine  ces  parties  de  différentes  manières. 
Al  Farabi  ajoute  naïvement  :  u  On  croirait  parfois 
que  ce  n'est  plus  le  même  rythme.  »  On  n'aura  pas 
de  peine  à  être  de  son  avis. 

2'^  catégorie.  —  1°  On  ajoute  des  battements  à  cha- 
que période  ou  à  quelques-unes  d'entre  elles,  pour 
diminuer  les  silences  et  rendre  le  rythme  plus  léger. 
Inversement  on  peut  supprimer  des  battemenls  pour 
l'alourdir. 

2"  On  introduit  un  battement  dans  la.  sé^iarante pour 
couper  un  silence  trop  long. 

3"  On  frappe  un  battement  préparatoire  avant  d'at- 
taquer le  rythme. 

Tous  ces  embellissemenls  devaient  engendrer  un 
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peu  cJe  coiirusinii.  Ajoutons  pourtant  cjne  tous  les  b.-illcments  ne  se  ressemblaient  pas;  il  y  avait  de  vrais 
iKii/ara  l>ien  marqués,  des  coups  nioyi'ris  appelés  —  ir^cliai/i  257j  et  des  coups  légers  appelés  —  av  rnum  [258]. 
De  plus,  quelles  que  soient  les  altérations  d'un  r^tlime,  le  nombre  des  temps  premiers,  caractéristique  de 
ce  rythme,  devait  rester  le  même. 

Itevenons  aux  l'ytlimcs  usuels  tels  qu'ils  sont  conditionnés  pas  les  rapports  d'AI  Farubi,  d'Avicenne  etd'AI 
Khoware/.mi. 

I1A7.AJ 

Lorsqu'on  se  servait  de  ce  rythme  sous  sa  forme  continue,  on  employait  le  léf;er  ou  le  lé^er  lourd;  mais 
on  préférait  d'ordinaire  le  rendre  discontinu.  Voici  les  formes  usuelles  : 

J  J  - 

-  J  J  J  -. 

J  _  J  J^  J  J  - 

-J  -  J  J  J  J  - 

J  J.  -  J  J^         J  J  J  - 


J  J  J 


J  J  J  J-      J  J 


RAMAL    LÉGER 

Ce  rythme  est  composé  de  péiiodes  de  deu.x  coups,  mouvement  léger  ou  léger  lourd,  séparées  par  un 
silence  assez  long.  On  peut  abréger  la  séparante  eu  ajoutant  un  battement  au  second  battement  de  la 
période.  Parfois  aussi  on  composait  une  grande  période  avec  sir  périodes  ordinaires,  répai'ties  en  deux 
groupes  de  trois. 


j  J  -  J  J  - 
J  J  ;>-  J  J  i>- 


-  Î-P -!•!'-  l'j^ j^  J'' . 


RAMAL    ou    RAMAL    LOURD 

Ce  rythme  est  composé  d'un  battement  lourd  suivi  de  deux  battemenlslegers.il  est  usité  sous  cette  forme, 
mais  on  peut  aussi  composer  une  grande  période  avec  quatre  périodes  ordinaires  groupées  deux  à  deux, 
l'intervalle  séparant  les  groupes  étant  rempli  par  la  seconde  partie  de  la  période  répétée  deux  ou  trois  fois  : 


J^^-  J 

^j^- 

S'P-  l 

yp- 

^P-  J 

s^y- 

J  J  -  J. 

j  J  - 

y  y-  J 

J.J.- 

J'j^- J 

^j^- 

-  ;^  j^  j^  j^  J  j^  i^  -  J  i^  j^  -  - 


SECOND   LOURD 

Ce]rythme  est  l'inverse  du  ramai;  il  comprend  deux  coups  lourds  consécutifs  suivis  d'un  coup  lourd  isolé 
(Al  Khowarezmi  dit  :  léger).  On  peut  le  modilier  de  diverses  manières,  par  exemple  en  ajoutant  un  coup 
léger  au  troisième  battement  : 


J.    J     J  -     J.  J     J     - 
J.    J     J  J^-  J.  J     J  i^- 


LÉGER    DU    SECOND   LOURD    OU    MAKHOURl 

Ce  rythme  dilfére  du  précédent  en  ce  que  les  deux  premiers  battements  sont  légers.  Le  nom  de  mahhouri 
lui  est  réservé,  mais  Al  Farabi  nous  apprend  qu'on  peut  «  makhouriser  »  n'importe  quel  rythme  en  substituant 
des  coups  légers  aux  graves,  et  en  diminuant  les  intervalles.  Le  makhouri  est  usité  sous  les  formes  suivantes  : 
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i^J  J  -  J^  J  J  - 

■  J^J  J  -  i^  J.  J  - 

J'^  J  J  J  -  i^  J  J       J      - 

J^  J  J  J  J  J  J  J       -      J^     J       J     J       J     J      J       J       - 

J^   J  J^  J  J  J  J  J       J       J       -      ;  J       -^  J       J       J       J       J       J       J      - 

PREMIEn    LOURD 

La  période  de  ce  rylhnie  esl  formée  de  trois  battements  lourds.  On  peut  dédoubler  chaque  battement 
lourd  en  deux  légers,  et  mettre  un  coup  léger  dans  la  sépararite;  on  peut  aussi  garder  le  premier  bat- 
tement lourd  et  dédoubler  les  deux  autres,  et  même  répéter  les  quatre  battements  légers  et  le  coup  de  la 
séparante,  etc. 

J,  J.  J.  -  J.  J.  J.  - 

J.  J^  l  J.  J.  J.  J  -  J.  J.  J.  J.  J.  J.  J    - 

J.  J.  J.  J.  J.  J  -  J.  J.  J.  J.  J.  J  - 

J.  J.  J.  J.  J.  J^  J  J  -  J.  J.  J  J.  J.  J.  J    J    - 


LEGER    DU    PREMIER   LOURD 


C'est  le  même  que  le  précédent,  mais  les  battements  sont  légers.  On  peut  dédoubler  les  battements,  le 
sixième  étant  très  léger;  dédoubler  le  premier,  garder  le  deuxième,  dédoubler  le  troisième  et  répéter  ses 
deux  coups;  dédoubler  les  deux  premiers,  rendre  le  troisième  lourd  et  le  répéter,  etc.  : 

ï'   i'   ^  -   ï^   !>   !•   - 

J    J    J    -   J    J    J    - 

J    J    J    J    J    Ji   - 
;>  j^  il  j-^  j>  J-.  j-> 

ï'  i'  i>  i'  }    J 


J    J   J   J   J   J^  - 

.    j>  J^   .f>  J^  j>   ji  ;>  _ 

-    j''  j'^   j'^   J>  J     J       - 


Tous  les  auteurs  arabes  ne  donnent  pas  des  rythmes 
usuels  des  défuiitions  égales. 

Ainsi  pour  les  Frères  Sincères,  le  hazaj  est  un 
rythme  disjoint  dont  la  période  renferme  un  coup 
lourd  et  un  léger;  le  ramai  a  sept  coups  et  rappelle, 
parait-il,  le  chant  du  francolin  :  «  kou  koukou  kou- 
kou  koukou  »;  le  makhouri,  qui  se  trouve  confondu 
avec  le  léger  du  premier  lourd,  reproduit  le  chant 
d'un  pigeon  appelé  fakliitat  :  «  koukou  kou  koukou 
kou  kou;  »  le  second  lourd  a  onze  coups,  le  premier 
lourd  neuf,  etc. 

D'ailleurs,  pour  qui  connaît  le  goût  marqué  des 
Arabes,  anciens  et  modernes,  pour  les  complications 
et  les  surcharges,  il  apparaît  que  les  rythmes  primi- 
tifs devaient  être  délaissés  en  faveur  des  «  embellis- 
sements »  et  des  «  raakhourisations  ».  Tout  ce  que 
l'on  peut  admettre,  c'est  que,  malgré  les  fantaisies 
des  artistes,  il  devait  rester  quelque  chose  d'invaria- 
ble qui  permettait  de  saisir  le  dessin  primitif  sous 
n'importe  quelle  complication,  comme  l'arabesque 
et  le  dessin  polygonal  les  plus  surchargés  laissent 
toujours  entrevoir  le  motif  type  ou  la  ligure  géomé- 
trique qui  leur  a  servi  de  base.  Le  Recueil  des  Frères 
Sincères  ne  compte  que  les  temps  marqués  d'un 
coup;  d'autres  théoriciens  comptent  aussi  les  temps 


muets,  et  on  obtient  ainsi  la  somme  constante  des 
temps  d'un  cycle  rythmique. 

Sali  ed  Din  et  Al  Ladhiqi  précisent  un  peu  la  notion 
de  i<  fondement  d'un  rythme  »,  ce  qu'ils  appellent 
—  d'arbal-açl[259],i<  battement  ou  manière  d'être  du 
fondement  »,  et  peut-être  ce  que  Al  Farabi  appelait 
arl  tout  court.  Quel  que  soit  le  nombre  des  coups  d'un 
rythme,  son  d'arb  al-açl  ne  comprend  jamais  que 
deux  battements,  absolument  caractéristiques  de  ce 
rythme,  et  qui  ressemblent  singulièremnt  à  l'arsis  et 
à  la  thésis. 

iMais  Al  Farabi,  si  porté  à  adopter  les  théories  grec- 
ques, si  grec  lui-même  quand  il  parle  des  modes, 
n'a  pas  le  moindre  mot  grec  en  matière  de  rythme  et 
ne  fait  pas  la  moindre  allusion  à  l'arsis  et  à  la  thésis. 

Al  Ladhiqi  nous  fournit  une  autre  version  de  la 
formation  des  rythmes  et  compare  ceux  ipii  étaient 
en  usage  de  son  temps  avec  ceux  qu'il  appelle  les 
rythmes  anciens,  sans  d'ailleurs  nous  édifier  sur  l'épo- 
que ancienne  à  laquelle  il  fait  allusion. 

Voici  les  explications  de  ce  théoricien  présentées 
dans  la  forme  proposée  par  le  R.  P.  CoUangeltes'. 

1.  A  et  a  sont  les  arsis,  T  et  l  les  thésis.  Le  signe  0  marque  les 
temps  frappés.  Les  chilfres  mesurent  les  temps  sous  les  éléments  pro- 
sodiques exprimés  conformément  aux  indications  de  la  page  272. 
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Il  y  a  deux  hazaj,  un  grand  et  un  petit.  Le  grand 
est  composé  de  dix  temps  premiers,  mais  on  ne 
frappe  que  quatre  coups  :  1,  4,  6,  <.);  le  darb  asl  est 
formé  du  premier  temps  et  du  huitième,  qui  n'est 
pas  marqué  d'un  coup. 


tanan 

tan 

lan;in 

tan 

1  2  3 

4  5 

6  7  8 

9   10 

w. 


J    J.    J 


Le  rvthme  semble  péoniquo,  mais  le  rapport  7/3 
de  l'arsis  à  la  thésis  (si  tant  est  qu'il  y  ait  une  arsis 
et  une  thésis)  est  bien  insolite. 

Le  petit  hazaj  a  six  temps,  dont  on  frappe  le  pre- 
mier et  le  cinquième.  Ces  deux  coups  constituent  en 
même  temps  le  d'arb  al-arl. 


A 

tananan 
1  2  34 
0 


tan 
5  6 
0 


C'est  un  rythme  trochaique. 


RAMAL   LEGER 


Il  a  dix  temps,  dont  on  frappe  quatre  :  1,  3,  6,  8; 
le  premier  et  le  quatrième  coup  forment  le  darbal-açl. 


tanan 
3  4  5 


tanan 
8  9  10 


J.  .  J  J. 

Nous  retrouons  la  forme  péonique  renversée  et  le 
rapport  7/3  du  grand  hazaj. 

RAMAL   LOURD 

Il  a  vingt-quatre  temps  et  on  en  frappe  neuf  :  I,  5, 
9,  li,  13,13,17,19,  21;  le  d'arb  al-açl  est  formé  par 
le  premier  et  le  huitième  coup,  parfois  le  premier  et 
le  cinquième,  et  alors  le  ramai  est  dit  —  ai  ramalou 
l'moursal  [260]  «  accéléré  ». 

A  Tm 

tananan     tananan     tan     tan     tan     tan     tan     tan     tananan 

12  3  4     5  6  7  8    9  10  11  12  13  14  15  16  17  1819  20  2122  23  24 


I  I 


J        J       J 


Le  rapport  de  l'arsis  à  la  thésis  est  17/7  et  dans  le 
cas  du  ramai  mursal  20/4—5. 


SECOND   LOURD 


Il  a  seize  temps  et  on  en  frappe  six  :  1,  4,  7,  9,  12, 
ib;  le  darb  al-açl  est  formé  par  le  premier  coup  et  le 
treizième  temps  qui  n'est  pas  frappé. 


tanan 

tanan 

tan 

tanan 

tanan         tan 

12  3 

4  5  6 

7  8 

9  10   11 

12  13  14    15  10 

0 

0 

0 

0 

0                  0 

J.    J 


J. 


Le  rapport  de  l'arsis  à  la  thésis  est  12/4  =  3. 

LÉGER    DU    SECOND    LOURD 

Il  a  seize  temps  et  on  eu  frappe  douze  :  1,3,  4,  5, 
7,  8,  9,  11,  12,  13,  lo,  16;  le  darb  al-açl  est  formé 
par  le  premier  et  le  neuvième  coup. 


tan  tananan  tananan  tananan  tan 

12  8  4  5  6  7  8  9  10      11  12  13  11      ir,  10 

0  000  000  00    0  00 

J    ;;j   ;;j   ;;j   ;; 

Le  rapport  du  darh  al-açl  serait  8/8  ;  c'est  un  rythme 
égal. 

PREMIER   LOURD 

Il  a  seize  temps  et  on  en  frappe  cinq  :  1,  4,  7,  11, 
13;  darh  asl  :  le  troisième  et  le  cinquième  coup; 
c'est  le  seul  cas  où  le  premier  coup  ne  fasse  pas 
partie  du  d'arb  al-açl,  nous  ne  savons  pas  si  c'est  par 
erreur. 


tanan  tanan 

12  3  4  5  6 

0  0 

J.  J. 


tan  tananan 

11   12      13  14  15  16 


J  J 


Si  nous  considérons  le  rythme  comme  un  cycle 
fermé,  le  rapport  dad'arb  al-açl  est  14/2.  Cette  suppo- 
sition est  admissible,  puisque  l'auteur  représente  les 
rythmes  par  des  cercles  sur  la  circonférence  des- 
quels sont  marqués  les  battements  et  les  temps 
muets. 

On  voit  que  si  on  voulait  comparer  les  rythmes  d'Al 
Farabi  à  ceux  d'Al  Ladhiqi,  l'identification  de  beau- 
coup d'entre  eux  deviendrait  difficile. 

Chez  l'un  le  hazaj  conserve  son  caractère  de  rythme 
égal;  chez  l'autre  il  devient  franchement  inégal.  Le 
ramai  léger,  par  contre,  est  identique  chez  les  deux 
auteurs. 

Mais  ce  qu'il  faut  noter  tout  de  suite,  c'est  que  le 
principe  des  coups  lourds  et  légers  des  anciens  sub- 
siste dans  le  système  des  coups  sourds  ou  secs  des 
Arabes  modernes.  Le  lien  de  parenté  entre  les  rythmes 
arabes  de  toutes  les  époques  est  indiscutable,  mais  il 
ne  faut  pas  chercher  une  identification  complète,  les 
auteurs  écrivant  à  un  siècle  d'intervalle  n'étant  pas 
même  d'accord  entre  eux. 

Il  faut  aussi  rester  sur  une  certaine  réserve  en  ce 
qui  concerne  l'origine  grecque  des  rythmes  d'Al  Fa- 
rabi. Nous  avons  remarqué  plus  haut  que  cet  auteur, 
si  pénétré  de  la  théorie  grecque  et  si  empressé  de  la 
transmettre  à  la  musique  arabe,  par  exemple  pour 
les  modes,  ne  parle  pas  des  rythmes  grecs  et  ne  fait 
pas  la  moindre  allusion  à  l'arsis  et  à  la  thésis.  Sans 
doute  ses  tendances  helléniques  sont  manifestes; 
sans  doute  il  y  a  des  déuominations  de  temps  pre- 
mier, de  temps  double',  l'usage  de  paradigmes,  qui 
semblent  indiquer  une  imitation  assez  stricte  de  la 
rythmique  grecque.  11  semble  prudent  de  ne  pas 
pousser  plus  loin  l'identification. 

LA    COMPOSITION 

11  y  aurait  lieu,  pour  épuiser  ce  qui  concerne  la 
théorie  des  anciens  Arabes,  d'examiner  ce  qu'ils 
disent  de  la  composition.  L'absence  de  toute  notion 
nous  condamne  à  écarter  des  indications  qui  reste- 
raient sans  utilité  pour  pénétrer  le  sentiment  mu- 
sical arabe. 


Si  l'on  condense  maintenant  les  documents  relatifs 
à  la  période  du  xi"  au  xiii=  siècle  dans  les  points  sur 
lesquels  les  auteurs  concordent  le  plus  exactement, 
et  si  on  les  confronte  avec  les  documents  postérieurs, 
qui  le  plus  souvent  ne  sont  que  des  compilations  ou 
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des  analyses  des  premiers,  on  arrive  à  se  faire  une 
idée  assez  exacle  de  la  pratique  musicale  des  Arabes 
du  Moyen  Age. 

Les  genres  sont  fixés;  ils  organisent  les  tétrachor- 
des  ou  les  pentachordes,  premiers  éléments  ds  la  mé- 
lodie. Ils  sont  en  nombre  considérable;  mais  parmi 
tous  ceux  que  les  théoriciens  ont  calculés  ou  imagi- 
nés, un  petit  nombre  seulement  est  pratiqué  par  les 
instrumentistes  et  les  chanteurs. 

Les  fyalèmes  sont  formés  en  joignant  ensemble 
deux  genres  identiques  ou  non  et  en  plaçant  une 
séparante  entre  les  deux  létrachordes  choisis.  Le 
système  parfait  est  la  succession  de  quatre  tétrachor- 
des  et  de  deux  séparantes. 

Les  rythmes  sont  organisés,  nombreux  et  trrs 
variés. 

LES    MODES. 

Des  systèmes  sont  nés  les  modes,  que  l'on  peut 
définir»  les  échelles  tonales  régissant  la  composition 
mélodique  >i. 

Si  au  premier  tétrachorde  on  place  un  des  sept  gen- 
res :  'ochaq,  nawa,  aboiisalik,  rnst,  nourouz,  iraq, 
isfahan,  et  au  second  tétrachorde  un  des  douze  que 
nous  avons  déjà  nommés,  on  obtient  84  échelles  to- 
nales ou  modes.  Les  théoriciens  arabes  les  appellent 
dairat,  au  plui'iel  daoïiair,  «  cercles  »,  parce  qu'ils  ont 
l'habitude  de  les  présenter  sous  forme  de  cercles  ou 
circulations,  une  même  lignre  présentant  un  seul  cer- 
cle divisé  en  17  segments  où  plusieurs  cercles  con- 
centriques figurent  alors  les  relations  de  deux  ou 
plusieurs  modes. 

Voici  un  spécimen  emprunté  au  Kitab  el  Adoiiar 
de  Safi  ed  Din  dans  lequel  l'auteur  a  représenté  les 
modes  ochaq,  nawa,  rast  et  hajaz.  En  lisant  cette 
figure  au  moyen  du  tableau  de  la  page  2716,  on  com- 
prend la  place  des  divers  intervalles  dans  la  forma- 
tion du  mode. 


^.S 


On  ne  peut  pas  s'attarder, comme  l'a  fait  Villoteau, 
à  donner  l'éimmération  des  84  modes  arabes,  encore 
moins  aux  1428  échelles  qui  résultent  de  la  trans- 
position successive  des  84  modes  sur  chacun  des 
17  degrés  de  leur  échelle.  La  plupart  de  ces  gammes 
n'existent  que  théoriquement;  d'autres  sont  considé- 
rées comme  dissonantes  el  pour  cela  rejetées  des 


praticiens.  Enfin  les  divers  auteurs  ne  sont  pas  tou- 
jours d'accord  pour  attribuer  un  même  nom  à  une 
même  succession  d'intervalles. 

iMais  dans  cette  profusion  qui  a  fait  croire  à  une 
richesse  inouïe  de  la  musique  arabe,  on  peut  retenir 
dix-huit  modes  qui  semblent  assez  fixes  et  dont  le 
nom  vient  assez  souvent  sous  la  plume  des  auteurs 
pour  qu'on  puisse  les  considérer  comme  les  plus 
typiques  et  les  plus  usités. 

Al  Parabi,  Shams  ed  Din  et  le  «  Traité  Anonyme» 
dont  nous  avons  parlé  sont  d'accord  pour  choisir 
quatre  modes  types  et  pour  en  faire  déri  ver  les  autres 
sous  le  nom  de  foiirou,  «  branches  ». 

Le  rast  aurait  formé  Vochaq  et  le  zen'kola; 

L'iraq  :  le  hazaj  et  le  abouzalik. 

Le  zirafkend  :  le  bouzrouk  et  le  riihaivi; 

L'isfahati  :  le  hosaïni  et  le  nawa. 

Voici  donc  les  douze  modes  principaux,  avec  la  si- 
gnification probable  du  mot  qui  les  désigne  : 

Ochaq,  les  amants; 

Nawa,  le  son  ou  la  modulation; 

Abousalik  ou  Boiisaiik,  nom  d'une  favorite  du  kha- 
life. 

Rast,  la  droite  ou  le  droit; 

Iraq,  province  arabe  ou  mode  de  Chaldée; 

Isfahan,  capitale  de  la  Perse; 

Zirafkend,  le  petit'; 

Bousroiik  ou  bousoug,  le  gros; 

Zenkûta,  la  sonnette; 

Rohawi,  petite  ville  arabe; 

Ilnsaini,  chant  funèbre  sur  la  mort  d'Hossein,  fils 
d'Ali,  assassiné  en  614. 

Hajaz,  sans  doute  Hedjaz,  province  de  l'Arabie. 

Ces  douze  modes  portent  le  nom  généiique  de  dor, 
p].adouar;  on  les  appelle  aussi  makamat  oa  shcdoud, 
du  persan  shad'  u  chanter  selon  les  règles  ». 

A  cette  première  série  s'ajoutent  six  modes  appe- 
lés auazat,  mot  formé  du  persan  awaz,  «  chant  »,et 
d'une  désinence  arabe.  Ce  sont  les  modes  : 

Kawacht  ; 

Koiirdania,  la  valse; 

Nourouz,  le  nouveau  jour; 

Salmak, 

Maia,  le  patrimoine  ; 

Shahiuiz,  le  courtisan. 

Aux  (<  branches  »  des  quatre  modes  types  certains 
auteurs  ajoutent  une  liste  assez  longue  de  modes 
secondaires,  expliquant  qu'ils  ne  font  pas  partie  ni 
des  maqamat  principaux  ni  des  awazat. 

Celte  liste  ne  présente  de  l'intérêl  que  parce  qu'elle 
nous  donne  des  noms  de  modes  usités  encore  de 
nos  jours  soit  en  Egypte,  soit  en  Turquie,  soit  dans 
le  Maghreb. 

Tels  sont  : 

jaliarka,  aii'j,  sikah,  hoçar,  'ochalran,  soba,  ajam, 
diika,  mahor. 

Bien  que,  ainsi  que  nous  venons  de  le  noter,  l'usage 
des  modes  ait  été  restreint  à  un  certain  nombre 
d'entre  eux,  Safi  ed  Din  énumère  soigneusement  la 
daouair  des  18  modes  et  le  tabaqat  de  chaque  dairat. 
Nous  no^is  contenterons  de  lui  emprunter  les  tableaux 
relatifs  au  genre  rast. 

Voici  d'abord,  dans  le  tableau  de  la  page  2733,  les 
douair  construits  avec  le  genre  rast  en  prenant  do 
comme  représentant  le  son  alif,  c'est-à-dire  le  son  de 
la  corde  6(!mm  à  vide  et  en  notant  les  sons  de  la  gamme 
arabe  conformément  à  la  méthode  adoptée  plus  haut. 


oteur.   On  encore  ilu  nom 


apitaine 
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Les  chiwiir  ne  constituent  que  des  échelles  variant 
dans  le  second  tétrachorde. 

Les  tabaqat  donnent   la   succession  des   échelles 


par  un  [ifocédé  semblable  à  celui  par  Idjucl  on 
explique,  en  théorie  musicale  moderne,  la  succes- 
sion des  gammes  majeures,  c'est-à-dire  qu'une  laba- 
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qat  étant  donnée,  étant  constituée  par  deux  télra-  I  formée  en  prenant  pour  note  initiale  la  quatrième 
chordes  et  une  séparante,  la  tabaqat  suivante  sera  |  note  de  son  premier  létrachorde. 
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Le  tableau  des  18  modes  les  plus  usités,  tel  que  le 
présente  Sali  cd  Din  avec  le  doigt  sur  le  luth  et  les 
noms  des  notes  écrits  eu  toutes  lettres,  achève  de 
nous  apporter  une  précision  sur  ces  échelles  tonales 
dont  le  nombre  fantastique  a  tant  intrigué  les  musi- 
cologues d'Europe. 

A  voir  ces  modes,  nous  pourrions  encore  penser 
que  les  auteurs  qui  nous  en  fournissent  les  détails 
se  sont  une  fois  de  plus  laissés  aller  à  consigner 
dans  leurs  œuvres  des  tictions  théoriques  inconnues 
des  praticiens  de  leur  temps.  Il  n'en  est  rien  ce- 
pendant. Non  seulement  les  divers  documents  con- 
nus sont  d'accord  sur  ce  point.  —  ce  qui  est  assez 
rare  pour  donner  de  la  valeur  h  la  constatation;  — 
non  seulement  les  auteurs  écartent  d'eux-mêmes  tout 
ce  qui  n'est  pas  usuel  et  arrivent  à  une  nomenclature 
claire  et  fixe;  mais  nous  avons  pour  les  croire  le 
témoignage  de  leurs  successeurs  modernes,  qui  con- 
naissent et  pratiquent  des  modes  identiques  ou  sem- 
blables. Nous  sommes  donc  autorisés  à  considérer 
le  tableau  suivant  des  18  modes  principaux  comme 
représentant  le  sressources  tonales  de  la  musique 
arabe  contemporaine  d'Al  Farabi  et  de  Safl  ed  Din. 
(Voir  le  tableau  à  la  page  2736.) 

Le  tableau  de  Sali  ed  Din  provoque  quelques 
remarques  intéressantes. 

On  constate  tout  d'abord  que  tous  les  modes  sont 
rapportés  à  la  même  tonique.  Il  semble  qu'il  soit  plus 
juste  de  dire  qu'ils  sont  écrits  en  prenant  la  même 
note  comme  point  de  départ. 

En  elfet, l'examen  des  cercles  ou  circulations  cons- 
truits par  les  théoriciens  arabes  procèdent  de  bases 
différentes.  Celui  que  nous  avons  reproduit  page  2732 
montre  que  le  nawa  pouvait  commencer  par  la  note 
dal.  Dans  ce  cas  il  se  traduirait  par 


Or,  on  sait  que  les  Arabes  avaient  la  connaissance 
du  ton  majeur  et  du  ton  mineur  :  ils  ne  pouvaient 
pas  oublier  que  le  premier  intervalle  des  deux 
échelles  ci-dessus  n'est  pas  égal  dans  les  deux  modes 


•et  que  la  transposition  d'un  mode  ne  donnait  pas 
la  même  valeur  théorique  à  la  plupart  des  inter- 
valles composant  ou  ses  tétrachordes  ou  sa  sépa- 
rante. 

On  est  donc  fondé  à  émettre  la  conjecture  que 
chaque  mode  avait  une  tonique,  par  conséquent  que 
la  note  initiale  n'était  pas  indifférente,  comme  le  lais- 
serait croire  le  tableau  de  Safi  ed  Din. 

Faut-il,  comme  le  fait  Land,  rapporter  ces  modes 
à  nos  échelles  modernes  et  dire  : 

Ochaq  est  notre  fa  majeur  commençant  par  la 
dominante; 

Abousaliq  :  ré  \,  majeur  commençant  par  la  sep- 
tième; 

Iraq  :  fa  majeur  avec  3»  et  T-  diminuées  d'un 
corama  pythagorique,  le  2«  et  le  6"  également  dimi- 
nuée et  une  îi"  grave  comme  degré  supplémentaire; 

Zirafqend  :  gamme  artificielle  composite; 


A'awa  :  mi  i.  majeur  commençant  par  la  sixte; 

Rust  :  fa.  majeur  avec  3'  et  7'-'  diminués  d'un  comma 
pythagorique; 

hfahan  :  rast  enrichi  de  la  0"  grave; 

Bourzouk  :  ut  mineur  avec  2'-,  3=  et  7«  diminuées 
d'un  comma  et  une  a"  grave  supplémentaire  ; 

Zenkola  :  rast  avec  une  seconde  mineure; 

Hdhawi  :  fa  mineur  commençant  par  la  S"  avec 
altérations  de  la  6%  7=  et  2"; 

Ilajaz  :  si  h  majeur  commençant  par  la  2»  avec  3" 
6"  et  7°  diminuées; 

Uosaini  :  mi  h  majeur  avec  3",  6°  et  1"  diminuées. 

Ces  identifications  sont  purement  hypothétiques- 
elles  permettent  seulement  à  des  musiciens  occiden- 
taux de  mieux  comprendre  les  modes  que  l'on  rap- 
porte ainsi  à  des  gammes  connues  d'eux;  elles  ne 
donnent  aucune  précision  sur  la  tonique  réelle  des 
modes  arabes,  point  important  que  Safi  ed  Din  et  les 
autres  auteurs  ont  négligé  d'éclairer. 

Cependant  ces  toniques  ont  dû  exister.  On  en  trouve 
des  traces  dans  les  awazat  mala,  sairnak  et  shahnaz 
que  Safi  ed  Din  lui-même  ne  fait  pas  commencer  par 
la  note  alif. 

Enfin  la  musique  moderne  turque,  héritière  incon- 
testée des  musiciens  arabes  et  persans,  attribue  à 
chacun  de  ses  modes,  dont  beaucoup  portent  encore 
les  vieux  noms  des  modes  aralies,  une  tonique  par- 
faitement définie  qui  se  trouve  placée,  suivant  le  cas, 
au  1",  2=,  3=  ou  4=  degré  de  l'échelle  modèle.  De 
même  chez  les  Arabes  du  Maghreb  certains  modes 
paraissent  avoir  une  tonique  assez  définie,  puisque  les 
praticiens  répugnent  à  transposer  un  mode,  le  sika, 
par  exemple,  et  le  mouàl,  reconnaissant  à  la  note  ini- 
tiale si  ou  fa  un  caractère  de  tonique  bien  marqué. 


Il  est  des  figures  qui  reviennent  souvent  dans  les 
traités  anciens  :  ce  sont  celles  qui  représenteraient 
la  démonstration  géométrique  de  la  nature  des 
modes  et  la  façon  dont  ils  s'engendrent  tous. 

Chaque  mode  y  est  figuré  par  une  circonférence 
sur  laquelle  sont  placés,  à  égale  distance,  18  points. 
On  a  ainsi  les  17  intervalles  d'une  gamme.  (Voir  les 
figures  page  2737.) 

Une  première  ligne  est  tirée  du  point  I  au  point  8  : 
cela  donne  la  quarte  du  point  initial  :  une  deuxième 
ligne  tirée  du  point  8  au  point  18  donne  la  quinte  du 
point  8  et  l'octave  du  point  1. 

Letétrachorde  et  le  pentachordeétantainsi  obtenus, 
d'autres  lignes  sont  tracées  allant  des  points  fixes 
1-8-18  aux  autres  points  de  la  circonférence  qui 
correspondent  aux  degrés  variables  du  mode  :  on 
obtient  ainsi  une  série  de  points  reliés  entre  eux  par 
des  cordes  formant  non  pas,  comme  l'a  cru  Fétis', 
des  triangles  inscrits  en  raison  de  la  nature  des  inter- 
valles de  mode,  mais  des  cordes  déterminant  la 
mesure  de  l'intervalle  par  rapport  à  une  circonfé- 
rence. 

Ainsi,  pour  obtenir  la  figure  du  mode  ochaq,  après 
avoir  fixé  les  sons  invariables  1-8-18,  on  lire  : 

Une  ligne  du  point  8  au  point  13,  ce  qui  place  le 
7=  degré; 

Une  ligne  du  point  i  au  point  11,  ce  qui  place  le 
5°  degré; 

Une  ligne  du  point  H  au  point  18,  ce  qui  place  le 
4°  degré  ; 
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Une  lif;ne  du  poiat  4  au  poiul  11,  ce  qui  place  le 
6»  de^'i'é; 

Line  liyue  du  pninl  1  i-  au  point  7,  ce  (|ui  place  le 
S'^defîré/ 

Les  lignes  ainsi  tracées  ont  pour  ell'et  de  déterminer 
les  cordes  de  la  quarte  ilu-fa,  de  la  quinte  fa-iln,  de 
la  quinte  rr-ln,  de  la  quarte  mi-la,  de  la  quarte  so/- 
do,  de  la  quai  te  /î)-si  [i  et  de  la  sixte  iki-la. 

iUais  si  l'on  examine  et  si  l'on  compare  entre  elles 
les  figures  des  modes  ocluiq,  aboiizaVik,    ziraflieiul. 

Ochaq.  Ml 


iiawa,  rast,  isfalmn,  reproduiles  par  Kosegarlen  et 
Fétis  comme  donnant  la  ciel'  nialliématique  do  la 
formalion  de  ces  modes,  l'on  est  bien  obligé  de  cons- 
tater que  les  cercles  sont  des  figures  représentatives, 
des  graphies  géométriques  qui  n'aboutissent  à  rien 
autre  qu'à  la  fixation  des  points  occupés  par  les  huit 
notes  d'une  éclielle  sur  une  circonférence  divisée  en 
ISsegments.  Indépendamment  des  points  fixes  1-8-18, 
le  Iracé  des  cordes  ne  parait  pas  procéder  d'une  règle 
immuable. 

ni.  Ahouiclil!. 


Ainsi  les  cordes  réunissent  successivement  dans 
les  six  modes  figurés  les  degrés  suivants  : 


On  peut  remarquer  que  l'intervalle  l-o  n'est  tracé 
que  pour  les  modes  donnant  une  quinte  juste;  que 
la  quarte  4-7  est  tracée  partout,  sauf  dans  le  cercle  de 
rast  qui  ne  porte  pas  même  le  chiffre  la  correspon- 
dant au  septième  degré  sir>;  que  l'intervalle  2-q, 
formant  cependant  des  quartes  justes  en  ocliaq  et 
en  abouzelik,  n'a  pas  été  tracé  dans  leurs  cercles; 
que  l'intervalle  ii-S  qui  définit  le  second  télrachorde 
n'est  pas  tracé  partout,  etc. 

Les  explications  données  par  les  auteurs  arabes 
restent  confuses  et  ne  laissent  pas  apparaître  la  règle 
qui  aurait  donné  à  ces  figures  la  valeur  d'une  repré- 
sentation, sinon  du  procédé  de  formation  des  modes, 
tout  au  moins  des  rapports  de  leurs  divers  intervalles; 
elles  sont  un  procédé  de  mesure,  et  non  un  procédé 
de  construction. 


Telle  qu'elle  nous  apparaît  maintenant  par  les  trai- 
tés des  auteurs  dont  nous  venons  de  rechercher  le 


témoignage,  la  musique  arabe  ancienne,  nous  vou- 
lons dire  jusqu'au  xiu"  siècle,  se  serait  constituée  sur 
un  fonds  local  par  deux  sortes  d'apports. 

C'est  d'abord  l'intluence  persane  qui  s'infiltre  dans 
le  lledjaz  et  l'Iraq  par  l'immigration  d'ouvriers  per- 
sans et  par  les  réformes  introduites  par  des  musi- 
ciens autorisés,  à  la  suite  de  leurs  voyages  en  Perse. 
Cette  influence  fut  assez  considérable;  elle  est  mani- 
feste dans  les  noms  des  noies,  des  cordes  d'instru- 
ments et  des  modes,  dans  l'introduction,  après  le 
x=  siècle,  de  la  ivoUa  pcvumc,  contre  lacjuelle  réagit 
le  musicien  Zalzal  avec  sa  tentative  de  tierce  neutre. 

Mais  c'est  surtout  l'influence  grecque  qui  domine 
la  musique  arabe  du  x"  au  xiii°  siècle,  qui  lui  impose 
ses  régies  théoriques,  ses  procédés  de  mensuration, 
son  goût  pour  les  fictions  mathématiques,  les  dia- 
grammes, la  catapycnose ,  sa  passion  dialectique  et 
sa  métaphysique.  Les  musiciens  célèbres  vont  sou- 
vent se  former  chez  les  Grecs,  et  les  chœurs  des  chan- 
teuses grecques  sont  un  luxe  recherché  à  Bagdad  dès 
le  début  du  Khalifat. 

Al  l''arabi  et  plusieurs  de  ses  continuateurs  sem- 
blent dominés  par  une  pensée  unique  :  gréoiser  la 
musique  arabe. 

Us  ne  se  demandent  pas  un  inskant  si  le  sentiment 
esthétique  de  leurs  contemporains,  nés  depuis  si  peu 
de  temps  à  la  civilisation  raffinée  des  villes  et  pour 
la  plupart  restés  encore  à  l'état  fruste  do  leurs  ancê- 
tres nomades,  s'accommodera  des  conceptions  artis- 
tiques des  peuples  de  rtlellade.  Ils  ne  cherchent  pas 
en  eux-mêmes,  dans  le  tempérament  et  les  idiosyn- 
crasies  de  leur  race,  les  bases  d'un  art  qui  serait  bien 
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personnel  ei  ne  devrait  sa  nature  et  ses  particula- 
rités qu'à  ses  sources  propres. 

Leur  préoccupalioii  est  ailleurs.  La  Grèce  est  leur 
idéal,  et,  comme  l'avaient  fait  les  philosophes  arabes, 
les  tliéoriciens  arabes  cherchent  à  codifier  leur  mu- 
sique avec  les  principes  de  la  musique  grecque.  Py- 
thagore,  Aristote  et  Aristoxène  sont  leurs  modèles, 
et  leurs  traités  ne  sont,  par  moments,  que  des  com- 
pilations où  la  part  de  l'originalité  est  e.xcessivement 
réduite. 

On  peut  d'ailleurs  le  reconnaître  d'une  façon  plus 
générale.  La  valeur  réelle  de  la  science  arabe  a  été 
quelque  peu  surfaite.  Les  Arabes  ont  eu  des  ma- 
thématiciens, des  astronomes,  des  médecins;  mais 
quand  on  parcourt  leurs  ouvrages  on  est  frappé  du 
peu  d'originalité  qu'ils  y  montrent.  Les  œuvres  per- 
sonnelles y  sont  rares;  par  contre,  les  traductions, 
les  compilations  et  les  commentaires  en  constituent 
le  fond  principal. 

Dans  les  arts  arabes  on  s'accorde  à  reconnaître 
la  même  absence  d'une  personnalité  accusée  pour 
constituer  un  genre  propre,  une  marque  spécilique 
issue  de  la  race. 

En  architectuie  comme  dans  les  arts  plastiques 
et  industriels,  les  Arabes  n'ont  pas  d'art  propre, 
qu'ils  apportent  avec  eux  dans  leurs  conquêtes, 
qu'ils  imposent  et  qui  se  révèle  par  des  traits  esseii. 
tiels  :  en  Syrie  l'art  arabe  est  syrien;  il  est  copte  en 
Egypte,  byzantin  en  Asie  Mineure,  romano-berbère 
en  Afrique,  romano-ibère  en  Espagne,  parthe  et  sas- 
sanide  en  Perse  et  en  Mésopotamie'.  Sous  les  appa- 
rences d'un  programme  uniforme  et  de  formules 
imposées,  les  Arabes  provoquent,  partout  où  ils  s'ins- 
tallent, une  évolution  accentuée  des  arts,  mais  sans 
en  dégager  les  manifestations  de  la  saveur  locale  ca- 
ractéristique appartenant  à  chaque  pays  occupé. 

Nous  avons  cité  plus  haut  l'aveu  de  leur  historien 
Ibn  Khaldoun  :  il  définit  totalement  l'inaptitude  per- 
sonnelle des  Arabes  à  se  composer  un  art  sur  leur 
propre  fonds. 

Pour  bien  comprendre  cette  inaptitude  il  faut  rap- 
peler que  l'Arabe  descendait  du  Shasoit,  ce  pillard  du 
désert,  connu  depuis  l'époque  d'Abraham  pour  rôder 
dans  la  presqu'île  du  Sinai  en  quête  du  butin  à 
faire.  A  l'état  nomade  il  n'avait  ni  constitution  poli- 
tique ni  constitution  religieuse;  son  culte  se  résu- 
mait à  un  fétichisme  planétaire  variant  de  tribu 
à  tribu;  ses  mœurs  étaient  celles  de  primitifs  pil- 
lards; en  dehors  de  la  famille  il  ne  reconnaissait 
aucune  autorité  et  sa  culture  intellectuelle  était  nulle- 
Quand  parut  Mohammed,  vingt  siècles  de  brigandage 
et  de  vie  pastorale  le  préparaient  mal  à  la  vie  de 
relation  autrement  que  pour  conquérir  et  détruire'-. 
Si  bien  que  lorsque  le  succès  de  ses  armes  lui  cons- 
titua un  empire,  lorsque  des  villes  et  des  palais  rem- 
placèrent les  tentes  d'autrefois,  cette  civilisation  raffi- 
née, de  luxe  ostentatoire,  de  plaisirs  matériels,  dut 
recourir  le  plus  souvent  aux  étrangers.  Les  khalifes 
employèrent  à  l'édification  de  leurs  monuments  les 
artistes  et  les  ouvriers  des  peuples  tour  à  tour  sou- 
mis à  l'islamisme,  et  ces  artistes  marquèrent  l'œuvre 
dont  ils  étaient  chargés  de  leur  empreinte  particu- 
lière :  c'est  ainsi  que,  suivant  les  pays  envisagés,  on 
constate  dans  les  arts  musulmans  les  inlluences  des 
Alexandrins,  dos  Perses,  des  Grecs  et  des  Syriens, 
voire  des  chrétiens  d'Occident.  Cela  tient  à  ce  que 


1.  Cf.  SALtDi:!  et  Mjgeob,  Manuel  d'art  musuln 
t.  A.  Gayet,  Trois  Étapes  d'urt  en  Egypte. 


l'Islam  subjugua  des  peuples  dont  la  civilisation 
était  supérieure  à  la  sienne,  et  n'arriva,  partout  où  il 
s'installa,  qu'à  créer  une  variation  spéciale  de  l'ail 
local  à  l'usage  des  musulmans. 

En  ce  qui  concerne  la  musique,  les  théories  grec- 
ques servirent  de  modèle  à  presque  tous  les  théori- 
ciens arabes  :  leurs  traités  se  composeni  principale- 
ment des  compilations  de  Pytliag6re,  d'Aristote  et 
d'Arisloxène. 

Comme  les  Grecs,  ils  prennent  les  rapports  fixes 
entre  la  longueur  des  cordes  qui  donnent  l'octave,  la 
quinte  et  la  quarte,  comme  point  de  départ  de  leur 
tliéorie,  mathématique  et  mystique  à  la  fois  :  c'est 
d'eux  qu'ils  apprennent  à  faire  de  la  musique  un  art 
du  nombre  et  à  la  codifier  au  moyen  de  diagram- 
mes, de  figures  géométriques,  de  proportions  qui 
rappellent  les  mensuralistes  réduisant  la  sensation 
musicale  à  des  évaluations  quantitatives. 

Des  Grecs  ils  reçoivent  les  notions  des   rapports 
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-:,  i),  -,  5,  du  As.[ji|jiï,  — — ,  qui  n  est  pas  un  intervalle, 

mais  une  différence  d'intervalle;  du  ofeaii;,  qui  est 
un  passage  entre  deux  intervalles  définis;  du  létra- 
chorde,  élément  essentiel  de  la  mélodie  et  de  la 
gamme;  des  intervalles,  dont  la  nature  constitue 
le  genre  et  dont  l'ordre  constitue  le  mode.  Ils  leur 
empruntent  les  règles  et  le  dictionnaire,  les  systè- 
mes continus  ou  interrompus,  conjoints  et  disjoints, 
les  circulations,  les  classifications.  Al  Farabi  et  Sah 
ed  Din  discutant  sur  la  production  du  sou  rappellent 
Aristote  et  ses  controverses  avec  les  Pythagoriciens, 
et  nous  retrouvons  chez  les  auteurs  arabes,  avec 
l'abus  de  la  règle  et  du  compas,  avec  l'enlhousiasme 
dialectique  et  l'esprit  d'analyse  poussé  aux  plus  inu- 
tiles minuties,  toute  la  théorie  grecque,  les  conso- 
nances et  les  dissonances,  le  ton  entier  différence 
entre  la  quinte  et  la  quarte,  les  procédés  et  les  termes 
mêmes  dont  se  sert  Euclide  pour  ajouter  ou  retran- 
cher deux  intervalles,  les  rôles  assignés  à  la  mèse  et 
aux  autres  notes,  le  système  parfait,  les  gammes 
utiles  et  les  gammes  inutiles,  toute  la  théorie  du 
rythme  et  surtout  le  principe,  essentiel  et  formel, 
d'un  art  musical  homophonique. 

Mais,  il  faut  bien  l'avouer,  les  théoriciens  arabes, 
préoccupés  de  l'imitation  servile  des  théoriciens  grecs, 
manquent  d'ampleur  et  de  souftle  quand  ils  cher- 
chent à  se  livrer  à  des  considérations  philosophiques 
sur  la  musique.  A  peine  se  souviennent-ils  des  suc- 
cesseurs de  Platon  étudiant  les  efïels  moraux  des 
modes.  On  sent  qu'ils  remanient  des  matériaux  étran- 
gers, qu'ils  se  meuvent  sur  un  terrain  qui  ne  leur 
appartient  pas  en  propre;  souvent  ils  associent  des 
choses  contradictoires  et  semblent  ne  pas  compren- 
dre le  fond  de  la  pensée  qu'ils  traduisent. 

Toute  la  période  qui  va  des  premières  années  de 
l'Islam  au  xiii'  siècle  est  caractérisée  par  ces  deux 
directives  principales  :  apports  persans,  théorie 
grecque. 


II  est  facile  de  constater  que  ces  deux  directives 
ont  persisté  pendant  toute  la  période  suivante  et 
qu'elles  ont  survécu  en  partie  jusque  chez  les  musi- 
ciens modernes,  par  la  survivance  extraordinaire  des 
traditions  et  le  repliement  sur  lui-même  de  l'art  mu- 
sical arabe. 

Après  Safi  ed  Din,  du  xiii«  au  xvu°  siècle,  les  écri- 
vains ne  sont  pas  rares,  mais  leurs  ouvrages  repro- 
duisent à  peu  près  fidèlement  les  théories  et  les 
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iHétliodfs  de  leurs  prédécesseurs  illustres.  Moha- 
med beii  Scerami  conimente  le  livi'e  des  Frères  de  la 
Purelc ;\'hislonei\  Ibii  Klialdouii  compile  les  auteurs 
des  siècles  précédenis;  Moliamiued  ben  llabler,  en 
Espa^'iie,  traite  en  cliroiiiqueur  de  la  musique  sacrée 
et  de  la  musique  profane;  le  Persan  Malunoud  beii 
Messoud  Cliirazi  consacre  une  partie  de  son  (:rand 
ouvrage  à  la  musique;  Abdel  Qader  Ibn  Ghaini  com- 
mente Safi  ed  Din  et  publie,  dit-on,  la  musique  notée 
■de  ses  compositions  dans  un  livre  depuis  longtemps 
perdu;  le  Turc  Moliammed  al  Lattaqui  précise  les 
'influences  persanes,  et  quelques  traités  anonymes 
rééditent,  parfois  sans  les  comprendre,  les  écrits  des 
anciens.  Il  n'y  a  pas  beaucoup  à  glaner  dans  ces 
redites  et  ces  compilations;  tout  au  plus  y  trouvons- 
mous  confirmation  des  notions  admises  par  les 
siècles  précédents. 

L'échelle  diatonique  de  dix-sept  degrés  à  l'octave, 
continuée  sur  le  système  parfait  de  deux  octaves,  est 
admise  désormais  sans  discussion.  Mais,  pour  faci- 
liter l'exposé  de  cette  échelle  et  pour  échapper  à  la 
terminologie  prolixe  empruntée  au  nom  des  cordes 
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et  aux  ligatures  du  luth,  on  imagina  de  numéroter 
les  3o  sons.  Les  mêmes  numéros  se  retrouvent  sur 
les  diagrammes  que  la  plupart  des  auteurs  donnent 
de  la  tablature  du  luth.  On  pemt  donc  admettre  que 
la  théorie  était  fixée  dés  Safi  ed  Din. 

Les  12  rnaqamal  ainsi  présentées  par  plusieurs 
traités,  ochaq,  nawa,  abouselik,  rast,  iraq,  isfahan, 
zirafkcnd,  bouzourk,  zenkola,  ràhawi,  hosaïni,  hedjaz, 
n'ont  entre  elles  que  des  différences  insignifiantes, 
attribuées  jiar  les  traducteurs  à  des  erreurs  de  copis- 
tes. Elles  s'accordent  avec  les  échelles  que  nous  avons 
données  page  2736. 

Elles  démontrent  l'erreur  de  Kiesewetter,  de  Villo- 
teau,  de  Fétis  et  de  leurs  compilateurs,  prenant  pour 
règle  une  valeur  égale  des  dix-sept  degrés  de  l'échelle 
qui  aurait  divisé  le  ton  en  tiers  de  ton  égaux. 

Kiesewetter,  en  effet,  partant  de  cette  hypothèse 
que  rien  ne  justifie  et  qu'il  faut  ruiner  définitive- 
ment, adopte  des  signes  spéciaux  pour  désigner  les 
deux  intervalles  égaux,  les  deux  tiers  de  ton  qui  s'in- 
sèrent entre  deux  sons.  La  gamme  arabe  prend 
ainsi  la  physionomie  suivante  : 
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la corde  à  vide 
la  superflue 
la  voisine  de  l'index 
l'index 
la  movenne  ancienne 


Cette  interprétation  est 
absolument  erronée  :  ni 
Safi  ed  Din,  ni  Schirafi,  ni 
Abdelkader,  ni  l'auteur 
que  Laborde  appelle  Aboul 
Vefa  et  qu'Hammer-Purg- 
stall  appelle  Ibn  al  Wefa 
Dschufdscbani,  n'autori- 
saient, par  leurs  explica- 
tions cependant  fort  clai- 
res, des  tons  partagés  ainsi  t-i  J  ■  t 
«n  parties  égales  pas  plus  '^  petll  dOigt 
•dans  la  pratique  du  luth 
•que  théoriquement'. 

MahmoudSchirazi  donne 
ila  recette  suivante  pour 
établir  le  tétrachorde  : 


et  il  en  déduit  que  la  tablature  du  luth  était  la  sui- 
vante : 


le  milieu  de  l'instrument 
I  annulaire 


*  ° 


.  Kiesewetter  ne  condamne-t-il 
pas  lui-même  son  inlerprétalioii 
quand  il  écrit  (p.  30.  note  •■*)  -ipro- 
P09  de  l'intervalle  appelé  thaniit 
■€t  du  quart  de  cet  intervalle  : 

Ueberhaupt  gestcli'ich,  die 
ganze  Sicile  in  der  Fortsetiung 
'aieht  zu  verstehen.  » 


Taljlature  du  luth  (l'après  K\i 
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Ligature  VIII  =  - de  la  corde; 

4 

Ligature  IV    =-; 

8      0-i 
Ligature  VII  =    IVx-  = 


Ligature  V 
Lisalure  II 
Ligature  VI 


81' 
8      ''7 

V      -— —  ■ 

3      8_656l 


8      ■)0040 
Ligature  III  —  VI  X  ;:  =  ^-^tttt^  • 

De  sorte  que  les  huit  ligalures  se  placent  successi- 
vement de  façon  à  composer  les  intervalles  : 
I.  Corde  à  vide     1     do 

m.         -       ^ 

6oj96 

V.         -  p 

VI.  -  ^ 

8102 

,-..  64 

'"■  -  8l     ^' 

VIII.  —  i       FA 


Il  faudrait  singulièrement  torturer  les  cliilTres  pour 
trouver  ici  une  division  en  parties  égales  du  ton, 
quand  apparaît  au  contraire  uniquement  la  succes- 
sion des  limina  et  des  comma. 

Quant  à  Abdel  Qader  ben  (ihaini,  voici  comment 
il  nous  apprend  à  diviser  l'octave  : 

1  à  :i  S 

xvni  =  -  XI  =  , 


vni=- 

IV 

9 

xv  =  ^x 

V11I  = 

16 

VII 

S 

V  =  JxYIII  = 

27 
32 

XIV 

3 

=  4^^ 

-:- 

v  = 

243 
256 

xn  =  ?x 

11  = 

12S 

ix.^x 

11  = 

729 
1024 

xvi  =  !x 

4 

IX  = 

2  187 
4  095 

v.  =  |x 

XVI  = 

6  501 
8  192 

9 
III  =-X 

O 

VI  = 

59  049 
65  536 

x  =  îx 

111  = 

177  147 
262  144 

XVII=^X 

x  = 

531441 
1048  576 

XIII  =  |x 

XI  = 

19  683 

Il  en  résulte  que  les  17  intervalles  de  sa  gamme 
sont  disposés  de  façon  à  être  successivement  séparés 
par  un  limma  et  un  comma.  Et  voici  la  succession 
ainsi  obtenue. 

I.  Corde  à  viJe. 
213 


6S61 

8912 


XI. 
XII. 


XIV. 

27 

XV. 

16 

XVI. 

2  1S7 
4  096 

'CVII. 

531  441 

11  n'v  a  donc  pour  les  18  tiers  de  ton  de  Villoteau, 
les  15  tieis  de  ton  de  Fétis,  ni  l'ombre  d'un  témoi- 
gnage historique  ni  l'e.xeuse  d'une  erreur  d'inter- 
prétation. Comme  l'avaient  fait  leurs  pré- 
décesseurs, les  théoriciens  arabes  du  xiv«  et 
du  xvie  siècle  ariirinent  la  permanence  des 
gammes  dans  la  composition  desquelles  ne- 
sont  jamais  entrés  les  tiers  de  ton  égaux. 
Sans  doute,  avec  la  formation  de  Villoteau. 
on  obtenait  deux  octaves  pareilles  et  oa 
pouvait  transposer  les  modes  sur  telle  ou 
telle  tonique.  Ces  avantages  ne  paraissent 
pas  avoir  tenté  les  musiciens  arabes;  ils  s'en 
sont  tenus  aux  gammes  dont  nous  avons- 
montré  la  formation  et  ont  méconnu  toute 
sorte  de  gammes  tempérées. 

A  ce  moment,  les  di.x-sept  degrés  de  la 
gamme  arabe  perlaient  des  noms  empruntés 
aux  noms  des  modes.  Si  nous  représentons 
ces  degrés  par  la  notation  que  nous  avons- 
adoptée,  on  avait  l'échelle  suivante  : 
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l)ans  celte  nomenclature  li^urent  des  noms  per- 
sans adoptés  autrefois  et  des  noms  nouvellement 
itrs  :  tels  sont  yekkah,  doukah,  sihkah,  tcharknh,  qui 
si^'uitient  I'=,  2«,  3°  et  4"  place.  Certaines  notes  sont 
rx|irimées  par  le  mot  niin  précédant  un  mot  comme 
liiii/nli,  'hocad,  mahour,  qui  appartenait  à  l'octave  supé- 
rieure, comme  on  le  verra  dans  la  f;amme  arabe 
luoderne. 

Il  aurait  été  intéressant  de  savoir  quelle  liaison 
i'\islait  entre  certains  de  ces  sons  et  les  modes  mé- 
liidiques  qui  portaient  les  mêmes  noms,  d'autant  que 
a  première  place  de  yekkah  est  donnée  à  Vut,  tandis 
.|iic  les  2",  3°  et  4=  sont  attribuées  au  sol,  au  /'(  et  au 
M.'.  Nous  manquons  de  données  pour  pénétrer  ce 
l'ait.  Cependant  Land'  le  rapproche  du  passage  sui- 
vant d'un  des  auteurs  anonymes  de  Villoteau  : 

"  La  base  du  chant  naturel  est  composée  de  huit 
>oiis  raélodieu.x  qui  sortent  naturellement  du  gosier 
p|  dont  le  premier  est  dans  un  rapport  direct  avec 
lo  dernier;  aucun  autre  que  ceux-là  ne  peut  être 
inoduit  naturellement  par  la  voix.  On  les  nomme 
la  circulation  (gamme)  propre  du  rast.  Ils  ont  été 
appelés  ainsi  parce  que  ras?  en  persan  signifie  (/roi'i.  ■> 

Considérant  que  la  tierce  et  la  septième  diminuées 
rapprochent  la  gamme  du  rast  de  la  gamme  natu- 
relle, taudis  que  celle  à'odiaq  est  diatonique  et  doit 
à  cette  propriété  le  rang  de  normale  qu'on  lui  a 
déféré  plus  tard  au  détriment  du  ra»!,  comparant  la 
série  complète  rapportée  par  Villoteau  {yekkah  ou 
/•(/s<  l'"',  doukah  2=,  sikkah  3»,  tchurkah  4",  penjkah  5=, 
I  hfchakah  6=  ou  hoçaïni,  hcfskah  1"),  Land  conclut 
à  nouveau  : 

"  Tout  conspire  à  nous  persuader  que  bien  avant 
Cafiio'ddir  il  y  avait  une  gamme  diatonique  persane 
considérée  comme  normale,  commençant  par  la  toni- 
que propre,  ayant  l'intervalle  de  séparation  au  milieu 
et  les  doux  tétrachordes  consliuits  sur  le  même  plan, 
à  la  tierce  plus  naturelle  que  le  dilon.  Enfin  le  mode 
type,  à  l'origine  de  l'étude  théorique  des  makamat, 
était  tout  simplement  notre  gamme  majeure;  c'est 
elle  qu'on  entendait  par  rasl  ou  le  mode  droit.  " 

Cette  tradition  se  serait  perdue  avant  le  xiii'  siè- 
cle sous  l'inlluence  de  la  pratique  du  luth,  qui  de- 
mandait des  létrachordes  liés  au  bas  de  l'échelle  : 
Vut  qui  était  auparavant  l'octave  inférieure  de  la 
quinte  ou  pendjkah  (3"),  prit  la  place  de  tonique  et 
de  premier  degré,  sans  qu'on  songeât  à  transposer 
les  autres  noms  ou  ce  qu'il  en  restait  aux  ré,  mi,  fa. 
Cela  expliquerait  les  noms  attribués  aux  notes  dans 
l'échelle  ci-dessus. 

Les  înstruiuonts. 

Nous  avons  vu  (page  2699)  qu'Ai  Farabi  parle  d'ins- 
truments de  mélodie  parfaite  et  d'autres  de  mélodie 
imparfaite. 

«  11  en  est  comme  des  cithares  et  comme  des 
trompettes;  il  y  en  a  beaucoup  dans  la  catégorie  de 
flûtes.  Les  instruments  à  cordes  se  distinguent  par 
leurs  sons  et  la  catégorie  des  poésies  qu'ils  accom- 
pagnent. Il  y  en  a  pour  la  guerre  et  les  combats, 
pour  les  danses,  les  mariages,  les  réunions  joyeuses 
et  les  chants  d'amour.  » 

L'orcliestrographie  de  la  période  que  nous  venons 
■d'étudier  est  aussi  mal  détinie. 

Le  luth  de  Safi  ed  Din  porte  cinq  cordes  :  celle  d'en 
haut  est  la  plus  grave,  et  les  quatre  suivantes  sont  : 


1.  Locrj  cit.,  p.  74. 


la  troisiènip,  la  seconde,  l'inférieure  et  l'aiguë.  Elles 
ont  entre  elles  cette  relation  que  la  totalité  de  cha- 
cune d'elles  rend  le  même  son  que  les  '-  de  celle  qui 

est  située   au-dessous,  la  troisième  vaut  les  '-  de  la 

grave  et  ainsi  de  suite.  Le  système  parfait  est  com- 
pris entre  l'extrémité  grave  de  la  corde  du  haut  et 
l'avant-dernière  touche  de  la  corde  du  bas. 

Al  Earahi  parle  d'un  luth  à  quatre  cordes  à  qua- 
tre ou  à  sept  touches.  Il  cite  même  un  luth  à  dix 
louches  qui  auraient  été  disposées  ainsi  : 

a  —  corde  entière, 

b  —  externe  de  l'index. 

c   —  externe  de  l'index, 

d  —  externe  de  l'index  relative  à  la  moyenne  per- 
sane, 

c  —  externe  de  l'index  relative  à  la  moyenne  de 
Zalzal, 

/■  —  l'index, 

;/  —  externe  de  la  moyenne, 

h  —  moyenne  persane, 

(    —  moyenne  de  Zalzal, 

/,■  —  l'annulaire, 

/   —  le  petit  doigt. 

Dans  cette  disposition  on  trouve  un  intervalle  ré- 
sonnant entre  c  —  h,  b — g,  g  —  /.  La  ligature  d  est 
au  milieu  entre  a  et  la  moyenne  persane,  e  au  milieu 
de  a — t,  eau  milieu  de  a  —  f,h  au  milieu  de/ — fr. 
Mais  la  plupart  des  théoriciens,  Safi  ed  Din  en  tête, 
ne  s'occupent  que  de  luth  à  sept  louches. 

On  peut  retenir  ici  que  Safi  ed  Din  paile  d'un 
plectre  midsr'ab,  ce  qui,  rapproché  d'un  passage  d'AI- 
Khowarazmi,  indiquerait  qu'il  y  avait  deux  manières 
de  pincer  les  cordes,  le  plectre  et  les  doigts. 

Pour  étudier  le  luth  il  recommande  de  commencer 
à  s'exercer  à  frapper  une  seule  corde  laissée  libre  jus- 
qu'à ce  que  la  main  ait  acquis  l'habitude  de  passer 
d'une  corde  libre  à  une  autre.  En  frappant  on  pro- 
nonce de  suite  tana  tana,  et  à  chaque  coup  que  la 
langue  donne  contre  le  palais  pour  prononcer  Vn.  on 
fait  correspondre  un  coup  du  plectre.  Le  plectre  des- 
cend pendant  qu'on  dit  lUi,  et  ell'ectue  une  sorte  de 
mouvement  circulaire  que  l'on  arrive  à  rendre  régu- 
lier. Mais  si  l'on  veut  descendre  ainsi  sur  chaque 
syllabe  na,  on  est  forcé  de  remonter  avec  une  grande 
rapidité;  car  il  faut  se  réserver  le  temps  de  descen- 
dre. Et  comme  il  est  essentiel,  pour  le  commençant, 
de  bien  faire  cette  répartition  du  temps,  mieux  vaut 
pour  lui  employer  tout  le  temps  la  à  descendre  et 
lout  le  temps  na  à  remonter. 

Le  luth  est  l'instrument  par  excellence,  celui  des 
artistes  et  des  raffinés;  il  domine  la  musique  instru- 
mentale pendant  toute  la  période  que  nous  venons 
d'étudier. 

Le  luth  primitif,  si  l'on  en  croit  certaines  figures, 
avait  des  cordes  qui  partaient  d'un  point  d'assem- 
blage situé  au-dessus  du  sillet,  et  allaient  s'attacher 
au  bas  de  l'instrument,  aainocht.  Mais  celte  disposi- 
tion a  dû  être  abandonnée  de  bonne  heure  pour  en 
venir  au  parallélisme  des  cordes. 

D'aulres  instruments  sont  assurément  en  usage. 

Al  Farabi  a  parlé  du  luth,  du  lanbour  de  Bagdad,  du 
tanbour  de  Khorassan,  des  tlûtes  ouvertes  simples  ou 
doubles  et  des  flûtes  à  anche,  du  rahab,  du  m'azaf, 

du  rutidj. 

Ces  instruments  ont  di^  èlre  employés  assez  long- 
temps. 


EXCYCLOPÈDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIOXNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


Nous  allons  les  retrouver,  avec  des  variantes,  dans 
l'Espagne  musulmane;  et  comme,  en  pays  d'Islam,  la 
tradition  crée  une  véritable  continuité  de  coutumes 
entre  les  siècles  les  plus  éloignés,  nous  les  rencon- 
trerons, plus  faciles  à  reconnaître,  chez  les  Arabes 
modernes. 


CHAPITRE  IV 


A  TRAVERS  L'ESPAGNE  MUSULMANE 

Etant  donné  la  facilité  avec  laquelle  l'art  arabe 
reçoit  les  influences  du  milieu  où  il  fleurit  sans  for- 
melles réactions  personnelles,  on  peut  se  demander 
si  la  tradition  ne  faiblit  pas  par  moments  et  si  la 
framme  arabe  resta  toujours  et  partout  celle  que 
nous  avons  déterminée  d'après  les  documents  au- 
jourd'hui connus. 

Ainsi  les  musiciens  arabes  d'Espagne  se  trouvè- 
rent en  conlnct  pendant  des  siècles  avec  la  musique 
occidentale.  On  pourrait  donc  penser  que  les  ten- 
dances déjà  si  marquées  et  bientôt  fortement  éta- 
blies vers  une  gamme  tempérée  ont  pu  contribuer  à 
modifier  les  échelles  auxquelles  restaient  fidèles,  de 
leur  côté,  les  artistes  de  Bagdad  et  de  Damas. 

Voici  d'ailleurs  qui  donnerait  de  l'intérêt  à  cette 
hypothèse. 

Dans  son  Vkije  iiterario  à  las  Iglesias  de  Espaiia, 
Fr.  Jayme  Villanueva'  donne  des  extraits  d'un  Ar<  de 
jouer  du  luth  dû  à  un  anonyme  du  xv''  siècle,  re- 
nommé, dit-on,  parmi  les  Arabes  d'Espagne,  dont  le 
manuscrit  était  au  couvent  des  R.  P.  capucins  de 
Gérone. 

Le  manuscrit  s'intitule  : 

Seriuiiw  ars  de  pidsalione  lambuli  et  aliorinn 
similiian  instriimentorum ,  inventa  a  Fulan  Mauro 
regni  Grc»adrr. 

«  L'auteur  s'étonne  d'abord  que  les  «  dons  du 
Saint-Esprit  aient  été  accordés  aux  infidèles  eux- 
mêmes  »,  au  point  qu'un  certain  Fulan,  Maure  du 
royaume  de  Grenade,  célèbre  parmi  les  citharistes 
espagnols  de  l'Espagne,  ait  pu  découvrir  perpiilsatus 
spiritus  sriL'nti^  l'art  à  donner  à  ceux  qui  aiment 
jouer  du  luth,  cithare,  viole  et  autres  instruments 
semblables.  Il  explique  ensuite  que  les  Arabes  indi- 
quent les  notes  par  les  lettres  de  leur  alphabet,  et 
que  tout  point  qui  est  sine  positionc  aliciiis  digitorum 
in  grupis,  ce  qui  veut  dire  qui  se  joue  sur  les  cordes 
sans  le  secours  des  doigts,  est  marqué  Alif. 

Puis  il  donne  la  tablature  dans  les  termes  sui- 
vants : 

«  Primus  grupus  post  Alif  in  ipso  instrumento  est 
semytlionium. 

"  Secundus  grupus  respondet  ipsi  Alif  per  tlionum. 

«  Tercius  grupus  in  instrumento  respondet  ipsi  Alif 
curn  thono  et  semythono. 

«  Quartus  grupus  débet  correspondere  ipsi  Alif  per 
duos  thonos. 

<'  Quintus  grupus  respondet  ipsi  Alif  perduos  thonos 
cuni  semythono,  et  sic  faciunt  dyathesaron. 

«  Sextus  grupus  distat  ab  Alif  et  sic  faciunt  tii- 
thonum. 

«  Septimus  grupus  respondet  ipsi  Alif  per  1res  tho- 
nos cumuno  semythono  et  faciunt  dyapentum.  )> 


1.  Cilé  par  .Mu 
tat,  1006. 


;  VOnenlaUsme  mvsicalj  in  Monde  Or. 


S'il  faut  en  croire  Michael  de  Castellanos,  le  moine 
qui  transcrit  ainsi  la  théorie  du  luth  du  Maure  son 
contemporain  en  l'an  1496,  les  musiciens  arabes  de 
son  temps  auraient  singulièrement  altéré  les  tradi- 
tions anciennes  et  auraient  pratiqué  une  gamme 
tempérée  indiscutable,  toute  différente  des  gammes 
de  Mahmoud  Schirazi  {xiv=  siècle)  et  d'Abdel  Qadcr 
ben  Ghaini  (xv=  siècle). 

Cette  opinion  est  celle  de  plusieurs  auteurs  espa- 
gnols. 

SorianoFuerlès^  après  avoir  donné  une  traduction 
très  défectueuse  du  manuscrit  d'Al  Farabi  de  l'Escu- 
rial,  consacre  un  chapitre  à  prouver  que  les  Arabes 
perfectionnèrent  leur  système  musical  par  celui  des 
Espagnols  en  suivant  un  chemin  entièrement  opposé 
à  celui  des  musiciens  grecs.  Les  Arabes  de  la  pénin- 
sule, selon  cet  auteur,  auraient  adopté  les  modes  que 
les  chrétiens  pratiquaient  dans  le  chant  religieux  ilès 
les  premiers  temps  de  leur  domination  en  Espagne. 

«  Le  ra%t  allait  de  la  corde  Alif  h  la  corde  Dal  ou 
He  seconde;  il  avait  son  commencement  et  sa  fin  à 
la  corde  Dal  première  ou  grave,  et  ses  repos  ou  clau- 
sules  en  la  corde  A///' première  ou  seconde. 

«  Le  ()•()/.■  avait  ses  limites  de  la  corde  Bc  grave  à 
la  corde  He  aiguë;  son  commencement  et  sa  lin 
étaient  à  la  corde  He  grave;  ses  repos  ou  clausules  à 
la  corde  Be  grave  ou  aiguë. 

«  Le  zirafkend  s'étendait  de  la  corde  Gita  première 
à  la  corde  Wan  seconde  et  parfois  montait  en  se- 
cond lieu  à  7Min;  son  commencement  et  sa  fin 
étaient  à  la  corde  Wan  première;  ses  clausules  et 
repos  au  Gim  grave  ou  aigu,  ou  encore  en  sa  .3'  ma- 
jeure ou  sa  5°. 

«  L'isfahan  avait  ses  limites  de  la  corde  Dal  pre- 
mière à  la  Zain  seconde  et  quelquefois  au  troisième 
Alif.  Son  commencement  et  sa  fin'  étaient  en  la 
corde  Zaln  grave,  ses  repos  aux  cordes  Dal  graves  et 
aiguës. 

Les  définitions  des  quatre  modes  principaux  de- 
vraient se  traduire  : 


„      *"       Commencement     „ 
Repos  ou  Repos  ou 

clausules  clausules 


Repos  ou  Commencement    ^^^^^  (,„ 

cfausufes  clausules  i 

Il  y  a  un  désaccord  flagrant  entre  de  telles  bases  I 
des  modes  et  les  indications  détaillées  données  plus  | 
haut  au  moyen  de  témoignages  précis,  et  il  en  faut 
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iléduire  que,  ou  bien  les  iuiteiirs  espagnols  ont  m;! 
lu  les  Ihéoricioiis  arabes,  ou  bien  leur  désir  de  llal- 
ler  l'amour-propre  national,  en  essayant  de  prouver 
que  les  Arabes  leur  ont  emprunté  leurs  modes,  les  a 
poussés  à  des  exposés  tendancieux'. 

Nous  penclierions  volontiers  pour  la  dernière  liy- 
polhèse,  car  elle  parait  appuyée  par  d'autres  aflir- 
raations  singulières  et  infondées  des  auteurs  espa- 
gnols. 

Après  avoir  arfirnic  que  les  Arabes  ont  pris  les 
modes  lilurgiques  chrétiens  pour  t'ormer  leurs  douze 
modes  principau.v  et  les  six  modes  dérivés  ou  mix- 
tes, Soriano  Fuerlès  est  aussi  catégorique  en  ce  qui 
concerne  «  les  consonances  constitutives  du  mode 
majeur  et  du  mode  mineur  que  Al  Farabi  exprime 
avec  les  nombres  proportionnels  6,  5,  4  et  la,  12,  10, 
les  trois  premiers  représentant  la  consonance  aol- 
mi,  do,  particulière  au  mode  majeur,  et  la  seconde  la 
consonance  ni,  sol,  mi,  particulière  au  mode  mineur  ». 
Pour  lui  il  en  «  résulte  clairement  »  que  tout  cela  est 
déduit  du  système  de  saint  Isidore,  et  que  «  par  con- 
séquent Al  Farabi  a  emprunté  ses  principes  aux 
Espagnols,  et  non  aux  Grecs  ». 

Sur  cette  pente  notre  auteur  ne  sait  plus  s'arrêter. 
De  ce  que  les  Lusitaniens  et  les  Gallegos  notaient 
leurs  mélodies  sur  une  porlée  de  onze  lignes  et  mar- 
quaient des  points  sur  les  lignes  s'il  s'agissait  de 
musique  pour  instruments  à  cordes,  dans  les  inter- 
lignes pour  les  inslruments  à  vent,  il  déduit  que  les 
Grecs  avaient  reru  ce  système  de  notation  des  Espa- 
gnols à  l'époque  où  les  empereurs  de  Byzance 
étaient  les  maîtres  de  l'Andalousie,  bien  avant  la 
domination  musulmane.  Ne  pouvant  pas  établir  que 
les  Arabes  aient  emprunté  leur  notation  aux  Grecs 
avant  la  conquête  de  l'Kspagne,  ou  qu'ils  ne  s'en 
soient  servis  qu'après  cette  conquête,  Soriano  Fuer- 
lès n'en  affirme  pas  moins  que  les  Arabes  d'Espagne 
annotèrent  leur  musique  au  moyen  de  signes  placés 
dans  les  sept  espaces  que  présentent  huit  lignes  ho- 
rizontales, c(  système  dont  les  premiers  inventeurs 
furent  les  Espagnols  ».  Les  notes  étaient  représen- 
tées par  les  sept  premières  lettres  de. l'alphabet,  et 
sept  couleurs  indiquaient  la  plus  ou  moins  grande 
durée  des  notes,  «  c'est-à-dire  avaient  entre  elles  le 
même  elfet  que,  chez  nous,  les  sept  premières  figu- 
res musicales...  La  couleur  jaune  posée  au  commen- 
cement de  l'une  quelconque  des  huit  lignes  signi- 
fiait que  l'espace  immédiatement  supérieur  était 
le  signe  Dal;  la  couleur  incarnat  était  pour  le  signe 
Alif  aigu.  En  plus  des  sept  couleurs  qui  signifiaient 
la  valeur  fixe  des  sons,  ils  avaient  certains  signes 
pour  indiquer  leur  durée  arbitraire,  bien  que  les 
notes  dussent  s'exécuter  rapidement  comme  nous  le 
faisons  poui-  les  groupes  de  deux,  trois  ou  plusieurs 
notes  d'ornement  appelées  communément  appogia- 
tures.  Ces  sons,  s'ils  étaient  de  mouvement  ascendant 
ou  descendant,  se  notaient  régulièrement  par  une 
virgule  qui  traversait  les  blancs  ou  espaces  particu. 
liers  des  signes  indiquant  les  divers  intervalles.  » 

Après  ces  déclarations,  qui  n'ont  aucun  fondement 
historique  et  ne  concordent  même  pas  entre  e!les% 
Soriano  Fuertès  trouve  clair  et  manifeste  que  les 
«  Arabes  de   la  Péninsule    pratiquèrent  l'harmonie 


1.  D*autras  erreurs  non  moins  considérables  ont  6li*  soutenncs, 
notamment  par  Vianlol  [Essai  sur  l'Itisluii-e  des  Arabes  et  des  Maures 
d'Espagne,  Paris,  I83i,  t.  Il),  (|ui  va  jusqu'à  prétendre  que  les  Ara- 
bes, non  seulement  avaient  une  notation  musicalo,  mais  qu'ils  ont 
inventé  la  nôtre. 

2.  S.  F.  parle  de  sept  premières  lettres  de  l'alphabet  arabe  comme 


simultanée  d'une  tout  autre  manière  que  les  Arabes 
d'OrienI,  parce  que  ces  derniers,  selon  l'auteur  île 
VEssai  sur  la  musique,  ne  la  pratiquaient  pas  à  la 
manière  des  Savoyards,  c'est-à-dire  toujours  fidèles 
à  la  consonance  de  la  tonique  de  leurs  chansons  et 
mélodies  ». 

On  ne  peut  accorder  aucune  créance  à  ces  affir- 
mations. 

Les  Arabes  n'empruntèrent  aux  Espagnols  aucun 
système  dé  notation  musicale,  pour  la  bonne  raison 
qu'ils  n'eurent  jamais  de  séméiographie  :  les  dilfé- 
rents  manuscrits  d'Al  Farabi  sont  muets  sur  ce  point, 
et  les  traités  théoriques  qui  datent  d'avant  ou  d'après, 
abondamment  prolixes  sur  une  infinité  île  détails  sou- 
vent inutiles,  n'auraient  pas  manqué  de  fixer  ce  point 
intéressant  de  l'histoire  de  leur  art  musical. 

En  ce  qui  concerne  les  modes  empruntés  aux 
Espagnols,  les  écrits  arabes  dont  nous  avons  apporté 
les  témoignages  catégoriques  montrent  que  la  théo- 
rie de  la  musique,  des  intervalles  et  des  modes 
s'est  formée  de  toutes  pièces  en  Orient  sous  les 
influences  grecques  et  persanes.  Cette  théorie  a  pé- 
nétré en  Espagne  en  passant  par  le  Maghreb,  s'y  est 
conservée  pendant  plusieurs  siècles  malgré  les  con- 
tacts et  les  voisinages,  et  quand  les  Arabes  ont  été 
chassés  de  la  Péninsule,  ils  ont  rapporté  dans  le 
Maghreb  leur  art  musical  à  peu  près  intact,  et  nulle 
part,  dans  les  écrits  des  xiv«  et  xv"  siècles  qui,  s'il  en 
eût  été  autrement,  auraient  noté  ces  transformations 
importantes,  nulle  part  n'est  altérée  la  tradition  an- 
cienne, restée  caractéristique  de  l'art  musical  mu- 
sulman. 

loi  il  faut  admirer  la  solidité  particulière,  d'ail- 
leurs propre  à  l'Islam,  de  celte  tradition.  Car,  si  elle 
eut  à  lutter  contre  le  milieu,  en  Espagne  notamment 
et  pendant  six  siècles,  elle  eut  à  lutter  aussi  contre 
les  analhèmes  des  puritains  musulmans,  qui  repri- 
rent des  discussions  périmées  et  disputèrent  pendant 
longtemps  pour  savoir  si  l'usage  de  la  musique  était 
permis  ou  non. 

Mohammed  ed  Salahi,  Arabe  d'Espagne,  écrit  au 
xiii'  siècle  un  grand  ouvrage  ayant  pour  titre^  :  Opus 
de  licilo  musicorum  insti'umcntoram  usu,  musiccs  cen- 
sura et  apologia  inscriptum,  etc.  Il  s'y  fait  l'écho  des 
opinions  anciennes,  invoque  des  textes  nombreux, 
résume  la  controverse,  et  finalement  plaide  en  faveur 
de  la  musique,  qui,  si  elle  pouvait  être  l'objet  de  la 
réprobation  divine,  ne  «  devrait  pas  être  employée 
pour  réciter  le  Korau,  pour  faire  l'appel  à  la  prière 
et  pour  célébrer  les  louanges  de  Dieu,  comme  il  est 
d'ancien  usage  de  le  faire  ». 

Ces  discussions  théologiques  n'auraient  pas  d'in- 
térêt pour  nous  si  elles  ne  nous  apportaient  des 
renseignements  sur  certaines  particularités  de  l'art 
musical  arabe  et  de  sa  pratique  dans  la  péninsule 
ibérique. 

Ainsi  il  importe  de  recueillir  tout  un  passage  du 
Cheikh  Mohamoud  Ibrahim  Axalehi  dans  lequel, 
pour  mettre  d'accord  ses  contemporains  sur  les  ins- 
truments permis  ou  défendus,  cet  auteur  énumère 
les  instruments  en  usage  dans  l'Espagne  musulmane. 

u  Comme  la  musique  et  les  instruments  sont  œu- 
vre de  la  joie  et  du  plaisir  du  cœur,  et  cela  se  mani- 
feste généralement  pour  les  noces,  festins  et  séances 


servant  à  la  notion  et  donne  lui-même,  au  lieu  de  la  série  alif,  ba,  ta, 
tza,  djin,  ha,  kha,  la  série  ali/',  ba,  djim,  dal,  he,  Kan,  zaln,  qui  est 
|a  série  de  Safl  ed  Din. 

a.  Cf.  Càsmu  in    Dibliotheca   Arabico-Hispana  Esciirialensis,  t.  I, 
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de  danses,  je  dis  que,  depuis  les  temps  les  plus  recu- 
les, les  Arabes  se  sont  servis  dans  leurs  l'éles  de  ma- 
riage et  de  fiançailles  du  Dufe ,  que  plus  tard  on 
admit  à  ces  cérémonies  le  Gulrbal  pour  accompa- 
gner le  Dufc.  et,  chez  les  grands  seif^neurs,  le  Darbet 
ou  Darbit.  Il  est  vrai  que  l'iraau  Abou  Abdallah  Al 
Mejari,  dans  son  «  Traité  du  chant  avec  instruments  », 
dit  qu'il  n'en  est  pas  de  plus  propres  aux  noces  que 
le  Di(fe  et  le  Gulrbal  accompagné  du  battement  des 
mains  par  les  femmes,  parce  que  cette  musique 
échauire  et  réjouit  les  têtes,  sans  que  les  invités  s'a- 
perçoivent de  leurs  libations,  ajoutant  que  dans  les 
premiers  festins  du  genre  humain  il  ne  devait  pas  y 
avoir  d'autres  instruments  :  mais  cela  est  d'autorité 
et  de  rigueur  bien  grandes,  parce  que,  dans  de  tels 
cas,  sont  très  licites  le  tanboiir  de  Cufa,  le  Mlzamir, 
le  Luth,  le  Miazef,  le  Darbil ,  le  tunbour  de  Téorbe 
et  la  Kithare  ainsi  que  beaucoup  d'autres  instru- 
ments à  cordes  qui  font  les  délices  des  soirées  dan- 
santes. 

«  Les  instruments  que,  de  bonne  foi,  je  condamne 
pour  de  telles  fêtes,  d'accord  avec  les  rigoristes, 
sont  le  Mizhar  et  le  Kebar,  comme  aussi  le  Gabal,  le 
Xahin  et  le  Casib,  parce  que  le  Cadi  Abou  Bekker  ben 
Al  Arabi  disait  d'eux  qu'ils  conviennent  mieux  pour 
la  guerre,  pour  animer  le  combat,  que  pour  les  fes- 
tins. A  plus  forte  raison  est- il  de  la  plus  grande 
dépravation  d'user  de  ces  instruments  dans  la  mos- 
quée et  les  saints  pèlerinages,  comme  le  disait  l'I- 
man  Abou  :  «  Us  parcourent  la  terre  dans  leurs 
«  pérégrinations  en  jouant  Tabals,  Xahiks  et  Doulzai- 
«  nus,  sans  respecter  les  alentours  de  la  maison  de 
<i  Dieu,  el  jusque  dans  la  Kaaba,  et  le  Zemzem  et  le 
«  Trône  résonnent  de  leur  musique  profane.  »  Le  cadi 
Abou  Taieb  Allabar  rapporte  que  Xal'ey  était  telle- 
ment incommodé  par  le  To/'-To/' joué  avec  le  Kasib 
ou  Doulzaine  qu'il  se  mettait  de  mauvaise  humeur 
et  ne  pouvait  méditer  le  Koran.  A  ce  sujet,  el  Tor- 
tosi  raconte  ce  propos  de  lui  :  «  Le  prophète  .Maho- 
«  met  serait  né  dans  une  autre  terre  si,  de  son  temps, 
«on  avait  joué  du  Tuf-Tof  a.vec  Doidzaine.  »  Mais  tout 
cela  ne  prouve  rien,  parce  que  Aben  Cahena,  dans 
son  «  Explication  du  délit  »,  assure  qu'il  est  aussi 
louable  el  honnête  de  jouer  du  Tof-Tof,  Kasib, 
Xahih,  qu'il  est  licite  de  jouer  du  Ditf  et  du  Giiirbal  : 
et  du  Buqiie,  il  dit  qu'on  ne  peut  en  prohiber  l'usage 
dans  les  <<  Walimas  "  ou  fêtes  nuptiales,  parce  que  c'est 
une  décision  d'Aben  Wahib  que  dans  les  grands  fes- 
tins résonnent  non  seulement  les  Bogues  et  le  Karib, 
mais  aussi  les  CaïuietesK  » 

Al  Mezari,  avec  d'autres  savants,  en  vint  à  réprou- 
ver le  chant  accompagné  d'instruments  à  cordes, 
c'est-à-dire  le  Lulk  et  la  Kitare.  Mais  notre  auteur 
se  met  d'accord  avec  tous  les  cas  qui  sont  rapportés 
dans  le  livre  Abeb  Al  Coda  Wnllialiem  de  Mohammed 
ben  Abdallah  Kam  concernant  cette  prohibition, 
en  disant  que,  dans  de  tels  cas,  le  chant  avec  l'har- 
monie simultanée  desdits  instruments  n'est  pas  dé- 
fendu si  ce  n'est  pour  des  chants  lascifs,  pour  des 


I.  Ces  prohihilions  do  ccrUins  inslriiraenls  se  relrouvenl  en  pays 
d'Islam. 

Dans  le  livre  Li's  Statuts  gouvernementaux  ou  Bèqles  ilu  droit 
public  et  a'tministrntif  de  .\bou'I  Hassan'Ali  bin  Mohamed  bon  Habil 
El  MivvERDE  qui  mourut  en  450  H.  (1058  J.-C.)  ù  Bagdad  en  laissant, 
enlre  auli-es  ouvrages,  des  manuels  représentant  les  doctrines  do  elia- 
cune  des  quatre  Kroles  ortliodoses.  on  lit  au  chap.  .KX  (Du  maintien 
de  bon  ordre  :  fonction  du  mohtesib)  ; 

.1  L'usage  public  d'instruments  de  jeu  ou  de  musique  prohibés 
nécessite  l'intervention  du  mohtesib  qui  les  fait  démonter  de  manière 
([u'ils  ne  restent  plus  qu'à  l'état  de  morccauï  de  bois  et  qu'ils  perdent 


chansons  obscènes  qui  se  chantaient  ainsi  et  qui 
enlèvent  à  la  musique  son  honnêteté  et  son  inno- 
cence; et  ce  n'est  pas  parce  que  certains  abusent 
d'une  chose  qu'il  faille  réprouver  l'application  dé- 
cente et  bonne  de  celle  même  chose  :  il  en  est  de 
cette  musique  comme  des  festins,  que  l'on  peut 
défendre  bien  qu'on  réprouve  en  eux  le  désordre  et 
l'ivresse. 

Cette  opinion  est  aussi  celle  qui  se  lit  dans  le  Lkre 
des  plaisirs  du  Chant  et  de  la  Musique,  écrit  par  Aben 
Al  Arabi. 

«  En  ce  qui  concerne  le  ,\rt6e6a  et  le  SofarAiTay,  les 
savanls  sont  en  désaccord  sur  le  point  de  savoir  si 
leur  usage  est  licite;  ils  se  fondent  sur  une  tradition 
d'Abou  Daoud.  Celui-ci  conle  qu'Aben  Omar,  enten- 
dant une  soirée  dansante  oti  étaient  joués  ces  iiis- 
Iruments,  se  boucha  les  oreilles  et  s'en  alla  par  un 
autre  chemin  en  demandant  à  Wofé,  qui  était  avec 
lui  :  «  Entend-on  encore?  —  On  n'entend  plus  rien,  i 
lui  fut-il  répondu.  Alors  il  se  déboucha  les  oreilles  en 
disant  :  «  Je  sais  que  dans  pareille  circonstance  notre 
législateur  fit  la  même  chose  en  ma  présence.  » 
Les  savants  conviennent  que  l'instrument  entenilu 
par  Aben  Omar  était  le  Sofar  Array  ou  sifflet  de  ber- 
ger, instrument  aigu  et  criard  capable  de  blesser 
les  oreilles  les  plus  frustes.  De  cette  histoire  est  née 
l'incertitude  en  ce  qui  concerne  l'usage  de  laXabeba, 
qui  est  une  espèce  d'instrument  semblable  au  S'i/'ar 
Arraijon,  tout  au  moins,  à  la  Kariba  Array.  Mais 
cela  ne  paraît  pas  très  certain,  parce  que  Al  Arabi 
rapporte  que  le  sage  Al  Faki  lui  raconta  s'être  trouvé 
à  Médina  de  Fez  dans  une  fête  de  mariage  avec 
beaucoup  de  notables  du  pays,  et  que  la  coutume  des 
soirées  dansantes  était  de  se  servir  du  Doufe,  du 
Guirbal,  de  la  Xabeha,  etc.  «  Je  demandai  ù  un  des 
invités  si  le  Xabeba  était  le  même  instrument  que  la 
Karlba  Array.  Il  me  répondit  que  oui,  ajoutant  que 
l'histoire  d'Aben  Omar  n'indiquait  pas  la  défense 
de  cet  instrument  commun  parmi  eux,  et  que  nous 
autres,  en  Andalousie,  nous  ne  l'avions  pas  bien 
compris,  puisque  nous  confondions  la  Kariba  Array 
avec  le  Sofar  Array. 

«  Beaucoup  de  rigoristes  s'alarment  seulement  à  en- 
tendre prononcer  le  nom  de  certains  instruments,  par 
exemple  Doiif,  sans  considérer  que  le  Douf  de  notie 
époque  est  proprement  le  Guirbal  que  nous  appelons 
par  ici  Al  .\taram,  qui  a  la  peau  bien  étirée  et  ses 
cordes  dans  le  dos. 

«  Le  Kebar  est  une  espèce  d'Atabal  :  il  en  est  de 
même  de  l'Asaf. 

«  Le  Mizhar  est  comme  un  lulh.  Araroel  Kis  fait 
mention  de  cet  instrument.  «  Ils  haussaient  la  voix 
avec  le  Mizhar  accordé  en  quintes.  » 

Abou  Said  el  Nisaburi  dit  que  les  anciens  Arabes 
ne  connaissaient  pas  d'autre  instrument  que  le  lulh 
et  que  c'est  au  son  de  cet  instrument  qu'avaient  lien 
les  réjouissances  nocturnes  autour  des  feux  de  joie 
allumés  le  long  des  routes  en  signe  d'offre  d'hospita- 
lité. D'autres  disent  que  le  mizhar  était  un  instru- 
ment creux  à  la  manière  du  luth  avec  cinq  cordes  et 


leur  qualité  d'instruments  et  qui  rn  punit  l'usage  fait  en  public.  Il  ne 
les  fait  pas  briser  si  le  bois  *Ionl  ils  sont  faits  peut  servir  à  un  au- 
tre usage...  Le  mohtesib  qui  entend  les  sons  tirés  d'instruments  de 
musique  d'un  u^age  blâmable,  exprime  du  dehors  sa  réprobation 
aux  habitants  qui  se  sont  fait  ainsi  entendre,  mais  sans  pénétrer  dans 
la  demeure  :  car  c'est  aux  manifestations  extérieures  que  va  sa  répro- 
bation, et  il  n'a  pas,  en  dehors  de  cela,  à  rechercher  ce  qu'il  y  a  au 
fond.  1» 

El  Mâuerdi  ne   donne   pas  d'indication    sur   les   instruments  qui 
étaient  défendus. 


JJISTOIltE  DE   LA   MVSIQVE 


LA   MUSIQUE  ARABE 


qu'il  fut  invente  par  un  paysan  du  Yemen  et  employé 
quand  ceux  de  la  tribu  des  Koreïchites  se  réunis- 
saient pour  certaines  soleniiilés.  C'est  de  là  que  vien- 
drait l'antique  dicton  :  «  La  nuit,  à  la  lueur  de  la  lune, 
la  troupe  de  joyeux  compagnons  déclare  ses  désirs  en 
■d'amoureuses  chansons  aux  sons  du  mizliar.  » 

«  Le  luth  est  un  instrument  cclèlire  :  aussi  les  œuvres 
■des  poètes  sont-elles  pleines  d'allusions  à  son  sujet. 
L'un  d'eux,  parlant  du  luth,  dit  :  «  Il  parle  au  cœur 
comme  s'il  avait  la  parole,  et  il  exprime  ses  senti- 
ments mieux  que  la  plume  dans  la  main  de  l'amou- 
reux. >i 

«  Le  rnbab  ou  violon  est  un  instrument  très  connu 
et  commun.  Certains  l'estiment  autant  que  le  luth. 

«  L'Andalou  Aboii  Beker  Yahya  ben  Hndeil  le  célè- 
bre dans  ses  poésies  comme  très  propre  à  exprimer 
les  sentiments  d'amour  et  aussi  toutes  les  passions. 

(S  Le  liiren  est  un  instrument  creu.x  avec  beaucoup 
de  cordes,  et  Harbei  ajoute  que  son  harmonie  est 
sinon  supérieure,  au  moins  éf^ale  à  celle  du  hitli.  On 
l'appelle  kiren,  parce  qu'on  l'appuie  sur  la  poitrine 
pour  en  jouer.  Amrol  Kis  et  d'autres  ancipus  poètes 
en  font  mention,  et  il  fut  un  temps  où  on  prisait  fort 
l'harmonie  kirenienne. 

0  Le  zanrjn  est  aussi  un  instrument  à  plusieui's  cordes 
■d'origine  chrétienne  on  romano-grecque.  Les  poètes 
•en  parlent  beaucoup  dans  leurs  oraisons  funèbres  et 
■lamentalions.  Rien  que  certains  de  nos  savants  assu- 
rent qu'il  fut  emprunté  aux  chrétiens,  d'autres  le 
tiennent  pour  une  invention  bien  à  nous,  due  à  la  tribu 
arabe  de  Zanga,  d'où  est  venu  le  nom  de  zanogia  ou 
zaïif/a. 

«  La  Idlhare  ou  guitare  est  un  instrument  très  célè- 
bre. Abou  Beker  el  Tortosi  dit  qu'elle  a  cinq  cordes 
■doubles  et  que  son  harmonie  est  comparable  à  celle 
du  hitli,  et  pour  cela  qu'elle  est  un  des  meilleurs  ins- 
truments. Certains  la  considèrent  comme  empruntée 
aux  chrétiens.  Mais  nos  poètes  en  font  souvent  men- 
tion; pour  cela  et  parce  que  son  vrai  nom  en  arabe 
•est  miuriibi,  on  la  doit  estimer  comme  instrument 
national. 

«  Le  iiiiazaf  el  Vcizaf  sont  des  instruments  à  cordes. 
Ils  plaisent  tellement  et  ils  sont  si  anciens  qu'on 
•s'en  servait  déjà  du  temps  de  notre  Prophète  dans  les 
festins  et  les  jeux.  Certains  croient  que  c'est  là  un  seul 
et  même  instrument.  Ils  se  trompent.  Le  premier 
équivaut  à  la  bandurria,  le  second  à  la  fonora. 

«  Le  mizamir  ou  psalterion  est  un  instrument  à 
cordes  très  ancien  chez  nous.  Certains  le  confondent 
avec  le  tnizamar  ou  neij.  Aben  Houmi  dit  de  cet 
instrument  qu'il  est  vulgaiie  et  propre  aux  fous  qui 
font  des  gestes  ridicules  en  jouant  et  dansant  lour- 
dement au  son  de  ces  petits  coups  répétés  accompa- 
gnés par  le  kaçiba  ou  la  flûte. 

«  Pour  prouver  que  le  mixamhnesi  pas  le  mlzmar 
■ou  ney  des  enfants  de  la  rue,  il  suffit  de  citer  ces 
vers  du  poète  Abi  Moussa  :  c<  Combien  le  mizamir  de 
David  est-il  loin  du  Mizmar  que  jouent  les  enfants 
de  Coba  ou  les  mauvaises  femmes!  » 

"  Le  bogue  est  un  instrument  aflùtè  dans  lequel  on 
souffle  pour  qu'il  résonne;  il  a  été  emprunté  à  l'or- 
chestre des  soirées  dansantes  des  chrétiens,  selon 
l'avis  de  Zubeid  et  de  Gehnari;  ces  derniers  ajoutent 
que  le  nom  de  cet  instrument  doit  être  attribué  à  la 
langue  de  ces  derniers,  parce  f|u'ils  appellent  la  voix 
l'i'-n  et  (jne  de  là  est  venu  Al  hoce  ou  ,1/  boI:e  pour 
f.\primer  qu'il  imite  la  voix  humaine.  Les  musiques 
ilirétiennes  se  composent  de  bogues;  on  s'en  sert 
au<si  pour  animer  les  batailles.  Un  poète  a  dit  d'un 


couard  :  «  Il  ne  fut  pas  tué,  parce  qu'il  se  tint  der- 
rière ceux  qui  jouent  du  bogue.  » 

«  Les  Saficos  sont  des  instruments,  l'un  à  vent, 
l'autre  à  cordes,  empruntés  également  aux  chrétiens. 
Ceux  de  la  secte  de  Safei  disent  qu'il  n'est  pas  per- 
mis déjouer  des  saficos  accompagnés  des  kubiis  parce 
que  ce  sont  des  instruments  de  dissolus  et  pour  cela 
interdits  comme  le  vin.  Mais  cela  n'est  pas  fondé. 

(I  Le  kulm  est  une  espèce  de  tnbal  de  forme  resser- 
rée vers  le  milieu  et  élargie  aux  extrémités.  On  le 
joue  des  deux  côtés. 

«  Le  tabal  est  bien  connu.  Il  en  est  de  même  de  celui 
qui  a  des  cordes  et  est  appelé  lanbour  de  Kufa.  Ega- 
lement du  kuzo  selon  Gehnari;  selon  Awi,  c'est  un 
instrument  particulier  aux  gens  de  l'Vemen  et  que 
certains,  d'ailleurs  sans  fondement,  appellent  Barbet. 
Barbet  ou  barbil  est  un  nom  barbare  ou  persan  que, 
selon  Zubeid,  on  donne  au  luth.  Harvei  dit  que  c'est 
un  nom  grec  qui  signifle  luth,  et  cela  est  vrai. 

«  Le  radhiba  ou  flète  est  de  deux  sortes  principa- 
les :  l'une  est  le  roseau  syrien,  l'autre  la  Aer^/ta.  Elles 
ililfèrent  en  leur  coupe  et  leur  perce. 

•  ■  Le  axakiii  est  un  instrument  simple,  très  agréa- 
ble, que  mentioiuie  Abou  Cliamid  :  il  est  assez  rare. 

«  Le  tanbour  est  un  instrument  de  peau  el  cordes  : 
ces  dernières  émettent  un  son  quand  est  frappée  la 
peau.  Suivant  Mezari,  son  nom  est  barbare  ou  persan. 
En  somme  il  semble  être  le  même  que  le  ayre. 

(I  La  kinora  est  un  instrument  si  délicieux  que  Abou 
Oweid  dans  ses  «  Traditions  »  dit  qu'il  a  été  inspiré 
par  Oieu  au  genre  humain  pour  son  divertissement 
et  pour  le  soulagement  de  son  âme.  Pour  cela  il  sert 
seul  aux  concerts.  Il  dit  aussi  que  cet  instrument  est 
une  espèce  de  ayre  qui  s'accompagne  avec  la  duf  et 
la  flûte;  il  ajoute  que  le  sajieo  à  vent  est  le  même 
instrument  que  celui  appelé  sirren  par  les  Arabes. 
Mezaii  confirme  cette  opinion. 

«  Le  sofar  est,  selon  Zubeidi ,  un  instrument  très 
vulgaire  et  quasi  le  même  que  le  Imnat. 

«  Le  xabeba  est  une  flûte  rustique  qu'accompagne 
d'ordinaire  le  duf  Ae  peau  on  pandero. 

«  Le  kinora,  le  autaba,  le  doubet  et  le  ))u';/irt!',  selon 
Alarivi,  sont  un  même  instrument  avec  quatre  noms 
difféients,  et  celui-ci  est  le  luth.  Cet  auteur  ajoute 
que  runi(iue  nom  arabe  du  luth  était  iiiizhar.  » 


Il  ne  faut  pas  s'airèter  à  la  confusion  do  ce  docu- 
ment. Mais  on  peut  dégager  de  sa  nomenclature  touf- 
fue une  liste  des  instruments  en  usage  chez  les  Arabes 
d'Espagne  el,  par  ime  extension  qui  n'a  rien  d'illogi- 
que, chez  les  musulmans  des  siv»  et  xv«  siècles. 

iNous  la  dressons  en  réunissant  les  diverses  appel- 
lations renconirées  chez  les  auteurs  connus  pour  le 
même  instrument  et  en  indiquant  qu'elle  représente 
tout  ce  qui  est  connu  et  mentionné,  en  fait  d'instru- 
ments usités  chez  les  Arabes,  par  les  documents 
actuellement  découverts. 

INSTRUMENTS    DE   PERCUSSIO.N 

Adiife.  Doff,  Deff,  Doufouf,  Simlef,  Chendcf. 
(iuirbal,  Girbul,  Kerbal. 

Tanbour  de  Kufa  (labal  muni  de  cordes  sous  la 
peau). 

Kcbar,  espèces  de  tabal. 

Tabal,  Touboul. 

Ta  f- tuf. 

Kuzo,  espèce  de  lahal. 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MVSIQIJE  ET  DICTJO.WAinE  DU  CO.XSERVATOIliE 


Axahim. 

Ayre,  Ihtijre. 

Asaf,  ou  Afstif. 

Tai: 

Rcr/. 

Ban'hjr. 

Dem-itein. 

Dschiladscliel,  Tchenaschel. 

INSTRUMENTS    A    CORDES 

A'^oud,  luth. 

Barbet,  Barbit,  Jiarbath,  Barbud. 

Mizamar,  Mizmar,  Mizamir. 

Miazef,  Ua'azif,  Mi'zafa. 

Kitliara,  Roidtra,  Vilar. 

Mizliar,  autre  appellation  du  Liilli. 

Rtibab,  Rcbeb. 

Kiren. 

Zanga. 

Miurabi,  autre  appellation  de  la  Kithara. 

Djank,  Çaiulj,  Tschenk. 

Kanouii. 

Santir. 

Safik  à  cordes. 

Kinora,  Kini/ra,  Kennir,  Kessii;  Kissar. 

Tiinbiir. 

Mouyhni. 

Kemandjeh. 

Kuffir. 

INSTRUMENTS    A    VENT 

Buka  (trompette),  Embuka. 

Xabeba,  flûte,  Chahbabeh,  Schcbabet. 

Safar  Arraij,  Saffnra,  Souffara. 

Kaiiba  Array,  autre  nom  de  la  Xabeba. 

Al  Bonite,  Bok. 

Safik  à  vent. 

Kadiba,  Kadhib. 

Kerma. 

Safar. 

Iliinat,  autre  appellation  du  Sofar. 

Nay. 

Donaij. 

Sourna,  Sournaij,  Soui'ay,  Zonana. 

Eraqyeh,  Irakqyeh,  Eragyeh, 

Zanir. 

Nefyr. 

INSTRUMENTS    INDÉTERMINÉS 

Xahin. 

Kasib. 

Kamrete. 

Alaram. 

Chijal. 

Gharthab. 

Kafzab. 

Kesarat. 

Nimssof. 

Cette  liste,  bien  que  copieuse,  n'est  peut-être  pas 
complète,  ou  tout  aussi  bien  est-elle  surchargée 
d'instruments  peu  pratiqués  par  les  musiciens  et  que 
les  auteurs  arabes  citent  souvent  pour  faire  montre 
de  leur  érudition. 

En  fuit,  on  peut  réduire  la  notion  de  l'orchestre 
arabe  à  bien  peu  d'instruments  si  on  considère  que 
la  musique  arabe  reste  toujours  homophonique  et  que 
le  luth  fut  l'instrument  principal  aussi  bien  à  Damas 
qu'à  Grenade. 

Les   orchestres  arabes  modernes,   en   Syrie,    en 


Kgypte,  dans  le  Maghreb,  se  réduisent  à  dmix  ou 
trois  insLruraents  à  cordes,  quelquefois  une  flûte, 
accompagnés  par  un  ou  deux  instruments  de  per- 
cussion, et  le  caractère  d'une  exécution  dépend  plus 
du  nombre  d'instruments  semblables  que  de  la  va- 
riété. Tout  porte  à  croire  qu'il  en  fut  ainsi  autrefois, 
et  lorsque  Al  Farabi  a  décrit  le  luth,  le  rebeb,  les 
tambours  et  les  flûtes,  il  a,  à  peu  de  chose  près,  dit 
tout  ce  qu'il  y  a  d'intéressant  à  retenir  au  sujet  de 
l'orchestre  arabe. 


Quoi  qu'il  en  soit  de  certaines  obscurités,  ce  qu'il 
y  a  de  certain  c'est  que  les  Arabes  d'Espagne  culti- 
vèrent à  un  haut  degré  l'art  musical. 

L'école  de  Ziiiab  à  Cordoue  fut  célèbre. 

Ce  musicien  avait  été  appelé  d'Arabie  par  le  kha- 
life Abder  lîhaman  (ix"  siècle),  et  c'est  lui,  d'après  la 
tradition,  qui  codifia  la  musique  et  imagina  les 
méthodes  de  chant  les  plus  efficaces.  Ziriab  composa 
dix  mille  chansons  qui  furent  populaires  dans  tous- 
les  pays  musulmans,  et  sa  gloire,  d'après  l'historien 
Ahmed  el  Makkari,  eut  vite  fait  d'éclipser  la  répu- 
tation des  chanleurs  Alon  el  Zarkon  qui  l'avaient 
précédé  en  Espagne,  ainsi  que  celle  des  trois  divines 
cantatrices  des  Omeyades,  FadI,  Alam  et  Kalam. 

Dans  la  suide  ce  fut  Séville  qui  devint  la  capitale 
de  la  musique  arabe. 

Nous  en  avons  la  preuve  par  ce  passage  d'Aver- 
roès  confirmé  par  Ibn  Klialdoun  : 

('  Si  un  savant  meurt  à  Séville,  pour  vendre  ses 
livres  avec  profit,  il  est  convenable  de  transporter 
sa  bibliothèque  à  Cordoue,  tandis  que  s'il  s'agit  d'un 
musicien  mort  dans  la  capitale  de  l'Occiilent,  Userait 
prudent  d'envoyer  ses  instruments  et  ses  manuscrits 
à  Séville,  ville  où  la  musique  est  cultivée  avec  pas- 
sion. » 

Il  est  certain  que  dans  les  royaumes  musulmans 
de  l'Espagne,  dans  ces  cours  où  les  souverains  riva- 
lisaient de  luxe  et  de  fêtes  somptueuses,  dans  ces 
capitales  où  l'art  architectural  s'exprima  en  merveil- 
les de  fantaisie  et  d'imagination,  la  musique  occupa 
une  grande  place.  On  n'a  qu'à  consulter,  en  dehors 
de  documents  écrits,  la  tradition  orale  pieusement 
conservée  par  les  Arabes  d'Egypte  et  du  .Maghreb. 

En  Algérie,  au  Maroc,  en  Tunisie,  ce  n'est  qu'avec 
le  plus  grand  respect  que  les  musiciens  et  les  ama- 
teurs parlent  de  la  musique  andalouse,  de  la  musi- 
que de  Grenade.  Cette  musique  représente  pour  eux 
la  musique  classique,  les  formes  pures,  élégantes  et 
expressives.  Les  paroles  mêmes  du  Maghreb  sont 
pleines  d'allusions  émues  à  cet  art  ancien,  glorieux 
entre  tous,  qu'ils  mettent  volontiers  au-dessus  de 
l'art  pratiqué  à  Damas  et  à  Hagdad.  Les  noiibet,  les 
fameuses  noubel,  sorte  de  «  suites  '  »  de  mélodies  di^ 
mouvement  ditl'érent,  mais  de  construction  modale 
unique,  viendraient  des  temps  de  la  gentilité  musul- 
mane en  Espagne. 

11  en  est  de  même  en  Egypte.  Les  musiciens  du 
Caire  et  les  Syriens  cultivent  pieusement  le  souve- 
nir d'une  musique  arabe  espagnole  qui  fut  belb' 
entre  toutes.  Ils  reconnaissent  tenir  des  .\ndalou< 
certaines  parties  de  leurs  usages  musicaux,  notam- 
ment les  airs  appelés  Mouachchahat,  qui  occupent 
la  deuxième  place  dans  un  concert  sérieusement 
ordonné  dans  les  formes  classiques  et  qui  s'appli- 


I  Suites  u  dans  le  sens  que  la 
ch  et  ,1e  llaëndel. 


nisroini':  m;  la  misioue 


LA   MUSIQUE   ARABE 


(jiieiit  il  des  vers  groupés  par  stroplies,  hcit,  d'une 
inr;nie  rime. 

Ils  ont  conservé  le  nom  du  poète  andalou  Moqad- 
ileni  ben  Moallr  VA  Farisi,  un  des  artistes  prél'érés 
de  i'étnir  Abdallah  ben  Mohammed  Kl  Merouani  et 
qui  eut  comme  disciple  Abou  Abdallah  Ahmed  ben 
Abd  llebbou.  Son  exemple  fut  suivi  par  le  fameux 
Abada  el  Qezzaz,  poète  d'El  Motacim  ben  Çamodih 
d'Almeria,  et  par  Ben  Arfa  liassou,  poêle  d'iil  Ma- 
moun  ben  Dhou  Esnoun  de  Tolède. 

La  musique  de  ces  Mouachr.hahat  était  légère,  de 
vive  allure;  les  Hspagnols  l'aimèrent  beaucoup,  et 
les  Arabes  d'Orient  leur  tirent  un  accueil  dont  le 
souvenir  n'est  pas  perdu. 

Sans  vouloir  empiéter  sur  ce  qu'un  auteur  érudit 
et  autorisé  ne  manquera  pas  de  dire  sur  les  contribu- 
tions que  la  musique  espagnole  doit  à  la  musique 
arabe,  nous  pouvons  signaler  en  passant,  et  sans  y 
insister  davantage  que  bien  des  instruments  arabes  ont 
été  employés  en  Espagne  et  y  ont  laissé  des  descen- 
dants dont  l'origine  n'est  pas  discutable  :  tels  le  tar, 
devenu  tambour  debasqite;  telle  la  ghaita  maghrébine, 
de  tous  points  semblable  à  la  ghaita  pastoril  de  la 
Galice. 

La  persistance  des  modes  arabes  est  tout  autant 
apparente  dans  la  musique  populaire  d'Espagne;  il 
en  est  de  même  de  la  parenté  incontestable  des 
rythmes  et  de  l'accompagnement  du  pandero,  le  ôt'ji- 
dir  arabe. 

Si,  plusieurs  siècles  aprrs  l'expulsion  définitive, 
des  traces  telles  ont  persisté  dans  les  mœurs  musi- 
cales des  Espagnols  chrétiens,  à  plus  forte  raison 
peut-on  inférer  que,  jusqu'au  xv^  siècle,  l'influence 
arabe  se  fit  fortement  sentir  en  Espagne,  même  darjs 
les  groupements  de  population  qui  vivaient  en  état 
de  voisinage  avec  les  royaumes  des  khalifes. 

Un  texte  de  l'archiprètre  llita  Juan  Ruiz,  publié 
par  Mitjana  et  relatif  à  des  fêtes  célébrées  au  xiv= 
siècle,  distingue  les  instruments  de  musique  latins 
et  occidentaux  de  ceux  dont  se  servent  sous  ses  yeux 
les  Arabes. 

Dans  les  innombrables  ouvrages  consacrés  à  l'his- 
toire des  Arabes  en  Espagne  et  à  leur  expulsion,  on 
trouve  des  indications  qui  précisent  le  maintien  cons- 
tant des  traditions  musicales  musulmanes'  et  leur 
permanence  dans  le  pays  même  après  la  reprise  de 
Grenade. 

La  tradition  est  donc  d'accord  avec  les  documents 
historiques  pour  afflimer  que  l'art  musical  pratiqué 
en  Espagne  musulmane  pendant  des  siècles  ne  fut 
autre  chose  que  l'art  de  l'Orient  musulman  replié  sur 
lui-même,  résistant  à  tous  les  contacts  et  les  voisi- 
nages et  revenant  dans  le  Maghreb  avec  les  derniers 
des  Arabes,  toujours  le  même,  fidèle  à  ses  traditions, 
comme  le  Koran,  qu'aucune  influence  étrangère  n'a 
pu  entamer. 


CHAPITHE  V 

LES    ARABES    MODERNES 


A  partir  du  xui"  siècle,   quand  la  musique  arabe 
2st  codifiée  dans  les  règles  que  nous  venons  d'énu- 


1.  Un  livre  écrit  en  1012  à  flucscn  par  le  licencié  F'cdro  Aznar  de 
Cardona  dit  notamment,  dans  un  chapitre  consacré  aux  mœurs  des  mo- 


mércr,  tout  l'art  des  inslrumeiitislos  et  des  chan- 
teurs se  lient  dans  les  formes  admises  :  les  siècles 
suivants  continuent  servilement  la  tradition  des 
anciens;  les  divers  auteurs  dont  nous  avons  signalé- 
les  ouvrages  se  contentent  de  commenter  les  traités 
de  leurs  prédécesseurs,  quand  ils  ne  les  traduisent 
pas  en  les  déformant. 

11  ne  faut  donc  pas  s'étonner  si  nous  sommes  obli- 
gés de  franchir  par  ces  quelques  mots  une  longue 
étape  et  d'arriver  tout  de  suite  aux  temps  modernes. 

Ce  n'est  pas,  pourtant,  que  dans  leurs  divers 
royaumes  d'Orient  et  d'Occident  les  musulmans  aient 
brusquement  cessé  de  cultiver  les  arts. 

En  Egypte,  sous  les  Mameluks,  et  malgré  les 
troubles  politiques,  ce  fui  une  floraison  continue  et 
active  de  tous  les  arts,  et  le  mouveiuent  fut  maintenu 
sous  la  dynastie  des  Burgi  et  jusqu'à  Timour  (xiV). 

En  Perse,  les  sultans  Séfévis  refirent  l'unité  du 
pays,  etl'un  d'eux,  Shah  Abbal",  mérita  d'être  appelé 
le  "  Louis  XIV  de  la  Perse  »,  comme  Mamoun  avait 
été  qualifié  au  ix"  siècle  de  «  Médicis  arabe  ». 

En  Turquie,  les  Osmanlis  cullivaient  les  arts,  el 
Soliman  se  faisait  connaître  à  l'histoire  sous  le  nom 
de  «  Magnifique  ". 

Le  royaume  musulman  de  Delhi  dura  trois  siècles 
dans  la  splendeur  et  le  luxe;Akbar,  fils  d'Humayun, 
vécut  entouré  d'artistes,  de  poètes  et  de  philoso- 
phes. 

En  Espagne,  l'Alhambra,  la  Cour  des  Lions,  la 
Salle  des  Ambassadeurs  et  les  autres  monuments  du 
XIV*  siècle  manifestent  suffisamment  que  la  culture 
artistique  n'est  pas  totalement  abandonnée. 

Au  Maroc  et  dans  le  Maghreb  el  Aqça,  les  souve- 
rains Almoravides  el  Merinides  continuent  les  tradi- 
tions de  l'art  architectural  musulman,  et  certaines 
capitales  restent  longtemps  des  foyers  d'art  et  de 
pensée. 

Pendant  ces  longs  siècles  rien  n'apparaît  au  point 
de  vue  musical  qui  marque  autre  chose  qu'une  fidé- 
lilé  irréductible  à  la  tradition  acquise.  Les  théori- 
ciens des  premiers  siècles  semblent  avoir  fait  œuvre 
définitive  el  immuable.  La  musique  codifiée  par  eux 
suffit  à  leurs  descendants,  et  nous  en  arrivons  à  ce 
phénomène  unique  dans  l'histoire  des  arts,  et  plus 
étrange  encore  si  nous  n'envisageons  que  le  domaine 
de  l'histoire  de  la  musique,  d'un  arl  sans  évolution 
depuis  sept  ou  huit  siècles,  cristallisé,  replié  sur  lui- 
même  et  repoussant  encore  aujourd'hui,  chez  les 
peuples  qui  le  praliquenl,  toutes  les  infiuences  venues 
de  l'art  similaire  des  Occidentaux. 

Pour  avoir  pu  à  ce  point  se  défendre  et  donner 
l'impression  d'une  telle  puissance  d'unité  et  d'une 
personnalité  si  irréductible,  il  a  fallu  que  la  musique 
arabe  puisât  sa  force  de  résistance  ou  dans  des 
facultés  de  race  ou  dans  des  répugnances  profondes 
pour  fout  ce  qui  venait  des  étrangers  infidèles. 

On  ne  peut  s'empêcher  de  s'étonner  qu'après  avoir 
tout  emprunté  aux  Grecs,  les  musiciens  arabes 
n'aient  rien  demandé  aux  Occidentaux;  qu'après 
avoir  coudoyé  en  Espagne  bien  des  précurseurs  de 
la  renaissance  musicale,  ils  aient  isolé  leur  art  el 
maintenu  cet  isolement  malgré  l'œuvre  des  contacls 
et  du  temps.  Et  on  s'en  étonne   avec  d'aulant  plus 


riftcos  :  .(  Eran  nuiy  amigos  de  burlerias,  cuentos,  Licrlamliiios  y  sobre 
todn  ainicissimùs  (y  asi  tcnian  coiisumraenti'  ijnijiit^,  aonitjm,  tulnfes) 
de  tiaiies,  dan/as,  solaces,  cantarcillos,  alvadas,  past-os  dr  liiicrloa  y 
do  fucnlcs...  »  Blada,  Escolano  el  bien  d'antres  bisloiicns  el  lus  docu- 
ments de  l'Inquisition  espagnole,  les  procès  faits  aux  Maures  convertis, 
font  très  souvent  allusion  a  la  passion  des  Arabes  pour  la  musique. 
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de  raison  que  c'est  par  la  Irailitioii  orale  unique- 
ment que  la  musique  arabe  s'est  défendue  ainsi, 
sans  avoir  pour  elle  le  monument  impérissable  d'un 
livre  ou  des  tables  d'une  loi. 

Les  facultés  de  la  race  n'expliquent  pas  tout.  Les 
Arabes  se  sont  assimilé  facilement  l'astronomie  de 
Plolémée,  la  politique  et  la  théologie  d'Aristote,  la 
république  de  Platon,  les  aphorisnies  d'Hippocrate, 
les  ouvrages  de  Julien  de  Dioscoride,  les  fables 
d'Esope.  Rien  ne  s'opposait  à  ce  que  les  ouvrages 
didactiques  des  théoriciens  de  la  musique  occiden- 
tale trouvassent  l'esprit  arabe  <lisposé  à  une  com- 
préhension qui  aurait  précédé  une  assimilalion  par- 
tielle ou  totale. 

La  répugnance  à  adopter  des  pratiques  infidèles, 
si  elle  joue  de  toule  sa  force  dans  ce  qui  concerne 
les  mœurs  et  la  religion,  montre  d'innombrables  con- 
cessions en  ce  qui  touche  aux  arls.  Des  mosquées 
célèbres  sont  consliuites  sur  le  thème  de  la  croix 
grecque  ou  laline;  des  chapiteaux  de  colonnes  dres- 
sées dans  les  temples  musulmans  proviennent  de  basi- 
liques grecques  ou  romaines,  et  l'emploi  d'ouvriers 
chrétiens  se  révèle  dans  une  infinité  de  détails  de 
l'architecture  ou  des  arts  décoratifs  musulmans. 

Nous  préférons  émettre  l'hypothèse  que  si  la  musi- 
que arabe  n'a  pas  évolué,  si,  plusieurs  siècles  durant, 
elle  est  restée  pareille  à  elle-même,  basée  sur  les 
mêmes  principes  d'homophonie  et  d'art  à  une  seule 
dimension,  c'est  que  cet  art  n'a  pas  cessé  un  mo- 
ment lie  correspondre  à  la  mentalité  musulmane. 

Le  Sémite,  comme  l'ont  constaté  Reuan  et  tant 
d'autres,  a  le  sentiment  de  l'unité  et  ne  conçoit  pas 
la  multiplicité.  Ses  arls  sont  en  étroite  dépendance 
avec  sa  mystique,  qui  tend  toujours  à  ramener  la 
multiplicité  phénoménale  à  l'unité  divine,  l'émana- 
tion au  foyer  initial.  L'artiste  musulman,  le  croyant 
assez  cultivé  pour  demander  une  émotion  à  une 
mélodie,  l'homme  du  peuple  qui  reçoit  l'impression 
de  cette  mélodie  sans  réactions  sentimentales  ou 
intellectuelles,  sont  uniquement  des  soufis  dominés 
par  le  principe  du  retour  incessant  à  l'unité.  S'il 
est  vrai  que  ce  principe  se  révèle  dans  les  arts  décora- 
tifs musulmans,  notamment  dans  l'arabesque,  comme 
source  première  de  la  conception  esthétique,  il  n'est 
pas  impossible  que  nous  en  retrouvions  l'application 
immédiate  dans  la  musique  arabe  qui  reste  à  une 
dimension  et,  ainsi  réduite  au  pur  élément  mélo- 
dique, suffit  à  d'innombrables  générations  pour  l'ex- 
pression de  leurs  sentiments. 

S'il  en  est  ainsi,  il  n'y  a  plus  rien  d'étonnant  à  ce 
que  la  musique  arabe  se  soit  enfermée  dans  sa  tech- 
nique particulière  comme  dans  un  dogme  mystique, 
qu'elle  ait  repoussé  toute  évolution  et  qu'elle  nous 
arrive  encore  aujourd'hui  tout  imprégnée  de  l'ar- 
chaïsme de  l'Islam  que  la  tradition  lidèle  a  pieu- 
sement conservé. 


L'état  de  décadence  politique  et  sociale  des  Arabes 
modernes,  l'absence  à  peu  près  générale  de  toute 
culture  de  l'esprit,  fait  déjà  pressentir  que  l'art  mu- 
sical, s'il  leur  a  été  transmis  par  la  tradition  avec  le 
rigorisme  qui  l'a  défendu  contre  les  influences  occi- 
dentales, va  se  trouver  réduit  à  la  pratique  courante, 
indifférent  à  toute  recherche  mathématique  et  à  toute 
explication  théorique. 

En  effet,  les  musiciens  arabes  de  notre  temps  sont 
presque  tous  ignorants  du  passé  de  leur  art;  à  peine 
quelques  noms  anciens,  ceux  d'Al  Farabi  et  ceux  de 


deux  ou  trois  chanteurs  de  Médine  et  de  Bagdad,  j 
ont-ils  survécu  comme  appartenant  à  des  légendes 
imprécises.  Réduits  à  ce  que  la  tradition  auditive  a 
pu  leur  conserver,  ils  ne  s'inquiètent  plus  que  de  la 
technique.  Ils  ignorent  les  sources  anciennes,  et  les 
rares  ouvrages  qui  ont  été  publiés  en  Egypte  ou  en 
Syrie  contiennent  des  notions  confuses,  incomplètes, 
inconnues  des  professionnels,  souvent  même  incom- 
prises des  auteurs,  qui  les  reproduisent  de  mémoire 
sans  les  avoir  contrôlées.  Aussi  ces  ouvrages  contien- 
nent-ils des  divergences  assez  marquées  où  il  est  à 
peu  près  impossible  de  trouver  les  bases  d'un  sys- 
tème musical  défini  représentant  ce  que  l'on  pour- 
rait considérer  comme  la  théorie  de  la  musique 
arabe  moderne. 

Il  importe  cependant  de  consigner  ici  les  notions 
le  plus  généralement  adoptées,  afin  de  fixer  la  part 
du  passé  et  de  mettre  en  évidence  les  liens  qui  les 
rattachent  au  présent. 

Les  notes. 

Les  sons  isolés  portent  le  nom  de  — çaoïit  [261],  au 
pluriel  ac/mat  [262j. 

Considérés  quand  ils  ne  sont  pas  accompagnés  de 
paroles,  ils  sont  dits — maqam  [263],  au  pluriel  —  ma- 
qnmat  [264]. 

Il  y  a  28  maqamat,  mais  sept  notes  sont  appelées 
principales  ou  motrices,  parce  qu'elles  constituent 
l'origine  des  modes. 

La  plupart  des  noms  de  notes  de  la  gamme  arabe 
sont  persans. 

Voici  ce  qu'en  dit  l'ouvrage  égyption  Safinat  al 
moulk  du  cheikh  Mohammed  Ibn  Ismaïl  Chebab  ed 
Din  : 

Les  notes  principales,  origines  des  modes,  sont  au 
nombre  de  sept  : 

yakd/i  [265], 
'douMh  [266], 
sikdh  [267], 
djaharkâh  [268], 
heiuljak'ih  |269], 
charhakàli    270], 
hcftakdh  [271].' 

Ce  sont  des  mots  persans  composés  de  la  terminai- 
son kfih  qui  se  prononce  ga,  et  des  affîxes  :  yek,  qui 
signifie  1;  doit,  2;  si,  3;  ja/uir,  4;  bendj,o;  chach,  6; 
heft,  1.  Les  mots  yckdh,  doukâh,  sikdh,  jaharkdh,  sont 
restés,  mais  les  Arabes  ont  changé  benjakdh  en  — 
/laica  [272],  chachakdh  en  —  hosatni  [273],  el  heftakâli 
en  —  iraq  ou  aowlj  [274]. 

Le  mot  —  rast  [275],  qui  signifie  «  normal  »,  et  qui 
était  un  simple  qualificatif  du  mot  yekdh,  l'a  rem- 
placé comme  nom,  et  le  mot  i/ekdli  est  appliqué  à  une 
autre  note  plus  basse.  Les  gens  de  l'art  ont  appelé 
kotirddne  [216]  —  la  8=  note,  la  9=  —  mo/wi/ar  [277],  la 
10",  qui  est  l'octave  de  sikdh,  —jawab sikdh  [278],  etc. 

La  l"  octave  s'appelle  premier  —  diwan  [279],  la 
2=  second  diwan. 

L'intervalle  entre  deux  notes  principales  porte  le 
nom  général  de  —  barda  [280],  mais  entre  deux  notes 
principales  se  placent  trois  notes  intercalaires  appe- 
lées —  araba  [281]  —  niin  araba  [282]  et  —  tik  araba 
[283],  suivant  qu'elles  sont  à  la  moitié,  au  quart  ou 
aux  trois  quarts  de  l'intervalle. 

Les  araba  ont  reçu  des  noms. 

Le  l"  s'appelle  zcnkala,  entre  le  yckdh  et  le  dukdh. 
Son  octave  s'appelle  shahnaz. 
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Le  2''  s'.ipp(!lle  Inirdi,  entre  diikàli  et  sikàk. 

Le  3°,  housalik  ou  ochmj,  entre  silidh  et  jahavkàli. 

Le  4",  liajaz,  entre  djoliarkddh  et  nawa. 

Le  5",  horar,  entre  nriicrt  et  Imsuini. 

Le  G'',  ((,/((/«  ou  iiourouz,  entre  Uuxiiini  et  md/. 

Le  7",  iKihafl,  entre  ind/  et  kiirdan. 

Le  mot  —  zen  lit!  la  ,284|  — qn'ou  écrit  aussi  —  zri/.iild 
[285|,  vieil t  du  persan /.■«/«,  diadème,  et  :t')i,  lilIe,ou  zcr, 
or.  Sliuhnaz  vient  de  )i(r;,  coquetlerie,  et  s/ia/i,  sullan. 

De  son  cùté,  le  clieiUli  Olliman  Ilm  Mohammed  al 
Joundi,  dans  le  llissulal  niuiid  al  Masarral  (lu  Caire, 
•1313  H.),  présente  des  notions  à  peu  près  identiques. 
Il  donne,  entre  autres,  ce  détail  intéressant  :  que,  en 
considération  de  l'étendue  de  la  voix  humaine,  on 


a  placé  récemment  au-dessous  du  rasl  trois  bardai  : 
iraii,  'ochaiian  et  ijeknh.  qui  est  l'oclave  intérieure  du 
iiawa,  leurs  'arabal  portant  les  noms  de  koiic/it, 
'lijam  el  hoçal. 

Les  iiitori  ailes. 

L'oiivra;^e  de  Kamel  el  Kliûlay,qui  est  un  musicien 
très  réputé  du  Caire,  spécilie  que  les  musiciens  euro- 
péens ne  pratiquent  pas  les  mêmes  intervalles  que 
les  musiciens  d'Orient. 

Ces  derniers  admettent  de  grands  et  de  petits 
inlervalles  :  les  grands  intervalles  comportent  4/4,  et 
les  petits  3/4. 

Kotre  auteur  présente  ainsi  l'échelle  arabe  : 


Kourdane 

Aoudj 

Hosseïni 

Naoua 

Djeharkah 

SiUah 

Doukah 

Rassett  c; 


On  voit  dans  cette  figure  la  composition  des  inlei-- 
valles. 

"  Si  vous  chantez,  dit  Kamel  el  Kholaj-,  une  des 
sept  notes  principales  et  que  vous  vouliez  élever  la 
voix  jusqu'à  la  note  suivante,  vous  pouvez  ou  traver- 
ser l'intervalle  qui  les  sépare, el  vous  gagnez  ainsi  la 
nouvelle  note,  ou  bien  gagner  la  moitié  de  l'inter- 
valle, le  quart  ou  les  trois  quarts,  et  vous  arrêter  là. 

En  traversant  l'intervalle  complet,  vous  vous  ai- 
rêtez  à  la  borda  : 

En  traversant  l,i  moitié,  vous  vous  arrête/,  à  la  arnba: 

En  traversant  le  quart,  vous  vous  arrêtez  à  la  iniu' 
araba; 

En  traversant  les  trois  quarts,  vous  vous  arrêtez  à 
la  tik  araba. 

D'où  il  découle  que  les  arabat  sont  an  nombre  de  7, 
ainsi  que  les  nim  et  les  tik. 

Certains  intervalles  cependant  manquent. 

Du  Rassct  au  Duukâh,  il  y  en  a  4  ; 

Du  Ktkdh  au  Doukrili,  il  y  en  a  3; 

Du  Djeliarkàh  au  Naoua,  4; 

Du  Naoaa  au  Ilossebii,  4; 

Du  lloxsrini  au  Aoudj, ',i; 

Du  Aoudj  au  Kourdane,  3. 

Les  arabal  ont  un  nom  spécial  : 

Le  1"  araba,  entre  JlasscH  etDoukiih.  s'appelle  7Jr- 
koulàh  ou  Zcnkelàh; 

Le 2°, entre  Douka  et  Siknli,  s'appelle  —Jw^in/i  [286;; 


Le  3°,  entre  Sikoh  et  Djeliarkàh,  s'appelle  Bousilik 
ou  Achaq: 

Le  4", 'entre  Ujeharknli  eCSaoua,  s'appelle  llcdjaz; 

Le  5'-,  entre  Naoua  el  {losseiin,  s'appelle  Ilirar  : 

Le  6'',  entre //us.sfifii  et  Aoudj,  s'appelle  Ailjam  ou 
Niraz; 

Le  7'',  entre  Aowlj  et  Koui-daue,  s'appelle  Maliour 
ou  Nahfoll. 

Les  octaves. 

l.a  gamme  arabe  moderne  connait  trois  octaves  : 
L'octave  de  la  note  Rassct  est  le  Kourdane; 
L'oclave  de  la  note  Doukah  est  le  Maliir; 
L'octave  de  la  note  Sikah  est  le  Dezrek; 
L'octave  de  la  note  Djeloirkàh  est  le  Makourane ; 
L'octave  de  la  note  Naoua  est  le  IVnnel  touli. 
Pour  désigner  les  notes  de  la  tioisiéme  octave  on 
ajoute  le  mot  djoimb,  «  réponse  ». 

La  ^d^aiiiuie. 

Nous  pouvons  maintenant  fixer  la  notion  de  gamme 
de  la  musique  arabe. 

La  gamme  ou  diivan  se  compose  de  24  intervalles 
et  de  2i5  notes. 

Le  docteur  Michel  Meshaqa,  dans  son  Epllre  à 
l'émir  Clichub  sur  l'art  do  la  niusiqm»,  doinie  la  série 
suivante  : 


ESCYCLOPÈDIË  DE  LA  MUSlnUE  ET  DICT10.\'.\AIRE  DU  COXSEliVATOIliE 


1/2  Ion. 


OCTAVE    INFÉnlEUBE 
/  YAKÂK  [265] 

niinh'oçMr|287] 
T«n-    h'oçru-  [288] 
{ lik  h'oçir  [289] 

■  'oCHAÏRiM  [2901 
I  nim  'adjam[2911 
Ton.     adjam  (292] 
(  'ibAq  [274] 
l  kawacht  [2931 
j  tik  kawacM  [294] 

,  KAST  [275] 
)  nim  zerkahili  [295] 
Ton-    zerkaUih  [285] 
(  lik  zerkaU'ih  [296] 

iDOCKÂH  [266] 
nimkourdi[297] 
kourdi  [286] 
siKÂH  [267] 
j  bousalik  [298] 
1/2  ton.    lik  bousalik  [299] 

(  DJAHAFKÂH  [268] 

Îcarbà  [300] 
h'adjàz  [301] 
tik  h'adj.u  [302] 
NAWA  [272] 

OCT.WE   SUPÉRIEURE 
1   NAXVA  [272] 

1  nim  h'oçar  i287] 
Ton.    h'oçar  [288] 

(  lik  h'oçar  [289] 

/  h'osaïni  [273] 
„         ninfadjam(291] 
Ton-     fadjam  [292] 

(  aoudj  [2741 

,  ,„  ,         I  NAHAFT  [303] 
1/2  'on.  !iiknahafl[304] 

ÎMÀHOUR  [305] 
nim  chahnâz  [306] 
chahniz  [307] 
lik  chahnàz  [308] 

ÎMOHAYAE  [309] 
nim  zawâli  [310] 
zawàli  [Zii] 
bousrouk  [312] 
1  h'osaïni  chad  [3131 
1/2  ton.  '  lik  h'osaïni  chad  [314] 

(  MAHODRÀN  [315] 

fdjawàb  nim  h'adjàz  [3161 
djawàb  h'adjàz  [317] 
djawàb  lik  h'adjàz  [318] 
ramai  louli  [319] 

Pour  établir  cette  gamme,  Meshaqa  suppose  une 
■corde  de  yakàh  partagée  en  3.436  sections  :  la  moi- 
tié de  la  corde  donnera  le  son  de  nàwa.  Les  menus 
intervalles  s'obtiennent  en  ajoutant  successivement 
49,  ol,  53,  oj  et  ainsi  de  suite  par  nombres  impairs, 
aux  1.728  sections  de  nawa. 

Land  établit  la  construction  mathématique  de 
•celte  gamme  de  Meshaqa  de  la  façon  suivante'. 

l'RMIÈRE  OCTiTE      DEBXIÊn  OCTAVE   DIFFÉRENCES       TilECRS 


3456 

Yekra. 

Nawa. 

DT.  0.000 

0.000  UT 

3361 

Nim  hofar. 

Nim  hoçar. 

0.482 

0.482 

3268 

Hoçar. 

Hoçar. 

0.184 

0.966 

3177 

Tik  hoçar. 

Tik  hoçar. 

0.4S9 

1.455 

3088 

OCHAIllAN. 

HOSAINI. 

0.492 

1.947  RÉ 

3001 

Nim  ajam. 

Nim  ajam. 

0.495 

2.4S2 

2916 

Ajam. 

Ajam. 

0,498 

2.940 

2833 

IBAQ. 

Aaoudj. 

0.500 

3.440 

2752 

Kawacht. 

Nahaft. 

0.500 

3.910  MI 

2673 

Tik  kawacht. 

Tik  nahaft. 

0.501 

4.441 

2596 

Rast. 

Mahocr. 

0.506 

4.917  FA 

2521 

Nim  zenkala. 

Nim  shahnaz. 

0.506 

5.453 

2418 

Zenkala. 

Shahnaz. 

0.50S 

5.961 

2377 

Tik  zerkala. 

Tik  shahnaz. 

0.509 

6.470 

2308 

Ddka. 

MOHAYAB. 

0.510 

6.980SOL 

2241 

Nim  kurdi. 

Nim  zawali. 

0.510 

7.490 

2176 

Kiirdi. 

Zawali. 

0.509 

7.999 

2113 

SiKA. 

Bouzrouk. 

0.508 

8.507 

2052 

Bousalik. 

HOZAINI  CHAD. 

0.507 

9.014  LA 

1993 

Tik  bousalik. 

Tik  hosaini  chad. 

0.505 

9.519 

1936 

Jaharka. 

Mahodbas. 

0.503 

10.022  SIb 

1881 

Arba. 

Jawab  nim  hajaz. 

0.599 

10.521 

1828 

Hajaz. 

Jawab  hajaz. 

0.494 

11.016 

1777 

Tik  hajaz. 

Jawab  lik  hajaz. 

0.490 

11.506 

1728 

Nawa. 

Ramai  touti. 

0.481 

11.990 

Comme  le  fait  remarquer  Land,  il  y  a  là  une  ten- 
tative de  ramener  les  intervalles  diatoniques  à  la 
valeur  ou  de  trois  ou  de  quatre  quarts  de  ton.  Mais 
par  cette  mesure  violente  et  arbitraire  la  gamme  est 
tellement  faussée  «  qu'il  devient  impossible  déjuger 
si  l'intention  de  VIraq  IDT,  3.440)  est  de  reproduire 
la  ivosta  de  Zahal  ou  tierce  neutre  primitive  (DT, 
3.546),  ou  plutôt  de  remplacer  l'Iraq  de  Safi  ed  Din 
(Dr,  3.883),  semblable  à  la  tierce  majeure  naturelle 
(DT,  3,863). 

La  gamme  théorique  de  Meshaqa  est  généralement 
admise  en  pays  arabe.  On  en  peut  constater  l'usage 
au  Caire,  à  Damas,  à  Alep  et  à  lieyrouth.  Celle  dont 
se  servent  les  musiciens  de  Bagdad  est  identique 
comme  composition.  Elle  en  diiïère  en  ce  qu'elle  va 
du  rast  au  inakoitr  ou  kurdan,  au  lieu  d'aller  du  yekdli 
au  nawii. 

Cette  indication  est  d'ailleurs  fournie  par  Meshaqa  ; 
chez  quelques-uns  des  auteurs  lus  par  lui  la  série 
commençait  par  le  rast. 

C'est  ainsi  que  Kamel  el  Kliolay  donne  comiue 
gamme  la  série  : 

1.  Rassett.  j 

2.  Nim  Zirkoulah.  ire  n     A 

3.  Araba  de  Zirkoulah.  i   '      lioraa. 

4.  Tik  zirkoulah.  ' 

5.  DOCKAH.  1 

6.  Nim  kourdi.  ■  2'  Borda. 

7.  Araba  de  kourdi.  1 

8.  SlKAH.  j 

9.  Nim  bouslik.  |  3^  Borda. 

10.  Araba  de  Bouslik  (Ochaq).  ) 

11.  Djehabkah.  j 

12.  Nim  hidjaz.  >   ^    n      i 

13.  Araba  de  kidjaz.  ■*    Borda. 
1 1.  Tik  de  hidjaz  (Çaba).  •' 

15.  Naoua.  \ 

16.  Nin  hiçar.  !  -    n     j 

17.  Araba  de  hiçar.  ■'    Borda. 

18.  Tik  hiçar  (Chouri).  .' 

19.  lIossEÏNi.  i 

20.  Nim  adjem.  •  6*  Borda. 

21.  Araba  de  adjem  (N'irez).  ) 

22.  Aoud'j.  1 

23.  Nim  Mahour.  '  7°  Borda. 

24.  Araba  de  Mahour  (Nahfll).  ) 

1.  Koubdane.  Octaie  de  Rasseti. 

D'après  cet  auteur,  telle  était  la  gamme  primitive  : 
mais  quand  les  théoriciens  eurent  établi  les  sept 
bardât  précitées,  ils  trouvèrent  pour  \aoua,  Hosseini 
et  Aoudj  des  uqarar»  des  sons  ou  situations  qu'il  est 
impossible  à  la  voix  d'atteindre.  Ils  firent  alors  de 
ces  notes  des  notes  fondamentales  et  les  placèrent  à 
la  tête  de  l'échelle,  de  sorte  que  l'ordre  des  bardât 
devint  : 

1.  naoua  ou  ijckkdh, 

2.  acidrane, 

3.  iraq, 

4.  rasictt, 

5.  doukàh, 

6.  sikdh, 

7.  djcharkdh. 

1.  Congrès  de  Leyde,  1883. 
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«  Si  la  demi-corde  du  tanbour  est  de  21-  qivats  (doigts), 
le  premier  qu.irl  du  premier  diwan  est  de  4/3  de 
qiral.  L'ochairuH  est  composé  de  quatre  quarts,  qui 
tout  i>  qiiats  1/3.  S'il  s'ayit  des  notes  comme  Viruq, 
elles  renferment  seulement  trois  quarts,  c'est-à-dire 
quatre  qirals.  »  Ce  qui  revient  à  dire  que,  entre  le 
ycki'ih  cl  Vochairan,  il  y  a  un  ton  majeur  9/8;  entre 
Vochniran  et  Viraq,  un  intervalle  de  12/11;  et  entre 
Viraq  et  le  rast ,  ce  qu'il  faut  poui'  compléter  la 
quarte,  c'est-à-dire  88/81.  Or  9/8x1-/11  donnent 
27/22,  ce  qui  est  exactement  la  wosta  de  Zalzal;  et 
le  quart  de  4/3  de  qirat  correspond  à  l'intervalle 
30/35,  qui  est  précisément  le  irkha  ou  quart  d'AI 
Farabi. 

Nous  retrouverions  donc  ici  une  ancienne  division 
du  létrachorde. 

Le  R.  P.  Collangettes,  qui  nous  donne  cet  extrait, 
croit  que  c'est  inconsciemment  que  Meshaqa  est  l'au- 
teur de  celte  heureuse  concordance.  Son  texte  trahit 
beaucoup  d'ignorance  de  la  science  musicale  et  de 
l'histoire  de  la  musique,  ignorance  partagée,  du  reste, 
par  la  plupart  des  Arabes  modernes. 

Idris  Uagheb  Bey  se  sert  du  sonomètre  et,  en 
supposant  que  la  longueur  de  la  corde  soit  1 .000  mm., 
il  indique  les  longueurs  suivantes  : 

1 .  Yekrih 1 .  000 

2.  Nim  Ilifar 959 

3.  Qaba  Hiçar 931 

4.  Tib  qaba  Hiçar  (Chaoui) 908 

5.  Achirane 888 

6.  Nim  achirane 862 

7.  Adjem  achirane 840 

8.  Iraq 808 

9.  Nim  Kouchl  (Kahaoui) 779 

10.  Koucht 765 

11.  Rasselt 750 

12.  Nim  zirkoulah 730 

13.  Zirkoulah 705 

1  i.  Tik  zirkoulah 686 

15.  Doukàh 666 

16.  Nim  Kourdi  Nahaouend 612 

17.  Kourdi G27 

18.  Siki'ih 004.5 

19.  Nim  houselik 581 

20.  Bousclik  (Ochaq) 57 1 

2 1 .  Djoharkih   563 

22.  Nim  Hidjaz 549 

23.  Hidjaz 537 

21.  Tik  Hidjaz  (Çaha)  520 

25.  Naoua 500 

Pour  essayer  de  faire  comprendre  aux  musiciens 
occidentaux  la  correspondance  qu'il  peut  y  avoir  entre 
les  notes  de  la  gamme  arabe  et  celles  de  la  gamme 
occidentale,  un  autre  auteur,  Mohamed  Dliaker  Bey, 
dans  son  ouvrage  Ilcnjat  El  Iiisanc  fi  lunlil  el  clhanc, 
propose  le  tableau  suivant,  qu'il  faut  lire  de  bas  en 
haut  et  que  nous  reproduisons  textuellement  à  la 
page  suivante,  avec  ses  imprécisions  typiques. 

Le  U.  P.  Itezeiiwahl,  qui  a  commenté  le  Hissala  Cha- 
hahra,  a,  de  son  côté,  dressé  le  tableau  suivant,  où  il 
présente  deux  diwans  arabes  modernes  comparés  à 
un  diwan  européen'. 

excellent,  car  il  ne  correspond  pas  à  la  rèalilé  des  choses.  En  efTet, 
Yekah,  au  point  de  vue  de  la  place  que  lui  assigne  le  nombre  do  ses 
vibrations,  se  rapproche  du  sol  européen,  el  non  p;(8  du  do. 

«  Nous  reconnaissons  cependant  que  les  Arabes  n'ont  pas  de  noie 
rundarnenlale  comparative,  en  sorte  que  ce  qui  est  YeliaU  dans  un  ins- 
trument est  Qaba  Uipar  ou  Achirane  dans  un  autre.  Et  c'est  pour  cette 
raison  que  les  Orientaux,  chaque  fois  qu'ils  se  réunissent  pour  chanter, 
prennent  pour  note  fondamentale  de  l'accord  de  leurs  instruments  le 
son  donné  par  la  voix  de  leur  chef. 

«  Cela  ne  coulrodit  pas  notre  première  opinion,  car  la  différence 


C'est  l'ordre  admis  par  le  docteur  M.  Meshaqa. 

Ces  sept  bardât  forment  la  première  octave  (1" 
marlaka  ou  l''  diwan);  la  2"  octave  commence  par 
naoua,  et  sa  septième  note  est  la  réponse  de  djeharkdh. 
Sa  3°  octave  commence  par  la  réponse  de  naoua,  et 
et  sa  7'  note  est  la  réponse  de  la  réponse  de  dje- 
harkdh. 0  Et  ainsi  de  suile  à  l'inlini,»  ajoute  Kamel 
el  Kholay. 

Ce  musicien  convient  cependant  «  (|u'il  est  possible 
es  réalité  de  commencer  la  gamme  par  la  note  que 
l'on  désire,  en  observant  toutefois  qu'elle  doit  tou- 
jours comporter  sept  bardai  se  succédant  et  que  la 
8"  note  doit  être  la  «  réponse  »  de  la  première.  Il 
ajoute  :  <■  Celle  réponse  est  le  double  de  la  note  fon- 
damentale en  intensité,  et  sa  moitié  dans  la  gravité 
du  sou.  » 

Pour  établir  que  la  gamme  à  sept  bardât  est  Jiaïu- 
reWe,  Kamel  el  Kholay  donne  celte  explication  ingé- 
nue et  qui  semble  en  contradiction  avec  la  préten- 
tion des  musiciens  orientaux  de  pouvoir  émettre  des 
intervalles  très  petits  inaccessibles  aux  gosiers  occi- 
dentaux :  <i  La  voix  de  l'homme,  par  sa  nature,  ne 
peut  s'élever  de  la  note' fondamentale  à  l'octave  et 
descendre  de  la  réponse  à  la  note  inférieure  corres- 
pondante sur  un  intervalle  plus  étendu  que  celui  de 
sept  bordât,  c'est-à-dire  que  si  vous  divisiez  la  gamme 
en  dix  bordât,  par  exemple,  au  lieu  de  sept,  la  voix 
de  l'homme  ne  pourrait  parcourir  qu'avec  beaucoup 
de  peine  cette  division  et  les  sons  qu'on  entendrait 
seraient  désagréables  à  entendre.  » 

En  somme,  l'allure  générale  de  la  gamme  arabe 
moderne  est  claire.  Outre  le  ton  el  le  demi-ton,  elle 
admet  un  intervalle  intermédiaire  et  un  autre  plus 
petit  appelé  roiibi,  «  quart  ". 

Mais  si  les  divers  théoriciens  arrivent  à  se  mettre 
d'accord  sur  la  succession  des  sons  formant  la 
gamme,  des  divergences  apparaissent  si  ou  leur 
demande  quelle  valeur  exacte  ils  donnent  à  ces  inter- 
valles. 

L'un  d'eux  n'hésite  pas  à  diviser  tous  les  bordai 
«ans  distinction  en  quatre  parties  et  à  admettre  vingt- 
huit  intervalles  à  l'octave,  ce  qui  donnerait  sept  tons 
pour  l'octave. 

Ibrahim  BeyMoussafa,  dans  un  travail  communiqué 
à  l'Institut  Egyptien,  s'en  tient  aux  tiers  de  Ion  ima- 
ginés par  Villoteau  et  perd  ainsi  de  vue  les  intervalles 
■classiques  de  quarte  et  de  quinte,  qui  ne  figurent 
plus  dans  sa  série  de  tons.  Cette  doctrine  a  été  vic- 
torieusement réfutée  par  Land. 

Meshaqa  propose  ditrérents  moyens,  arithméti- 
ques ou  géométriques,  de  calculer  les  intervalles  mo- 
dernes, s'elforçant  de  donner  une  forme  didactique 
aux  traditions  dont  il  est  l'héritier. 

Son  procédé  arithmétique,  qui  débute  par  l'éléva- 
tion du  nombre  24  à  la  24"  puissance,  est  compliqué 
et  peu  pratique.  Sa  construction  géométrique,  des- 
tinée surtout  à  donner  matériellement  la  place  des 
ligatures  du  tanbour,  ne  vaut  guère  mieux.  En  revan- 
che, à  part  quelques  erreurs  d'acouslique,  on  trouve 
des  indications  précieuses  dans  les  lignes  suivantes  : 


1.  Kamel  el  Kholay,  en  reproduisant  ce  tableau,  ajoute  :  «  Si  on 
nous  demande  pourquoi  nous  avons  placé  la  noie  sol  en  regard  de  Ye/cah, 
alors  qu'il  est  connu  que  la  première  note  de  la  gamme  européenne 
est  do,  nous  dirons  que  les  sons  ne  sont  constitués  qu<:  par  des  inter- 
valles ou  rapports  de  sons  et  que  rien  no  nous  empêche  de  commencer 
par  n'importe  quel  son,  pourvu  que  nous  observions  les  intervalles  et 
les  rapports  entre  les  sons  et  les  quarts.  Il  vous  est  donc  permis  de 
choisir,  pour  exprimer  la  gamme  arabe,  l'ordre  de  la  gamme  euro- 
péenne do-ré-mi-fa,  etc.,  pourvu  que  vous  observiez  les  rapports,  ainsi 
qu'il  a  été  dit.  Cependant  nous  ne  considérons  pas  ce  choix  comme 


I.  GAMME  DE  MciHAMED   DHAKEU  BEY 


O  B  S  E  R  V  A  T  I  i>X  S 


Réponse  de  la  borda  de  Naoua 

(Juelquefoi?  Ti:  Çaha.  Ki'p  aigu.  Réponse  de  la  borda  de  Hiiija:  Çalm  .  ■ . 

Réponse  de  la  borda  de  Djehnrki'ih 

Réponse  de  la  borda  de  nousilik  :  égale  si  aigu  exact  et  quelquefois 

iloi>  aigu I 

,     1   ^     ^ 
Réponse  de  la  borJa  de  SiUah  :  est  réellement  inférieure  de  -  a  si  aigu 

naturel 

Quelquefois  si'b  aigu  :  réponse  de  la  borda  de  Koiinli 

Réponse  de  la  borda  de  Uiiiikàk 

Quelquefois  /«[i  aigu  :  réponse  de  la  borda  de  Zirkoiilali 

Réponse  de  la  borda  de  lUisselt.  Appelée  aussi  Kuurikmiu 

Réponse  de  la  borda  de  Koiickl  :  égale  A' S  i^^act  et  qqf.  sol\?  moyen. . . 

Réponse  de  la  borda  de  Iraq:  manque  d'un  -  d'intervalle  pour  arriver. Moyenne. 


AiguJ. 
Aiguë. 
Aiguë. 


Aiguë. 
Aiguë. 
Aiguë. 


Réponse  de  la  borda  de  Adjem  Achirune 

Réponse  de  la  borda  de  Xchiraue 

Quelquefois  Chwitri  •  mi\}  moyen  médial.  Réponse  de  la  borda  de  Qnlni 

Hifiir  et  de  y«*«  ChaouTi 

Réponse  de  la  borda  de  ïekih 

Quelquefois  Çalm  :  Tc\}  moyen.  Appelé  aussi  kzai 


S;  naturel  exact.  Quelquefois  Ao\<  moyen 

Manque  de  -  d'intervalle  pour  arriver  à  si  naturel 

Quelquefois  sW^  moyen,  égale  la  borda  de  Suiinkoulii 

Réponse  de  la  bordi  de  Slahir 

Quelquefois  lai  moyen  :  c'est  la  borda  de  Chuhnaz 

Réponse  de  la  borda  de  Koitrdmif 

Réponse  de  la  borda  de  Ualiour  :  égale  faif  exact  un  peu  lias  ou  solp 

moven i 

1  ' 

Réponse  de  la  borda  de  AoiiiilJ  :  manque  de  -  d  inlervalle  pour  arriver. 


/■«b 


Réponse  de  la  borda  de  Ailjciii 

Réponse  de  la  borda  de  Hasseiid 

Quelquefois  Qitlia  Cliiioiiri:  wir.  Réponse  de  la  borda  de  Hifar  et  Clin 
Réponse  de  la  borda  de  Xau'a 


Moyenne . 
Moyenne. 

Moyenne . 
Moyenne. 
Moyenne . 
Moyenne. 

I 
'Movenne. 

I 

Moyenne. 
Moyenne. 
Moyenne, 
Médiane. 


Basse. 
Basse. 
Basse. 
Basse. 


fié. 

no  if. 


RêS. 
Ré. 

Doit. 


Tiz  naoua. 
Tiz  hidja/. 
Tiz  djarkah. 

(Tiz  bouslik. 
/Tiz  sikah. 


Chahnaz. 
liourdanc. 

Mahour. 
Aouïdj. 

Adjem. 
Hassein. 

Hiçar. 
Naoua. 
llidjaz. 
Djarkah. 

j  Bouslik. 
Sikah. 

Kourdi. 
Doukah. 
Zir  koulah. 
Rassett. 


jlvoucht. 
|Iraq. 

Adjem  achirane. 
Achirane. 
Qaba  hiçar. 
Ikah. 


II.  GAMME  DE  MICHEL  MESHAQA  DANS  SON  ..  ÊPITRE  A  L'ÉMIR  CHAHOB  » 


DIWA.N 
ETDROl'ÉliS 

NOMBRE 

DE 

VIBE.iTIOSS 

LO>GnECR 

DB 

CORDE 

DECXIÉ.NfE    DIVAN 

réi-o.nse  de  premier 

PREMIER    DIWAN 

QUARTS 

Sot.. 

775 

0,00 

Naoua. 

Yekah. 

+  Sol. 

797,79 

1,02 

Nim  hican. 

Qaba  nim  Hiçar. 

1 

Sol  g. 

i«b- 

S21,l 

2,01 

Hican. 

Qaba  Hiçar. 

2 

La 

Si5,2 

2,98 

Tik  hiçar. 

Qaba  tik  Hiçar. 

3 

L.\. 

S70,3 

3,92 

Hosseïni. 

Achirane. 

4 

+  La. 

895,4 

4,83 

Nim  Adjem. 

Nim  adjem  Achirane. 

5 

La  g. 

Sib- 

921,7 

5,72 

Adjem. 

Adjem  Achirane. 

6 

+  i«j£- 

948,7 

6,58 

Aoudj. 

Iraq. 

7 

Si. 

986,5 

7,42 

Mahour. 

Kouchet. 

8 

+  Si. 

1005,1 

8,23 

Tik  Mahour. 

Tik  Kouchet. 

9 

Ut. 

1034,6 

9,03 

ICourdiini'. 

Rassett. 

10 

+  fl. 

1064,8 

9,80 

Nim  Chabnaz. 

Nim  Zirkoulah. 

11 

lier. 

1096 

,0,54 

Chabnaz. 

Zirkoulah. 

12 

-  fit'. 
RÉ. 

1128,2 

11, 2S 

Tik  Chabnaz. 

Tik  Zirkoulali. 

13 

1161,2 

11,97 

Mahir. 

Doukah. 

14 

+  Ré. 

1195,2 

12,66 

Nim  Soumboulak. 

Nim  Kourdi. 

15 

fi,'îf. 

m  h. 

1230,4 

13,32 

Sounboulak  zaoual). 

Kourdi. 

16 

+  '(-:<?• 

1266,4 

13,97 

Bezrek. 

Sikah. 

17 

Mi. 

1303,4 

14,60 

Réponse  de  Bouselik. 

Bouselik. 

18 

+  Mi. 

1341,6 

15,21 

Réponse  de  Tik  Bouselik. 

Tik  Bouselick. 

19 

Fa. 

1381 

15,80 

Mahourane. 

Djeharkah. 

20 

+  l-a. 

1421,4 

16,38 

Réponse  de  Nim  Hidjaz. 

Nim  Hidjaz. 

21 

Fa  P. 

Sol  b. 

1403 

16,93 

Réponse  de  llidjaz. 

Hidjaz. 

22 

+  ra:t. 

Sul 

1506 

17, 4S 

Réponse  de  Tik  Hidjaz. 

Tik  Hidjaz. 

23 

Soi.. 

1550 

18,00 

Rameltouli. 

Naoua. 

24 

iiisroniE  DE  i.A  Ml' SI  OHE 


LA   MUSIQUE  ARABE 


Il  devient  diflicile  de  se  reconnaUre  dans  cette  con- 
fusion d'avis  on  apparaissent  des  traces  de  tliéories 
anciennes,  des  traditions  qui  n'ont  pas  toujours  été 
comprises  et  qu'on  reproduit  sans  en  avoir  pénétré 
l'essence.  D'ailleurs  il  faut  bien  avouer  qu'actuelle- 
ment les  plus  célèbres  musiciens  de  Damas  et  du  Caire 
ne  connaissent  même  pas  de  nom  Al  Farabi,  Sali  ed 
Din  et  les  précurseurs  des  siècles  lointains. 

Dans  la  pratique,  d'ailleurs,  la  gamme  des  musi- 
ciens arabes  fait  bon  marché  de  toutes  ces  minuties 
et  de  tous  ces  calculs,  et  ce  fait  constant  permet 
même  de  mettre  d'accord  Meslmqa  et  ses  contradic- 
teurs et  de  dégager  une  notion  exacte  de  la  gamme 
arabe  moderne  réduite  à  sa  plus  simple  expression. 

Le  R.  P.  CoUangeltes  a  effectué,  dans  ce  but,  un 
grand  nombre  de  mensurations  avec  des  instruments 
divers,  'oud,  tanbour,  qanoun,  et  avec  le  concours  de 
nombreux  exécutants  arabes. 

«  Le  qanoun  est  l'instrument  qui  se  prête  le  mieux 
à  ces  expériences.  Mon  sonomètre  a  une  corde  d'un 
mètre,  la  règle  est  divisée  en  millimètres.  11  y  a  eu 
des  divergences  entre  les  chiffres  obtenus,  il  fallait 
s'y  attendre,  mais  elles  ont  été  ordinairement  de  peu 
d'importance,  et  il  y  a  eu  aussi  des  concordances 
absolues.  Nos  recherches  ont  porté  surtout  sur  l'in- 
tervalle yekâh-ivaq,  rast-sikâh.  nawa-aoudj,  et  nous 
avons  obtenu,  avec  une  remarquable  concordance,  la 
wosta  de  Zalzal.  Quant  au  bémol  qui  précède  immé- 
diatement les  notes  iraq,  sikàh,  aouj,  nos  mesures 
nous  ont  donné  la  conviction  qu'il  correspondait  à 
la  iL'osta  ditùnique.  Les  tons  entiers  sont  des  tons 
majeurs,  et  les  autres  «  quarts  »  sont  bien  réelle- 
ment des  quarts  de  ton,  qui  semblent  avoir  été  intro- 
duits par  un  désir  de  régularité  dans  la  division  de 
l'octave.  Aussi  bien,  s'en  sert-on  fort  peu.  L'échelle 
moderne  n'est  pas  une  gamme  tempérée,  dont  la 
progression  aurait  pour  raison  '\  2;  c'est  la  gamme 
antique  du  xui"  siècle,  à  laquelle  on  a  ajouté  quel- 
ques menus  intervalles'.  » 

On  peut  donc  admettre  la  gamme  ara  beci-dessous 
comme  conforme  aux  traditions  ainsi  qu'à  la  pra- 
tique actuelle. 

Nous  donnons  les  notes  correspondantes  dans  la 
gamme  antique  et  dans  notre  gamme  naturelle, 
variété  pythagorique  : 


-      niijUaq  al  bamn 


Nim  hoçar  . . 

■      35 

lloçar  

256 

zaiil 

.  1(1, 

Tik  hoçar .  .  . 

12 

■  ri 

inoujannab. 

OCHAIRIN 

11 

■  s 

SI 

■  TÎÏ 

Nim  ajani . . . 

Ajam 

.32 

wosla  persane  ditonique. . 

V  h 

IKAQ 

27 
■     22 

wosta  de  Zalzal. 

Kouchl    .    . 

SI 

■     ÏÏÏ 

72;) 

Tik  kouclil  .  . 

5GU 


.«Il  question  est  la  plupart  du  temps  fort  légère.  De  plus,  la  \'oix  de 
l'homme  est  un  iHalon  général  naturel  qui  empoche  les  Arabes  de  trop 
s'écarter  dans  leurs  chants,  malgré  qu'ils  n'aient  pas  d'instrument  sur 
pour  la  guider. 

«  Nous  devrions  choisir  comme  l/i  (diapason)  la  note  de  la  'i'-  corde 
dibre  du  luth,  par  exemple.  >< 

Copijrir/ht  liij  LihrairK  Delarjvave,  llJiO. 


R.vsr -      khiucii' ou  mithialti  iiiûllaq.  ut.. 

48 
rvim  zei'kaU'ih. .     ^^ 

1  024 
Zerkal.'ih..    .    .   •  zaid ,■,•,!,. 

iS 
Tik  zm-kalàh ...     —     moujannab. 

3 
UcKui -      sabbaba rii.j. 

Nim  kurdi — 

35 

Kui'di -^^    wosta  persane mi-,  h 

SI  •' 

SiKAii —     wosta  de  Zalzal. 

11 

27 
Boiisalik —    bincir mU. 

10  .        .    ..       j 

Tik  bousalik. .. 

16 
UJAH-iBiiAU. . . .     —     khincir  OU  malhna  mollaq.  fuj. 

Arba 

ll.ajaz ^-^    zaid so/jf?. 

Tik  luijaz moujannab. 

Nawa 2      sabbaba aol^. 

L'échelle  se  répète  à  l'octave  supérieure,  mais  les 
notes  changent  de  nom,  comme  nous  l'avons  déjà 
indiqué. 

De  la  (litisioii  «le  la  gamme  en  deux  «liwaiis. 

Khamel  el  Kholay  consacre  un  chapitre  à  la  divi- 
sion du  dlwaii  en  deux  diwans  équivalents,  ce  qui 
rappelle  notre  division  de  la  gamme  diatonique 
majeure  en  deux  tétrachordes  égaux. 

Le  premier  diwan  va  de  Yekuh  à  Doukah; 

Le  second,  de  Rassett  à  Naoua. 

Chaque  division  comprend  5  sons  ainsi  répartis  : 


l"    DIWAN 

Yekàh. 

Ochairan. 

Iraq. 

Rasl. 

Dukàh. 


ï"    DIWAX 

Rast. 

Bukàh. 

Sikàh. 

Djaharkàh, 

Nawa. 


Il  y  a  donc  la  succession  suivante  : 

1»    DIVAN  2"    DnVAN 


Ton. 
Ton. 
1/2  ton. 
Ton. 


Ton. 
Ton. 
1/2  ton. 
Ton. 


qui  établit  la  correspondance  entre  les  deux  diwans 
basée  sur  ce  que  l'intervalle  qui  sépare  une  note  de 
la  note  suivante  est  le  même  : 

Yt'ki'ih.  —  Achaii-an.  =  Rast.  —  Dukàh. 
Ton.  Ton. 

.\chairaa.  —  Iraq.  =  Dukàh.  —  Sikàh. 
Ton.  Ton. 

Iraq.  —  Rasl.  =  Sikàh.  —  Djaharkàh. 
Demi-ton.  Demi-ton. 

Rast.  —  Dukàh.  =  Djaharkàh.  —  Naw.i. 
Ton.  Ton. 

La  môme  relation  continuant  dans  l'octave  supé- 
rieure, il  y  aura  correspondance  entre  les  sons  : 

Hast  et  Naii'a, 

Doukdk  et  ilosseïni, 
.  Sikiili  et  Aoudj, 

Djaharkdk  et  Kuurdane. 

Cela  posé,  Khamel  el  Kholay  explique  que  si  l'une 


EsXCrCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIOiWAlRE  DU  CONSERVATOItm 


des  notes  correspondantes  est  le  point  de  départ  — 
sans  doute  la  tonique  —  d'une  chanson,  la  seconde 
s'appelle  son  —  riinaz  [320]  —  en  raison  de  cette 
équivalence,  et  il  ajoute  que,  après  l'oclave,  c'est  le 
rimaz  qui  sliarmonise  le  mieux  avec  un  son  donné. 

Il  continue  en  indiquant  le  moyen  de  trouver  le 
rimaz  d'une  note.  «  La  dislance  qui  sépare  le  qarar 
du  rimaz  est  toujours  de  24  quarts.  Si  donc  l'on 
vous  drmande  quel  est  le  rimaz  du  sihàli.  le  sikdk 
étant  situé  au  17'  quart  (voir  tableau  de  la  page  2750), 


ajoutez  14;  du  total  .31  déduisez  24,  qui  est  la  somme 
des  quarts  du  i^'  diwan,  il  vous  reste  7  :  c'est  la 
place  du  riouclj  du  2°  diwan,  qui  est  le  limaz  du  sikdh. 
Le  rimaz  de  acliéranc  s'obtient  de  même  en  ajoutant 
14  au  chiffre  4  qui  est  celui  de  Yachérane  :  le  total  IH 
indique  la  note  cherchée,  soit  boiiselik,  qui  est  le 
rimaz  de  achi-rane.  » 

11  ne  faut  pas  s'arrêter  à  cette  notion  apparente 
à'liarmonie,(\\.n  semblerait  désigner  la  quinte  comme 
un   intervalle   adopté  par  les    musiciens  arabes   en 


plus  de  l'octave  ou  de  l'unisson,  qui  furent  toujours 
l'unique  ressource  de  la  musique  orientale  à  plu- 
sieurs voi.x.  L'auteur  moderne  a  répété  ce  qu'avaient 
dit  les  anciens  sur  les  intervalles  consonants,  mais 
sans  y  attacher  lui-même  aucune  importance. 

La  Iraiispositiou. 

La  connaissance  des  deux  diwans  équivalents  qui 
composent  la  gamme  arabe  et  l'absence  d'un  son 
étalon  laissant  aux  e.xécutants  la  faculté  de  chant-er 
une  mélodie  sui'  telle  ou  telle  note  comme  tonique, 
a  introduit  chez  les  musiciens  modernes  la  notion 
de  transposition. 

Cette   opération   devient   assez  délicate    avec  les 


menus  intervalles  des  Arabes;  aussi,  pour  prévenir  les  ; 
faules  de  transposition,  les  théoriciens  ont-ils  cons-  , 
truit  des  tableau.K  facilitant  une  opération  exacte. 

Le  maître  Nakhki  El3'as  Matradji  a  établi  notam- 
ment un  tableau  intitulé  «  Cercle  des  sons  arabes; 
avec  leurs  demi-tons  et  quarts  de  tons  en  usage  dans  i 
la  musique  arabe  ». 

Il  se  compose  de  deu.t  cercles  concentriques  divi-  i 
ses  en  72  secteurs  égaux,  contenant  les  sons  à  partir) 
du  Yehiih  jusqu'au  Karar  lik  Hidjai,  c'est-à-dire | 
trois  octaves.  Le  plus  petil  cercle  est  imprimé  en  J 
rouge  et  tourne  sur  le  plus  grand  cercle  de  façon  à 
ce  que  les  lignes  limitant  les  secteurs  puissoiit  coïn- 
cider et  que  les  sons  mentionnés  sur  le  plus  petit 
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cercle  se  trouvent,  après  la  rotation  voulue,  en  face 
du  nom    du  plus  grand. 

«  Pour  se  servir  de  ce  tableau  on  fait  tourner  le 
cercle  mobile  iinpiimé  en  rouf^e  jusqu'à  ce  que  le 
son  à  transposer  soit  en  regard  de  celui  en  lequel 
il  doit  être  transposé.  A  ce  moment  on  voit  la  place 
de  chaque  son,  ce  qui  est  en  correspondance  et  ce 
qui  est  changé.  Ce  qui  est  changé,  il  faudra  en  élever 
le  ton  ou  l'abaisser,  ainsi  que  vous  l'indiquera  la 
correspondance.  » 


Voici  la  reproduction  de  ce  curieux  tableau  em- 
pruntée à  l'ouvrage  de  Kamel  el  Kliolay  (page  27;)4). 
.Nous  y  ajoutons  plus  bas  une  traduction  en  carac- 
tères français  qui  permettra  de  comprendre  le  pro- 
cédé de  la  transposition.  On  remarquera  que  k'S  coins 
du  tableai?  portent  les  indications  : 

Yeki'ih,  feu,  les  Gémeaux. 

/f<(s/,  eau,  le  Capricorne. 

Ivak,  air,  la  Balance. 

Acliérnuc,  terre,  le  Cancer. 


Les  modes, 

La  notion  de  la  formation  des  genres  et  des  systè- 
mes a  complèlemeiit  disparu  de  la  musique  arabe 
moderne.  Sans  doute  certains  modes  usités  peuvent 
encore  s'idenlilier  aux  modes  anciens,  mais  toute 
théorie  sur  ce  point  essentiel  el  si  controversé  a  dis- 
paru pour  laisser  la  tradition  seule  chargée  de 
léj.'uer  aux  modernes,  plus  ou  moins  altérées,  les 
vues  de  leurs  savants  prédécesseurs. 

Les  musiciens  arabes  se  bornent  actuellement  à 


1.  Ces  diverses  parlieularilés,  ajoutées  à  celles  qui  constiluetil  la 
gamme  arabe,  auraient  dû  préserver  la  musique  orientale  des  maïueu- 
■vrosde  certains  Occidentaux  qui  prétendent  «  harmoniser  »  les  mélo- 


rattacher  leurs  modes  aux  notes  principales  de  leur 
échelle  musicale,  notes  qui  servent  ainsi  de  toni- 
ques à  des  gammes  très  variées. 

Les  modes  sont  donc  caractérisés  par  leur  tonique 
et  par  les  intervalles  employés. 

En  outre,  deux  modes  peuvent  difféi-er  simplement 
par  l'exécution,  c'est-à-dire  par  la  façon  d'accentuer 
telle  note,  de  ramener  telle  autre  note  plus  souvent 
et  de  faire  précéder  d'une  note  détei'minée  la  toni- 
que qui  termine  généralement  le  morceau'. 


tgle» 


dies  et  les  enfermer,  comme  drins  un  lit  de  Procuste,  dans  les  : 
de  la  tonalitù  et  de  l'Iiarmonie  occidentales. 

Toutes  les  tentatives  faites  dans  ce  sens  ne  peuvent  qu'aboutir  à 
une  dfforraation.  D'abord  parce  que  le  caractère  tonal  des  flnilos  n'est 
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Les  Ioniques  sont  parfois  appelées  —  oiiçoiil,  [321] 

—  ou  plus  simplement—  abradj  1322]  —  ;  les  modes 
qui  en  dérivent  sont  des  —  fourou'a  [323\  —  Les 
mots  les  plus  usuels  pour  désigner  les  modes  sont  : 

—  maqdmàt  [324],  —  Cahaqàl  [325j,  —  mUivh  [326^,— 
et  le  plus  souvent  —  nar'am  [327 J. 

Quant  aux  noms  particuliers  des  modes,  ils  sont 
arabes,  persans  ou  turcs.  Leur  étymologie  est  diffi- 
cile et  ils  ne  sont  pas  toujours  bien  fixés. 

Le  nombre  des  modes  modernes  est  considérable. 
Meshaqa  en  compte  9o;  Safarjalani  dans  le  Vaisseau 
des  Belles-Lettres  (Damas,  1308-H)  en  admet  107,  et 
riman  Djesba,  dont  le  R.  P.  Collangetles  a  eu  en 
main  l'ouvrage  inédit,  va  jusqu'à  273. 

Mais  de  tous  ces  modes  il  en  est  comme  des  gen- 


res de  Safl  ed  Din  :  trente  ou  quarante  à  peine  sont 
vraiment  usuels,  et  encore  ce  nombre  se  réduit-il 
sensiblement  dans  la  pratique. 

Voici  l'exposé  des  modes  usités  avec,  pour  les  plus 
essentiels  à  connaître,  leur  traduction  musicale  dans 
la  notation  que  nous  avons  adoptée. 

On  remarquera  que  plusieurs  exemples  de  modes 
constituent  plutôt  un  thème  qu'une  gamme  au  sens 
européen  du  mot.  La  notion  de  gamme  est  inconnue 
des  musiciens  préservés  de  tout  contact  avec  l'Eu- 
rope. Si  on  leur  demande  de  jouer  la  gamme  d'un 
mode,  même  si  on  emploie  le  mot  sillum,  "  échelle  », 
ils  jouent  invariablement  un  thème,  un  fiagmeut  de 
morceau. 


L  Tonique  Yekah. 
1.  Nahaft  des  Arabea  —  Xahaft  et  '•avbi  [328]. 


Dans  le  Kitab  al  adouar  de  Safi  ed  Din,  en  marge  du  quatrième  daïral  se  lit  le  mot  nahnfl.  Transposée  en 
ol,  celte  gamme  ne  diflère  de  l'actuelle  que  par  le  si  baissé. 

2.  Chadd  arbdn  [329]  : 


3.  Nahafl  des  Tures  —Nahaft  eth  teinqui  [330]. 

4.  i\'a)co  appelé  —  laluih  [331]  : 


II.    TONIQL-E    OCHAIR.VN. 

1.  'Ochamin  [332]  : 


pas  toujours  formel  et  que  toutes  les  règles  ne  peuvent  jouer  sans  dé- 
truire le  caractère  des  modes.  Ensuite,  les  harmonisateurs  cèdent  fata- 
lement à  la  tendance  d'altérer  certains  intervalles  pour  les  faire  entrer 
dans  des  agrégations  harmoniques  ou  ils  perdent  leurvraie  nature. 


Enfin,  et  cet  argument  semble  préjudiciel,  la  musique  arabe  est  ho- 
mophonique,  avec  intransigeance.  La  traduire  barmoniquemcut,  c'est 
la  travestir  et  la  trahir. 
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2.  'Adjain  '^Ochalntii  [333]  : 


It.  Moiiqiibel  'Ochaiiàn  [334'. 

III.  Tonique  Iraq. 

1.  'Imc/ [335]  :, 


La  gamme  de  Sali  ed  Diu  ne  dillèrc  que  par  le  la  baissé  d'un  quart  de  ton. 

2.  Soltan  •'Iraq  |336|. 
^^.  Iriiq  Zamzami  [337]. 
4.  MoiikluUef  •inlq  [338]. 
b.  lii'ih'al  ul  arouijli'  [339]  : 


G.  Hiî/t'iit  al  aroudh'  roumi  [340' 
7.  IViinnl  '341: 


8.  liah'at  chazi  [342] 

IV.  Tonique  Rast 

I.  nast  [343]  : 


Mt'locJies  en  RasI.  —  Rythme  :  Djaœbar. 
I 


EXr.YCLOPÈDIE  DE  LA  MVSIQVE  ET  DICTIOXNAIRE  DU  COXSERrATOIRE 


Rythme  :  Zarfakend. 
II 


Od  revient  au  va  jusqu'à  Fin 


Tous  les  musiciens  modernes  sont  daccord  pour  ce  mode  très  usuel.  Le  )V(s(  de  Safi  ed  Din  ne  con- 
corde que  dans  la  première  quinte. 

2.  Nakrlz  [SU]. 

3.  Silzkdr  aç  nih'ih'  [345^. 

4.  Marannd  [346|. 
.S.  Nichaouerq  [347 j. 

6.  Bcncljkah  [3481. 

7.  Sàzkdr  al  moula  ''àref  1 349]. 

8.  Hadjùz  kah  ou  kdr  [350]  : 


Va  r  i  a  n  I  e 


.^utre   Variante 


Le  grand  nombre  de  variantes  pour  ce  mode,  pourtant  très  employé,  montre  combien  il  est  difficile 
de  fixer  la  musique  arabe.  Le  tik  zerkalàh  et  le  sikdh  sont  plus  classiques,  mais  le  zorkahih  et  le  boiisalik 
s'entendent  plus  fréquemment. 

9.  Chdouerk  marri  [351]. 

V.  Tonique  Di'kah. 
i.  Doukiih  appelé  Ûchdq  des  Turcs  [352]  : 

Variante  bousalik 


Ce  mode  est  peu  connu  sous  le  nom  de  d'iukiih:  il  est  au  contraire  très  employé  sous  le  nom  de  ocliaq, 
concuremment  avec  le  suivant.  On  voit  cependant  iju'il  est  mal  fi.xé.  Il  est  impossible  de  l'idenlilier  avec  le 
ochdq  des  anciens;  ce  serait  plutôt  le  naiva  antique. 

2.  Dûusatik,  appelé  vulgairement  Ochdq  [353]. 

Une  de  ses  caractéristiques  est  la  présence  de  ïiU  avant  le  ré  final;  on  montre  le  rasi  avant  la  tonique 
finale.  Serait-ce  un  souvenir  du  ochdq  antique?  Kn  tous  cas,  c'est  le  seul.  11  est  curieu.v  de  voir  combien 
les  modes  anciens  diatoniques  si  classiques  ont  été  oubliés. 
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3.  {'obd  muruhkâh  |354]  : 

Variante 


4-.  Cuba  honiàyoun  [355]. 
;i.  Çoba  Ichiiouich  [356]. 


Le  robà  est  très  iisilé,  mais   on  ajoute  rarement  une  épitliète  dislinclive. 

6.  Ah  nddi  [357]. 

1.  Bayciti  'adjmi  [358]  : 


8.  Tiatjàti  naira  [359]. 

9.  liaijdli  h'osiuni  [360]. 

Mode  très  employé  et  bien  fixé.  On  prononce  ordinairement  baijal.  Il  y  a  d'autres  bayât  :  le  stamboidi, 
qui  comporte  le  kurdi  au  lieu  du  sikdh,  Varzbdr  [361]  avec  l'aoïidj  au  lieu  du  adjam,  etc.  La  plupart  des 
musiciens  ne  connaissent  que  le  bai/at  tout  court. 

10.  Ckoiiii  baydti  [362]  : 


11.  Zouri  baijàli  r363]. 

12.  Yazld  knnd[iU]. 

13.  lïosuini   365]. 


Ce  mode  e.xiste  aussi  avec  le  h'osaini  pour  tonique. 


14.  Lahn  h'oiainik  [366]. 
lo.  H'ordr  boitsalik  [367] 


17.  Cha/uidz  [369] 


On  se  tient  de  préférence  dans  les  notes  élevées. 


18.  Chahnaz  boiisalik  |370] 

19.  Kiirdi  U'osaini  [371]. 

20.  '/Arfakend  [372]  : 


Le  nom  du  mode  antique  était  zinifkend.  Les  premiers  létrachordes  sonl  identiques. 

21.  Nadjdi  h'osaini  [373]. 

22.  Lahn  ach  chorouqi  [374]. 

23.  Lahn  al  'oroub  [375]. 

24.  Wadjnz  [376]  : 

Variante 
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Mi'lodie  en  liadjn:.  —  Rythme  :  Dor  Keb 


Ce  mode  est  un  des  plus  usités  et  des  plus  jolis.  En  tliéorie,  il  demande  le  siNh,  et  il  se  rapproche- 
alors  beaucoup  du  mode  aniique;  dans  la  pratique,  on  le  Joue  presque  toujours  avec  le  mi;..  Ce  même- 
mode  est  le  plus  populaire  de  la  musique  indienne  sous  le  nom  de  Maya  malavagoida. 


•2o.  Arba  [377]. 
MtHoilip  en  «;■*«.  —  Rythme  :  Setfach  Arabi. 


26.  Irfahnii  iradjàzi  [378^ 
Variante 


Il  ne  concorde  pas  avec  Tancien  ixfahan. 


27.  Châoucrq  [379;. 

28.  Ma7'annà  'ar  roumi  [380]. 

29.  Arazbai  [381j  : 


.30.  Randlm  [382]. 

31.  yasî;[383j'. 

32.  Bâhâ  Tàher  [384]. 

33.  Moh'ayar  [385]  : 


34.  Mouq'tbel  Moh'ayar  [386]. 
3.Ï.  ^Akbari  [387]. 
30.  IVoddal  [388]. 
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37.  ZnklmUih  [389]  : 


r,;i  tonique  de  ce  mode  n'est  pas  doukdh,  mais  zcrkaldh.  On  prononce  encore  parfois  zrnkdliili.  d'après 
l'orlliographe  antique.  La  gamme  n'est  plus  la  même. 

38.  Eski  zerkalàh  (390]. 

39.  "Ailjem  bousalîk  [391]. 

40.  Qard  doukdh  [392]. 

VI.  Tonique  Sikah. 
1.  Sikdh  [393]  : 


Ces  modes  en  sikiili.  comme  ceux  en  ird(/  et  en  aoujd.  empruntent  à  leui'  tonique  un  caractère  étrange. 
L'oreille,  d'abord  surprise,  cherche  un  repos  plus  complet,  puis  finit  par  trouver  du  charme  à  l'indécision 
de  ces  finales. 

2.  Mouxln  'lir  1394;. 

3.  Sikit  lùiznm  [395]  : 


Ce  mode  est  aussi  usité  que  le  Màh  ordinaire.  En  descendant  on  touche  souvent  le  knrdl  légèrement 
avant  le  sikàh. 

4.  Qozah'  1396]. 

5.  Mdïak  ]397]  : 


11  est  diflieile  de  l'identifier  avec  le  maia  antique.  Il  sert  souvent  de  prélude  à  un  morceau  en  .si/,Y(/t. 

6.  Salmak  [3981  : 


11  difl'ire  du  mode  ancien. 


7.  U'oçàr  sikdh  [399;. 

8.  Boustdn'tkd  ou  Bousldnlkdr  [400] 
Variante 


9.  Naj'di  Sikdh  [401]. 

10.  Adjam  Sikdh  ]402]. 

11.  HowzouI;  [403]  : 


On  l'appelle  aussi  «  Voix  de  Dieu  »,  Çaoïit  Allah  [404].  Il  diffère  du  mode  antique. 
12.  Irdq  al  bendjkdh  [405]. 
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VII.  Tonique  Djahàrkàh. 
1.  Djahdrkdh  [406j  : 


2.  Charatikala  [407]. 

3.  Mdhoiirdn  [408]. 

VIII.  Tonique  Nawa. 
1.  Nawa  [409]  : 


Lorsqu'on  emploie  lestf.,  il  ressemble  au  naiva  antique,  mais  on  ne  monte  guère  au  delà  du  ré.  Plu- 
sieurs musiciens  le  jouent  sur  la  tonique  doukdh. 

■2.  Nahnuand  [410]  : 
Var.  avec  tonique  rast.         .      Autre  var.  avec  tonique  rast 


On  le  joue  très  souvent  sur  la  tonique  rast. 

3.  'Sahaivend  ae  rarir  [411]. 

4.  Rahawi  [412]  : 
Var.  avec  tonique  duka 


Autre  var.  a^if  tonique  bousalik 


Mode  fort  mal  fixé  et  dont  aucune  forme  ne  se  rapproclie  de  l'antique. 

o.  ^Hchàboul•  [413]. 

l.\.  Tonique  H'osaïni. 
i.  H'osaini  tgijptien  [AlA]. 

Bayât  hosaini 


Nous  avons  déjà  rencontré  ce  mode  sous  la  tonique  doukdh.  Il  concorde  dans  la  pieniière  quarte  avec 
le  mode  ancien. 

X.  Tonique  Aoudj. 


Mélodie  en  Aoai/;.  —  Bythme  :  Arbaâ  ou  Actaerin. 
TAIvSIM  :  Prélude  sans  accompagnemenl  do  rythrm;. 
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2.  liahloiiàn  |416|. 

:(.  Aoiidj  di'ini  [417  |. 

4.  Aoudj  h'oriir  [418]. 

0.  Aouj  al  Khnrassani  [419\ 

6.  'Adjam  [420]  : 


Sa  tonique  n'est  pas  aouj,  mais  'lyM/n. 


XI.  Tonique  Mahour. 
1.  Mdliour  [421]  : 


C'est  un  fiist,  mais  se  tenant  de  préférence  dans  les  notes  hautes. 
2.  Karddni  el  ''ai-bi  [422]  : 


( 


C'est  un  rast  suivi  d'un  baijat.  La  piemière  partie  est  idenlique  au  kounlania  ancien,  l'otthograplie 
«eule  est  ciiangée. 

3.  Humai  totili  [423]  : 


C'est  le  plus  haut  de  tons  les  modes  el  le  seul  qui  ait  vraiment  la  tonique  mahour. 


Il  est  donc  possible  d'identifier  assez  exactement 


sur  la  tonique  Yekàh 
—         —       Ochaïran 


modes 


Ii-àq 

8 

Rast 

9 

DuUàh 

40 

Sikàh 

12 

njaharkali 

3 

Nawali 

;; 

Hossaini 

1 

Aoudj 

(» 

Mahour 

3 

Cela  nous  amène  à  reconnaître  94  modes. 

Mais  il  ne  faudrait  pas  inférer  de  cette  nomencla- 
ture que  tous  les  modes  qu'elle  présente  sont  égale- 
ment usités. 

En  cette  espèce,  comme  dans  tout  ce  qui  concerne 
Sa  musique  arabe,  un  départ  est  indispensable  entre 
la  théorie  et  la  pratique.  En  réalité,  le  nombre  des 
modes  actuellement  usités  est  plus  restreint,  et  il  y  a 
surtout  à  cela  une  raison  provenant  des  instruments 
employés  et  de  l'ignorance  de  beaucoup  de  musi- 
ciens indigènes. 

Une  autre  raison  est  d'un  autre  ordre  et  d'origine 
plus  récente.  Dans  les  grandes  villes  arabes  que  la 
civilisation  occidentale  a  envahies,  les  musiciens  ont 
commencé  à  publier  leurs  œuvres,  plus  à  l'usage  des 
touristes  que  de  leurs  propres  coreligionnaires.  Ces 
transcriptions  se  sont  trouvées  aux  prises  avec  les 
difficultés,  que  nous  avons  déjà  signalées,  de  notre 
noialion  moderne  incapable  de  représenter  exacte- 
ment toutes  les  notes,  cependant  réelles,  de  la  mu- 
sique arabe.  Ces  difficultés  n'ayant  pas  arrêté  le 
transcripteur,  il  en  est  résulté  que  les  mélodies  pu- 
bliées reposent  sur  des  altérations  conventionnelles 
de   certains  intervalles  et  sont  construites    sur  des 


échelles    musicales  plus    voisines    de   nos   propres 
échelles. 

C'est  ainsi  que  les  mélodies,  vocales  ou  instru- 
mentales, des  musiciens  les  plus  réputés  du  Caire 
appartiennent,  à  peu  près  uniformément,  à  l'une  des 
échelles  du  tableau  suivant  où  nous  atons  consigné, 
conformément  à  leur  propre  notation  et  dans  les 
tonalités  les  plus  usuelles,  les  modes  qu'elles  évo- 
quent et  qu'il  sera  facile  de  comparer  avec  les  formes 
plus  classiques  énumérées  plus  haut. 

IColielIcs  arabes  les  plas  asilées. 
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Nous  ajoutons  au  tableau  des  échelles  quelques 
spécimens  de  musique  arabe  moderne,  en  répélant 
cette  réserve  que  pour  la  plupart  des  mélodies  notre 
nolalion  est  impuissante  à  donner  une  représenta- 
tion exacte  du  son  ;  mais  en  enregistrant  cette  excuse 
que  beaucoup  d'exécutants  de  grandes  villes  (Le 
Caire,  Damas,  Brousse)  commencent  à  adopter  les 
instruments  à  tempérament  et  négligent  les  instru- 
ments anciens  avec  les  ligatures  classiques,  devenant 
eux-mêmes  les  artisans  de  la  décadence  de  leur  art. 


Taksim  »  de  Costandi  Mancv  : 


Danse  du  mouchoir  d'Abdul  Hamid  Aly  : 


lllSTdlliE    nii    I.A    MrsiOlJE 
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.'!.  Mélodies  des  monts  de  Moab  ' 
I 


4.  (c  El  yom  safa  »  de  Mansour  Aouad. 


0.  «  Gali-el-Qamil  Wel  Kas  fi  Yaddo  »  de  Mansour  Aouad 


1.  R.  P.  Pfïlavi  [Mercure  musical,  15  juilk't  10O6). 
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G.  «  Va  rail  ziba  »  de  M.  Kamel  el  Kholay  : 

Mode  :  Hudjaz.  —  Rythme  :  Youreuk  Samay. 
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7.  Air  populaire  de  Bagilail. 


On  Irouvei-a  plus  loin,  au  chapitre  Les  Chanteurs, 
iiueiques  spécimens  de  musique  vocale. 

En  cette  question  des  modes,  comme  dans  la  plu- 
part des  questions  de  la  musique  arabe,  il  est  tout 
à  fait  impossible  d'obtenir  une  codincalion  formelle. 
U'un  pays  à  un  autre  changent  non  seulement  les 
noms  d'une  même  échelle  musicale,  mais  aussi  les 
échelles  attribuées  à  tel  ou  tel  mode. 

Cette  confusion  ne  peut  pas  être  écartée  d'un  tableau 
complet  de  la  musique  arabe.  Née  de  ce  (|ue  les  pre- 
miers Ihéoricieiis  eu.\-mèmes  n'avaient  pas  pu  se 
mettre  d'accord,  sur  les  règles  essentielles  parce  qu'ils 
avaient  trop  négligé  de  regarder  et  d'écouter  autour 
d'eux,  ou  bien  parce  qu'aucun  d'entre  eux  n'avait  été 
investi  par  ses  conlemporains  d'une  autorité  suffi- 
sante pour  que  ses  décrets  pussent  faire  loi  en  la 
matière,  elle  est  un  fait  qu'on  ne  peut  négliger,  une 
faiblesse  fatale  de  la  tradition  purement  orale  qui  se 
manifeste  le  long  des  siècles  et  qui  s'aggrave  dans 
les  temps  présents. 

Avec  cette  réserve  nous  ajoutons  ici  à  ce  qui  précède 
la  composition  des  modes,  telle  quejla  présente  le 
Derviche  Mohamed  du  Caire  comme  étant  la  théorie 
professée  par  lui  et  ses  contemporains.  Elle  se  résume 
dans  le  tableau  suivant  (page  2768)  dans  lequel,  ne 
disposant  pas  d'un  graphisme  musical  capable  de 
représenter  exactement  des  quarts  de  ton ,  nous 
avons  disposé  les  notes  constituant  le  mode  sur  une 
échelle  de  24  lignes,  conformément  au  texte  du 
Derviche  Mohamed. 

i<  Les  musiciens,  dit-il,  divisent  ce  qui  est  entre  les 
degrés  en  quarts.  Ainsi  ils  divisent  la  distance  entre 
liassett  et  Douka  en  quatre  quarts,  entre  Doiika  et 
Sika  trois  quarts  et  entre  Sil:a  et  Djnrka  trois  quarts. 
C'est-à-dire  tout  diwan  (toute  octave)  est  composé 
de  24  quarts.  Tu  peux  commencer  1'  «  échelle  »  à 
partir  de  n'importe  quel  quart,  pourvu  qu'il  y  ait 
quatre  quarts  entre  le  1"  et  le  2«  degré  et  trois  quarts 


entre  le  2«  et  le  3=  comme  entre  le  2=  et  le  ["".  Par 
cette  méthode  tu  peux  reproduire  n'importe  quelle 
«  mélodie  ».  Mais  il  faut  observer  les  distances  en' 
quarts  se  trouvant  entre  les  degrés  de  la  «  mélodie  ». 

«  Mélodie  )i  comme  «  échelle  »  sont  pris  ici  dans 
le  sens  de  mode;  car,  plus  loin.  Derviche  Mohamed^ 
donne  la  classification  des  modes  par  le  seul  énoncé 
des  notes  successives  qui  les  caractérisent. 

Un  remarquera  que  notre  auteur,  négligeant  ou- 
ignorant  la  théoiie  de  ses  devanciers  et  de  ceux 
qu'on  pourrait  appeler  les  classiques  contemporains,, 
se  contente  de  diviser  l'octave  en  24  parties  égales. 
Cette  simplification  est  en  contradiction  formelle 
avec  la  gamme  théorique  de  Meshaqa  et  avec  les- 
indications  recueillies  chez  les  théoriciens  modernes. 
Il  n'en  importe  pas  moins  de  savoir  comment  un  pra- 
ticien arabe  dispose  les  différents  modes  de  sa  con- 
naissance sur  cette  échelle  de  24  parties  à  l'octave. 

.Iloilolatioiis. 

L'examen  des  échelles  modales  que  nous  venons  de- 
donner  nous  fixe  déjà  sur  la  richesse  des  tonalités- 
arabes  et  sur  les  ressources  multiples  et  très  variées- 
dont  disposent  les  exécutants. 

Cette  richesse  est  encore  augmentée  par  la  modu- 
lation. 

Il  est  assez  rare,  sauf  dans  les  couplets  populaires 
de  peu  d'étendue  et  dans  les  coui-tes  compositions, 
que  toute  une  mélodie  se  maintieime  dans  un  seul 
mode.  Certaines  gammes  ont  entre  elles  des  affinités 
marquées  :  elles  constituent  ce  que  nous  appelle- 
rions en  Occident  des  «  tons  voisins  »,  et  cette  sorte 
de  paienté  permet  au  compositeur  de  varier  sa  mé- 
lodie en  passant  d'un  mode  à  l'autre,  à  condition- 
toutefois  de  terminer  toujours  par  le  mode  initial. 

Voici  à  titre  d'exemples  quelques  moilulations 
assez  usuelles  dans  le  mode  bai/at  recueillies  par  le 
R.  P.  Collangettes  en  Syrie. 


bayât 


rast  sur  le  na\va 
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bayât 

yeka  bayât 

Nous  y  ajoutons  deux  modulations  typiques  pratiquées   couramment  par  les  musiciens  du  Caire  et 
d'Alexandrie  en  indiquant  à  quelle  échelle  des  pages  2763  et  2'Î04  elles  se  rattachent. 


Les  pjlhines. 

Chez  les  Arabes  modernes  comme  chez  les  anciens, 
le  rythme  constitue  une  des  lois,  la  plus  essentielle 
peut-être,  de  l'exécution  musicale. 

Les  musiciens  d'Egypte  racontent  volontiers  que 
Ishac  ben  Ibrahim  El  Mossouli  avait  coutume  de 
dire  : 

c<  Celui  qui  se  trompe  est  des  nôtres;  celui  qui 
ajoute  ou  retranche  dans  une  mélodie  est  des  nôtres; 
mais  celui  qui  s'écarte  du  temps  sans  s'en  rendre 
compte  ne  peut  pas  être  des  nôtres.  » 

L'importance  attribuée  au  rythme  est  encore  con- 
sidérable, car  cette  série  de  battements  clairs  ou 
sourds  sur  lesquels  est  construite  la  mélodie  jouée 
ou  chantée  constitue  le  seul  accompagnement  admis 
par  la  musique  arabe;  elle  est  l'assise  métrique,  le 
motif  dessiné  par  la  même  succession  de  sons  frap- 
pés et  de  silences  qui  mesure  le  déroulement  de  l'a- 


1.  Dans  certains  pays  arabes  se  pratiquent  des  danses  de  caractère 
;^rave,  moitié  profane,  moitié  religieux,  où  les  danstîurs  cbantent  pen- 
dant (|ue  les  assistants  marquent  le  ryllime  avec  leurs  mains  (Alep). 

Dans  les  Zikrcs  ou  Allaàou,  cérémonies  religieusi-s  qui  ont  lieu 
dans  les  mosquées,  le  rytlime  ainsi  frappé  par  les  tidctes  joue  égale- 
ment un  grand  rùle. 


rabesque  mélodique  et  qui  revient  comme  revient 
le  motif  épigraphique  ou  tloral  de  l'arabesque  sculp- 
tée dans  le  plâtre  ou  le  bois'. 

Le  soin  avec  lequel  les  anciens  ont  lixé  les  ryth- 
mes et  attribué  à  chaque  mélodie  celui  sur  lequel 
elle  doit  être  entendue,  suppose  que  le  compositeur 
a  choisi,  pour  accompagner  son  chant,  la  succession 
de  brèves  et  de  longues,  battue  sur  les  instruments  dé 
percussion,  qui  convenait  le  mieux  au  caractère  de 
ce  chant.  De  même  qu'un  porte  trouve  plus  logique 
d'exprimer  une  ballade,  une  élégie  ou  un  chant  d'a- 
mour sur  tel  ou  tel  mètre,  de  même  le  musicien 
arabe,  quand  il  compose,  manifeste  une  préférence 
raisonnée  pour  tel  ou  tel  rythme.  Peut-être  même 
est-il  permis  de  conjecturer  qu'il  existait  des  règles 
établissant  les  rapports  de  la  mélodie  et  du  rythme-. 

De  ces  régies  et  de  cette  importance  du  rythme 
les  théoriciens  modernes  ne  nous  ont  gardé  que  des 
notions  imprécises  tout  à  fait  insuffisantes  pour  con- 
ditionner une  théorie  de  leur  science  actuelle  du 
rythme. 


.s/«yl,/;in<aoiilslialipro- 
.1/  pondunl  que  l'accompa- 


2.  Voir,  cliup.  Il,  l'anecdote  rapport' 
leste  parce  qu'un  chanteur  chante  en 
gualcur  joue  en  hazadj  (page  tîC!>(>). 
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Tous  rendent  hommage  à  la  nécessité  de  ce  rythme; 
mais  leur  avis  diffère  souvent  sur  la  composition  et  la 
durée  d'un  même  rythme,  et  s'ils  parlent  des  règles 
avec  un  respect  religieux,  ils  sont  la  plupart  inca- 
pables d'en  formuler  une  seule;  ou  bien  ils  se  con- 
tentent d'invoquer  l'autorité  de  leur  maître,  autorité 
à  laquelle,  souvent  dans  la  même  région,  est  oppo- 
sée par  d'autres  exécutants  l'autorité  d'un  autre 
maître. 

Après  avoir  longuement  étudié  par  une  audition 
patiente  et  répétée  les  rythmes  encore  en  usage  dans 
les  pays  arabes,  on  arrive  à  constater  que  les  musi- 
siens  adoptent  le  plus  souvent  un  motif  rythmique 
très  simple,  analogue  à  noire  2/4  ou  à  notre  6/8,  et 
l'on  doit  remarquer  déjà,  dans  ce  fait,  les  résultats 
d'une  simplification  provenant  d'une  défaillance  de 
la  tradition  ou  de  l'insuffisance  des  études  des  exé- 
cutants. La  majorité  des  musiciens  turcs,  égyptiens, 
syriens,  arabes,  s'en  tient  à  des  accompagnements 
rudimenlaires,  el,  dans  le  Maghreb,  les  traces  des 
rythmes  un  peu  difficiles  à  retenir  sont  de  plus  en 
plus  rares. 

Cependant  ou  trouve  encore  quelques  profession- 
nels capables  de  donner  des  précisions  sur  les  ryth- 
mes connus  par  eux,  et  cette  richesse,  plus  théorique 
que  pratique,  est  parfois  assez  abondante. 

Nous  en  recueillons  ici  tout  ce  qui  paraît  intéres- 
sant pour  fixer  ce  point  de  l'histoire  de  la  musique 
arabe  moderne  avant  que  le  temps  et  les  voisinages 
aient  achevé  leur  œuvre  destructrice. 


ouçouL  [424] 

Les  bases  du  rythme  arabe  sont  des  battements 
qui  diffèrent  par  leur  son  et  par  leur  durée. 

Il  y  aie  battement  sourd  appelé  —  doum  ou  toum 
[425]  et  le  battement  clair  appelé  —  tak  ou  Uk  [426j. 

Dans  l'orchestre  le  toum  et  le  tek  sont  battus  sur 
deux  petits  tambours  de  15  à  20  cm.  de  diamètre 
en  forme  de  demi-sphère,  reliés  ensemble  par  une 
ficelle  et  appelés  noqairat. 

Le  tambour  des  toum  est  mouillé  légèrement;  celui 
des  tek  est  chauffé  sur  un  brasier.  Les  sons  devien- 
nent ainsi  bien  tranchés. 

Généralement  c'est  le  chef  d'orchestre  qui  joue 
des  noqairat,  comme  on  blouse  des  timbales,  au 
moyen  de  deux  petites  baguettes,  les  toum  étant 
frappés  à  gauche  et  les  tek  à  droite. 

Si  l'accompagnement  rythmique  est  exécuté  sur 
un  tambourin  douf,  le  toum  se  frappe  sur  la  peau 


i.  Cesont;  ElKhnfif,  Eth-Thaqil,  Ech-Chember,  El  Arba-ou-ache- 
rin, ..  le  24  »,  Et  Ouarchane,  ..  le  16  »,  El  Mohadjd'jer  oa  .Vm-adder, 
El  Rahadj,  El  Foickfl,  Kl  Mokhammed,  El  ilohadjd'jer,  El  Mou- 
douar,  El  Maçmoudi,  El  Aoufar ,  El  Morabbad,  En  Noukhet  el 
Hcndi,  En  Noukhet,  EdDharafat,  Es  Sainai  eth  thngil.  Es  Samai 
ed  daredj.  Es  Samaï  esserbend  ettair,  El  Aqç.âq. 

2.  Ce  sont:  Ez  Zendjir,  Eth  Thaqil,  Ed  Dour  el  kebir,  Er  liamal. 


et  le  /('/.■  sur  le  cercle  de  bois,  qui  agite  alors  de  peti- 
tes cymbales  de  cuivre  insérées  dans  leceicle. 

A  défaut  de  tambourin,  on  joue  le  tek  eu  frappant 
le  genou  avec  la  main  ouverte  et  le  toum  avec  la 
main  fermée.  Certains  exécutants  battent  le  toum 
avec  la  droite,  tandis  que  la  main  gauche  frappe  le 
toum  quand  elle  est  fermée  et  le  tek  quand  elle  est 
ouverte. 

En  Syrie  le  toum  se  frappe  avec  la  maiu  droite  et 
le  tek  avec  la  main  gauche. 

Dans  certaines  régions  de  la  Syrie  et  de  l'Arabie 
on  marque  le  rythme  avec  les  pieds. 

A  ces  deux  battements  types  il  faut  ajouter  le 
—  demi-toum  ou  —  diui  [427J  et  le  demi-tek  ou  —  lik 
[428^,  le  —  qoflal  1^429],  qui  est  composé  d'an  toum  el 
de  deux  demi-toum,  le  silence  —  main  |430]  et  des 
roulements  rapides  —  nagroun  sari  'oun  [431]. 

Tels  sont  les  éléments  des  rythmes  arabes. 

Si  tous  les  théoriciens  modernes  donnent  sur  ces 
notions  premières  des  indications  pareilles,  leur  ac- 
cord cesse  dès  qu'ils  veulent  énumérer  les  rythmes 
usités. 

Kamel  el  Kholay  en  décrit  dix-sept  comme  venant 
directement  des  anciens',  el  en  donne  une  dizaine 
comme  d'origine  turque  ou  syrienne^,  annonçant 
d'ailleurs  dans  une  note  que  dans  une  prochaine 
édition  il  en  présentera  d'autres. 

Le  derviche  Mohamed  en  décrit  2P. 

Des  exécutants  prétendent  en  connaître  3b;  d'au- 
tres vont  jusqu'à  92. 

Il  en  est  sans  doute  ici  comme  des  modes,  dont 
le  nombre  théorique  serait  fait  pour  nous  dérouter, 
mais  qui  se  réduisent  dans  la  réalité  à  un  chiffre 
infime. 

Cette  notion  essentielle  du  ryllime  a  tellement 
préoccupé  les  théoriciens  modernes,  que,  ne  possé- 
dant pas  une  terminologie  qui  leur  aurait  permis  de 
fixer  les  valeurs  et  les  successions  de  ces  valeurs,  ils 
se  sont  ingéniés  à  donner  une  représentation  gra- 
phique aux  diverses  parties  d'un  rythme.  Mais  mal- 
heureusement chaque  auteur  a  son  système.  11  arrive 
même  souvent  qu'à  cette  multiplicité  de  systèmes 
s'ajoute  le  désaccord  entre  la  valeur  des  unités  et  la 
composition  du  rythme  envisagé. 

Le  derviche  Mohamed  représente  le  tek  par  le  signe 
0  qui  est  celui  du  chiffre  5,  et  le  toum  par  le  signe  •. 
Le  signe  =  indique  le  silence  de  la  durée  du  tek  ou 
du  toum.  Si  ce  signe  est  répété  plusieurs  fois,  la  durée 
du  silence  est  proportionnelle  à  cette  répétition.  Le 
signe  -f-  indique  un  silence  dont  la  durée  est  la  moi- 
tié d'un  tek  ou  d'un  toum. 

C'est  ainsi  que  cet  auteur  note  certains  rythmes  : 


El  Mokhammed  eth  turqui,  El  Ouarchane  eth  turquî,  Dour  rouan*', 
E:  Zerfikend,  Es  Samai  el  aqçdq,  Ed  Dour  el  Hindi. 

3.  Ce  sont  :  Es  Samaï  ettair.  Es  Samai  ed  daridj.  El  .Vasmoudi. 
Es  Samaï.  eth  taqil,  El  Naoukhat,  El  Mailoui;  El  Afianlci  Laqsa,  Ed 
Darafat,  El  Mourabar,  El  MoMiammed.  El  Mouhndjar.  El  Noultht 
el  Hindi,  El  Aoufar,  Elltahdj,  ElFakhat,  El  Khafif.  Eth  Thaqil,  Es 
Schnmbar,  El  Barfachan,  Es  Jettache,  «  le  16» ..,  El  Arba  ou  achcriu, 
.,  le  24.  ... 
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S<mtiJii  (turiilj . , ,,  ^ 

Samiiy  lahtt •         ~        û 

Uuuraha q         q         — 

A'*W O         O         • 
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=      00 


Arlia  ou  'achn'm. 
(Les  24.) 


O 


—       •       zi 


=      00 


Kamel  el  Kliolay  a  adopté  un  autre  système  de  représentation  de  ryllimes  en  essayant  Je  l'adapter 
aux  valeurs  de  durée  de  la  musique  européenne  afui  de  fixer  plus  exactement  le  mouvement. 

Nos/'  temps  »,  explique  cet  auteur,  sont  construits  sur  quatre  unités  différentes. 

Ld,' ijrande  unité  dont  25  font  une  minute  équivaut  à.  la  ronde.  C'est  sur  elle  que  se  chantent  les  airs 
égyptiens  connus  sous  le  nom  de  adouar  [431  A]. 

Elle  vaut  quatre  khdnat  [431  B]  et  se  figure  ainsi  : 


La  moyenne  unité,  sur  laquelle  sont  composés  la  plupart  des  rythmes  et  dont  oO  font  une  minute,  vaut 
2  khânat.  Elle  se  figure  ainsi  et  équivaut  à  la  d  : 


La.  petite  imite  équivaut  à  la  J;  il  en  faut  100  pour  une  minute.  Elle  vaut  une  khâna  et  se  fi 


100 

pour  une  r 

La  moitié  do  la  petite  unité  équivaut  à  laW  ;  il  en  faut  200  pour  une  minute.  Elle  vaut  une  dvmi-kluhm 
•et  se  figure  par 


D 


Le  signe  de  la  khâna  manquante  est  -f- ;  il  équivaut  au  soupir  européen. 

Le  signe  de  la  moitié  de  khâna  manquante  est  — ;  il  équivaut  au  demi-soupir. 

Le  commencement  de  la  mesure  se  marque  par  le  signe  »,  et  la  lin  par  le  signe 

"Voici  la  figure  de  quelques  rythmes  (on  lit  de  droite  h  gauche). 
Samay  el  f/jr'  ; 

(3-  de  la  petite  unité.) 


Samaij  el  daredp  : 
(6-  de  la  petite  unité.) 


E    ^ 

3  03 


- 

tek 

tek 

toum 

tek 

toum 

..  .jii  .  uiiiim;iiv;e  le  cliant  sur  le  toxtm  suivi  d'un  silence. 
t.  Ce  rUlime  est  rarement  entendu  en  Egypte.  On  commence  le  chant 
«ilence. 


elqiiiifyis  sur  le  d.rnior  tek 
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Siiiiiaij  eth  Ihaq'il^  : 
(10^^  de  la  petite  unité. l 


—    — 

tek 

toum 

toum 

— 

tek 

— 

- 

toum 

El  mourahbun^  : 

(13  de  la  petite  unité. 


+ 

toum 

tek 

tek 

-f- 

tek 

+■      + 

-h 

toum 

-h 

tek 

toum 

El  khalife  : 

\2-2  de  l'unité  mojenne.) 


-r 

toum 

+ 

tek 

1 
+     toum 

+■    i  tek 

■ 

toum 

+ 

toum 

+ 

+ 

+ 

toum 

+- 

-1- 

f 

toum 

4- 

tek 

+- 

toum 

+ 

tek 

+ 

toum 

+- 

tek 

+ 

tek 

- 

-h 

-h 

toum 

tek 

tek 

-h 

tek 

tek 

-f- 

tek 

+ 

tek 

toum 

toum 

-I- 

toum 

ir 


Arha  ou  achcrinc  '•  : 

\-l'i  de  l'unité  uioyeniie.) 


4- 

tek 

4- 

tek 

-H 

Ar 

-1- 

toum 

+ 

tek 

-f- 

tek 

-h 

-+- 

+ 

toum 

+- 

tek 

-h 

tek 

-h 

-h 

■h 

toum 

-h 

tek 

-h 

tek 

-f- 

4- 

+ 

toum 

-H 

tek 

■h 

tek 

toum 

toum 

+ 

toum 

•+- 

tek 

-h 

tek 

-H 

-h 

-t- 

toum 

■t- 

tek 

-h 

tek 

-h 

toum 

-h 

tDum 

-h 

toum 

+ 

tek 

-h 

-\- 

+ 

toum 

ir 
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Malgré  ces  tentatives  d'une  précision  qui  nous 
apporterait  des  formules  traduisibles  en  figures  de 
notes,  une  certaine  confusion  règne  encore  dans  la 
notion  des  rythmes  de  la  musique  arahe  moderne, 
non  seulement  parce  que  les  auteurs  ne  sont  pas 
d'accord  entre  eux,  mais  aussi  parce  que  les  exécu- 
tants enjolivent  et  compliquent  volontiers  leurs  Ijat- 
lements,  et  remplacent  le  sévère  ordonnancement  des 
coups  sourds  et  des  coups  plus  clairs  par  leur  fan- 
taisie personnelle. 

Codifier  cette  partie  de  la  théorie  moderne  devient 
dès  lors  impossible. 

Le   R.  P.  CoUangettes  a  cependant  employé  des 


t.  0\\  corameiue  le  chaut  t.intôt  sur  le  !«■■  toion,  ou  sur  le  silence 
qui  vient  après  le  1""  tek  ou  sur  le  l-"-  des  deux  toum  successifs. 

2.  Ou  commence  le  cliant  soit  sur  le  1*^  toum,  soit  après  les  deus 
toum,  sur  le  premier  tek  qui  les  suit. 


moyens  purement  scientifiques  pour  mettre  un  peu 
de  clarté  dans  cette  confusion.  Il  s'est  servi  d'ui» 
phonographe  et  d'un  tambour  de  Marey  sur  lequel 
les  battements  s'enregistraient  par  le  moyen  d'un 
courant  électrique.  Muni  de  ce  dispositif,  il  a  recourU' 
au  concours  de  Cheikh  .Mohamoud  Kahal,  de  Damas, 
et  de  l'iman  Djesba,  d'Alep. 

C'est  ainsi  qu'il  a  obtenu  les  oO  rythmes  avec  leurs 
variantes  que  nous  donnons  ci-contre  avec  une  trans- 
cription musicale  qui  a  surtout  pour  intention  de- 
permettre  aux  musiciens  d'Occident  de  les  compren- 
dre facilement  et  de  préciser  une  partie  très  impor- 
tante de  la  musique  arabe. 


3.  ]\e  sejoue  plus  en  Et'ypte  que  sur  un  ou  deux 
le  chant  sur  les  silences  qui  suivent  le  1"  toum. 

4.  On  commence  le  cliant  sur  le  toum  qui  est 
lences. 


de   troii 


II/STOIRE  HE   LA   MVSIOVE 
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Hj-tliBics  aralics-  niodcrnrs. 

EXI-l.ICATKIN    l>i:s    SIHNKS 


<youm  .couv  sourd: 
fa/f,  coup  clair  ; 
dcin.i -f:loaTn  ou  dim 
f/rmi  -tak   ou  tih  : 


• 


Les  fiactions,  h  gauche  de  chaque 
lijîiw;,  sont  les  chiiïres  indicaleurs  des 
mesures  telles  que  les  représenterait  la 
notation  nccidcntale.]] 


qofla.t,uT\  douirt  et 
deux  dem.i -dormi  : 
mazn,  silence   : 
rr aaro un  -  sari  ''o u n , 

roulcmerit  :         • 

pour  différencier  les  ihmm  et  les  la)i,  nous  disposons  la  traduction  des  valeurs  en  notation  moderne  sur  deux  lignes, 

D.1ANRAR'     [432] 

(Mouvement  de  marclie.  I.e  tlaiim  vaut  une  O) 

'0»0«*;  0"0"000.-00«"0'-00« 


Ak    Dot'M. 


B4    Uot'M.  »r- 
T  Tak.     I  * 


X^ 


v-r-^rrr^-r^-rr 


rr 


IlOR     KBBIR    [433] 
(Mouvement  de  marche.  Le  Aomm  vaut  une  O) 
0O»OO»»O--O"O'.CO» 


20  D.   I 
2  T.    1 


i-i. 


J.  ■  J  J 


-&- 


^  '  n 


^^-i 


r  ■  r  r  r  r  ■  r  r  ■  ■  r  "  f  ■  r  ■  r  r  ■  ■  r  r 


B  AM  AL-    [434] 

(Andahte.  Le  iomn  vaut  une  #) 
O    O    •    ••    O    c  ••  ■  o    •• 


^  D. 

Tt. 


-J 


Àiiliilili 


-l 


i   i    l 


-l 


4 — i    i    i    i    é   i    i    m    i    i    0    i^    i 


Il • — f — » f — w — r — f — r — r — 7 — w — r — r — t — w — r r — f — f — r — ^ — ;■ — r — w — r — r — w — r ' ri 

"^"rr"  r  '  rr  "r  r'  [jr  'r  r  ^^f  -f  r  '  r  •  ^'' 


I .  Kamel  et  Kholay  dunne  de  ce  rythme  une  Gçiire  qui  se  traduirait  ainsi  avec  le  chiffra 

Ech  chamliar  de  Kkolnif. 


54  D. 


^  f  f  f  jf  >  ,  }l  }1)  }  }  }  ^  f  i  f  ^  i  f  \     J  f  >  M  M  >  j  ?^;  1  i  i  i  i  i  i  i  j  J  ^  <  i 


Lli^ir-t  iiiiiiifiiifipifiii   i  ni 


|»M  »  I»*  f  '  I» 


^^^iii  i  i^  t  ^m  p 


ifUifipiii 


En  Syrie  le  maître  Aljou  Khalil  le  joue  ainsi  : 


Ech  chitnilmr  de  Abou  KIni/i/. 


24[,.  ,1  }  tn  i  i  i  i^  a  ih  ^^  n  i  i  i  i  i  u  i  i  lit  i  i  i  :' .'  :i  U  i  i 


2  T. 


i  i  i-  k.  i  i-  ;- 


niififi' 


f'r"'r"" 


,  du  maitro  Almied  Abou  Kh:dil  ( 


iiiifiiifiiififiliii 


r"**T 


,<  j  u  f  <  t  i  f  i  »■  i 


r^*r 


3 


Hiiiiiiil  dr  Alwii  Khiilil. 


1 


i    i    i    i    i    i 


J   i    i    i    t    t 


i    i    t    i    t 


-28  D.  vr~'    '    *     *    *    *" 

■^  T.  H"  j    ^    <    j    p   t    •    j    <[    ^    i    ^    f    ii    ; — i   *  i — p- 

}    i    J  }   l    i    t    i    i    i    t    i    ^   i    i    t 


s    i    i — i    i    I 


-4 — *—i — *- 


-i   i   l   i  f  i   i   i 


i     i     i     é     i     i     i — i     i     J     l     i     i     é     i     t     t     i     i IX 

f     i     0     (     t.      t     f     i — »    i     (      i      »     i     i      l     f     i     p-i ^ 

fi  II  i 
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AnnÀA  ou  acherin'  [435] 
(MouTcment  de  marche.  Le  dmim  vaut  une  o) 
0»0       O»       00»'00»       O       OO       • 

24  D.  fT^ — " — ° — " — '^ — " " — ^ — " — ■ — ^ — " — ■ — o — - — " — si — - — - — - — 6- 

TT.   vL o r 


•    o    •    o  •: 


22  D. 

2  T. 


HAZADJ    [436] 
(MouTcmcnt  de  marche.  Le  ilùum  vaut  une  dj 
•       O»?!  00»00"-00»0«000»-'00 

J J  ■"  ■  ■  J  ■  ■ ■  ■  J  ■  J  ■  ■  ■  J  ■  ■  ■ 


f  ■  rrr  f  ■  r  r — r  r  ■  r  ■  r  r  r  ■  ■  r  r 


NIM    DOR    [438] 
(Andanle.  Le  domi  vaut  une  *) 


18  D. 
4  T. 


•     o    : 


-L^-J- 


c        •       o 


i- 


4 f- 


H 


-i i i i, i ^ i i- 


11:  "  ■      '        Il 

^  r  ^  1^^  r  r  W  r  ^    r  w  '  r  M  r 


MOUKHAMUAS    MAÇRI    [439] 
(Andanle.  Le  doitm  raul  une  •) 


18D. 

4  T. 


-4 ^ 


-.i ^ i i i i i- 


-f i f—4 i f—i i # ^ 


r  f  '  r  r 


j-^ 


-* — h 


Variante  plus  simple  : 

•         ••000"00« 

j_OD.li      «I      ^      "I      ^ ^— J— i ^ H-^ 

4  T. 


-i — H-J- 


r  r  r  w  r  ^ 


1.  Ce  rythme  est  joué  par  le  maître  Mohammed  Abdcrrahim  avec  le  dispositif  suivant  en  ^  : 


24  D. 
2  T. 


JiniiJm*i^iiiUjuiJiJiinniJi^J 


n  n  u  uéi  n 


De  son  côté,  le  maître  Ibrahim  el  Moghsabi  le  joue  ainsi  : 


24  D 
2 


!  T.| 


\ll\\l\l\i4iil\ilill\illéïii\l\\U\UïMiMiyii\ 


\\\\\\\\piii,\\\f\fm,ii\fii 


rr 


r 
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UilJ. 
4  T. 


X^-J- 


MOUKUAMMAS     ETII    TURKl    |440| 
(Andantc.  Le  doum  vaut  une  •) 

C'  O  •  O  C' 


-i — ^ 


-i — ;- 


n  ,  n 


-i — i- 


r  '  r  ■  Li  r  r 


■4- 


rr 


rr 


18  D. 

4  T. 


A  ou  FAR    MAÇRl'    [441] 
(Andantc.  Le  doum  vaut  une  •) 


J     >     i 


-i i 1 ^ i i- 


-4 i- 


-i i i i- 


4 i i i- 


-i- 


r  r  '  r 


-i — i — ^ 


rr 


-4 <- 


15  D. 
4  T. 


e: 


AOUFAR   'arabi  [442] 

(Andante.  Le  donm  vaut  une  •) 
..         ■     ■  • 

o    o  •  •  o  •»• 


8  D. 
4  T. 


~i^-i^ 


J7 


i— <^ 


Ttr 


-i— ^ 


SETT'aCHR    MAÇRl    [443] 
(Le  doitm  vaut  une  #) 


•        •        O 


O        O        O 


n  .   J 


-< — <- 


-i — *- 


-i — *- 


-i — i- 


r-T 


r  LJ  r 


19  D. 
4  T. 


Variante  : 


J — i  }  i  n  i  }  i — i — i — i — i — i — i — i — i — h 


J 


f  '  r  '  r  '   r  '  f  f  r  '  I  I'  '  UT 


SETT  ACHR      AR  ABl    [■ 
(Le  doum  vaut  une  0) 


16  D. 


-i h 


-i ^ h 


n 


LJ  r  '  f  r 


-) — »- 


rr 


1.  Version  de  Mohamed  AbJerraliim  recueillie  par  Kamel  el  Kholay.  vale 


19D 

4 


î:Eî 


J  i  J 


-i — ^ — ^ 


,  J  ■■  J 


-i — < — i — i — ; — ^ 


r^x^ 


-^ — i- 


-i — i- 


-i — i — t- 


r  '  r  ' 


-i — ^ 
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16  D. 


J     .     J     ,     .     J 


NAWAKUT  hindi'  ^452] 
(Ailrgro.  Li>  âoum  \:m\  une  *) 
O  O  • 


-^ i ^ 


J      .      .      J 


-i ^ 


i — ^ 


1    '   M 


-^ï ^ 


m- 


n^ ^ 


1    '   ■'    1   T 


M  \HDJ  AB     MACRI    [445] 
(Le  di}Uiii  vaut  une  •) 


O      O      O     ••      O      O 


I2D. 


J I  >  >  J 


ï  ^  ï  i  l  i  l  i  l 


•^"'  'r  "  '  rrr'  rr 

MAHDJAR    ARABl    /446] 


UD. 
4  T. 


J  l  J 


-^ i h 


-i i i- 


-^ i h 


'  r  '  '  f  f   '  '  f  f 


-* — h 


TT 


o         o         •        •; 


IID. 


rï:i 


J-4. 


Ti'RK   za'rb  [447^ 
(Allegro,  Le  dvum  vaut  une  d) 
O  6      Ô      •  •  •  O         «5 

-^^_ ■  J  ■  J 


r-r 


r  r  r   r  r 


r   ■   r  r  r 


(Mouvement  Je  marche.  Le  doiim  vaut  une  d) 


•     O    «J  : 

J        ■         J 


O         O         •         ••         O         O        • 


J  ■  ■  -  J  . 


20  D. 
2  T. 


f       -       ^     ^     ^       •      f       •       ^      f       -       -       f       f       '       -       ^      -^       ^      f 


1.  Antre  version  i 


16  D. 
4  T. 


J         J  J 


■4 <- 


-^ i. ^ 


-* *- 


-4 4—; ^ 


-^ <- 


r-r 


-i — 4- 


-i — i- 


rr 


Autre  version 


4  T. 


4 i^ 


4-i 


4 »- 


rr 


-4 i- 


En  Egypte  on  pratique,  sous  le  nom  de  El  Fakhel.  le  rvllin.e  suivant  ( 


J i J i ; i i i j i- 


*  T-  ILi — i — i     i     f — i — r — i — i — ^ir- 1 — p — »» — !s — f— f — * — i — ' — ^ 


r  w  '  '  ^r  rr  w  r 
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16  D. 
1.  T. 


SI  A  n  0  U  A  C  II  A  N      A  R  A  I!  I    |  44S 

(An.laiilo.  Le  dniiui  vniit  unr  J) 


r-r 


T-r 


izrr 


r~r 


16  D. 
i  T. 


UAROUACUAN    TlRRl    [450] 
(Andante.  Le  thum  vaut  une  0) 


-J h 


-i V- 


-^ i J i J ^ 

-^ — r — i — r — ^ 


i — J — i — h 


■i ir 


J2D. 

4  T. 


NIM    THAQIL    [461] 
(Andante.  Le  iloiim  vaut  une  •) 
O      •     ••      O      O      •      ••     O      ••      O      O 


1     l       i     ï       i       l       }      i       l       l-i—i 


4-^ 


TT 


-^— ^ 


-r-rr 


3 


NAWAKTH     'aHARI    [453] 
(Allegro.  Le  iloiim  vaut  une  •) 


7  D. 

4  T. 


E 


4 ir- 


4- 


4 i- 


1.3  D. 
Y  T. 


H  D. 
i  T. 


rr 

NOIISF    NAWAKHT    [454] 

(  Vivace.  Le  doiim  vaut  une  m  ) 
•     ••    O      •     ••    O      ••    •      ••    O     •     •• 


>     >--i*i — V-^ — >    f.    •>     > 


-r^-î 


r-^ 


zarfarend'   (4561 

r, 

(  Allegro.  Le  thnim  vaut  une  • 
O       •       ••      O      O       ••      • 


X-4-1 


i    i     l     i 


i     i     l 


-1-4- 


rr 


i     i    i 


i.  Version  de  Kamel  el  Khohiy  en 


HD.  j, — 1—i i — ^ 

4  T. 


J-i- 


^    i     i     i    i 


4—^ 


r^ 


4-4- 


r^ 
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Variante. 

(Le  dniim  vaut  une  { 


O  O 


ni). 

4  T. 


J l 


T-t    ■    r 


s  A  M  A  I  ' 

(Allegro.  Le  ioum  vaut  une  J) 


1J)D. 

4  T. 


Ei 


4 — i — i — ir- 


}  1  i  l  i 


rr 


i  i  i 


-r"T 


AOUSS  AT  [457] 
(Allegro.  Le  âoitm  vaut  une  J) 
)     ••    •     ••     •  •   o     •• 


13  D. 
4  T. 


loD. 
8  T. 


,y        \      i       i 


E 


j .  JJ 


)  )  )  )  j  I 


rr 


^    ^    ^    M 


r^ 


HJ 


->-4 J- 


Variante  : 


J_^ 


o        o        • 


4 ^ 


M  '  '  u'  r  r 


m 


1.  Version  en  —  dite  Samai  elh  taqiî  [459]  : 


H)D. 
8  T. 


-T 1 1 « f > ^ * 1 ^ 


r 


Version  en-  dite  Samai  ei  daredj  [460]. 


6  D. 
8  T. 


X-^ iL_> , V 


^       P      '       P      P       ^ 


Version  en  -  dile  Samai  Eltair  [461] 


3D.|r 

8  T.  1 


^J^ 


Version  en  —  dite  Samai  el  Aqr.aq  [4 


iOD. 

Tt. 


4 — i- 


rr 


,t  J  J  i  .t  .t  j  ^  ^ 
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Autre  variante 


8  T. 


4 i. ir 


o    o  o    o   •       o     %  ' 
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10  UN    HAWASSI  [458] 
(Presque  vivace.  Le  donm  vaut  une  J) 
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Variante. 
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Autre  variante. 
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aqsaq'  [463] 
(Virace.  Le  iloum  vaut  une  J) 
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rr 
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AQSAQ    NAWAKIIT    [464] 

(Vivace.  Le  iloum  vaut  une  J) 


8  T.  Ir  ^ 


L  Rjthme  connu  en  Egypte  sous  le  nom  de  Frandjx  en  - 
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khafif'  [465] 

(Andanle.  Le  donm  vaul  une  ^) 
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R  AOCAM     CHAMl-   [468] 
(Andante.  Le  doum  vaul  une  J) 


iuJ— ^^ iuJ i    J    \    i 


4 1- 


p  '  p  '  '  p  '  r   '  f  '  Li  r  '  r  r 


RAOUAN     HALABI    [467] 
(Andante.  Le  donm  vaut  une  ^) 
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MM     RAOUAN  [468] 
(Andanle.  Le  doum  vaut  une  , 
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1.  K,imcl  el  Kholay  donne  de  ce  rythme  une  (îgure  qui  se  Iradiiirail  ainsi  dans  Ix  notation  adoptée  par  nous  et  .[n'il  faudrait  chilTrer  — : 
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Il  dit  le  tenir  de  son  maiire  Ahmed  ALou  Khalil  El  Qahbani. 
2.  Version  du  maiire  Ahmed  Abou  Khalil  El  Oabbani  en  —  : 
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l:;ll. 


M  E  D  A  W  A  K     M  A  (  :  Il  l  '    [4t 

(Audiuilu,  Le  iloiim  v;iul  uiu' 
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MEDAWAH      'ara  m    [U10\ 

(Amiante.  Le  doum  vaut  mie  J,> 
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DJll-TA    [471  I 
(Allegro.  Le  ilottm  vaut  une  0) 
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6D.ITT"^ 
4  T.  Il       j. 
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I.SKAN'DAIIAM   •472) 
(Vivace.  Le  doiun  vaut  une  J  ) 


OD.  Il 


n 


-^ — ^ — V 


-^ — "* V 


-^ — ^ — f- 


FAKHT    OUARACHE^  [^73] 
(Andimte.  Le  doum  vaut  une  J) 
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I.  Il  est  un  autre  mnidauuar,  ainsi  construit  i-n  - 
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Kamel  cl  Kholay  iIomik:  k-  dispositif  suivant  pour  le  rythme  .|ii'il  appelle  [Cl  Ouarchn 
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Ce  rïlhnie  a  il.-ux  riUt. 
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SADA     DIAK    [474] 
(Andanto.  Le  doiim  vaul  une  J) 
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RAHAj'   [475] 

(Marche.  Le  doiim  vaul  une  J) 
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RAHAJ    JALI  [476] 
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(Andante.  Le  doum  vaut  une  J) 
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DJIFTA    DIAK  [477] 
(Andante.  Le  doum  vaut  une  J) 
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DJENK    HARBI  [478] 

(Vivace.  Le  doum  Taul  une  J) 
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1.  Autre  version  de  ce  rjllime  pratiquée  en  Egypte  : 
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KOUCII     RENE   [479] 

(Andaiito.  I-e  (toiti/i  vaut  une  ^) 
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sou  FI  AN   [480] 

(Rapide.  Le  doum  vaut  une  J  ) 
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SOUFIAN     MAÇRI   [481] 
(Rapide.  Le  doum  vaut  une  J  ) 
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SOUFIAN    TAKI  [482] 
(Rapide.  Le  doum  vaul  une  J  ) 
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OKROUK  [483] 

(Vivace  jusqu'à  preslissimo.  Le  doum  vaul  une  J  ) 
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THAQIL*    [484] 
(Lent.  Le  doum  vaut  une  J) 
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1.  Mohammed  Abderraliitn  le  jo 
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SADA    [485] 
(Rapide.  Le  doum  vaul  une  J  ) 


9  D. 
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51  ASMOUDl'   [486] 
(Prestissimo.  Le  doum  vaut  une  J) 
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Ainsi  qu'on  l'a  vu  par  la  note  de  la  page  2770,  les  Arabes  pratiquent  encore  dans  les  villes  un  certaiit 
nombre  de  rythmes  qui  leur  viennent  des  Turcs. 

Ces  derniers  se  distinguent  par  un  nouvel  élément  qui  leur  est  spécial,  le  —  tahah  [487j. 
Le  takah  est  frappé  moitié  avec  la  main  droite,  moitié  avec  la  main  gauche,  soit  tak-kah. 
Quand  les  battements  du  takah  se  trouvent  séparés  par  un  silence,  il  est  battu  ainsi  : 


ta 

^- 

hak 

-H 

Dans  ce  cas  on  frappe  le  ta  avec  la  main  gauche,  et  le  hak  avec  les  deu.x  mains. 
Voici  un  khafif  turc  usité  au  Caire  et  recueilli  par  Kamel  el  Kholay. 
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Ce  qui  se  traduirait  par  : 
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Le  takkah  et  le  tahak  (igurent  dans  un  grand  nombre  de  rythmes  :  le  zcndjir,  le  thaqil  turc,  le  doar  i 
kcbir,  le  ouarchane  eth  turqui,  le  niokhammed  etli  turqui. 

Il  est  bon  de  remarquer,  en  terminant,  que  le  chant  ne  commence  pas  toujours  et  formellement  sur  1 
premier  élément  du  rythme.  Suivant  la  mélodie  et  suivant  le  rythme,  les  paroles  ou  les  premières  notes  de 
instruments  se  placent  tantôt  sur  un  coup  de  doum  ou  de  tek,  tantôt  sur  un  silence. 


1.  Autre  version  < 
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AiiciiMi^  i-È^le  n'appaïaît  cliez  les  tliroiiciens  mo- 
dernes [loui-  Ijxcr  ce  poiiil  ccpriidant  essentiel;  poHr 
lu  inriin-  iiiclddio,  Egypileiis  et  Syriens  ont  nièine 
(les  Iradiliuiis  dilféreiites. 

LcH  iiiMi'iiiiH'i<(<s. 

Comme  nous  l'avoMs  iniliqiié  pi-écédemmeni,  la 
[iiiissance  de  la  tradition  dans  les  pays  arabes  va 
nous  permettre  de  retrouver  cJi«zles  modernes  tout 
on  partie  des  instrunienls  qui  furent  pratiqués  dans 
les  siècles  que  nous  venons  d'étunlier. 

Déjà  la  plupart  de  leurs  noms  nous  sont  connus  : 
les  chroiii(|ueurs  et  les  théoriciens  les  ont  cités.  Mais, 
si  nous  nii'ltons  à  part  les  indicalians  assez  précises 
que  fournit  Al  Faralii  pour  certains  d'entre  eux  et 
celles  dont  le  luth  est  i.e  prétexte  chez  les  autres 
auteurs,  nous  manquons  tie  notions  formelles  sur  la 
construction  et  le  jeu  de  beaucoup  de  ces  instru- 
ments, sur  leur  emploi  dans  les  orchestres  et  l'ac- 
compapnement  du  chant. 

Force  nous  est  donc  de  recourir  à  la  musique  ins- 
trumentale des  Arabes  modernes,  avec  cette  espé- 
rance qu'eu  observant  le  présent  mous  projetterons 
sur  le  passé  des  lumières  suflisantes. 

Iiislrnnionls  à  cordes  pincées. 

Le  luth.  —  El  'oitd.  —  On  ne  s'étonnera  pas  de 
trouver  jouissant  de  la  faveui'  particulière  des  musi- 
ciens arabes  le  lulh,  —  el  •oiid 
[4.88;,  dont  l'usage  remonte  à  la 
plus  haute  antiquité  et  qui  oc- 
cupe une  si  grai>de  place  dans 
l'histoire  de  la  musique  arabe'. 
Mais  les  ligalnies  du  manche 
qui  donnèrent  lieu  à  tanldecal- 
culs  et  à  tant  de  controverses 
d'Al  Farabi  et  des  autres  théo- 
riciens ont  disparu,  et  c'est  à 
l'exécutant  qu'il  appartient  de 
connaître  et  de  rechercher  exac- 
tement l'endroit  du  manche  où 
doivent  appuyer  les  doigts  pour 
obtenir  la  note  voulue. 

Cet  instrument  a  une  caisse 
pyrilbrjue  sectionnée  sur  un 
tiers  de  son  volume  total.  La 
caisse  est  faite  de  fuseaux  de 
Fhj.431.  —  Oi  lnUi.  bois  léf^r,  parfois  de  couleurs 
difTércutes,  formant  des  raies 
aboutissant  à  l'insertion  du  manche. 

Les  dimensions  sont  assez  variables  :  elles  sont 
généralement  de  7.ï  à  80  cm.  du  bas  au  sillet,  et  de 
3o  à  40  cm.  dans  le  plus  large  diamètre.  Le  plateau 
est  muni  au  centre  d'un  cercle  de  lli  cm.  de  diamètre 
linement  ajouré,  orné  d'incrustations  d'os,  d'ivoire 
ou  de  nacre  et  qui  laisse  voir  l'intérieur  de  l'instru- 
ment à  travers  ses  découpures.  Entre  le  tire-cordes 
et  ce  cercle,  un  placage  de  bois  foncé  ou  d'écaillé 

\.  Il  en  est  iiiicslmi  dans  le  Livre  de  Banitl  («h.  111,  v.  10)  : 

«  0  Roi,  tu  as  fuit  nn  pcHt  portant  .|u(>to«it  homme  qui  eTit.'iidriiit  le 

son  de  la  trom|>ctte,  de  la  flùl^-,  d*  la  eitliore (Original  :  'mid.) 

Uans  le  psaume  CVIII,  David  dit  : 

«  Réveillez-vous,  mon  luth  et  ma  harpe.  •  (Original  ;  'ouil.) 

On  croit  que    c'est  aussi  Imslramcnt  à  i\\  cordes  d.>nl  parle  le 


indique  [larlois  l'endroit  où  les  cordes  doivent  être 
pincées. 

Le  manche  est  court,  20  cm.  en  généraP,  orné 
d'une  marqueterie  de  bois  de  couleur  ou  d'incrus- 
tations. A  partir  du  sillet  le  manChe  prend  une 
direction  très  oblique  qui  varie  entre  45°  et  60".  Cette 
partie  porle  les  chevilles. 

Le    nombre  des   cordes  est  variable.   Il  y   a   des 
types  à  "i  cordes,  d'autres  à  6  cordes  doubles.  Il  en 
est  qui  omt  ;>  cordes  doubles  et 
une  corde  simple.   Mais  le  type 
classique  a  S  oordes  doubles. 

Les  cordes  sont  pincées  au 
moyen  d'une  plume  tle-vible  que 
l'exécutant  fait  passer  entre  l'in- 


-  Un  luth.  FiG.  433.  —  Un  joueur  de  lulli. 

dex  et  le  médius  pour  la  retenir  entre  l'index  et  le 
pouce  ou  qui,  tenue  par  l'index  et  le  pouce,  sort 
sous  la  main  au  delà  de  l'auriculaire. 

Voud  s'accorde  par  quartes,  sauf  la  !■■''  corde 
grave,  qui  se  trouve  à  distance  d'un  ton  de  la  sui- 
vante. 

Le  plus  souvent  cet  accord  corresponJ  à  la  nota- 
tion suivante  : 


Les  Arabes  disent  : 

La  1'°  corde  à  gauche  est  Yekki'ih,  appelé  aussi 
Nnhfet  ou  au  besoin  Sikàh  ou  Bousclik. 

La  2"  est  Achi^rune. 

La  3"  est  Doukàh. 

La  4"  est  ISaoïm. 

La  o"  est  Kovrdiiive. 

Leur  procédé  d'accord  est  le  suivant  : 

Accorder  le  naoua  (4«  corde)  de  façon  qu'il  soit  la 
réponse  (l'ootave)  de  Yekkàh  [i'"  corde). 

Toucher  la  naoua  (4°  corde)  avec  l'index  :  il  donne 
la  réponse  à' Achirane  (2°  corde),  et  cette  note  est  le 
Ilosicini. 

Toucher  VAchcrani:  (2°  corde)  avec  l'annulaire  :  on 
obtient  le  Kourdane  \'6'  corde),  c'est-à-dire  Itassel. 

Toucher  le  Kourdane  {">"  corde)  avec  l'index  :  on 
entend  Mahir,  c'est-à-dire  la  réponse  de  Donlidh. 

Kamel  el  Kholay  donne  les  mensurations  suivan- 
tes pour  fixer  les  différents  sons  obtenus  par  l'ins- 
trument. 


par  le 


2.  Kamel  el  ICholay  donne  comme 
«nts  les  dimensions  suivantes  : 
Longueur  du  col,  19  cm.  50. 
Largeur  du  col  en  haut,  i  cm.  50  ;  en  has,  5  en 
Longueur  de  la  corde  du  sillet  à  l'attache,  6i  c 


CopijiirjlU  Ijij  Uhvaïrie  Dela^jrcwi;,  I9i0. 
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MENSURATIONS  DU  LUTH  EGYPTIEN 


NOM 
LA  CORDE 

NOM     Dn     SON 

LONGUECR 
DE    LA    CORDE 

DISTANCE    A    LAQCELLE 

IL    FA.DT    APPDYER 

SDR    LA    CORDE 

rOINT     DE     DÉPART 
DE     CETTE     DISTANCE 

VEKKÀll 

IIlÇ:,r 

(5iO  m    ,„ 

Nim  ndjcm  Achirane. 

610 

■iOni    „, 

Comraenceraont  de  Yekkàh. 

Acliirane. 

20 

—             d'Achirane. 

z 

Adjem  Achirane. 

10 

Après  Nim  .Adjem  Achirane. 

es 

Iraq. 

20 

—    Adjem  Achirane. 

liouchet. 

10 

—     Irak. 

< 

Tik  Kûuchet. 

10 

—     Kouchel. 

Rassell. 

20 

—     Tik  Kouchet. 

Nim  Zirkoulàh. 

20 

—     Rassett. 

Zirkoulàh. 

10 

—    Nim  Zirkoulàh. 

Tik  Zirliouhih. 

10 

—     Zirkoulàh. 

Kourdi. 

640 

■10  "./,„ 

Commencement  de  Doukùh. 

Sikàh. 

10 

Après  Kourdi. 

■  < 

Bousilik. 

10 

-     Sikàh. 

Tik  Bousilik. 

10 

—     Bousilik. 

D 

Djaharkiih. 

20 

—     Tik  Bousilik. 

o 

Nim  Hiiijaz. 

20 

—     Djaharkàh. 

Ilidjaz. 

10 

—     Nim  Hidjaz. 

Tik  Hidjaz. 

10 

—     Hidjaz. 

Hiçar. 

tJiO 

40  m/,„ 

Commencomenl  de  Naoua. 

Hos?oiiii. 

20 

Après  Hifar. 

Nim  Adjem. 

10 

—     Hosscini. 

O 

Ad;em. 

20 

—    Nim  Adjem. 

Aoudj. 

20 

—    Adjem. 

Mahour. 

10 

—     Aoudj. 

Tik  Mahour. 

10 

—     Mahour. 

Chahnaz. 

(JIO 

40  m/m 

Commencemenl  de  Ivourdane. 

Mahir. 

20 

Après  Shahnaz. 

a 

Nim  Soumboulàh. 

10 

—     Mahir. 

z 

Soumboulàh. 

20 

—     Nim  Soumboulàh. 

■< 

Réponse  de  Sikàh. 

20 

—     Soumboulàh. 

—       de  Bousilik. 

10 

—     la  réponse  de  Sikàh. 

—      deTik  Bousilik. 

10 

—              —        de  Bousilik. 

—       de  Djaharkàh. 

20 

—             —        de  Tik  Bousilik. 

■^ 

—       de  Nim  Hidjaz. 

20 

—              —        de  Djaharkàh. 

—       de  Hidjaz. 

10 

—            —       de  Nim  Hidjaz. 

—       de  Tik  Hidjaz. 

10 

—             —        rie  Hidjaz. 

Réponse  de  Naoua. 

040 

20  "'/„, 

Après  la  réponse  de  Tik  Hidjaz. 

Pour  faciliter  aux  débutants  la  recherche  des  tou- 
ches justes,  Kamel  el  Kholay  leur  donne  un  dessin 
qu'il  leur  conseille  de  coller  sur  le  col  de  l'instru- 
ment  et  sur  lequel  il   a  déterminé,  conformément 


au  tableau  ci-dessus,  la  place  de  toutes  les  notes 
calculées  sur  les  dimensions  que  nous  avons  données 
il  la  noie  2  de  la  pase  2783.  .Nous  reproduisons  ci- 
contre  ce  dessin,  qui  permet  de  préciser  la  tablature 


ACHIRAN 

2 

■   g 

OOUKAH 

> 

In 

mouA 

- 

■  Ï 

DJAHflRHAH 

5 

fl  ( 

OARAR  Ot 

ri 

flISTOlItlC  DE  LA   MUSlQrE 


LA    MUSIQUE   ARABE     2787 


ilu  lutli  arabe  moderne  telle  qu'elle  esl  réellement  pratiquée  par  les  musiciens  arabes  totalement  igiio- 
aanls  des  théories  anciennes  et  des  calculs  minutieux  des  anciens'. 
Nous  avons  donné  plus  haut  l'accord  : 
A 


Mais  beaucoup  de  musiciens  arabes  prennent  cet  autre  accord 
B 

oo 


«t,  si  le  luth  a  six  cordes 


Pour  obtenir  l'accord  B,  disent  les  maîtres  arabes, 
on  serre  ou  on  relâche  Yekkdh  (la  1"  corde  à  droite 
du  sillet)  jusqu'à  ce  qu'elle  donne  la  note  ré  de  l'é- 
chelle européenne.  On  appuie  le  doij;t  sur  1, 10  de  sa 
longueur  et  on  obtient  le  mi  de  Achiran. 

Sur  la  2°  corde  on  cherche  le  la  à  1/4  de  sa  lon- 
gueur et  on  obtient  le  son  de  la  2'  corde. 


Le  son  de  la  4°  corde  est  la  réponse  de  la  1''',  et  le 
son  de  la  d*  s'obtient  en  appuyant  sur  la  4°  au  1/4 
de  sa  longueur. 

La  5°  corde,  touchée  au  même  endroit,  donne  le 
son  de  la  6°  :  qui  est  la  réponse  de  Djuharkâli. 

Avec  cet  accord  le  doigter  est  le  suivant  : 


ADRICCLAIRE 


Cette  faron d'accorder  V'oud  et  de  trouver  la  place 
des  notes  s'appelle  Vaccord  sur  Djaharkàh. 

Il  en  existe  une  autre  qui  consiste  à  prendre  pour 
la  i'"  corde  Yekkdh  (à  la  droite  du  sillet)  une  note 
quelconque  et  à  prendre  l'octave  pour  la  4'=  corde 
Naoua.  Puis  on  appuie  sur  le  point  extrême  du  1/10 
de  la  corde  de  Naoua,  on  obtient  la  réponse  du  son 
cherché,  soit  Ilosseini.  Après  avoir  accordé  Ilosscini 
on  appuie  au  point  extrême  du  1/0;  le  son  donné  par 
le  restant  de  la  corde  est  la  tonique  de  Kourdane, 
et  on  se  sert  du  son  de  cette  dernière  corde  pour 
monter  la  corde  suivante  jusqu'à  ce  qu'elle  donne  sa 
réponse.  Après  avoir  accordé  Kourdanc,  on  appuie 
au  point  extrême  du  1/10  de  sa  longueur;  le  son 
entendu  est  la  réponse  de  la  note  cherchée,  c'est- 
à-dire  Doiikàh.  On  se  sert  de  cette  mite  pour  accor- 
der Doukdh  jusqu'à  ce  qu'elle  donne  cette  tonique. 

Ce  mode  de  procéder  s'appelle  Vaccord  par  toni- 
ques et  ri'ponscs. 

Après  avoir  déterminé  la  place  des  sons  princi- 

1.  On  remarriuera  que  le  dessin  de  Kamel  el  Kholay  fait  figurer 
une  sixième  corde  sur  le  manclie  de  V''oud,  mais  que  le  oonimentaire 
ne  fail  pas  mcnlion  des  notes  qui  pourraient  être  obtenues  sur  cette 


Ilèiionse  de  Djaharkàk 

paux,  les  théoriciens  modernes  ont  voulu  s'occuper 
des  arabat.  Mais  comme  ils  ne  procédaient  pas 
comme  les  anciens  par  formules  arithmétiques,  ils 
ont,  pour  la  plupart,  dénaturé  les  petits  intervalles 
de  la  musique  arabe  et  nivelé  les  distances  pour 
chercher  à  se  rapprocher  de  la  théorie  européenne. 

C'est  ainsi  que  Kamel  el  Kholay  dit  qu'entre 
deux  sons  séparés  par  une  hoida,  la  place  de  Varabat 
ou  du  demi-ton  est  à  la  moitié  de  l'intervalle  com- 
pris entre  les  deux  sons  principaux,  de  sorte  que 
soJjt  et  /a  [i,  laU  et  st^,  deviennent  des  sons  cn- 
liarmoniques,  et  ainsi  disparait  des  propres  mains 
d'un  musicien  arabe  tout  le  caractère  de  la  musique 
arabe. 

Il  faut  d'ailleurs  faire  encore  une  fois  cette  re- 
marque essentielle  :  la  musique  arabe  moderne,  en 
Egypte,  en  Syrie,  en  Arabie,  comme  dans  le  Maghreb, 
tend  à  perdre  très  prochainement  toute  son  origina- 


sixièmc  corde  el  qui  remplaceraient  le  tlC-manclié  c[uclquc  peu  diflîcilo 
de  la  cinquième  corde. 

On  trouve  ([uclquefois  en  pays  arabe  V''oud  muni  do  onze  chevilles. 
Mais  la  cheville  supplémentaire  a  uniquement  pour  but  de  ramener 
une  corde  dans  la  posititn  la  plus  pcrpeodiculairc  au  sillet. 
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lité.  Les  inslrunienls  européens,  le  piano,  la  mando- 
line, l'accordéon  et  les  inslriiraents  à  tempérament 
s'infiltrent  peu  à  peu  dans  les  mœurs  des  exécutants 
et  européanisent  malbeureusement  les  mélodies  vo- 
cales. 

En  ce  qui  concerne  V'oud,  cet  instrument  a  encore 
toute  sa  vogue  d'autrefois  et  occupe  toujours  la  pre- 
mière place  dans  les  orchestres  arabes,  soit  qu'il  s"a- 
f,'isse  de  musique  uniquement  instrumentale,  soit 
qu'il  s'agisse  de  chant  avec  accompagnement.  Oans 
ce  dernier  cas,  le  rôle  de  Y'oiiâ  est  de  soutenir  le 
chanteur  en  Jouant  à  l'u- 
yA  nisson  ou  à  l'octave  de  son 

r'A  chant,  en    appuj'ant   seule- 

ment quelques  notes  de  la 
mélodie  simplifiée'  ou  en 
jouant  les  interludes  et  les 
ouvertures. 

Le  qanoun.  —  Après 
Vowl,  le  qiinoua  [489i  est 
l'instrument  le  plus  usité  et 
le  plus  estimé  des  Arabes. 
Cet  instrument  est  cons- 
titué par  une  caisse  sonore 
i^n  forme  de  trapèze,  dont 
un  côté  est  à  angle  droit  et 
l'autre  à  angle  très  aigu  sur 
la  base  la  plus  large.  La 
t^ble  d'harmonie  est  encas- 
trée sur  le  fond  solide.  Elle 
est  faite  de  trois  parties  :  la 
j,  première,  en  bois  ou  en  cui- 

vre, porte  le  tire-cordes; 
elle  est  continuée  par  une  partie  recouverte  de  peau 
et  qui  porte  le  chevalet;  la  troisième  partie  s'étend 
jusqu'au  chevillier  et  est 
faite  d'un  bois  léger  fine- 
ment décoré  de  deux  ou 
trois  rosaces  ou  ornements 
ajourés. 

Les  chevilles  sont  portées 
par  une  pièce  de  bois  fi.\ée 
au  dehors. 

Les  cordes  sont  au   nom- 
bre   de   trois    pour  chaque 
/    son.  Comme  il  y  a  généra- 
-Xj    lement    24   notes    dans   le 
<iiinot(n,  il  y  a  72  cordes  et 
7i  chevilles. 

n  Y  a  des  qiinouna  à  2'1 
cordes. 

Les  24  notes  sont  les  no- 

Fia.  i:!-;.  tes  principales,    les  Arabes 

disent  les  sots  C7ifierf. 

Mais  comme  la  gamme  arabe  comporte  des  sons 

intermédiaires  pour  chaque  groupe  de  3  cordes  alFec- 

tées  à  \m  son,  ou  a  disposé  de  fort  ingénieux  leviers 

qui  peuvent  être  relevés  ou  rabattus'-. 

Tant  que  ces  leviers  restent  relevés,  les  cordes  son- 
nent à  vide  et  donnent  des  mahamat. 

Si  l'on  rabat  le  i"  levier,  le  son  se  trouve  diminué 
d'un  1/4  de  ton,  c'est  un  rchàa  maknm. 

Si  l'on  rabat  le  2'  levier,  le  son  devient  nousfma- 
kama  et  est  diminué  d'un  demi-ton. 

Si  l'on  rabat  le  y  levier,  le   son  devient   nous  er 
rebâa  makam  et  est  diminué  de  .'î/4  de  ton. 

anclie.  qni  se  jirC-te  diffici- 


1.  A  cause  de  la  grosseur  eia^én 
ïnient  à  des  mouvements  rapides. 

2.  Voir  histrmnents  :  musique  n 


iiglirclïiDc. 


FiG.  -ilîT.  —  Joueur  de  '/uitoun. 


Certains  q/innuns  anciens  ne  possédant  pas  ce  sys- 
tème de  sillets  multiples,  l'esécutant  est  obligé,  pour 
jouer  dans  certains  modes,  de  modifier  l'accordjde 
plusieurs  notes  conformément  à  la  constitution  des 
intervalles  de  ces  modes. 

Le  qanoun  se  joue  au  moyen  de  deux  médiators  de 
corne  ou  de  baleine 
soutenus  au  bout  des 
doigts  par  deux  bagues 
de  cuivre  ou  d'argent, 
les  bagues  reposant  sur 
la  seconde  phalange  et 
les  médiators  dépas- 
sant les  doigts,  en  des- 
sous. 

L'exécutant  tient  le 
qanoun  sur  ses  genoux, 
les  cordes  graves  con- 
tre lui,  le  chevillier  à 
sa  gauche.  Les  mains  sont  perpendiculaires  aux  cor- 
des; elles  pincent  avec  les  médiators  d'avant  en 
arrière,  la  main  gauche 
jouant  les  basses,  et  la 
main  droite  les  notes 
plus  élevées. 

Le  qanoun  comporte 
trois  et  quelquefois 
quatre  octaves.  Le  plus 
généralement  usité  a 
une  étendue  de  trois 
octaves  plus  trois  notes, 
que  les  Arabes  appel- 
lent srpa  rations. 

La  I''"  octave  va  du 
qai-ar  de  Djnharkdh  au 
qarar  de  Sikdh  ; 

La  2=,  du  qarar  de 
Djaharkdh  à  Sikâh; 

La  3«,  du  Djaharkdh  à  Bezrek.  qui  est  la  réponse  de- 
Sikàh. 

Il  reste  les  trois  notes  supplémentaires  :  Mahou— 
rane,  qui  est  la  réponse  de  Djaharkiih;  Bamel  louti,  quii 
est  la  réponse  de  Xnoua  et  la  réponse  d'Hosseini. 

Cet  accord  s'appelle  l'accord  maître  ou  aullané.  Il: 
donne  la  tessiture  suivante  : 


On  rencontre  des  qanouns  qui  ont  une  autre  tessi- 
ture, notamment  celle-ci  : 


Le  rôle  du  qanoun  dans  l'orchestre  arabe  est  très 
important,  parce  que  l'instrument  peut  jouer  la  mé- 
lodie à  deux  octaves  séparées,  ce  qui  renforce  le 
chant,  et  surtout  parce  qu'il  peut,  par  un  mouve- 
ment rapide  des  mains,  combler  les  vides  d'une  note 
à  l'autre  et  faire  des  ornements  excessivement  rapi- 
des dont  sont  très  friands  les  musiciens  des  villes  et 
leurs  auditeurs  habituels. 

Le  djanah.  —  On  trouve  encore  en  Palestine  et 
en  Turquie  d'Asie  une  lyre  à  4  cordes  de  forme  très 
ancienne  et  qui  porte  le  nom  de  djanâh  [490]. 

Ledjamih  parait  n'être  autre  chose  que  le  kinsar 
ou  ksKser,  proche  parent  sinon  spécimen  e.xact  de  la 
lyre  antique. 


Fii;. 


Joueur  de  i](inoii 
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LA    MUSIQUE   ARABE 


Le  corps  sonore  est  une  «'•bile  ilc  bois  s\ir  laqiicll 
une  peau  de  inoiiton  est  tcruliie  rortenioiil  par 
un  système  de  nerl's  de  bu'uf  ou  de  conips. 
Deux  montants  fixés  à  l'intérieur  de  la  séljile 
traversent  la  peau,  s'écartent  pour  former  un 
trapèze  avec  une  pièce  de  bois  qui  les  lelie. 
Sur  cette  deinière  pièce  sont  atlacliées  les 
cordes  de  boyaux  de  chameau  qui  se  rejoi- 
gnent sur  un  même  chevalet  fixé  au  bas  de 
la  sél)il(!  par  un  tire -cordes.  La  peau  est  per- 
cée de  quelques  trous  ou  de  petites  fenêtres 
longitudinales.  Entre  les  deux  montants,  une 
corde  ou  une  lanière  de  cuir  maintient  leur 
écartement. 

Les  cordes  sont  pincées  tantôt  de  la  main 
■droite,  tantôt  de  la  main  gauche. 

L'accord  varie  avec  les  pays.  Le  plus  com- 
mun est 


■ndant  siunciil  plus  bas  que  le  manche.  Il  y  a  sou- 


Oii  rencontre  aussi  des  djaiuth  à  5  cordes  qui  ont 
souvent  l'accord 


Le  tamboura.  —  C'est  un  instrument  du  peuple. 

Il  représente  une  sorte  de  mandoline  au  manche 
1res  allongé  se  terminant  par  un  corps  sonore  recou- 
vert de  peau  ou  de  sapin,  percé  de  quelques  trous. 


Fi(i.  139.  Fis.  iiO. 

Tamijour  Chargy.  Tambour  Bouzourk. 

Deux  couples  de  cordes  ou  métalliques  ou  en 
boyau  passent  sur  un  chevalet  pour  aller  s'insérer, 
au  bas,  dans  un  bouton,  et  en  haut  dans  un  clievillier 
qui  porte  un  couple  de  chevilles  sur  la  face  et  un 
couple  de  chevilles  sur  le  côté  gauche. 

Les  cordes  sont  pincées  au  moyen  d'un  médiator 
ou  d'une  plume. 

.Sur  le  manche  sont  disposées  des  ligatures  des- 


.  FiG.  111  et  412.  —  Joueurs  de  tamboura. 

vent  24  ligatures  sur  le  manche  et  deux  ou  trois  sur 
la  table.  Les  ligatures  donnent  des  sons  principaux 
et  des  sons  intermédiaires  correspondant  à  la  gamme 
moderne.  L'accord  le  plus  usité  est 


É 


Il  y  a  des  tamboura  à  six  cordes  groupées  par 
deux;  on  trouve  alors  les  accords  suivants 


Le  lanhourchargij  [496]  ou  lanbour  oriental  se  ren- 
conti-e  en  pays  arabe.  U  mesure  1  m.  10  de  long.  11 
a  des  ligatures  de  roseau  ou  des  cordes  de  boyau,  et 
ces  ligatures  vont  souvent  sous  la  corde  la  plus 
haute  jusque  sur  la  table  de  l'instrument.  Leur  place 
dépend  de  l'instrumentiste  ;  elle  est  conforme  aux 
intervalles  de  la  gamme  arabe  moderne  chez  les 
Arabes  et,  chez  les  Arméniens  et  les  Juifs  d'Asie 
Mineure,  elle  est  une  échelle  chromatique  occiden- 
tale à  pen  près, juste. 

Le  taudmir  houiouik  [497]  joué  encoi-e  en  Syrie,  en 
Palestine  et  en  Egypte  semble  être  d'origine  persane. 

Les  trois  cordes  doubles  donnent  par  leurs  i'j  liga- 
tures une  gamme  arabe,  qui  va  du  ré  j.usqu'au  fac., 
de  la  quatrième  ligne  supplémentaire  au-<lessas  de 
notre  portée. 

Le  coi'ps  sonore  est  généralement  d'une  seule  pièce 
et  creusé  dans  un  morceau  d'orme;  il  est  chargé  de 
dessins  et  d'ornements  écrits  au  fer  rouge,  et  iacrusté 
de  nacre  ou  de  morceaux  d'os. 

La  place  des  ligatures  n'est  pas  fixe  pour  un  même 
pays. 

Iiislriiiuent<>  à  cordes  frnp|icrK> 

On  trouve  encore,  mais  très  rarement,  en  pays 
arabe  le  sentir  [495\  qui  ressemble  nu.iianotni  comme 
formes  générales,  mais  en  diffère  en  ce  que  les  cor- 
des sont  métalliques  et  frappées  au  moyen  de  petites 
baguettes  recourbées  à  l'extrémité. 

Les  .3G  cordes  accordées  deux  par  deux  donnent 
18  sons  qui  vont  du 
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Instruments  à  cordes  frottées. 

Lekamendjaoukemandgeh.— Lesformesanciennes 
du  hcmunchich  |492  qui  se  rattachent  à  certains  icbeb 
des  temps  de  la  genlilité  arabe  et  aux  instruments 
du  siècle  d'Al  Farabi  tendent  à  disparaître  des  pays 
arabes. 


3.  —  Kiniiandgeh  rouii 


Le  kemamhich  roumy  [493]  est  taillé  dans  du  syco- 
more ou  de  i 'orme.  Il  est  creux  de  6  à  8  cenlim.,  et 
la  table,  en  sapin,  a  3  mm.  d'épaisseur.  Sa  longueur 
totale  est  de  50  à  53  cm.  Il  porte  quatre  cordes  en 
bovaux  passant  du  tire-corde  au  chevillier  sur  un 
chevalet  et,  le  plus  souvent,  quatre  cordes  métalli- 
ques qui  passent  sous  le  tire-corde,  puis  dans  des 
trous  percés  dans  le  chevalet,  de  là  sous  la  touche 
pour  aller  s'atlacher  à  des  chevilles  de  fer  fixées  à 
l'intérieur  du  chevillier,  qui  est  énorme. 

L'archet  est  en  bois  courbé,  et  les  crins  sont  tendus 
au  moyen  de  deux  anneaux  de  cuivre  placés  l'un 
au  bout  de  la  mèche,  l'autre  au  talon,  et  reliés  par 
une  solide  mèche  de  coton  entourée  d'une  gaine  de 
soie. 

Un  kemaiiâgeh  roumy  à  deux  jeux  de  sept  cordes  et 
en  forme  de  violon  européen  a  complètement  dis- 
paru des  pays  arabes,  remplacé  par  le  violon  de  nos 
luthiers  occidentaux. 

On  rencontre,  mais  rarement  aussi,  le  kemandgch 
ââjouz  [494]  à  deux  cordes,  qui  est  plus  près  du 
rebeb  ancien. 

Le  corps  sonore  est  fait  d'une  noix  de  coco,  d'une 
moitié  de  calebasse  ou  de  deux  pièces  en  forme  de 
plat  creux  accolées  par  leur  partie  la  plus  ouverte. 
11  est  fixé  sur  une  pièce  de  bois  cylindrique,  très  or- 
née de  dessins,  qui  va  du  chevillier  au  corps  sonore, 
et  qui  se  termine  par  un  loni;  pied  en  fer  forgé. 

L'instrument  a  deux  cordes  tendues  au  moyen  de 
chevilles  et  d'un  anneau  fixé  au  pied  :  elles  passent 
sur  un  chevalel  en  sapin  et  sont  frottées  par  un 
archet  semldable  à  celui  du  kemancl(jeh  roumy.  L'ac- 
cord le  plus  commun  est  par  quarte  mi-Ia;  les  sons 
sont  rauques.  Il  n'y  a  pas  Je  ligatures,  mais  ils 
sont  rares  les  exécutants  qui  se  servent  de  cet  ins- 
trument, qui  savent  placer  leurs  doigts  pour  obtenir 
les  petits  intervalles  de  la  gamme  arabe  moderne. 


Tantôt  il  donne  pour  les  quatre  cordes  à  vide 


tantôt 


Ce  dernier  accord  a  pour  but  d'éviter  l'usage  du 
médius,  comme  dans  le  luth. 

Enfin  on  rencontre  l'accord  par  quintes  du  violon 
européen,  et  même  l'accord  par  quintes  de  l'alto. 

Le  rebab,  rabab  ou  rababa  [498].  —  U  y  a  deux 
sortes  d'instruments  connus  sous  ce  nom  :  le  rebab 
à  deux  cordes,  rebab  cl  moyanny,  rebab  du  chanteur,  et 
le  rebab  à  une  corde,  rebab  ech  cheir,  rebab  du  poète. 


•; 


FiG.  145.  —  Rebab.  Fie.  il6.  —  Rebab. 

Le  rebab  h  deux  cordes  est  formé  par  un  long^ 
manche  cylindrique  cloué  à.  un  corps  qui  affecte  des 
formes  assez  diverses,  la  demi-sphère,  le  demi-cylin- 


FiG.  lu.  — Kemandgeh  adjouz. 

Le  violon.  —  Dans  tous  les  orchestres  arabes  des 
villes  figure  maintenant  le  violon  européen,  qui  se 
joue  soit  à  l'épaule,  soit  sur  le  genou  gauche  et  qu'on 
dénomme  généralement  kcmamlgeh. 

L'accord  n'est  pas  partout  le  même. 


:)p^> 


FiG.  417.  —  Joueur  de  rebab. 

dre,  la  calebasse.  Les  deux  cordes  sont  en  crin  de 
clieval.    Elles    sont    accordées    en    quarte    ou    en 

quinte. 
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L'archet  est  en  forme  d'arc,  lenda  de  crins  de 
clieval. 

Le  rcbab  des  nomades  n'a  qu'une  seule  corde,  qui 
est  généralement  le  ré  du  rebab  à  deux  cordes.  Son 
jeu  ne  dépasse  pas  la  quarte,  et,  le  plus  souvent,  il 
consiste  seulement  à  faire  entendre  la  corde  à  vide 
comme  une  pédale  olistinée  sur  une  psalmodie  qui 
se  meut  sur  deux  ou  trois  notes. 

Instriiiuenls  à  vent. 

Le  naï  [499].  —  Cette  flûte  est  assurément  l'ins- 
Irunienl  le  plus  ancien  de  la  musique  arabe,  on  pour- 
rait peut-être  dire,  de  l'humanité.  C'est  la  simple 
lige  de  roseau  percée  de  bout  en  bout  où  le  berger 
des  temps  primitifs  esquissa  un  son  qui  fut  le  bal- 
butiement de  la  musique  instrumentale.  Celte  tige 
fui  ensuite  perforée  de  quelques  trous,  et  telle  nous 
la  retrouvons  chez  tous  les  peuples  d'Orient  avec 
souvent  la  place  d'honneur,  considérée  par  les  Der- 
viches comme  le  symbole  de  l'âme  qui  élève  ses 
aspirations  vers  Celui  qui  est  l'Unique  Principe, 
pratiquée  par  le  musicien  professionnel,  adorée  de 
l'homme  du  peuple  qui  lui  confie  son  besoin  de  se 
chanter  une  consolation,  un  jeu  ou  une  prière. 

Le  nui  porte  un  nom  persan.  Le  roseau  est  percé 
de  six  trous  sur  le  devant  et  d'un  trou  sur  le  der- 
rière. Le  bec  est  muni  d'une  pièce  rapportée  de  corne 
ou  d'ivoire,  de  forme  assez  semblable  à  celle  que 
feraient  deux  cônes  tronqués  soudés  par  leur  base 
et  taillés  dans  le  même  solide. 

Pour  jouer  du  /i(i;  il  faut  poser  le  haut  de  l'instru- 
ment un  peu  au-dessous  de  la  lèvre  inférieure,  pen- 
cher la  tête  et  donner  au  roseau  une  position  faisant 


FiG.  -iiS.  —  Jijueur  di^  naï. 

un  angle  de  20  à  30°  avec  la  verticale.  La  main 
gauche  prend  les  trous  supérieurs  et,  avec  le  pouce, 
le  trou  arrière.  La  main  droite  prend  les  trois  trous 
inférieurs. 

L'obtention  du  son  est  assez  difficile  h  réaliser  : 
les  musiciens  arabes  déclarent  qu'il  faut  des  années 
d'apprentissage  pour  y  arriver  et  que  les  poumons 
doivent  être  vigoureux. 

Le  naï  avec  ses  sept  trous  donne  une  gamme  dia- 
tonique. Mais  comme  il  accompagne  souvent  les  voix 
dans  les  concerts,  il  a  été  nécessaire,  pour  parer  aux 
difficultés  d'une  transposition,  de  construire  jusqu'cà 
sept  variétés  de  naï  de  tonalité  différente,  la  cons- 


truction de  chacune  étant  basée  sur  la  note  donnée 
|iar  tous  les  trous  bouchés  prise  pour  tonique  de  la 
gamme  fournie  par  les  sept  trous. 

Comme  les  notes  obtenues  sur  chaque  variété  par 
un  même  doiglé  conservent  le  nom  qu'elles  portent 
sur  le  naï  normal,  il  y  a  dans  la  tessiture  une  pro- 
gression que  l'on  peut  représeuter,  comme  l'a  fait 
M.  liaouf  Vekta  pour  les  flûtes  turques,  par  le  tableau 
suivant  (page  2792)  où  le  nom  des  notes  est  accom- 
pagné du  nombre  de  vibrations  qui  les  caractérise'. 

La  construction  des  naï  est  le  plus  souvent  empi- 
rique et  la  justesse  relative. 

Les  fabricants  disent  que  le  son  obtenu  eu  débou- 
chant le  premier  trou  est  distant  d'une  borda  du  son 
obtenu  par  tous  les  trous  bouchés,  et  les  autres  trous 
sont  placés  de  façon  à  donner  les  autres  notes  de  la 
gamme  ou  mieux  du  mode  constitutif  de  chaque  ins- 
trument, de  sorte  qu'un  nai  en  naoua  donnera  la 
gamme 


Les  bons  joueurs  orientaux  possèdent  l'art  de  souf- 
fler dans  ces  instruments  sans  couper  leur  respira- 
lion  pour  reprendre  haleine. 

Ils  arrivent  aussi,  en  variant  la  force  du  souffle, 
à  donner  une  étendue  de  plusieurs  octaves. 

«  Le  son  le  plus  grave,  dit  Khamel  el  Kliolay,  celui 
qui  s'obtient  avec  le  souffle  le  plus  faible,  s'appelle 
le  son  fondamental  ou  base  de  la  i"  gamme  basse. 

«  Celui  qui  produit  la  2"  force  du  souffle  s'appelle 
l''"  armoiinik  ou  base  de  la  i"  gamme  élevée;  il  est 
la  réponse  du  précédent, 

<i  Le  son  obtenu  par  la  3°  force  de  souffle  s'appelle 
2=  aimounik;  c'est  la  réponse  de  la  i'"  armounik. 

«  La  4°  force  du  souffle  dorme  la  3"  armounik,  qui 
est  plus  haute  d'une  quinte  que  la  2"  armounik. 

«  La  o"  force  du  souffle  donne  la  4"  armounik,  plus 
basse  d'une  quarte  que  la  3'. 

"  La  G"  force  du  souffle  donne  une  5"  armounik  plus 
haute  d'une  tierce  que  la  4'  et  d'une  quinte  que  la  3". 

«  C'est-à-dire  que  si  la  note  fondamentale  est  sol, 
on  aurait  pour  les  six  forces  de  souffle 


Parler  de  six  forces  de  souffle  est  un  peu  exagéré. 
Mais  les  joueurs  de  naï  obtiennent  facilement  trois 
forces  bien  distinctes,  et  c'est  encore  une  particula- 
rité de  cet  instrument  que  de  permettre  d'obtenir, 
sur  chaque  trou  latéral,  et  sans  changer  le  doigté,  la 
quinte  et  les  deux  octaves  de  chaque  note. 

Indépendamment  des  sons  représentant  la  gamme 
diatonique  particulière  à  chaque  variété  de  naï,  les 
professionnels  arrivent,  en  n'ouvrant  certains  trous 


1.  Mansour-nnï  signifie  :  Mansour  vicie 
Daoudnai,  naï  do  David.  Uel-Ahenk  naï, 
Kizi;-naï,  naï  de  la  jeune  fille.  A/ustaltséu^ 
liai,  naï  du  balayeur.  Cf.  Etude  Je  musi 
S.  1.  M.,  avril  1909. 


ux.  Sclialfnaï,  naï  royal. 
'amplement  harmonieux. 
tl,  nai  louable.  Supnrghé- 
orientak,  P.-J.  Thibaut, 
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LES    TESSITURES 

DES     NAI 

:<AÏ  NORMAL 
MANSOCR 

Suparg-hé. 

Mastnh3i''iie. 

Kiic 

Shah. 

Daoud. 

Hel  alienk. 

RÉ  —  1536 

1 

GT— 1385  1/3. 

RK—  1382,2  5 

SI— 1280 

UT  —  t22S  i/5 

RÉ— IS'.tO 

LA-  U5S 

SI— 1152 

UT— 1152 

lU-:— 1152 

SOL  — 102  4 

LA—  1030  i;  5 

SI—IOSO 

UT— 1024 

RÉ— 1036  4,  5 

FA  i  — 960 

Si)L  — fi212   - 

LA  —  972 

SI  —  960 

UT  —  9«t  3/5 

RK  — 972 

Xn  —  864 

FAîf  — S64 

SUL  —  S64 

LA  —  S64 

SI  —  80  l 

UT  — *iji 

aÉ— 864 

RÉ— 76S 

MI  —  T77  3/5 

FA  =  — 810 

SOL  —  768 

LA  — 777  S  5 

SI  — 810 

UT  — 768           ' 

RÉ  — 6yi  1,3 

MI— 729 

FA  i— 720 

SOL  — 691  1,3 

LA  —  729 

SI— 720 

RE  —  648 

MI  —  6  iS 

FA»  — &i8 

S<)L  — 648 

LA  —  6  IS 

Ri;  — 576 

111—383  1,5 

FA?  — 067  1,2 

SOL  — 576 

RÉ— 3182  â 

MI  — 5 16  3/4 

F  A  5  — 540 

RE—  i^O 

MI  —  iS6 

RK  —  432 

qu'à  moitié,  à  donner  les  petits  intervalles  de  la  gamme 
arabe,  et  cela  en  ajoutant  à  la  maiicruvre  des  doigts 
certaines  inclinaisons  de  la  têle  de  droite  à  gauche 
ou  de  gauche  à  droite. 

La  taille  des  naï  est  variable. 

Le  type  normal  a  806  mm.  et  la  tige  est  d'ivisée  en 
2'6  segments.  Le  milieu  mai-qué  au  13'  segment 
porte  le  premier  trou  supérieur  qui  se  trouve  donc 
au  403  mm.  Les  autres  trous  sont  ouverts  aux  : 


au  10"  segment. 


Son  étendue,  avec  les  trois  forces  de  souifle.est  de 
trois  octaves  moins  un  ton. 

Les  autres  types  varieut  dans  leur  dimension 
totale,  mais  le  principe  de  leur  construction  est  tou- 
jooirs  le  même. 

Les  plus  petits  portent  souvent  le  nom  de  Mun- 
jaira. 

En  Turquie  chaque  espùce  de  naï  a  son  nisfié,  sa 
«  m.aitié  ",  dont  les  sons  sont  perçants,  mais  qui 
figure  dans  les  coacerts  si  chanteurs  et  instrumen- 
tistes sont  en  nombre. 

A  la  même  famille  appartiennent  la  gasba  ou  yosba 


et  ses  variétés,  la  gasba  qui  a  trois  trous  vers  son 
e.xtrémité  inférieure,  et  la  giande  yasba  qui  a  six 
trous  d'un  côté  et  un  double  trou  en  arrière. 

On  trouve  des  yasba  en  roseau,  en  fer-blanc  et 
même  en  cuivre  massif.  Ces  dernières  ont  parfois  dix 
trous,  huit  sur  le  devant  également  espacés,  un  neu- 
vième au  deux  tiers  environ  de  la  longueur  en  par- 
tant du  haut,  le  dixième  à  un  sixième  environ  de  la 
longueur  en  partant  du  bas. 

Le  zamr  :500j.  —  Cet  instrument  porte  aussi  le 
nom  de  zammour  ou  de  miziiiai:  Il  appartient  à  la 
famille  du  llageolel. 

Il  est  construit  dans  un  morceau  de  cerisier  façonné 
au  tour  en  forme  de  tube  cylindrique  s'évasant  en 
pavillon.  La  longueur  du  tube  varie,  suivant  les  iiis- 
trumenls,  de  30  à  38  cm. 

Dans  la  partie  supérieure  s'introduit  un  col  en 
bois  pourvu  d'une  pièce  d'os  ronde  sur  laquelle 
appuient  les  lèvres  et  d'une  anche  double. 

Le  tube  est  percé  de  sept  trous  sur  le  devant  et 
d'un  huitième  trou  pour  le  pouce  de  la  main  gauche 
sur  l'arrière.  La  main  gauche  occupe  donc  les  trous 
supérieurs,  et  la  main  droite  les  trous  inférieurs. 

D'autres  trous,  au  nombre  de  trois  devant  et  deux 
sur  le  côté,  sont  percés  dans  le  pavillon;  ils  paraissent 
n'avoir  aucune  utilité. 

Ici  encore  l'empirisme  présidant  à  la  confection  de 
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ces  instruments  et  à  l'ouverture  des  tious,  la  justesse 
est  relative  et  la  tessiture  varie  avec  la  dimensiou. 
Il  existe  des  zawr  qui,  tous  trous  bouchés,  donnent 
le  ilo.  I,es  musiciens  arabes  qui  les  jouent  appellent 
les  Ilotes  obtenues 


-yekah  haute 

-chachkâh 
-bendJekâh    . 

-□jaharkah 


-YEKAH    BASSE 


cp  qui  donnerait  une  gamme  diatonique  européenne 
en  ut  majeur,  et  avec  une  seconde  force  de  souffle 
une  tessiture  de  deux  oc- 
taves. 

Mais  cette  tessiture  varie 
avec  chaque  instrument, 
le  point  de  départ  étant 
lui-même  variable  depuis 
si^  pour  les  zamr  les  plus 
graves,  jusqu'à  H^  pour  les 
instruments  les  plus  petits 
et  les  plus  élevés. 

Le  zamr  ne  joite  pas 
dans    les     orchestres    des 

p,(;_  450. j.iui>ur  de  zamr.  "il'^s.  C'est  an  instrument 

très  criard  réservé  aux 
fêtes  en  plein  air,  où  il  est  toujours  accompagné  par 
les  instruments  à  p(^rcussion. 

L'arghoul  [50i;.  —  Un  instrument  très  ancien  et 
qui  tend  à  disparaître  des  pays  arabes  est  Wivfjhoid. 
C'est  une  musette  à  anche  et  formée  de  deux  ro- 
seaux. Celui  de  gauche  a  six  Irous;  celui  de  droite 
e.st  an  bourdon  ouvert  de  l'anche  à  son  extrémité 
inférieure  et  dont  on  peut  augmenter  la  longueur 
par  des  allonges  au  nombre  de  deux  ou  trois  atta- 
chées au  corps  principal  par  des  liens  de  ftl  enduits 
de  résine. 

Les  deux  roseaux  sont  retenus  accolés  et  mainte- 
nus parallMes.  A  leurs  extrémités  supérieui-es  s'ajou- 
tent deux  petits  tubes  de  roseau  à  l'intérieur  des- 
quels sont  découpées  les  languettes  faisant  anche. 

Vurijhoul  disposa  de  sept  sons  en  série  diatonique, 
et  généralement  le  son  donné  par  le  roseau  ouvert, 
le  bourdon,  est  à  la  quarte  ou  à  la  quinte  du  pre- 
mier son  ix  vide  ilu  roseau  à  trous. 

La  souqqarah  [502^  disparait  aussi.  C'est  une  cor- 
nemuse faite  d'une  peau  de  bouc.  Un  bout  de  ro- 
seau sert  à  souffler.  Deux  tubes  de  roseiiu  portant 
chacun  quatre  trous  et  accordés  à  l'unisson  donnent 
un  pentachorde  diatonique. 


On  trouve  i)lus  souvent,  surtout  en  ïripolitaiiie,  la 
magrouna  503  .  C'est  une  musette  double,  faite  de 
deux  roseaux  accouplés,  d'égale  longueur,  percés 
lie  cinq  trous.  Les  roseaux  sont  maintenus  par  des 
morceaux  de  peau.  Deux  anches  sont  introduites 
dans  la.  partie  supérieure,  et,  comme  [loiir  Varçilioul 
d'où  la  titni/rouiia  semble  di'iiver,  l'exéculant  intro- 
(luil  dans  sa  bouche  les  deux  tubes  et  souflle  à  pleins 
poumons  reproduisant  indéfiniment  le  même  air  rudi- 
mentaire. 

Instriiineiits  à  perciiMsioii. 

Les  noukkayrat  [504].  —  Ce  sont  deux  petites 
limboles  recouivertes  de  peau,  ayant  un  diamètre  de 
15  à  20  centimètres,  réunies  par  une  petite  corde  et 


Fro.  451.  —  Nouhkayrat. 

battues  par  deux  baguettes.  La  timbale  de  gauche, 
celle  qui  frappe  les  doiim,  est  mouillée  légèrement 
pour  obtenir  un  son  sourd;  celle  de  droite,  qui  frappe 
les  tek,  est  chauHée  sur  un  brasier  pour  obtenir  un 
son  clair. 

Etant  donné  ce  que  nous  avons  dit  plus  haut  des 
rythmes,  il  est  facile  de  comprendre  le  rôle  consi- 
dérable que  joue  cet  instrument  dans  l'orchestre 
arabe. 

La  tabella  [505].  —  C'est  la  grosse  caisse  arabe; 
mais  elle  ne  ligure  que  dans  la  musique  de  plein 
air  et  pour  accompagner  le  zamr. 

Parfois  l'orchestre  est  réduit  à  une  tahclla  accom- 
pagnée de  achnackek,  et  toute  la  musique  se  simplifie 
en  des  battements  rythmés. 

La  tabella,  ou  laltl,  ou  même  tebeul,  est  composée 
de  trois  lames  minces  de  bois,  formant  un  cylindre 
de  35  à  .';it  cm.  de  diamètre  et  de  deux  peaux  rete- 
nues par  deux  cercles  de  bois  que  des  cordes  per- 
laettent  de  rappi-ocher  pour  obtenir  une  plus  ou 
moins  grande  tension  de  peau. 

Elle  se  suspeud  au  cou  de  l'exécnlant,  qui  tajie 
avec  deux  baguettes  flexibles  tenues  une  de  chaque 
main. 

Quand  l'exécutant 
veut  distinguer  des 
sons  doiim  et  des  tek, 
il  frappe  sur  le  milieu 
de  la  peau  et  sur  les 
bords. 

Les  schenachek  506] 
sont  des  crotales  en 
fer  battu  qui  sont  heur- 
tés par  leurs  extrémi- 
tés et  ne  figurent  que 
dans  les  divertisse- 
ments de  la  rue,  spé- 
cialement des  nègres. 

Le  dalf  507].  — Les 
Arabes  donnent  le  nom  de  daff'  on  <le/f'  an   tambour 
de  basque,  appelé  tur  dans  le  Maghreb,  et  l'ait  d'une 
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peau  tendue  sur  un  cadre  de  bois  portant  des  en- 
tailles garnies  de  petites  cjnibales  de  cuivre. 

Le  daff  figure  dans  les  orchestres  à  cordes  comme 
instrument  d'accompagnement;  il  est  tenu  sur  la 
main  gauche,  et  la  main  droite  frappe  les  doiim  sur 
la  peau  avec  le  bout  des  doigts,  les  tek  étant  frap- 
pés par  le  pouce  sur  les  bords  du  cercle  de  fai  on  à 
secouer  les  cymbales. 
Zil  [508].  —  Ce  sont  de  petites  cymbales  de  cui- 
vre que  les  musiciens  et 
aussi  les  danseurs  arabes 
fixent  au  pouce  et  à  l'index 
de  chaque  main  pour  mar- 
quer le  rythme. 

Ces  cymbales  donnent  un 
petit  son  métallique  frêle 
qui  rappelle  celui  des  pièces 
de  cuivre  insérées  dans  la 
monture  du  <h'/f. 
FiG.  453.  —  Zil.  Faute  de  zil,   les  musi- 

ciens arabes  se  contentent 
parfois  du  claquement  des  doigts,  le  pollich  ictus 
d'Horace,  comme  le  font  communément  certaines 
populations  de  l'Europe  méridionale. 

La  darbucca  [509].  —  Cet  instrument  est  formé 
d'un  pot  de  terre  à  large  goulot  et  plus  ou  moins 
ventru  dont  le  fond  est  garni  d'une  peau.  11  a  de  30  à 
33  cm.  de  haut  dans  les  modèles  de  petites  dimen- 
sions et  atteint  jusqu'à  60  cm.  dans  les  modèles  de 
certains  orchestres.  Avec  la  dimension  les  formes 
varient.  Celle  que  l'on  rencontre  dans  les  maisons 
particulières  alîecte  généralement  les  lignes  de  la 
figure  suivante. 


Fis.  45i.  —  Darbucca  de  famille. 

La  darbucca  des  concerts  a  de  préférence  les  for- 
mes de  la  figure  que  nous  reproduisons  plus  loin. 

L'instrumentiste  pose  la  darbucca  sur  son  genou 
droit,  la  peau  en  avant,  et  il  frappe  les  doum  avec  les 
doigts  de  la  main  di-oite  et  les  tek  avec  les  doigts  de 
la  main  gauche,  très  près  des  bords. 


FiG.  -Ij.').  —  Darbucca  de  café-concert. 

On  trouve  aussi  en  Palestine,  sous  le  vocable 
parabukkeh,  un  dérivé  de  cet  instrument  ayant  la 
forme  d'un  pied  conique  supportant  une  demi-sphère 
dont  l'ouverture  est  couverte  par  une  peau  tendue 
au  moyen  d'une  corde  et  dont  les  parties  libres  pen- 
dent comme  des  franges.  11  est  porté  devant  la  poi- 


trine et  soutenu  par  une  corde  qui  passe  sur  les 
épaules  de  l'exécutant. 

La  tapdeba  "510].  —  A  la  famille  de  la  darbucca 
appartient  la  tapdeba,  que  l'on  rencontre  en  Tripo- 
litaine  et  aux  mains  des  nègres  habitant  les  divers 
pays  arabes.  C'est  une  darbucca  creusée  dans  un 
tronc  d'arbre  et  se  terminant  par  un  col  allongé  et 
de  moindre  diamètre.  Une  peau  est  tendue  sur  l'ori- 
fice. Elle  est  tapée  par  les  deux  mains,  une  corde 
maintenant  l'instrument  au  cou  du  joueur. 

L'orchestre. 

Dans  les  villes  et  dans  les  réunions  oii  il  se  fait  de 
la  bonne  musique,  un  orchestre  complet  se  com- 
pose de  : 

1  luth; 

1  qanoun  , 

1   ou  2  kauiendja  ; 

1  paire  de  nokairats; 

i  daff; 

i  darbucca. 


Fio.  456.  —  Orchestre  de  musique  instrumentale. 


Mais  cette  composition  est  infiniment  variable.  Les 
instruments  de  rythme  peuvent  être  réduits  à  un 
seul,  le  nombre  des  violons  modernes  diminuer,  le 
qanoun  même  être  absent.  L'essentiel  est  qu'il  y  ait 
au  moins  un  instrument  pour  le  chant  et  un  instru- 
ment pour  le. rythme. 

Les  tlCites  jouent  seules. 

Les  zantr  sont  accompagnés  par  la  tabcUa. 


FiG.  45T.  —  Orchestre  avec  chanteur. 

En  Syrie  certaines  danses  du  nom  de  samah,  dan- 
sées à  pas  lents  par  un  groupe  d'hommes,  sont  accom- 
pagnées par  un  qanoun,  un  •'oud,  trois  dcff,  une  paire 
de  nokuirat. 

A  Jérusalem  les  instruments  les  plus  usités  de  l'or- 
chestre arabe  sont  :  la  tand>oura,  le  djannlt,  le  rebeb, 
le  dourbaki  (autre  forme  de  dcrbncca  en  terre  faite 
d'un  tronc  de  cûne  assez  haut  portant  une  hémi- 
sphère dont  la  partie  ouverte  a  une  peau  tendue),  le 
naï,  le  deff,  \'''oud  et  le  qanoun. 

Quand  il  s'agit  de  la  musique  vocale,  les  luth  et  les 
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t/anoun,  ainsi  que  les  violons  modernes,  jouent  tou- 
jours à  l'unisson  du  chanteur  ou  siniplilient  le  cliant 
de  façon  à  supprimer  les  ornements  et  à  faire  enten- 
dre seulemenl  la  cliarpenle  mélodique  de  l'air. 

Les  femmes  cliautent  quelquefois  en  s'accompa- 
f»nant  seulement  d'une  darhucca. 


Il  nous  faut  noter  ici  un  fait  qui  a  une  importance 
capilale  dans  l'histoire  de  la  musique  arabe,  parce 
qu'il  touche  au  caractère  le  plus  formel  et  le  plus 
traditionnel  de  cet  art. 

Comme  nous  l'avons  constaté  à  travers  tous  les 
siècles,  depuis  l'époque  préislamique,  pendant  les 
périodes  de  la  gentilité  jusqu'aux  temps  modernes, 
la  musique  arabe  est  restée  homophonique,  et  nous 
avons  cru  pouvoir  déduire  de  ce  fait  séculaire  que 
celte  homophonie  était  adéquate  au  sentiment  estlié- 
tique  arabe  et  à  la  mentalité  ethnique  et  religieuse 
des  artistes  musulmans'. 

Toute  la  musique  que  nous  avons  entendue,  toute 


celle  que  d'autres  ont  recueillie  se  conformait  à  cette 
règle  des  seules  consonances  admises  de  l'octave  et 
de  l'unisson. 

Or  voici  que  les  musiciens  arabes  des  grandes 
villes,  notamment  ceux  du  Caire,  publient  leurs  œu- 
vres en  notation  occidentale,  et  certains  d'entre  eux, 
cédant  à  une  tendance  qui  nous  échappe,  orchestrent 
leurs  mélodies  et  entrent  dans  la  voie  d'un  accom- 
pagnement polyphonique. 

Y  a-t-il,  dans  ce  fait,  le  symptôme  d'une  évolution 
prochaine  qui  conduirait  la  musique  arabe,  eu  dehors 
de  sa  voie  traditionnelle,  à  admettre  la  concomi- 
tance des  sons  et  à  poser  la  mélodie  sur  une  char- 
pente harmonique? 

Faut-il,  plutôt,  y  voir  un  vague  désir  des  musi- 
ciens de  complaire  à  une  clientèle  occidentale  et  de 
faire  parade  d'une  science  dont  on  leur  avait  toujours 
nié  l'intelligence?  L'avenir  le  dira.  Mais  il  faut  con- 
signer ici  ce  fait,  que  nous  illustrons  par  deux  spéci- 
mens d'harmonisation  dus  à  deux  compositeurs  du 
Caire  dont  nous  respectons  scrupuleusement  l'écri- 
ture. 


i.  Adki  Fatabki-. 


1.  Voir  le  cil.  XXI  de  li 

i.  Lc3  lignes  dont  nous  don 


abe  dans  le  Mar/hreb  :  «  La  musique  ar.ibc  et  l'estliétique  musulmane.  » 
1  la  mélodie  seule  étaient  accompignécs  par  djs  octaves  sur  les  notes  initiales  des  ti> 
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Les  chantcnrs. 

La  musique  vocale  a  occupé  et  occupe  loujours  une 
grande  place  chez  les  Arabes. 

On  a  vu,  par  les  chapitres  consacrés  à  la  musique 
arabe  ancienne,  cjue  l'origine  de  tout  l'art  musical 
est  généralement  attribuée  au  chant  monotone  et  lent 
des  chameliers  scandaat  la  marche  des  caravanes 
par  quelques  inflexions  simples  que  l'on  peut  con- 
jecturer n'avoir  pas  dépassé  deux  ou  trois  notes  très 
rapprochées. 

On  a  vu  ensuite,  pour  les  temps  de  la  gentilité 
arabe,  combien  chanteurs  et  chanteuses  furent 
recherchés,  comblés  de  laveurs  et  de  présents,  et  les 
rivalités  dont  les  échos  nous  sont  parvenus  prouvent 
assez  en  quel  honneur  était  tenu  l'art  du  chant  dans 
les  cours  du  khalife  et  chez  les  Arabes  cultivés. 

En  Espagne  il  }•  eut  des  écoles  de  chant,  et  quand 
les  temps  cessèrent  d'être  prospères,  les  peuples 
arabes  qui  durent  se  replier  sur  le  Maghreb  n'en 
conservèrent  pas  moins  une  vive  passion  pour  la 
musique  chantée. 

Actuellement  encore,  dans  tous  les  pays  d'Islam 
léchant  Jouit  partout  d'une  faveur  marquée  :  il  n'est 
pas  de  circonstance  importante  de  la  vie  privée  des 
Arabes  qui  ne  provoque  une  séance  de  chant,  et  on 
n'a  qu'à  voir  l'auditoire  recueilli  des  lieux  publics  où 
l'on  chante,  on  n'a  qu'à  constater  la  vogue  populaire 
de  certains  chanteurs,  pour  retrouver  dans  toute  sa 
vivacité  la  passion  que  les  khalifes  manifestaient  par 
de  si  grandes  largesses. 

Et  pour  peu  qu'on  y  regarde  de  plus  près,  on  décou- 
vrirait aussi  que  les  chanteurs  arabes  modernes  ont 
une  haute  idée  de  leurs  fonctions  sociales  et  considè- 
rent leur  profession  comme  le  culte  d'une  religion 
planant  au-dessus  des  profanes. 

Comme  les  anciens  qui  se  déclaraient  capables  de 
sentir  les  menus  intervalles  de  leurs  théories,  ils  ont 
des  distinctions  d'une  subtilité  parfois  déconcer- 
tante. 

Voici,  par  exemple,  une  nomenclature  bien  orien- 
tale de  28  diverses  qualités  que  les  chanteurs  arabes 
se  disent  capables  de  reconnaître  à  une  voix  pour  la 
classer.  C'est  Kamel  el  Kholay  qui  la  dresse  : 

Ech  Chadjl  ^511  .  —  Cette  voix  est  la  meilleure,  la 
plus  douce,  la  plus  pure  et  la  plus  étendue. 

El  Mokkalkhal  [512].  —  Voix  élevée,  aiguë  avec 
douceur,  sonore  avec  ampleur. 

El  Moçahradj  !513].  —  Voix  lourde  sans  vibra- 
tions ni  clarté. 


El  Kluidimi  [514].  —  Voix  étrange  et  barbare, 
comme  celle  des  nègres. 

El  DJalUr  [515j.  —  Voix  de  basse  qui  frappe  l'o- 
reille. 

El  Ailjass  [516'.  —  Voix  haute  avec  un  léger  voile 
at;réable  et  une  sonorité  puissante. 

Ehi  Xii'  im  [517].  —  Voix  de  sonorité  douce  et  pure. 
El  Abahh  SU'.  —  Les  virtuoses  reconnaissent  trois 
variétés  de  celte  voix,  dont  le  qualificatif  signifie 
«  l'enrouée  ». 

La  plus  estimée  est  la  El  Karouani  [519],  qui  rap- 
pelle la  voix  du  karouan,  sorte  de  perdrix  de  l'Ara- 
bie :  elle  est  nette  et  pure,  et  ses  sons  homogènes 
s'enchaînent.  La  deuxième  variété  est  £:  Zaoumdi 
'520],  "  dont  les  sons  dépassent  la  voix  chantée  »,  ce 
que  nous  croyons  pouvoir  traduire  par  «  voix  de 
tête  ".  La  troisième  est  El  Moquqa''  [521],  voix  sans 
douceur  semblable  au  parler  des  Bédouins. 

El  MO'^alral  [522].  —  Voix  menue,  sèche,  sans  dou- 
ceur. 

Er  Çarçoufi  [523j.  —  Voix  pointue,  menae,  désa- 
gréable à  entendre. 

Em  Morta'ad  [524J.  —  Ou  ■■  la  tremblante  >',  voix  qui 
laisse  croire  que  le  chanteur  tremble  la  lièvre. 

El  Ar'anne  [525].  —  Voix  légèrement  nasillarde, 
mais  douce  et  mélodieuse. 

Er  Rolh  |526;.  —  Voix  qui  coule  douce  et  sans 
elTnrt  comme  l'eau  courante. 

Ec  Çaiahi  |527].  —  Voix  qui  s'écarte  avec  augmen- 
tation ou  diminution  du  son  des  cordes;  voix  qui 
manque  de  Justesse. 

A7  Laqnû  [528].  —  Voix  sourde,  qui  laisse  ci'oire  que 
le  chanteur  a  encore  une  bouchée  dans  la  bouche. 

El  AmhUa  [529  .  —  Voix  bien  équilibrée,  mais  man- 
quant de  vibration  et  de  sonorité. 

Em  Modlilmn  530;.  —  Voix  sourde  qui  s'entend  à 
peine,  qui  ne  porte  pas. 

£(/  Daqirj  [531].  — Voix  menue  à  peine  sensible. 
Es  Sa'rab[532].  —  Voix  qui  manque  de  souffle,  tan- 
tôt forte  et  tantôt  faible,  incapable  de  finir  les  notes. 
Eç  Çadii  [533J.  —  Voix  comme  un  écho  qui  déna- 
turerait les  notes  chantées. 

El  Moiikhtanaq  [534].  —  Voix  étranglée  qui  sort 
difficilement. 

El  Mow'iarr  [535].  —  Voix  sèche  parce  que  le  chan- 
teur se  retient  d'avaler  sa  salive,  ce  qui  dénature  le 
chant. 
E:1  Akhann  [536].  —  Voix  très  nasillarde. 
Er-Rakhou  [537].  —  Voix   sans  netteté  qui  paraît 
entremêler  les  sons. 
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El  Monhallial  \53»[.  —  Voix  trrs  iL'f^cre  et  souple, 
capable  de  cliiintcr  comme  le  rossi;,'iiol. 

fc'/i  Xdh'i  |539\  —  Voix  (|in  scmhle  rebondir  au- 
dessus  des  sous. 

El  Q(Ui  [540|.  —  Voix  à  peine  sensible. 
Et  Tdriib  |541|.  —  Voix  qui  ne   peut  pas  chanter 
juste  avec  les  instruments,  soit  par  un  vice  congénital 
dil  à  une  maladie,  soit  parce  qu'un  professeur,  aifligé 
de  ce  défaut,  l'a  donni'  à  ses  élèves. 

L'n  lait  est  certain  :  le  chanteur  professioimel 
arabe  occupe  une  place  très  en  vue  dans  la  société 
musulmane.  Sans  doute  il  ne  trouve  plus  des  sultans 
et  des  khalifes  généreux  qui  le  comblent  d'honneurs 
et  de  présents  pour  marquer  leur  joie  de  l'entendre  '. 
sans  doute  il  n'ose  plus  dire,  comme  Isliac  ;  «  J'éter- 
nue  le  nez  haut  et  je  touche  de  la  main  les  Pléiades 
sans  me  lever  de  mon  siège,  »  mais  il  jouit  encore 
d'une  grande  considération,  parce  qu'il  est  tenu  pour 
le  gardien  lidele  d'une  tradition  précieuse,  pour  le 
prêtre  d'un  culte  qui  semble  destiné  à  bientôt  dispa- 
raître devant  l'invasion  de  la  civilisation  européenne. 
Aussi  les  meilleurs  conseils  lui  sont-ils  prodigués 
non  seulement  pour  qu'il  conserve  les  bonnes  règles 
de  son  art,  mais  aussi  pour  qu'il  continue  à  mériter 
l'estime  des  connaisseurs  et  les  faveurs  de  la  clientèle. 
Au  point  de  vue  professionnel,  Kamel  el  Kholay 
lui  explique  que  pour  arriver  à  la  comiaissance  des 
secrets  du  chant  il  faut  : 

1"  .Savoir  par  cœur  plusieurs  centaines  de  poésies 
de  divers  genres  pratiqués,  les  mouacliclwliat ,  les 
haslats  turcs,  les  bkhvouates,  les  adoiiuis; 

2°  Heconnaitre  parfaitement  les  sons  sans  le  se- 
cours d'aucun  instrunaent. 

3°  Savoir  transposer  un  morceau  d'un  Ion  à 
l'autre; 

4°  Ne  pas  afficher  de  répugnance  à  entendre  les 
airs  étrangers,  car,  en  s'habiluant  à  les  entendre,  il 
devient  apte  à  comparer,  à  découvrir  ce  qu'il  peut  y 
avoir  eu  eux  de  beau  ou  de  laid; 

3°  ConnaitT-e  parfaitement  les  rythmes; 
6°  Etre  parfaitement  maître  de  l'art  du  chant.  Cet 
art  consiste  à  :  savoir  prolonger  les  sons  sans  laisser 
tomber  le  ton  (Islifsal)  ^542  ;  savoir  adoucir  le  son 
sans  perdie  rintonaliou  iTerliliim)  |543|;  savoir  am- 
plifier le  son  pour  l'embellir  (Tefhhiinr)  [544J;  savoir 
sortir  d'un  genre  à  un  autre  et  revenir  au  premier 
[Tcfri]  [545];  savoir  reprendre  le  motif  après  un 
autre  chanteur  (Mordsala)  ^546]  ;  savoir  reprendre  la 
note  d'un  chanteur  quand  celui-ci  vient  à  manquer 
de  souille  {MoutiiicaUi)  \5A7-,  savoir  respirer  aux 
pauses  naturelles  du  chant  de  façon  à  ce  que  l'audi- 
teur ne  sente  pas  la  respiration  [Tcqdir  el  anfàn) 
[5481;  être  capable  de  chanter  une  poésie  sur  plu- 
sieurs airs  (llihiirii')  [549';  savoir  passer  des  sons 
forts  aux  sons  faibles  et  vice  cerna  [TcdrldJ]  [550]. 

Il  faut  aussi,  pour  être  considéré  comme  un  artiste, 
que  le  chanteur  sache  jouer  du  dcff  pour  s'accom- 
pagner au  besoin  et  contrôler  ainsi  le  rythme  «  qui, 
après  les  sons  »,  est  la  seconde  base  de  l'art  musical, 
à  élever  progressivement  la  voi.x,  et  non  la  faiie 
éclater  du  premier  coup;  accorder  les  airs  avec  les 
rythmes  et  tenir  compte  dans  son  chant  du  carac- 
tère des  airs  qui  provoquent  par  eux-mêmes,  la  joie 
ou  la  tristesse,  ou  tel  autre  sentiment. 


11  est  fait  en  outre  uneinlinité  de  recommandations 
d'un  autre  ordre  qui  nous  tracent  un  portrait  com- 
plet des  chanteurs  arabes  tel  (jue  le  conçoivent  les 
maîtres  de  l'art. 

Il  est  poli,  habillé  proprenioni,  a  des  vêtements 
parfumés  et  de  couleurs  agiéables  à  l'œil.  Avenant 
avec  tout  le  monde,  il  observe  son  auditoire  et  choi- 
sit dans  son  répertoire  ce  qui  convient  le  mieux  à 
l'état  social  ou  au  goi">t  des  assislants.  Il  ne  boit  ni 
avant  ni  pendant  l'exécution,  pour  ne  pas  s'exposer 
aux  nombreux  inconvénients  de  l'ivresse,  car  le  chan- 
teur est  l'orncnwnl  de  la  soriélé. 

Confortablement  assis,  ni  penché  ni  appuyé,  il  ne 
tord  ni  la  mâchoire  ni  le  cou;  il  ne  i-einue  ni  les 
pieds  ni  les  mains,  ne  s'agite  pas,  ne  contracte  pas 
le  visage  et  ne  fait  pas  des  eiïorts  au  point  d'être 
congestionné.  Il  ne  montre  jamais  qu'il  est  satisfait 
de  ce  qu'il  chante,  ne  se  dérange  pas  de  la  place  qut 
lui  a  été  assignée  et  ne  regarde  pas  avec  insistance 
une  fenêtre  ou  une  tenture  derrière  lesquelle  il  y  a 
probablement  des  femmes.  Il  évite  de  se  mettre  trop 
souvent  un  foulard  autour  du  cou  pour  montrer  qu'il 
a  une  voix  précieuse  à  soigner,  car  "  souvent  celte 
voix  peut,  à  l'œuvre,  n'être  que  celle  d'un  âne  ». 

Il  est  veitueux,  discret,  pas  bavard.  Si  l'émir  est 
présent  et  lui  parle,  il  répond  tout  juste  pour  répon- 
dre, à  moins  que  l'émii'  manifeste  le  désir  de  s'entre- 
tenir plus  longtemps  avec  lui. 

Il  ne  réclame  pas  de  salaire  en  public  et  évite  de 
corriger  devant  1  assistance  un  musicien  de  son 
orchestre. 

Enfin  il  est  instruit,  capable  de  pai'ler  musique, 
chant,  vêtements,  bijoux,  aiines,  chevaux,  oiseaux  de 
chasse,  ameublement,  livres,  sciences. 
Tel  est  le  parfait  chanteur  arabe. 
Quant  aux  auditeurs,  ils  n'applaudissent  pas  et,  à 
les  voir  impassibles  et  recueillis,  on  pourrait  croire 
qu'ils  n'apprécient  pas  la  beauté  du  chant  et  qu'ils 
sont  insensibles  au  charme  de  leur  musique.  Ce 
serait  mal  connaître  l'âme  musulmane,  repliée  sur 
elle-même,  se  déleclant  à  la  contemplation  inté- 
rieure. 

Les  auditeurs  se  contentent,  au  cours  du  morceau, 
de  murmurer  :  Mach  Allah!  (Gloire  à  Dieu!)  ou  Che- 
ker!  (C'est  du  sucre  !)  ou  encoi'e  Giizcl!  Criizel!  (Beau  ! 
beau  !)  Ce  disant,  ils  passent  voluptueusement  la  main 
sur  la  poitrine  et  l'estomac,  comme  à  la  digestion 
de  quelque  mets  savoureux. 


Les  chanteurs  arabes,  si  on  s'en  référait  à  la 
nomenclature  des  voix  donnée  plus  haut,  posséde- 
raient une  variété  d'organes  ou  de  facultés  vocales 
infinies. 

Dans  la  pratique  cette  richesse  se  réduit  à  des 
moyens  très  ordinaires,  qui  vont  facilement  d'un 
registre  à  l'autre,  voix  de  tête  et  voix  de  poitrine, 
syllabes  coupées  par  des  respirations,  trilles  et  tré- 
molos, sons  gutturaux  et  sons  claiis.  L'étendue  de 
ces  voix  étonne  tout  d'abord.  On  peut  voir  en  effet, 
par  l'exemple  d'une  mélodie  composée  par  Kamel  cl 
Kholay,  que  la  tessiture  indiquée  parle  compositeur 
lui-môme  comprend  plus  de  deux  octaves. 


In  na 
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naj  ma  la  ï     li    ghar ra b         Oachfiya  ba a  hi 1   mou 


ha  ya moudnafal  Kalbil       mouaz       z 


b  Fa     Via     camm 


za    1  ta  wa ni      ta  tvaniyawahi dan    filghawa. 


Cette  facullé  de  parcourir  une  telle  étendue  est  assez 
Tare;  on  la  constate  chez  quelques  professionnels  du 
Caire  et  d'Alexandrie.  Ailleurs  la  tessiture  des  mélo- 
dies vocales  est  plutôt  restreinte  et  se  meut  dans  une 
échelle  d'une  octave. 

Dans  les  campagnes  le  chant  est  grave,  sévère  ;  les 
notes  sont  soutenues,  se  suivent  sans  grands  inter- 
valles. 

Dans  les  villes  les  professionnels  affectent  une  véri- 
table passion  pour  les  fioritures  et  les  ornements; 


les  tenues  sont  remplacées  par  des  battements  de  la 
glotte  ou  des  trilles;  les  intervalles  sont  comblés  par 
des  traits  rapides,  d'interminables  vocalises  s'égre- 
nant  sur  un  mot  ou  une  syllabe,  et  on  retrouve,  dans 
cette  musique  des  citadins,  le  caractère  de  l'art  mu- 
sulman épris  de  redites,  cédant  au  plaisir  de  virtuo- 
sité du  décorateur  qui  aime  à  faire]  des  choses  dif- 
ficiles, préoccupé  d'ornementer  avec  prodigalité  et 
fantaisie  les  surfaces  planes  et  les  moindres  coins  de 
son  architecture. 


AL  FOUAD  HABBAK  (de  Conslandi  Mancy). 


INTRODUCTION 


.  oua   a  .  dak   ye    oua 


IIISTOIHE   ni:   LA    MIJSIOVE 
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Autre     fragment 


Fi  .  z      hou    ouz  za_li  ouin  nabi  ouin      nabi  ouiniiabi  ouin 


nabi  oui    nabi  ouin     nabi  ouin  nabi  ouin     nabi  ouin  na     bi        a        Ji      a        h 


a     .       ha 


h       oui    n         na  bi  tir 


h  a  m 


KHADNI  EL  IIAOUA  (de  Costandi  Mancy). 


Fragment 

-TO^À  ^iXJr-^ — U    IF  1 — \       1  M  1  r^l|        \- 

-LIS — 1  [  H  r   [ — \  i.±LI  7  1 

Ya  lel     ya       le li 


ya  e ni     ya  .  e. 


li  ya  e ni        ya  lel     ya         A     .      h  A     .      h      A      .      h  A     .       h 


ah        ah,         ali        ali  ah    a     .     h      a 


DAIIL  AZCJUL  DAMIN  FIKRAIi  (Je  Conslandi  Mancy). 
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Autre    fragment 


ha_oua   hi     y         g-a       ei       you   .      .       _       .       .ni       da 


Ka n  li      ,      cli         a 


De  sorte  que  nous  rencontrons  en  pays  arabe  et 
les  témoins  attardés  de  l'art  musical  primitif  et  les 
représentants  de  l'art  des  musulmans  des  grands 
siècles. 

Nous  y  rencontrons  aussi,  dans  la  musique  vocale 
comme  dans  la  musique  instrumentale,  les  preuves 
d'une  intluence  malheureuse  de  la  musique  euro- 
péenne. L'introduction  de  la  mandoline  dans  les  or- 
chestres, voire  du  piano,  comme  on  peut  le  voir  dans 
certains  cales  où  Ton  chante  de  l'Egypte,  sont  en 
train  de  niveler  les  modes  arabes  sur  le  moule  de  nos 
gammes  occidentales.  Au  fur  et  à  mesure  que  pénétre 
la  civilisation,  l'art  inusical  s'altère  et  perd  ses  carac- 
tères les  plus  originauï. 

Les  musiciens  arabes  réputés  comme  les  plus 
fidèles  gardiens  de  la  tradition  reconnaissent  eux- 
mêmes  cet  acheminement  malheureux  vers  une 
décadence  ceitaine. 

Ils  en  voient  surtout  les  causes  dans  les  défaillances 
inévitables  de  la  transmission  purement  auditive. 

«  Ne  voyez-vous  pas,  dit  Kamel  el  Kholay  à  un 
interlocuteur  qu'il  imagine,  que  le  chant  ancien, 
quand  il  est  recueilli,  à  une  époque  récente,  par  de 
savants  musiciens  qui  l'ont  reçu  de  leurs  prédéces- 
seurs, est  plus  exact,  plus  solide  et  plus  près  de  la 
vérité?  Par  contre,  si  le  temps  où  il  a  été  recueilli  est 
plus  loin  de  nous  et  si  les  transmetteurs  se  multi- 
plient, la  première  source  restant  éteinte,  le  chant 
est  plus  altéré  et  plus  erroné. 

«  Cela  provient  de  ce  qu*  celui  qui  apprend  un  air 
d'un  autre  ne  peut  l'apprendre  exactement,  soit  à 
cause  de  la  hâte  qu'il  y  apporte  dans  sa  joie  de  le 
connaître,  soit  à  cause  de  la  mauvaise  volonté  du 
maître  qui,  par  avarice,  supprime  hi  lirautrg  du  mor- 
ceau. Cet  élève  devenu  maître  agit  de  même  avec 
ceux  à  qui  il  apprendra  son  répertoire. 

«  11  y  a  une  autre  calamité.  Quelquefois  le  chan- 
teur a  de  la  difliculté  à  chanter  certains  motifs  très 
beaux.  Alors  il  invente  ;  il  chante  comme  il  peut  ;  d'où 
altération  de  la  vraie  mélodie.  " 

Le  virtuose  égyptien  cite,  avec  des  mots  peu 
galants,  parmi  les  autres  causes  de  celte  décadence, 
l'ignorance  <Ies  femmes  chanteuses. 

<<  Les  anciens  airs,  dit-il,  nous  sont  parvenus  alter- 
nativement de  bons  et  de  mauvais  transmetteurs,  de 
savants  et  d'ignorants,  et  de  femmes  ne  sachaiit  rien 
de  leur  art,  connue  c'est  leur  habiUide  partout  et  en 
tout  temps.  On  peut  le  constater  acluellemenl  en 
Egypie;  la  plupart  des  chanteuses  célèbres  ont  des 
voix  détestables;  elles  ignorent  toutes  ]«s  règles  de 
leur  art.  Leur  excuse,  c'est  qu'e//t's   sont   fenuues. 


Elles  apprennent  par  routine,  et  si  une  chose  les 
arrête,  elles  la  négligent  et  l'écartenl;  si  une  autre 
chose  est  oubliée,  elles  la  remplacent  par  une  autre 
qui  n'est  plus  conforme. 

Cl  Moi-même,  conclut  le  chanteur,  j'entends  ce  que 
j'ai  chanté  ou  composé  dans  la  bouche  d'autres 
chanteurs,  et,  malgré  les  elforts  que  j'ai  prodigués, 
c'est  toujouis  altéré.  »  Pour  un  peu  il  dirait,  en  ma- 
tière de  conclusion,  comme  Ibrahim  el  Mossouli  : 
«  La  supériorité  du  chant  ancien  sur  le  chant  mo- 
derne est  comparable  à  celle  d'un  bon  plat  sur  un 
mauvais  plat.  Du  premier  on  en  mange  même  ras- 
sasié, parce  que  l'on  connaît  d'avance  sa  saveur  agréa- 
ble; quant  au  second,  l'affamé  seul  en  mange  par 
nécessité.  11  sait  qu'il  y  a  mieux,  el  cela  excite  sa 
répugnance  :  il  le  mange  tout  de  même.  » 

La  iiiu.<>iqac  arabe  et  la  magie. 

Il  fallait  assurément  s'attendre  à  ce  que  la  magie 
revendiquât  sa  place  dans  la  musique  arabe. 

U  y  a  à  cela  des  raisons  d'ordre  général  et  d'ordre 
particulier. 

On  s'accorde  aujourd'hui  à  penser  que  la  musique, 
aussi  bien  la  musique  vocale  que  la  musique  instru- 
mentale, a  ses  sources  premières  dans  l'incantation 
magique.  Pour  avoir  de  l'action  sur  les  forces  natu- 
relles symbolisées  par  des  esprits  ou  des  êtres  sur- 
naturels, tous  les  primitifs  recourent  au  chant  ma- 
gique; il  est  pour  eux  le  moyen  supérieur,  l'arme 
offensive  et  défensive  qui  conjurera  la  colère  des 
éléments  et  conquerra  leur  bienveillance.  L'incanta- 
tion magique  s'applique  ensuite  à  la  nécessité  de  se 
défendr^e  contre  les  animaux.  Elle  s'élend  à  la  défense 
contre  les  hommes,  contre  les  ennemis  ou  contre  les 
rivaux  que  l'on  veut  vouer  au  malheur.  Enfin  elle  se 
transforme  :  elle  devient  le  lyrisme  religieux  liant 
étroitement  la  musique  aux  actes  rituels  pour  pren- 
dre finalement  les  allures  d'un  art  cultivé  pour  lui- 
même  et  pour  le  plaisir  esthétique  qu'il  dispense. 

Ces  diverses  étapes,  tout  porte  à  croire  que  la  mu- 
sique arabe  les  a  connues. 

On  trouve,  en  elîet,  chez  les  Bédouins  primitifs 
des  traces  de  totétisrae  et  d'animisme.  Les  Arabes 
du  Sud  adoraient  les  pierres  qu'ils  teignaient  du  sang 
de  la  victime',  des  arbres  aux  branches  desquels  ils 
suspendent  des  fragments  d'étoflfes-.  Les  Arabes  du 
Nord  adoraient  les  planètes  et  les  étoiles,  et  le  toraiv 


1.  Cf.  Histoire  ihs  Arabes,  a.  Huait,  1912. 

2.  Celte  coutume  existe  encore  daus  tous  les  pays  musulmans. 
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lait  alltisidii  aux  idoles,  dieux  el  déesses,  d'un  pan- 
théon assez  peuplé.  Sur  ce  terrain  se  sont  frrelïées 
une  infinité  de  cioyauces  ou  écloses  dans  le  milieu 
même,  ou  apportées  par  les  Syriens,  les  Persans  et 
les  autres  peuples  avec  lesquels  les  Arabes  ont  été 
on  contact;  la  plupart  ont  persisté  dans  la  tradition, 
et  actuellement  encore  les  peuples  musulmans  pos- 
sèdent l'arsenal  le  plus  foui'ui  de  pratiques  magiques 
où  les  pratiques  d'ordre  musical  ont  leur  part. 

L'islam  n'a  pas  totalement  anéanti  les  anciens 
cultes  ni  les  superstitions  des  temps  antérieurs  à 
Mahomet.  Beaucoup  de  rites  ont  persisté;  il  est  même 
des  croyances  peu  orthodoxes  qui  ont  survécu  et  qui 
permettent  de  rattacher  certains  usages,  où  la  mu- 
sique intervient,  aux  rites  les  plus  anciens  de  la 
magie. 

Enfin  s'il  est  vrai,  comme  on  le  professe,  qu'à  la 
base  de  toute  religion  est  la  magie,  le  fait  que  le 
musulman  est  avant  tout  un  être  religieux  dont  les 
moindres  actes  sont  réglés  par  le  Livre,  achèvera 
d'expliquer  la  survivance,  dans  la  musique  arabe, 
de  légendes  et  de  croyances  relatives  aux  effets  ma- 
giques de  la  musique. 

Pour  l'Arabe,  les  lettres  ont  un  pouvoir  magique, 
car  elles  sont  en  rapport  avec  l'.univers  entier,  avec 
les  quatre  éléments,  les  sphères  célestes,  les  pla- 
nètes et  les  signes  du  zodiaque,  les  mansions  luni- 
solaires;  il  en  est  de  même  des  nombres,  des  jours, 
des  heures. 

Il  en  est  de  même  encore  des  mots  dont  la  valeur 
magique  vient  de  la  vertu  mystérieuse  attribuée  au 
souffle,  au  principe  vital,  qui,  personnifié,  n'est  autre 
chose  que  l'âme,  nefs.  Quand  Ziriab,  en  Espagne, 
ajouta  nue  cinquième  corde  aux  cordes  du  luth,  il 
appela  cette  corde  nefs,  âme,  et  justifia  sa  réforme  en 
disant  que  les  autres  cordes  qui  représentaient  les  qua- 
tre humeurs  du  corps  ne  pouvaient  exister  sans  àme. 

Les  mots  ont  une  vertu  magique  particulière,  parce 
qu'ils  éveillent  une  image  déterminée'.  Le  mot  blesse 
comme  une  llèche;  la  malédiction  est  considérée 
■comme  quelque  chose  de  matériel.  La  rime  a  un  pou- 
voir plus  grand,  parce  qu'elle  est  répétée,  et  les  poètes 
arabes,  surtout  les  auteurs  des  satires  contre  les  tribus 
ennemies,  contre  un  personnage  tyrannique,  assu- 
rent que  leurs  rimes  blessent  comme  des  lances^. 

La  poésie  arabe  est  née  de  la  prose  rimée,  le  sadj, 
qui  fut  par  excellence  la  langue  des  sorciers;  mais 
c'est  un  djinn  qui  inspire  le  poète,  et  il  est  un  moment 
où  l'orlhodoxie  musulmane  considère  la  poésie 
comme  suggérée  par  le  diable. 

Puisque  l'assonance,  la  rime  et  le  rythme  renfor- 
cent le  caractère  magique  du  mot,  le  chant  doit 
encore  ajouter  à  cette  puissance.  Les  Arabes  de  tous 
les  temps  regardent  pour  cela  le  chant  comme  une 
force  mystérieuse  et  le  considèrent  comme  produit 
par  les  djinns^.  Aussi  s'accorde-t-on  à  voir,  dans 
cette  origine  magique  de  la  musique,  une  des  rai- 
sons pour  lesquelles  les  musulmans  rigoristes  pour- 
suivirent la  musique  à  certaines  époques  de  l'Islam. 

Ouand  la  musique  devient  instrumentale,  les  ins- 
truments eux-mêmes  fournissent  des  indications  sur 
le  pouvoir  magique  attribué  par  les  Arabes  à  cer- 
taines parties  de  l'instrument.  On  l'a  vu  (page  2683) 


).  Cf.  .)/"9ic  et  lldigionA 

2.  Le  mol  gdfij/a  [551]  (rin 

nuque,  outrager).  Le  verbe 'a; 

:  adjurer  queiqu'u 


dm.  DouUé,  1909. 

3)  dérive  de  la  racine  gafd  (blesser  à  la 
ctiada  [552]  (réciter  une  poésie)  signifie 
par  quelqu'un  (E.  DouUé). 


3.  Un  djinn,  pour  beaucoup  de  musulmans,  préside  à  l'exéculion 
d'un  morceau  et  il  change  avec  le  mode.  Un  musicien  arabe  préten- 


pour  l'origine  du  'oud.  Les  légendes  s'accordent  à  le 
croire  formé  de  parties  du  corps  d'un  enfant  mort. 
Les  Arabes  modernes  rapp»rl/ent  encore  les  quatre 
cordes  de  l'oiid  aux  éléments  :  la  ziz,  c'est  le  feu; 
la  mulhna.  l'air;  la  mithlath,  l'eau,  et  la  bamni,  la  terre, 
et  ils  expliquent  ainsi  les  sons  particuliers,  chauds, 
doux  et  purs,  froids  et  humides,  graves,  des  cordes 
de  l'instiuinent.  Les  deux  premières  étaient  faites  de 
soie  retordue  après  avoir  été  trempée  dans  l'eau 
chaude,  la  troisième  et  la  quatrième  étaient  en  boyau 
de  lionceau.  Le  plectre  était  fait  d'une  plume  d'aigle. 
On  ne  peut  pas  ne  pas  voir  là  des  traditions  de  magie. 

Les  auteurs  anciens  et  modernes  font  de  nom- 
breuses allusions  au  pouvoir  magique  de  la  musique 
tant  sur  l'être  liumain  que  sur  les  animaux,  les  vé- 
gétaux et  les  êtres  inanimés.  On  voit,  en  cela  comme 
en  beaucoups  d'autres  points  de  la  théorie  musicale, 
qu'ils  ont  lu  abondamment  les  auteurs  grecs  et 
qu'ils  leui'  ont  l'ait,  même  dans  ce  domaine,  de  lar- 
ges emprunts. 

Les  Frères  Sincères  rappellent  que  Pythagore, 
«  parce  qu'il  était  d'un  cœur  très  pur  et  très  intelligent, 
a  entendu  le  ohant  des  mouvements  des  cieux  et 
des  astres  et  en  a  extrait,  par  la  force  de  sa  pensée, 
les  principes  de  la  musique  «.  Mais  les  astres  n'ont 
pas  abdiqué  leur  pouvoir  sur  les  humains.  <<  Ils  agis- 
sent fatalement  sur  notre  destinée  pour  le  bien  comme 
pour  le  mal,  causant  la  disette,  l'abondance,  la  sté- 
rililé,  la  fertilité,  la  peste,  la  tyrannie.  Pour  se  sous- 
traire à  cette  action  fatale,  les  hommes  ont  eu  re- 
cours à  l'observation  des  lois  divines,  à  la  prière, 
aux  jeûnes,  aux  supplications,  aux  pleurs,  aux  pros- 
trations... Ils  emploient  en  même  temps  quelques 
airs  de  musique,  surtout  ceux  appelés  al  laoliazen, 
les  ti'istes,  de  ces  chants  qui  attendrissent  les  cœurs, 
font  pleurer  les  yeux,  remplissent  de  repentir  et  de 
vertu.  C'est  là  l'origine  de  l'emploi  de  la  musique 
dans  les  temples.  >■ 

Revenant  sur  ces  effets  conjurateurs  de  la  musique, 
le  livre  des  Ikhouan  al  Lafa  ajoute  un  peu  plus  loin  : 
«  La  musique  sert  à  tout.  Elle  est  spécialement  usitée 
dans  les  maisons  de  prières.  Elle  a  pour  effet  d'at- 
tendrir les  cœurs,  de  subjuguer  l'âme  et  de  la  rem- 
plir de  respect.  Elle  mène  a  l'accomplissement  des 
commandements  de  Dieu  et  détourne  de  ce  qui  est 
défendu...  Elle  excite  le  repentir  des  fautes  et  ramène 
à  Dieu.  » 


La  relation  mystérieuse  des  astres  et  de  la  musique 
a  préoccupé  les  théoriciens,  qui  expliquent  com- 
ment l'effet  maximum  de  la  musique  peut  être  obtenu 
suivant  le  jour  et  l'heure,  par  conséquent  suivant  la 
planète  qui  règne  au  ciel  sur  le  moment  envisagé. 

'•  Si  tu  veux  connaître,  dit  l'opuscule  publié  au 
Caire  sous  leitire  Kilab  rafa  el  aouqdt  fi  'Uni  en-nar''a- 
màt  [553J,  les  heures  où  les  mélodies  impression- 
nent plus  fortement,  regarde  l'heure,  le  jour  et  la 
planète;  puis  consulte  le  tableau  suivant.  » 

Pour  faciliter  cette  recherche,  l'auteur  dresse 
d'abord  le  tableau  indiquant  les  heures  où  les  pla- 
nètes se  montrent  le  jour  ou  la  nuit*. 


dail  voir  dans  l'intérieur  de  sou  'oud  le  djinn  du  rahairi.  D'.iutn 
afflrmcntque,  quand  un  joue  de  cet  instrument,  on  peut  voir  telle  o 
telle  personne  â  laquelle  on  pense  à  travers  l'ouverture  ronde  de 
table. 
•1.  Pour  le  jour  il  faut  lire  le  tableau  do  haut  en  bas,  et  pour  la  nu 


de  bas 


baut. 
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SAMEDI 

VENDREDI 

JEDDI 

MERCREO. 

MARDI 

...SDI 

DIMANCHE 

HEURES    DE 

Saturne. 

Vénus. 

Jupilcr. 

Mercure. 

Mars. 

Lune. 

Soleil. 

1 

Jupiter. 

Mercure. 

Mars. 

Lune. 

Soleil. 

Saturne. 

Vénus. 

2 

Mars. 

Luno. 

Soleil. 

Saturne. 

Vénus. 

Jupiter. 

Mercure. 

3 

Soleil. 

Saturne. 

Vénus. 

Jupiler. 

Mercure. 

Mars. 

Lune. 

4 

Vénus. 

Jupiter. 

Mercure. 

Mars. 

Lune. 

Soleil. 

Saturne. 

5 

Mercure. 

Mars. 

l.une. 

Soleil. 

Saturne. 

Vénus. 

Jupiler. 

6 

Lune. 

Soleil. 

Saturne. 

Vénus. 

Ju]iiter. 

Mercure. 

Mars. 

7 

Saturne. 

Vénus. 

Jupiter. 

Mercure. 

Mars. 

Lune. 

Soleil. 

8 

Jupiter. 

Mercure. 

Mars. 

Lune. 

Soleil. 

Saturne. 

Vénus. 

9 

Mars. 

Lune. 

Soleil. 

Saturne. 

Vénus. 

Jupiter. 

Mercure. 

10 

Soleil. 

Saturne. 

Vénus. 

Jupiter. 

Mercure. 

Mars. 

Lune. 

11 

Vénus. 

Jupiter. 

Mercure. 

Mars. 

Lune. 

Soleil. 

Saturne. 

12 

M.BCKEB, 

MARDI 

LH.DI 

DIMANCHE 

SAMEDI 

VENDREDI 

JEUDI 

HEDRES 
DE   LA   NDIT 

Quand  on  a  trouvé  la  planète,  il  faut  se  référera  [  mélodies  inlluent  le  plus  sur  telles  ou    telles  per- 
un  nouveau  tableau  qui  indique  le  moment  où  les  i  sonnes. 


PERSONNES 
QUE    LES    MÉLODIES 
IMPRESSIONNENT 

NOM     DES 

POUR    LES    DEUX    PREMIERES 

MOITIÉS   DE    LA 

NDIT    ET    DU    JOUR 

MÉLODIES 

POCR    LES    DEUX    DEBNiiiRES 

MOITIÉS   DE    LA 

NDIT    ET    I>0    JODR 

NOM 

DES 

PLANÈTES 

Les  Rois  et  les  Parfaits. 

Baïati. 

Rahawi. 

Soleil. 

Les  imberbes  et  les  femmes. 

Astihan. 

Ilosscïni. 

Vénus. 

Les  plumitifs  et  les  écrivains. 

Naoua. 

Rassat. 

Mercure. 

Les  ministres. 

Chaour.Vtt. 

Saïk;ih. 

Lune. 

Les  commerçants  et  ceux  qui 
s'occupent  de  la  vie  ma- 
térielle. 

Djharka  est  Salia. 

Djaharkàh. 

Saturne. 

Les  savants  et  les  religieux. 

Sabàh. 

Ochak. 

Jupiter. 

Les  guerriers. 

AJjein. 

Ilidjaz. 

Mars. 

HISTOIRE   DE   LA  MVSIoUE 


LA    MUSIQUE   ARABE      2803 


Cette  croyance  à  une  concordance  entre  l'effet 
il'iuie  mélodie  et  l'heure  où  elle  est  exécutée,  existe 
dans  tout  le  monde  musulman'. 

Les  auteurs  sont  unanimes  à  reconnaître  l'effet  de 
la  musique  sur  l'Ame  humaine.  Klle  produit  sur  les 
personnes  des  impressions  qui  varient  suivant  la  mé- 
lodie. 

En  Kgvpte  les  virtuoses  prétendent  que  le  mode  Ras- 
scl  cl  aitjem  provoque  la  joie  ;  VOrhak  et  le  Djalmrkàli, 
la  peur;  le  ISnhouenili,  l'immohilité;  le  Aouilj'.  la 
jubilation.  On  retrouve  ici,  encore  une  fois,  l'inlluence 
des  Grecs. 

La  musique,  disent  les  traités  populaires,  pousse 
le  soldat  à  braver  l'ennemi;  elle  augmente  l'activité 
et  le  courage  des  travailleurs  dans  les  labeurs  péni- 
bles. Elle  dissipe  les  effets  de  la  colère  et  fait  naître 
au  cœur  des  hommes  le  désir  de  la  vie  sociale  et  la 
tendance  à  la  fraternité. 

Plusieurs  auteurs  racontent^  que  deux  hommes 
séparés  depuis  longtemps  par  une  haine  et  une 
jalousie  irréductibles  se  trouvaient  un  jour  dans  un 
lieu  où  l'on  faisait  de  la  musique.  Ils  échangeaient 
des  regards  chargés  de  colère  et  semblaient  prêts  à 
se  jeter  l'un  sur  l'autre.  Un  musicien  qui  connaissait 
leur  discorde  et  qui  craignait  que  la  réunion  ne  fût 
troublée  par  une  ri.\e,  se  mit  à  jouer  un  certain  air. 
Aussitôt  le  besoin  d'amitié  naquit  au  cœur  des  deux 
ennemis,  et  bientôt  on  les  vit  aller  l'un  vers  l'autre 
et  s'embrasser  comme  des  frères  qui  n'avaient  jamais 
cessé  de  s'aimer. 

((  La  musique,  constatent  les  Frùres  Sincères,  est 
très  apte  h  exciter  la  colère.  Le  chant  a  été  cause 
d'une  guerre  acharnée  entre  deux  tribus  arabes  pen- 
dant deux  ans.  >> 

11  y  a  dans  tout  l'Orient  une  légende  qui  tend  à 
prouver  que  la  musique  a  les  pouvoirs  les  plus  actifs 
et  les  plus  divers  sur  l'àme  humaine. 

Elle  raconte  qu'un  musicien,  dont  le  nom  change 
suivant  les  pays,  se  présenta  un  jour  à  la  porte  du 
palais  du  sultan.  Il  était  si  pauvrement  vêtu  que 
les  gardes  hésitèrent  à  le  laisser  entrer,  mais  il  avait 
à  la  main  un  instrument  et  insistait  tellement  pour 
se  faire  entendre  du  prince,  qu'il  fut  introduit  dans 
une  salle  où  une  assistance  nombreuse  entendait  le 
concert  ordinaire  de  la  cour.  Le  musicien  se  mit  à 
jouer  sur  cerlain  mode.  Immédiatement  un  accès 
de  fou  rire  prit  les  courtisans,  et,  malgré  la  présence 
auguste  du  sultan  et  les  sévères  interdictions  du 
protocole,  ce  fuient  les  éclats  d'une  gaieté  folle  et 
incoercible.  Le  musicien  changea  de  mode  :  la  tris- 
tesse succéda  tout  de  suite  à  la  joie,  les  gémisse- 
ments et  les  pleurs  au  bruit  des  rires.  Nouveau  chan- 
gement de  mode,  et  voilà  les  assistants  pris  d'une 
irrésistible  humeur  batailleuse,  se  querellant  à  grand 
bruit  et  se  jetant  les  mis  sur  les  autres  comme  pour 
en  venir  aux  mains.  A  cette  vue,  le  musicien  attaque 
un  mode  particulier  :  aussitôt  l'auditoire  se  calme  et 
peu  à  peu  se  laisse  aller  au  sommeil  :  tout  le  palais 
s'endort,  et  le  musicien  se  retire  satisfait  des  merveil- 
leux effets  de  sa  musique. 

Avicenne  nous  donne  aussi  ce  passage  curieux  : 

i<  Le  transport  de  la  main  (dans  les  instruments  à 
cordes)  vers  l'aigu  ra|ipelie  un  caractère  libéral,  et  le 
transport  vers  le  grave  la  solidité  du  jugement. 

«  Le  transport  qui  se  fait  par  une  descente  suivie 
d'une  montée  duime  a  l'àme  quelque  chose  de  noble, 
de  sage,  de  prophélique.  Le  contraire  communique 


1,   Voir  la  Musiqn 


abe  dans  te  Matjhri^b, 


à  l'àme  quelque  chose  de  mauvais  qui  ressemble  à  la 
haine,  à  l'étreinte  du  cœur.  » 

Averroès  a  longuement  commenté  Platon  et  Aris- 
tote;  aussi  le  voyons-nous  condamner  «  toute  mu- 
sique plaintive  ou  capable  de  produire  la  terreur, 
car  elle  amollit  et  énerve  l'àme  en  éveillant  le  vain 
tumulte  des  passions  ». 

1!  condamne  encore  l'orgue  et  la  llùte  et  conseille 
d'admettre  seulement  la  lyre  et  le  luth,  «  car  ces 
deux  instruments  possèdent  des  harmonies  qui  leur 
sont  propres...  Cherchons  donc  un  genre  de  mélodies 
dilférent  de  celui  employé  par  les  femmes  et  les 
hommes  vicieux  et  vains;  un  genre  de  musique  qui 
ennolilira  l'esprit  tout  en  lui  donnant  de  la  force, 
car  si  ce  genre  existait  du  temps  de  Platon,  il  est 
inconnu  parmi  nous.  » 

Si  Hal  ed  din  Mohammed  Ibn  Ahmed  el  Absihi 
(1388-1416)  écrit  dans  son  Kilab  el  Mmtatraf,  recueil 
de  curiosités,  contes,  anecdotes  et  éludes  sur  les  ma- 
tières les  plus  diverses  : 

«  Comme  dans  cette  œuvre  il  se  trouve  des  ren- 
seignements sur  toutes  les  branches  des  beaux-arts, 
leur  beauté,  leur  étrangeté,  ainsi  que  les  proverbes 
qui  s'y  réfèrent,  il  ne  faut  pas  omettre  la  musique,  qui 
satisfait  l'ouïe,  impose  à  l'àme  l'enthousiasme  et 
réjouit  le  cœur,  qui  est  la  consolation  de  l'affligé, 
la  compagne  du  solitaire  et  l'aliment  du  cavalier,  et 
tout  ceci  grâce  aux  magnifiques  effets  que  produit 
sur  les  hommes  une  chanson  dite  par  la  voix  mélo- 
dieuse, n 

Après  avoir  raconté  à  son  tour  l'origine  du  hida, 
chant  du  chamelier,  et  le  pouvoir  que  Sellam,  le 
chamelier  chanteur,  avait  d'empêcher  les  chameaux 
altérés  de  boire,  ces  animaux  s'arrètant  et  levant  la 
tête  pour  l'écouter,  il  nous  explique  ces  faits. 

<i  Les  médecins  prétendent  que  la  Voix  Mélodieuse 
circule  par  tout  le  corps  comme  le  sang  dans  les 
veines,  en  réjouissant  le  cœur,  calmant  les  membres 
endoloris  et  facilitant  les  mouvements.  Ce  qui  fait  que 
les  hommes,  même  appartenant  aux  plus  diverses 
professions,  quand  ils  craignent  l'ennui  et  que  la 
lassitude  ou  l'angoisse  envahissent  leur  corps,  se 
mettent  à  chanter  avec  une  voix  douce  et  agréable, 
qui  module  des  mélodies  capaljles  de  réjouii-  l'àme, 
car  il  n'existe  aucun  mortel  insensible  au  plaisir 
d'écouter  les  sons  formés  par  sa  propre  voix.  Seu- 
lement la  musique  ne  cause  pas  d'agitation  ni  de 
trouble  au  corps,  ni  de  fatigue  aux  membres,  et  par 
la  force  de  la  Voix  Mélodieuse  nous  obtenons  les 
jouissances  de  ce  monde  et  nous  concevons  l'idée 
des  plaisirs  qui  nous  sont  réservés  dans  le  ciel. 

c<  La  musique  nous  force  à  développer  les  plus  beaux 
et  les  plus  nobles  sentiments,  comme  la  pratique  de 
la  charité  et  l'amour  de  la  famille.  En  entendant  de 
douces  mélodies,  l'homme  oublie  de  penser  au  mal, 
pleure  sur  ses  fautes  et  élève  son  esprit  vers  les  béa- 
titudes éternelles.  Les  ascètes  et  les  solitaires  voués 
au  service  de  la  Divinité  chantent  en  de  belles  modu- 
lations, joyeuses  ou  tristes,  les  louanges  de  l'Eternel, 
et,  par  ce  moyen,  tout  en  louant  le  Seigneur,  ils 
allègent  leurs  peines  et  accompagnent  leur  solitude, 
parce  que  Dieu  n'a  rien  créé  de  plus  capable  d'é- 
mouvoir le  cœur  des  hommes  et  qui  mieux  agisse  sur 
leur  esprit  que  la  Voix  Mélodieuse.  Un  grand  poète 
a  dit  :  «  Une  belle  musique  ou  une  douce  chanson 
«  cause  notre  joie  et  éloigne  de  nous  la  tristesse. 
«  Quand  je  l'entends,  mon  âme  voudrait  qu'elle  ne 


les,  Déniche  Mohamed. 
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«  finisse  jamais  pour  pouvoir  jouir  éternellement  d'un 
«  si  divin  plaisir.  » 

«  Soyez  silrs  que  l'homme  le  plus  lâche,  quand  il 
sentirason  cœur  faiblir  devant  l'ennemi  el  s'apprêtera 
à  la  fuile,  restera  ferme  sur  place  et  verra  renaître 
le  calme  dans  son  àme  et  la  force  envahir  son  cœur, 
s'il  entend  chanter  à  ce  moment  la  fameuse  clianson 
do  poète  Djerirqui  commence  par  ces  mots  :  «  Crois- 
«  tu,  ô  làciie  qui  recules  devant  le  péril,  que  par  ce 
«  moven  tu  éviteras  les  embûches  de  la  mort"?  » 

Mohammed  el  Absihi  ajoute  dans  son  recueil 
beaucoup  d'autres  renseignements  sur  la  musique, 
invoque  le  témoignage  des  auteurs  antérieurs,  no- 
tamment celui  de  l'Egyptien  Abou  Mohammed  el 
Mundiri  (il8o-1258)  et,  comme  tous  ses  aines  et  ses 
successeurs,  il  évite  de  se  prononcer,  quand  un  point 
est  en  controverse,  et  conclut  par  la  formule  sacra- 
mentelle :  «  ...  Mais  Dieu  seul  connaît  la  vérité,  et 
cela  doit  no»is  sullire,  car  il  est  notre  Seigneur  el 
notre  Défenseur.  » 

La  musique  n'a  pas  seulement  une  influence  re- 
connue sur  l'àme  :  son  pouvoir  s'étend  au  corps  et 
à  la  santé. 

Cette  musicothérapie  a  son  expression  dans  les 
attributions  faites  parles  anciens  et  les  miodernes 
aux  cordes  du  luth. 

La  ziz  (la  plus  haute)  augmente  la  bile  et  combat 
la  pituite.  Elle  est  teinte  en  jaune.  Elle  ressemble  au 
feu  et  a  des  sons  chauds. 

La  mat'hna  fortifie  le  sang  et  est  contraire  à  l'atra- 
bile.  Elle  est  teinte  en  rouge.  Elle  ressemble  à  l'air  et 
a  des  sons  doux  et  frais. 

La  mithlalh  augmente  la  pituite  et  combat  la  bile. 
Elle  est  teinte  en  blanc.  Elle  ressemble  à  l'eau  et  a 
des  sons  froids  et  humides. 

La  bamm  augmente  l'atrabile  et  apaise  le  sang.  Elle 
est  teinte  en  noir.  Elle  ressemble  à  la  terre  et  a  des 
sons  profonds  et  graves. 

Au  dire  des  Frères  Sincères,  on  employait  un  air 
dans  les  hôpitaux  «  au  moment  de  l'enchante-raent 
des  malades  ».  On  allégeait  ainsi  le  fardeau  des  dou- 
leurs et  on  guérissait  même  beaucoup  de  malades. 
.<  Il  y  a  un  air  pour  consoler  le  chagrin,  pour  les 
funérailles.  » 

Au  Maroc  mn  musulman  a  institué  une  fondation 
afin  que  la  nuit,  vers  trois  heures,  les  muezzins 
chantent  pour  consoler  les  souffrances  des  mori- 
bonds et  des  fiévreux'. 


La  musique  agit  aussi  sur  les  animaux. 

Le  khalife  Mançour  demanda  à  un  conducteur  de 
chameaux  quel  était  le  plus  merveilleux  elTet  de  son 
chunt. 

Il  répondit  : 

«  C'est  que  les  chameaux  qui  n'ont  pas  bu  depuis 

1.  Aliinod  Biihmal  rapporte  qu'ayaiil  visité  l'iiopital  de  Tunis  cl 
ayant  demaiid^  si  on  arrivait  à  rendre  la  raison  aui  aliénés,  finterne 
de  service  el  le  directeur  répondirent  .,  que  les  gudrisons  seraient 
plus  nombreuses  si  l'on  pouvait  leur  faire  un  peu  de  musique  comme 
autrefois  ».  ... 

A  l'appui  de  cette  opinion  on  lui  montra  le  testament  d  une  dame 
Baya  Otiieniana,  morte  il  y  avait  deus  cents  ans,  qui  léguait  une  somme 
importante  pour  faire  esécuter  de  la  musique  une  fois  par  semaine 
dans  Je  Mosteclifa  (hôpila).  {Itevae  de  f  Islam,  mars  1898.) 


trois  jours  (une  autre  légende  dit  depuis  cinq  jours), 
si,  au  moment  où  ils  s'approchent  de  l'eau,  je  me 
mets  à  psalmodier  ma  cantilène,  tous  s'occupent 
de  suivre  ma  voix  et  ne  s'inquiètent  plus  d'arriver  à 
l'abreuvoir.  »  On  sait  cependant  que  le  chameau  sent 
de  très  loin  le  voisinage  de  l'eau  et  que  rien  ne  peut 
dès  lors  modérer  son  allure. 

Dans  les  pays  de  grandes  caravanes,  les  chameliers 
qui  veulent  faire  hâter  le  pas  à  leurs  animaux  enton- 
nent un  chant  spécial. 

Le  chasseur  de  gazelles  connaît  un  ohant  parlicn- 
lier  qu'il  suffit  de  clianter  dans  l'obscurité  de  la  nuit 
pour  que  le  gibier  charmé  se  laisse  prendre  à  la 
main. 

11  y  a  un  chant  pouT  le  rut,  pour  l'abreuvoir,  pour 
obtenir  plus  de  lait  quand  on  trait  les  vaches;  un 
autre  pour  les  travaux  durs,  pour  les  métiers  fati- 
gants des  maçons,  des  portefaix,  des  mariniers. 

Les  arbres  ne  sont  pas  insensibles  à  la  musique. 

Le  derviche  Mohammed  raconte  qu'il  existe  une 
plante  appelée  Varbre  de  l'amoureux  qui  laisse  tomber 
ses  tleurs  si  une  personne  se  met  à  chanter  quelque 
chanson  d'Ali  Isfahani.  «  Cette  plante  pousse  au 
milieu  des  autres  plantes  naturelles  :  elle  a  une 
longueur  d'un  mètre  environ  :  ses  feuilles  ressem- 
blent à  celles  du  henné,  et  ses  fruits  sont  jaunes.  » 

Après  avoir  rappelé  ces  croyances,  l'auteur  popu- 
laire arabe  ajoute  : 

M  De  tout  ce  que  nous  avons  puisé  dans  les  livres 
de  nos  ancêtres,  ce  qui  jette  dans  la  stupéfaction  la 
plus    profonde  est  assurément  l'histoire   suivante   : 

«  Si  une  fontaine  vient  à  couler  à  peine  et  si  l'on 
veut  augmenter  son  débit,  on  n'a  qu'à  faire  venir 
sept  beaux  garçons  jouant  admirablement  du  luth  et 
possédant  une  belle  voix.  On  les  dispose  sur  un  seul 
rang  en  face  de  la  fontaine  et  on  les  fait  jouer  el 
chauler  tous  ensemble  le  même  air  pendant  trois 
heures  de  temps.  Il  est  certain  qu'on  verra  l'eau  cou- 
ler à  pleins  bords  jusqu'à  mouiller  les  pieds  des  chan- 
teurs. » 

Le  derviche  Mohammed  est  tellement  convaincu 
que  la  musique  donne  toutes  les  joies  et  tout  le 
bonheur,  qu'il  a  intitulé  son  petit  livre  le  Moment 
des  loisirs  appliqués  n  la  musique  —  Kitab  çefa  el-aouqùt 
fi  '^ilm  en  nar'amât  [553],  et  qu'il  y  a  mis  ce  quatrain 
en  épigraphe  : 

lu  romta  un  tnhia  aliidila  liu/iil 
Fahraç  oul.iuu  ■ahi  rafu  l-amjiil 
Fahoua  rtilalwii  l'mniistulalmii  liiiiliinlina 
DJama''a  imahii^sina  min  hvini  n'iiiir'iiniàl  [554]. 

Si  tu  veux  avoir  une  vie  heureuse, 
Hite-toi  vers  ces  moments  de  loisir. 
C'est  le  livre  par  excellence, 
Il  contient  lea  beautés  de  la  musique. 

Il  y  a  beaucoup  à  glaner  dans  cet  ordre  d'idées 
chez  tous  les  auteurs  arabes,  chez  ceux  qui  ont  écrit 
spécialement  sur  la  musique,  comme  chez  ceux  qui 
ont  recueilli  les  chroniques  de  leur  temps  et  consigné 
les  traditions  des  peuples  musulmans. 

Nous  ayons,  tlans  ce  champ  immense,  cueilli  seu- 
lement quelques  Heurs  qui  mettront,  nous  le  souhai- 
tons, à  l'étude  qui  se  termine  ici,  un  peu  du  parfum 
si  original  de  l'Islam. 

Jules  ROUANET. 

Alger. 
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INTRODUCTION 

Nous  ai'oiis  cssctijé,  nu  cours  de  Vcluilc  sur  la  Musiquk  ahaiie,  d'rUililir  las  divers  caracLères  de  cet  art  si  essen- 
lielleincnt  orienlal  en  les  dcinandunt  surivut  aux  théoriciens  des  temps  anciens  et  à  Icuis  coutinuateurs  des 
temps  modernes. 

Après  avoir  fait  leur  part  aux  légendes  et  aux  histoires  des  chroniqueurs,  il  importait  de  se  reconnaître  à 
travers  robscurum  per  obscurius  de  traités  qui  n'arrivaient  pas  à  constituer  une  doctrine  uniforme  et  à  travers 
les  pratiques  qui  se  manifestaient  sans  aucune  codification  impêrative  admise  par  tous  les  musiciens  et  exécu- 
tants d'une  race  qui  a  présetilé,  dans  ses  arts,  une  variété  infinie  due  à  son  expansion  conquérante  ù  travers 
l'Orient  et  l'Occident. 

Il  s'agissait  aussi  de  confronter  les  théories  qui  surnagent  chez  quelques  modernes  avec  les  théoriesdes  artistes 
d'autrefois  pour  eonsUiter  leur  conformité  ou  leur  désaccord. 

De  ces  comparaisons  et  des  discussions  qu'elles  faisaient  naître,  nous  avons  voulu  dégager  les  lignes  princi- 
pales de  l'esthétique  musicale  musulmane  pour  en  faciliter  la  connaissance  et  la  compréhension. 

Bien  que  7ious  nous  soy ions  trouvés  contraints  éi  appliquer  souvent  la  vieille  formule  :  Nominanuda  tenemus, 
en  raison  du  manque  total  de  textes  musicaux,  nous  avons  vu  naître  la  mélodie  arahe  u  vec  sa  richesse  particulière 
de  modes,  et  nous  avons  pu  noter  l'infinie  variété  des  rythmes  qui  assurrnl  lu  r,jl,,'siun  dans  le  déroulement 
continu  de  la  litanie  mélodique  et  maintiennent  le  sentiment  d'une  construeliun  ordonnée  et  symétrique  dans 
l'imprécision  ck  l'arabesque  musicale. 

Nous  avons  pu  stnvre,  dans  ses  grands  traits  ti/piqucs,  l'évolution  de  la  musique  arabe  depuis  les  temps  pré- 
islamiqnesjus<iii'iiii.r  leiiijis  iiHiilenies,  évolution  à  ediii  les  elapes,  à  phases  ramassées,  parallèle  à  celle  de  tous  les 
arts  rnusiiliiKiiis  '/ni  di'rii  eiil  ffihilement  de  la  ntenhil'té  i^lnmique,  de  son  immobilité  prisonnière  des  dogtnes  et 
des  tradtliuns,  réfraclaire  jjar  essence  à  toute  projeelwn  hors  des  rites  et  des  coutumes  des  ancêtres. 

Quand  nous  sommes  arrivés  aux  contemporains,  nous  avons  retrouvé  les  traditions  séculaires  encore  vivaces, 
plus  ou  moins  intactes  dans  leurs  formes,  mais  assurément  fidèles  dans  leur  esprit. 

Nous  avons  ainsi  pris  contact  avec  celle  humanité  orientale  qui  se  laisse  diffieilciiieid  pénétrer  et  dont  la 
fixité  à  travers  l'œuvre  des  siècles  et  des  évolutions  est  le  plus  curieux  et  le  plus  paa^iniuninl  ./es  problèmes. 

Avec  l'étude  sur  la  Musique  arabe  dans  le  Maghreb,  nous  poursuivons  nos  recherches  dans  un  monde  plus 
accessible  aux  investigations  directes,  déjà  entamé  par  le  voisinage  et  les  influences  de  la  civilisation  occiden- 
tale, où  le  document  musical  est  à  notre  portée,  oii  les  moindres  manifestations  de  l'art  musical  ne  peuvent  pas 
nous  échapper. 

Mais  parce  que  le  lien  islamique  domine  et  réunit  les  peuples  les  plus  divers  comme  la  foi  koranique  les  agglu- 
tine et  les  solidarise,  parce  que  la  tradition,  ici  vivace  et  pure,  là  altérée  par  ses  inévitables  défaillances,  est 
toujours  la  tradition  musulmane,  l'émanation  de  l'âme  musulmane,  nos  deux  études  se  complètent. 

C'est  ainsi  qu'à  parcourir  le  Maghreb,  à  entendre  et  recueillir  la  musique  des  Tunisiens,  des  Algériens  et  des 
Marocains,  nous  pousserons  plus  avant  la  connaissance  et  l'analyse  de  la  Musique  arabe.  C'est  ainsi  que  nous 
parviendrons  à  comprendre  les  caractères  et  la  philosophie  de  cet  art  oii  palpite  le  cœur  millénaire  de  l'Islam, 
oii  s'expriment,  dans  des  formes  qui  leur  sont  propres,  l'âme  fruste  mais  ardente  à  l'exaltation  du  pasteur  et  du 
fellah  comme  l'âme  raffinée  des  citadins. 


IMPORTANCE    SOCIALE    DE    LA    MUSIQUE 
CHEZ    LES    INDIGÈNES    DU    MAGHREB 

Les  peuples  indigènes  qui  baliitent  le  Maghreb  sont 
en  pleine  décadence  artistique. 

Qu'il  s'agisse  de  l'empire  du  Maroc,  où  n'existent, 
au  milieu  de  téraoisnages  magnifiques  d'un  art  tlo- 
rissant,  aucune  organisation  sociale  ou  politique, 
aucun  équilibre  de  civilisation  capables  de  donner  à 
la  société  indigène  la  cohésion  et  le  recueillement 
nécessaires  au  développement  des  arts;  qu'il  s'agisse 
de  l'Algérie,  où  la  France  a  trouvé  l'anarchie  et  le 
désoi-dre  de  la  domination  turque  et  s'est  immédia- 
tement adjugé  la  direction  matérielle  el  morale  du 
pays;  qu'il  s'agisse  de  la  Tunisie,  où  une  situation 
pareille  s'est  intronisée  par  le  protectorat,  nulle  part 
nous  ne  rencontrons,  dans  les  populations  indigènes. 


une  culture  artistique  générale  apte  à  se  manifester 
spontanément  avec  une  physionomie  et  un  carac- 
tère lui  appartenant  en  propre. 

Depuis  plusieurs  siècles,  les  arts  somptuaires  ou 
plastiques  n'ont  produit  aucune  œuvre  :  ils  ont 
besoin,  pour  vivre  el  se  développer,  d'argent  et  de 
loisir,  d'une  élite  raffinée  et  d'une  mentalité  tou- 
jours tendue  vers  des  aspirations  élevées  et  vers  un 
idéal  commun.  Au  lieu  de  cela,  les  races  conquises 
se  sont  repliées  sur  elles-mêmes,  s'en  rapportant  à 
leurs  conquérants  du  soin  d'encadrer  leur  exislciico, 
vivant  sui'  les  vestiges  de  leurs  civilisations  anciennes. 
Les  monuments  civils  ou  religieux  les  plus  récents 
remontent  à  des  époques  assez  lointaines.  A  peine  si 
quelques  traditions  d'art  décoratif  ont  survécu  à 
l'état  sporadique  et  maintiennent  faiblement  la  rela- 
tion du  présent  avec  un  passé  qui  nous  a  laissé  de 
merveilleuses  et  éternelles  preuves  d'un  génie  fécond. 

Ce  sommeil  malheureux  de  l'art  musulman  dans  le 
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Maghreb  s'explique  par  les  faits  historiques  et  socio- 
logiques. 

A  ne  considérer  que  l'Algérie,  nous  y  trouvons  un 
amalf^ame  assez  dilîus  de  races  diverses.  Les  unes, 
les  autochtones,  ont  eu  sans  cesse  à  lutter  contre  des 
envaliisseurs  venus  des  quatre  coins  de  l'horizon;  elles 
ont  suhi  les  contacts,  les  pénétrations,  les  influences 
politiques  et  religieuses  qui  ont  pu  modifier  leurs 
aptitudes  raciques  à  créer  des  œuvres  d'art  mar- 
quées à  leur  coin  personnel.  I.es  autres,  en  faisant 
ii'rnption  dans  le  pays,  en  y  installant  leur  souverai- 
neté, ont  apporté  avec  elles  leurs  traditions  d'art  et 
les  ont  répandues,  les  exposant,  elles  aussi,  aux 
influences  du  milieu,  aux  lluctuations  de  la  prospé- 
rité générale  et  aux  sollicitations  des  besoins  sociaux. 

A  travers  les  Berbères  ont  évolué  successivement, 
depuis  la  fin  de  l'occupation  punique,  les  Romains 
de  145  av.  J.-C.  à  438  de  notre  ère,  les  Vandales  de 
438  à  534,  les  Byzantins  de  534  à  670,  les  Arabes  de 
670  à  1518,  les  Turcs  de  1518  à  1830. 

Ces  divers  conquérants  ont  plus  ou  moins  pénétré 
le  pays;  mais  ils  y  ont  presque  tous  laissé  des  traces 
profondes,  qui  parfois  se  superposent  sans  donner 
lieu  à  un  mélange  intime  et  qui,  d'autres  fois,  se 
fusionnent  et  se  pénètrent  au  point  qu'il  devient  dif- 
ficile de  reconnaître  la  part  dévolue  à  chaque  compo- 
sante dans  une  résultante  nivelée  et  presque  homo- 
gène. 

Certaines  contrées  sont  restées  à  peu  prés  impéné- 
trables à  l'envahisseur  et  révèlent  encore  aujourd'hui 
la  persistance  curieuse  de  caractères  personnels  assez 
précis  pour  délimiter  des  races  ayant  vécu  et  s'étant 
perpétuées  avec  leurs  seuls  éléments. 

11  en  est,  par  contre,  sur  le  littoral,  sur  les  routes 
naturelles  des  grands  mouvements  d'invasion  ou  sur 
les  points  stiatégiques  les  m,ieux  situés,  qui  peuvent 
êtie  comparées  à  de  vastes  creusets  où,  par  l'apport 
successif  des  occupants,  s'est  évanouie  l'idiosyncrasie 
de  chacun. 

L'occupation  romaine  seule  pénétra  profondément 
le  pays  tout  entier,  couvrant  les  provinces  de  villes 
importantes  et  de  monuments  dont  les  vestiges  pro- 
clament encore  la  grandeur  et  la  puissance  d'un  art 
rayonnant.  Mais  après  cette  période  où  la  culture  lit- 
téraire et  artistique  put  se  répandre,  ce  furent  les 
Vandales  et  les  Byzantins  qui,  pendant  deux  siècles, 
ne  réussirent  pas  à  mettre  de  l'ordre  et  de  la  paix 
dans  leur  conquête;  puis  encore  les  Arabes  icono- 
clastes et  destructeurs.  Les  tribus  venues  de  l'Orient 
durent  passer  de  longs  siècles  à  consolider  leur  domi- 
nation. Incapables  de  maintenir  l'unité  de  leur 
empire,  leskhalifatsfurent  enlutles  constantes.  Trois 
royaumes  se  partagèrent,  à  plusieurs  reprises  et  avec 
des  vicissitudes  diverses,  le  vaste  pays  du  .Maghreb,  et, 
en  dehors  de  l'Espagne  et  delà  Sicile,  en  dehors  des 
villes  saintes  ou  des  capitales  des  royaumes,  comme 
Tunis  et  l'iemcen,  la  sociélé  arabe  se  trouva  toujours 
dans  l'impossibilité  de  former  de  nombreux  artistes 
et  de  faire  fleurir  en  des  œuvres  d'art,  abondantes  et 
typiques,  l'àme  de  son  peuple. 

Ce  n'est  pas  pendant  l'occupation  des  Turcs, 
règne  de  pirates,  temps  d'anarchie  et  d'incessantes 
alertes,  incapable  de  créer  un  commerce  et  des  indus- 
tries, qu'un  art  magrhebin  pouvait  se  former  et  s'é- 
panouir libi'ement  en  puisant  sur  son  propr-e  fonds  et 
en  exprimant  des  tendances  personnelles. 

Il  ne  faut  donc  pas  s'étonner  si,  actuellement,  les 
arts  musulmans  sont  en  pleine  décadence,  tombés  pour 
la  plupart  en  totale  désuétude.  Ils  n'ont  pas  pu  fleurir 


alors  qire  le  pays  appartenait  à  des  puissances  d'une 
même  foi  religieuse;  ils  n'ont  pas  pu  acquérir  la 
vitalité  qui  triomphe  du  temps  et  des  défaites;  venus 
d'ailleurs,  ils  ont  laissé  tarir  les  sources  de  leur 
inspiration.  Le  fatalisme  résigné  de  l'Islam  a  fait 
le  reste,  et  aujourd'hui  les  populations  maghrébines 
ont  à  peu  près  perdu  la  chaîne  qui  pouvait  leur  per- 
mettre de  se  réclamer  d'un  passé  glorieux. 

Cependant,  au  milieu  de  cette  décadence  malheu- 
reuse un  seul  art  a  survécu  :  c'est  la  musique. 

Non  point  que  la  musique  aralje  ait  conservé  l'état 
florissant  que  lui  attribuent  les  écrivains  et  les  poètes 
des  siècles  de  la  grandeur  de  Bagdad,  de  Grenade  et 
de  Cordoue  ;  non  point  que  cet  art,  suivant  l'évolution 
universelle  de  l'esprit  humain,  ait  perfectionné  ses 
lois  et  sa  technique  et  manifesté  une  vitalité  particu- 
lière. 

Mais  la  musique  est  le  seul  art  qui,  chez  les  indi- 
gènes maghrébins,  ait  conservé,  même  malgré  sa 
décadence  technique,  une  réelle  importance  sociale, 
le  seul  qui  ait  soigneusement  gardé  une  pei'sonnalité 
accusée  et  puisse  nous  remettre  en  contact  avec  des 
siècles  lointains,  le  seul  qui  serve  encore  aux  indi- 
gènes à  extérioriser  leurs  sensations  et  à  satisfaire, 
même  en  des  formes  rudimentaires,  leur  plaisir 
esthétique. 

La  musique,  en  effet,  joue  un  rôle  considérable 
darrs  la  vie  des  Maghrébins.  Heligieuse  ou  profane, 
elle  est  de  toutes  les  fêtes,  de  toutes  les  cérémonies, 
de  tous  les  actes  publics  ou  privés  qui  se  doivent  mar- 
quer d'une  certaine  solennité.  Nous  la  trouverons  en 
honneur  chez  le  riche  comme  chez  le  pauvre,  chez 
le  Touareg  et  le  BilTain  comme  chez  le  Maure  des 
grandes  cités  modernes,  chez  le  Berbère  comme  chez 
l'Israélite.  Partout  elle  nous  apparaîtra  intimement 
associée  à  la  vie,  comme  un  besoin,  comme  un 
adjuvant  du  plaisir  ou  comme  un  baume  de  la  souf- 
frarrce  humaine. 

Ces  peuples  ne  savent  plus  construire  des-temples 
et  des  palais.  Ils  ont  perdu  la  notion  de  l'architec- 
ture; ils  ne  cherchent  plus  à  marquer  la  volonté  de 
puissance,  le  triomphe  de  l'esprit  sur  la  matière,  la 
flère  victoire  du  génie  et  du  calcul  sur  la  matière 
irrforme,  toutes  cesqualités  qui  s'affirment  si  brillam- 
ment dairs  les  édifices  de  leurs  admirables  devanciers. 
Ils  ont  perdu  le  sens  de  l'adorable  fantaisie,  de  la 
verve  inépuisable,  voluptueuse  et  sentimentale,  de 
leurs  maîtres  décorateurs. 

Ils  sont  trop  débiles  pour  dominer  le  réel,  trop 
mélancoliques  pour  ne  pas  souhaiter  d'en  fuir  le  rude 
corrtact,  trop  endormis  dans  leur  volontaire  igno- 
rance, trop  enlisés  dans  leur  mentalité  et  leur  fata- 
.lisme  pour  réagir  contre  pareille  décadence  et  aspirer 
à  une  renaissance  de  leurs  arts  ancestraux. 

Mais  la  musique,  leur  musique,  a  conservé  sur 
eux  toute  sa  puissance  chère  aux  sensitifs  et  aux 
Imaginatifs.  A  elle  seule,  et  du  haut  en  bas  de  l'é- 
chelle sociale  et  quelle  que  soit  leur  origine  ethnique, 
ils  demandent  d'ennoblir  leurs  actes  civils  ou  pieux 
et  deproirverque  leur  àme  n'est  pas  tout  à  fait  morte. 

Nous  trouvons  ici  urre  démonstration  frappante  de  la 
valeur  et  de  la  fonction  sociale  de  la  musique,  d'ail- 
leurs évidente  sur  presque  tous  les  points  du  globe. 
Car  voici  un  peuple,  le  peuple  arabe,  redescendu 
dans  le  sommeil  de  l'esprit,  dans  l'oubli  de  tout  ce 
qui  lui  marqua  dans  l'histoire  une  place  prépondér'ante 
et  ineffaçable.  Après  avoir  alimenté  le  Moyen  Age  de 
ses  découvertes,  des  travaux  de  ses  savants,  de  ses 
philosophes,  de  ses  poètes  et  de  ses  historiens;  après 
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avoir  étonné  li;  monde  par  sa  soif  de  conquêtes,  il  est 
revenu  à  une  sorlc  de  liarbarie  oliscuro  et  a  perdu 
totalement  même  la  pratique  et  le  sens  des  arts  où  il 
l'ut  artisan  souverain. 

Mais  il  a  sauvé  sa  musique,  et,  par  un  phénomène 
étraiif^e  de  cristallisation,  celte  musique  est  resiée  en 
lui  à  peu  près  préservée  de  toute  altération,  telle  qu  il 
l'a  reçue  pieusement  des  siècles  qui  connurent  Haroun 
le  Victorieux  et  Abderrahman  le  Juste. 

De  même  que  le  Koran  a  été  l'instrument  de  sau- 
vegai'de  de  la  lanj^'ue  arabe  sui'vivanl  à  tous  les  cata- 
clysmes de  l'Iiisloire,  la  passion  de  la  musique  a  empê- 
ché cet  ait  musulman  de  sombrer  totalement  :  le 
peuple  arabe  lui  a  donné  une  large  place  dans  sa  vie 
et  lui  est  resté  fidèle  autant  qu'à  sa  loi  religieuse. 

Ce  triomphe  d'un  seul  art  sur  l'u-uvre  du  temps 
est  des  plus  caractéristiques.  Il  montre  combien  la 
musique  peut  à  bon  droit  être  considérée  comme  un 
facteur  sociologique  émineut,  puisque  ces  popula- 
tion frustes  recourent  à  lui  pour  lui  demander  les 
sensations  qui  sont  le  fond  de  la  vie  individuelle  et 
sociale,  et  puisque,  grâce  à  l'extraordinaire  puissance 
de  la  tradition,  la  musique  est  susceptible  de  nous 
mettre  en  présence,  après  des  périodes  de  dix  à  douze 
siècles,  du  sentiment  esthétique  d'un  peuple  moi't 
depuis  longtemps  à  l'art  et  à  ses  autres  manifesta- 
tions. 


LES    ORIGINES    ARTISTIQUES    DES    INDIGÈNES 
MAGHREBINS 

On  ne  peut  séparer  la  musique  de  l'histoire  générale. 

Un  art  n'est  pas  une  création  spontanée;  il  est  plutôt 
comme  une  résultante  où  se  composent,  autour  d'un 
no\-au  national,  les  apports  des  siècles,  les  iniluences 
des  voisinages  et  des  dominations,  un  reflet  de  la  vie 
sociale,  économique  et  politique.  L'art  musical  des 
Maghrébins  n'échappera  |)as  à  celte  loi  et  nous  révé- 
lera sa  nature  et  ses  particularités  par  l'analyse  de 
ses  probables  origines  :  il  nous  montrera  sa  formation 
historique  par  l'étude  de  sessources  ethniques  et  des 
modilications  qu'elles  peuvent  avoir  subies  dans  les 
siècles. 

Les  races  indigènes  qui  habitent  le  Maghreb  sont 
d'origine  sémite  ou  d'origine  berbère.  Ces  éléments 
seuls  ont  créé  les  populations  actuelles  :  ni  les  Phé- 
niciens, ni  les  Homains,  ni  les  Vandales,  ni  les 
Byzantins,  n'ont  laissé  dans  leurs  différents  types  des 
empreintes  assez  nombreuses  et  assez  nettes  pour  se 
révéler  dans  les  populations  actuelles. 

Au  vil'  siècle,  les  Arabes  mailres  de  l'Egypte  son- 
gèrent à  la  conquête  du  pays  de  l'Ouest.  Sidi  OUba 
traversa  le  pays  comme  un  ouragan,  victorieux  de 
tous  les  obstacles.  Les  Grecs  le  laissèrent  passer,  mais, 
au  retour,  les  autochtones  lui  barrèrent  la  route,  et 
ce  conducteur  d'hommes  se  fit  tuer  comme  un  héros. 
Lne  nouvelle  invasion  arabe  vint  pour  le  venger  et 
eut  raison  de  la  résistance  des  Berbères. 

A  partir  de  ce  moment,  c'est  entre  les  Arabes  et 
les  Berbères,  les  envahisseurs  orientaux  et  les  occu- 
pants séculaires  du  pays,  que  se  partagi'ra  le  Ma- 
ghreb. Ces  deux  peuples  tantôt  s'uniront  pour  mar- 
cher à  de  nouvelles  conquêtes  en  Europe,  tantôt  se 
livreront  une  lutte  acharnée  qui  alla,  au  dire  d'Ibn 
Khaldoun,  jusqu'à  374  batailles'. 
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Les  Berbères  étaient  les  plus  anciens  habitants  du 
Maghreb  n  depuis  une  époque,  dit  le  môme  chroni- 
queur arabe,  dont  on  ne  connait  ni  les  événements 
antérieurs  ni  même  le  commencement  ». 

U'où  venaient-ils? 

Les  uns  disent  :  des  Kymris,  ces  gueriiers  au  teint 
blanc,  aux  yeux  bleus,  aux  longs  cheveux,  qui  avaient 
conquis  la  (jaiile  et  l'Espagne  et,  passés  en  Al'rii|ue,y 
auraient  laissé  de  nombreuses  tribus. 

D'autres  voient  en  eux  des  Koiischites  venus  de 
l'Estrême  Asie  et  dont  les  émigrations  se  marquent 
par  des  traces  évidentes  en  l'erse,  dans  l'Inde,  sur 
les  bords  de  la  mer  Rouge  et  sur  le  cours  moyen 
du  Nil. 

Les  traditions  locales  se  prononcent  plutôt  pour 
une  origine  cliananéenne  :  ces  peuplades  auraient 
été  expulsées  de  Palestine  par  une  invasion  Israélite. 
L'aspect  des  villes  du  M'zab  semblerait  donner  un 
fondement  à  cette  hypothèse. 

Mais  on  a  trouvé  en  pays  berbère  des  crânes  qui 
ne  sont  ni  aryens  ni  sémites,  plutôt  de  parenté 
mongole  ou  négroïde,  ce  qui  impliquerait  une  race 
africaine  antérieure  à   l'invasion  des  races  blondes. 

Dans  le  sud  de  l'Algérie  existent  des  «  pierres 
écrites  11,  —  hadjra  meklouba[i],  — qui  permettent  au 
contraire  de  conclure  à  l'occupation  du  pays  d'abord 
par  une  race  comparable  à  celle  de  nos  ancêtres 
magdalénéens,  puis  par  un  peuple  lihyco-berbère, 
enfin  par  le  peuple  arabe. 

Il  en  est  qui  pensent,  avec  Salluste,  qu'à  la  suite 
d'Hercule,  des  Mèdes,  des  Perses,  des  Arméniens  se 
fixèrent  dans  le  .Nord  africain  et,  s'alliant  aux  Li- 
byens, donnèrent  naissance  à  cette  grande  race  des 
Maures  qui  passa  plus  tard  en  Espagne  et  aida  les 
Arabes  à  conquérir  la  péninsule  et  à  remonter  jus- 
qu'au delà  des  Pyrénées. 

On  croit  encore  que  l'Afrique  septentrionale  a 
reçu,  dès  la  plus  haute  antiquité,  des  populations 
orientales  venues  de  l'Est,  vers  lequel  elle  s'incline 
par  la  double  ligne  du  littoral  et  des  oasis.  La  pa- 
renté de  la  vieille  langue  berbère  avec  les  dialectes 
sémitiques  serait  un  argument  en  faveur  de  cette 
hypothèse. 

Une  opinion  nouvelle  semble  prévaloir-.  L'Algérie, 
le  Maroc  et  le  Grand  Désert  sont  couverts  de  dol- 
mens de  toute  espèce,  depuis  le  plus  simple  jusqu'au 
plus  compliqué.  On  rencontre  également  des  tom- 
beaux de  chefs  ou  de  personnages  entourés  de  plu- 
sieurs cercles  de  pierres  ou  formés  d'un  vaste  ter- 
rain empierré;  au  centre  se  trouve  le  tombeau  plus 
ou  moins  élevé  où  le  défunt  repose  dans  la  position 
accroupie.  Ces  monuments  sont  de  tous  points  pa- 
reils à  ceux  que  l'on  trouve  en  Espagne,  dans  les 
lies  de  la  Méditerranée,  en  Italie,  en  Irlande,  c'est- 
à-dire  dans  les  lieux  assignés  à  l'habitat  des  Ibères 
et  des  Celtes-Ibèi'es. 

En  outre,  les  objets  usuels,  les  dessins  relevés  sur 
les  rochers,  dans  les  caveaux,  sur  les  objets,  certi- 
fient que  les  populations  primitives  du  Maghreb  ont 
assez  de  points  communs  avec  les  races  ibérique  et 
celto-ibérique  pour  pouvoir  être  identifiées  à  elles. 

Quoi  qu'il  en  soit,  il  est  certain  que  les  Beibères 
étaient  dans  le  Maghreb  au  moins  douze  siècles 
avant  notre  ère  et  qu'ils  n'ont  pas  cessé,  malgré  les 
invasions  successives,  d'y  être  en  prédominance  eth- 
nique. 

Les  Phéniciens,  quand   ils  voulurent  occuper  les 
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ports  et  le  lilloral,  durent  composer  avec  eux.  Leurs 
villes  se  développaient  rapidement,  et  leur  civilisa- 
tion Je  navigateurs  et  de  marchands  aristocrates 
apporta  dans  les  populations  berbères  le  premier 
contact  avec  des  iulluences  extérieures.  Mais  leur 
pénétration  resta  confinée  à  la  partie  orientale  du 
pays,  où  elle  laissa  une  forte  empreinte, puisque  long- 
temps après  la  conquête  romaine  les  indigènes  par- 
laient la  langue  de  Carthage  et  avaient  gardé  le 
culte  de  ses  dieux. 


Voilà  donc  sur  un  terrain  originel,  de  caractère 
berbère,  une  première  influence  qui  rayonnera  de 
l'est  à  l'ouest  et  pourra  se  faire  sentir  dans  les  arts. 

Viennent  ensuite  les  Homains  avec  leur  vie  de 
patriciens  cultivés,  aimant  les  arts  et  les  plaisirs, 
empressés  de  témoigner  de  leur  prise  de  possession 
par  des  monuments,  par  la  fondation  de  grandes  et 
belles  villes.  Pendant  cinq  siècles  ils  colonisent  le 
Maghreb,  du  littoral  au  Sahara,  imposant  au  pays  le 
caractère  de  leurs  conquêtes,  lui  apportant  successi- 
vement leur  paganisme  ou  la  foi  nouvelle,  se  mêlant 
étroitement  à  la  vie  des  autochtones. 

L'intlueiice  des  Carthaginois  va  disparaître  rapide- 
ment; Mommsen  est  d'avis  que,  à  partir  du  règne 
de  Tibère,  on  ne  parlait  plus  phénicien  en  Afrique, 
et  presque  plus  à  Carthage.  Les  arts  romains  pré- 
vaudront, et  dans  celte  race  berbère  intelligente, 
habile  à  se  plier  aux  situations,  très  assimilable,  ils 
lai-sseroTit  des  traces  profondes. 

Au  v=  siècle,  les  Vandales  conduits  par  Genséric 
arrivent  à  l'appel  de  Boniface;  mais  ils  n'ont  pas  la 
prétention  d'imposer  aux  vaincus  leurs  mœurs  et 
leur  civilisation.  Ils  se  considèrent  seulement  comme 
une  grande  garnison  à  qui  le  pays  doit  la  subsis- 
tance, et  qui  sait  la  prendre  au  besoin  par  le  pillage 
et  la  rapine. 

Justinien  et  Bélisaire,  aux  vi<^  et  vu"  siècles,  n'or- 
ganisent pas  davantage,  et  peu  à  peu  la  race  berbère 
reprend  tout  ce  qu'elle  avait  perdu. 

Nous  arrivons  au  vu'  siècle.  A  ce  moment  les  Ber- 
bères' occupent  la  'l'ripolitaine  et  le  Fezzan,  une 
partie  du  Djerid,  Gabès,  le  Constantinois,  la  vallée 
de  l'Oued  R'ir,  l'Aurès,  le  Hodna,  la  Kabylie,  le  Che- 
lifl',  les  montagnes  de  l'Atlas,  les  plateaux  et  les 
plaines  du  Sud  Oranais,  le  pays  de  Tlemcen  et  le 
Maroc. 

Les  Arabes,  ayant  conquis  l'Egypte,  se  présentent 
par  la  Tripolitaine, soumettent  les  petits  empires  ber- 
bères, les  convertissent  par  le  sabre  à  l'islamisme  et 
occupent  plus  ou  moins  le  Maghreb,  trouvant  chez  les 
vaincus  le  concours  précieu.x  de  guerriers  vaillants. 
Ayant  ;i  leur  tète  un  Berbère,  Tarek  ben  Ziad,  ils 
envahissent  l'Espagne,  où  le  Croissant  régnera  jus- 
qu'au milieu  du  xv=  siècle,  présidant  à  des  époques 
fastueuses  pendant  lesquelles  les  arts  musulmans 
atteignent  leur  apogée.  Puis  ils  s'endorment  dans  le 
luxe  et  les  plaisirs.  Menacés  sérieusement,  ils  appel- 
lent à  leur  secours  les  Almoravides,  des  Berbères 
maghrébins  venus  de  l'extrême  Sud  et  des  confins 
du  Niger,  qui  consolident  un  moment  les  khalifats 
de  là  péninsule.  Ceux-ci  faiblissent  à  leur  tour,  et  ce 
sont  encore  des  Berbères  du  versant  occidental  de 
l'Atlas,  les  AlmohaJes,  qui  accourent  pour  sauver 
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l'Islam.  Une  nouvelle  période  de  grandeur  et  d'in- 
tense civilisation  règne  en  Espagne  jusqu'au  com- 
mencement du  xiii'  siècle.  La  décadence  est  bientôt 
irrémédiable,  et  Grenade  seule  se  maintient  jusqu'en 
1492. 

11  nous  faut  noter  ici  que,  dans  ce  milieu  nouveau 
pour  eux  où  ils  vécurent  pendant  huit  siècles,  Ara- 
bes et  Berbères  fusionnèrent  au  point  de  former 
comme  une  race  nouvelle  qui  se  caractérise  à  nos  yeux 
par  un  art  nouveau.  On  a  appelé  cet  art  hispano- 
mauresque  ou  hispano-arabe,  bien  que  ses  monuments, 
son:senliment  du  décor,  ses  conceptions  et  ses  ten- 
dances le  rattachent  étroitement  aux  arts  des  musul- 
mans de  la  Perse,  de  l'Inde  et  de  l'Egypte.  II  n'en  a 
pas  moins  conquis  une  physionomie  particulière, 
très  évidente,  dans  l'art  musical  surtout,  qui  lui  doit 
une  réelle  personnalité. 

Expulsés  d'Espagne,  les  Arabes  reviennent  dans  le 
Maghreb.  Ils  y  trouvent  les  Berbères  organisés,  après 
la  dissolution  de  l'empire  almohade,  en  trois  royau- 
mes :  les  Hafsides  ù  tunis,  les  Zeianites  à  Tlemcen, 
les  Béni  Merin  à  Fez.  Mais  ils  y  apportent  la  civilisa- 
tion supérieure  acquise  en  Espagne  et  la  répandent 
dans  les  capitales  politiques  et  les  villes  du  littoral. 

Au  XVI'  siècle  toute  l'Afrique  septentrionale, 
moins  le  Maroc,  passe  sous  la  domination  turque,  et 
pendant  trois  siècles  les  nouveaux  maîtres  du  Ma- 
ghreb essayent  vainement  de  dompter  les  vaincus.  Ce 
n'est  guère  que  dans  les  villes  du  littoral  qu'ils  s'éta- 
blissent assez  solidement  pour  jouir  de  leurs  pirate- 
ries et  qu'ils  peuvent  intervenir,  par  leur  amour  de 
la  paresse  raffinée,  de  l'indolence  et  du  plaisir,  au 
point  de  faire  sentir  leur  iniluence  dans  les  arts 
maghrébins.  iNous  trouverons  cette  inQuence  sensible 
dans  l'art  musical. 

Enfin,  antérieurement  aux  invasions  puniques,  les 
Juifs  étaient  passés  en  Afrique  sous  Adrien,  les  uns 
spontanément,  les  autres  comme  esclaves.  Ils  y 
avaient  trouvé  une  certaine  analogie  entre  leurs 
mœurs  et  celles  d'une  partie  des  autochtones;  ils  y 
avaient  trouvé  des  coreligionnaires  installés  depuis 
la  prise  de  Jérusalem  par  Titus.  Ils  s'y  établirent 
donc,  y  constituèrent  des  communautés  assez  forte- 
ment organisées  pour  résister  aux  persécutions  et 
maintenir  encore  aujourd'hui  les  dogmes  hébraïques 
et  leurs  mœurs  raultiséculaires.  Beaucoup  suivirent 
les  Arabes  en  Espagne,  partageant  leur  bonne  ou 
leur  mauvaise  fortune,  et  revinrent  avec  eux  dans 
le  Maghreb  après  la  chute  de  Grenade.  De  ce  qu'ils 
ont  adopté  pendant  longtemps  les  mœurs  arabes,  il 
en  est  résulté  qu'ils  ont,  de  leur  côté,  pratiqué  les 
mêmes  arts,  que  beaucoup  de  musiciens  et  de  poè- 
tes juifs  d'origine  ont  été  considérés  comme  Arabes 
et  que,  encore  de  nos  jours,  la  musique  arabe 
compte  beaucoup  de  Juifs  parmi  ses  interprètes  les 
plus  autorisés,  a  pénétré  dans  la  synagogue  et  est  la 
seule  qui  soit  goûtée  par  les  familles  Israélites  res- 
tées fidèles  aux  coutumes  ancestrales. 


Ce  court  e.xposé  historique  montre  quelle  mosaïque 
de  peuples  est  le  Maghreb,  où  nous  avons  pu  recon- 
naître, en  1830,  rien  que  pour  l'Algérie,  510  groupes 
ethniques  ou  politiques  formant  autant  d'entités  dis- 
tinctes et  où  certaines  villes  comme  Constantine  ont 
été  successivement  puniques,  phéniciennes,  cartha- 
ginoises, romaines,  byzantines,  arabes,  turques  et 
françaises. 


IIISTOIHË    Dli   I.A    MVSKiUE 


LA  MUSIQUE  ARABE 


Ou  eu  poiil.  i;epfnil,uil  (lf;Hai-'or  les  (loniuJes  priilri- 
pules  qui  uous  cDuiluiroul.  à  l;i  fonualioii  de  la  iiiu- 
-sique  auigliietiiue  vl  iioui*  éelaiieiout  sur  ses  tlivers 
caractères. 

Kilos  étaljlisseiil,  la  présence  d'uli  fond  berbère  ap- 
parlenaiU  en  propre  à  cette  race  rude  et  IVii.ste, 
ayant  des  conceptions  estliéliqucs  très  simples»  mani- 
festes dans  son  ait  décoralil'  resté  aux  lignes  géo- 
luétriques  sans  oruenieuts,  sans  courbes  autRS  que 
la  eirconférente,  art  de  montagnards  et  de  guerriers, 
art  d'un  peuple  toujours  replié  sur  lui-même,  en 
lutte  constante  pour  son  indépendarlce,  mais  art 
oxcossivement  peiisonnel,  dont  les  limites  sOnt  par- 
faitement déliuies  et  apparentes  de  la  Kliroumirie 
au  Maroc,  de  la  Ivabvlie  aux  tribus  touaiegs. 

Mais  certains  de  ces  Berbères  onlenlendu  les  musi- 
ciens piiéniciens  et  grecs,  les  musiciens  romains, 
païens  et  chrétiens,  et  les  musiciens  de  Byzance. 

Puis  ils  ont  été  en  contact  avec  les  musiciens 
arabes,  qui  leur  apportaient,  sur  leurs  formules  et 
leurs  traditions  personnelles,  les  préceptes  et  les 
tendances  artistiques  îles  Coptes,  des  Syriens  et  des 
Egyptiens,  des  Grecs  et  des  Persans. 

Tous  ces  apports  superposés  au  fond  initial  ont 
été  fusionnés  en  Espagne  et  y  ont  germé  pendant 
sept  siècles;  ils  sont  alors  revenus  dans  le  Maghreb, 
perfectionnés,  stylisés  en  quelque  sorte  par  l'incom- 
parable développement  des  arts  hispano-mauresques. 
Ils  y  dominent  encore,  mais  ils  ont  reçu  l'initiation 
au.x  arts  turcs,  dont  les  préférences  d'abord  toura- 
niennes,  puis  byzantines,  ont  pu  laisser  des  traces 
sensibles. 

Nous  trouverons  donc,  suivant  les  contrées  exami- 
nées, ou  un  art  musical  assez  voisin  de  l'art  primitif 
berbère,  ou  un  art  musical  issu  de  l'art  aiabe  tantôt 
liispanisé,  tantôt  inlluencé  par  le  goût  turc,  et  ces 
classifications  correspondront  assez  exactement  à  la 
provenance  des  populations,  à  la  plus  ou  moins 
grande  persistance  de  leur  personnalité  ethnique, 
ou  à  la  plasticité  plus  ou  moins  impressionnable 
qu'elles  ont  opposée  aU34  influences  des  arts  de  leuis 
conquérants  successifs. 


III 


LES    DIVISIONS    DE    LA    MUSIQUE    MAGHREBINE 

Nous  nous  conformerons  dans  cette  étude  aux 
traditions  les  plus  anciennes  et  les  plus  constantes 
des  musiciens  maghrébins. 

Ils  distinguent  deux  catégories  bien  marquées  : 

1°  la  musique  religieuse  :  Klcinfl  djeil  [21. 

2"  la  musique  prolaiie  :  lilam  cl  hasel  [3]. 

Sans  doute  nous  trouverons  à  ces  deu.t  catégories 
des  points  communs  :  elles  procèdent  des  mêmes  lois 
techniques  et  sont  assurément  sorties  d'une  seule 
et  même  source.  Mais  la  musique  religieuse  transmise 
par  les  oITiciants  do  la  mosquée,  conservée  pieuse- 
ment comme  tout  ce  qui  touche  aux  dogmes  ou  aux 
pratiques  de  l'Islam,  s'csf  pour  cela  même  mieux 
défendue  contre  l'atteinte  du  temps  et  les  trahisons 
des  interprètes.  Elle  a  bénéficié,  comme  la  lang-ué 
arabe,  d'une  sorte  de  pui-itanisme  intransigeant,  hos- 
tile aux  innovations,  gardien  fidèle  des  pratiques 
prescrites  par  le  Koran  et  du  rituel  du  culle. 

Le  style  architectural  des  mosquées  a  pu  se  modi- 
fier. Sous  l'inlluence  des  arts  égyptiens  et  persans, 
la  mosquée  primitive  s'est  transformée  de  siècle  en 
siècle;  sa  toilure  d'abord  plate  s'est  chargée  do  cou- 


poles; ses  colonnes  se  sont  reliées  par  des  aiceaux 
élégants;  le  minaret  a  dressé  vers  le  oiel  sa  légère 
coloinie  ouvragée.  Puis  le  décor  archifectirrat  a 
adoipfé  les  rinceaux  rythmiffiies,  l'épigraiphie  et  l'en- 
trelacs géo^métral.  Ues  klralil'és  de  Bagdad  et  de 
Damas  aux  sultans  bonljites  riinagiriatioii  et  la  fan- 
taisie des  artistes  inventent'  les  formules  les  plus 
diverses,  recoorenti  aux  maitériaiiix  de  toute  sorte, 
emploient  les  nefs  eti  berceau,  le  dôme  ogival,  la 
voûte  de  pierre,  l'assemblage  polygotial  et  les  innom- 
brables éléments  de  grâce  et  dt- fantaisie  qui  font  de 
certains  édifices  des  châsses  gigantesques;  ciselées, 
émaillées  et  dorées  comme  de  lantftstiques  bijoux, 
s*ns;qu6  le  caractère  grave  et  mystique  de  l'intérieur 
soit  atténué  par  une  telle  profusion  ornementale. 

Mais  si  le  décor'  où  se  déroule  la-  prière  change 
avec  l'essor'  artistique  du  peuple  arabe,  la  prière 
elle-même  reste  immuable.  Elle  se  prononce  avec  les 
même  paroles,  avec  les  mêmes  gestes  qu'aux  siècles 
passés,  conformément  à  la  volonté  formelle  du  Pro- 
phète. 

Il  est  donc  assez  logique  et  assez  naturel  que  la 
musique  religieuse  associée  à  cette  prière  soit,  comme 
elle,  préservée  des  atteintes  du  temps. 

C'est  à  peine  si^  à  une  époque  relativement  rap- 
prochée, et  dans  certaines  mosquées-,  une  cerlaine 
tolérance  a  permis  le  chant  de  poésies  religieuses 
sur  des  airs  empruntés  à  la  musique  classique  pro- 
fane. Au  dire  de  certains  indigènes,  celte  tolér'ance 
remonterait  aux  époques  de  la  décadence  musulmane 
en  Espagne.  I^es  iniaiis,  ayant  constaté  un  r'elàche- 
nient  dans  les  pratiques  religieuses,  auraient  cru 
pouvoir  attirer  les  fidèles  en  autorisant  l'emploi  d'une 
musique  plus  fastueuse  qui,  au  dehors,  avait  atteint 
fapogée  de  sa  lloraison. 

Au  contraire,  la  musique  profane,  libre  de  subir 
toutes  les  influences  et  de  se  conformer  au  goût  du 
jour,  a  suivi  assez  exactement  l'évolution  des  autres 
arts  et  de  la  civilisation  musulmane.  Associée  à  la 
vie  sociale,  elle  a,  comme  elle,  participé  au  dévelop- 
pement intellectuel  des  peuples  de  l'Islnm,  et  nous 
verrons  que  ce  parallélisme  est  encore  aujourd'hui 
assez  évident  pour  avoir  ci'éé  dans  le  Maghreb  des 
arts  musicaux  différents  chez  les  Berbères  des  mon- 
tagnes, chez  les  Bei'bères  des  villes  et  chez  les  mu- 
sulmans des  centres  de  culture  intellectuelle. 


IV 


MUSIQUE    RELIGIEUSE.    —    DANS    LES    MOSQUÉES 

(Jn  sait  que  la  [iratique  du  culte  musulman  ne 
comporte  aucun  faste  ni  aucune  pompe,  aussi  bien 
dans  le  Mashi'eb  que  dans  les  autres  pays  soumis  à 
la  loi  de  Mahomet.  Les  cérémonies  de  la  mosquée  se 
résument  eu  des  prières  formulées  par  un  o-fliciant, 
répétées  à  voix  basse  par  les  fidèles,  à- des  récitations 
psalmodiées  du  Ivoran,  à  quelques  clia'nts  sévères. 

La  prière  est  une  des  bases  religieuses  et  des 
obligations  rituelles  de  l'Islam.  Elle  doit  avoir  lieu 
cinq  fois  par  jour  :  au  peint  du  jotir,  à  midi,  à  trois 
heures,  au  coucher  du  soleil  et  à  la  totuhée  de  la 
nuit. 

Dans  les  villes  le  —  mrni''adzdzin'(muc:,ziii)  [4J  "  or- 
donnateur »  monte  sur  le  minaret  des  mosquées  et, 
se  tournant  successivement  vers  les  quatre  points 
cardinaux,  il  clame  —  cl  adzdiic  [5]  «  l'appel  â  la 
prière  »,  sur  les  paroles  traditionnelles  : 

<c  Dieu   est  grand!  Il  n'y  a  pas  d'autre  Dieu  que 
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Dieu!  Mohammed  est  le  prophète  île  Dieu!  Venez  à 
la  prière!  Venez  au  salut!  Dieu  est  grand!  Il  n"y  a 
pas  d"aulre  Dieu  que  Dieu!  » 

Dans  l'appel  du  malin  on  intercale,  avant  la  répé- 
tition de  «  Dieu  est  grand  n  :  «  La  prière  est  meilleure 
que  le  sommeil!  » 

La  tradition,  confirmée  d'ailleurs  parles  textes, rap- 
porte que  le  prophète  hésita  longtemps  pour  choisir 
le  moyen  à  adopter  afin  d'annoncer  à  son  peuple 
l'heure  de  prier.  11  hésilait  entre  les  crécelles  em- 
ployées par  les  chrétiens  et  les  trompes  usitées  chez 
les  Juifs'. 

Ce  ne  fut  pas  sans  longues  discussions  avec  ses 
compagnons,  et  on  croit  qu'il  commença  par  adopter 
l'usage  du  naqous  et  d'un  feu  qu'on  hissait  à  un 
endroit  proéminent.  Plus  tard  il  proscrivit  formelle- 
ment  l'usage   des   cloches,  que    les   chrétiens   em- 


ployaient pour  annoncer  leurs  cérémonies,  et  Bilal 
fut  chargé  d'appeler  les  gens  à  la  prière  et  devint 
ainsi  le  père  des  muezzins.  A  la  Mecque  cet  appel  se 
faisait  sur  le  toit  de  la  Kaàha;  il  est  encore  des  pays 
musulmans  où  il  se  fait  du  haut  d'un  palmier.  Ce 
n'est  que  sous  le  règne  de  Waiid  ben  Abdelmalik 
(TOo-714)  qu'on  entend  parler  pour  la  première  fois 
de  minaret  (de  matiara  [II]),  colonne  surmontée  d'un 
feu,  sans  doute  par  allusion  à  l'aspect  du  minaret 
où  le  muezzin  montait  le  soir,  une  lampe  à  la  main. 

L'appel  à  la  prière  n'est  pas  chanté  partout  sur  le 
même  air.  Il  y  a  des  versions  assez  nombreuses  qui 
varient  non  seulement  suivant  le  pays,  mais  quel- 
quefois aussi  suivant  le  rite  auquel  appartient  la 
mosquée. 

Ainsi,  à  Alger,  à  la  mosquée  du  rite  nialeki,  le 
muezzin  chante  : 


Al  _    la 


ou  ek_bar! 


bar! 


Ech    ha    dou     en    na      !a      il  _    la  _  ha 


il       Al   .     lûh! 


Ech    ha  -  dou     c-u-Da     Mo_  ham_ma_den     ra.coul        Al  _    lah! 


Ha    ïa    aâ     la     es_  sa.lat! 


Ha    ïa    aâ     la    el     fa  _  lah! 

h 


il-  la  .  ha    il     ELlah! 


A  la  mosquée  voisine,  du  rite  hanefi,  le  muezzin  chante; 
Moderato 


Al_la_ou  ek-bar!         Al_la    _     ou  ek.bar!  El_la_   ou    ek  _ 


en     n'ia         il        la    _     ha  il        Al  _  lah! 


1.  La  crécelle— iKÎîiia*  (6)  éUil  une  longue  pièce  de  bois  sur  laquelle   I  Les  Irompcs  usilées  cliez  les  Juifs,  bouq  [8]  ou  qarit  19],  ont  une 

on  frappait  avec  une  bagueUe  un  peu  flesible  appelée  u-abtl  [7].  L'an-  ai.alngic  éviJenlc  avec  la  trompcltc  —  imfir  [10]  emplojée  au  .Maroc 

cienne  poésie  arabe  est  pleine  dallusions  à  cet  instrument,  qui  est  dans  les  moscpiées  à  l'i-poque  du  ramadan. 
employé  encore  dans  certains  minastèrcsdu  Levant  et  en  Abyssinie.  I 
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LA   MUSIQUE   ARABE     2sl9 


Eeh    ha     dou     en      n'ia         il   .    la 


ou      ek  _  bar!     Al  _  la      ou      ek  _  baj  1    Li 


il  _  la  _    ha 


il   _   Al    .      lah! 


Nous  ii"hésitons  pas  à  reconnaître  dans  ces  adzanc 
■des  spécimens  de  la  musique  arabe  Irt's  ancienne. 

On  sait  avec  quel  soin  jaloux,  avec'quels  scrupules 
intransigeants,  les  Arabes  conservent  tout  ce  qui 
touche  à  leur  religion.  Le  rituel  des  prières  et  du 
jeûne,  toutes  les  pratiques  qui  sont  l'obligation 
formelle  d'un  musulman,  sont  encore  aujourd'hui 
celles  que  prescrit  le  Koran,  et  si  le  contact  avec  les 
civilisations  rencontrées  par  ce  peuple  au  cours  de 
ses  conquêtes  ou  de  ses  défaites  a  pu  provoquer  en 
lui  quelques  modifications  légères  aux  mœurs  ances- 
trales,  ce  qui  concerne  sa  foi  est  demeuré  intangible. 

La  récitation  journalière  du  Koran  dans  les  mos- 
quées et  dans  les  écoles  a  sauvé,  seule,  la  langue 
arabe,  qui  aurait  disparu  si  les  tolbas  n'avaient  gardé 
le  texte  sacré  dans  leur  mémoire  et  ne  l'avaient 
'transmis  pieusement  dans  son  intégrité  la  plus 
absolue. 

Tout  nous  amène  à  penser  que  les  mélodies  usi- 
tées pour  appeler  les  fidèles  à  la  prière  ont  été  l'ob- 
jet de  la  même  pieuse  tradition,  non  plus  avec  la 
rigueur  absolue  d'un  texte  écrit  capable  de  corriger 


les  défaillances  de  la  transmission,  mais  avec  une 
persistance  relative  dont  on  ne  peut  nier  la  valeur. 

Leurs  différences  s'expliquent. 

Ainsi  l'appel  du  lite  maleUi  est  plus  près  de  l'ho- 
rizontale, plus  sévère,  avec  un  anibitus  peu  étendu, 
se  détachant  déjà  de  la  psalmodie  unitonique  des 
campagnes,  mais  restant  dans  une  formule  assez 
rigide. 

Au  contraire,  l'appel  du  rite  haneii,  plus  brillant  et 
plus  brodé,  n'est-il  pas  exactement  approprié  à  l'es- 
prit de  ratiocination  personnelle,  au  procédé  des 
qiyas  [12j,  à  l'emploi  de  l'analogie  qui  caractérisent 
la  jurisprudence  d'Abou  Kanifa  et  de  son  maître  es 
dogmatique,  Kanimad  ben  Abi  Soleïman? 

Ailleurs,  dans  le  Sud,  dans  les  contrées  reculées  où 
n'a  jamais  pénétré  l'art  maghrébin,  où  les  traditions 
d'il  y  a  treize  siècles  se  retrouvent  à  peu  près  intactes, 
l'appel  à  la  prière  est  d'une  simplicité  rudimentaire  : 
toujours  la  même  note  scandant  les  paroles,  et  à 
peine  une  légère  inflexion  sur  les  dernières  syllabes. 

Voici,  par  exemple,  r<'  appel  à  la  prière  »  chanté 
au  Telagh  (Oran)  : 


Al-   lah      ou  ak-bar!        La        il.  la    ha       ill'Al.lah!    Mo-hanniied 


fa     lah!         Al  _    lah  _  ou  ak_bar!        La        il  _  la    ha       ill'   Al  _  lah! 


A  Laglioual,  r«  appel  à  la  prière  »  de  midi,  trois  heures,  six  heures  et  huit  heures  est  psalmodié  ainsi 

Lento 


ALlah    _      ou      akbar!        A_chaclou  ati  la  iLlah     il    la   l)a 
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A     cha     dou      anna  Mo_  haraed  rasoul  Al  _  lah 


ALlah 


akbar  la         il  _  lah  il     al_  lah! 


A  trois  heures  du  matin,  les  paroles  n'étant  plus  les  mêmes,  l'accentuation  varie,  mais  l'allure  générale 
de  la  mélodie  n'est  pas  changée.  " 

A  Tunis,  \m  appel  à  la  prière  »  a  généralement  la  forme  suivante  : 


Ha_ia  aa      l'es-sa.Iat!  Ha.ia  aa      PessaJat!       Ha .  ia  aà  Cessa 


_lat! 


La  il .  la   il    la  Al  .  lah! 


Dans  certaines  contrées  tunisiennes,  l'appel  à  la  prière  est  chanté  sur  une  psalmodie  très  ornée. 
Voici  celui  de  l'oasis  Je  Oulad  Yaaez. 


Lent 


A     'l'a    al  es  sa.lah 
A     ïa    al  el  fel.lah 


La  i!     lah       il  la  la 


JIISTOinE  hE  I.A   MVSInri-: 
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Simples  ou  oiiiés,  les  appels  à  la  prière  jetés  dans 
l'espace  produisent  toujours  une  impression  pro- 
fonde. Dans  ces  quelques  notes  pieuses  se  concentre 
l'essentiel  de  la  foi  niusulnianc.  Des  générations  les 
ont  enleiiducs;  des  {générations  les  attendent  aux 
heures  convenues  pour  afiirmer  leur  foi  et  avec  la 
pensée  que  des  millions  de  fidèles  les  prononcent  à  la 
même  minute  pour  communier  avec  elles. 

Musicalement  ils  sont  assurément  des  témoins  par- 
venus jusqu'à  nous  de  la  musique  arabe  la  plus 
ancienne. 


Dans  les  mosquées,  aux  jours  ordinaires,  le  Koran 
est  psalmodié  par  les  hczzahins  [13].  Ce  sont  des 
fhantres  spéciaux  nommés  par  les  pi'éfets  et  qui 
reçoivent  une  rétribution  de  10  à  25  fr.  par  mois;  ils 
doivent  psalmodier  en  cliœur  les  versets  du  Koran, 
un  liizb  |pl.  ahzdb]  [14]  (section  d'une  sourate)  le 
matin  et  un  autre  le  soir,  de  façon  à  terminer  les 
soixante  alizâb  dans  le  mois'. 

A  la  fin  de  chaque  mois  la  psalmodie  des  âhzdi  se 
termine  par  une  finale  appelé  khctma  [15]  qui  marque 
la  conclusion  de  la  série. 


A  cette  occasion,  dans  les  mosquées,  à  Alf;or,  on 
chante  aussi  des  doWat  [16]  qui  sont  des  mélodies 
sans  mesure  empruntées  aux  *hcs  ickbaral  |64]  des 
chansons  profane^  (voir  chap.  Xll). 

A  l'occasion  des  grandes  fêtes  musulmanes,  nolam- 
nieiit  pour  le  Mouloud  (anniversaire  de  la  naissance 
du  prophète),  pour  le  el'id  el  kebir  [17]  (grande  fête 
ou  fête  des  moutons),  interviennent  à  la  mosquée 
des  chanteurs  spéciaux,  les  qciiàklinc  jl8],  chanteurs 
non  rétribués  dont  la  spécialité  est  la  qitrUla  [19], 
sorte  d'élégie  à  la  louange  du  prophète  ou  des  saints 
de  l'Islam.  Pendant  le  mois  du  JVIouloud  (3''  mois 
de  l'année  musulmane),  les  qcrrdulinr  vont  tous  les 
jours  se  faire  entendre  une  fois  dans  toutes  les  mos- 
quées ou  dans  les  zaouïas  des  mai-abouts  vénérés. 
D'ordinaire  ces  poèmes  religieux  se  psalmodient  sur 
une  seule  note;  mais  aux  jours  ci-dessus  ils  se  chan- 
tent sur  des  mélodies  emprunlées  à  la  musique  pro- 
fane, avec  cette  différence  que,  n'étant  pas  accompa- 
gnés par  des  instruments,  ils  ont  une  allure  plus 
libre,  laissée  à  l'interprétation  du  chanteur. 

Voici  une  qaç'uta  très  connue  à  Alger,  qui  se  cliante 
à  la  mosquée  sur  l'air  d'un  mcrcdcr  [76]  de  la  nouba 
du  mode  dil  (voir  chap.  \II)  : 


^     f^rT~rrr~T~^=^' — ^  r    r    y    -r 
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1.   Ces  snisaiitcsccUons  da  Knran  ont  un  caractère  divin  pour  les  musulmans,  qui   prêtent  serment  cntce  eux  en  (lisant  :  ■<  Je  jure  par  les 
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Oua     yi 

bi       Qou 


Il  y  a  dans  cette  application  de  musique  profane  à 
des  paroles  religieuses  une  concession  des  imans  que 
certains  musulmans  réprouvent  comme  atlentatoiie 
à  la  sévérité  du  lieu.  Le  fait  est  que  le  rapproche- 
ment des  paroles  chantées  sur  le  même  air  peut  dis- 
traire les  fidèles  du  recueillement  et  de  la  méditation. 
Le  mercder  dil  qui  sert  de  timbre  à  la  qadda  com- 
mence, en  effet,  parle  vers  suivant  : 

Par  Dieu!  mou  cceur  est  pk-in  d'ardents  désirs! 

Au  Maroc,  le  soir  de  l'ouverture  du  ramadan  et 
pendant  toutes  les  nuits  du  mois  du  jeûne,  un  em- 
ployé spécial,  le  ncffar  [20],  joue  du  nefir  [21],  trom- 
pette en  cuivre  lonj;ue  d'un  mètre  environ,  une  fois 
après  la  prière  de  el'  achaa  [22]  '  pour  inviter  les  fidèles 
à  faire  une  prière  surérogatoire,  une  deuxième  fois 
à  trois  heures  avant  l'aurore  pour  les  avertir  de  pré- 
parer leur  repas,  une  troisième  fois  une  heure  et 
enfin  une  demi-heure  avant  le  moment  où  on  pourra 
Il  distinguer  un  fil  blanc  d'un  fil  noir  »,  moment  où 
commence  le  jeune  quotidien. 

Dans  les  mosquées  des  faubourgs  le  nefir  est  sou- 
vent remplacé  par  la  ghaita  [183]  (voir  cliap.  XX), 
qui,  aux  mêmes  heures,  joue  du  haut  du  minaret  un 
petit  air  de  musette. 

Dans  les  rues  circule  le  sahhat;  personnage  armé 
d'un  bendaîr  et  qui  chante  sur  la  même  note  une 
invitation  à  se  "  lever  dans  l'obéissance  du  Sei- 
gneur »  et  à  manger  et  boire  pour  que  Dieu  vous 
laisse  en  paix.  11  est  accompagné  du  deqi/dq  [24],  le 
«  heurteur  »,  qui,  à  deux  heures  du  matin,  frappe  à 
toutes  les  portes  pour  avertir  qu'il  est  temps  de 
prendre  le  dernier  repas  licite. 

Autrefois,  en  Algérie,  pendant  le  ramadan,  des 
troupes  de  nègres  parcouraient  les  rues  avant  le 
lever  du  jour,  frappant  vigoureusement  sur  leur 
tebeiil  et  sur  les  krakeh  (les  castagnettes  de  fer)  pour 
éveiller  les  fidèles  avant  le  lever  du  jour.  Pour  ce 
motif  on  les  appelait  les  Icheul  es  seh'eur  [25], 
«  joueurs  de  tebel  à  l'aurore  ».  Le  gouvernement 


français  a  supprimé  cet  usage.  Cependant  il  tolère 
les  musiciens  nègres,  pendant  le  jour,  à  l'occasion 
des  grandes  fêtes  musulmanes  YElHdcl  Kcbir  [17]^, 
V El'id eç-çer'ir[2%Y ,  le  Mouloud''.  Ceux-ci  en  profitent 
largement.  Pendant  sept  jours  du  mois  de  Chaabane 
et  pendantsepi  jours  du  mois  de  Mouloud, les  nègres 
n'interrompent  pas  leur  bacchanale  bruyante.  Ils 
chantent  et  dansent  jusqu'à  ce  qu'ils  tombent  épuisés; 
à  ce  moment  ils  se  mettent  à  divaguer,  el  c'est  le 
djinn  [28],  l'esprit  diabolique,  qui  parle  par  leur 
bouche.  Les  familles  qui  ont  des  malades  ne  man- 
quent pas  de  profiler  de  la  circonstance  pour  deman- 
der au  nègre  possédé  par  le  djinn  le  nom  et  le  remède 
de  la  maladie.  Le  nègre  leur  répond  avec  assurance, 
sans  oublier  de  faire  promettre  le  sacrifice  au  djinn 
d'un  bouc,  d'un  mouton,  d'un  bœuf  ou  d'une  volaille 
dont  la  chair  sera  distribuée  à  toute  la  confrérie». 


MUSIQUE  RELIGIEUSE.  —  CÉRÉMONIES  EXTÉRIEURES 

Enterrements.  —  Quand  un  fidèle  est  mort,  les 
tolbas  veillent  sur  le  corps  en  lisant  à  haule  voix  le 
Koran,  auprès  d'un  cierge  allumé  en  l'honneur  du 
défunt.  Au  moment  d'emporter  le  corps  et  pendant 
qu'on  le  lave,  ils  psalmodient  des  khctma  et  des 
douaàt.  Pendant  le  trajet  de  la  maison  mortuaire  au 
cimetière,  tous  les  musulmans  qui  rencontrent  le 
cortège  se  font  un  devoir  de  porter  un  moment  le 
brancard  où  repose  le  mort  enveloppé  d'un  linceul 
et  recouvert  d'une  étoffe  multicolore  plus  ou  moins 
riche. 

Il  est  des  pays  où  les  assistants  se  contentent  de 
réciter  à  haute  voix  la  formule  musulmane  : 

La  illali  il  ellah.  Mohamed  reçoul  ellali. 

11  en  est  d'autres  où  il  existe  des  chants  funèbres 
spéciaux  aux  diverses  confréries  et  qui  sont  chantés 
tout  le  long  du  trajet. 

Tels  sont  : 


Chant  funèbre  kabyle. 


Lentù 


^^-1 


ÈÉE 


^ 


ha 


la    Al- 


1.  Nuit  close. 

2.  VEl  id  el  Kebir,  la  grande  fête  ou  fùte  des  moutons,  â  l'occasion 
de  laquelle  chaque  famille  doit  tuer  un  ou  plusieurs  moutons  en  com- 
mémoration du  sacrifice  d'Abraham. 

3.  VEl  kl  eç'çerîr  [26],  la  petite  fête,  pour  célébrer  la  fin  du  jeûne. 

4.  Le  Mouloud  [27],  anniversaire  de  la  naissance  du  prophète. 

5.  Ces  nègres  guérisseurs  avaient  autrefois  à  Alger  des  maisons 
consacrées  au  culte  de  leur  djinn  favori,  el  chacune  de  ces  maisons 


appartenait  à  une  tribu  ;  il  y  avait  la  dar  Ketchna,  la  dar  R'aoussa, 
la  dar  Guerma,  la  dar  Be7nbra,\a.  dar  Senghi,la.  dar  TeniboUfU 
dar  Zouzou  et  la  dar  Bermoxi. 

Les  nègres  originaires  d'une  môme  Iriba  s'y  retrouvaient  pour 
leurs  cérémonies  d'évocation  et  pour  leurs  sacrifices. 

Les  djinns  les  plus  vénérés  étaient  le  djinn  Sergo,  le  djinn  DJadto, 
le  djinn  Magzaoua,  le  djiixn  ben  Lehmer. 


HISTOIRE   DU   LA   MUSIQUE 
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Allegro 


ha  _    med         res  _   soûl        Al   _     lah! 

Chant  fnurbrt^  du  Ciiienjimr. 
Couplets  chantés  par  les  marabouts  sur  des  paroles  diverses. 


^^r  cj  '  r  c/  I  r  çj^  ^  M  ^  ^  '  -^^ 


Refrain  chanté  en  chœur  par  les  assistants. 


^^4tU-i  j  JI  I  J  J  I  J  t 


iir    Al  _   lah         Mo_h.ammed  ra  _  soûl  Al  _  lah! 

Autre  chant  funèbre  du  Guergour. 


u 


m 


ï 


f^f^TT 


La      illah  il      la  Allah  Mo_hammed  res  _  souI  AL.  lah! 

Chant  d'une  confrérie  kabyle. 


La     ILlah  il  la      Al  _  lah  Mo_hammed  ressoul    ALlah! 


I""  GROUPE 


Chant  funùbre  de  TunU. 


La         il.  lah       U     Al 

2?  GROUPE 


lah      ou   Mo_ham  _  med  res    soûl  Al   _ 


f  rTr  r  ^-^L^r  ipp  r  iç/r  ir  r  \iuJ 


_lah!    La       .il-  lah  il     Al  _  lah        ou  Mo_ham_rned  ressoul     Al  _  lah 


Chez  les  Sahariens,  ]es  cn-ncddnbut  [29],  «  gémis- 
seuses  »,  au  milieu  de  leurs  cris  de  douleur  et  tout  en 
se  déchirant  la  figure  avec  leurs  ongles  ou  des  débris 
de  poterie,  chantent  des  sortes  de  voceri,  des  lamen- 
tations funèbres  où  elles  font  l'éloge  du  défunt  et 
crient  la  douleur  de  la  séparation. 

Il  en  était  autrefois  de  même  en  Kabylie. 

Dans  la  province  de  Constantine  le  cheval  du  défunt 
était  harnaché  et  recouvert  des  plus  beaux  vêtements 
de  son  maître;  autour  de  lui  dansaient  les  assistants 
formant  un  grand  cercle,  pendant  qu'un  improvisa- 
teur soutenu  par  les  coups  redoublés  du  bendaïr 
et  du  tehnd  (voir  chap.  XX)  chantait  les]  louanges 
du  défunt.  Cette  cérémonie  durait  huit  jours. 

Pèlerinages.  —  Les  musulmans  vont  souvent  eu 
pèlerinage  aux  tombeaux  des  saints  ou  des  célébrités 
locales  réputées  pour  leur  sainteté  el  dont  l'interven- 


tion peut  donner  satisfaction  aux  vœux  des  fidèles, 
soit  qu'ils  demandent  la  pluie  en  période  de  séche- 
resse, soit  qu'ils  sollicitent   des  grâces  particulières. 

A  Alger,  les  pèlerinages  purement  religieux,  qui 
portent  le  nom  de  ziara  [30],  «  la  visite  »,  ou  de  rakb 
Ipl.  rekab)  [31],  la  «  réunion  »,  commencent  généra- 
lement vers  la  fin  de  l'été  pour  finir  vers  le  milieu  de 
l'automne.  Ils  ont  lieu  à  la  suite  d'une  entente  entre 
Voukil  des  rekab,  k  le  chef  des  pèlerins  »,  et  l'oukil 
ou  gardien  du  tombeau  oii  doivent  se  rendre  les  pèle- 
rins. Le  jour  venu,  on  se  réunit  à  la  maison  de 
l'oukil,  et  les  musiciens  spéciaux  envoyés  à  cet  effet, 
ghaita,  teheul  et  nogharat,  entonnent  le  Rana  djinak 
[32],  suivi  d'autres  refrains  populaires. 

La  mélodie  de  Rana  djinak  ioua  un  rôle  important 
dans  le  Maghreb.  Nous  la  retrouverons  à  l'ouverture 
de  toutes  les  fêtes  et  devenue  obligatoire  en  vertu 
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d'une  tradition  générale  et  très  lointaine.  C'est  peut-  1  les  l'êtes  relliiieuses  comme  dans  les  fêtes  profanes' 
être  l'air  le  plus  connu  du  Maghreb;  il  se  joue  dans  |  C'est  pourquoi  nous  le  donnons  ici. 


Allegro 


Na      ri!  Va 


Rythme  d'accompagnement  : 

■    1 


A  Alger  le  cortège  se  met  en  marche  pour  le  ma- 
rabout de  Sidi  Abderrahmau,  où  sont  déposés  les 
étendards. 

En  arrivant,  les  gha'itas  jouent  encore  une  foisBaua 
djinak.  Après  avoir  dit  à  haute  voix  le  premier  verset 
du  Koran,  le  cortège,  étendards  au  vent,  musiciens  en 


tête,  se  met  en  marche  aux  sons  du  chant  tradition 
nel  Ebqaou  'dla  khcir  [331. 

Non  moins  célèbre  que  Rana  djinak,  cette  mélodie 
est  la  conclusion  obligatoire  de  toute  fête,  quel  que 
soit  son  caractère,  où  il  faut  tant  soit  peu  de  musi- 
que^. Elle  a  pour  cela  sa  place  marquée  ici  : 


M. J.rlOS 


B'kaoïi  aâ        la  kheir! 


neb-ghi     tie_roij_ 


Eb  -  kaou    aâ       la 


kheir! 


Rythme  d'accompagnement  : 


T^rrr^T^r^ 


d.  Presque  tous  le 


plets 


euninienreDl  par  les  mots  :  «  Nous 
sommes  venus!  »  et  se  continuent  par  des  vœux  de  joie  et  de  pros- 
périté, des  compliments  adaptés  à  la  circonstance.  Les  paroles  sont 
coupées  pnx  l'invocation  :  "  Mon  feu  !  ô  mon  feu  !  » 

2.  £^b  gaou  'lila  kheir  est  le  congé  que  prennent  les  musiciens  des 
Ilotes  qui  les  ontécoutés.  Tous  les  couplets  commencent  par  les  mots  ; 


..  Ueslezen  paix  '.  '^  II  est  de  bon  ton.  quandles  couplets  traditionnels 
sont  épuisés,  que  les  cUauteurs  inipiovisent  des  paroles  où  ils  inter- 
calent les  noms  des  convives  ou  assistants  de  marque,  des  person- 
nages qu'ils  vf>tilenl  honorer  ou  (lalter,  faisant  rimer  ces  noms  avec  des 
formules  emphatiques  do  politesse  et  de  remerciements. 


insToiiiE  pi:  la  mi'siquh; 
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Pendîinl,  le  pèlerinage,  qui  dure  généralemont  trois 
jours,  un  chauleiir  amhulant  —  medch'ih  [34]  se  fait 
enlendro  le  matin,  l'après-rnidi  et  dans  la  soirée; 
il  cliante  des  parolesreligieuses  snr  des  airs  do  musi- 
que prol'ane  (ncsarafat,  neklahal  ou  aàrbi.  Voir  ces 
mots  an  chapitre  XII).  Autrefois  le  mcddith  s'aocom- 
pafjnait  de  la  gucsba  (voir  au  chapitre  XX,  Instru- 
ments), et  il  alternait  avec  des  musiciens  chantant 
des  poèmes  pieux  et  s'accompagnant  sur  leurs  ins- 
truments à.  cordes.  Les  uns  et  les  autres  recevaient 
des  pièces   d'argent  jetées    à   leurs    pieds    par   les 


pèlerins  et  qui  constituaient  le  prix  de  leurs  services. 

An  retour  à  Alger,  le  même  c6iémouial  est  observé 
pour  la  parlie  musicale  de  la  fête,  et  les  pèlerins  se 
dispersent  aux  sons  do  Kb  (jiwu  'aia  kheir. 

Dans  un  grand  nomlire  de  contrées  du  Maghreb, 
quand  le  printemps  n'a  pas  amené  les  pluies  néces- 
saires à  la  bonne  venue  des  moissons,  les  tribus  font 
des  pèlerinages  pour  obtenir  la  fin  de  la  sécheresse. 
Il  y  est  chanté  des  invocations  à  Dieu  et  à  ses  saints' 
sur  des  airs  spéciaux  dont  voici  un  spécimen  prove- 
nant de  Tunisie  : 


Allegretto. 


La  qariila. —  On  peut  classer  la  qadda  en  tant  que 
mélodie  dans  la  musique  religieuse,  d'aulant  qu'au 
point  de  vue  poétique  les  musulmans  la  considèrent 
comme  devant  être  réservée  à  célébrer  les  louanges 
des  saints  de  l'Islam  et  à  entretenir  la  foi  au  cteur 
des  fidèles  parle  récit  des  miracles,  des  traits  de  l'his- 
toire de  Mahomet  et  de  ses  compagnons.  Par  exten- 
sion ce  genre  s'est  appliqué  aux  événemenis  calami* 
leux,  puis  à  des  circonstances  particulières,  et  les 
chanteurs  ambulants,  les  mcklàh,  comme  les  poètes 
locaux,  lesc/(()H''(/ra  (pluriel  de  cha'ïr)  [35],  y  recourent 
souvent  pour  leurs  compositions.  Il  en  est  résulté 
une  distinction  entre  la  qarlda  proprement  dits,  qui 
serait  réservée  au  Klam  fl  djed,  ou  «  chant  religieux  ji, 
et  le  rehab  [36]  (de  rehheh  [37],  grouper  différentes 
parties  pour  en  faire  un  tout),  qui  appartiendrait  au 
Klam  el  hnzel,  ou  «  chant  profane  ». 

Une  qarida  bien  ordonnée  doit  commencer  par  un 
couplet  El  lœudda  [38]  qui  est  l'exposition  du  sujet 
et  renferme  quelques  pensées  saillantes.  Vient  ensuite 
un  couplet  fl  fcrachc  [39]  qui  développe  et  ornemente 
les  idées  déjà  exprimées.  Les  couplets  se  suivent  dans 
une  pareille  alternance,  et  chacun  d'eux  se  compose 
d'un  certain  nombre  de  vers  groupés  deux  par  deux 
et  ayant  la  même  assonance  dans  chaque  partie. 

Les  indigènes  tiennent  en  haute  eslime  ce  genre 
de  poésie. 

Ils  disent  que  quand  un  meddah  aborde  son  sujet, 
il  exprime  d'abord  ce  dont  son  cœur  est  plein  :  alors 
il  s'anime,  il  pousse  plus  avant  {ihriuld  [40]).  Puis  il 
se  recueille,  reprend  ses  idées,  les  groupe,  les  com- 
plète, les  dispose  comme  les  dessins  variés  d'un 
tapis  ou  d'une  natte.  La  lœudda  est  le  fond  du  tissu 
et  lui  donne  le  ton  dominant;  la  /'('rnc/ie  représente 
les  laines  de  couleurs  difl'érentes  qui  passent  et 
repassent  dans  la  trame,  découpent  le  fond  en  mille 
dessins  et  forment  cet  ensemble  gracieux  et  riche 


qui  en  fait  un  objet  digne  d'être  suspendu  dans  la 
demeure  des  grands. 

Le  caractère  religieux  de  la  qarida  est  confirmé 
par  la  place  importante  qu'y  occupent  les  invocations 
et  les  prières.  lieaucoup  commencent  par  la  formule 
sacramentelle  :  -c  Dieu  seul  est  Dieu,  »  et  les  premiers 
couplets  sont  consacrés  à  des  protestations  de  foi  et 
à  des  supplications  à  la  Divinité.  iN'ous  ne  citerons 
qu'un  seul  exemple  :  c'est  la  qarida  du  cheik  Ahmed 
ben  Karrat  El  Machoui,  de  la  tribu  des  Oulad  Sidi 
Machou  (arrondissement  de  Sidi-bel-Abbès),  bien 
connue  dans  cette  contrée^. 

t'  11  n'y  a  pas  d'autre  Dieu  que  Dieu,  Mohammed 
est  le  prophète  de  Dieu.  11  n'y  a  pas  d'autre  Dieu  que 
Dieu  ;  je  le  répéterai  indéfiniment. 

«  Allf.  Son  nom  seul  je  prononcerai.  Que  la  prière 
soit  sur  le  prophète.  Il  me  sauvera  le  jour  du  tour- 
ment, et  demain  il  répondra  pour  moi.  Il  facilitera 
mes  projets  avec  bienveillance.  Vers  sa  demeure  je 
voudrais  aller. 

<(  Ha.  Au  nom  de  maître  je  t'appelle,  au  nom  de 
celui  qui  n'a  pas  d'associé,  de  celui  qui  créa  ceci  pour 
cela,'qui  n'a  point  engendré  et  n'a  point  été  enfanté...  » 

Après  avoir  épuisé  toutes  les  formules  religieuses, 
le  poète  se  lamente  sur  les  difficultés  du  temps  pré- 
sent :  la  foi  et  la  confianceontdisparu;  la  déloyauté, 
la  vanité,  la  mauvaise  habitude  de  jurer  ont  perdu 
la  génération  actuelle.  Puis  ce  sont  les  étrangers  qui 
sont  venuss'implanlerdans  le  pays.  «  Tout  est  devenu 
amer,  et  on  trouve  de  la  coloquinte  jusque  dans  le 
miel.  »  Sa  jérémiade  terminée,  le  poète  implore  la 
miséricorde  divine  pour  lui  el  ses  parents  et  insère 
son  nom  dans  le  dernier  couplet. 

Pour  accompagner  ces  complaintes,  les  medddii  ne 
se  mettent  pas  en  Irais  de  science  musicale.  La  qacida 
dont  nous  venons  de  parler  se  chante  dans  l'Oranie  sur 
le  timbre  suivant,  qui  est,  d'ailleurs,  assez  répandu  : 


i.  A  Air  Spfra  les  femmes  prom.-nent  une  [iou|iée  Je  chiffons  qu'elles 
appellent  Ghoridja  el  cbanteni  sur  une  môme  note  ;  »  Glionclja  :  Gliondja  ! 
elle  a  découvert  sa  lôte,  —  0  mon  Dieu,  lu  arroseras  ses  pendants 
iroreilic.  1,'épi  est  altéré.  Donne-lui  ii  boire,  6  notre  maître!  »  Les 
liommes  repreanenl  la  psalmodie  en  cbsnUml  :  «  0  homme  de  Dieu, 
sojcz  bon  et  généreux  :  —  Demandez  au  maitte  de  donner  de  l'eau  à 
ses  adorateurs!  —  Nous  sommes  venus  vers  Dieu;  nous  marchons  sur 
nos  talons  nus.  —  A  vous  de  combler  nos  vteux  avec  honlO  el  gi^-néro- 
sitë.  i>  Puis  ils  égorgent  un  taureau  noir. 


la  fihoudja.  Souvent  Tune 
)  mon  Dieu,  arrose  les  épib  !  ■» 


A  Ma?ouna  les  niletlps  promtncnl  auss 
d'elles  porte  sur  ses  épaules  une  brebis 
pagnes  chantent  :  <<  l.a  brebis  veut  uriner. 
Ou  encore  :   "  0  pluie,  tombe.  Je  te  donnerai  mon  chevreau.  » 

Ces  pi-ntiques  pour  obtenir  la  pinic  en  temps  de  sécheresse  sont 
gé.nérales  dans  tout  le  Maghreb,  ou  elles  portent  le  nom  de  t'rjl-rii-nou. 
(Voir  BcL,  linncil  des  mfmnires  el  tcxli:i  du  XI V'  Cunijrès  des 
Orinilalistr!,.  Alger,  190.1.) 

i.  Communiciuee   par  M.  Griguer,   irilcrprfte  judiciaire  au  Telagh. 
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Nous  avons  entendu  au  sud  de  Riskra,  pendant  une  nuit  d'été,  un  indigène  chanter  une  interminable 
qac'ida  sur  la  belle  mélodie  ci-dessous  : 


Adagio 


Celte  mélopée  dans  le  silence  imposant  de  la  nuit, 
aux  confins  du  désert,  avait  un  caractère  de  gran- 
deur inoubliable. 

On  chante  des  qai-ahl  en  maintes  circonstances, 
notamment  pour  les  fêtes  appelées  Klwtmal,  qui  sont 
données  par  les  parents  en  l'honneur  d'un  enfant  qui 
a  fini  d'apprendre  à  lire  une  sourate  du  Koran. 

A  cette  occasion,  les  parents  réunissent  chez  eux 
leurs  voisins,  leurs  amis,  les  talebs  de  la  contrée  et 
leurs  élèves.  Ils  servent  un  repas,  et  à  la  fin,  quand 
l'enfant  a  montré  son  savoir  en  lisant  sa  sourate,  un 
des  talebs  chante  une  qaç'ula  dont  l'assistance  répète 
en  chœur  le  dernier  vers  de  chaque  couplet'.  Dans 
les  grandes  familles  du  Maghreb,  en  Algérie  comme 
au  Maroc,  cette  circonstance  est  célébrée  par  de 
grandes  fêtes  où,  à  côté  des  poèmes  religieux,  il  est 
fait  une  large  place  à  la  musique  profane.  Au  Maroc 
ces  fêtes  portent  le  nom  de  habibna  [411,  et  pour 
remercier  le  professeur  les  invités  jettent  des  pièces 
de  monnaie  sur  un  drap  blanc  étendu  dans  la  cour 
de  la  maison  et  sur  lequel  on  a  disposé  la  planchette 
à  écrire  de  la  mosquée  de  Moulay  Edriss. 

Aux  jours  de  fêtes  religieuses,  principalement  pour 
le  Mouloud  et  VAclmura,  des  bandes  de  musiciens 
parcourent  les  rues  des  villes  en  jouant  les  airs  qui 
sont  le  répertoire  habituel  des  pèlerinages. 

Les  nègres,  très  nombreux  dans  le  Maghreb,  ne 
manquent  pas  de  prendre  part  à  ces  réjouissances 
extérieures.  Mais,  comme  nous  le  verrons  plus  loin, 
leur  musique  est  purement  rythmique. 


VI 


CARACTERES  GÉNÉRAUX   DE   LA   MUSIQUE  RELIGIEUSE 
DU    MAGHREB 

La  musique  religieuse  des  indigènes  maghrel)ins, 
en  raison  de  son  caractère  et  de  la  force  particulière 
de  la  tradition  islamique,  s'est  défendue  contre  les 
influences  étrangères. 

Elle  est  restée  plus  près  de  ses  origines,  plus  sem- 
blable à  elle-même,  parce  qu'elle  a  bénéficié  de  l'esprit 
de  conservation  du  musulman  pour  ce  qui  touche 
aux  choses  de  sa  foi. 

La  simplicité  des  cérémonies  de  la  mosquée,  l'ab- 
sence de  toute  pompe  et  de  toute  mise  en  scène 
dans  les  pratiques  du  culte,  la  forme  même  des 
prières  rituelles,  ont  maintenu,  à  travers  les  siècles, 
à  peu  près  sans  altération,  les  mélodies  naïves,  les 
mélopées  rudimentaires  des  premiers  muezzins  et 
des  premiers  imans.  La  récilation  du  Koran  et  les 
longues  méditations,  la  face  tournée  vers  la  Mecque, 
ne  doivent  pas  être  troublées;  il  leur  faut  une  atmos- 

1.  La  qaçîda  dont  il  est  parlé  plus  haut  a  été  composée  à  l'occasion 
d'une  de  ces  félcs. 


plière  de  calme,  sans  distraction,  et  c'est  la  psalmo- 
die unisonique,  mesurant  à  peine  les  accents  de  la 
prosodie,  qui  convient  à  ces  heures  de  piété  et  de 
recueillement.  Aussi  la  musique  religieuse  est-elle 
uniquement  vocale  et  ne  recourt-elle  jamais  à  aucun 
instrument. 

Elle  en  est  restée,  surtout  dans  l'intérieur  des  terres, 
au  balbutiement  musical  des  Hymiarites  du  Yemen, 
à  l'invocation  naïve  du  primitif. 

Elle  procède  d'un  art  rudimentaire  qui  convient  à 
ces  peuples  de  l'argile  et  ces  peuples  du  feutre  dont 
les  villes  se  composaient  de  cabanes  de  roseaux  et 
de  boue;  les  villages,  de  tentes  disséminées  sur  le 
désert;  les  sanctuaires,  d'un  édicule  long  et  large 
de  quelques  pieds  à  peine. 

Cet  ait  leur  suffit  tant  qu'ils  restent  eux-mêmes. 
Les  mosquées  anciennes  du  Sud  algérien  sont  des 
édifices  austères  construits  sommairement,  sans  luxe 
ni  décor;  les  colonnes  n'y  ont  pas  de  formes  recher- 
chées ;  les  murs  sont  blanchis  à  la  chaux  et  le  sol 
n'est  pas  toujours  dallé.  Là  aussi  les  chants  religieux 
sont  sans  ornement  ni  artifice,  et  ils  évoquent  les 
premières  années  de  l'Islam. 

Mais  l'islamisme,  comme  les  autres  religions,  ne 
reste  pas  longtemps  dans  son  austérité  première. 
S'il  se  détourne  tout  d'abord  de  toute  interprétation 
artistique,  il  est  bientôt  poussé  par  l'instinct  de  l'os- 
tentation surexcitée  par  ses  conquêtes,  et  il  lui  fait 
peu  à  peu  de  larges  concessions. 

L'histoire  de  l'évolution  de  l'architecture  musul- 
mane en  donne  les  témoignages  décisifs.  Les  mos- 
quées qui  s'élèvent  successivement  sont  construites 
par  des  artistes  étrangers;  le  Copte  chrétien,  le  Sy- 
rien, le  Persan,  traduisent  les  aspirations  religieuses 
de  l'Islam;  ils  donnent  aux  Uhalil'es  le  goût  de  la 
somptuosité  et  créent  dans  le  creuset  arabe,  par  le 
malaxage  de  leurs  apports  divers,  ce  qui  deviendra 
l'art  musulman. 

Mais  la  musique  religieuse  ne  suivra  pas  cette  évo- 
lution de  l'architecture  religieuse.  Elle  participera 
du  soin  fanatique  avec  lequel  sont  conservées  les 
pratiques  ordonnées  par  le  Koran.  A  peine  subira- 
l-elle  quelques  influences  timides,  suivant  l'esprit  de 
tolérance  ou  d'intransigeance  des  sectes;  à  peine,  dans 
les  villes  capitales  où  le  faste  des  khalifes  et  des  deys 
a  introduit  des  habitudes  et  des  mœurs  nouvelles,  la 
verra-t-on  accepter  une  ligne  mélodique  moins  uni- 
forme et  donner  à  la  qarida  un  support  musical 
moins  sévère. 

Mais  dans  l'ensemble  du  pays  son  caractère  domi- 
nant est  l'austérité  de  la  ligne  droite,  de  la  pierre 
brute,  du  tronc  de  palmier,  des  matériaux  informes 
qui  composent  encore  les  mosquées  de  l'intérieur 
des  terres  et  des  pays  berbères  fermés  longtemps 
aux  invasions  et  à  la  civilisation. 


lllSTOlliE   DE    LA    M  U  S I O  fli 
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[,e  peu  de  développement  de  l'ambitus  ordinaire 
de»  mélodies  religieuses  ne  permet  pas  de  les  classer 
dans  un  mode  déterminé.  Aussi  bien  faut-il  en  coii- 
jectuicr  que  ces  chants  sont  anléi'ieurs  à  l'époque 
plus  rallinée  où  se  forma  la  tliéorie  musicale  et  où 
s'élalilircnt  les  dilféiencialions  encore  aujourd'hui 
apparentes. 

Ces  mélodies  sont  filles  de  l'inslinct  et  de  la  piété; 
elles  correspondent  au  besoin  de  prier,  d'invoquer 
Dieu;  elles  sont  le  regard  pieux  du  fidèle  vers  l'an 
delà  mystérieux.  Ce  qui  les  domine,  c'est  l'unité  de 
Idfatilin.:  Dieu  seul  est  Dieu!  Ce  qui  les  inspire,  c'est 
le  mysticisme  résigné  qui  attend  tout  de  la  volonté 
divine  et  se  soumet  aveuglément  à  «  ce  qui  est  écrit  ». 

Comme  les  paroles  du  Livre,  elles  sont  sacrées.  Les 
chanteurs  indigènes  refusent  formellement  de  les  faire 
entendre  en  dehors  de  la  mosquée,  disant  qu'ils  n'ont 
pas  le  dioit  de  profaner  ainsi  ce  qui  est  à  Dieu.  Ils 
refusent  plus  vigoureusement  encore  de  les  chanter 
au  phonographe, parce  qu'ils  croient,  dans  cette  l'epro- 
duction  de  leur  voix,  à  une  intervention  diabolique, 
et  ils  ne  veulent  pas  «  donner  leur  voix  au  chitan  »■ 

Telles  qu'elles  sont,  les  mélodies  religieuses  du 
Maghreb  ne  sont  pas  sans  une  certaine  grande  ui-. 

Le  chant  du  muezzin  jeté  par-dessus  la  vie  fié- 
vreuse des  villes  ou  lancé  dans  le  calme  des  campa- 
gnes émeut  profondément,  parce  qu'il  exprime  l'acte 
solennel  d'une  foi  naïve  que  rien  n'a  pu  entamer.  A 
son  appel  le  musulman  frissonne  et  il  s'agenouille, 
prosterné  vers  la  ville  sainte,  pour  prononcer  les 
paroles  sacrées  qui  le  rattachent  étroitement  à  ses 
ancêtres  et  le  mettent  en  contact  spirituel  avec  le 
prophète. 

Dans  les  mosquées,  autour  des  colonnades,  dans 
le  clair-obscur  des  voûtes,  la  psalmodie  du  Koran 
par  des  voix  graves  toujours  à  l'unisson,  tous  ces 
hommes  courbés  dans  la  même  attitude  contempla- 
tive, répétant  avec  onction  les  versets  du  Livre  saint, 
ces  corps  immobilisés  par  la  prière,  cette  pliiloso- 
sophie  même  qui  est  exprimée  par  les  lignes  du  mo- 
nument et  qui  enveloppe  l'àrae  de  ces  simples  et  de 
ces  enfants,  tout  cela  crée  une  atmosphère  de  tous 
points  conforme  à  l'esprit  de  l'Islam,  et  on  ne  voit 
pas  quelle  autre  musique  religieuse  pourrait  mieux 
exprimer  la  mentalité  d'une  race  restée  immuable- 
ment fidèle  à  sa  foi,  dominée  par  l'inéluclabilité  des 
choses  et  par  la  pensée  qu'elle  est  «  dans  la  main  de 
Dieu  ». 


IVIUSIQUE  PROFANE.    —   DANS   LES   FÊTES  PUBLIQUES 

Les  indigènes  du  Maghreb,  Arabes,  Berbères  ou 
Maures,  sont  très  passionnés  pour  les  fêtes.  Tout  leur 
est  prétexte  à  organiser  une  fantasia,  à  faire  «  parler 
la  poudre  »  et  à  se  dépenser  dans  une  surexcitation 
fébrile. 

11  y  a  lieu  de  remarquer  que  tous  ces  actes  exté- 
rieurs de  la  vie  sociale  sont  accompagnés  de  musique; 
qu'il  s'agisse  de  la  fantasia  classique  en  l'honneur 
d'un  grand  personnage  officiel  ou  de  la  célébration 
bruyante  et  ostentatoire  d'un  événement  heureux, 
qu'il  s'agisse  d'une  réunion  éventuelle  de  tribus,  ou 
même  que  la  fête  n'ait  d'autre  prétexte  que  le  désir 
de  rompre  un  moment  la  monotonie  de  l'existence, 
la  musique  fait  toujours  partie  du  programme. 

1.  Pour  les  noms  d'iitstrunienls,  voir  c!i;ip.  XX. 

2.  Voir  chap.  V. 


Sous  l'Kmpire,  le  gouvernement  invitait  —  et  on 
sait  ce  que  ce  mot  signifie  —  les  caïds,  les  aghas  et 
les  bach-aglias  des  territoires  indigènes  à  venir  à 
Alger  pour  la  grande  fantasia  officielle  du  i'>  août. 
Cette  fêle  comportait  une  exhibition  magnifique  de 
tout  le  luxe  des  gens  de  grande  tente,  chevaux,  har- 
nachements, armes,  tapis,  et  les  chefs  indigènes  riva- 
lisaient entre  eus  par  la  beauté  de  leurs  costumes 
et  la  richesse  de  leur  cortège,  pendant  que  les  cava- 
liers des  tribus,  sur  leurs  plus  fringants  coursiers, 
faisaient  parade  de  leur  habileté  et  de  leur  témérité. 

Chaque  tribu  ne  manquait  pas  d'amener  ses  musi- 
ciens et  ses  joueurs  de  ghaila,  ses  batteurs  de  teheul 
et  de  tebiUi'. 

Une  lutte  de  bruit  et  d'endurance  s'établissait 
entre  les  groupes  de  musiciens,  et  les  sons  stridents 
des  ghaïta  donnaient  à  ces  simulacres  de  guerres  un 
cachet  du  plus  haut  pittoresque. 

Chaque  tribu  apportait  ses  refrains  particuliers. 
Mais  toutes  ou  presque  toutes  s'annonçaient  par  la 
Hana  djinak  et  se  retiraient  aux  sons  de  Eb  qaou  ala 
kheir-. 

Celles  d'entre  elles  qui  n'avaient  pas  de  ghaïtistes 
arrivaient  à  Alger  précédées  par  les  groupes  com- 
pacts de  piétons  chantant  des  qarald  ou  des  refrains 
populaires  accompagnés  par  de  nombreux  bendair 
frappés  à  coups  redoublés. 

Les  instruments  à  cordes  ne  figuraient  pas  dans 
ces  fêtes  :  ils  sont  bons  pour  les  gens  efféminés  des 
villes,  et  non  pour  exalter  le  courage  des  cavaliers  et 
faire  planer  sur  les  champs  de  bataille  l'exaltation 
nécessaire  aux  guerriers. 

On  ne  se  souvient  à  Alger  d'avoir  entendu  un  orches- 
tre à  cordes  en  public  qu'une  seule  fois,  lors  de  la 
visite  de  Napoléon  111.  A  celte  occasion,  une  estrade 
avait  été  élevée  sur  la  place  du  (jouvernement  pour 
un  orchestre  comprenant  20  kouitrn,  12  rcbch,  to  ka- 
mendja,  10  qanoun  et  2  tar.  C'est  l'orchestre  le  plus 
formidable  dont  il  y  ait  trace  dans  le  Maghreb,  et  les 
musiciens  actuels  nous  disent  que  l'eTet  produit  était 
grandiose  »  à  faire  pleurer  ». 

C'est  donc  la  rjhaila  qui  est  l'instrument  de  la 
musique  extérieure.  On  le  trouve  partout  dans  le  Ma- 
ghreb; il  n'est  pas  de  petit  village  de  la  Kabylie,  de 
simple  douar  arabe,  qui  ne  possède  un  ou  plusieurs 
joueurs  de  ijhaïta.  L'instrument  prend  la  tête  des  cara- 
vanes de  nomades;  il  signale  l'arrivée  des  person- 
nages officiels;  il  rythme  le  pas  de  tous  les  cortèges 
et  prend  pai'l  à  toutes  les  maidfestations  extérieures 
de  la  vie  politique  et  sociale  des  indigènes. 

On  entend  la  ijhaita  pendant  la  difa  [i2] ,  repas 
d'honneur  otfert  aux  bûtes  de  marque. 

Dans  le  Tell  il  est  aussi  d'usage,  pendant  la  d'ifa, 
qu'un  chanteur,  medddh,  s'accompagne  sur  le  deff, 
chante  des  qaçaïd  ou  des  zendani.  Quelquefois  il  est 
accompagné  par  un  joueur  de  ijneaba  ou  de  ijnechboul, 
petite  tlûte  à  b  trous-*. 

Dans  le  Sud  le  chanteur  marque  le  rythme  sur  un 
guellal  et  il  est  accompagné  d'un  joueur  de  tlûte.  On 
l'appelle  le  diseur,  el  fjoiial  [43],  et  il  chante  des  frag- 
ments d'épopées  des  anciennes  guerres  de  tribus, 
des  contes,  des  légendes,  des  qaçaïd  ou  des  refrains 
d'amour  sur  des  airs  de  genre  haouzi. 

Il  est  une  autre  circonstance  où  la  musique  joue 
un  grand  rôle  :  c'est  la  séance  de  luttes,  la  rahha  [46], 
pour  laquelle  les  indigènes  sont  très  passionnés.  On 

3.  Ce  chanteur  s'appelle  aussi  goual  [43],  «  maitrc  de  la  parole  »,  ou 
zeffen  [44],  el  le  joueur  de  dcif  3\inK\\>:  maàkm  eç  çenad  ou  moula 
eç  çenad  [45],  «  raaitre  du  ui('lier  ... 
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renconlre  souvent,  le  vendredi  et  le  dimanche,  des 
cortèges  nombreux  se  dirigeant  vers  les  faubourgs 
des  villes  ou  vers  les  marabouts  célèbres.  Ils  se  com- 
posent de  tous  les  Iiommes  valides  d'une  tribu  venus 
pour  assister  ans  luttes  ou  pour  y  prendre  part, 
et  marchant  derrière  un  étendard  aux  côtés  duquel 
se  lient  le  chef  de  la  tribu.  Tout  le  long  de  la  route 
ils  chantent  tantôt  des  versets  du  Koran,  tantôt  la 
formule  sacramentelle,  tantôt  de  courtes  invocations 


à  Dieu  ou  au  prophète.  Le  bcii'lair  niar(iue  le  rytlime 
du  chant. 

Voici  une  mélodie  de  ce  genre  appartenant  à  une 
tribu  des  environs  de  Rovigo  (Alger)  qui  va  presque 
toutes  les  semaines  au  marabout  de  Sidi  Mohammed 
Abd  el  Uahnian  Bou-Kobrin',  près  Alger,  pour  met- 
tre en  contact  ses  champions  de  lutte  avec  ceux  d'une 
autre  tribu. 


Rythme  d'accompagnement 


■>-'-iM'  >  r  r  ir  ^  r  HT  r  r  HT  >  f  >  :ii 


Pendant  que  les  lutteurs  se  livrent  àileur  exercice, 

l'assistance  chante  des  fragments  de  qacida  compo- 
sées en  l'honneur  des  lutteurs  célèbres  dans  la  région  ; 
ou  bien  c'est  la  {ihaitn  qui  fait  entendre  ses  airs 
favoris.  Quelquefois  les  femmes  de  la  ville  viennent 
assister  au  spectacle  et  saluent  par  leurs  you!  you! 
les  hauts  faits  des  lutteurs. 

Aux  Jours  féiiés  de  la  loi  musulmane  comme  aux 
jours  de  fête  des  coutumes  françaises,  les  Maghré- 
bins, très  friands  de  réjouissances,  ne  se  font  pas  faute 
de  se  mêler  à  la  foule  avec  leurs  musiciens  et  de 
s'agiter  aux  sons  des  ghalta  et  des  hendair.  Dans 
les  villes  ils  organisent  des  fantasias,  et  les  nègres 


principalement  passent  des  journées  entières  à  frap- 
per leurs  instruments  rudimentaires  et  à  esquisser 
des  danses,  se  servant  du  côté  pittoresque  de  leurs 
contorsions  pour  réclamer  quelques  aumônes  des 
spectateurs. 

A  Fez,  la  musique  fait  également  partie  des  fêtes 
publiques,  notamment  de  la  fête  annuelle  des  tolba 
et  de  la  mascarade  du  sultan  des  étudiants-. 

M"=  Cécile  Dufresne  a  recueilli  à  Tanger  une  mar- 
clie  populaire  portant  le  titre  Assafi.,  qui  se  joue 
souvent  dans  les  fêtes  et  qui  est  fort  curieuse  par 
les  changements  de  mouvement  de  la  mélodie  : 


Assez  lenf 


Plus  vite 


Rail 


En  général,  la  musique  exécutée  dans  les  fêtes 
publiques  appai  tient  au  répertoire  des  refrains  popu- 
laires; elle  se  compose  presque  toujours,  en  dehors 
des  deux  airs  traditioiuiels  cités  plus  haut  (chap.  V), 
de  zendani  plus  ou  moins  déformés  par  les  recherches 
de  virtuosité  des  joueurs  de  ghdita. 


soit  intiun 
Kabylie. 


;  aux  deux  tombes  »,  caria  légende  veut  que  son  cor[is 
cimctiLTe  de  Uelcourt,  banlieue  d'Alger,  et  aussi   cri 


En  Kabylie,  comme  dans  tous  les  pays  berbères, 
la  musique  accompagne  obligatoirement  toutes  les 
circonstances  de  la  vie  extérieure;  mais  les  mélodies 
y  sont  plus  spécialisées  qu'en  pays  arabe  :  ainsi 
chaque  tribu  possède  un  air  de  marche  qui  lui  est 
particulier  et  que  ses  musiciens  exécutent  quand  la 


Cf.    le   Maroc   daiijourd'hui,  i.ar    Eugène  Aubin.    1»; 
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tribu  se  cli'place  pour  une  cause  ou  pour  une  autre.  —  Voici  (juclques  spécimens  de  ces  airs  de  tnai-clie 

Air  ilf  inarc/io  (h'f:  Ail-Ahbds. 

Allegretto 


Alf  (te  inarchc  de  Tiauidwtmi. 


Cliansoii  servant  di:  marclic  à  plusieurs  villagr 


MUSIQUE   PROFANE  DANS  LES   LIEUX  PUBLICS 

Le  café  maure  fut  longtemps  en  Aligérre  lie  seul 
lieu  où,  en  dehors  des  famiiJles,  il  était  lait  de  la 
musique  sérieuse. 

On  distinguait  le  café -concert  et  le  café  à  chan- 
teurs. 

Dans  la  première  catégorie  d'établîsseraents  la 
partie  vocale  était  confiée  à  des.chanteuses  qui,  pour 
la  plupart,  étaient  des  femmes  publiques  amenées  là 
pour  attirer  une  clientèle  au  tenancier  du  débit.  Les 
femmes,  parées  comme  des  idoles,  se  tenaient  sur 
une  estrade  et  chantaient  des  yndiLiii.  en  baltantde 
la  dirbouka;  des  musiciens  iiommes  accompagnaient 
sur  la  kamendjn,  la  kouilru  et  le  tar  et  jouaient  de 
temps  à  autre  un  imtermrde  instrumental. 

Les  exécutants  se  plaçaient  to.uiours  dans  un 
ordre  réglé  par  la  tradilion.  Au  milieu,  le  joueur  de 
kamendjn;  à  sa  droite,  la  première  chanteuse;  à  sa 
gauche,  le  joueur  de  koiiitra  et  le  batteur  de  Uir;  les 
autres  chanteuses- s'alignaient  des  deux  côiés.  suivant 
leur  notoriété.  II  y  avait  toujours  qualîre  ou  cinq 
chanteuses,  jamais  plus  de  dix,  et  elles  alternaient 
leiH's  chants  avec  des  danses. 

Quand  elles  dansaient,  il  n'était  pas  rare  de  voir 
un  assistant  se  lever  et  venir  plaquer  sur  le  front  ou 
les  joues  de  la  femme  une  pièce  d'or  ou  d'argent  qui 
restait  la  propriété  de  l'artiste. 


Ces  cafés-concerts  ont  été  supprimés,  à  cause  des 
scènes  de  désordre  et  de  scapidalé  au.xiquelJes  donnait 
lieu  la  prostitution  des  femmes.  Il  en  a  cependant 
sorvécu  deas  ou  tBois  à  BlLilai  et,  à  Gonstantiine. 

Mais  le  café  mauie  où.  se  font  entendre  des  musi- 
ciens et  des  chanteurs  existe  encore  dans  toutes  les- 
villes  du  Maghreb,,  et  c'est  là  qu'il  faut  alfer  chercher 
les  derniers  virtuoses  de  la  musique  vocale  et  de  la 
musique  instrumentale  indig'éne. 

Pendant  des  soirées  entières,  les  artistes  retien- 
nent ainsi  une  clientèle  attentive,  et  les  propriétaires 
des  cafés  se  disputent  volontiers  les  musiciens  de 
renom  pour  aclialander  leur  établissement.  Les  indi- 
gènes vont  à  ces  calés  maures  pour  entendre  de  la 
musique,  surtout  de  la  bonne  musique. 

La  troupe  musicale  se  compose  d'ordinaire  d'un  ou 
de  deux  chanteurs  qui  jouen,t  de  la  kouitra  ou  de  la 
kamcndja,  autrefois  du  rebcb  et  d'un  batteur  de  tar. 
Elle  s'installe  sur  une  banquette  devant  un  bocal  où 
nagent  des  cyprins,  ou  devant  im  bouquet  monté  en 
tronc  de  cône,  et  chante  les  noubet  ijliernata,  les  nou- 
bet  de  nekhibat,  plus  rarement  des  zendani  et  des 
kaiiHzi.  Le  répertoire  exécuté  dépend  d'ailleurs  du 
niveau  social  de  la  clientèle  et  de  son  origine  ethnique. 

Le.s  assistants  sont  silencieux  et  recueillis.  Tout  en 
dégustant  la  petite  tasse  de  café,  ou  le  thé  parfumé 
d'une  feuille  de  menthe  ou  de  verveine,  ils  écoutent, 
absorbés  et  comme  détachés  du  monde.  Leur  plaisir 
ne  se  manifeste  pas  extérieurement,  mais  à  les  voir 
ainsi  immobiles  on  les  sent  pénétrés  profondément* 


ESCyr.LOPÈDlE  DE  LA  MCSIQVE  ET  DICTIOSSAIHE  DV  CnXSERVATOIRE 


par  cette  musique  qui  bei-ce  doucemenl  leurs  rêves 
et  leur  permet  de  jouir  de  Tlieure.  L'iiiératisme  des 
atlitudes,  la  fixilé  des  reyards,  leur  donneut  l'aspect 
d'êtres  possédés  ou  accomplissant  avec  ferveur  un 
rite  religieux.  Les  paroles  facilileiU  beaucoup  cet  état 
d'àrae;  paroles  d'amour  satisTait  ou  malheureux,  de 
désir  comblé  ou  d'ardeurs  inassouvies;  élans  de  sen- 
sualité ou  d'idéalisme,  cris  de  la  chair  ou  du  coîur, 
toute  la  vie  sentimentale  et  matérielle  est  exaltée 
dans  ces  poésies,  et  il  n'est  pas  un  auditeur,  dans 
une  assistance  même  nombreuse,  qui  n'y  trouve  une 
allusion  précise  à  son  cas  particulier  et  ne  puise  dans 
celte  coïncidence  la  source  d'un  profond  plaisir. 

Le  concert  commence  vers  les  sept  heures  du  soir 
par  une  des  deux  touchiat  des  nekJahat ,  puis  on 
chante  une  série  de  ncidabat  précédés  chacun  de  son 
mestekber,  et  cette  première  partie  se  termine  par 
quelques  petits  refrains  de  aarbi  ou  de  haoïizi  pour 
donner  satisfaction  aux  forains  et  aux  auditeurs  des 
classes  indigènes  inférieures'. 

A  neuf  heures,  le  joueur  de  hamendja  quitte  cet  ins- 
trument pour  prendre  le  rcheb,  ce  qui  signifie  qu'il  va 
«  travailler  la  musique  sérieuse  »,  les  noubel  ghernata. 
On  chante  et  joue  des  mélodies  de  noubel  jusqu'à 
dix  heures.  A  ce  moment  le  maôlcm,  «  le  maître  », 
reprend  la  kamnulja  pour  exécuter  à  nouveau  des 
neklabat  ou  des  r/eçaid  jusqu'à  onze  heures,  les  l'ègle- 
menls  municipaux  fixant  à  cette  heure  l'extrême 
limite  du  concert. 

Les  maâlems  deviennent  de  plus  en  plus  rares.  On 
les  paye  de  7  à  8  francs  par  soirée;  les  autres  musi- 
ciens touchent  de  2  à  3  francs. 

Indépendamment  de  la  clientèle  courante,  les  cafés 
maures  ont  la  clientèle  des  mélomanes  indigènes, 
des  passionnés  de  musique.  Ces  derniers,  recrutés 
surtout  parmi  les  Maures  ou  les  Israélites,  manifes- 
tent parfois  leur  préférence  pour  telle  ou  telle  mélodie 
et  demandent  au  chanteur  de  l'exécuter.  Pour  cela 
ils  envoient  au  chef  de  l'orchestre  une  tasse  de  café, 
sous  laquelle  ils  ont  déposé  une  pièce  d'argent,  et  ils 
donnent  au  gai'çon  le  litre  de  la  mélodie. 

D'autres  ont  une  prédilection  marquée  pour  tel 
ou  tel  mode.  Quand  ils  désirent  entendre  des  mélodies 
de  ce  mode  ils  accompagnent  l'offre  d'une  tasse  de 
café  d'une  phrase  conventionnelle  où  figureia  le 
nom  du  mode  demandé.  Ainsi  pour  le  mode  ghrib 
l'envoyé  dira  : 

Hadi  men  adnd  radjel  ghribt. 
Ceci  provient  d'un  homme  exilé. 

Pour  le  mode  remel  il  dira  : 
Hadi  koua  beremel.  Red  balek. 
Voici  un  café  plein  de  sable.  Fais  attention! 

Pour  le  h'assine  : 

Ma  ah'scn  nar  elUoum! 
Combien  est  beau  ce  jour! 

L'artiste  comprend  le  jeu  de  mots  et  s'empresse 
de  donner  satisfaction  à  l'amateur. 
Au  point  de  vue  musical,  les  cafés  maures  sont 


1.  Pour  tous  ces  mots  ai-abes,  voir  cliap.  .\II,  Répertoire  des  tnu^i- 
ciens  d'Alqer. 

2.  Le  café  maure  u'aura  bientôt  plus  ce  cachet  oriental  que  lui  don- 
naient les  auditions  de  musique.  Instrumentistes  et  chanteurs  se  fai- 
sant de  plus  en  plus  rares,  c'est  le  phonographe  qui  les  remplace  et 
permet  au  cafetier  de  réaliser  une  sérieuse  économie,  tout  en  donnant 
satisfaction  au  goût  de  sa  clientèle  indigène. 

.'j.  Ben  Menncmescli  (1806-1800),  qui  a  laissé  dans  le  Slaghrcb  Une 
tiès  grande  ri-pulation,  demandait  ài  300  à  300  francs  par  jour  de  na- 
haza  comme  honoraires  fixi'S,  et  il  n'était  pas  rate  qu'il  touchât  de 
300  à  400  francs  d'étrenncs  des  auditeurs. 


précieux;  ils  sont  les  derniers  sanctuaires  d'un  art 
(|ui  se  meurt;  ce  n'est  guère  que  là  qu'il  est  encore 
possible  d'entendre  des  musiciens  restés  fidèles  à 
leur  répertoire  séculaire,  capables  de  l'exécuter  con- 
formément à  la  tradition  et  de  nous  mettre  ainsi  en 
contact  avec  le  passé  de  la  musique  arabe-. 

Il  y  a  une  trentaine  d'années,  les  Maures  des 
grandes  villes  organisaient  souvent  des  nezaha  [47], 
de  véritables  »  parties  »  de  musique  qui  duraient  de 
deux  à  trois  jours  et  où  se  rendaient  les  Maures 
amateurs  de  musique.  On  n'y  buvait  que  du  café,  à 
l'exclusion  de  toute  liqueur  alcoolique.  Les  séances 
commençaient  le  matin.  A  8  heures  on  chantait  la 
nouba  maia  et  la  nouba  ressd-ed  dil.  De  2  à  5  heures 
le  concert  continuait  par  les  noubct  sika,  rcssd  et 
mezmoun.  De  3  heures  à  la  nuit  tombante,  c'étaient 
les  noitbet  remel  et  i-emel  maia.  Après  le  dîner  on 
chantait  les  noubel  h'assine,  ghrib,  zidane  ou  dil.  A 
minuit  venait  le  tour  de  la  nouba  inedjenba.  Cet  ordre 
traditionnel  était  toujours  respecté,  à  moins  que 
l'assistance  n'en  eîlt  exprimé  un  avis  formel  qui  met- 
tait à  couvert  la  responsabilité  professioimelle  des 
musiciens. 

Tous  les  quarts  d'heure  un  garçon  circulait  avec 
un  grand  plateau  où  les  auditeurs  déposaient  leur 
olfrande,  consistant  en  pièces  d'argent,  jamais  de 
cuivre,  au  profit  de  l'organisateur  de  la  nezuha. 

Les  musiciens,  au  nombre  d'au  moins  quatre  (le 
madlem,  chef  de  l'orchestre  ou  koua^,  «  homme  de 
l'archet  >i,  qui  jouait  du  rebeb  ou  de  la  kamendja;  le 
bach  kiatri,  «  premier  joueur  de  kouilra  »,  assis  à  la 
droite  du  maàlem;  le  joueur  de  tar,  Aiilerrar,  à  gauche 
du  maàlem,  et  le  second  joueur  de  kouilra,  le  kiatri, 
à  côté  du  lerrar),  recevaient  des  honoraires  assez 
élevés',  ceux  du  maàlem  étant  plus  élevés,  ceux  des 
autres  artistes  étant  égaux.  Mais  les  assistants  ne 
manquaient  pas,  afin  d'obtenir  leurs  mélodies  pré- 
férées, d'envoyer  aux  musiciens  des  tasses  de  café 
accompagnées  de  pièces  d'argent,  généralement  un 
douro,  «  un  écu  »,  que  les  musiciens  se  partageaient 
entre  eux  à  la  fin  de  la  fête. 

La  neziilia  est  tombée  en  désuétude  en  Algérie. 
Elle  est  encore  en  honneur  dans  les  villes  marocai- 
nes; mais  les  séances  ne  durent  que  du  coucher  du 
soleil  à  l'aube,  avec  souper  vers  deux  heures  du  ma- 
tin, et  elles  sont  plutôt  des  fêtes  de  famille  que  des 
séances  de  musique. 

Aissauoas. — On  connaît, au  moins  de  nom,  les  Ais- 
S(70(('(s,  adeptes  d'une  confrérie  musulmane  répandue 
dans  tout  le  Maghreb,  dont  les  pratiques  religieuses 
ont  souvent  été  présentées,  dans  les  expositions,  par 
d'habiles  prestidigitateurs*. 

Les  Aissaouas  donnent  entre  eux,  quelquefois  en 
admettant  les  profanes  moyennant  finance,  des 
séances  de  djcdb  [48]  où  une  musique  spéciale  joue 
un  rôle.  Ce  sont  d'abord  des  batletnents  de  bcndair 
frappant  deux  notes  égales  rythmées  deux  par  deux 
et  dans  un  mouvement  allant  du  moderato  au 
presto.  Puis  un  meddàh  seul,  ou  plusieurs  chanteurs 


4.  Sidi  Mohammed  ben  Aïssa,  un  siint  personnage  originaire  de 
Mekiuès  (Maroc),  voyageait  avec  ses  disciples  dans  une  contrée  aride. 
Les  vivres  étant  venus  à  manquer,  le  marabout  fit  une  priéce  deman- 
dant que  les  effets  vénéneux,  venimeux  ou  dangereux  des  animaux 
ou  objets  qu'ils  avaient  à  leur  disposition  fussent  annihilés  par  la  vo- 
lonté divine.  Aussitôt  la  caravane  se  mit  à  manger  scorpions,  serpents, 
chardons,  feuilles  de  cactus  avec  leurs  grosses  épines,  braises  enflam- 
mées. Ce  miracle,  perpétué  à  tous  les  adeptes  d'A't'ssa.  leur  permettrait 
d'absorber  sans  inconvénient  les  choses  les  plus  étranges  et  de  lester 
insensibles  à  la  douleur  pend  ml  qu  ils  sont  -  dans  la  main  »  du  Créa- 
teur de  leur  secte. 
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cliuiileiit  luiu  lui'lopi'e  rapidi'  supciposot;  au  ryllime  du  irndair  el  où  ils  célrbi-eut  los  vertus  de  Sidi  Aissa. 

Chaiil  jircjiiiriiliiiie  (/l's  M^snouas. 


RythniP  d'acrompagnement 


-0  '^P  '  T  P 


l'encens  mélangé  à  du  benjoin,  pendant  que  le 
de  phrases  comme  la  suivante  : 


Pendant  ce  temps  les  adeptes  secouent  leur  tête 
d'avant  en  arrière,  tournent  sur  eux-mêmes,  les 
Jambes  ployées;  leurs  mouvements,  excités  par  les 
cris  des  assistants  et  par  l'accélération  des  coups  de 
bendaïr,  deviennent  désordonnés,  et  bientôt  ils  s'af- 
faissent étourdis.  Vite  on  leur  brûle  sous  le  nez  de 
:lianteurs  psalmodient  sans  mesure  et  lentement  une  série 


C'estpendant  ces  invocations  que  l'Aissaoua  accom- 
plit ses  prouesses. 

Puis  le  vacarme  recommence.  Les  bendalr  repren- 
nent leur  rythme,  mais  en  le  coupant  de  notes  jetées, 


et  les  voix,  tantôt  à  une  seule,  tantôt  en  chœur, 
chaulent  de  courtes  strophes  en  pressant  de  plus  en 
plus  le  mouvement  jusqu'à  une  nouvelle  syncope  de 
l'Aissaoua. 

Chœur 


Lorsque  la  séance  n'a  aucun  caractère  d'exhibi- 
tion, par  exemple  à  certains  jours  des  mois  de  chad- 
bana  et  de  moiiloud,  le  mokeddem  [49],  le  "  chef  de 
la  confrérie  »,  entouré  des  adeptes,  lit  les  hizh  [501 
de  Sidi  Moliammed  ben  Aissa.  Après  il  est  chanté  des 
qaraul,  et  ce  n'est  qu'après  cette  préparation  reli- 
gieuse que  commence  le  djcdb.  Lorsque  les  Idioiians 
[51],  i<  les  adeptes  »,  dans  l'ivresse  de  l'hystérie,  se 
sont  blessés,  le  mokeddem  souffle  sur  leurs  blessures, 
y  met  de  la  salive,  récite  des  poésies  et  leur  promet 
une  prompte  guérison.  Les  croyants  assurent  que 
vingt-qualre  heures  après  on  voit  à  peine  les  eiea- 
liices  et  que  la  douleur  disparait  instantanément. 

Les  danses.  —  Il  ne  faudrait  pas  croire  que  les 
danses  indigènes  du  Maghreb  se  résument  à  la  «  danse 
du  ventre  »  présentée  en  Europe  dans  les  expositions 
ou  dans  les  concerts  par  des  barnums  Iraînant  à  leur 
suite  de  prétendues  danseuses  mauresques. 

Il  est  bon  de  noter,  pour  rintérèt  que  suscite  l'es- 
thélique  musulmane  dans  la  musique  comme  dans 
la  choiégraphie,  qu'il  existe  des  danses  qui  n'ont 
rien  de  la  pornographie  intentionnelle  de  ces  exer- 
cices dégénérés,  et  que  la  danse  du  ventre  elle- 
même,    pratiquée     par     certaines    professionnelles 


respectueuses  de  la  tradition,  possède  un  caractère 
hiératique,  presque  religieux,  où  la  pensée  volup- 
tueuse et  sensuelle  prend  le  sens  et  la  force  d'un 
lite  comme  d'un  hommage  à  la  divinité  qui  préside 
à  l'amour,  source  première  du  mystère  de  la  vie. 

Il  faut  oublier  le  spectacle  banal  des  odalisques 
grasses  et  mornes  perdues  dans  l'ampleur  bouffante 
de  leurs  pantalons  de  soie,  chargées  aux  bras  et  aux 
chevilles  de  lourds  bracelets,  toujours  lasses  et  som- 
nolentes, qui  prétendent,  dans  les  Uasbah  du  liltoral 
maghrébin  ou  dans  les  foires  d'Europe,  initier  le 
public  à  la  danse  arabe.  Elles  n'ont  ni  attitudes  ni 
tenue  :  elles  s'exercent  uniquement  à  des  ondulations 
de  l'abdomen,  à  des  gestes  de  cynisme  bestial,  bien- 
tôt fasliJieux  et  souvent  écœurants. 

Dans  le  Sud,  en  pays  arabe,  la  danse  du  ventre  ne 
commence  pas  brutalement  par  les  oscillations  et 
les  secousses;  elle  est  comme  l'exposé  d'un  drame 
d'amour  aboutissant  \k  la  possession  après  toute  une 
série  d'actes  préliminair-es  non  sans  poésie.  La  dan- 
seuse arrive  d'une  marche  lente,  à  demi  voilée,  la 
tète  parée  d'un  diadème,  les  pieds  h  peine  visibles 
sous  sa  longue  l'obe  brodée  d'or  ou  constellée  de  pail- 
lettes sur  un  voile  de  soie.  Aux  sons  de  la  musique 
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elle  se  meut,  le  corps  Faide,  les  yeux  perdus  vers  un 
rêve  loinlain.  Klle  ne  marche  pas,  elle  j;lisse.  Un 
charme  l'attire.  Peu  à  peu  la  cadence  se  précipite; 
l'amour  l'appelle;  son  corps  sous  les  élotïes  voyantes 
s'assouplit  et  vibre.  Elle  résiste;  ses  bras  pio.jelés  en 
avant  semblent  repousser  l'amoui'  impérieux  qui 
vient  à  elle;  ses  mains  se  donnent  et  se  reprennent; 
sa  taille  fi'émit.  Alors  se  manifesie  le  désir;  après 
une  lulte  éperdue  il  envahit  tout  l'èlre.  Voici  le  dieu, 
il  est  vainqueur,  et  le  ventre,  à  ce  moment  seul  à  se 
mouvoir,  pendant  que  la  face  est  restée  Pipée  dans 
une  vague  extase,  marque  cette  victoiie,  apothéose 
de  la  volupté.  Dans  un  cii  comme  un  spasme  la  dan- 
seuse retombe  sur  le.  tapis,  immobile,  hermétique, 
silencieuse  prêtresse  d'un  culte  primitif,  comme  si 
elle  avait  conscience  d'e  la  grandeur  du  rite  sacré 
qu'elle  vient  d'exprimer  par  le  seul  rythme  de  son 
corps. 

L'assistance  n'a  pas  bougé.  Sous  tes  mousselines 
de  leur  turban,  drapés  dans  leurs  multiples  burnous, 
ces  hommes  sont  restés  impassibles;  la  sombre 
ardeur  de  la  sensualité  orientale  ne  transparaît  pas 
sur  leurs  visages  bronzés;  leurs  prunelles  seules 
montrent  un  moment  de  frénésie  muette,  mais  elles 
s'éteignent  bientôt,  et,  là  n^usique  s'étant  tue,  le 
silence  plane  à  nouveau  sur  ces  êtres,  qui  repren- 
nent la  conlemplation  de  leur  vision  intérieure. 

La  «  danse  des  mains  »,  elle  aussi,  a  un  grand 
caractère.  Les  danseuses,  habillées  toujours  de  robes 
éclatantes,  la  lète  recouverte  de  diadèmes  surmontés 
de  plumes  d'aigle  et  d'autruche,  le  buste  couvert  de 
pièces  d'or  et  de  lourds  bijoux,  s'avancent  d'un  mou. 
vement  rapide  en  glissant  sur  la  pointe  des  pieds. 
Les  coudes  collés  au  corps,  les  paumes  tendues,  elles 
ressemblent  aux  "  oiantes  »  que  les  peintres  des  ca- 
tacombes ont  montrées  dans  leurs  altitudes  de  sup- 
plication. Puis  leurs  mains  se  nouent.  Elles  tournent 
un  moment  et  se  quittent  brusquement  pour  danser 
chacune  de  son  côté,  la  danse  des  mains.  Se  tenant 
alignées,  très  droites,  le  corps  légèrement  soulevé 
sur  l'extrémité  des  orteils,  elles  ne  remuent  que  les 
mains,  caressant  le  vide  de  gestes  saccadés  quj 
secouent  leurs,  bracelets  d'aj'gent,  mettant  toute  l'ex. 
pression  de  leur  minii(iue  dans  ces  mouvements  sim- 
ples auxquels  rimmobilité  de  la  l'ace  et  de  tout  le 
corps  donne  encore  plus  de  puissance. 

Dans  la  «  danse  du  sabre  »,  la  danseuse  prend  tout 
de  suite  une  attilude  dramatique  et  agressive.  La 
main  droite  bra-ndit  sur  sa  tète  la  Ikme  courbe;  sa 
main  gauche  s'agite  en  cadence,  nerveuse  et  mena- 
çante. Les  altitudes  du  corps  trouvent  des  accents 
(ie  volupté  farouche  :  c'est  un  ennemi  qu'il  faut  séduire 
parce  qu'on  le  hait.  Elle  l'enveloppe  de  ses  regards; 
elle  l'engourdit  de  la  promesse  de  ses  yeux  et  de  sa 
bouche.  Elle  semble  s'abandonner  à  lii  volupté,  mais 
soudain  elle  se  réveille;  sa  face  de  sphinx  éclate  de 
perfidie;  tout  son  corps  chante  la  vengeance  impi- 
toyable, et  le  sabre  lumineux  sifflé  dans  l'air  comme 
pour  une  moisson  dé  tètes  humaines. 

Nous  citerons  aussi  la  «  danse  des  foulards  »,  très 
en  vogue  chez  les  Maures,  l'es  Arabes  et  les  Kabyles, 
ainsi  que  chez  les  Juife  maghrebins.  Cette  danse 
s'exécute  par  une  seule  personne,  quelcfuefois  à  deux, 
mais  toujours  sans  les  enlacements  de  la  danse  euro- 
péenne. La  danseuse  tient  à  chaque  main  un  long 
foulard  de  soie  aux  couleurs  voyantes,  lamé  d'or  ou 
d'argent.  Elle  se  meut  en  faisant  des  petits  pas  et 
agite  les  mouchoirs  en  des  mouvements  gracieux. 
Cette  danse  élégante,  que  l'on  voit  souvent  danser 


dans  les  familles  juives  par  des  femmes  et  des  jeunes- 
tilles  du  meilleur  monde,  a  donné  lieu  à  l'expression 
suivante  : 

Tccliliih'  bcla  meh'iivein  [51]. 
Elle  danse  sans  foulards. 

pour  marquer  les  attitudes  d'une  personne  qui,  sous 
l'empire  du  dépit  ou  de  la  colèie,  agite  les  bras  sans- 
grâce. 

Les  danses  ci-dessus  sont  celles  des  Maures  et  des- 
Arabes. 

Chez  les  Kabyles,  ce  sont  des  jeunes  gens  efféminés- 
et  de  mœurs  particulières  qui  ont  la  spécialité  des 
danses  et  s'y  livrent  avec  une  tiansposition  sur  le 
postérieur  des  mouvements  du  ventre  de  la  danse- 
arabe.  Ces  éphëbes  dansent  aussi  la  danse  des  fou- 
lards, mais  n'y  mettent  que  des  intentions  de  sen- 
sualité brutale  sans  grâce  ni  distinction.  Il  en  est  de- 
même  chez  les  Berbères  des  Itilfanis  et  des  Djbalas- 
du  Maroc. 

Les  nègres  qui  habitent  le  Maghreb  par  colonres^ 
sporadiques  donnent  une  grande  part  dans  leurs- 
réjouissances  à  leurs  danses.  Sur  le  petit  plateau  de 
Sidi  Me'id,  à  Constantine,  à  Teniet  el  Haâd,  au  Vil- 
lage Nègre  à  Oran,  au  moindre  prétexte  les  nègres 
entrent  en  danse.  C'est  alors  un  charivari  épouvan- 
table ;  le  son  de  larges  bendairs,  des  rfe/fs  el  des  gros- 
tambours  se  mêle  au  choc  aigu  du  fer  des  castagnet- 
tes. Ceux  qui  n'ont  pas  d'instrument  frappent  sur 
ce  qui  se  trouve  à  leur  portée,  avec  une  pierre,  avec 
un  bâton.  Les  femmes  hurlent  la  lète  renversée  el 
les  yeux  mi-clos  avec  des  tremblements  de  gosiers 
qui  semblent  des  râles  de  fauves;,  elles  exaltent  la 
danse,  s'exaltent  elles-mêmes,  et  tout  ce  peuple 
simple  et  barbare  arrive  au  paroxysme  de  l'hypnose 
par  la  violence  et  l'exaspération  du  rythme,  toute 
autre  forme  musicale  étant  absente. 

Dans  les  villes,  surtout  au  moment  de  l'hivernage 
ou  aux  jours  de  fête,  on  rencontre  des  troupes  de 
musiciens  nègres,  couverts  d'oripeaux,  la  face  cachée 
sous  un  masque  hideux  fait  de  morceaux  de  drap, 
de  coquillages  et  de  plumes,  battant  camme  des 
forcenés  leurs  instruments  primitifs,  dansant  sur 
un  pied  des  rythmes  lents  ou  lournant  comme  des 
toupies,  chantant  des  mots  iniiUelligibles  et  ne  s'ar- 
rêlant  que  pour  demander,  avec  une  grimace  où 
grinceni  leurs  dents  blanches,  des  sous  aux  passants 
et  aux  curieux  qu'un  (el  vacarme  a  pu  retenir. 

Quelquefois  l'un  d'eux  joue  ou  du  i-cbcb  soudanais 
ou  du  ipiinibri  el  en  tire  des  airs  formés  de  deux  ou 
trois  notes  répétées  indéfiniment  qui  se  perdent  dans 
le  fracas  des  inslrumenls  dé  percussion. 

Quelques  tribus  nègres  dansent  aussi  des  pas  très 
caractéristiques,  qiii  sont  assniément  les  vestiges  de 
daivses  gnerrières  très  anciennes.  On  voit  encore  de 
ces  danses  typiques  dans  rExtrème  Sud  Oranais. 


Si  les  danses  nègres  se  rattachent  à  la"  musique 
uniquement  parla  prédominance  de  l'accent  ryth- 
mique, à  l'exclusion  de  toute  forme  mélodique,  il 
n'en  est  pas  de  même  des  da-nses  arabes,  maures  et 
berbères. 

Celles-ci  sont  accompagnées  par  dfes  airs  de  deux 
sortes  :  des  airs  traditionnels  et  des  airs  pris  au 
répertoire  ordinaire  de  la  musique  populaire,  notam- 
ment aux  zcndani. 
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La  danse  du  ventre  s'exécute  sur  une  série  d'airs  assez  semblables  d'une  réjfiou  à  l'autre  pour  avoir  le 
caraclère  traditionnel. 

Voici  quelques-uns  de  ces  airs  : 

DaiiKC  du  ventre  {Lwjhouat). 


Presto 


Près  10 


i^p 


Autre  air  de  Layliouat. 


Rythmes  d'accompagnement 


Airs  de  danse  de^  OuM  Nads  (liou  Saâda). 


'  n  j       '       y — lJ^     '    '     f  9  ■  •  •'  '  •  j    —  -y  - 
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Danse  du  vcnlre  danîi  If  Sud. 


Rythme  d'accompagnement 
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Zendani  dansé  à  Alger. 


Allegro 


Aiili-e  zendani  dansé  ù  Constantine. 


Hylhmes  d'accompagnement  : 


Même  rythme  pour  les  deux. 
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Rythme  d'accompagnement 


-1»  I»    7    ' 


Les  danses  sérieuses  s'exécutent  aussi  sur  des  airs 
empruntés  aux  touchiat  des  noubct  andalouses  :  tel  ce 
Bane  Cheraf  très  connu    dans  tout  le  Maglirel),  que 
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nous  publions  dans  sa  contexture  la  plus  simple  et 
dans  la  version  officielle  des  meilleurs  musiciens 
d'Alcer  : 


^^rryi  \  ^  \-r^-\^=j]frw^^rti^^ 


mir ![!;[/ iLex; If  r  lu/cjiLE/ciii'uji 


#^r  r  lu/f/icgirirr  inr-^j^ 
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Rythme  d'accompagnement  : 


p  '  r     ri' 


Voici  encore  deux  airs  de  danse  pris  au  réperloire  des  zendani  et  qui  sont  très  usités  dans  le  Maglireb 


Air  de  dtmtsc  d'Alger. 

fSur  l'air  :  T«  ///.'  •>«  /i/.'  <.  OnuitI  O  nuill  •■) 


Allegro 


Rythme  d'accompagnement  : 


Air  di'  daim'  d'Alycr. 
[Sur  l'air  ;  fV/  mDMiuia  :  «  sur  le  lit  ».) 


A  II-J:ro 
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linlîn,  nous  donnerons  une  suite  de  bribes,  d'aiis  qu'on  entend  partout  dans  l'Afrique  du  .Nord  sur  la 
llùte  ou  la  !i/i(iUii,  qui  se  soudent  l'un  à  l'aulre  sans  ordre  el  constituent  le  fonds  principal  des  airs  de  danse 
des  tribus  et  des  Axabes  de  grande  tenle  : 


AifS  de  danse. 


frjcj îl:;  ir  ^'^tr  p ir  ^  ir  r  igi  ^» 


p:^\lt*î=ff^ï^ 


Ir         ir         Ir 


Rythmes  d'accoDipagnement  : 


i^S 


r  p  p  '  p 


y  F.  n 


r^i 


Airs  à  danser. 


^FT^ 


Dans  les  oasis  sahariennes,  au  Touat,  les  indigè- 
nes, à  propos  de  certaines  circonstances  ou  pour 
honorer  les  chefs  militaires,  organisent  la  «  danse  des 
fusils  1). 

Après  avoir  présenté  les  étendards,  ils  forment  des 
cercles  compacts;  chaque  guerrier  est  muni  de  son 
fusil  et,  pendant  que  le  cercle  s'élargit  ou  se  resserre, 
au  ^on  des  instruments  de  percussion  scandant  des 
rythmes  saccadés,  tous  les  ligurants  exécutent  les 
mêmes  gesles,  choquant  leurs  armes,  les  all'rontani, 
les  renversant,  les  faisant  évoluer  aulour  d'eux.  Ce 
sont  de  véritables  danses  guerrières  d'un  très  grand 
caractère  et  qui  représentent  admirablement  l'ins- 
tinct belliqueux  de  ces  populations  du  Tidikelt,  du 
Touat  et  du  Gourara. 


En  dehors  de  ces  danses  on  trouve  dans  ces  ré- 
gions des  danseurs  nègres  qui  égayent  les  fêtes 
publiques  de  leurs  exercices  tantôt  uniquement  obs- 
cènes, tantôt  empreints  d'une  certaine  grandeur.  La 
musique  de  ces  danses  est  uniquement  rythmique,  et 
l'orchestre  représenté  par  des  instiuments  de  per- 
cussion assez  semblables  à  ceux  des  régions  plus 
septentrionales. 

IX 

MUSIQUE    PROFANE.    —    FÊTES    PRIVÉES 

Nous  avons  déjà  établi  que  la  musique  est  un  élé- 
ment très  important  de  la  vie  sociale  chez  les  indi- 
gènes maghrébins.  Ils  l'associent  à  tous  leurs  actes 
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'ntérieurs  ou  extérieurs,  à  leurs  prières,  à  leurs  joies 
et  à  leurs  tristesses;  ils  la  mêlent  aux  moindres 
événements  de  leur  existence  et  lui  demandent  de 
solenniser,  par  son  éclat  et  sa  puissance  d'expansion 
de  rètre  intime,  les  moment*  où  leur  âme  éprouve 
le  besoin  de  s'extérioriser,  pour  entrer  en  contact 
avec  les  hommes  et  avec  les  choses. 

Dans  les  familles  tout  est  prétexte  à  une  fête  mu- 
sicale. 

Naissance.  —  L'enfant  est  baptisé  le  7"  jour  après 
sa  naissance  par  un  lavage  dans  une  grande  bassine 
de  cuivre,  pendant  que  les  dames  présentes  chantent 
des  zendani  et  poussent  des  You  !  You  !  joj'eux. 

Le  jour  de  la  naissance,  les  riiessemadt  [52]  (voir 
chap.  XII)  étaient  venues  rendre  visite  à  l'accouchée 
et  offrir  leurs  services  en  vue  de  la  fête  musicale  qui 
porte  le  nom  de  scbaà  (sept),  parce  qu'elle  dure  sept 
jours. 

Si  elles  ne  sont  pas  retenues,  elles  n'en  reçoivent 
pas  moins  un  écu  chacune  au  titre  de  ''ada  [53] 
(coutume). 

Si  elles  ont  été  engagées,  au  jour  convenu  elles 
arrivent  dès  le  matin  au  domicile  de  l'accouchée  et 
chantent  le  Rana  tijinak  avec  accompagnement  de 
kameiidja,  de  tar  et  de  dcibouka.  Puis,  jusqu'à  la 
nuit,  elles  chantent  des  zendani,  des  kadriat,  rare- 
ment une  qaç'ida.  Elles  dansent  ou  font  danser  les 
assistantes  sur  des  airs  de  zendani,  sur  Bane  Cheraff 
et  la  Touchiat  du  mode  Ghribt  hassine.  Pendant  que 
les  messemadl  dansent,  les  invités  plaquent  des  pièces 
de  cinq  francs  sur  le  visage  de  celle  qui  danse  ;  l'ar- 
gent ainsi  perçu  est  partagé  entre  les  artistes  dans 
la  proportion  suivante  :  2  parts  pour  la  madlma  (la 
directrice  de  la  troupe,  chef  d'orchestre),  1  part  1  2 
pour  la  klalria  (joueuse  de  koiiilra)  et  1  part  pour 
chacune  des  autres  s'jaia^es  (exécutantes).  IClles  reçoi- 
vent en  outre  une  rétribution  convenue  à  l'avance. 

Les  meiseinaiit  se  tiennent  au  premier  étage  de  la 
maison,  dans  la  partie  réservée  aux  femmes. 

D'autre  part,  un  orchestre  d'hommes,  les  haladjiat 
[54],  se  tient  dans  la  cour  et,  alternant  avec  les  î»es- 
semaât,  fait  entendre  les  noubet,  les  nfklahat,  des  airs 
de  h'aouzi  et  de  aârbi,  suivant  létat  social  des  botes 
et  des  invités. 

Les  artistes  chanteurs  se  payent  de  20  à  25  fr.  par 
soirée,  les  instrumentistes  de  iO  à  15,  le  batteur  de 
mesure  de  a  à  6  francs. 

Première  coupe  des  cheveux.  — A  deux  ans  on  coupe 


les  cheveux  à  l'enfant  pour  la  première  fois.  A  cette 
occasion,  dans  les  tribus,  on  égorge  un  mouton  et  on 
prépare  un  plantureux  kouskous,  et,  si  la  récolte 
a  été  bonne  ou  si  la  famille  est  riche,  on  engage 
des  musiciens.  Pendant  les  chants  et  les  danses,  un 
vieillard  coupe  gravement  les  boucles  de  l'enfant,  et 
une  vieille  femme  les  brûle  et  les  jette  au  vent  en 
invoquant  les  bénédictions  du  Ciel  pendant  que  re- 
doublent les  You!  Y'ou! 

Prise  du  bwnouf.  — Le  burnous  est  le  vêtement 
dans  lequel  doit  vivre  et  rendre  le  dernier  soupir 
tout  sectateur  de  l'Islam;  il  signifie  l'investiture  de 
l'esprit  par  le  dogme.  Aussi  le  jour  où  l'enfant  mâle 
reçoit  le  burnous  est-il  célébré  par  des  chants  et  des 
danses. 

Circoncision.  —  A  l'âge  de  7  ou  de  9  ans  l'enfant 
est  circoncis  :  c'est  l'occasion  d'une  grande  fête  de 
famille. 

L'opération  a  lieu  un  jeudi  ou  un  dimanche.  Le 
matin,  à  neuf  heures,  arrivent  les  zournadjia  (joueurs 
de  zourna  ou  de  i/haïta)  aux  sons  du  liana  djinak.  Ils 
s'installent  sur  des  matelas  dans  la  cour  et  exécu- 
tent des  Nesserafat  de  la  Nouba  du  mode  Maia,  en 
attendant  l'arrivée  de  tous  les  invités. 

Vers  onze  heures  on  sert  un  plantureux  repas  avec 
dessert,  café  et  friandises.  Puis  l'enfant  est  installé 
sur  des  coussins  brodés  d'or  au  milieu  de  la  cour. 
Le  perruquier  lui  coupe  les  cheveux  et  en  fait  de 
même  à  ses  petits  amis;  son  aide  montre  à  l'enfant 
un  miroir  encadré  de  nacre  pour  qu'il  se  rende 
compte  de  la  réussite  de  sa  toilette.  Le  miroir  cir- 
cule dans  l'assistance,  qui  le  couvre  de  pièces  d'or 
et  d'argent  :  c'est  le  profit  du  perruquier.  Pendant  ce 
temps  les  musiciens  n'ont  pas  cessé  de  jouer. 

Vient  le  tour  du  h'adjdm  i55]  (opérateur).  La  sec- 
tion du  prépuce  est  faite  rapidement  et  le  h'adjam 
crie  :  Boiiqâla  [56].  A  ce  mot,  un  homme  qui  se  tenait 
dans  la  galerie  avec  un  gros  bocal  de  terre  boukala 
à  chaque  main  les  jette  violemment  à  terre.  Ce  stra- 
tagème a  pour  but  de  créer  une  diversion  et  de 
détourner  l'attention  de  l'enfant  de  sa  blessure. 

Dans  le  même  but  les  invités  accourent  et  jettent 
sur  le  lit  des  pièces  de  monnaie  que  l'enfant  s'em- 
presse de  ramasser.  Cette  pratique  n'est  usitée  que 
dans  les  familles  pauvres,  l'argent  ainsi  oll'ert  ser- 
vant à  payer  les  frais  de  la  fête. 

Pendant  cette  partie  de  l'opération  les  musiciens 
jouent  l'air  suivant  : 


Ya  aachakine  nar  el  mouliba. 
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Puis  ils  se  retirent  aux  sons  du  Behaou  ''ala  kheiv, 
pour  prendre  confié  de  leurs  hôtes. 

Les  femmes  viennent  alors  entourer  l'enfant  el  le 
<listraire. 

A  la  tombée  de  la  nuit  arrivent  les  musiciens  d'or- 
chestre à  cordes  et  chanteurs,  qui  exécutent  leur 
répertoire  ordinaire  jusqu'au  matin  et  terminent 
leur  concert  par  une  mélodie  religieuse. 

Au  jour,  les  mesxcmàat  prennent  la  place  des  ar- 
tistes hommes,  s'annonçanl  par  le  Rana  djinak;  elles 
y  restent  pendant  trois  jours  et  trois  nuits,  faisant 
de  la  musique  de  9  heures  du  matin  à  11  heures,  de 
0  heures  du  soir  à  10  heures,  puis,  après  un  souper, 
jusqu'à  3  heures  du  matin. 

Dans  l'intérieur  des  terres,  pour  circoncire  un 
enfant  on  le  fait  asseoir  les  jambes  écartées  sur  un 
de  ses  proches  parents  qui  l'immobilise  contre  lui  : 
on  dispose  un  drap  de  lit  qui  part  du  cou  et  couvre 
tout  le  corps  de  l'opéré,  el  pendant  que  les  femmes 
chantent  et  dansent,  pendant  que  les  invités  jettent 
des  pièces  de  menue  monnaie  sur  le  drap,  le  h'ad- 
./am,  qui  s'était  blotti  dessous,  tranche  rapidement  le 
prépuce. 

La  lecture  du  Koran.  —  Dans  les  grandes  familles, 
quand  l'enfant  a  terminé  la  lecture  de  la  moitié, 
puis  de  la  totalité  du  Koran,  on  donne  une  fête  avec 
repas,  musique,  psalmodie  du  Koran,  poésies  k  la 
louange  du  prophète,  danses  et  musique  profane.  11 
en  est  de  même  quelquefois  quand  l'enfant  est  ar- 
rivé à  l'âge  où  il  doit  pratiquer  le  jeûne. 

Mariages.  —  Nous  ne  décrirons  pas  par  le  détail  les 
cérémonies  du  mariage  chez,  les  indigènes.  Elles 
sont  nombreuses  et  occupent  souvent  des  semaines 
entières.  Il  est  cependant  des  particularités  d'ordre 
musical  qui  ont  leur  place  ici. 

Dans  l'intérieur  des  terres,  chez  les  fellahs  et  les 
Arabes  de  tente,  ce  sont  des  musiciens  et  des  dan- 
seuses de  villes  qui  sont  engagés  pour  la  durée  de  la 
fêle. 


A  la  tombée  de  la  nuit,  l'orchestre  commence  à 
jouer  des  airs  de  la  nouba  remel  ou  de  la  nouba  rcmel 
iiiiiia,  des  h'aouzl  et  des  aarbi.  Vers  10  heures  les 
danses  commencent  par  le  Bane  Cheraffet  continuent 
toute  la  nuit  par  des  zendani.  Pendant  les  danses 
les  invités  plaquent  des  pièces  d'argent  sur  les  diver- 
ses parties  de  la  figure  de  la  danseuse,  et  celle-ci  les 
jette  sur  des  tentures  disposées  à  terre  de  chaque 
côté  de  l'orchestre.  A  chaque  pièce,  un  bcrrali  [57J 
>i  crieur  »,  remercie  à  haute  voix  l'auteur  de  l'of- 
frande en  faisant  suivre  son  nom  d'autant  de  fois  la 
formule  :  Kctiar  Rhirek!  [58]  (Que  Dieu  augmente  tes 
Ijienfaits!)  que  l'offrande  représente  de  fois  la  valeur 
de  3  francs.  Cette  offrande  porte  le  nom  de  baraka 
et  elle  doit  être  équivalente  à  celle  que  le  marié  a 
donnée  antérieuremeni  pour  le  mariage  de  son  invité 
d'aujourd'hui.  Cette  partie  de  la  fête  est  accompa- 
gnée de  force  libations.  Mais  dans  les  familles  où 
les  prescriptions  koraiiiques  sont  fidèlement  obser- 
vées, les  boissons  alcooliques  sont  proscrites  et  la 
cérémonie  de  la  taoussa  [59J  se  passe  uniquement  en 
danses,  chantées  ou  non,  et  en  offrandes  de  pièces 
d'argent'.  Les  danses  exécutées  en  cette  occasion 
sont  celles  que   nous  avons  mentionnées  plus  haut. 

Dans  les  villes  et  chez  les  riches  chefs  de  maison 
les  fêtes  durent  plusieurs  jours.  Chanteurs  hommes 
et  chanteuses  femmes  sont  engagés,  et  chaque  groupe 
de  son  côté  chante  et  joue  du  matin  au  soir  le  réper- 
toire familier  à  la  région. 

Une  coutume  que  nous  avons  rencontrée  dans 
tout  le  Maghreb,  chez  les  musulmans  el  chez  les 
Israélites,  est  celle  du  henné,  dont  on  teint  les  mains 
des  futurs  époux,  d'abord  le  jour  des  fiançailles, 
puis  la  veille  du  mariage.  Au  Maroc,  avant  la  célé- 
bration, on  met  le  grand  henné  aux  mains  jusqu'au 
coude  et  aux  pieds  jusqu'au  mollet  avec  un  henné 
spécial  venu  du  Touat  et  pilé  avec  du  jus  de  citron. 
Cetle  pratique,  signe  de  joie  et  symbole  de  séduc- 
tion, est  toujours  accompagnée  d'un  air  spécial 
connu  sous  le  nom  de  Mouw.hel  [60],  les  «  maquil- 
leuses >i.  Cetle  mélodie  est  aussi  chantée  par  les 
femmes  pendant  qu'elles  procèdent  à  la  parure  et  au 
maquillage  de  la  mariée  avant  que  le  mari,  qui  n'a 
pas  encore  vu  sa  femme,  ne  fi'ancbisse  le  seuil  de  la 
chambre  nuptiale.  Les  couplets  sont  innombrables. 
Les  paroles  décrivent  au  mari  avec  force  détails  pit- 
toresques les  charmes  de  celle  qu'il  vient  d'épouser. 


Air  dt's  Mouac/iel  (Alger 


1.  Les  appellaUons  turques  ont  survOcu  pour  celte  circouslance,  € 
3   berah'  annonce  qu'un  tel  fiU  d'un  tel  a  donné  tant  de  boudjo 


(I  fr.  2.Ï!,  tant  de 
maKboub  (3  fr.). 


i  fr.),  la.it  i'rrrialal  (0  fr.  60),  tant  de 
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N"  ?.  Chiiiisnii  du  Ih'iDti'  a  Lai/lLOWit. 


Rythme  d'accompagnement  : 

.m  rni,  m^- 


Aiilre  «  Mouachel  »  très  ri'paiidu. 


En  Kabylie  le  cortège  qui  conduit  la  mariée  à  son  nouveau  domicile  esl  toujours  précédé  de  musiciens 
jouant  des  airs  de  mariage  en  rvthme  de  marche. 

Marche  de  mariage  rf<  la  Nouba  d'hjoufaf. 
Aiidantino 


Marche  d'Ali  ou  Kaci  d'ir'il  Imoula. 


■J/  L    ,^  f-   ff  r  <r  I  P   a-   ff  f  irT^l         f^  a  ^aoT  o\  .         1 
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Ent.eireinenis.  —  Nous  avons  donné  au  chap.  V 
(musique  religieuse)  quelques  détails  sur  la  part 
que  prend  la  musique  aux  cérémonies  funèbres. 

liiunions  ninnirales  ckcz  les  Tuiiarmjs.  —  Il  est  cu- 
TÎeux  de  retrouver  chez  les  Touaregs  le  principe  des 
cours  d'amoui-  du  Moyen  Age,  mais,  hâtons-nous  de 
le  (lire,  transposé  sous  une  latitude  où  la  conception 
de  l'amour  et  de  l'honneur  de  la  femme  n'est  pas 
■celle  des  troubadours.  Ces  réunions,  altal  (pluriel 
ihallcn),  ont  lieu  après  le  coucher  du  soleil.  Hommes 
et  femmes.  Jeunes  gens  et  jeunes  lilles  se  rejoignent 
autour  des  campements.  Les  femmes  apportent 
leurs  violons,  iinz'iuicn,  et  les  hommes  chantent  en  de 
;pelites  pièces  de  vers  qu'ils  ont  composées  les  mérites 
de  leur  Dulcinée,  les  exploits  qu'ils  ont  accomplis, 
les  razzias  au.xquelles  ils  ont  pris  pai-t.  Ce  sont  aussi 
des  chansons  satiriques  et  des  chansons  de  guerre 
déliant  les  tribus  ennemies  et  célébrant  les  exploits 
des  valeureux  Targui. 

La  femme  noble  ue  chante  pas;  elle  joue  de  l'ain- 
z'ad.  Après  la  musique  ce  sont  des  jeux,  des  chara- 
des, et  le  tout  se  termine  le  plus  souvent  par  des... 
apartés  à  l'ombre  disi-réte  des  tentes,  toute  jalousie 
■étant  proscrite  de  Valml  et  la  galanterie  important 
plus  que  la  vertu. 

A  l'occasion  de  leur  mariage,  les  Touaregs  don- 
nent des  fêtes  brillantes  avec  fantasia  à  meliara, 
chants  et  musique  de  ainz'cul  accompagné  de  tobols, 
le  tebcul  arabe. 


X 


CARACTÈRES    GÉNÉRAUX    DE    LA   MUSIQUE    PROFANE 

Moins  défendue  dans  son  inlégrité  que  la  musique 
religieuse,  la  musique  profane  des  Maghrébins  a 
■suivi  une  évolution  parallèle  à  leur  histoire  et  à  leur 
civilisation. 

Issue  des  balbutiements  des  pasteurs  et  des  cha- 
meliers de  l'Arabie,  elle  s'est  contentée  tout  d'abord 
des  formes  rudimentaires  nées  dans  le  cœur  d'êtres 
simples,  sans  fard  ni  apparat,  adéquates  à  la  cons- 
cience et  à  la  mentalité  d'un  peuple  encore  dans  les 
limbes  de  l'esprit.  A  ces  heures  premières  elle  corres- 
pond à  la  prose  rimée  qui  est  le  fond  de  la  poésie 
arabe,  et  la  mélopée  sur  une,  deux  ou  trois  notes 
voisines  suffit  au  besoin  de  chanter  de  cette  race 
habituée  aux  horizons  reclilignes  du  désert  et  de  la 
mer,  aux  routes  prolongées  à  perte  de  vue,  à  la  vie 
monotone  et  sans  relief.  Avec  la  religion  de  Maho- 
met, l'Arabe  renonce  au  polythéisme  et  devient  mo- 
nothéiste, adoptant  cette  unité  religieuse  dont  dérive 
la  grande  et  forle  simplicité  de  l'Islam,  imprégnant, 
■par  conséquent,  son  art  musical  de  cette  psychologie 
caractéristique  des  races  sémites,  qui  aime  à  rame- 
ner tout  à  des  choses  simples  et  justilie  cette  parole 
de  Renan  :  «  La  conscience  sémitique  est  claire,  mais 
peu  étendue;  elle  comprend  merveilleusement  l'u- 
nité, elle  ne  peut  atteindre  à  la  multiplicité.  •> 

Tant  qu'il  reste  conliné  à  sa  patrie  désertique,  sa 
musique  reste  pareille  ;i  lui,  rudimentaiie  et,  on 
pourrait  dire,  presque  horizontale. 

Mais  voici  le  peuple  arabe  paiti  à  la  conquête  du 
monde.  Au  piemier  siècle  de  l'hégire  il  prend  Jéiusa- 
lem,  la  Syrie,  la  Mésopolamie,  l'Egypte  et  laiNubie;  il 
atteint  la  Perse  et  les  Indes  el,  se  tournant  aussi  vers 
l'Ouest,  arrive  dans  le  nord  de  l'Afrique  el  pénètre 
en  Espagne. 

Le  deuxième  siècle,  avec  la  fondation  de  lîagdad. 


avec  le  règne  des  Abbassides,  avec  le  klialifat  om- 
meyade  de  Cordoue,  marque  un  des  points  culmi- 
nants de  la  splendeur  arabe,  de  son  luxe,  de  sa  civi- 
lisation e(  d(,'  sa  richesse.  A  ce  moment  le  pasteur 
est  devenu  un  citadin;  l'homme  rude  des  caravanes 
s'est  trouvé  en  contact  avec  des  civilisations  depuis 
longtemps  constituées  et  très  avancées.  S'il  ne  les  a 
pas  assimilées,  il  les  a  imitées;  il  leur  a  beaucoup 
emprunté,  et  de  même  que  sa  religion,  sa  science, 
sa  philosophie,  sont  im  mélange  plus  ou  moins  appro- 
prié de  ce  qu'il  a  trouvé  sur  les  sols  conquis  par  lui 
ou  de  ce  que  lui  a  apporté  le  monde  sc'duit  par  le 
rayonnement  de  son  faste  et  la  puissance  de  ses  armes, 
de  même  ses  arts,  el  notamment  sa  musique,  vont 
subir  toutes  ces  inllue[ices  el  en  révéler  l'imprégna- 
tion profonde. 

Le  Iroisiènie  siècle  esl  mai'qué  par  le  démembre- 
ment politique  de  ce  vaste  empire;  mais  des  foyers 
de  civilisation  se  constituent,  pins  nombreux,  rivaux, 
piessés  de  briller,  alimentés  par  l'ostentation  parli- 
culièie  à  la  race.  Ils  tleurironl  jusqu'à  la  prise  de 
Bagdad  par  les  Mongols  (12.t8  de  notre  ère),  jusqu'à 
la  chute  délinitive  de  Crenade  (1492),  transformant 
sinon  tout  le  peuple  arabe,  du  moins  son  élile,  et 
ajoutant  au  mysticisme  ancestral  tout  le  sensualisme 
des  races  riches  et  conquérantes,  l'amour  du  luxe, 
du  plaisir,  de  l'indolence  et  de  la  paresse. 

De  sorte  que  la  musique  profane,  parce  qu'elle  est 
étroitement  mêlée  à  lu  vie  arabe,  à  toutes  ses  ma- 
iiifeslations  intérieures  et  extérieures,  participe  étroi- 
tement de  cette  transformation  des  mœurs.  Avec  la 
poésie  et  avec  les  aulies  aits  musulmans,  elle 
évolue.  La  simplicité  primitive  du  nomade  fruste 
tend  à  l'élégance  raffinée  des  villes;  elle  cherche  à 
se  mettre  i  l'unisson  de  la  pompe  des  fêtes  publi- 
ques et  privées,  et  elle  emprunte  aux  peuples  conquis 
ou  aux  peuples  voisins  ce  qui  coirespond  le  mieux, 
selon  elle,  aux  idées  de  richesse,  au  besoin  de  sen- 
sations voluptueuses,  à  sa  passion  du  plaisir. 

A  ce  moment  capital  de  l'histoire  de  la  musique 
arabe,  il  a  dû  se  faire  un  départ  entre  deux  genres  : 
celui  des  citadins  elTéminés,  en  contact  avec  les 
artistes  venus  de  tous  les  pays  du  monde;  celui  des 
l'uraux  et  des  soldais,  des  tribus  restées  loin  des 
capitales  et  de  leur  luxe. 

Le  premier  a  bientôt  perdu  le  sentiment  et  le  ca- 
ractère qui  lui  étaient  propres  :  c'est  la  musique  de 
r.\ndalonsie ,  fardée  de  tous  les  artilices  venus  de 
l'Orient,  alfublée  de  tous  les  oripeaux  voyants,  préoc- 
cupée d'éblouir  et  d'élonner,  s'imposant  le  parti  pris 
d'une  ornementation  excessive  qui  est  pour  elle  le 
symbole  de  la  richesse  et  de  l'élégance. 

Le  second  est  lesté  plus  conforme  à  ses  origines  et 
s'adapte  étroitement  à  la  vie  à  laquelle  il  esl  asso- 
cié. Il  ne  connaît  pas  les  fêles  de  la  ville  et  la  somp- 
tuosité de  ses  demeures,  de  ses  cérémonies  et  de  ses 
palais.  Il  vit  sous  la  lente,  tente  de  soldat  ou  de  pas- 
leur,  et  il  se  contente  de  ces  mélodies  du  passé, 
transmises  d'âge  en  âge  et  si  conformes  à  sa  nature 
même.  A  sa  mentalité  vague,  à  sa  philosophie  rési- 
gnée, à  sa  sensualité  barbare  convient  une  musique 
ramassée  sur  elle-même,  facile  à  entendre  et  à  rete- 
nir, naïve  comme  ses  superstitions,  sans  élan  comme 
son  fatalisme,  à  système  unitaire  comme  sa  foi. 

Aussi  pendant  que  les  musiciens  de  Bagdad,  de 
Damas  et  de  Séville  recherchent  les  lois  scientifiques 
de  la  musique,  enferment  leur  art  dans  des  modes 
compliqués  et  maniérés,  l'adaptent  aux  données  de 
l'acoustique,  le  chanteur  de  la  montagne  ignore  ces 
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subtilités  :  il  chante  comme  ses  pères  ont  chanté, 
selon  une  intuition  inconsciente.  Sa  vie  psychique 
est  faite  de  f?ermes  à  peine  sortis  du  néant;  sa  mu- 
sique est  faite  de  sons  à  peine  sortis  du  chaos.  11 
passe  ses  jouis  dans  l'immobilité,  dans  la  contem- 
plation; sa  musique  est  à  peine  mobile.  Il  jouit  de 
ses  sensations  sans  en  chercher  les  causes  premières; 
il  n'y  a  dans  sa  façon  de  croire  et  de  penser,  dans 
toute  sa  façon  d'être,  rien  de  subtil  ni  de  personnel  ; 
il  vit  en  colleclivité;  il  se  soumet  aveuf;lément  à  la 
volonté  divine;  il  reste  en  contact  avec  la  nature,  et 
sa  musique  fruste  et  naïve  exprime  l'àme  des  multi- 
tudes sans  vie  propre,  des  croyances  résignées,  des 
solitudes  désertiques,  de  l'immensité  du  ciel  sur  la 
terre  immobile. 

Pour  apprécier  les  caractères  de  la  musique  pro- 
fane des  Maghrébins  cette  distinction  était  essentielle. 

Elle  nous  permet  d'assigner  à  la  musique  des 
Arabes  de  l'intérieur  des  terres  et  des  tribus  d'ori- 
gine berbère  une  étroite  parenté,  permanente  et 
vivace,  avec  la  musique  des  Arabes  de  l'Arabie  et 
des  premiers  conquérants  du  pays.  Sa  forme  fon- 
cière est  la  musique  vocale,  la  qaç'ida  du  medduh  du 
Tell  et  des  Ksours.  Quand  elle  devient  instrumentale, 
elle  ne  recourt  pas  au.t  instruments  de  civilisation, 
au  rcbeb,  à  la  houitra  ni  au  qanoun.  C'est  la  flûte,  la 
tlùte  du  berger,  taillée  dans  un  roseau,  qui  l'inter- 
prète. Et  quelle  flûte!  un  roseau  ouvert  de  bout  à 
bout  et  percé  de  quelques  trous  dont  la  place  est 
déterminée  pai'  l'empirisme.  Si  elle  va  jusqu'à  l'ins- 
trument à  cordes,  elle  construit  le  (juinehri  avec  une 
carapace  de  tortue  ou  une  moitié  de  courge  recou- 
verte d'un  morceau  de  peau  de  chèvre,  et  des  deux 
cordes  tendues  sur  cet  appareil  sommaire  elle  tire 
quelques  sons  pour  soutenir  le  chaut. 

Plus  tard  encore,  si  elle  adopte  un  autre  instru- 
ment, la  rjhaïla,  c'est  parce  que  les  sons  aigus,  per- 
çants et  pénétrants  de  cet  instrument  ont  une  allure 
guerrière  propre  à  réveiller  l'indolence  aux  heures 
du  combat  ou  de  la  fantasia,  à  exciter  le  courage 
par  leur  appel  strident,  ou  h  rappeler  les  chevau- 
chées d'autrefois  à  travers  le  monde.  La  fhlte  est 
l'instrument  des  bergers  ;  la  (jhatta  est  rinstrumonl 
des  soldat  s. 

Par  contre,  la  musique  des  ciladins  est  fille  de  la 
civilisation  raffinée  que  les  siècles  et  les  conquêtes 
accumulèrent  autour  des  khalifes  et  de  leurs  capi- 
tales. Ses  instruments  sont  ceux  des  palais  et  des 
jardins  fleuris  aux  colonnades  élégantes;  ils  ont  des 
sons  graves  et  doux,  des  formes  distinguées  et  riches, 
et  ils  permettent  d'exécuter  les  mélodies  compliquées 
et  savantes  imaginées  par  les  artistes  venus  de  Perse, 
de  Syrie  et  de  Byzance.  Ils  résonnent  sous  les  voûtes 
des  palais,  dans  les  gynécées  et  les  harems,  et  la 
musique  qu'ils  exécutent  est  celle  de  ce  monde  d'oi- 
sifs, de  ce  milieu  de  luxe,  de  mélancolie  et  de  sen- 
sualisme qui  berce  son  orgueil  dans  la  mollesse  et 
■  ne  voit  pas  la  décadence  imminente. 


Donc,  des  Origines  à  la  chute  de  Grenade,  la  mu- 
sique arabe  a  marqué,  chez  les  ciladins,  une  évolu- 
tion où  elle  a  perdu  ses  caractères  d'austérité  et  de 
simplicité,  conservés  seulement  dans  les  campagnes, 
pour  atteindre  en  Espagne  le  maximum  de  sa  florai- 
son fantaisiste  '. 

Celte  évolution  s'est  produite  dans  la  musique 
vocale  comme  dans  la  musique  instrumentale.  Dans 


celle-ci,  grâce  à  l'emploi  d'instruments  à  cordes  mul- 
tiples possédant  une  tessiture  plus  étendue  et  per- 
mettant la  rapidité  des  traits  et  la  multiplicité  des 
ornements.  Dans  celle-là,  altérant  la  pureté  de  la 
ligne  mélodique,  sacrifiant  aux  goûts  efîéminés  ap- 
portés de  l'Orient,  mettant  son  mérite  et  ses  efforts 
a  traiter  le  chant  comme  l'arabesque  décorative.  Aux 
pensées  ramassées  sur  elles-mêmes  succèdent  les 
pensées  fleuries;  la  sincérité  de  l'expression  est  rem- 
placée par  l'afféterie  mièvre.  Il  n'y  a  pas  davantage 
d'efTort  cérébral,  de  travail  d'analyse  ou  d'émotion' 
extériorisée;  la  musique  presque  horizontale  s'inflé- 
chit en  des  courbes  élégantes;  elle  déroule  ses  pério- 
des comme  un  conte  de  Schéhérazade,  comme  un 
bavardage  frivole  autour  des  vasques  de  marbre  et 
dans  l'ombre  ambrée  des  chambres  aux  lambris  fine- 
ment découpés. 

Les  premières  mélodies  de  la  race  sont  énergi- 
ques, farouches,  rebelles  à  toute  règle  préétablie, 
tendres  à  force  d'être  naïves,  d'un  sensualisme  bien 
portant. 

Celles  de  la  période  espagnole  sont  langoureuses, 
précieuses  et  musquées;  elles  obéissent  à  des  lois 
fixes,  et  si  elles  prennent  de  l'élégance  et  du  charme, 
c'est  au  détriment  de  la  force.  Elles  valent  moins 
par  elles-mêmes  que  par  le  détail  et  par  l'ornement, 
par  la  parure  de  leur  enveloppe. 

Les  premières  émanaient  de  l'âme  arabe;  les 
autres  sont  un  produit  complexe  et  artificiel  d'un 
mélange  de  civilisations  diverses  fusionnant  dans  un 
milieu  étranger,  où  elles  n'ont  jamais  poussé  des 
racines  profondes  et  définitives. 

Pendant  quatre  siècles  l'Islam  perd  peu  à  peu  du 
terrain  en  Espagne.  La  chute  de  Grenade  marque 
son  expulsion  totale  de  la  péninsule.  Il  se  replie 
alors  sur  le  Maghreb.  Mais  vingt-cinq  ans  après  l'Al- 
gérie passe  aux  mains  des  Turcs,  et  ce  n'est  pas  les 
nouveaux  maîtres  du  pays  qui  seront  aptes  à  rénover 
l'art  musical  arabe,  à  le  dépouiller  de  ce  qu'il  avait 
revêtu  d'artificiel,  à  le  ramener  à  ses  caractères  ori- 
ginels. ' 

Il  restera  donc  dans  les  villes  ce  que  l'avaient  fait 
ces  artistes  du  xv«  siècle  avec  tous  leurs  prédécesseurs' 
du  Moyen  Age,  art  de  faste  et  d'ostentation,  très 
brillant,  mais  —  et  ceci  a  une  importance  capitale 
—  art  exclusif  de  toute  innovation  profonde,  tou- 
jours le  même  depuis  Mahomet,  dans  sa  formation 
purement  linéaire  et  à  une  seule  dimension. 

Les  Turcs  lui  donneront  comme  une  exagération 
de  ses  défauts.  Par  la  communauté  de  nombreux 
caractères  de  la  musique  arabe  et  de  la  musique 
turque,  par  ce  que  la  seconde  doit  à  la  première,  la 
compénétration  des  deux  arts  est  facile;  elle  est 
accentuée  par  la  communauté  des  religions. 

De  sorte  que  la  musique  des  citadins  maghrébins 
nous  apparaît  comme  ayant  évolué  de  la  simplicité 
mélodique  à  la  complication  voulue,  de  la  forme 
instinctive  à  la  forme  codifiée,  de  la  clarté  naturelle 
à  la  prolixité  nuageuse,  suivant  d  ailleurs,  en  un 
parallélisme  rigoureux,  l'évolution  de  la  poésie,  de  la 
littérature  et  des  arts  somptuaires.  ' 

Mais  cette  évolution  ne  franchit  pas  certaines 
limites  :  toutes  les  influences  des  auli'es  peuples 
musulmans,  elle  les  accepte  et  les  subit;  par  contre,- 
celles  qui  lui  viendraient  des  peuples  chrétiens,  elle 
les  repousse  systématiquement.  C'est  ainsi  que,  vocale 

I.  En  Espagne  la  musique  arabe  a  imprégné  tellement  l'autochlODe, 
elle  y  a  laissé  des  racines  si  profondes,  que  presque  tous  scscaraclèros 
ont  survécu  et  y  constituent  ie  fond  de  la  musique  populaire. 
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ou  instriiniriitale,  conlempoiaine  d'Haroim  le  Victo- 
rieux, de  l'Alcazar  de  Séville,  de  l'Alliambra  de  (Jrc- 
iiadc,  de  la  mosquée  de  Sidi  Abderrahmaii  d'Alf^er, 
ou  de  la  prise  d'Alf^er  par  la  France,  elle  est  loii- 
Joiirs  à  une  seule  dimension,  ne  pratiquant  que 
l'unisson  et  l'octave,  fermée  avec  une  intransigeance 
farouche  à  l'harmonie  et  à  tous  les  progrès  qui  sous 
ses  yeux  transformaient  l'art  musical,  lui  infusaient 
une  sève  nouvelle  et  le  conduisaient  à  ses  formes 
modernes. 

Nous  reviendrons  plus  loin  sur  ce  point  important 
d'histoire  musicale,  mais  il  importait  de  le  noter 
d'ores  et  déjà  comme  un  des  caractères  de  la  musique 
arabe,  commun  à  la  musique  profane  et  à  la  musi- 
que religieuse,  toujours  vivace  et  irréductible  dans  le 
Maghreb. 

Chez  les  Berbères  la  musique  n'a  presque  pas 
évolué.  Elle  est  demeurée  semblable  à  celle  des 
Arabes  pasteurs  qu'aucun  contact  avec  la  civilisation 
n'a  transformés.  Longtemps  les  pays  berbères  furent 
impénétraljles  aux  envahisseurs;  seuls  avant  nous 
les  liomains  païens  et  chrétiens  purent  avoir  accès 
dans  les  Iribus  montagnardes  défendues  par  l'oro- 
graphie de  leur  pays,  et  seule  l'inlluence  romaine 
pourrait  aujourd'hui  apparaître  dans  leur  musique. 

On  remarquera,  en  effet,  par  les  divers  textes  mu- 
sicaux que  nous  donnons  au  cours  de  cette  étude, 
que  certains  caractères  de  la  musique  arabe  ne  sont 
pas  encore  passés  dans  la  musique  kabyle  :  tels  la 
profusion  d'ornements,  le  chromatisme  et  l'amollis- 
sement de  la  ligne  mélodique.  A  ces  montagnards 
qui  vivent  dans  un  climat  très  rude,  qui  disputent  à 
la  nature  un  peu  de  terre  nourricière,  à  ces  guerriers 
lils  des  Almohades  et  des  Almoravides  qui  dressèrent 
un  puritanisme  farouche  contre  les  décadences  et 
l'elTémination  des  musulmans,  il  ne  faut  pas  une 
musique  de  douceur  et  de  morbidesse.  Leurs  accents 
sont  rudes,  et  même  quand  ils  chantent  des  chan- 
sons obscènes  où  s'étalent  les  vices  les  plus  grossiers', 
leur  musique  garde  une  allure  virile  et  altière. 

Leur  chant  a  une  ligne  mélodique  bien  accusée,  et 
si  leur  musique  n'est  pas  systématisée  eu  des  modes 
définis  comme  la  musique  maure,  elle  s'apparente 
assez  exactement  aux  modes  romains  et  se  révèle 
imprégnée  du  sens  musical  de  cette  époque. 

Autre  fait  caractéristique  :  les  Berbères  ne  se  ser- 
vent pas,  ou  presque  pas,  d'instruments  à  cordes; 
leur  orchestre  se  compose  d'une  ou  deux  gJicûta  et 
des  instruments  de  percussion,  et  parmi  ces  derniers 
n'a  pas  encore  paru  le  tar  de  la  musique  maure.  Ils 
en  sont  restés  au  bendair  et  au  lebeul. 

La  musique  chez  les  Berbères  a  des  manifestations 
locales  plus  nombreuses  qu'en  territoire  arabe.  Ainsi 
beaucoup  de  villages  ont  une  marche  particulière, 
et  à  quelques  lieues  de  dislance  ces  airs  purement 
locaux  dilfèrenl  profondément,  tandis  que  chez  les 
Arabes  et  chez  les  Maures  le  répertoire  est  plus 
général. 

Il  en  est  de  même  des  chansons  populaiies,  dont 
beaucoup  ont  un  caractère  local  accentué. 

Les  deux  faits  ci-dessus  s'expliquent  par  l'état 
social  des  Berbères,  surtout  des  Kabyles,  vivant  à 
demeure  dans  les  villages,  d'une  vie  collective  par- 
faitement consliluée,  organisée  et  réglée  par  des 
hanouna  assez  voisins  du  droit  romain  et  où  Henan 
trouvait  «  l'idéal  de  la  démocratie-  ». 


1.  (icaucoiip  de  cliansons  dont  nous  avons  publia  le  loste  musical 
se  chantent  sur  des  paroles  que  nous  ne  pouvions  pas  reproduire. 

2.  Renan,  Revue  des  Deux  Mondes,  1873. 


Berbère,  maure  ou  arabe,  la  musique  profane  du 
Maghreb  a  un  caractère  essentiel  et  typique  :  elle 
est  rythmique  et  elle  est  toujours  accompagnée  par 
les  instruments  de  percussion.  Qu'il  s'agisse  d'une 
danse  légère,  d'une  grave  mélodie  andalouse,  d'un 
air  de  (jhiiila  ou  d'un  simple  zendani  populaire,  elle 
est  superposée  à  des  battements  rythmiques  varia- 
bles à  l'inlini,  suivant  la  natui'e  du  morceau  exécuté, 
mais  indispensables  à  son  exécution,  au  point  que 
le  Maghrébin  ne  conçoit  pas  l'existence  de  la  mu- 
sique sans  cet  appui  sur  une  division  régulière  de  la 
durée. 

Aux  chants  religieux,  même  si  la  mélodie  a  été  em- 
pruntée à  la  musique  profane,  le  Maghrébin  laisse  une 
allure  plus  libre,  celle  de  la  psalmodie,  celle  de  la 
récitation  de  proses  comme  les  sourates  du  Koran  ; 
à  ce  dessin  mélodique  peu  distinct  de  la  déclamation 
il  n'assigne  pas  un  cadre  régulier;  la  mesure,  dans 
le  sens  de  la  musicographie  moderne,  est  déterminée, 
par  la  puissance  seule  des  poumons  et  par  la  res- 
piralion  du  chanteur.  On  aura  remarqué  d'ailleurs 
que  l'instrument  ne  participe  pas  à  la  musique  reli- 
gieuse pure  :  elle  est  toute  vocale,  et  pour  cela,  aussi 
pour  son  caractère  d'acte  pieux,  d'hommage  à  la 
divinité,  elle  ne  veut  pas  être  condamnée  à  une  pri- 
son métrique,  à  des  battements  qui  nuiraient  h  l'es- 
sor de  la  prière  calme  et  ample.  Qu'il  soit  syllabi- 
que  ou  fleuri,  c'est  le  texte  littéraire  qui  l'emporte 
sur  le  texte  musical. 

Au  contraire,  dans  la  musique  profane  il  semble 
que  le  texte  musical  est  le  seul  important;  la  parole 
est  sacrifiée;  elle  est  même  esclave  de  la  musique, 
puisque  nous  avons  rencontré  des  mots  coupés  en 
deux  par  une  césure  mélodique  et  aussi  par  une 
respiration  devenue  nécessaire  après  un  mélisme  de 
trop  longue  durée. 

Mais  cette  tendance  peut  créer  le  désordre.  Pour  le 
chanteur  qui  chante  avec  l'accompagnement  d'ins- 
truments à  cordes,  pour  la  danseuse  qui  cherche  à 
coordonner  sa  mimique  et  ses  mouvements  sur  le 
rythme  de  la  mélodie,  pour  donner  à  l'auditeur  le 
plaisir  particulier  qui  naît  de  la  sensation  de  la  régu- 
larité, il  faut  non  plus  de  simples  accents  rythmi- 
ques, non  plus  des  césures  prosodiques,  mais  une 
fragmentation  sous-jacente  à  la  mél'odie  des  éléments 
de  cette  mélodie  môme,  fragmentation  qui  les  me- 
sure en  les  superposant  à  une  forme  rythmique  indé- 
finiment répétée. 

Ce  besoin  de  l'accompagnement  rythmique  est 
d'autant  plus  impérieux  dans  la  musif|ue  arabe  que 
la  mélodie  y  est  toujours  à  une  seule  dimension  et 
ne  reçoit  jamais  d'accompagnement  harmonique. 
C'est  pour  le  satisfaire  qu'interviennent  les  instru- 
ments de  percussion  créant  seuls  une  unité  de  durée 
appréciable,  donnant  une  forme  plus  matérielle  et 
plus  définie  à  cette  chose  aérienne  et  flottante  qui  est 
devenue  la  mélodie. 

Nous  noterons  encore  un  caractère  essentiel  de  la 
musique  profane  :  c'est  la  variété  du  mouvement 
dans  une  même  pièce.  Klle  dérive  du  caractère  pré- 
cédent. 

Enfin  la  musique  profane  seule  applique  l'union 
des  voix  et  des  instruments,  et  cette  union  a  en  pour 
résultat  le  transport  dans  la  musique  instrumentale 
de  toutes  les  faiblesses  de  goiU,  de  toute  la  mièvre- 
rie et  la  préciosité  du  chant  :  les  inflexions,  les  che- 
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vrotements,  les  glhsando  de  la  voix,  tout  cet  appareil 
mélismatiqiie  qui  rend  souvent  si  obscure  la  pensée 
musicale  première,  sont  passés  dans  les  instruments; 
il  n'est  pas  jusqu'à  la  sévère  ghaita  et  la  petite  ilûte 
du  berger  ou  du  gamin  des  rues  qui,  maintenant,  ne 
cherchent  à  imiter  ce  fâcheux  travers  devenu,  aux 
yeux  des  Maures,  le  premier  mérite  de  leur  musique. 


XI 


LES    CENTRES    DE    CULTURE    MUSICALE 

De  ce  que  la  musique  arabe  u'a  pas  de  notation 
spéciale  et  ne  possède  pas  de  monuments  écrits,  ou 
a  souvent  conclu  qu'elle  se  résumait  à  quelques 
mélodies  d'allure  semblable  répétées  indéfiniment. 

A  peine  si  les  auteurs  qui  ont  écrit  sur  ce  sujet  ont 
soupçonné  l'esisteQce  d'un  répertoire  copieux,,  très 
riche  et  très  varié.  S'ils  eu  ont  eu  connaissance,  les 
uns  en  ont  parlé  comme  d'une  chose  insigniûanlei 
les  autres  ont  écouté  des  musiciens  sans  notoriélté 
et  ont  noté  des  mélodies  dont  l'authenticité  est  plus 
que  douteuse.  Il  en  est  aussi  qui.,  n'ayant  pas  compris 
cetarchaïsme  formel  qui  survit  dans  la  musique  arabe 
et  la  régit  tout  entiéie,  n'ont  pas  pu  s'aflrancliir  de 
leur  éducation  musicale  européena*  et  ont  Iraduit 
au  lieu  d'tnreuisticr. 

Pour  le  Maghreb  labibliograplùe  est  d'une  pauvrelié 
déplorable. 

Salvador  Daniel  a  publié  en  1862-63,  dans  la  RcviLe 
cfricabie  (livraisons  31-39),  son  étude  sur  la  Musique 
arabe,  sesrapports  avec  ta  mmique grecque  et  le  chant 
grégorien,  et  bien  qu'il  se  dise,  dans  l'avant-propos, 
possesseur  de  400  chansons  recueillies  en  Espagne, 
Maroc,  Algérie,  Tunisie,  il  n'a  donné  le  texte  musi- 
cal que  de  quatre  chansons  mauresques  d'Alger,  deux 
chansons  mauresques  de  Tunis,  trois  chansons  kaby- 
les'. Plus  lard  le  même  auteur  ajouta  à  un  tirage  à 
part  de  son  étude  -  une  notice  sur  la  Musiqice  kubtjlc 
et  y  adjoignit  quinze  mélodies  qu'aucune  note  m'ex- 
plique ni  ne  commente. 

Non  seulement  Salvador  Daaiel  s'était  totalement 
mépris  sur  son  rôle  de  transcripteur  et  avait  cru  bon 
d'ali'ubler  les  mélodies  publiées  "  d'un  accompagne- 
ment de  piano  qui  reproduit  le  rythme  des  tambours  », 
ce  qui  est  totalement  irréalisé,  mais  on  se  demande 
comment  il  a  pu,  après  avoir  vécu  dans  le  pays,  igno- 
rer les  bases  premières  de  la  musique  d'Alger  et 
donner,  notamment,  sur  les  modes,  des  indications 
à  ce  point  erronées. 

La  plupart  des  musiciens  contemporains  de  Salva- 
dor Daniel  vivent  encore  à  Alger;  ils  ont  en  tout 
cas  reçu  les  leçons  des  vieux  cliauteurs  et,  instru- 
mentistes qui  professaient  à  cette  époque,  et  quand 
nous  leur  faisons  connaître  comment  l'auteur  de  la 
Musique  arabe  a  classé  les  gammes  types  de  leur 
musique,  ils  nous  demandent  ingénument  si  cet  auteur 
n'était  pas  fou. 

11  en  est  de  même  d'A.  Christianowitsch,  qui,  à  la 
même  époque,  publiait  à  Cologne  son  Esquiiise  histo- 
rique de  la  rnusique  arabe  aux  tenip^  anciens^.  Ce 
recueil  l'ait  mention  du  nom  de  chanteurs  qui  exer- 
çaient encore  à  Alger  au  moment  où  l'auteur  y  pour- 
suivait son  enquête:  ces  chanteurs  sont  connus,  nous 
avons  entendu  leurs  successeurs  immédiats,  leurs 
élèves  préférés,  et  nous   avons    mille  raisons    pour 

1.  Chez  Richault,  Paris. 

2.  1879,  chez  A.  Jourdas,  Alger. 

3.  Cologne,  Librairie  de  M.  Dumonl-Scbauberg,  1863. 


accepter  comme  digne  de  foi  le  témoignage  de  ces 
derniers.  Or,  là  encore  il  est  à  présumer  que  le  désir 
d'harmoniser  la  musique  arabe  a  été  plus  fort  que  le 
souci  de  s<;rupul,êuse' exactitude  seul  capable  de  don- 
ner de  l'autorité  aux  textes  publiés;  car  il  est  impos- 
sible de  rattacher  la  plupart  des  fragments  notés  à  la 
nouba  dont  ils  porteul  le  nom,  l'auteur  ayant  négligé 
d'établir  exactement  au  préalable  l'échelle  modale 
de  la  mélodie.  De  plus,  la  tonalité  change  pour  les 
morceaux  d'une  même  nouba  :  ce  qui  est  contraire 
aux  lois  constitutives  d&la  musique  de  Grenade. 

Ouiand  nous  auroais  ajouité  à  ces  deux  publications 
quelqiues  morceaux  séparés  édités  par  dilïérents 
au,teurs  et  qui  sont  des  traductions  non  moins  infi- 
dièles  de  mélodies  populaires,  rénuméralion  des 
sources  gravées  où  pouvait  se  documenter  le  musico- 
logue sera  complète. 

On  ne  s'étonaera  donc  pas  de  constater  chez  ces 
auteurs  L'absence  de  notions  précises  et  assex  nom- 
breuses qui  auiaient  permis  de  connaître  de  plus 
près  la  musique  maghrébine  et  d'en  étudier  les 
pièces  les  plus  intéressantes. 

H  était  cependanit  facile  d'aller  aux  sources,  alors 
qu'elles  étaient  aombreuses  et  abondantes,  dissérai- 
aées  dans  tout  le  pays  avant  (]ue  la  civilisation  euro- 
piéeune  les  ait  taries  ou  tout  au  moins  fortement 
diiminuées.  Personne  ne  l'a  tenté. 

Eji  elfel,  alors  que  les  autres  manifestât  ioas  de  l'art 
musulman,  la  laïugue  e-t  la  poésie  des  Arabes  anciens 
et  modernes^  p-rovoquaieut  des  études  très,  nom- 
breuses, fortement  documentées,  la  musique  arabe 
ne  bénéSciait  pas  d'une  faveur  semljlable,  et  si  quel- 
qine«  auteurs  ont  disserté  sur  elle,  suj?  swv  passé,  la 
plupart  n'ont  pas  songé  à  recueillir  tO:Wl  d'abord  les 
vestiges  de  ce  passé  pour  y  lechercker  les  caracté- 
ristiques de  l'art  d'une  race  qui  a  laissé  daus  la  civi- 
lisation du  monde  un  sillage  toujours  lumineux. 

Or  ces  vestiges  sont  encore  nombreux.  Grâce  à  la 
permanence  de  la  tradition,  grâce  à  ce  phénomène 
curieux  de  repliement  sur  elle-même  qui  a  condamné 
la  musique  aralie,  au  moment  de  son  apogée,  à  une 
cristallisation  dècjsive,  nouspouvons  encore  retrouver 
dans  les  ditléreutes  parties  du  Maghreb  un  fonds 
assez  considérable  de  mélodies  se  rattachant  au  passé 
étroitement  et  nous  permettant  de  dresser  un  inven- 
taire plein  d'enseigaeraents. 

A  l'heure  où  la  musique,  suiva;n;t  l'essor  des  autres 
arts  miusulmans,  parvint  à  la  période  qui  marque  le 
sommet  de  son  développement,  le  Maghreb  particir 
pait  largemenl  de  la  civilisation  semée  tout  le  long 
de  la  marche  triomphale  des  .\rabes.  Aux  su*  et 
xm«  siècles,  sous  lesAlmohades,  Fez  connut  et  concen- 
tra tioutela  splendeur  de  la  richesse,duLuxe,  del'abon- 
dance,  et  fut  consacrée  la  ville  la  plus  florissante  du 
Maghreb.  Elle  était  capitale  politique,  mais  aus.^i  ville 
de  savants  et  d' artistes;  elle  avait  institué  des  fêtes 
de  poésie  annuelles,  et  dans  cette  population  maure, 
grisée  par  les  cotés  brillants  et  futiles  d'une  vie  de 
plaisirs,  dans  ce  peuple  sensuel  qui  semble  toujours 
prendre  le  recul  nécessaire  pour  mieux  jouir  de 
l'heure  présente,,  la  musique  occupa  une  grande 
place. 

Tlendjcen  Buit,  elle  aussi,  une  grande  capitale  succes- 
sivement occupée  par  le  Idrinites,  les  Katiniites,  les 
A.lmoravidies,  les  AIraohades  et  les  .Messiuides.  Objet 
de  convoitise  pour  les  diverses  dynasties  qui  occu- 
paient le  pouvoir,  elle  triompha  des  événements  et, 
au  xv°  siècle,  sous  les  Abdel  Ouadites,  atteint  une 
splendeur  dont  témoignent  les  éci  its  des  historiens. 
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et  mieux  encore  les  monuraeiits  qui  ont  survécu  à  la 
domination  turque.  Après  la  chute  des  divers  royau- 
mes d'Il^pagne,  TIemcen  servit  de  refuiîe  à  la  civili- 
sation andalouse  et  'devint  un  centre  d'éludés  et  de 
productions  artistiques. 

Alger  est  de  date  plus  récente  comme  ville  maurei 
et  ce  n'est  j:;uére  qu'au  xvi''  siècle  que  rancienue 
placi^  berhère  prit  de  l'importance,  quand  les  Turcs 
en  firent  leur  capilale.  Mais  dès  ce  moment  les  autres 
villes  du  Ma),'hreb  Jurent  éclipsées  par  elle,  et  elle  est 
aujourd'hui  la  capitale  politique  et  intellectuelle  de 
l'AI'iique  du  Nord. 

Vers  l'Kst,  Uonfjic  était  au  'xt''  siècle  une  fjrande 
cité  berlièrc  capilale  d'iœnroyaumi'e  ifinportaiit;  Uwns- 
tantine  élait  nn  foyer  de  scieiMces  jusqu'au  moment 
où  elle  tomba  au  pouvoii-  >des  U'uKCb,  om  wilieu  •dm 
XVI"  siècle. 

Enlin  Tunis,  voisine  de  la  grande  CaTt'Jiage,  fiitsnc- 
cessivement  romaine,  vandale,  grecque,  normande  et 
chrétienne,  arabe  au  xii"  sdèûle.ieit  pais  turque. 

Dans  ces  diverses  capitales  célèbres  par  leurs  mos- 
quées, leurs  écoles,  le  faste  de  leurs  souverains,  se 
l'orraérent  des  centres  de  culture  musicale.  Il  fallait 
des  musiciens  pour  les  têtes  somptuaires  des  deys 
et  des  ipachas,  pour  cette  arislooratte  ricfee  «t  oisive, 
pour  ces  corsaires  TeTenant  d'expéditions  pénibles 
et  audacieuses;  il  fallait  de  la  musique  poiar  'les 
harems;  il  en  fallait  aassi  pour  célébrer  dans  les 
familles  les  événements  'heureux  et  les  fèlies  reli- 
gieuses et  pour  chanter  l'amour  i^ni  était  l'oooufpa- 
lion  pninciipale  de 'Cette  race.  Et;oes'iiiiusioieii«'roiMiés 
aux  écoles  de  Séville,  famfliei-s  a'vec  d'aii*t  êes  (iruna- 
dins,  des  Tolédans  et 'des  Cordouaus  et  leun's  snooea- 
seuis  qui  s'appliquaient  à  les  im'iter,  répandirefil 
dans  le  Maghreb  la  musique  bispano-^mauresque  «it 
la  flrerat  rayonner  an'tour  des  -villes. 

Dans  les  campagnes,  loin  de  oes  foyers,  loin  du  Inïe 
et  des  fêtes,  lamusique  resta  on  pniement  berbère 
ou  purement  arafbe,  comme  on  peut  le  cores-tater 
encore. 

Aujourd'hui  les  cajpitales  joioent  le  même  incJte, 
parce  que  les  m'usioiens  y  'trouvent  plus  lacilemeKt 
à  vivre  de  leur  profession.  Elles  semblent  mêmes'ètre 
attribué  des  tâches  difl'érenles  'dans  la  mœsiqiie,  si 
nous  en  croyons  le  dicton  suivant  : 

Tonnes  teldiVà,  'l'unis  invente; 

Ouahian  tebiia'd,  Oran  le  met  dans  le'çenaà; 

Ou  El  Djezair  tclbwd.  Et  Alger  y  met  le  cachet. 

«  Tunis  invente.  »  En  raison  de  sa  position  géogra- 
phique et  de  son  histoiie,  Tunis  est  plus  près  des 
sources  premières,  Arabie  et  Egypte,  des  arts  or  ion- 
taux  turcs  et  syriens  qui  ont  influencé  la  mti9i([ue 
maghrébine.  Il  a  la  composition  'facile;  la  ctfltu're 
générale  de  l'élite  musulmane  y  'est  plus  élevée,  et  le 
pays  est  resté  plus  longtemps  que'l'Occiiftent  en  dehors 
de  la  civilisation  européenne. 

"  Oran  le  met  dans  le  çenaâ,  >>  c'est-à-'di're  dans 
le  métier,  dans  la  foi-me  classique.  Par  'Oran  il  faift 
entendre  ici  l'Oi-anie,  TIemcen  comprise,  qui  est  plus 
près  de  l'Espagne  et  du  Maroc  et  où  les  traditions 
andalouses  sont  plus  vivaces  et  ont  semé  des  racines 
plus  profondes.  L'émigration  des  Maur-es  et  des 
Juifs  d'Kspagne  a  eu  pour  résultat  d'installer  beau- 
coirp  de  familles  dans  celte  partie  occidentale  du 
Maghr'eb,  et  la  musique  arabe  y  est  restée  en  très 
grand  honneur.  La  rennd  y  est  pratiquée  couram- 
ment jusqu'à  Fez;  les  instruments  à  corde  y  sont 
restés  lous  de  pratique  générale,  et  le  répertoire  de 
Grenade  y  est  encore  copieux. 


<c  Alger  y  met  le  cachet.  »  C'est  le  couionnemeut 
artistique.  Les  musiciens  d'Alger  ont,  en  elle  t,  la  répu- 
tation de  surpasserions  leurs  collègues  maghrébins 
par  la  soirplesse  deleurvoix,  l'habileté  de  leur  doig- 
ter et  le  oaractèr'e  sérieux  de  leur  exécution.  On  les 
faiï  venir 'de  très  liiin  ;  on  les  payerelativeiïicntch«r, 
et  c'est  leiuxe  supr'ème,  dans  uneifètede  famille,  que 
de  convier  'les  meilleures  troupes  d'Alger  à  se  faire 
entendre  pendant  loute  la  .hncf  des  réjouissances. 

Nous  a'Ilorrs  «.mr  iwai'iiac'rianl  que  ces  musiciens 
'Ont  n'n  r'épei'tolre  assez  oori-sidér-able  et  é'xme  gr-ande 
'd'i'vers'illié. 
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N«!»u8  lbr»uvoTis  à  AilgBr,  parmd  les  inosioieris  indi- 
gènes, le  répertoire  sinon  le  plus  complet,  tout  au 
moins  le  plus  métbodiqiu'en'jent  classé  en  catégories 
détiiries  et  parfaitement  reconitiaissables. 

La  musique  connue  et  praliquée  s'y  répartit  de  la 
mamière  su'i'vante,  par  'ordre  de  valeur  auprès  des 
pro'fessionnels  : 

1°  Les  noKliet  tflternata  [62]. 

2°  Les  noubet  des  ncktabat  [63]  'et  des  menteklibu- 
rm  [64]. 

3°  La  musique  'arbi  [i65]. 

4»  Laimusique  kaon-J  f66]. 

5°  Les  qarai.d  [67 1  ou  tiic<Uh  [68]. 

16"  Les  qailTiail  nna'n  |69|. 

7°  Les  kailHat  zendani  [70]  ^t  les  zenâawi  [71]. 

T»irt  en  'haut  de  l'échelle,  considérés  comme  le 
summum  de  l'art,  conrme  la  musique  <^ena'd  [72]  ou 
mnmqve  olussiqm,  les  noiihet,  qui  se  réclament  encore 
de  Grenadie,  la  miasique  d'Andaloirsie. 

Tout  en  bas,  ;le  zcmlani,  Jeipetft  couplet  populaire 
qui  souvent  est  éphémère  et  dure  qirelques  jours  à 
■jtieiTie  ipour  faire  place  à  un  nouveau  favori,  qui  par- 
fois 'oe-peridant  eirtr'e  dans  la  tradition  et  peut  dés 
lor-s  être  assuné  d'une  durée  relative. 

Entre  ces  deux  extrêmes,  une  infinité  de  mélodies 
encloses  flans  des  catégor^ies  déter-mlnées  par  leur 
origine  ou  par  la  valeur  musicale  que  leur  attribuenl 
chanleur's  et  auditeurs. 

C'est  la  pr'emièi-e  fois,  pensons -nous,  que  ces 
diverses  parties  de  la  musiqne  maghr'ebine  sont  pré- 
sentées au  public.  Aussi  allons-nous  les  examiner  suc- 
cessivement avec  quelques  détails. 

!•  —  Les  nonbet  glu-i-iiala. 

Cette  musique  est  véritablement  l'objet  d'une 
grande  vénération,  tant  chez  les  virtuoses  indigènes 
que  dans  le  ;pnblic.  Un  n)Hsicien  qui  ne  sait  pas 
<i  travailler-  la  çena;V  »  no  mérite  aucune  coitsidéra- 
tion.  Pat-  contr-e,  on  ne  saurait  donner  une  idée  de 
l'attention,  on  pourrait  dire  du  recueillement  avec 
lequel,  sirrlout  dans  les  fêtes  de  l'aristocratie  indi- 
gène, sont  écoittées  les  mélodies  des  mubct.  Aussi 
les  airtisles  qtii  les  saveirl  sont-ils  très  recherchés  et 
appelés  quebjuefois  à  quatre  ou  cinq  cents  kilontètres 
de  leur  résidence  pour  donner-  aux  réjoitissances  des 
familles,  à  l'occasion  d'une  circoncision  ou  d'un 
mariage,  le  cachet  d'élégance  ou  de  somptuosité  qui 
évoque  toujours  iparmi  nos  Maghrébins  le  souvenir 
des  siècles  heirreirx  de  l'Andalousie. 

Musicalemenl,  les  noubet  ijhernala  repr-ésentent  ce 
qui  nous  reste  d'œuvres  composées  suivant  des  rè- 
gles formelles,  pareilles  pour  chaque  nouba,  r-égis- 
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sanl  la  succession  des  mélodies,  leur  caractère,  leur 
tonalilé  et  même  leurs  paroles. 

Ce  sont  des  «  suites  ..  avec  alternance  de  parties 
vocales  et  instrumentales. 

Chacune  d'elles  appartient  à  un  mode,  et  toutes 
les  mélodies  qu'elle  comporte  ont  ce  point  commun 
qu'elles  sont  construites  uniquement  sur  ce  mode,  et 
elles  se  différencient  entre  elles  en  ce  que  leur  mou- 
vement et  leur  mesure  changent. 

De  même  que  nos  symphonies  classiques  ont  une 
architectonique  bien  ordonnée,  de  même  que  nos 
sonates  classiques  se  composent  généralement  du 
même  nombre  de  parties  se  succédant  dans  un  ordre 
convenu,  de  même  les  nouhcl  présentent  une  suc- 
cession toujours  respectée  départies  vocales  ou  ins- 
trumentales. 

Voici  la  composition  classique  d'une  nouba  ghcr- 
nata. 
.    a.  Un  prélude  vocal,  le  daira  [73]. 

6.  Un   prélude   instrumentai,   le    mestckhbcr   er- 
çenaà  [74]. 
.'   c.  Une  ouverture  instrumentale,  la  (ouchia  J5]. 

d.  Une  série  de  merdarat  [76]  en  nombre  variable 
suivant  la  nouba  et  précédée  de  son  Kersi  [77]  petite 
ritournelle  instrumentale. 

e.  Une  série  de  bctaïlii  [78;  ou  metaïhi  [79]  en  nom- 
bre variable  et  précédée  de  son  Kerai. 

f.  Une  série  de  derdj  [80]  en  nombre  variable  et 
précédée  de  son  Kersi. 

g.  Une  pièce  instrumentale  portant  le  titre  de  tou- 
chiat  el  ançerafat  [81]. 

,  h.  La  série  des  ançerafat,  en  nombre  variable  et 
■précédée  de  son  Kersi. 

.  i.  Un  unique  mekhlaç  [82]  qui  sert  de  final  sur  un 
mouvement  très  accentué  aboutissant,  après  quel- 
ques mesures  de  rallenlando,  à  un  point  d'orgue  de 
conclusion. 

Les  musiciens  d'Alger  ont  une  façon  pittoresque 
.d'expliquer  la  construction  d'une  nouba.  Nous  l'a- 
vons traduite  par  le  tableau  suivant  : 

GOUVERNEMENT   D'UNE   NOUBA 


Avant  -  garde 


LES  ROIS 

(Les  Meçdarat) 


[Z]  eu  LZ]  [Z] 

LES  MINISTRES 


EuaaaLzacza 


LES  PREFETS 

(Les    Dcrdj) 


□  □  [U  LZ  □ 


Les  Bataillons   de  Soldats 


Touchiat     de 


□  n  □  n  CI]  n 

CZ  [Z]  EZ  CD  ^  [Z] 


Dans  son  symbolisme  simple,  ce  tableau  indique 
la  composition  moyenne  d'une  nouba  avec  le  nombre 
relatif  de  ses  diverses  parties,  l'ordre  de  préséance 
et  le  qualificatif  correspondant  à  la  valeur  attribuée 
à  chacune  de  ses  parties. 

On  voit  qu'il  y  a  dans  la  nouba  classique  un  parti 
pris  de  composition  et  d'arrangement,  et  pour  ce 
motif  nous  pouvons,  d'accord  avec  les  musiciens 
indigènes,  altiibuer  à  ces  suites,  qu'ils  appellent  vo- 
lontiers leura  opéras,  une  réelle  valeur  de  document 
d'histoire  et  de  technique  musicales. 

La  tradition  veut  que  les  musiciens  de  Grenade  el 
de  Séville  aient  connu  24  noubel.  Ce  chiffre  coïncide 
avec  le  chiffre  de  24  modes  dont  se  prévalait  la  mu- 
sique arabe  de  la  même  époque,  et  ces  deux  notions 
se  corroborent  l'une  l'autre. 

Malheureusement,  si  les  défaillances  de  la  tradition 
auditive,  seul  moyen  de  survivance  de  la  musique 
arabe,  ont  amené  la  confusion  entre  des  modes  très 
voisins  de  constitution,  et  par  suite  ont  détruit  la 
notion  de  certains  d'entre  eux,  il  en  a  été  de  même 
pour  beaucoup  de  noubel.  Très  peu  nous  sont  par- 
venues complètes  :  ainsi  les  noubet  medjenba  [83], 
reme/  [84;,  ghrib  [85],  mezmoun  [86],  hassine  [87] 
n'ont  plus  de  mcUekhbcr;  les  noubet  rerd  [88]  et 
medjenba  n'ont  plus  de  touclnat;  ou  encore  la  nouba 
djorca  [89]  a  perdu  toutes  ses  parties  et  n'a  plus  con- 
servé que  ses  anrerafat';  par  contre,  la  nouba  ghrib 
est  la  seule  qui  possède  encore  la  pièce  dite  touchiat 
des  ançerafat. 

Nous  pouvons  cependant,  par  les  fragments  que 
nous  avons  entendus  et  recueillis,  déterminer  assez 
exactement  le  caractère  de  chacune  des  pièces  qui 
composaient  l'antique  nouba. 


Le  souvenir  des  plus  vieux  musiciens  maghrébins 
n'a  connaissance  que  de  deux  daïra,  celui  de  lu 
7iouba  ghrib  et  celui  de  la  tionba  dit. 

La  daïra  est  un  court  prélude  vocal  exécuté  tout  à 
fait  en  tète  de  la  nouba  sans  accompagnement  des 
instruments  de  percussion.  Il  consiste  dans  une 
vocalisation  des  mots  :  ya  lalan  Un  lalan!  [90]  dont 
le  sens  nous  échappe  et  où  les  Maghrébins  d'Alger 
voient  une  allusion  à  un  ruisseau  d'Andalousie  sur 
les  bords  duquel  poètes  et  musiciens  aimaient  à  se 
réunir. 


1.  Le  doyen  des  musiciens  d'Alger,  Heu  Faracli. 
qui  a  reçu  les  leçons  du  fameux  Menncmesch,  ùlè,uu 
(mort  avanl  1830),  qui  représente  donc  !a  tradition  du  a.h-  s.1^,,10,  »  a 
jamais  entendu  parler  d'autres  pièces   de  la  nouba  djorca  que  des 
ançerafat. 


„.  __i  octogénaire 
c  de  Haclj  braharu 
si<>cle,  n'a 
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Daïra  de  la  nuuha  ghrih. 


la  lan!  Ay  ya       la       la 


ian  len 


la    lan 


h.  —  Le  mestekder  de  çena^a. 

La  musique  maghrébine  lient  en  grand  honneur 
les  pièces  connues  sous  le  nom  de  mestckhbarat. 
Mais  elle  distingue  les  meslekhharat  de  eena''à,  ceux 
qui  fout  partie  de  la  musique  classique  des  notibct 
des  mestekhianit  de  neqlabat,  qui  sont  des  préludes 
aux  chansons  et  romances  de  la  deuxième  catégorie 
du  répertoire  énuméré  précédemment. 

Dans  les  premiers,  la  mélodie  a  une  ligne  for- 
melle et  intangible;  elle  est  jouée  à  l'unisson  et 
«  les  noies  sont  comptées  »,  sans  qu'il  soit  permis  d'a- 


Allegrelto. 


jouter  ou  de  retrancher,  d'allonger  ou  de  raccour- 
cir une  valeur.  Ils  ne  comportent  pas  de  paroles,  et 
les  inslrumenls,  qui,  si  l'orchestre  est  respectueux 
des  traditions,  ne  sont  que  des  kouïtia  et  des  reheb, 
se  suivent  point  par  point. 

Au  contraire,  les  seconds  sont  des  préludes  vocaux, 
et,  comme  ils  ne  sont  pas  soumis  à  une  mesure  for- 
melle, l'artiste  peut  faire  montre  de  sa  virtuosité,  de 
la  souplesse  de  son  gosier  et  de  son  habileté  à  bro- 
der. Nous  en  reparlerons  plus  loin. 

Voici  le  molif  principal  et  la  conclusion  du  mes- 
tekliber  de  çena''â  de  la  nouba  du  mode  remcl  maïa  : 
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FINAI 

^ 

P-p   p 



•  ^  • « p P C — ii 

#^   ^'  '       '    ^   ' 1 

F— 

Ji   r  ^f  -4-14 — \ — \ — ^ — 1 — 

0  li'^f. — 5 ~^^ 

-            . ^-  -^     1 n 

#1^  r  r  f  r^^^ 

m^ 

• — 

^ 

Lrr  r  r  ^     " 

C.    —  La    TOUCHIAT. 

Après  que  les  chanteurs  ont  essayé  leurs  moyens 
dans  le  <iitïra  et  que  l'orchestre  a  exécuté  le  mes- 
tekhbcr,  vient  le  tour  de  la  louchiat. 

C'est  une  sorte  d'ouverture  instrumentale  cons- 
truite avec  des  motifs  empruntés  le  plus  souvent  aux 
autres  pièces  de  la  vmtbaet  qui  se  déroulent  et  s'en- 
chevêtrent dans  un  mouvement  uniforme  (pénérate- 
ment  J:=00  à  120)  jusqu'au  final,  où  le  mouvement 
plus  rapide  conduit  à  une  phrase  très  ralentie  repré- 
sentant dans  presque  toutes  les  novlMt  la  gamme  du 
mode  et  aboutissant  par  un  diminuendo  à  un  point 
d'orgue  de  conclusion. 

Toutes  les  touchiat  ne  se  sont  pas  conservées,  et  les 


noiilict  qui  n'ont  plus  cette  pièce  empruntent  celle 
de  la  nouba  voisine.  Ainsi  pour  la  nouba  rcnl  oni 
joue  la  touchiat  de  mezmoiin;  pour  la  nouba  med~ 
jenlia  on  joue  la  totieliiat  du  tjhriht  liasaine;  de  raème- 
11  n'y  a  plus  de  touchiat  dans  la  nouba  otil. 

A  Tleracen  les  musiciens  indij^ènes  jouent  des  tou- 
chiat inconnues  à  Alger,  par  exemple  une  touchiat 
dil,  une  louchiat  rci'ddil,  et  leurs  touchiat  différent 
de  celles  d'Alger  en  ce  qu'elles  sont  précédées  d'un 
prélude  et  qu'elles  se  terminent  dans  le  tempo  mar- 
quant seulement  un  point  d'orgue  sur  la  note  finale. 

A&n  de  bien  établir  aux  yeux  des  lecteurs  la  na- 
ture des  touchiat  et  pour  marquer  ce  que  sont  deve- 
nues, dans  des  centres  musicaux  relativement  voi- 
sins, les  pièces  les  plus  connues  et  les  plus  estimées,, 
nous  donnons  les  deux  versions  de  la  touchiat  zidane,. 
celle  d'Alger  el  celle  de  Tlemcen. 


Touchiat  zidane  d'Ahjcr. 


H.M.  J 


F. ^ 


rail  puco 

Touchiat  ziilame  de  Ile  nrcn. 


Coi>ijriglit  bij  Li/jfaiiie  DeUigrave,  l'J'.>0. 


2850  HSCVCLOPÈniE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIOSS'AIRE  DU  COysERVATOlRE 


,^^^=^g-^^=^^:^2-^ 
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Nous  avons  dit  plus  haul  que  les  finales  des  lou-  i  de  rappel  du  mode.  Il  importe  de  noter  ces  finales 
chiat  amènent  sur  un  mouvement  ralenti  une  sorte        Finale  de  la  touchkit  zidunc  : 


ZIDANE 


Finale  de  la  touchiat  rcmel 
REMEi;     Largo 


Finale  de  la  touchiut  r/hrlht  hassine  : 

6HRIBT  HASSINE 
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Finale  de  la  louchial  ma'ia  : 


Finale  de  la  louchial  sika  : 
SIKA    a  piacere 


Finale  de  la  louchial  remel  mdia  : 


REMEL  MAIA 


■^^^^r  M  pf 


Les  inslrumenls  de  percussion  donnent  des  accompagnements  différents  aux  loucidals.  Le  rythme  pré- 
dominant est  le  suivant  : 


Mais  nous  trouvons  aussi  les  rythmes  d'accompagnement  ci-dessous 

Touchiat  ghribt  hassine  : 


41   9^^^   ? 


1-^-^-^ 


M  p  P    p  p  r 


p 


Touchiat  maia  : 


m  n  ,  jnn 


T 


LJ    p   '  u- 


Touchiat  remcl  maia  : 


41  ?^   ^     y 


J7      .J^y 


9^^      ?- 


P    '   C-J- 


ta" 


La  touchiat  est  jouée  par  tous  les  instruments  de  ,  blature  ou  par  son    accord,  à  l'exécution  de  traits 
l'orchestre  à  l'unisson,  cela  va  sans  dire,  mais  cha-  j  rapides. 

cun  d'eux  joue  la  mélodie  simplement  ou  avec  des         Voici  comment  s'écrirait  la  'partition  de  quelques 
broderies,  suivant  qu'il  se  prête  ou  non,  par  sa  ta-  |  fragments  de  la  touchiat  ghribt  ^hassine  : 
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KEMENPJA 


KOUITRA 


REBEB 


Touchiat  ghrabt  Bassine. 
3  3 


TAR  ^ 


rnrTTTr-rrrrrrrrj 


rTTT^TTmnrrrr~rT 


Dans  la  partie  du  final  qui  se  joue  en  ralenti  et  dans 
la  finale  tous  les  instruments  jouent  à  l'unisson  et 
sans  orneraenls. 

d.  —  Le  mkçdeb. 

C'est  à  bon  droit  que  les  indigènes  maghrébins 
considèrent  le  mcçder  comme  le  roi  de  la  mélodie, 
comme  la  partie  la  plus  noble  et  la  plus  émouvante 
de  la  nouba. 

Après  une  petite  ritournelle  sur  un  mouvement  un 

peu  rapide  ( J  =  144)  commence  un  adagio  grave, 
une  cantilène  lente  et  solennelle  où  apparaissent, 
mieux  que  dans  tout  autre  document,  le  sens  musi- 
cal des  musiciens  arabes,  leur  goût  pour  les  longues 


périodes  et  pour  un  ordonnancement  artistique  de 
oppositions. 

Au  sautillement  des  noies  du  I;ersi  succède  une! 
mélodie  sévère  ;  les  instruments  s'effacent  devant  le 
chanteur,  marquant  seulement  les  notes  principales, 
les  thesis  et  les  arcis  de  la  mesure,  soulignant  un 
passage  par  un  unisson  et  revenant  tout  de  suite  à 
leur  rôle  secondaire  de  soutiens  de  la  tonalité.  Aprèi 
chaque  couplet  les  instruments  reprennent  la  mènif 
mélodie  sur  un  mouvement  deu.\  fois  plus  rapide,  l 
traitant  avec  des  traits  légers  et  gracieux  qui  tran 
chent  vivement  avec  la  mélancolie  langoureuse  d 
couplet. 

Un  nieçdcr  se  compose  de  plusieurs  bit  [91]  o 
maisons.  Chaque  bit  comporte  généralement  troi 
gheçen  [92]  ou  couplets,  soit  trois  vers  à  rime  pa 
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reille  ;  les  deux  premiers  ijlicrcn  sont  suivis  de  l'in-  J  n7H(,'/ mai»  que  nous  considérons  comme  un  des  types 
lerlude  instrumental;  le  dernier  gAcfen  est  continué  j  les  plus  parfaits  de  oe  genre  de  musique;  il    est 
par  un  iiictlm  ^93]  de  deux  vers  qui  termine  le  bit.     d'ailleurs  un  de  ceux  qui  jouissent  de  la  faveur_la 
Nous  croyons  devoir  publier  un  ;H6'((f<;r  de  la  nouba  ,  plus  marquée  à  Alger  : 


KER 

51     Prélude  par 

les 

instruments    M. M    J^:144 

„jtr  r 

_ 

V — 

#=^ 

^  ''T' n  ' 

•lé — * — = — 

LM-^r4-H 

l-'^^T  L 

^ 

M 

Ya      la  la  la    la  la  lan!  Ya 


ïalan.'4hya     la     lan!  Oua      mou      ch'ta  ki 


Oiia         Oua  Oua        kef 


oua  kef    !i 


jt        p  ^^r  f  r  F    \   f     m    fi   m   1*    f*  f  \   f~f\     f  P    P  ^ 

iiS 


I ^^ 1  INSTRUMENTS 


*|P  irrfrrff|»fitf      i*^ 
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Djaal     tek  fi      kel 

4U^ 


Choumi  aa        tou      ta 

INSTRUMENTS  Allcffro 


ked     I    ouel        h 


Djaal      (ek  fi       kel 

6 


ked    ï 


rTr^tîrègTr  ^  ^  ^h^  îP^T^r  w^^ 


Ou  a    ye  te  fi 


ye  te  fi   la 


bra  ya  khai 


bia  ouD  ni'Ilah! 


Le  nombre  des  mcrdarat   appartenant  à  chaque 
nouba  est  variable. 
Le  rythme  d'accompagnement    des  mcrdarat  est 


toujours  simple  à  un  temps  fort  et  un  temps  faible 
alternant,  et  ce  rythme  se  continue  quand  le  mouve- 
ment passe  de  l'adagio  à  l'allégro  et  inversement.    , 
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e.  —  Le  betaïu'i  ou  mktaïui. 

Les  mrredami  sont  suivis  d'un  kcrsi,  nouvelle 
ritournelle  instrumentale  qui  annonce  la  Iransition 
et  prépare  une  nouvelle  série  de  mélodies  portant  le 
nom  de  betaïh'i. 

Le   betaïh'i  se  clianle  sur  un  mouvement  encore 


assez  leut,  mais  moins  majestueux  que  celui  du  meo- 
der,  alternant  également  avec  des  interludes  deux 
l'ois  plus  rapides;  il  est  accompagné  en  marquant 
les  temps  loris  et  les  temps  l'aibles,  et  le  rôle  de  la 
voix  et  des  instruments  est  le  même  que  dans  «les 
pièces  précédentes. 

„  Voici  un  fragment  de  ielaih'i  de  la  nouba  reniel 
maia. 


KERvSI 

Orchestre   Allegretto 


cjr  cxTJ  ir._dEr^p=njT  L^/^iff 


Le  nombre  des  betaïh'i  de  chaque  nouba  est  varia- 
ble. On  en  chante  généralement  de  quatre  à  six. 

Il  est  d'usage  classique  à  Alger  d'intercaler  entre 
deux  bctaïli'i  consécutifs  un  mestekhber  emprunté  à 
la  nouba  des  nekhibat  dont  le  maaiem',  le  bach  kia- 
tri^  et  le  2'=  kiatri^  disent  chacun  un  vers. 

f.  —  Le  derj. 
Le  mouvement  devient  plus  rapide  avec  la  nou- 


velle série  de  mélodies  qui  portent  le  nom  de  derj. 

Elle  est  précédée  du  kersi  des  derj. 

Une  autre  particularité  est  à  signaler.  Jusqu'à 
présent  la  nouba  s'est  déroulée  sur  des  mesures 
binaires  ou  quaternaires. 

Dans  le  derj  apparaîtra  la  mesure  ternaire  3/4  ou 
3/8  que  nous  retrouverons  dans  la  suite  de  la  nouba. 
Voici  un  type  de  derj  emprunté  à  la  nouba  remet 
inuïa. 


Allegretto 


1.  Lechefderorchcsirc. 

2.  Le  premier  joueur  de  kouïlra. 

3.  Le  second  joueur  de  kouïtra. 
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Les  derj  ne  sont  pas  très  nombreux.  On  n'en  chante 
que  Jeux  ou  trois  dans  les  noubcl. 

(j.  —  La  touchiat  des  neçerafat. 

Tout  porte  à  croire  que  la  vieille  nouha  classique 
avait,  entre  les  devj  et  les  nerrafat  [94\  un  inter- 
mède purement  instrumental,  qui  avait  pour  but  de 
laisser  reposer  les  chanteurs  et  en  même  temps  de 
préparer  la  transition  entre  les  mélodies  de  style 
sévère  déjà  entendues,  et  les  mélodies  plus  légères 
qui  allaient  terminer  le  cycle  de  la  nouba.  Malheu- 
reusement nous  ne  possédons  plus  qu'une  seule  de 
ces  pièces,  la   touchiat  des  nercrafat   de  la  nouba 


ijlirib;  les  autres  sont  oubliées  totalement  des  musi- 
ciens modernes. 
Cette  touchiat  est  construite  sur  une  mesure  ter- 


J: 


naire  (un  .3/8  W  =  160)  et  se  termine  par  une  reprise 
du  motif  principal  sur  une  mesure  également  ter- 
naire, mais  battue  à  un  temps  el  se  terminant, 
comme  toutes  les  touchiala.  par  un  rallentando. 

Nous  donnons  ici  la  fin  de  cette  pièce  très  curieuse 
par  ses  séquences  et  par  son  accompagnement  des 
instruments  de  percussion,  qui  marquent  un  rythme 
binaire  pendant  que  la  mélodie  est  nettement  de 
formation  ternaire. 
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Presf.0 


9   f  r^FT  ff^)\[fF\ff~f~\rrr\rr^\\r 
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^'Li/i''  (Mf  pir  ^'1^  J^i^^ 


^ 


u/l .  poc 


h.  —  Les  e.n-seçrafat. 

Les  mélodies  qui  portent  le  nom  de  >ieçerafat  ou 
lansraf  [94)  sont  construites  set  des  mesures  ter- 
naires d"uu  mouvement  alerte  (•;=  160). 

Elles  sont  précédées  d'un  lierai,  comme  toutes  les 
autres  parties  de  la  nuuba,  et  sont  en  assez  grand 
nombre  dans  chaque  nouba.  Leur  allure  vive  et  en- 
jouée succédant  aux  cantilénes  du  commencement 
les  l'ont  apprécier  de  la  masse  des  auditeurs,  ce  qui 


flOC 


amène  les  cbanteurs  à  en  faire  entendre  jusqu'à  dix 
et  douze  à  la  (ilée. 

Le  nerruf  se  construit  comme  la  plupart  des 
romances  de  la  musique  maphrebine  :  /;t>/-,si  pour 
prendre  la  mesure  et  le  ton,  deux  (jhesni'n  séparés 
par  un  interlude  instruraeiilal  reproduisant  la  mélo- 
die du  chant,  troisième  ijliosseii.  melluii  et  reproduc- 
tion de  la  mélodie  du  mcllaà  par  les  instruments. 

Voici,  comme  lype  de  ce  genre,  un  neiynif  de  la 
nouba  du  mode  sika  : 


CHA^T  M. 


llrIGO 
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Le    rythme    d'accompagnement    est  toujours   le 
même  pour  les  neçeraf'nt  de  toutes  les  noubas  : 


4-^ 


4-^ 


rr 


TT 


4- 


La  nouba  du  mode  djorca  a  perdu  toutes  ses  par- 
lies,  sauf  les  neçerafat.  Certains  musiciens  préten- 
dent que  les  poètes  n'avaient  pas  écrit  les  poésies 
pour  ces  parties  aujourd'hui  disparues,  et  ils  se  ba- 
sent sur  ce  que  des  recueils  de  paroles  où  les  poé- 
sies sont  classées  par  nouba  ne  contiennent,  au 
titre  djorca,  que  des  poésies  de  neçerafat.  On  ne  peut 
pas  admettre  cette  explication;  elle  serait  vraisem- 
blable si  chaque  poésie  correspondait  uniquement  à 
une  mélodie  et  ne  pouvait  être  chantée  sur  des  airs 
difTérenIs;  on  pourrait  supposer  dès  lors  que  si  les 
poésies  des  mcçedaral.  des  derdj ,  etc.,  du  mode 
djorca  n'ont  pas  été  composées,  les  musiciens  n'ont 
pas  eu  à  les  mettre  en  musique. 

Nous  basant  sur  une  tradition  plus  générale  et 
qui  s'adapte  parfaitement  aux  notions  relatives  à  la 
composition  classique  des  noubct.  nous  croyons  que, 
aux  temps  des  musiciens  de  Grenade,  les  noubel 
furent  toutes  construites  sur  les   mêmes  règles  et 


comportèrent  toutes  les  parties  définies  plus  haut. 
Mais  le  temps  a  accompli  son  œuvre;  des  pièces  se 
sont  perdues;  ici  c'est  la  louchiat,  ailleurs  des  dai- 
ras,  des  meredarat  et  des  belaih'i;  au  fur  et  à  mesure 
que  disparaît  un  musicien,  comme  il  n'a  pas  trans- 
mis la  totalité  de  son  répertoire  à  ses  successeurs,  il 
emporte  avec  lui  dans  la  tombe  les  mélodies  con- 
nues de  lui  seul  et  dont  les  générations  suivantes 
n'auront  bientôt  plus  le  souvenir. 

i.  —  Le  meklaç. 

La  nouba  louche  à  sa  fin.  La  série  des  neçerafat 
nous  a  amenés  à  un  mouvement  rapide  se  hâtant 
vers  la  conclusion. 

C'est  le  meklaç  qui  apporte  cette  conclusion.  C'esl 
un  air  à  mesure  ternaire  formé  de  deux  ou  trois 
(jhes^cn  coupés  par  une  vocalise  de  Ya  lalan  et  par 
la  répétition  instrumentale  de  la  mélodie. 

Il  n'y  a  qu'un  seul  inclilaç  pour  chaque  nouba,  et 
il  se  termine  par  une  phrase  large  sans  mesure  ni 
accompagnement,  chantée  et  jouée  à  l'unisson  et 
portant  une  dernière  fois  la  gamme  caractéristique 
du  mode. 

Voici  le  couplet  final  du  meklnç  de  la  nouba  rcnirl 
maia  : 
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di    hi  glie  ze  la 


nou!    Ah  ya     la  lan! 


ya       la       lan!  na     a         la     da       let  inen  kfd  '^ 


On  peut  Juiser  par  les  détails  et  les  spécimens  qui 
précèdent  si  l'importance  qu'attribuent  les  musiciens 
maf;hrebins  à  leur  noubet  est  justidée.  L'art  musical 
n'a  pas  pour  eux  d'expression  plus  haute  ni  plus 
noiile,  et  leur  répertoire  si  vaste  et  si  vaiié  ne  com- 
porte pas  de  partie  qui  soit  l'objet  d'une  vénération 
plus  pieuse  et  d'une  plus  grande  faveur. 

11  en  fut  toujours  ainsi.  Les  traditions  anciennes 
répandues  dans  tout  le  Maghreb,  du  Maroc  à  la  Tri- 
politaine,  sont  unanimes  à  célébrer  le  cliarme  des 
noubet  et  à  dire  avec  quelle  émotion  elles  étaient 
■écoutées  par  le  peuple  musulman.  Klles  sont  unani- 
mes aussi  à  fi.\er  à  24  le  nombre  de  ces  œuvres  et 
des  modes  correspondants. 

En  réunissant  les  notions  éparses  dans  les  diffé- 
rents centres  musicaux  du  Maghreb  nous  avons  pu 
retrouver  la  nomenclature  des  24  noubet  grenadines. 
Ce  sont  : 

1°  la  nouba  dit  ou  ed  dzeil  [95]; 

2°  la  nouba  medjenba  ou  iiiedjeneba  196]; 

3°  la  nouba  hassine  ou  ho:>sein  [97]; 

4°  la  nouba  remet  |98|; 

5°  la  nouba  r>-mel  iixna  |99]; 

6"  la  nouba  remet  achi/a  [100]; 

7°  la  nouba  ylirib  [lOlJ; 

8°  la  nouba  çika  [102]; 

9°  la  noulia  reed  [103]; 

10°  la  nouba  r'erd  cd  dzeil  [104]; 

11°  la  nouba  meznioun  |105]; 

12°  la  nouba  maïa  [106]; 

13°  la  nouba  '"«ca/c  [107J; 

14°  la  nouba  r/taoïu  [108]; 

lo"  la  nouba  djorca  ou  djahai-ka  [109], 

16'  la  nouba  gliribt  hassine  [IIOJ; 

17"  la  nouba  maia  fareijh  [111]; 

IS»  la  nouba  zidane  [112]; 

19"  la  nouba  eslnhan  et  kcbir  [113]; 

20"  la  nouba  esbihan  eeçegliir  [114]; 

21"  la  nouba  el'ucltak  [115]; 

22°  la  nouba  hassine  aehirane  [116]; 


23"  la  noulia  hassine  asel  [117]; 

24°  la  nouba  hassine  seba  [118]. 

Comme  nous  l'avons  exposé  plus  haut,  toutes  ces 
noubet  n'ont  pas  survécu. 

Les  meilleurs  musiciens  d'Alger  n'en  connaissent 
que  douze  (W"  l,  2,  3,  4,  o,  7,  8,  9,  10,  M,  12,  18), 
et  plusieurs  sont  incomplètes;  d'autre  part,  ils  con- 
naissent des  fragments  seulement  des  noubet  n°'  13, 
14,  lo. 


Llnc  particularité  des  noubet  qui  ne  doit  pas  pas- 
ser inaperçue  est  l'ordre  dans  lequel  les  musiciens  les 
exécutent  dans  une  fête  quelconque.  Il  n'est  pas  indif- 
férent de  faire  entendre  telle  ou  telle  nouba  au  gré 
des  assistants  ou  des  musiciens  :  il  y  a  une  règle 
formelle  qui  fixe  à  quel  moment  du  jour  ou  de  la 
nuit  sera  chantée  chaque  nouba. 

Ainsi  dans  une  fête  aristocratique  où  s'observe  le 
respect  des  traditions  et  des  usages,  les  noubet  se 
succèdent  dans  l'ordre  suivant  : 

de  1  heure  à  4  heures  de  l'après-midi,  JV.  sika; 

de  4  à  6  heures,  N.  remel; 

de  6  à  8  heures,  JV.  remel  maia; 

de  8  heures  à  minuit,  IV.  aarak,  hassine,  zidane, 
ghribt; 

à  minuit.  A',  medjenba; 

de  minuit  à  2  heures  du  matin,  iV.  rerd  et  mez 
moun, 

de  2  à  3  heures,  N.  aarbi'; 

de  3  heures  à  midi,  N.  dit,  maia,  rcrd  cd  dil. 

Les  virtuoses  arabes  affirment  qu'il  y  a  une  cor- 
respondance étroite  entie  le  mode  et  la  musique  des 
noubet  d'une  part,  et  d'autre  part  les  sentiments 
qu'ils  cherchent  à  évoquer  chez  les  auditeuis  au 
cours  d'une  séance  de  plaisir  qui  duie  vingt-quatre 
heures;  il  en  est  qui  prétendent  même  que  les 
24  noubas  de  Grenade  correspondaient  aux  24  heu- 
res du  jour  et  étaient  tellement  adéquates  h  l'état 
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d'àme  des  auditeurs  qu'il  n'était  pas  possible  d'en 
intervertii-  l'oidre. 

Pour  comprendre  aujourd'hui  ces  subtilités  il  nous 
faudrait  revivre  la  pensée  arabe,  sentir  comme  les 
contemporains  des  musiciens  de  Grenade,  nous  faire 
une  intellifjence  musicale  débarrassée  de  notre  édu- 
cation artistique  et  pareille  à  celles  des  musulmans 
de  Bagdad,  de  Médine  et  de  Séville.  Il  faudrait  que 
notre  conception  du  plaisir  musical,  que  ce  plaisir 
musical  lui-même  eût  ses  sources  objectives  et  sub- 
jectives, ses  causes  externes  et  internes,  absolument 
identiques  à  celles  des  musiciens  arabes.  Un  berj^er 
berbère  se  donne  la  joie  totale,  le  plaisir  esthétique 
clans  toute  l'acception  du  mol,  avec  une  phrase  de 
cinq  à  six  notes  indéfiniment  répétées  sur  sa  tlùte 
rudimenlaire.  L'n  Maure  d'Alger  pleure  silencieu- 
sement à  l'audition  d'un  meredcr  d'une  nouba  et 
éprouve  les  sensations  les  plus  vives  à  entendre  une 
voix  rauque  chanter  ces  mélodies  qui  n'ont  pour 
nous  qu'un  intérêt  de  curiosité.  Par  contre,  ces  deux 
êtres  sont  insensibles  aux  plus  purs  chefs-d'œuvre 
de  notre  musique,  qu'ils  traitent  de  «  vacarme  » 
incompréhensible.  Nous  ne  pouvons  donc  plus  con- 
cevoir pourquoi  un  air  de  nii-'djcnba  détonnerait  en 
plein  jour  et  serait  un  anachronisme  musical,  pour- 
quoi un  musicien  qui  jouerait  la  noxiha  reinel  au  lever 
du  jour  serait  hoimi  et  disqualifié.  Noire  psychologie 
prétentieuse  n'a  plus  assez  de  finesse  pour  sentir  ces 
rapports  intimes  que  les  Arabes  voyaient  entre  le 
moment  du  jour  et  telle  mélodie. 

Nous  trouvons  cependant  une  explication,  au  moins 
partielle,  dans  les  textes  des  mélodies  chantées. 

Ainsi  beaucoup  de  poésies  de  la  nouba  rihn  chan- 
tent les  orgies  de  l'après-déjeuner,  comme  ce  neiraf  : 

n  Ami,  fais  circuler  la  coupe  pleine  de  la  liqueur 
vermeille  qui  contient  un  feu  ardent.  —  La  nuit  pas- 
sée, ma  lune  est  venue  me  visiter;  tu  peux  m'en 
féliciter.  —  Elle  est  venue  la  nuit  passée,  cette 
gazelle  reine  des  belles.  —  Mon  cœur  a  savouré  un 
bonheur  réel  après  les  peines  de  l'absence.  —  J'ai 
goûté  le  miel  sur  ses  lèvres  et  j'en  ai  cueilli  un  doux 
rayon,  »  etc. 

Dans  la  nouba  rcmel.  que  les  Algériens  appellent 
aussi  nuitha  acluiui  [119],  les  paroles  célèbrent  l'as- 
pect de  la  nature,  des  bosquets  et  des  champs  au 
moment  oii  le  soleil  va  descendre  à  l'horizon.  Un  vwre- 
der  de  cette  nouba  chante  ceci  : 

«  Voici  le  soir,  le  soleil  ijicline  ses  rayons  dorés  vers 
le  couchant.  Les  ruisseaux  roulent  leurs  ondes  ;i  tra- 
vers la  campagne  verdoyante.  Les  oiseaux  gazouillenl. 
Les  fleurs  embaument  l'air.  Aujourd'hui  accueille 
mes  vœux  et  donne-toi  des  droits  à  ma  reconnais- 
sance. —  Hâte-toi!  prends  la  coupe  de  vin  généreux 
et  vidons-la  avant  que  finisse  cette  belle  soirée.  » 

Dans  des  mci-fdarat  de  la  nouba  iiutin,  on  trouve 
les  paroles  suvantes  : 

<c  Réveille-toi  de  ton  sommeil.  La  bougie  brille 
encore. 

«  0  étoile  du  matin,  salue  de  ma  part  celle  qui  est 
la  lumière  de  mes  yeux.  » 

Dans  un  np.rraf  de  la  même  nouba  : 

«  0  échanson,  remplis  sans  cesse  nos  coupes.  Voici 
que  les  ombres  de  la  nuit  fuient  vers  le  couchant,  et 
qu'au  levant  apparaît  une  lumière  dont  la  clarté 
éclipse  le  feu  de  nos  flambeaux.  >> 


1.  Les  groupes  de  musiciens  arabes  des  régiments  de  tirailleurs 
algériens  sont  des  noubas,  et  les  exêculnrts  sont  des  noubistes- 

2.  Oelpbin  et  (Juin,  Notes  sur  ta  poésie  et  la  vtusiqtte  arabra  dans 
le  Maghreb  algérien.  Paris,  Leroux,  1886,  p.  61. 


On  pourrait  donc  conjecturer  que  le  sens  des  pa- 
roles chantées  n'est  pas  tout  à  fait  étranger  au  clas- 
sement chronologique  des  différentes  noubet,  et  qu'une 
des  causes  qui  assignent  à  chaque  nouba  telle  ou 
telle  heure  du  jour  ou  de  la  nuit  réside  dans  l'ap- 
propriation de  la  poésie  au  moment  même  de  l'exé- 
cution. 

On  a  émis  sur  l'origine  des  noubet  des  hypothèses 
nombreuses. 

En  soi  le  mot  nouba  signifie  aussi  bien  événement, 
tour  de  rôle  et  corps  de  musique'.  On  l'a  accepté* 
comme  synonyme  du  mol  senad,  «  métier  par  excel- 
lence »,  et  comme  s'appliquant  à  un  mode  musical 
arabe.  Efl'ectivement  à  Tlemcnn  la  musique  andalouse 
est  classée  par  çenad  dil,  maia,  etc.,  comme  elle  l'est 
à  Alger  en  noubet  dit,  maia,  etc.  Littéralement  le  mot 
renad  [72]  signifie  chose  de  métier,  de  profession, 
et  se  traduirait  par  analogie  musicale  par  musique 
de  professionnels  ou  musique  classique. 

Mais  si  le  mot  ne  fixe  pas  l'origine  géographique 
de  ces  compositions,  les  épithètes  dont  il  est  toujours 
accompagné  dans  le  Maghreb  peuvent  donner  un  fon- 
dement relatif  à  l'hypothèse  qui  voit  dans  les  noubet 
les  restes  de  la  musique  des  Maures  d'Espagne.  Pour 
tous  les  musulmans  de  ce  pays,  c'est  la  musique 
ghernata,  la  musique  de  Grenade,  la  musique  anda- 
louse. 

Les  allusions  au  passé,  auxsplendeurs  d'une  époque 
de  souveraineté  et  de  civilisation,  sont  nombreuses 
dans  les  poésies. 

«  Combien  je  regrette  le  passé  qui  déjà  s'enfuit, 
dit  un  mereder  de  la  uoaba  djorra.  0  mon  Dieu!  les 
jours  de  joie  et  de  plaisir, 'les  douces  soirées!  0  de- 
meures de  r.\ndalousie  que  nous  avons  quittées  !  com- 
bien cela  est  pénible!  je  ne  vous  oublierai  jamais! 

«  Nous  n'avons  plus  les  belles  nuits  de  Grenade, 
ville  de  délice?.  0  mon  Dieu!  c'est  là  cpie  j'ai  connu 
les  femmes  qui  m'ont  appris  l'amour.  0  demeures  de 
l'Andalousie  que  nous  avons  quittées!  combien  cela 
est  pénilile!  je  ne  vous  oublierai  jamais!  " 

A  Tunis  on  chante  un  beroual  dil  qui  commence 
par  ce  vers  : 

O  ta  beauté!  elle  csl  seule  cêiébre  ;'i  Grenade^. 

Un  derdj  de  la  nouba  rrrnel  maia  où  il  est  question 
de  l'Andalousie  finit  par  ces  vers  : 

J'étais  venu  de  Malaga  avec  mon  corps  seul'. 
Car  j'avais  laissé  mon  cœur  à  Grenade. 
O  Dieu!  que  dois-je  faire? 

L'analyse  musicale  des  noubft  nous  indique  d'autre 
part,  par  leur  procédé  de  composition  où  tout  est 
ordonné  d'avance  suivant  des  règles  applicables  aux 
21-  noubet,  par  le  parallélisme  des  caractères  mélo- 
diques et  de  l'acheminement  du  mouvement  lent  au 
mouvement  rapide  et  au  linal,  par  la  même  recher- 
che d'opposilions  dans  les  mesures  et  les  rythmes, 
qu'elles  doivent  être  rattachées  à  une  époque  de  plein 
développement  musical. 

Sont-elles  venues  de  la  Syrie  et  auraient-elles  été 
importées  en  Espagne  par  des  musiciens  de  Damas'? 
On  sait  que  l'Espagne  musulmane  doit  beaucoup 
aux  arts  et  aux  artistes  syriens;  elle  l'ut  politique- 
ment, pendant  trois  siècles,  la  dernière  forteresse 
des  Omeyades,  et  dans  ce  chaos  ethnographique  que 
présenta  la  Péninsule  après  la  conquête,  l'élément 


3.  Musique  arabe.  CoUeotion  liafTago,  3*  fascicule. 

4.  Recueil  de  chansoui  arabes,  chei  M.  E.-N.  Yafil,  Alger,  1004.  Cet 
ouvrage  a  publié  pour  la  première  fois  toutes  les  poésies,  en  arabe 
••■■'"■'■-'■  '■•"  "-imposent  le  répertoire  ordinaire  du  chanteur  indigène 


Alger,  et  particulièrement  le  texte  des  ttuubet  encore  connues. 
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syrien  occiipail  une  place  très  importante'.  C'est 
f,'rùce  aux  colonies  syriennes  d'KIvira  et  de  Jaen  qiii^ 
Alderrali'nian  crut  pouvoir  dé)jar()uer  et  réussit  à 
s'installer  en  Andalousie.  C'est  grâce  à  elles  et  au.\ 
Vénifiiites  (|u'il  ri'sista  victorieusement  à  Yousef  après 
son  élévation  à  l'émirat.  Dans  la  suite  le  nombre  de 
Syiions  s'accrut  par  des  immigrations  successives; 
ils  constituèrent  jusqu'au  x"  siècle  la  seule  armée 
permanente  et  lurent  les  véritables  soutiens  de  la 
puissance  omeyade  transplantée.  De  ces  liens  poli- 
tiques qui  raltachaient  l'Espagne  au  berceau  de  ces 
émirs  découlèrent  des  liens  littéraires  et  artistiques 
d'autant  plus  étroits  que  Damas  restait  pour  les 
souverains  (>mevades  le  centre  d'où  émanait  toute 
culture.  Ils  lui  demandaient  des  architectes,  voulant 
que  la  mosquée  de  Cordoue  ressemblât  à  la  mos- 
quée d'EI  Walid  ;  ils  lui  demandaient  des  artistes  et 
des  musiciens  pour  que  toutes  les  formes  du  luxe 
et  de  la  splendeur  des  Ualifes  apportassent  le  même 
relief  à  leurs  cours.  Entre  Cordoue  et  Damas  s'éta- 
blit le  courant  continu  qui  faisait  circuler  les  for- 
mules d'art  d'un  bout  à  l'autre  du  nionde  musul- 
man :  le  premier  art  musulman  occidental  subit  les 
procédés  et  les  tendances  des  immigrations  syriernies. 

Seraient-elles  d'origine  turque?  Cependant  les  Turcs 
ne  sont  venus  dans  le  Magbreb  en  conquérants  qu'au 
XVI'  siècle,  et  si  leur  influence  s'est  fait  sentir  musi- 
calement par  des  apports  nouveaux  d'origine  byzan- 
tine, elle  ne  parait  pas  avoii'  imprimé  une  empreinte 
sensible  dans  les  arts  musulmans  du  Maghreb.  D'ail- 
leurs le  répertoire  de  nos  musiciens  occidentaux 
comprend  des  pièces  qu'ils  qualilient  de  aaiijaiid 
120]  et  qu'ils  attribuent  à  l'importation  turque,  les 
distinguant  fort  bien  de  la  musique  andalouse. 

11  faut  noter  cependant  que  le  concert  turc  est  orga- 
nisé, lui  aussi,  suivant  un  plan  classique,  assez  sembla- 
ble au  plan  de  la  nouba  maghrébine.  Il  comporte  : 

1°  Un  Talisim,  improvisation  instrumentale  sur  le 
mode  fondamental,  exécutée  par  le  pi-emier  inusicien 
et  accompagné  par  quelques  tenues  de  notes; 

2°  Le  Pcchrev,  ouverture  instrumentale; 

3°  Le  Kiar,  morceau  chanté  de  mouvement  modéré; 

4"  Les  Muvuhha,  «  quatrains  »  au  nombre  de  deux  ; 

5°  Le  Nakirh,  »  ornement  n,  composition  très  char- 
gée d'ornements  et  de  mélismes; 

C  VAijhir  srma'i,  mélodie  de  mouvement  lent; 

7"  Les  Charhi,  chansons  d'un  rythme  court; 

8"  Le  Yuiuk  scmaï,  mélodie  d'abord  lente,  puis 
accélérée,  ralentie  à  la  fin; 

9°  Le  Pcchrev  sémaï,  morceau  final  par  les  instru- 
ments. 

On  pourrait  trouver  là  une  concordance  pour 
appuyer  une  conjecture  d'origine  commune. 

Nos  préférences  sont  pour  l'origine  arabe  des  nou- 
het,  mais  en  complétant  cette  hypothèse  p;ir  ce  fait 
que  les  arts  syriens  ou  arabes  importés  en  Anda- 
lousie y  ont  pris  un  développement  particulier  et 
une  tournure  déterminée  par  le  milieu  de  culture 
artistique  et  par  les  influences  des  apports  anté- 
rieurs. Les  artistes  hispano- musulmans  ont  sans 
doute  écoulé  les  leçons  des  Syriens  du  siècle  des 
Omeyades  aussi  bien  dans  la  musique  que  dans  l'ar- 
chitecture;  mais  ils  ont  cultivé  ces  leçons  sur  un 


1.  Cf.  G.  Uarçais,  la  Mosquée  d'EI  Walid  A  Damis  cl  son  influence 
sur  l'architecture  d'Occident  {Iteone  africaine,  l"'-tir.  1906). 

î.  On  verra  pllls  loin  le  tableau  du  répertoire  des  musiciens  de 
Tlemcen. 

3.  Necihib  ri-mel  maïa  :  0  modèle  de  beauté,  sois  le  bienvenu,  toi 
ainsi  que  ceux  qui  viennent  nous  visiter.  Remplis  les  coupes  jusqu'à 


terrain  déjà  riche,  et  ils  ont  réalisé  plus  tard  un  art 
plus  personnel  qui  fut  l'art  moresque  et  qui  s'est 
réfugié  depuis  des  siècles  dans  le  Maghreb,  oii  la  mu- 
sique seule  est  restée  vivante  et  pratiquée. 

Au  Maroc  la  tradition  veut  aussi  que  la  nouba  soit 
venue  d'Andalousie.  Après  l'expulsion  des  Maures, 
un  musicien  nommé  llaïq  aurait  recueilli  comme 
dernier  souvenir  les  dili'érents  airs  andalous  et  en 
aurait  noté  les  paroles  dans  un  livre  qui  a  gardé 
son  nom.  En  ce  moment,  dit  encore  la  trailition,  on 
comptait  encore  2't  noubct  dilTèrentes  eu  Andalou- 
sie, et  chacune  se  composait  de  cinq  parties  succes- 
sives marquant  sur  des  rythmes  des  plus  accentués 
le  développement  du  thème  principal. 

Haïq,  soit  que  sa  mémoire  et  ses  moyens  lui  aient 
fait  défaut,  soit,  comme  le  veut  la  légende  complai- 
sante, qu'il  ait  trouvé  que  la  postérité  ne  retiendrait 
jamais  des  œuvres  si  longues  et  si  compliquées, 
réduisit  les  noubft  k  onze.  Elles  sont  au  Maroc  prati- 
quées par  les  musiciens  de  qualité,  et  le  répertoire 
andalou  est  encore  très  en  faveur  auprès  des  let- 
trés, des  riches  et  des  délicats,  l'autre  musique  étant 
regardée  comme  un  passe-temps,  bon  pour  l'igno- 
rance des  femmes  et  la  débauche  des  hommes. 

Pour  achever  de  donner  une  preuve  île  l'impor- 
tance de  la  musique  çena^,  no  us  avons  dressé  le  tableau 
suivant,  qui  indique  par  îiou'jd  le  nombre  de  mélodies 
existant  encore  dans  chaque  partie^. 

RÉPERTOIRE  DE  ÇEXAA  DES   MUSICIENS  D'ALGER 


dil 

medjenba 

bassine 

remel 

remel  ma'i'a 

ghribt 

zidane 

silsa 

■'.H-J 

nii.'zmnun 

reçd  ed  dil 

maïa 

aarak  

raoui  

djorca 

mouel 

ghribt  bassine  . . 


2.  —  Les  noabi't  de  nrqlahat  et  les  mostrkbarat. 

Immédiatement  après  les  7wiibct  ghernata  viennent, 
dans  la  classilication  des  musiciens  indigènes,  les 
neqlabat  [121]  et  leurs  noubet. 

En  ncrjlab  est  une  romance,  généralement  chan- 
son d'amour  sur  des  poésies  plus  légères  de  forme  et 
de  pensée  que  celles  des  mélodies  grenadiiies,  quel- 
quefois chanson  bachique ^  Le  texte  ne  présente  pas 

ce  qu'elles  débordent,  car  mon  ami  est  venu  aupri's  de  moi...  Puisque 
nous  voici  au  comble  de  la  joie,  remplis  les  coupes, 
remplis-les  sans  cesse... 

Neqlab  zidaitf  :  0  jeune  gazelle  séductrice,  f,  brar 

sois  clémente  et  mets  fin  aux  épreuves  qui  me  consunu ,,., 

semblables  à  la  rose,  brillent  comme  on  astre  éclatant,  et   les ''rossi- 
gnols, dans  leur  allégresse,  proclament  ce  miracle... 

Nrqlub  moual  :  L'amour  m'opprime  et  me  consume  le  ctrur  comme 


)  échan 


cassis, 
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toujours  une  suite  de  pensées  enchaînées  et  déve- 
loppant un  même  sentiment;  il  est  souvent  formé 
d'une  sorte  de  bouts-rimés  alii,'M6s  suivant  la  fan- 
taisie du  poêle  ou  les  nécessités  de  la  consonance 
finale.  Cela  n'empêclie  point  les  neqlabat  d'obtenir 
un  grand  succès  dans  les  cafés  maures  et  dans  les 
réunions  de  famille. 

Ces  romances  sont  construites,  pour  les  paroles  et 
pour  la  musique,  sur  un  plan  de  composition  assez 
généralement  respecté  et  assez  semblable  au  plan 
de  composition  des  mélodies  des  noubet  andalouses  ; 
trois  ghessen  formés  chacun  de  un,  deux  ou  trois 
vers,  puis  un  mellad  formé  de  un  ou  deu.x  vers,  puis 
un  redjou  [122]  (retour)  qui  est  la  répétition  d'un 
motif  de  ghesxen. 

Dans  certains  neqlabat,  il  y  a    un  nvtlan  au  com- 


mencement, trois  ghessen,  un  2«  metlaâ  et  un  redjou. 

Les  ghessen,  le  metlaâ  et  le  redjou  composent  une 
bit  ■91|  (une  tente,  une  maison),  et  la  romance  con- 
tient une  ou  plusieurs  maisons. 

Préalablement  au  chant,  l'orchestre  fait  entendre 
une  petite  ritournelle  qui  porte  le  nom  de  mizane 
1123]  et  a  pour  but  de  faire  prendre  le  mouvement, 
la  mesure  et  la  tonalité  aux  exécutants.  Après  la  mi- 
zane le  chanteur  chanle  un  ghessen;  l'orchestre  ré- 
pète le  motif  du  ghessen.  Il  en  est  de  même  pour  le 
deuxième  ghessen,  qui  est  suivi  de  l'interlude  des 
instruments.  Après  le  chant  du  dernier  ghessen  on 
passe  directement  au  metlaâ,  sans  interlude;  pour 
fniir  les  instruments  répèlent  le  motif  du  metlaâ. 
Voici  un  neqlab  du  mode  sika. 


MIZANE    M.M 


Les  jnstrunienis  exécnlent  1h  2- 
motif  du  chaut  et  le  chanteur 
passe  au  2f  couplet. 


•  à  celui  qui  s'éprend  d'un  voisin  babila 
amoureux  me  rendait  visite  et  me  monlr: 
iiierais,  je  deviendrais  son  esclave  et  je  se 


d'un  feu  violent.  M 
trop  près  de  lui...  S 
sa  sympalliie,  je  mi 
lirais  dans  sa  maison... 

Ifeqlab  sika  :  Ma  petite  gazelle  es 
des  yeux  qui  lancent  des  feux  ardent 
que  j'ai  jeté  mes  yeux.  J'ai  consulté 
veux  passer  la  nuit  à  m  enivrer.  » 

11  faut  expliqu.-r  ici  que  la  plupart  des  poésies  d'amou 


;  source  de  douceur.  Elle  a 
moi,  c'est  sur  cette  gazelle 
cœur.  11  m'a  répondu  ;  "  Je 


assez,  fréqueutes  chez  les  Arabes,  il  est  bon  de  savoir  qu'il  y  a  là  le 
plus  souvent  un  artifice  et  une  tradition  .■onvpiilionnelle.  La  femme 
arabe  doit  rester  ignorée  des  étrangers;  son  nom  ne  'loil  pas  être  pro- 
nom é  par  eux,  et  il  est  absolument  inconvenant  de  demandera  un  mu- 
Hilman  des  nouvelles  de  sa  femme.  L'amoureux  lui-môme,  quand  il 
:onipose  une  poésie  en  l'honneur  de  sa  belle,  évite  pour  cela  de  par- 


1  fén 


/jisroitiii  ni':  la  mi'sioue 
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On  coniiail  à  Al^t-r  : 

8  ncqlalial  du  mode  sihi; 

lo  ncqlabat  du  mode  mouat  : 

6  iici/labal  du  mode  ziddiic  ; 

C  ncijlaliul  du  mode  aaruli; 

6  neqliibal  du  rcmclmaïa; 

6  ncqlabat  du  mode  djorca. 

Ces  romances  sont  groupées  pour  l'exécution  en 
une  no«/)«  qui  porte  le  nom  de  nouba  des  ncqlabat. 
De  même  que  les  noubct  de  gltenala,  il  y  a  pour 
celle-ci  un  ordonnancement  d'exécution  qui  est  r(;s- 
pccté  partout.  C'est  le  suivant  : 

rt.  Tclienbar,  ouverture  instrumentale  ou  tchciibcr 
[124]  spéciale  à  la  nouba  des  ncklabat. 

b.  Mestckbcr  prélude  vocal  et  instrumental  sans 
mesure  spécial  à  chaque  mode. 

c.  Les  ncqlabat  d'un  mode. 

d.  Modulation  pour  passer  dans  un  autre  mode. 

e.  Mestekber,  du  mode  annoncé  par  la  modulation. 

f.  Les    iieiy/'i^aV  de  ce  mode. 

g.  Modulation  pour  passer  dans  un  autre  mode,  et 
ainsi  de  suite. 

a.  —  Le  tchenbar. 

Le  tchenhar  |124]  est  une  ouverture  d'allure  assez 
vive  que  les  instruments  et  la  percussion  l'ont  enten- 
dre pour  marquer  le  commencement  de  la  nouba  des 
neqlabat. 

Dans  certains  milieux  indigènes  on  attribue  à  ces 
sortes  de  pièces  une  origine  turque.  Les  Deys  qui 
représentaient  en  Algérie  le  Sultan  de  Constantinople 
auraient  amené  avec  eux  leurs  musiciens,  et  ceux-ci 
auraient  introduit  les  tcheiibarat.  Les  musiciens 
appuient  cette  interprétation  de  ce  fait  que  le  Icltcn- 
barçika  était  la  marche  officielle  des  Deys,  celle  que 
jouaient  les  ghaitas  devant  le  cortège  quand  le  sou- 
verain se  rendait  à  la  mosquée  les  jours  de  fêtes 
musulmanes'.  Ces  pièces  ne  figureraient  donc  dans 
le  répertoire  maghrébin  que  depuis  le  xvi«  siècle. 

Le  mot  tchcnbar  existe  dans  la  lexicologie  de  la 
musique  orientale  bien  avant  l'arrivée  des  Turcs  en 
Afrique  septentrionale.  On  le  trouve  sous  la  forme 
Ickenber  dans  les  traités  de  Makrisi  pour  désigner 
une  mélodie  qui  se  joue  en  i'i  sur  un  mouvement 


t.  Une  lie  ces  pièces,  le  tc/o; 
le  noubei  es  sultan,  la  niusiqu 
uljami,  musique  étrangère. 


andante  grazioso  et  avec  des  motifs  composés  de  douze 
mesures.  Il  est  donc  fort  possible  que  les  Persans, 
qui  furent  les  maîtres  de  musique  de  tout  l'Orient', 
aient  légué  leur  Ichenbcr  au.\  Turcs  et  que  ceux-ci 
l'aient  fait  connaître  aux  Maghrébins. 

Cependant  le  Ichcnbar  algérien  est  très  proche 
parent  de  la  tonchiut.  Comme  elle,  il  est  composé  de 
fragments  que  l'on  retrouve  dans  cerlaines  noiibet 
andulouses;  comme  elle,  il  est  une  sorte  de  mosaïque 
musicale  où  figurent  des  motifs  de  mélodies  prove- 
nant des  romances  qui  sont  chantées  après  lui.  Mais 
plus  qu'elle  il  est  d'ordre  composite,  en  ce  sens  que 
ses  fragments  ressortissent  de  modes  différents. 

Ainsi  dans  le  tchenhar  aarnk  il  y  a  des  passages 
en  aarak,  d'autres  en  remet  mata,  d'autres  en  /lassine; 
dans  le  tchcnbar  sika  il  y  a  des  passages  en  rika  et 
en  rcmcl  main;  dans  le  tclienhur  remet  maia  se  suc- 
cèdent les  modes  remet  maia,  zidane  et  aarak. 

Ces  trois  spécimens  du  Ichenbar ,  qui  sont  d'ail- 
leurs les  seuls  usités  à  Alger,  ne  paraissent  pas  avoir 
une  origine  aussi  ancienne  que  les  noubct  andalouses. 
Klles  appartiennent  d'ailleurs  à  un  genre  de  musique 
considéré  comme  inférieur  à  la  musique  ghernata, 
et  ce  qui  affirme  celle  infériorité,  c'est  qu'elles  sont 
maintenant  sorties  de  leur  destination  première  et 
servent  souvent  de  musique  de  danse. 

Leur  défaut  d'homogénéité  modale  s'explique  par 
leur  rôle  d'ouverture  à  une  série  de  chansons  qui 
appartienneni  à  des  modes  divers,  modes  qui  doi- 
vent apparaître  dans  le  prélude  de  la  nouba,  tandis 
que,  dans  les  nnuhct  ghernata,  chaque  nouba  avait 
sa  touchiat  parliculière,  ce  qui  impliquait  sa  forma- 
tion rigoureuse  sur  le  mode  caractéristique  de  la 
noiibn. 

b.   —  Le    MESTEKllER. 

A  rencontre  du  mestckbcr  de  rendit,  le  mestekber 
des  ncqlabat  est  un  prélude  vocal  libi'e  sur  lequel  se 
chantent  de  courtes  poésies  spéciales,  mais  qui  a 
surtout  pour  objectif  de  permettre  au  chanteur  de 
faire  montre  de  ses  qualités,  de  prodiguer  les  trilles, 
les  portamenli,  les  appogialures  et  les  traits  rapi- 
des qui  sont  devenus  les  caractéristiques  de  la  mu- 
sique maghrébine. 

Chaque  série  de  neqlabal  d'un  mode  a  un  seul  ma- 
tekber  qui  porle  aussi  le  nom  de  riah  [125];  mais  on 
retrouve  des  foi'mules  mélodiques  assez  semblables  de 
l'un  à  l'autre. 


Fra<;iiionts  de  quelques  iiiestekhariit. 


MODE  ZIDAIVE 
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MODE  SIKA 


Les  mcdekharat  ont  aussi  tous  une  physionomie 
particulière  due  à  ce  qu'ils  sont  coupés  de  lonys 
points  d'orgue  pendant  lesquels  tous  les  instruments 
battent  la  tonique  du  mode  en  trémolo. 


Voici  d'ailleurs  le  me^lekber  des  neqlabat  du  mode 
çika  dans  une  de  ses  versions  les  plus  simples  jouées 
sur  le  kamendja  algérien. 


PRELnnE    MESURE 
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c.  —  Les  neqlabat. 

Le  mestekher  qui  n'a  pas  de  mesure  s'enchaine  avec 
la  première  romance  par  une  ritournelle,  le  mizatw, 


destiné  à  prendre  le  mouvement,  et  sur  laquelle  les 
instruments  de  percussion  commencent  à  marquer 
le  rythme. 
Ce  rytlime  est  presque  toujours  : 


iiisrnniic  />[■:  la  misioie 


LA   MUSIQUE  ARABE 


J..      ^    y      y   y     ^    y.       l 


T^-J 


r^-T 


II  est  ioisilile  aii  vuiûlem  (45),  au  «chef»  des  clian- 
teurs  et  de  l'orcliesti-e,  de  chauler  à  la  suite  toutes  les 
romances  du  môme  mode  qu'il  connaît.  Dans  ce  cas 
les  romances  s'enchaînent  simplement  par  la  répéti- 
tion du  meste.kber  du  mode. 

Mais  si  le  /ncK/Zc»;,  après  avoir  dit  deux  ou  trois 
iicr/lahat,  veut  passer  dans  un  autre  mode,  soit  parce 
(piil  le  juge  à  propos,  soil  parce  qu'un  auditeur  le 
lui  a  demandé,  il  procède  de  la  manière  suivante. 

d.  —  Modulation  pour  changer  de  mode. 

Supposons  que  les  exécutants  viennent  de  chanter 
des  neqlabat  du  mode  remcl  inaia  qui  se  joue  sur  la 
tonique  la.  La  dernière  phrase  de  la  romance  se  ter- 
minera par  la  noie  la.  Immédiatement  le  maàlem  fait 
entendre  un  si.  L'orchestre  répète  cette  noie  et  la 
tient  en  un  court  point  d'orgue  :  cela  signifie  que 
maintenant  on  va  attaquer  les  neqlabat  du  mode 
(•(Art,  dont  la  tonique  est  si  et  porte  en  arabe  le  nom 
de  rika. 

Quand  les  neqlabat  du  mode  çika  seront  épuisés, 
immédiatement  après  la  note  finale  de  la  dernière 
romance  si,  le  maaletn  fera  entendre  un  do;  auditeurs 
et  exécutants  compiendront  que  c'est  le  tour  des 
neklahat  du  mode  moual. 

On  passera  ainsi  les  six  modes  sur  lesquels  il  existe 
encore  des  neqlabat. 

L'ordre  le  plus  en  usage  de  cette  progression  tonale 
est  le  suivant  : 

liemel  maia,  sur  la  tonique  la; 

Çika,  sur  la  tonique  si  : 


Moual,  sui  la  tonique  do; 
Zidnne,  sur  la  tonii|ue  ;■(?.■ 
Aantk,  sur  la  tonique  mi; 
Djiircn.  sur  la  Ionique  /'«. 

■e.  —  Mksiekher    d'un    mode   annoncé 

l'AR    LA    modulation. 

Dès  que  le  maàlem  a  fait  entendre  la  note  qui 
marque  le  passage  aux  ncklabat  d'un  autre  mode, 
commence  le  meslekber  de  ce  mode,  et  ainsi  de  suite 
tant  que  dure  la  nouba  des  neqlabat. 

•t*  —  La  uiiisi(|iie  aarbi. 

Les  virtuoses  de  la  musique  classique  ont  rangé 
dans  celte  catégorie  un  certain  nombre  de  mélodies 
d'ordi'e  moins  élevé  que  le  neklabnt  et  qui  sont  l'or- 
dinaire répertoire  des  musiciens  arabes  des  petites 
villes.  C'est  une  distinction  qui  semble  reposer  sur 
une  moindre  élégance  de  formes  et  sur  des  origines 
moins  aristocratiques. 

La  musique  aarbi  est  celle  des  Arabes  de  l'inté- 
rieur, des  f'ellali  et  des  paysans,  tandis  que  la  çensd 
et  les  nekiabat  sont  la  musique  des  Maures.  L'infé- 
rioiité'de  la  musique  aarbi  apparaît  d'ailleurs  dans 
sa  pauvreté  de  moyens  et  de  répertoire. 

11  existe  à  Alger  une  nouba  aarbi  qui  comprend  un 
meredcr,  un  betah'i  (elle  n'a  pas  de  derdj),  des 
wssrafat  el  ce  que  les  musiciens  appellent  aarbi  bit 
ou  siah'.  Ce  sont  des  couplels  groupés  par  deux  ou 
trois,  formant  une  bit  (une  maison),  chantés  en  en- 
semble et  se  terminant  par  un  siah',  récitatif  en  solo 
et  sans  mesure. 

Voici  la  musique  du  mcn'der  de  la  nouba  aarbi; 
on  pourra  comparer  sa  valeur  musicale  à  celle  du 
meçeder  de  la  nouba  ghernata  du  mode  rcmel  maia 
(page  2833). 
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-l,  —  La  iniitiiine  liaoïizi. 

Le  genre  haouzi  [126],  «  celui  des  environs  des 
villes  »,  des  campagnards,  représente,  pour  les  pra- 
ticiens d'Alger,  un  degré  encore  inférieur. 


Les  poésies,  comme  celles  du  genre  aurbl,  sont 
encore  assez  riches,  mais  la  musique  tend  à  une 
simplification  évidente.  Elle  resserre  ses  formules  et 
ses  motifs;  elle  devient  rustique  et  perd  la  tournure 
élégante  et  apprêtée  des  citadins. 

Voici  deux  spécimens  de  musique  haouzi  : 


Chanson  :  El  ah  Kiblani. 


Autre  chanaon  haouzi. 


Dans  les  réunions  musicales  et  les  fêtes  de  famille 
il  arrive  souvent  que  l'auditoire,  pour  faire  diversion 
à  la  musique  sérieuse,  demande  aux  musiciens  un 
peu  de  aarbi  ou  de  haouzi. 

Cette  éventualité  se  produit  plus  souvent  dans  les 
cafés,  en  raison  du  recrutement  très  varié  de  la  clien- 
tèle, en  raison  aussi  de  ce  que  ces  genres  sont  «  plus 
faciles  à  comprendre  n  par  tous  les  assistants. 

Les  haouzi  sont  très  nombreux.  Il  y  a  des  recueils 
de  paroles  qui  en  donnent  de  deux  à  trois  mille,  et 
chacun  possède  sa  musique  et  même  sa  mesure, 
tantôt  à  deux  temps,  tantôt  à  trois  temps. 

Les  indigènes  distinguent  les  haouzi  du  Tell  de  ceux 
du  Sahel,  mais  plus  suivant  les  paroles  que  suivant 
la  musique. 

Ces  petites  chansons  sont  toutes  des  chansons  d'a- 
mour. 

5.  —  Les  qaçaïd. 

La  qadda  appartient  plus  à  la  musique  religieuse 
qu'à  la  musique  profane. 
Cependant  ce   genre  de  composition   poétique    et 


musicale  est  encore  fort  en  honneur  à  Alger  dans 
les  milieux  purement  indigènes. 

Nous  l'assimilerions  à  notre  «  complainte  ».  Comme 
elle,  elle  a  des  couplets  excessivement  nombreux; 
comme  elle,  elle  se  chante  sur  une  musique  très  sim- 
ple, à  ambitus  court  et  par  distiques. 

La  qaçidd,  suivant  les  Arabes  instruits,  ne  devraril 
s'appliquer  qu'aux  chefs-d'œuvre  de  la  poésie  islami- 
que, aux  pièces  soumises  aux  lois  rigoureuses  de  la 
prosodie  et  de  la  syntaxe  (voir  :  musique  religieuse, 
page  2825).  Mais  le  génie  populaire  s'est  emparé  de 
ce  genre  pour  chanter  ses  joies  et  ses  peines,  et  il 
n'est  pas  de  rimailleur  maghrébin  qui  n'ait  com- 
posé une  qar'ula  à  laquelle  il  lui  a  été  facile  d'adap- 
ter une  mélodie  rudiraenlaire.  On  constate  cepen- 
dant que,  en  raison  des  longues  formules  de  foi  et 
de  piété  qui  commencent  et  terminent  les  qaraid,  la 
musique  de  ces  complaintes  est  restée  plus  sévère, 
tombant  même  parfois  dans  la  monotonie  des  psal- 
modies koraniques. 

Voici  trois  spécimens  pris  à  des  régions  très  dilTé- 
rentes  : 
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Qaçùla  de  Ben  BcIMech  (Alger). 


Yaed    de       ni  a     ma    fik  a      man 


si  aâ  lael  malih' 


rsou  el  li,  ouiil    si  aa  lael  malih' 


Rythme  d'accomp^ 


Csou  el  li 


-tt r- 

-s — f   •;    »   •? 


'^'  y  y 

Qa'çida  Je  Sidi  Mahoukk  (Laghoiiat). 


Al   -    lah         le      biel      a        (ha_ni   ou  a      h'e  d 


e   r'a  ni      q'e 


dim       La      q'i     Soûl     la  ni      q'a    àer    mouri 
Rythme  d'accompî 

"h       "h        "^^        ^ 

-fi '^t—fi 7      '    [g» :?— • ^ 


-6- 


da 


Qaçlda  du  clicikh  Ahmed  Karral  (Telagli). 


Adagio 


La 
La 

L'a 


i    la  ha      il  ALlah  Mo 

i    la  ha     il  Allah    ned    kour 

lif  e!  lah    bib  ne      koul 


ham 

med 

rassoul     Allah! 

ha 

(oui 

ei  moud      dah! 

ou 

sa    lat 

a      la     rassoul 

\e(c 

Rythme  d'accomp* 


X 


X 


La  composition  classique  de  la  qarlda  profane 
s'adapte  aux  règles  poétiques  de  la  qaçida  religieuse; 
mais  elle  embrasse  des  sujets  variés  à  l'infini,  depuis 
la  complainte  politique  {qar'ida  de  la  prise  de  Cons- 
tantine,  qaçida  d'Abd-el-Kader  prisonnier)  jusqu'à 
l'histoire  du  voleur  célèbre,  du  conlribuable  se  plai- 
gnant des  impôts,  du  fellah  protestant  contre  l'injus- 
tice d'un  caïd. 

On  voit  souvent  dans  les  marchés  indigènes  un 
•chanleur  marchant  à  pas  lents  au  milieu  d'un  cercle 


r 


formé  par  les  assistants,  tenant  un  bcndair  à  la 
main  et  dont  la  voix  est  soutenue  par  quelques 
sous  tirés  par  un  compère  d'une  flùle  à  cinq  Iruus. 
C'est  le  meddah  [34],  le  chanteur  de  complaintes, 
artiste  en  son  genre,  très  recherché  par  le  peuple 
indigène,  portant  souvent  d'un  bout  de  l'Algérie  à 
l'autre  la  qar.kla  qu'il  a  composée  naguère  et  qui  lui 
ouvrira  l'accès  des  gourbis  et  des  tentes,  parfois 
même  les  bonnes  grâces  des  femmes  en  quête  d'une 
aventure. 
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ii.  —  Les  qadriat  ^cnan. 

Les  genres  que  nous  avons  examinés  jusqu'ici  cons- 
tituent le  répertoire  des  chanteurs  et  des  musiciens 
hommes.  Avec  les  rjadiiat  renaa  nous  abordons  le 
qliena  (icssoKfOîi  [127j,  «  le  chant  des  dames  »,  réservé 
crordinaire  aux  messemadt,  «  chanteuses  femmes  », 
et  rarement  interprété  par  leurs  confrères  du  sexe 
masculin. 

Les  qadriat  sont  des  mélodies  gracieuses,  à  me- 
sure ternaire,  de  tournure  élégante,  qui  servent  à 
chanter  des  quatrains  de  poésie  amoureuse.  Ils  sont 
en  grande  faveur  auprès  des  dames  musulmanes, 
qui,  dans  les  fêtes  de  famille,  pendant  que  les 
hommes  entendent  la  grande  musique,  se  conten- 
tent de  ces  pièces  légères,  qu'elles  accompagnent  de 
ballenients  rapides  sur  la  peau  de  leur  dcibouka. 


Comme  œuvres  musicales,  les  qadriat  se  distin- 
guent en  deux  classes  :  les  qadriat  renaa  et  les  qa- 
driat zendiini,  les  premières  se  rattachant  par  leur 
distinction  à  la  musique  classique,  les  autres  élant 
d'origine  plus  populaire,  nous  dirions  «plus  peuple)). 

Il  n'y  a  pas  beaucoup  de  qadriat  renaa  du  même- 
mode,  parce  que  leur  musique  est  adaptée  à  une  infl- 
nilé  de  poésies,  et  ces  poésies  se  chantent  indilférem- 
ment  sur  telle  ou  telle  mélodie,  suivant  que  l'artiste- 
estime  plus  étroits  les  rapports  de  la  musique  et  des. 
paroles.  Si  le  rythme  des  vers  ne  s'accommode  pas- 
parfaitement  avec  le  rythme  de  la  mélodie,  un  yet 
lâlta!  ou  un  j/ammi.' vient  h  propos  rétablir  la  mesure. 
La  musique  des  qadriat  renaa,  par  son  adaptation 
assez  rigoureuse  aux  modes  et  par  ses  ornements- 
du  chant,  se  rattache  étroitement  à  la  musique  de 
Grenade,  ainsi  qu'on  en  peut  juger  par  les  spéci- 
mens suivants  : 


Oadria  remel  main. 


PRELUDE 


Àhî 


Qadria  zidunc. 


PRELUDE 


*Et 


^r!i  jij  j  niH}  j  ij  j  r^^ 


{>'  '  '  F  -£&^^^^'^^=^^^F^^ 


Nedjma 


douak 
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Nedj  ma!ya  lai       la!  Ouen 


djOLÎÎl 


Toutes  ces  cliarmanles  petites  pièces  sont  cons- 
truites et  exécutées  sur  un  même  dispositif. 

Un  petit  prélude  —  mizane  —  donne  le  mouvement 
et  le  ton;  le  chanteur  chante  le  premier  distique  en 
répétant  le  second  vers  et  terminant  par  une  longue 
vocalise;  les   instruments  reprennent  le   motif;   le 


chanteur  dit  de  la  même  façon  le  second  di-lique,  et 
les  instruments  redisent  la  mélodie. 

Les  rythmes  d'accompagnement  des  instruments 
de  percussion,  lar  et  ilerhouka,  sont  assez  variés,  elles 
derboukistes  s'ingénient  parfois  à  dessiner  le  chant 
sur  leur  instrument.  Les  batteries  les  plus  fréquentes 
sont  : 


,\.nj  niHi  n 


T—T 


T-t 


-4- 


J   ,  ^n    J   .  -h 


r   T  '  r 


-3— >- 


-r^r^-^ 


r]  J^  >  .^  -,  I  Ji  J'  1  j^ 


r-r 


t.  —  Les  qatli'iat  zcndniii  et  les  zeiidaiii. 

Tout  à  fait  au  bas  de  l'échelle  musicale  des  indi- 
gènes, peu  estimée  des  virtuoses,  mais,  par  com- 
pensation, très  en  vogue  dans  tout  le  peuple,  voici 
la  musique  populaire,  les  qadriat  zendani  et  les  zen- 
dani.  De  ces  petits  couplets,  les  uns  ont  une  existence 
très  éphémère,  nés  aujourd'hui  d'un  incident  de  la 
rue  ou  d'un  événement  local ,  disparus  demain  et 
remplacés  par  un  refrain  plus  en  vogue;  les  autres 
font  tout  de  suite  la  conquête  du  public  et  restent  à 
sa  disposition  pour  des  paroles  nouvelles;  il  en  est 
qui  sont  devenus  comme  traditionnels;  quelques- 
uns,  enfin,  font  partie  intégrante  des  mœurs  maghre- 


r—r 


bines,  comme  l'air  IVninn  djinal:  (page  2824),  l'air 
el.  qaou  à  la  l;heir  (page  2821-)  et  l'air  des  «  maquil- 
leuses »  (page  2820). 

Le  qadriat  zendani,  inférieur  au  qadriat  t}enaa 
comme  valeur  musicale,  est  reconnu  supérieur  au 
zendani.  Il  est  mieux  construit,  d'une  période  plus 
longue  et  plus  ornée,  el  il  est  plus  apparenté  avec  les 
modes  classiques. 

Le  zendani,  au  contraire,  est  toujours  un  enfant  de 
père  inconnu,  un  fils  de  la  rue,  un  vagabond  sans 
éducation;  aussi  Irouve-t-on  en  lui  toute  sorte 
d'influences  :  il  y  a  le  zendani  pur  sang,  le  zendani 
sjiagnouli,  le  zendani  toiinsi,  le  zendani  égijptien,  le 
zendani  grigui,  le  heaenlini  et  le  refrain  de  musique 
populaire  moderne  traduit  par  leMaghiehin.De  même 
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sa  vogue  est  immense;  le  portefaix  du  pori,  le  petit 
cireur  des  places,  la  prêtresse  de  Vénus,  l'ouvrier,  le 
tourneur  de  corne,  le  brodeur  sur  soie,  en  un  mot 
tout  le  peuple  a  toujours  un  zeadani  sur  les  lèvres  : 
sur  ces  quelques  notes  il  épuise  tout  ce  que  sa  mé- 
moire a  pu  conserver  de  petits  quatrains  de  poésies' 
et  quand  il  est  au  bout  de  son  répertoire,  il  impro- 
vise des  paroles  quelconques,  se  préoccupant  peu  des 
règles  de  la  prosodie  et  se  contentant  d'une  rime 
pauvre  comme  lui.  Et  même,  si  la  muse  est  rétive, 
il  chantera  des  heures  entières  sur  le  même  air,  des 
paroles  sans  signification,  des  ;ja  lalla!  (ô  maîtresse) 
7/(1  lil!  ya  m  (o  nuit,  ô  nuit),  ya  nari!  ya  nm'i!  (ô  feu  ! 
ô  mon  feu!)  yi  moulai!  (ù  mon  Seigneur,  ô  mon 
maître),  où  même  seulement  le  nom  de  Dieu  :  Alla  h! 
Allah!  ya  Allah! 

Cette    adaptation     facile    du    zcndani   au    senti- 
ment musical  et  au  besoin  de  chanter  du  peuple 


maghrébin  a  créé  une  infinité  de  ces  mélodies  rudi- 
mentaires  :  elles  servent  le  plus  souvent  à  des 
paroles  d'amour,  même  d'amour  uranien,  aux  plaintes 
de  l'amant  évincé  ou  de  l'amante  abandonnée;  elles 
servent  aussi  à  la  grivoiserie,  aux  paroles  d'orgie, 
aux  satires. 

Enfin,  faveur  unique  à  laquelle  elles  doivent  assu- 
rément une  grande  partie  de  leur  succès,  elles  ser- 
vent d'airs  à  danser  aux  femmes  soit  dans  l'intirailé, 
dans  les  fêtes  de  famille,  soit  aux  professionnelles 
de  la  chorégraphie  dans  les  ciiconstances  où  elles 
s'exhibent. 

Une  des  particularités  du  zendani  est  son  accom- 
pagnement à  forme  nettement  binaire  sur  une  mélo- 
die à  forme  ternaire  qui  lui  donne  une  physionomie 
très  originale  pour  nos  oreilles  européennes. 

Nous  donnons  ici  quelques  :eîirfani  types  d'Alger  : 


I.  Zendani  :  Fel  Numousia. 


Allegro 


Rythme  d'accompagnement  (  1  et  2 

O    ,    J'y  K-,    ^v  ji 


-4 — f- 


III.  Zendani  :  Ya  ennni. 


■li-  JTJ-^i  mJT] 

rfl 

tttTI^ 

rf 

1^ 

— 1\  f  r  ■ 

|— 

rT 

-IA)  '^    -^ — î.^=.--i — T,»   1    »   é   '   '   '^* 

\é=± 

^^^""^ 

^ 

M 

2^    *•     '' 

Rvthme  d'accompagnement 

'  .N  J^,  J^-,  i-h,  ■^■,  ^, 


•?  .If   •?   ff  1 


r  p  ^  p  '  ^  r  p  ^  p 


v^ 
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IV.  Zemlani  :  lidni  medlimir. 


Allegro 


Rythme  d'accompagnement 


5     •?    ^ 


1     If    f  f    "7 


V.   Zcndaiii  :  Ezzinc! 


Allegro 


Rvthme  d'accompagnement 


P    ^     P    ^     P    '    ^     P     ^     P    ^    P 


f) 

•  • 

VI 

1 

'ndani 

m 

•  1 

'a  ni! 

-75—^ ^ 

L 

•-^ 



"-f- 

— 

rr-i 

E 

-(V4 — ^ 

9 

■"■* — 

^ 

Wd 

^a 

— UJ 

~: 

d 

Ud 

Rythme  d'accompagnement 


T — r — ^r — r 
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VII.  Zendani  cfipiK/noiili. 


Rythme  d'accompagnement 


'  T   r   T   r 


VIII.  Zendani  kescntini  (Constan(ine). 


4iii  j^  i-  rnm  i  j  inp  i  ^^m 


j  J'jTiij  ym^i  i^rnij  i^rjtji^ 


I  ja  "  ga  ' 


Rythme  d'accompagnement 

0     ^-r    >,    ,    J^7    J',    J^,   I   .^,    .h-    JU 


'  ^p^^'^rrp'^p'p? 


IX.   Zendniii  moderne. 


IIISTOIUE   DE  LA   Ml'SInVE 


LA    MUSIQUE  ARABE     SHTrî 


Rythme  d'accompagnement 


'^    7  r  r  'r  r  r 


Voici  enfin  le  dernier  né  de  la  musique  populaire  d'Alger  au  moment  où  nous  écrivons  cette  étude 

Zenilaiii  :  Doiiclt!  Douch! 


Dou  khe!  doukhîmani  dou  ka    na 


Rythme  d'accompagnement 


c 


■fn  j'y  .^  .N- J^ 


r    r   r   r    'r    r    r 


XIII 

LE   RÉPERTOIRE   DES   MUSICIENS   DE  TLEMCEN 

Comme  nous  l'avons  indiqué  précédemment, la  mu- 
■sique  renaa  tleurit  à  Tlemcen  et  y  est  en  très  grand 
honneur.  On  y  connaît  des  nouhet  gkernata  qui  y  por- 
tent le  nom  générique  de  çcnaat  :  ce  sont  les  renaal  dit, 
reç  ed  dit,  maia,  çika,  mezmoun,  remet  aciiya,  remet 
mdia,  hassine,  (jhrib,  medjennba,  zidanc  ou  sbihane, 
puis  des  fragments  des  noubet  aarak,  djarka,  raxd. 

On  y  chante  des  neqtabat  ou  anqlabat,  des  estekhbar 
ou  adité  ou  encore  siali'  et  des  romances  qui  ne  sont 
pas  classées,  mais  dont  les  paroles  se  rapportent  à 
des  fragments  de  noubet  bien  connues  à  Alger  et  des 
zendani. 

En  somme,  il  y  a  une  parenté  étroite  entre  le  réper- 


toire de  Tlemcen  et  celui  d'Alger  et  qui  s'explique 
tant  par  la  communauté  de  race  que  par  l'histoire 
de  cette  ville  qui  fut  une  capitale  du  Maghreb  isla- 
mique et  recueillit  directement  l'héritage  des  anciens 
Arabes  retour  d'Andalousie.  Quelques  particularités 
cependant  nous  paraissent  dignes  d'être  notées. 

Ainsi,  avant  de  commencer  une  touchiat  (v.  chap. 
XII,  page  28i8),  le  kamcndja  joue  un  petit  prélude 
instrumental  sans  mesure  où  on  retrouve  très  en  évi- 
dence certaines  formules  mélodiques  caractéristiques 
des  noubet. 

Ces  préludes  sont  assurément  des  témoins  fort 
anciens  de  la  musique  andalouse.  Ils  ont  des  règles 
modales  bien  accusées  et  une  abondance  d'ornements 
qui  atteste  leur  filiation  étroite  avec  l'époque  de  la 
lloraison  des  arabesques  musicales  des  artistes  de 
Cordoue  et  de  Grenade. 

iNous  consignons  ici  les  plus  lypiques. 


Prélude  de  la  touchiat  i-ika. 
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Piélude  de  la  touchiat  zidane. 


Prélude  de  Kamcndju  pour  la  ("ticlnut  des  neqlabal. 


Moderato 


ô ii  frfrr-p»'  m^r 

— ff — P  0  m  . m  0  P  0  P. 0-m : m ^ — "^ 1 

P  0  m 

k^      ^    ^     i^=:^ 

Mr  tmj^''--^r  r  pr  r  r- 

te^ 

tr       tr  tr 


Prélude  pour  la  touchait  de  la  nouha  medjennba. 


Prélude  pour  la  touchiat  de  la  nouba  mezmoum. 
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Picluile  pour  la  touchiat  de  la  nouba  dil. 

tr  tr 


Prélude  pour  la  touchiat  de  la  nouba  Rcçd  cd  dil. 
JlL- 


A  Tlemcen  la  nouba  est  construite  suivant  un  plan 
assez  semblable  à  celui  que  nous  avons  détaillé  pour 
la  nouba  des  musiciens  d'Alger. 

Elle  a  généi'alemenl  : 

i"  Une  touchiat  avec  son  prélude; 

2"  Des  meredarat  précédés  de  leur  kcrsi; 

3"  Un  ou  plusieurs  betaih'i; 

4"  Un  ou  plusieurs  derdj  précédés  de  leur   kersi; 

5°  Une  série  assez  nombreuse  de  nesserafat; 

()°  Un  ou  plusieurs  mecilaç  qui  terminent  la  nouba 
sur  un  mouvement  rapide. 

Certaines  nouhet  sont  dites  complèles,  parce  qu'elles 
ont  encore  la  série  et  la  succession  de  ces  diverses 
pièces. 

D'autres  sont  dites  incomplètes  pai'ce  que  telles  ou 
telles  pièces  de  la  «  suite  "  sont  perdues. 

D'après  la  tradition  courante  à  Tlemcen,  il  y  avait 
douze  noubet  du  temps  des  Maures  d'Espagne.  Il  en 
reste  une  dizaine  assez  complètes  et  des  fragments 
des  autres. 

Voici  le  tableau  des  mélodies  «  classiques  »  telles 
que  les  artistes  de  cette  ville  les  ordonnent. 

Si  l'on  compare  ce  tableau  à  celui  du  répertoire 
(cnaa  des  musiciens  d'Alger  (page  2861),  on  constate 
que  celui-ci  nous  a  permis  d'autlientifier  478  mélo- 
dies classées  dans  17  noubet  et  qu'à  Tlemcen  les  pro- 
fessionnels les  plus  autorisés  ne  classent  que  243  mé- 
lodies dans  14  noubet.  11  y  a  là  un  premier  signe  des 
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défaillances  fatales  de  la  tradition  orale  qui  a  perdu 
un  certain  nombre  de  pièces  et  qui  s'est  montrée 
moins  fidèle  à  Tlemcen  qu'à  Alger. 

Il  )•  a  aussi  entre  le-î  deux  classements  des^diiïé- 
rences  —  dont  le  détail  n'aurait  pas  sa  place  ici^ 
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anais  que  nous  pouvons  indiquer  —  entre  les  paroles 
de  certaines  mélodies  et  la  nouba  a.  laquelle  elles 
sont  attribuées. 

Ainsi  tel  meçeder  exécuté  à  TIemcen  sur  une  mé- 
lodie de  mode  l'ika  Test  à  Alger  sur  une  mélodie  de 
mode  remcl  muia  ou  du  mode  djot-ca.  Mais  à  TIemcen 
on  peut  trouver  une  même  poésie  servant  pour  plu- 
sieurs airs  de  dilférents  modes  :  on  n'en  trouve  pas 
■deux  pouvant  se  chanter  sur  la  même  mélodie. 


Cerlaines  pièces  des  noubet  ont  des  rythmes  par- 
ticuliers. Le  mereder  se  chante  sur  un  rythme  com- 
posé des  mesures  suivantes  : 


Cette  pério<le  rythmique  recommence  indéfini- 
ment sur  le  chant;  mais  quand  les  instruments 
jouent  la  ritournelle,  le  rythme  ci-dessus  fait  place 
■au  rythme  2/4,  qui  porte  le  nom  de  bachraf. 

On  bat  aussi  sur  le  mereder  le  rythme  appelé  ksid, 
qui  est  composé  de  périodes  ainsi  groupées  : 


compagnement  suivant  : 
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Si  le  derdj  commence  sur  un  mouvement  rapide, 
il  ne  tarde  pas  à  revenir  au  mouvement  lent  qui  lui 
est  propre.  Les  nessierafat  ou  lansrafal  sont,  comme 
à  Alger,  à  3/4,  mais  la  d'U'houlM  les  accompagne 
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Le  tjicqlasx  ou  iuo<ilas:s  est  «  le  bouquet  final  »  d'une 
nouba.  Il  se  joue  sur  un  6  8  syncopé  et  rapide  avec 
les  battements  suivants  de  la  derbouka  : 
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A  TIemcen  les  derdj  sont  composés  sur  une  mesure 
<]e  6/8  1res  large  sur  laquelle  la   derbouka  bat  l'ac- 


Bien  souvent  le  meqhtss  commence  sur  un  mouve- 
ment de  ncrraf  en  3  4,  et  le  musicien  «  le  tourne  » 
bientôt  dans  le  6  8  : 

Voici  la  musique  d'un  meçeder  de  TIemcen  sur  le 
mode  sika  ancien  : 


Très  lent 


Rythme  d'accompagnement 
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A  TIemcen  le  rythme  de  la  musique  arabe  a  conservé  certaines  formes  irrégulières  qu'Alger  ne  pratique 
déjà  plus.  Nous  en  donnons  un  exemple  typique  avec  la  îoiichiat  des  neqlabat  du  mode  remet  malaK 


1.  Les  textes  musicaux  de  TIemcen  ont  été  recueillis  par  M.  Moslefa 
Aboura,  instituteur,  musicien  trf^s  distingué  non  pas  seulement  en  mu- 


sique arabe,  n 
nous  a  donné  i 


9  en  musique  européenne,  excellent  clarinettiste, 
:  collaboratioa  intelligente  et  dévouée.  (S.  de  l'A.] 
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Indépendamment  des  mélodies  des  noiibet  qui, 
autant  qu'à  Alger,  sont  considérées  comme  «  clas- 
siques »,  comme  l'expression  la  plus  liante  de  l'art 
musical,  Tlemcen  connaît  une  infinité  d'airs  popu- 
laires, chansons  et  airs  de  danses  assez  semblables 


Très   lent 


à  ceux  que  nous  avons  donnés  plus  haut.  D'autres 
mélodies  assez  répandues  parmi  les  bons  musiciens 
se  réclament  d'une  orifiine  étranf;ère;  tel  cet  «  air 
égyptien  ■>  chanté  sur  la  poésie  Red  erraiad. 


ÎS'ous  inclinons  à  penser  que  Tlemcen  est  plus 
près  de  la  vraie  tradition  arabe  qu'Aller,  ce  qui 
s'expliquerait  par  l'histoire  :  Tlemcen  l'ut  longtemps 
la  capitale  du  Maghreb,  alors  que  la  suprématie  d'Al- 
ger ne  date  que  des  Turcs;  elle  tut  en  outre  toujours 
une  ville  de  culture  littéraire  et  artistique  et  offrit 
à  la  musique  un  milieu  où  elle  put  se  conserver 
jilus  facilement  dans  des  formes  plus  pures. 

XIV 

LE  RÉPERTOIRE   DES   MUSICIENS  DE  TUNIS 

Nous  avons  vu  au  chap.  XI  qu'un  dicton  maghrébin 
attribue  à  Tunis  le  don  de  l'invention  musicale,  à 
(Iran  la  mise  en  ordre  de  cette  invention,  et  à  Alger 
son  pei  reciiounement  définitif. 

Quand  on  écoute  le  répertoire  des  musiciens  de 
Tunis,  cette  attribution  se  vérifie  pleinement,  si  le  mot 
»  invention  »  est  pris  dans  le  sens  de  prolixité  et  de 
facililé.  Le  nombre  de  pièces  connues  y  est  considé- 
rable, et  il  n'est  pas  un  joueur  de  kouilra,  voire  de 
piano  et  de  violon,  qui  n'ait  à  son  actif  une  grande 
quantité  de  productions.  Mais  cette  quantité  est  au 
délriment  de  la  qualité.  La  plupart  des  pièces  de  la 
musique  tunisienne  ne  révèlent  ni  ordre  ni  système. 
Aucune  classification  rigoureuse  n'y  apparaît.   Les 


modes  sont  à  peu  prés  indéfinis,  sans  formation 
légulière,  sans  personnalité  accusée.  Telle  pièce  ditfr 
en  mode  hassim^  achiiane  comporte  les  fragments  les 
plus  disparates,  et  on  y  trouve  rarement  des  vestiges 
apparents  d'une  genèse  modale. 

Il  semble  que  les  belles  traditions  venues  d'Espa- 
gne se  soient  diluées  en  quelque  sorte  au  contact 
tl'un  goût  musical  vicié  dont  l'unique  préoccupation 
est  le  perpcluam  mohib\ 

On  trouve  bien  des  compositions  à  titres  préten- 
tieux, des  cchreul  [131 1,  des  bmchrafs  [128],  composés 
d'un  certain  nombre  de  lebas  [132]  ou  airs,  des  pré- 
ludes ou  hliflah  [133],  des  ouvertures  ou  messadder, 
des  finales  ou  fnnjh  [134],  des  hournub  [135],  dont  un 
Iranscripteur  enthousiaste  est  allé  jusqu'à  dire  que 
ce  sont  des  «  fugues  »,  des  touchiat  et  des  dai-adj. 
Mais  ces  vestiges  d'une  classification  assurément  d'o- 
rigine andalouse  ne  sont  pas  restés  organisés  comme 
à,  Alger  et  à  Tlemcen,  et  ils  sont  trop  épars,  trop 
altérés,  ils  ont  tr'op  perdu  leurs  caractères  pour  met- 
Ire  aujourd'hui  en  évidence  un  répertoire  condi- 
tionné par  genres  définis. 

Cependant,  pourrait-on  penser,  Tunis  est  plus  près 
des  sources  premières  de  la  musique  arabe.  Elle  est 
la  première  étape  dans  le  Maghreb  de  la  marche 
triomphale  du  croissant  vers  l'Occidenl  et  vers  l'Es- 
pagne; elle  a  pu  garder  et  dos  souvenirs  et  des  cou- 
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tacts  qui  se  traduiront  par  une  permanence  visible 
des  éléments  de  ia  musique  de  l'Kgypte  et  de  la 
Syrie. 

Par  contre,  elle  est  l'étape  la  plus  éloignée  du 
retour  dans  le  Maghreb  des  éléments  arabes  ou  ber- 
bères qui  avaient  passé  en  Espagne  et  qui  fondèrent 
les  royaumes  de  Fez,  de  Tlemcen  et  les  petits  ICtats 
du  Maghreb  central,  où  la  musique  a  pu  trouver  des 
centres  de  culture. 

Cette  double  situation  géographique  n'a  laissé  dans 
aucun  sens  des  traces  aujourd'hui  visibles.  Cela  tient 
peut-élre  à  ce  que  son  histoire  est  excessivement 
tourmenlée.  Colonie  phénicienne,  elle  tombe  avec 
Carthage,  passe  aux  Romains,  puis  aux  Vandales, 
enfin  aux  Arabes.  Successivement  occupée,  perdue, 
reprise,  par  les  Aiiabites,  les  Zérites,  les  Almohades, 
les  Almoravides,  les  Hafsides,  les  Mérinides,  les 
Turcs,  elle  connaît  peu  le  repos  et  la  prospérité. 
Puis,  à  partir  du  xvi"  siècle,  ce  sont  les  luttes  des 
Janissaires,  les  interventions  des  Espagnols,  enfin 
l'établissement  de  la  dynastie  des  Hassenides  au 
xvi=  siècle. 

On  constate  assurément  que,  comme  dans  toutes 
les  sociétés  musulmanes,  l'art  musical  y  est  toujours 
en  honneur  et  tient  une  large  place  dans  la  vie  so- 
ciale publique  ou  privée;  une  bourgeoisie  éclairée 
constitue  une  sorte  d'élite  dont  la  culture  moyenne 
est  assez  élevée.  Mais,  bien  que  Tunis  ail  été  érigée 
en  capitale  depuis  les  dernières  années  du  w"  siè- 
cle, bien  que  ce  pays  ait  été  ouvert  plus  tard  que 
l'Algérie  à  la  pénétration  européenne,  les  traditions 
musicales  ne  s'y  sont  pas  maintenues  assez  intactes 
et  assez  nombreuses  pour  que  nous  puissions  les 
apercevoir  nettement  dans  les  vestiges  de  la  musique 
indigène. 

Sans  doute  les  funisiens  ont  reçu,  en  musique 
comme  en  architecture,  l'héritage  des  traditions  des 
artistes  maghrébins;  il  ne  peut  pas  ne  pas  y  avoir  une 
certaine  parenté  entre  les  réalisations  esthétiques 
de  cette  partie  oi'ientale  de  l'Afrique  du  Nord  el  celles 
qui  sont  venues  de  l'Ouest  el  y  ont  fait  souche. 


Mais  déjà  l'architecture  prend  chez  eux  des  formes 
plus  élancées;  le  minaret  tunisien  est  plus  proche  pa- 
rent du  minaret  égyptien  que  de  la  tour  carrée  ou  rec- 
tangulaire de  Tlemcen  et  de  la  Ciralda;  l'arc  y  est 
plus  svelle,  la  décoration  plus  lumineuse  et  colorée. 
Si  bien  que  l'architecture  tunisienne  est  caractéris- 
tique el  a  pris  une  physionomie  très  particulière  assez 
dissemblable  de  l'architecture  de  Maghreb  occidental. 

On  peut  en  dire  autant  delà  musique,  mais  toute- 
fois en  constatant  que  les  belles  traditions  des  chan- 
teurs andalous  ont  perdu  beaucoup  de  leur  noblesse 
el  de  leur  style. 

Comme  pour  tous  les  pays  musulmans,  l'absence 
de  toute  séméiologie  a  confié  à  la  seule  tradition 
orale  le  répertoire  des  anciens,  et  nous  avons  vu 
précédemment  ce  qu'Alger  et  Tlemcen,  notamment, 
ont  conservé  pieusement  de  cet  héi-ilage.  A  Tunis  la 
musique  a  subi  les  défauts  de  ses  qualités.  La  facilité 
d'invention  a  fait  négliger  la  pureté  des  formes;  une 
foule  de  compositeurs  médiocres  a  substitué  ses  pro- 
ductions à  celles  qui,  ailleurs,  ont  été  défendues 
contre  l'oubli  ou  les  altérations,  el  un  grand  nom- 
bre de  pièces  modernes  ont  remplacé  les  vieilles  can- 
tilènes,  les  chansons  elles  romances  de  Grenade.  La 
tluidité  de  la  mélodie  est  souvent  devenue  de  la  mo- 
notonie; elle  a  gagné  en  vitesse  ce  qu'elle  a  perdu 
en  clarté,  et,  comme  si  elle  sentait  son  originalité 
lui  échapper  et  ne  plus  reposer  sur  l'agrément  propre 
du  chant  et  de  la  ligne  mélodique,  elle  s'est  rejetée 
sur  un  fait  particulier  érigé  en  principe  générateur  : 
elle  est  devenue  une  musique  syncopée. 

On  ne  peut  en  effet  entendre  quatre  mesures  de 
musique  tunisienne  sans  constater  le  llottement  sys- 
tématique de  la  mélodie  reposant  sur  d'incessantes 
syncopes  de  tout  ordre  et  sur  des  accents  volontai- 
rement marqués  à  contretemps.  C'est  une  véritable 
obsession  pour  l'oreille  européenne;  mais  c'est  la 
source  d'un  très  grand  plaisir  pour  l'auditeur  indi- 
gène. 

Voici,  à  titre  de  spécimens,  quelques  fragments  de 
pièces  tunisiennes  : 
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II.  Autre  hcroual. 


in.  yu.tif. 
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IV.  Fi  aijiwnts  de  tuuchial. 


^^^^i££i'Câ^f^j°iEi£;afff^^ 


V.  Harki  [final]  de  baschraf  liamaroun. 


Allegro 


Les  musiciens  de  Tunis  pratiquent  spécialement 
les  basc/i;fl/'[128].  Ce  sont  des  morceaux  assez  longs 
composés  d'un  cerlain  nombre  d'airs  appelés  tebai 
qui  s'y  incorporent  un  peu  au  gré  de  la  fantaisie  de 
l'exéculanl.  1 

Il  y  une  douzaine  de  baschrafat  qui  portent  des 
noms  qu'on  peut  rapprocher  du   nom  attribué  aux 


modes  dans  les  autres  parties  du  Maghreb.  Les  plus 
connus  sont  les  B.  Eddil,  El  Ilarck,  Es  Saika,  Ramel 
cl  maïa,  En  noua,  El  asbain,  El  mazmoun,  Rasscd  dil, 
.-'Is  sehian. 

Certains  lebas  [132]  sont  considérés  comme  clas- 
siques, lin  voici  un  exemple  : 


Teba. 
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On  en  connail  vingt-quatre. 

Le  baschraf  se  joue  assez  lentement;  il  se  termine 
par  une  finale  harki,  d'un  mouvement  plus  rapide. 


Le  hcroual  [i29]  est  un  air  de  contexlure  générale- 
ment plus  légère,  chanté  à  2/4  avec  deux  parties  dont 
la  première  est  répétée  pour  servir  de  coda. 


Beroital  Irak. 
{Lilti!  tik  Hklel  kcder.) 


Berroual  Moltaïaz. 
{Bain  nara  djourek  àla  gtielbi.) 


|4^T.rr  I  ,r  frr^^ff^r  i  ^^'[^  '«  tLfmri 


Les   khetam  [130'  (clûlure)  sont  des  aii's  à  mesure  ternaire  qui  se  jouent  à  la  fin  du  concert  ou  d'une 
partie  de  concert. 
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Le  c/ii-rcul  |131|  esl  une  mélodie  qui  esl  faite,  suivant,  l'ordre  des  paroles,  de  plusieurs  parties  dont  l'une 
se  répète  pour  aboutir  à  une  coda. 

Kcli-Chcrvid  Irai:. 
(Asfar  cliiKniij  bawj  cl  Ididuura.) 

J  =  120 


Comme  dans  la  nouha  algérienne,  il  _v  a  des  dcurdj  ou  dradj. 


Dradj  Irak. 
[Aï  cheblui  nesscbt  ya  achchag  lila  Faïri.) 


J=  100 


CopyrUjIil  Ijij  Librairie  Delwjrave,  lUîl 
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La  musii[ne  populaire  ressemble  assez  à  celle  des  autres  contrées  du  Maghreb. 
Voici  un  air  pour  la'daiise  du  ventre  : 


è^=  132 


L'n  air  que  les  musiciens  jouent  des  heures  entières  sans  repos  sur  une  mesure  nettement  binaire  avec 
un  accompagnement  rythmique  ternaire  : 


main  g-auche- 
Diain   droite- 


-iL—Jl- 


J- 
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Voici  enllii  un  air  populaire  recueilli  dans  l'oasis  des  Oulad-Vano;.'  : 


Le  dey  de  Tunis  possède  une  musique  qui  ne  parait 
en  public  que  pour  les  grandes  cérémonies  oflicielles 
et  se  compose  de  46  exécutants  jouant  les  instru- 
ments mis  en  usage  dans  nos  musiques  militaires, 
mais  exécutant  seulement  des  morceaux  locaux,  et 
toujours  à  l'unisson. 

Il  existe  une  sorte  d'école  de  musique  arabe,  la 
Djenaia  en  nassencia,  et  plusieurs  sociétés  privées,  la 
lIusseniaelElHelal,  qui  s'occupent  de  maintenir  parmi 
les  musulmans  et  les  Israélites  musiciens  l'usage  de 
la  musique  arabe. 

La  musique  des  Tunisiens  s'exécute  comme  celle 
des  Algériens.  Les  chanteurs  hommes  y  ont  les  mêmes 
voix  de  tète,  chevrotantes  à  force  de  chercher  des 
trilles  et  des  battements;  les  femmes  y  ont  des  voix 
fortes,  gulturales. 

Les  orchestres  s'y  composent  lantôt  de  l'unique 
hendair,  lantùt  des  tabella  et  des  cliekacheks,  tous 
instruments  de  percussion,  tantôt  de  deux  bcndair 
et  de  la  zouhra,  et,  dans  les  concerts  des  villes,  de 
''oud,  du  qanoun,  de  la  kamcndja,  et,  pour  marquer 
le  rythme,  du  tar  et  de  la  deiJumka.  Nous  dirons  un 
mot  de  ces  instruments  au  chapitre  .\.\. 


La  iiiiisiiine  indigène  an  Mai'oCi 

Comme  en  .Algérie,  mais  plus  sensible  encore,  nous 
trouverons  au  Maroc  la  ditférence  de  deux  sociétés 
bien  distinctes,  unies  par  la  croyance  religieuse,  n»ais 
séparées  par  les  mœurs  et  les  origines. 

Dans  les  campagnes,  c'est  la  société  berbère,  les 
rudes  montagnards  insoumis  à  l'autorité  des  sultans, 
fanatiques  et  intraitables;  dans  les  villes,  c'est  une 
société  à  dominante  maure  qui  se  souvient  des  splen- 
deurs anciennes  et  a  conservé  un  genre  de  vie  aris- 
tocratique et  contemplative,  ralïinée,  brillante  et 
ostentatoire. 

On  sait  que  l'Islamisme,  parti  du  désert  asiatique, 
s'amollit  dans  les  pays  fertiles,  aux  rives  de  la  Médi- 
terranée, dans  la  voluptueuse  Espagne,  et  qu'il  faillit 
y  perdre  son  caractère  et  sa  force  d'expansion.  Le 
Sahara  le  sauva;  la  discipline  almoravide  méditée 
dans  les  monastères  du  Sud,  au  pays  des  ancêtres  des 
Touaregs,  lui  infusa  une  force  nouvelle.  Mais  il  se 
créa  un  départ  très  marqué  dans  la  population  entre 
les  gens  des  villes  et  les  gens  des  campagnes,  départ 
qui  s'accentua  par  suite  des  origines  ethniques. 
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Danslosvillcsscgi'oiipéreiit  les  Maures  chassés  (l'Es- 
pafîno,  Il's  Juifs,  qui  parlapeaieiit  leur  fortune  depuis 
des  siècles,  les  savants  et  les  étudiants  venus  de  tous 
les  pays,  les  marchands  el  les  artisans,  les  poètes  et  les 
musiciens.  Aux  xii"'  et  xiii"  siècles,  J'ez  avait  déjà  con- 
centré toute  la  richesse  et  tout  le  luxe  ahondant  des 
plus  belles  cités  espagnoles.  Avec  ses  78;i  mosquées, 
ses  bibliothèques,  ses  universités,  l'abondance  de  ses 
eaux  claires  et  la  ceinture  de  ses  jardins,  elle  était  la 
ville  la  plus  tlorissante  du  Maghreb,  ville  de  plaisir 
et  d'intellectualité;  elle  organisait  des  fêtes  annuelles 
de  poésie  et  s'adonnait  à  toutes  les  formes  de  l'ex- 
térioi'isation  du  goût  andaloii  pour  tout  ce  qui  est 
l'utile,  brillant,  coloré.  Si  d'autres  villes,  comme  Mar- 
rakech, restèrent  essentiellement  africaines  et  se 
tournèrent  plutôt  vers  le  Sud,  d'où  venaient  l'ascé- 
tisme des  marabouts  et  la  vaillance  des  guerriers. 
Fez,  comme  Tlemcen  en  Algéiie,  resta  longtemps 
andalouse,  cultiva  les  souvenirs  de  la  splendeur 
maure  et  reconstitua  sous  la  lumière  du  ciel  africain 
l'existence  des  capitales  espagnoles. 

Nous  ne  nous  étonnerons  donc  pas  «i,  au  point  de 
vue  de  la  musique,  nous  trouvons  à  Fez  et  dans  les 
autres  villes  des  vestiges  très  caractéristiques  des 
mœurs  musicales  des  Maures  d'Espagne  et  de  la 
musique  qui  llorissail  à  Séville,  Cordoue  et  Grenade 
avant  le  retour  au  Maroc. 

Le  souverain  dispose  d'une  musique  de  chambre  et 
d'une  fanfare  qui  est,  avec  le  parasol,  un  des  signes 
extérieurs  de  la  souveraineté. 

La  musique  de  chambre  se  compose  de  dix  artistes 
choisis  parmi  les  plus  réputés  du  pays  :  4  luths, 
3  violons,  2  rebelis,  1  tar.  Ils  sontexécutanis  et  chan- 
teurs :  ils  doivent  se  présenter  tous  les  jouis  au 
palais  et  y  attendre  les  ordres  du  maître.  Si  le  sul- 
tan est  d'humeur  musicante,  ils  sont  introduits  dans 
une  pièce  spéciale  garnie  d'un  canapé,  d'un  tapis 
et  d'un  piano'.  Le  souverain  désigne  les  airs  qu'il 
désire  entendre. 

La  fanfare  impériale  est  composée  des  instruments 
usités  en  Europe,  mais  elle  ne  joue  que  de  la  musi- 
que arabe  qui  lui  est  donnée  par  le  chef  de  la  musi- 
que de  chambre  et  qui  est  apprise  séparément  à  cha- 
cun des  exéculanls.  La  fanfare  a  pour  fonctions  :  de 
venir  jouer  tous  les  matins  de  jours  de  fête  devant  la 
chambre  impériale  el  d'y  jouer  les  airs  des  noubet 
'choisis  suivant  l'heure  de  l'exécution  conforméraent 
à  la  vieille  tradition  andalouse;  d'accompagner  le 
sultan  quand  il  doit  se  présenter  au  peuple  dans 
tout  l'appareil  de  la  souveraineté,  et  tous  les  ven- 
dredis quand  il  se  rend  à  la  prière  solennelle  qui  a 
lieu  à  la  grande  mosquée.  Elle  se  fait  encore  enten- 
dre dans  le  palais  quand  le  sultan  rentre  do  la  mos- 
quée, et  termine  la  journée  en  jouant  encore  après 
la  prière  de  l'arcia-,  «  prière  du  soir  ». 

La  musique  est  très  en  honneur  dans  toutes  les 
classes  de  la  société  marocaine.  Chez  les  riches  cita- 
dins on  organise  souvent  des  mesriija,  «  soirées  musi- 
cales »,  après  le  diner,  pour  lesquelles  sont  engagés 
les  meilleurs  artistes  des  deux  sexes  du  chant  et  de 
la  danse.  Dans  le  peuple,  en  dehors  des  grandes  fêles 
provoquées  par  les  événements  de  famille,  circonci- 
sion, prise  de  burnous,  achèvement  par  l'enfant  de 
la  lecture  du  Koran,  mariage,  il  y  a  souvent  des 
nzadlia  [AT\,  «  réunions  »,  pour  faire  un  bon  repas 
suivi  de  danse,  chant  el  musique,  et  on  trouve  en 

t.  Lc>  soùviTain  Mouley  Abilelziz  f'iail  musicien,  jouait  du  rcbeb, 
(lu  viulon  cl  du  piano  cUcnait  celte  éducalion  de  sa  mcre  Lallalîegia, 
Circassienne  61evéc  ù  Conatanlinople. 


tout  temps  à  Fez,  près  du  marché  aux  poissons,  des 
joueurs  de  hendmr  et  de  ghaita  en  quête  d'un  enga- 
Senienl. 


La  musique  marocaine  peut  se'  diviser  en  deux 
catégories  :  la  musique  légère,  la  ijriha  [137,',  mu- 
sique populaire,  facile,  que  nous  pouvons  assimiler 
aux  zendani  de  la  musique  d'Alger,  el  la  musique 
sérieuse,  classique,  la  mUa  [138],  qui  n'admet  que  des 
poésies  littéraires  et  n'est  pratiquée  que  par  des  ins- 
trumentistes et  des  chanteurs  professionnels;  elle 
équivaut  à  la  musique  ((  classique  »  des  Algériens. 

La  première  est  regardée  comme  un  passe-temps 
frivole  pour  l'ignorance  des  femmes  el  la  débauche 
des  hommes.  La  seconde  est  appréciée  et  recher- 
chée comme  un  art  distingué  et  sévère.  La  griha  est 
d'origine  récente,  deux  siècles  environ.  Elle  distin- 
gue trois  modes  principaux:  le //ic/ier7i  [139],  "  l'orien- 
tal »,  propre  aux  régions  marocaines  voisines  de 
l'Algérie,  monotone  et  plaintif,  employé  pour  les 
invocations  religieuses,  pour  chanter  les  beautés  de 
la  nature;  le  meqçour  el  (Ijfnad  ^140],  «  qui  a  les 
ailes  coupées  ou  qui  est  accablé  de  douleur  »,  affecté 
aux  élégies,  aux  chansons  d'amour;  le  mczlouq  [141], 
le  «  glissé  »,  que  l'on  dit  venu  du  Souss  el  qui  con- 
vient aux  chansons  humoristiques. 

La  aâla  est  venue  d'Andalousie;  elle  n'est  exécutée 
que  par  des  hommes  et  sur  les  instruments  à  cordes, 
kemendja,  rehcb,  luth,  accompagnés  par  le  lar.  Son 
répertoire,  au  dire  des  musiciens,  est  uniquement 
composé  de  vieux  recueils  de  poésies  hispano-maures- 
ques chantées  sur  les  mélodies  anciennes  conservées 
parla  tradition.  Comme  nous  l'avons  constaté  pour 
la  musique  reyiaà  des  Algériens,  les  poésies  de  la  adia 
expriment  souvent  des  regrets  du  passé,  la  souve- 
nance de  la  splendeur  des  grandes  cités  arabes,  l'é- 
vocation des  fêtes,  de  la  puissance,  de  la  civilisation 
des  aïeux,  la  rancune  contre  les  Espagnols  ravisseurs. 

D'ailleurs  les  musiciens  du  Maroc  connaissent  les 
noubet,  autrefois  au  nombre  de  vingt-quatre,  réduites 
maintenant  à  onze,  composées  de  cinq  à  six  séries 
de  chants  dont  l'allure  va  en  s'accenluanl,  appliquées 
à  des  poésies  particulières  et  exécutées  à  des  heures 
du  jour  et  de  la  nuit  bien  spéciliées. 

Les  plus  en  vogue  sont  celles  qui  se  chantent  sur 
les  modes  :  Muia,  Stihlal  [142],  Arq  adjcm  [143],  Hed- 
jaz  [144]  souvent  appelé  zidane,  Çehrin  ou  çeb'in  [14SJ, 
Ress  ed  dil,  Ressd  El  euchchnq  [146],  Remet  niaia, 
Ghribu  ou  ghribt,  Mcherqi. 

Le  maia  n'est  chanté  que  la  nuit;  le  stihlal  après 
le  coucher  du  soleil;  le  ressed  dil  au  milieu  du  jour; 
le  euch-chag ,  le  matin;  le  ghribt  de  trois  à  cinq 
heures  de  l'après-midi. 

La  nouba  marocaine  se  compose  de  la  série  sui- 
vante :  un  prélude  sans  mesure;  une  ouverture  ins- 
trumentale; une  mélodie  à  mouvement  lent;  une 
mélodie  à  mouvement  plus  rapide;  un  interlude  ins- 
trumental à  mouvement  ternaire  vif;  un  final  très 
rapide. 

Les  mélodies  ont  plusieurs  couplets  alternant  avec 
un  interlude  instrumental. 

En  somme,  le  répertoire  des  musiciens  marocains 
a  les  mêmes  origines  que  celui  de  la  musique  dite 
classique  en  Algérie;  il  s'est  formé  par  les  mêmes 
apports  hispano-mauresques  et  s'est  maintenu  autant 
que  l'ont  permis  les  défaillances  fatales  de  la  tradition 
I  purement  orale.   Tout  ce  que  nous  avons  dit  plus 
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haut  de  la  musique  d'Alger  s'applique  assez  étroite- 
ment à  la  musique  du  Maroc,  aussi  bien  pour  la 
musique  populaire  que  pour  l'art  plus  élevé  des  cita- 
dins et  des  professionnels. 

Par  conti'e,  dans  les  campagnes  la  musique  a  con- 
servé les  formes  et  le  caractère  berbères;  elle  y  est 


plus  fruste  et  aussi  plus  éner?,'ique,  plus  sévère  et  plus 
agreste. 

La  parenté  très  étroite  et  la  similitude  des  formes 
de  la  musique  du  Maroc  et  de  la  musique  de  l'Algérie 
nous  dispense  de  donner  beaucoup  de  textes  mu- 
sicaux. Voici  cependant  des  types  marocains  : 


1.  Mdlodie  Mcherqi. 


Andanlino  mosso 


II.  Autre  mvlodie  mcherqi. 


And".'- 


m.  Meqsour  el  djenad. 


V.  MedoiiQ. 
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VII.  Air  des  Kmrs  de  Fii/uii/. 

Tempo 


Rail. 


m^^^mm 


Tempo  Rail 


VllI.  Zcndani  populaire  d'origine  algérienne. 


^^^uj^r^irnaiJ\'s^ 


La  lunsùiae  chez  les  Kabjles. 

Ce  que  nous  avons  dit  précédemment  des  Kabyles 
et  de  la  race  berbère  expliquera  suffisamment  pour- 
quoi la  musique  kabyle  doit  différer  dans  ses  bases  et 
dans  ses  formes  actuelles  de  la  musique  arabe,  sur- 
tout de  la  musique  hispano-mauresque. 

La  société  berbère  n'a  presque  pas  évolué  :  elle  est 
aujourd'hui,  à  fort  peu  de  chose  près,  ce  qu'elle  était 
au  temps  où  Ibn  Khaldoun  écrivait  son  histoire,  ou 
même  ce  qu'elle  devait  être  pendant  la  domination 
romaine.  Les  Berbères  sont  restés  des  agriculteurs 
et  des  guerriers;  leurs  agglomérations  n'ont  connu 
ni  le  luxe  ni  la  splendeur;  leur  mœurs  et  leurs  goftts 
sont  demeurés  presque  immuables;  leurs  arls  n'ont 
rfen  ajouté  à  leur  caractère  rudimentaire  et  fruste.  La 
musique  berbère  est  donc,  en  principe,  1res  archaï- 
que, sans  ostentation,  simple  et  rude.  Klle  ne  con- 
naît pas  les  instruments  à  cordes  des  citadins  :  la 
ghaïta,  le  bcndair,  le  lebcul  et  la  fliUe  en  roseau  lui 
suffisent  et  ajoutent  même  de  l'àpreté  et  de  la  virilité 
à  ses  mélodies  favorites.  Elle  se  contente  de  thèmes 
courts,  simples,  d'un  ambitus  peu  étendu,  et,  comme 
la  classe  ouvrière  seule  chante,  son  esthétique  est 
confinée  à  des  formes  traditionnelles  ou  improvisées 
qui  se  transmettent  oralement  et  conviennent  bien  à 
une  race  qui  eut  de  tout  temps  à  lutter  contre  l'in- 
gratitude de  la  terre,  les  intempéries  des  saisons  et 
les  attaques  des  envahisseurs. 

En  Kabylie  chaque  tribu  a  ses  chants  qui  lui  sont 
propres;  ils  relatent  généralement  les  combats  sou- 
tenus contre  l'intidèle  ou  contre  les  Iribus  ennemies, 
les  calamités  publiques,  les  miiaoles  d'un  saint 
vénéré. 

Les  femmes  chantent  beaucoup  et  fournissent  beau- 


coup de  mélodies  qu'elles  improvisent  en  se  livrant 
aux  travaux  du  ménage  ou  aux  travaux  des  champs. 
En  raison  des  fails  quotidiens  de  la  vie  collective,  ces 
improvisations  sont  vite  répandues  dans  les  villages 
kabyles.  Il  en  est  de  même  des  couplets  composés 
par  les  petits  bergers  ou  par  les  artisans;  leur  vogue 
est  vile  établie,  et  la  tribu  eni'ichit  ainsi  son  réper- 
toire. 

Les  chansons  d'amour  sont  aussi  très  nombreuses, 
mais  le  plus  souvent  les  paroles  sont  très  licen- 
cieuses. 

Depuis  quelques  années  on  a  pu  remarquer  que  la 
musique  kabyle  subissait  une  transformation  impor- 
tante. Les  écoles  françaises,  les  missions  franraiseï 
et  anglicanes  ont  appelé  à  elles  un  grand  nombre 
d'enfants,  et  l'enseignement  qu'elles  ont  adopté  com- 
porte des  chants  français  pris  au  répertoire  des  écoles 
primaires,  aux  recueils  de  Claude  Auge  et  de  Mar- 
montel  nolamment,  ce  qui  est  évidemment  regretta- 
ble au  point  de  vue  du  pittoresque. 

Cette  dilTusion  de  quelques  mélodies  françaises  a 
eu  un  double  résultat.  Tout  d'abord,  avec  les  facilités 
remarquabli'S  d'assimilation  des  jeunes  Kabyles,  ces 
airs  ont  été  retenus,  répandus  dans  les  tribus,  et  il 
n'est  plus  rare  d'entendre  dans  les  villages  les  plus 
perdus  au  milieu  des  montagnes  kahyles  une  chan- 
son d'amour  ou  satirique  chantée  sur  une  mélodie 
extraite  des  recueils  scolaires. 

En  second  lieu,  les  Kabyles,  au  contact  de  cette 
musique  à  tonique  bien  détei'mince,  perdent  peu  à  peu 
leurs  gammes  archaïques  et  ramènent  leurs  vieilles 
chansons  à  nos  tonalités  majeures  ou  mineures.  Cette 
transformation  très  sensible  dans  la  musique  chantée 
se  constate  également  dans  la  musique  instrumen- 
tale, et  les  musiciens   kabyles  marquent  même  une 
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propension  significative  à  incorporer  dans  leur  réper- 
toire les  refrains  en  vogue  apportés  des  villes  par 
leurs  coreligionnaires  ou  par  eux-mêmes  au  cours  de 
ieurs  émigrations  périodiques  ou  de  leurs  voyages  de 
colportage. 

Il  s'ensuivra  que  d'ici  à  fort  peu  de  temps  la  mu- 


sique kabyle  aura  disparu  ou  tout  au  moins  aura 
perdu  totalement  son  individualité. 

Voici  quelques  spécimens  de  ce  qui  nous  reste  de 
la  musique  indigène  en  Kabylie  à  ajouter  à  ceux  que 
nous  avons  donnés  précédemment. 

De  la  musique  religieuse  nous  citerons  l'app&l  à  la 
prière  : 


Adjain  iMh'jle. 


Lento 


Al    lah     ou  ak    bar 


La  1    la    ha   .1      la!      Al      lah! 


Al    lah  ou  ak   bar  Mo    hamed  rassoiil  A 1    lah 

et  comme  suite  aux  mélodies  données  page  2822  un  autre  chant  de  funérailles  : 


La. 


il   lah il    la        Al  .   lah!       Mo  -  ham-med    re     çoul    Al  .  lah! 


Voici  une  chanson  que  presque  toutes  les  femmes 
kabyles]  chantent  pour  célébrer"  l'anneau  de  pied 
qui  est  neuf  ».  Aux  Béni  Yenni  elle  comprend  une 


vocalise  comme  couplet  sur  la!  la!  la!  et  elle  se  ter- 
mine par  les  mots  Ja  azouaou  a  Khalkal  adjedid  (ô 
aoua!  l'anneau  de  pieds  qui  est  neuf!) 


La  La  la    la  la  la  la  la       a   zona  ou   a   Khalkaladje    did 

Les  femmes  des  tribus  de  la  vallée  de  l'Oued  Sahel  chaulent  la  même  chanson  sur  l'air  suivant  : 
Allegro 


I 


Dans  le  Haut  Sebaou  le  même  air  est  devenu  : 
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On  trouve  en   Kahylie  un  assoz  pranil  nombre  de  1  seulement   un  refrain  île  deux  ou  trois  mois  et  dont 
■chansons    populaires  dont   les   paroles  comportent!  les  couplets  sont  vocalises  sur  la  syllabe  la! 


^1  Sa'id  EijiKd. 


La     la    la     la      la      la      la  la   la      la 


La    la   la     la 


la     la  la     la      la  la    la   la     la 


a     A    Sa  id 


.1  khalli  mcl  h'à. 


,=!j.^^=l^=^^;p^^jL/^  I J     ,      IV.,^-J^ 


La    la     la      la      la     la       la     la  h 


La   la     la       la 


la  la    la  la      la     la  la     la       la    la    la    la    la  la       la   a      Khalliiiiel   IT 


Il  en  est  aussi  qui  servent  de  timbre  aux  impro- 
visations des  femmes  ou  des  bergers  et  qui  ne  com- 
portent par  conséquent  pas  de  paroles  particulières. 


Tel  est  ce  refrain  connu  en  Kabylie  sous  le  nom 
de  OuUi;  OuUi!  (brebis!  brebis!)  : 


Les  textes  suivants  donnent  une  idée  exacte  des 
mélodies  populaires  kabyles,  de  celles  tout  au  moins 
•qui  ont  conservé  assez  de  caractère  et  n'ont  pas  en- 


core, comme  beaucoup  d'autres,  subi  les  influences 
de  la  musique  moderne. 


Chanson  des  Béni  Henni. 


Andanle 


Ma    le  _   brid  a_  da_men_ga!l 


A    haqq  \     Beh 


di  aouï  at  si     ha     djeb 


Ke  mi      ni        i  ir     i      si 
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C/iansun  kubijlc 


*^^ 

m^ 

feEi^t^dE 

1? 

1       2^ 

IJ^J^Ji  hl 

A       tir      i    ad    dan  aouï    llou    bia         A         bia  Tintas   i    taq 


chicht  tai'ouiht    ten.nadain  la  la      li!    ia   la     li!  a   Loubi  _  ra 

Chanson  kahijle. 


Tchet  chas  a    ze     zou     A  dim-met    se  ouz   zou       Tcliel  chas    a    ze 


#— '-- m    '   m ■ •    '  é é'  •     '   •    é 


ZOU    A  dim  met   se  ouz   zou  Al  le  iel  Sou   sa     at_ter'   a  menzou 

Cliaiuûn  kabyle. 


Tskhilek     ai    tri   n  _  ce  _  bah'  Bar    kak   a  mer    rah' 

Voici  maintenant  quelques  spécimens  de  musique  instrumentale  kabyle  qui  achèveront  de  montrer  com- 
bien l'art  musical  berbère  diffère  de  l'art  musical  des  Maures  et  se  révèle  adéquat  aux  mœurs  de  la  race. 

Air  de  ijhaita. 


Air  de  marche 


Terapo  di  Marcia 
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LA   MUSIQUE  ARABE     288tt 


-^0  0     »     I    p—l — ^ 


f-M ^-f—^— ^ 


«— ^ — f — f  '  r  '  f)  r  f" 


«l^»jm\^i.l»\mi'' 1   ^    M    I»    I   p 


I   f    M    I»    I   f    j^ H 


rr 


-^Ht 


Prélude. 


Rythme  d'accompagnement 


c 


Be 


nd-S;:^-^^ — T"^T^ 

Air  de  drinsc  kahylc. 
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Au'  (/c  danse  k/ibyle. 


Presto. 
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La  musique  berbère,  précisément  en  raison  de  la 
vaste  étendue  du  territoire  occupé  par  la  race  autocli- 
tone,  est  très  répandue  en  Algérie.  On  peut  dire  qu'en 
dehors  des  villes  du  littoral  et  du  Tell,  dans  les  tri- 
bus reculées  et  dans  tout  le  sud  de  l'Algérie,  l'art 
musical  des  Bédouins  est  à  dominante  et  à  caractère 
berbères.  Celte  physionomie  s'altère  rapidement  en 
raison  de  la  fréquence  et  de  l'iraporlance  des  rela- 
tions de  ces  contrées  avec  les  villes  du  .Nord;  la  pré- 


sence de  garnisons  françaises,  la  multiplicité  des 
écoles  franco-indigènes  et  un  nombre  considérable 
d'autres  causes  d'ordre  économique  et  social  précipi- 
tent celle  altération. 

On  trouve  cependant  encore  en  territoire  indigène 
quelques  mélodies  originales  ayant  conservé  la  sa- 
veur simpliste  et  forte  d'un  arl  primitifde  pasteurs  et 
de  nomades. 

Voici  quelques  refrains  recueillis  à  Laghouat  et 
dans  le  Sud  et  qui  représentent  très  exactement  la 
musique  de  ces  pays  : 


Air  de  Yousef  [Guerrara], 


Presto 


a  men  za  man  Ya  coubou  Vous  sef  gue  de     li  soua   gu  mené  dje_ri_a 


Rythme  d'accompagnement 


A    f,  ^   0  'i 


10    1 


rr'y^ 


Kelmat  Tidjani. 


Très  vile 


Re_bLa'     tak     del        q'es  ma    ia    cheikh  el         ouçoul  ia  mani 

Rythme  d'accompagnement 


r  'r  T  'r  V 


Complainte  {Berrian 


Al_  lah!  Allah!  ALlah         Kether  slal    a    la      rassoul   Allah 


Me_nan     i    hen    ALlah  Mo  _  hamraed  Tahar        el  ma      da 


Nef  si        ia  nef    si  ou  del       li    (ek    d'el  kheir    la 
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bi  li  Lellah     ma  tebti      di  ma  an  lou  ar      etderbi  ni 


Rythme  d'accompagnement 


'  r-  r-  r-  r-  'r-  r-  r  r 


Chanson  de  Djilaiii. 


Moderato 


la        cheik_hil    cheikhi!      ia    dji       la     ni!      la  Mo_hed_ 


.din    iLlah  ha,  la        Mo    hed     din    il  la     ha! 

Presto 


la    cheik-hi    ia  dji  la       ni!  ia    mouhed.din      il     lah 

Rythme  d'accompagnement 


r  r'r  r 


Nous  donnerons  enTiii  trois  Mmat  du  Sud  avec  l'accompagnement  de  guesba  qu'exécutent  les  profes- 
sionnels dans  les  marchés  ou  les  cafés  maures.  0n  y  verra  comment  le  musicien  interprète  le  chant  et 
cherche  à  l'orjier  sur  sa  flûte  primitive. 

Kclinat  (Laijlioual). 


CHANT 


Rythme  d'accompagnement 
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Kt'linat  (Lrighoual). 


CHANT 


Rythme  d'accompagnement  J;356 
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Kelmat  de\La(jhowit. 


CHANT 


Rythme  d'accompagnement  J:356 
-5—^^ >r JV^ i- A 
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On  ne  manquera  pas  de  remarquer  dans  les  airs 
qui  précèdent  deux  particularités  intéressantes. 

C'est  d'abord  le  rythme  d'accompagnement  n"*  II 
et  III  superposant  (II)  un  rytlmie  de  7  unités  ou  de 
5  unités  sur  chaque  groupe  de  trois  unités  du  chant. 
On  verra  là  un  nouvel  exemple  de  l'intînie  diversité 
des  rythmes  que  donnent  les  instruments  de  percus- 
sion pour  suppléer  à  la  monotonie  du  chant  homo- 
phonique  et  pour  donner  aux  mélodies  une  sorte 
de  substratum  qui,  faute  d'harmonie,  cherche  des 
moyens  d'expression  et  de  décoration  dans  les  com- 
binaisons rythmiques  des  sons  frappés. 

C'est  ensuite  l'essai  timide  d'ornementation  du 
chant  parla  fliMe  du  berger,  essai  qui  ose  parfois 
aller  jusqu'à  une  dissonance. 


Nous  n'avions  pas  encore  rencontré  cette  liberté 
d'allures  dans  tout  le  pays  maghrébin.  Mais  elle  ne 
saurait  infirmer  la  règle  du  goût  monodique  qui  est 
le  principe  et  le  système  de  la  musique  arabe.  Il  faut 
y  voir  seulement  une  exception  très  rare,  inconsciente 
même. 

Elle  ne  nous  empêche  pas  de  constater  que  Platon 
avait  raison  quand  il  affirmait  que  «  le  style  musical 
ne  change  jamais  sans  que  soient  aussi  altérés  les 
principes  de  l'Etat  ".  La  domination  française  en  Afri- 
que du  Nord,  si  elle  a  modifié  les  cadres  directeurs 
de  la  société  indigène,  a  laissé  subsister  intégralement 
ses  statuts  personnels,  ses  mœurs  et  sa  religion.  Il 
ne  faut  donc  point  s'étonner  si  l'art  musical,  l'art 
sociologique   par  excellence,  s'est  conservé,  chez  les 


IIISTOIliE  DE  LA  MUSIQUE 


LA   MUSIQUE  ARABE 


liorbùres,  surtout  dans  les  campagnes  et  dans  le 
Sud,  paieil  à  lui-môme  malf;ré  les  siècles,  naïf  et 
simple,  syllaLiii.[ue  dans  ses  vestiges  les  plus  puis,  à 
amplitude  resserrée,  à  intervalles  conjoints,  à  suc- 
cessions lentes  et  monotones,  un  art  qui  convient 
admiiablement  à  une  race  cristallisée  depuis  des 
siècles  dans  un  état  social  primitif  et  qui  sait,  selon 
l'expression  de  Westphal,  se  composer  avec  peu  une 
sphère  de  conlomplation  idéale. 

La  musique  4*liez  l«'s  Toiiai'c;;s. 

Tous  les  explorateurs  qui  ont  pu  pénétrer  chez  les 
Touaregs  et  connaître  leurs  mœurs  s'accordent  à  re- 
connaîli'e  que  la  musique  y  est  en  grand  honneur. 

Le  chant  est  une  des  passionsdes  Iinouhar'.  Si  les 
parents  de  la  jeune  Targuie  sont  à  l'aise,  elle  appren- 
dra à  jouer  de  Vam'zad-.  Les  Touaregs  organisent 
fréquemment  des  soirées  musicales  {ahal,  au  pluriel 
iliallcn)  où  se  donnent  rendez-vous  jeunes  gens  et 
jeunes  lillcs  et  aussi  les  hommes  mariés  et  leurs 
femmes.  Les  hommes  y  viennent  souvent  de  très  loin, 
revêtus  de  leurs  plus  beau.\  habits,  portant  leurs  plus 
belles  armes;  les  femmes  rivalisent  d'atours  et  d'élé- 
gance. Les  chants  alternent  avec  les  causeries.  Les 
hommes  chantenl,  en  de  petites  pièces  de  vers  qu'ils 
ont  composées,  les  mérites  de  leur  Dulcinée,  les  ex- 
ploits qu'ils  ont  accomplis,  les  razzias  auxquelles 
ils  ont  pris  part.  Souvent  aussi  ils  improvisent  des 
satires  contre  leurs  ennemis,  perpétuant  à  travers  le 
temps  une  coutume  qui  remonte  aux  siècles  anté- 
islamiques,  àl'époque  des  plusanciens  monumentsde 
la  poésie  arabe,  ou  Jiidja,  à  la  satire,  à  laquelle  on 
attachait  des  idées  superstitieuses  et  un  eti'et  malé- 
fique. 

Les  femmes  vantent  le  courage  et  célèbrent  l'a- 
mour. 

Dans  les  unes  et  les  autres  sont  souvent  mentionnés 
les  violons  et  la  musique. 

Il  Faites-moi  l'aumône  de  trois  notes  de  violon, 
chante  Mastan  ag  Serada,  prisonnier  à  Alger^.  bt 
celle  du  matin,  celle  du  soir  et  une  victorieuse  qui 
nous  distingue  des  gens  de  rien,  de  ceux  qui  font 
des  promesses  vaines.  » 

Le  même  troubadour  guerrier,  au  lendemain  d'un 
combat  avec  les  Touaregs  de  l'Aer,  improvise  une 
chanson  nouvelle. 

«  Midi  est  venu,  la  rencontre  est  certaine.  Ceux 
d'Aer  n'aiment  pas  la  bataille,  —  comme  s'ils  n'avaient 
pas  cure  des  violons  —  qui  sont  sur  les  genoux  des 
femmes  peintes.  » 

Moumen,  un  autre  prisonnier,  à  qui  on  demandait 
pourquoi  les  Touaregs  ont  l'instinct  si  batailleur, 
répond  : 

«  Ce  qui  me  pousse  à  la  bataille,  c'est  un  mot  bles- 
sant et  la  peur  de  la  malédiction  éternelle,  et  la  crainte 
des  cercles  de  jeunes  tilles  avec  leurs  violons.  " 

Un  de  ses  compagnons  de  captivité  interrogeait 
M.  Masqueray,  le  savant  professeur  d'Alger  :  «Est-ce 
que  vous  chantez  quand  vous  vous  battez? 

—  Nous  avons  des  trompettes  qui  chantent  pour 
nous.  » 

Il  sourit  et  répliqua  ; 

i(  Nous  autres,  nous  chantons    pour  montrer  que 

i.  Li:  Chant  chez  1rs  [mnuhar,  par  l'onicicr  interprèle  Rimbaiiii. 
2.  Six  M'jischcz  tes  Tmmrerjs  du  Ahaijijar,  par  l'ofGcier  intcrprùle 


nous  n'avons  pas  peur,  quarfd  nous  sommes  en  route, 
par  bravade,  ce  que  nous  ne  faisons  jamais  dans  nos 
campements;  et  puis  dans  la  mêlée  nous  chaulons 
encore,  nous  jetons  des  vers  ù,  la  ligure  de  nos  ad- 
versaires, et  la  preuve  du  plus  beau  sang-froid  est 
de  nommer  alors  des  femmes  pour  faire  voir  qu'on 
ne  pense  pas  à  la  mort'*.  »  Ces  chansons,  composées 
pendant  les  heures  de  la  sieste,  îi  l'ombre  des  gom- 
miers, dans  les  plaines  blanches,  sont  transmises  de 
bouche  en  bouche  et  répétées  sous  les  tentes.  Les 
jeunes  gens  et  les  jeunes  Pilles  en  composent  d'autres 
le  soir  dans  leurs  réunions  musicales  ;  il  en  résulte 
un  répei  toire  assez  considéiable. 

Un  fait  assez  curieux  est  à  noter  :  chez  les  Toua- 
regs, les  paroles  sont  en  quelque  sorte  subordonnées 
à  la  inusique.  La  base  des  chansons  est  un  louit,  un 
air  ou  mieux  un  «  timbre  »  auquel  les  compositions 
poétiques  sont  assujetties,  au  moyen  de  contractions, 
d'élisions  et  de  toute  sorte  de  complaisances  gram- 
maticales. La  métrique  poétique  n'existe  pas;  mais 
la  métrique  musicale  est  prédominante.  La  poésie 
est  donc  asservie  à  la  musique,  et  ces  deux  arts,  ainsi 
liés  intimement,  sont  devenus  plus  qu'un  passe-temps 
de  femmes,  un  excitant  des  principes  d'honneur  des 
guerriers,  un  moyen  d'éducation  de  la  jeunesse  à 
laquelle  on  rappelle  les  événements  glorieux  du 
passé  de  la  tiibu. 

Les  Touaregs  ont,  suivant  la  confédération  à 
laquelle  ils  appartiennent,  un  nombre  variable  de 
Houit  auxquels  ils  adaptent  toutes  leurs  poésies. 

Les  Imouhar  de  l'Ahaggar  en  ont  neuf.  : 


AZEL  IZEMBÎR  : 

OUAN  DAtAmOUD  : 

(Ce/ui  de  /'Aurore) 

ASEHA   Ka  : 

TiHADANARIN 

Ar  AB  '.  (Ce/ui  des  Arabes) 

SaVanine  : 

(Ce/ui  du  c/iant par  exce//ence) 

HOUDJAN: 

Tan  iissAN  : 

(Ce/ui  des  c/ievaux) 

AÏIM.ANA  : 

(Emprunté  aux  Azdj'er) 
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Les  Azdjer  distinguent  le  saïanine  vif  et  assez  rapide 
employé  chez  les  Kelr'ela  et  les  Taïtoq,  le  ahincna 
lent  et  traînant  comme  une  mélopée,  et  le  axahcr', 
particulier  à  leur  tribu. 

iNous  donnons  ici  une  chanson  sur  le  tividi  sala- 
niiie  rapportée  par  M.  Rimbaud  de  chez  les  Imougar  : 


Chansons  des  Tmiareijs,  par  Masqueray,  18S9, 
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Adagio    ' 


Traduction  :  "  Je  chantais  avant  que  lu  ne  fusses 
né.  Ce  n'est  point  un  péché  de  chanler;  par  Dieu, 
c'est  une  chose  louable.  Entre  Dieu  et  moi  ne  t'inter- 
pose point.  » 

Les  violons  touaregs  accompagnent  le  chant  en 
faisant  entendre  quelques  notes  tenues.  On  trouvera 
la  description  de  Vamz'ad  à  la  page  2923. 
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LES    FORMES     MÉLODIQUES     DE    LA    MUSIQUE 
INSTRUMENTALE 

Si  on  étudie  très  attentivement  la  musique  des 
indigènes  du  Maghreb,  non  seulement  en  l'entendant 
souvent  et  avec  persévérance,  mais  aussi  après  avoir 
noté  beaucoup  de  mélodies  et  en  avoir  analysé  le 
texte,  on  constate  que,  sous  des  formes  devenues 
compliquées  et  d'appai'ence  ine.xtricable,  sous  la 
profusion  des  ornements  dont  l'affublent  les  musi- 
ciens actuels,  cette  n)usique  ^possède  un  fonds  de 
simplicité  mélodique,  de  clarté  et  de  sentiment  tota- 
lement insoupçonné. 

De  même  que  dans  l'arabesque  la  plus  capricieuse, 
le  fouillis  des  lignes  et  des  figures  géométriques, 
l'ondulation  symbolique  des  rinceaux  traités  avec 
une  minutie  extrême,  la  prodigieuse  richesse  de  dé- 
tails n'empêchent  pas  de  ramener  cette  prodigalité 
charmante  à  une  sorte  de  squelelte  géométral,  de 
même  dans  la  mélodie  d'aspect  informe  et  incohé- 
rent se  révèlent  toujours  une  contexture  primordiale 
et  un  parti  pris  de  composition. 

Il  n'y  a  pas  de  désordre  dans  ces  plafonds  sculp- 
tés de  l'Alhambra,  chefs-d'œuvre  d'une  adorable 
fantaisie  qui  sait  assouplir  la  rigidité  des  lignes  et 
couvrir  les  surfaces  planes  d'une  abondante  florai- 
son de  mailles  menues  et  délicatesoù  sepcrd  le  rêve. 


^rF"-<s>■ 
oueltehid. 


Il  n'y  a  pas  davantage  de  désordre  dans  la  forma- 
tion des  mélodies  indigènes,  et  à  travers  la  préten- 
tion souvent  de  mauvais  goût  des  ornements,  a  tra- 
vers les  surcharges  touffues  de  traits  décoratifs,  on 
découvre  aisément  une  trame  régulière  et  soutenue. 

Quand  on  aperçoit  poui'  la  première  fois  un  tem- 
ple musulman,  un  tombeau  de  kalife,  une  porte  de 
medersa  ou  un  couloir  de  palais,  il  semble  que  l'œil 
va  s'égarer  dans  cette  diversité  de  figures  et  de  mo- 
tifs noyés  dans  la  masse;  on  croirait  que  ces  rin- 
ceaux variés  à  l'infini,  ces  colonnes  dissemblables, 
ces  vofttes,  ces  encorbellements,  ont  été  juxtaposés 
plus  par  le  hasard  que  par  un  architecte  ayant 
conçu  et  réalisé  un  ensemlile.  Tout  cela  donne  une 
première  impression  d'un  heureux  désordre,  d'une 
marqueterie  audacieuse  qui  a  vaincu  comme  en  se 
jouant  les  difficultés  techniques  les  plus  ardues.  Il 
semble  qu'il  soit  impossible  de  découvrir  dans  l'œu- 
vre architecturale  ou  décorative  la  manifestation 
d'une  esthétique  ayant  un  idéal  et  des  lois.  Mais  si 
on  ne  s'arrête  pas  à  cette  impression  objective  et 
superficielle,  la  logique  et  la  philosophie  de  l'art  mu- 
sulman apparaissent  réelles  et  permanentes,  direc- 
trices et  suggestives.  Des  lignes  très  nettes  indiquent 
une  épure  mûrement  réfléchie;  les  polygones  créa- 
teurs montrent  leurs  figures  élémentaires;  leur 
répétition  constitue  un  labyrinthe  apparent  facile  à 
parcourir  quand  on  en  a  trouvé  la  clef;  l'analyse 
dégage  l'aspect  touITu  du  décor  de  la  surcharge  de  ses 
accessoires,  et  dans  cette  infinité  d'assemblages , 
dans  ses  retours  périodiques  des  motifs,  se  montre 
la  pensée  de  l'artiste. 

Sous  croyons  qu'il  en  est  de  même  pour  l'ai't  mu- 
sical musulman. 

Voici,  par  exemple,  une  mélodie  simple,  dont  la 
ligne  ondule  doucement  et  se  meut  dans  un  ambitus 
peu  étendu  : 


Touchiat  remet  mata. 


Elle  est  facile  à  suivre  comme  est  facile  à  recon-  1  ciété  peu  en  contact  avec  des  civilisations  avancées 
naître  la  pensée  musicale  composée  de  deux  motifs     est  restée  dans  ses  rudiments  primitifs, 
qu'elle  exprmie.  Mais  la  voici  traduite   par   un  artiste  maghrébin 

I  de  virtuosité  moyenne;  la  voici  parée  d'atours  et  de 

Elle  est  proche  parente  des  mélodies  religieuses,     falbalas,   n'ayant  déjà  plus  la  saveur  du   terroir  cl 
des  airs  berbères  communs  aux  contrées  où  la  so-  |  l'originalité  fruste  de  sa  forme  première. 
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Les  deux  mélodies  suivantes  montrent  également  I  gager  des  surcharges  et  des  ornemenls  la  ligne  pri- 
quel  travail  de  simplilîcutioii  il  faut  opérer  pour  dé-  |  mitive  d'une  mélodie  indigène. 

Version  ornée. 


Version  simjilc. 


On  comprend  par  ces  exemples  combien  il  faut  se 
garder  de  juger  la  musique  des  indigènes  maghré- 
bins sur  ses  apparences.  Elle  paraît  se  résumer  à 
quelques  airs  nionolones  ti'és  semblables  entre  eux, 
se  répétant  à  l'infini  et  n'ayant  entre  eux  aucun  lien. 

Nous  croyons  pouvoir  afiirmer  qu'elle  mérite  du 
musicologue  plus  que  l'indifférence  professée  pour  les 
choses  d'apparence  informe  nées  d'un  besoin  instinc- 
tif que  ne  semble  inspirer  aucune  de  nos  lois  esthé- 
tiques occidenlales.  Elle  contient  et  la  manifesta- 
tion de  ce  besoin  instinctif  qui  crée  le  rythme  et 
l'expression  d'un  sentiment  plus  élevé  qui,  dans  la 
succession  des  sons  disjoints  ou  conjoints,  crée  la 
mélodie. 


I.a  musique  maghrébine  connaît  le  motif  et  son 
importance. 

Cela  est  apparent  surtout  dans  la  musique  instru- 
mentale. Si  elle  traite  le  motif  comme  unité  ryth- 
mique, elle  le  répète  tantôt  bien  pareil  à  lui-même 
obéissant  presque  à  notre  vieille  loi  de  la  «  carrure  », 
les  mêmes  notes  revenant  exactement  sur  le  temps 
fort  ou  sur  le  temps  faible,  tantôt  changeant  sa  po- 
sition dans  la  mesure,  comme  si  celte  dernière  était 
subordonnée  et  sacrifiée  à  la  répétition  du  motif 
mélodique. 


Notibct  sultan. 
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^g^g 


^.,ti>  i''7r-J'-i4^^=fcË 


etc. 


Le  motif  est  traité  par  augmentation  et  par  diminution.  Tel  est  le  tlième  Je  la  louchiat  Gkiibt  Hassine, 
TliC'ine  Gliribt  Ilasùnc  :  Coda. 


A.llegret((j 


Toucltiat  Ghribt  Hassine. 


Le  motif  est  presque  toujours  suivi  d'un  second 
motif  qui  forme  avec  lui  antithèse,  soit  comme  cons- 
truction, soit  souvent  comme  tonalité.  Ce  procédé 
de  composition  est  apparent  dans  les  premières 
mesures  de  la  louchial  Zidane  (voir  Touchiat  Zidane 
p.  2848),  motif  A  et  motif  B;  motif  G  et  motif  D; 
motif  F  et  motif  G). 

Les  motifs  et  leurs  antithèses  forment  des  pério- 
des qui  se  répèlent  et,  cela  fait,  s'enchaînent  avec  des 
périodes  nouvelles  formées  de  thèmes  nouveaux  et 
sur  des  tonalités  dilférenles. 

Ainsi  à  la  période  ci-dessus  succède  le  motif  C 
comliiné  avec  le  motif  D  pour  composer  comme  une 
nouvelle  strophe. 

La  tonalité  a  changé,  et  pour  revenir  dans  le  mode 
Mlane  quand  l'orchestre  aura  dit  deu.\  fois  les  neuf 


mesures  de  la  deuxième  strophe,  il  fera  entendre 
la  phrase  intermédiaire  E  qui  lui  sert  de  modula- 
tion. 

Les  thèmes  déjà  énoncés  reviendront  à  plusieurs 
reprises;  l'un  d'eux  servira  de  conclusion  sur  un 
mouvement  plus  rapide,  et  la  formule  du  mode, 
gamme  ou  thème  modal,  terminera  dans  un  largo  i 
couronné  d'un  point  d'orgue  sur  la  tonique. 

Peut-on  refuser  à  des  compositions  ainsi  ordon- 
nées un  caractère  musical  et  peut-on  les  croire  filles  ^ 
du  hasard  quand  elles  obéissent  à  des  lois  évidentes |i 
et  respectées  par  la  tradition'.'  | 

Nous  retrouvons  d'ailleurs  dans  la  musique  ma-' 
ghrebine  la  plupart  des  procédés  classiques  de  com- 
position. 

La  répétition  du  motif  sur  des  tonalités  ou  à  desi 
hauteurs  différentes  y  est  assez  fréquente.  S 


Touchiat  rika  {fragment) 
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La  variélé  des  tonalités  et  des  raouvemenls  s'y 
rencontre  à  chaque  pas;  telle  pièce  se  compose  de 
parties  agencées  comme  celles  de  notre  rondeau; 
presque  toutes  ont  des  parties  parfaitement  définies  on 
apparaissent  un  trio,  une  coda,  une  strette,  un  dacapo, 
<les  reprises,  etc.  11  y  a  donc  ici  une  véritable  arclii- 
tectonique  musicale,  un  sentiment  de  la  symétrie,  de 
la  diversité  dans  l'ordre,  un  parti  pris  manifeste, 
une  pensée,  un  sentiment,  un  art.  Nous  allons  ren- 
contrer d'autres  témoignages  de  cette  musicalité 
primitive  peut-être,  mais  réelle,  de  l'art  maghrébin. 


Ce  soni  d'abord  ces  formules  si  anciennes,  on 
pourrait  dire  si  universelles,  qui  apparaissent  partout 
comme  l'alphabet  rudimentaire  de  la  mélodie  et  qui 
sont  tellement  adéquates  au  sens  musical  des  peu- 
ples, qu'elles  ont  pu  constituer  les  bases  de  la  séméio- 
graphie  musicale,  les  neuraes  du  moyen  ûge,  les 
groupes  et  les  hypostases  de  la  liturgie  orientale 
grecque  ou  arménienne. 

On  les  retrouvera  dans  les  quelques  exemples  que 
nous  donnons  ici. 


Friiiiments  de  Toiichiat  reincl  main. 


Frarimenlsi  de  Toiichiid  maia. 


La  musique  maghrébine  affectionne  particulière- 
ment certaines  formes  mélodiques. 

Une  suite  de  notes  descendant  par  degrés  con- 
joints est  toujours  transformée  par  une  série  d'ap- 
pogiatures  longues  ou  par  des  triolets  interca- 
llaires. 

Une  note  tenue  prend  presque  toujours  appui  sur 


le  degré  inférieur  remonté   parfois  au  moyen  d'un 
demi-ton. 

Une  valeur  de  longue  durée  est  rarement  tenue. 
Dans  le  chant  elle  est  trillée  ou  lourdement  battue  par 
des  coups  de  glotte.  Les  instruments  la  divisent  ou 
plus  généralement  la  transforment  en  un  battement 
avec  la  noie  supérieure,  la  tierce  ou  la  quarte. 


FrnijmnUs  de  Tuuchiat  GkrihI. 


Fraijments  de  Totickiat  rcmcl  mahi. 
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Fragments  de  Toiichiat  zidunc 


Ab!yara_cha 


.     -     -     -     'I     fi     tan 

Frarjments  de  Touchiat  ijhrib. 


Fragments  d'une  chan 

son  Tunis. 

0             1         FT 
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Forme  commune  à  beaucoup  de  pièces. 


Tchember  sikà. 


Chanson  en  mouel. 


bia  ou  uiT  lali! 

Marche  de  Tunis. 


Touchiat  caràU  de  Tunis. 


Touchial  (lu  de  Tunis. 
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S'csviif  en  mata. 


Tcnrliial  de  remet  maia. 


Chanson  de  mode  sika. 


Qes  ker  oua 

Toucidat  remel. 


lia  bel 


Touchiat  ghribt  hassine. 
pour 


^ 


Icndani  en  zidane. 


Une  des  formes  favorites  de  la  musique  raaglire- 
aine  est  la  syncope.  Ou  la  trouve  partout  du  Maroc 
i  la  Tripolitaine,  moins  fréquente  chez  le  Berbère 
jue  chez  l'Arabe,  mais  très  employée  surtout  par  le 
Maure,  qui  apprécie  vivement  en  elle  la  rupture  de  la 


cadence,  l'imprévu  et  le  llottemeut  de  sa  démarche, 
l'originalité,  la  grâce  et  l'énergie  qu'elle  apporte  à 
la  ligue  mélodique. 

Nous  y  rencontrons  toutes  les  modalités  de  la  syn- 
cope. 


Kadiia  remel  maia. 


Ah! 


T=F 


Touchiat  ijhriljt. 
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Chanson  tunisienne. 


■  (0)  .4  W- — »  F  r  r  r  ^       ) — V- — y- —  ^^t^      r  r  — —  i  — *-    » 


Cliaiison  tunisienne. 


4i^Tcj  r  I  r  r  I F  r  ^1 J^^^ 


Teia  tunisienne. 


Beroihil  de  Tunis. 


Autre  beroual. 


Biiiiiinl  aaïak  île  Tunis 


Mcteder  de  Tlcmcen  en  sika. 


^TTT  ir  r  ^  piclCm- ir  ^rtrppg 


^ 


Iîéî: 


Danse  du  ventre  à  Laghouat. 


La  musique  maghrébine  pratique  avec  une  faveur 
marquée  les  valeurs  irrégulières  el  les  changements 
de  la  division  du  temps  dans  la  même  mesure. 

Voir  Messeder  Nonba  Remet  Maîa;  page  2853,  Pré- 
lude kabyle,  p.  2889. 

Quant  aux  notes  d'agrément,  appogiatures  lon- 
gues et  brèves,  simples  ou  doubles,  fioritures,  grup- 
petti  montants  ou  descendants,  trilles  ouverts  ou 
fermés,  mordants  simples  ou  doubles,  elle  en  fait  un 
véritable  abus. 

Nous  ne  pouvons  mieux  définir  son  besoin  d'orne- 
ments et  de  surcharges  qu'en  disant  qu'elle  a  hor- 
reur du  vide. 

Ici  encore  nous  trouvons  un  rapprochement  étroit 
entre  la  musique  et  l'art  décoratif  des  musulmans, 
tout  au  moins  de  l'art  des  dernières  périodes.  A  ces 
heures  proches  de  la  décadence  l'art  musulman  a 
perdu  toute  robustesse  et  toute  énergie.  .Sa  préoc- 
cupation n'est  plus  la  grâce  de  la  ligue  ;  son  souci 


n'est  plus  l'eurythmie  des  volumes  et  des  surfaces. 
Il  s'adonne  violemment,  on  dirait  éperdument,  au 
mensonge  des  lambris  dorés;  il  ne  conçoit  plus  une 
surface  qui  ne  soit  couverte  de  festons  et  d'astra- 
gales, pas  un  angle  qui  ne  soit  comblé  de  pendentifs 
aux  légères  stalactites,  pas  un  mur  qui  ne  reroive  la 
décoration  somptueuse  de  la  faïence  ou  de  ta  mosaïque. 

La  poésie  ne  se  contente  plus  des  grandes  et 
fortes  pensées;  elle  devient,  avec  Molenebbi  et  ses 
imitateurs,  prétentieuse  et  boursoufiée. 

La  musique  suit  la  même  évolution  fâcheuse.  La 
ligne  mélodique  n'apparaît  plus  aussi  nette  et  aussi 
décisive.  Les  ornemenls  les  plus  divers  l'affublent 
sous  prétexte  de  l'embellir;  le  chromalisme  des 
Byzantins  et  des  Persans  rapetisse  les  intervalles; 
les  iuQexions  langoureuses  de  la  voi.x,  si  chères  aux 
Orientaux,  passent  dans  les  instruments;  l'enjolive- 
ment absorbe  tout  et  devient  le  principal  au  lieu  de 
rester  l'accessoire. 
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Désormais  tous  les  degrés  disjoints  seront  réunis 
par  un  Irait  rapide  ou  une  plissade  de  la  voix;  tous 
les  intervalles  seront  comblés  par  des  petites  notes 
s'ils  sont  assez  rapprochés,  par  un  dessin  mesuré 
s'ils  soûl  plus  farauds.  Celte  particularité  est  surtout 
manifeste  dans  la  musique  vocale,  comme  on  peut 
s''en  rendre  compte  par  les  diverses  mélodies  que 
nous  avons  données  au  chapitre  précédent. 

A  Alger  et  dans  tout  le  centre  maghrébin,  ce  be- 
oin  de  combler  les  vides  est  allé  jusqu'à  supprimer 
les  silences  dans  la  façon  d'exécuter  certaines  piè- 
ces instrumentales.  L'oreille  a  beaucoup  de  peine  à 
|M  rcftvoir  un  anèt  quelconque  de  la  mélodie.  Nous 
avons  noté  des  toucltiat ,  par  exemple  la  touchUit 
iHiini,  OÙ  le  kemcndja  solo  n'a  pas  pu  nous  permetlre 
.1  inscrire  seulement  un  demi-soupir,  tellement  il 
rf|iétait  avec  soin  toute  note  tenue  et  s'ingéniait  à  ne 
liijnit  donner  l'Impression  d'un  arrêt  si  petit  fOlt-il. 
Lfs  musiciens  maghrébins  à  qui  nous  avons  demandé 
la  raison  de  ce  souci  e.xagéré  nous  ont  invanable- 
nii'iit  ré[iondu  que  c'était  pour  ne  pas  «  laisser  tom- 
ber la  mesure  ». 

11  n'en  est  pas  de  même  à  Tunis.  Dans  certaines 
loiichiat,  notamment  la  toucltiat  rîka,  la  tonchiut  dil, 
loi^qiie  l'orchestre,  après  aToir  dit  une  première 
fois  la  série  de  motifs  qui  composent  cette  pièce, 
revient  da  capo,  il  sépare  chaq^ie  motif  par  un  long 
silence. 

Ce  perpetiium  mobile  de  la  musique  instrumentale 
des  Algériens  se  généralise  dans  tout  le  Magbrelt  à 
la  musiqne  de  danse.  Là  c'est  le  déroulement  continu 
de  la  mélodie  sans  pause  ni  arrêt,  jusqu'au  momenl 
où  les  danseuses  exténuées  s'abattent  dans  une  crise 
aux  pieds  du  musicien  impassible,  qu«  cet  eKercice 
n'a  pas  le  moins  du  monde  fatigué. 

IVous  apporterons  plus  loin,  à  propos  de  la  musi- 
que vocale  et  du  rythme,  quelques  données  de  plus 
à  cette  thèse  d'une  arehiteclonique  musicale  appa- 
rente agissant  suivant  des  lois  peut-être  instinctives 
et  non  codifiées  comme  les  lois  de  la  symétrie,  de 
l'ordre,  de  l'unité,  mais  lois  réelles  et  qui  se  véri- 
fient en  musique  mieux  que  dans  les  autres  arts  dès 
qu'un  être  humain  cherche  à  exprimer  son  àme  par 
son  chant  et  à  retrouver  sur  son  instrument  celle 
exlériorisalion  de  ses  seiitimenls,  de  sa  peiné  ou  de 
sa  joie. 


L'ambitus  des  mélodies  instrumentales  telles 
qu'elles  sont  jouées  sur  les  instruments  arahes  a 
très  peu  d'amplitude.  Gela  tient  à  la  tessiture  des 
instruments  eux-mêmes.  Elle  dépasse  rarement  une 
octave  et  souvent  n'atteint  pas  cet  intervalle.  11  y  a 
là  une  des  causes  nouvelles  de  l'impression  de  mo- 
notonie donnée  à  nos  oreilles  européennes  par  la 
musique  des  Maghrébins.  En  outre,  les  instruments 
d'orchestre,  ceux  qui  sont  exclusivement  employés 
pour  la  musique  classique  et  pour  les  fêtes  privées 
ou  les  concerts  en  lieu  clos,  ont  un  timbre  plutôt 
sourd  et  frêle  qui  aggrave  ce  caractère.  Mais  pour 
les  indigènes,  c'est  au  contraire  une  source  de  jouis- 
sances profondes  :  le  ronronnement  du  rebcb,  le  piz- 
zicato de  la  kouitra,  les  sons  menus  du  qanouu, 
conviennenl  admirablement  à  ces  rêveurs  qui  savent 
s'immobiliser  des  heures  entières  dans  une  sorte  de 
méditation  inconsciente  et  trouvent  dans  cette  mu- 
sique l'atmosphère  de  mystère  où  se  complaît  leur 
indolence  résignée. 

Une    paiticularilé    de    la   musique    instrumentale 


rend  quelquefois  assez  difficile  la  compréhension  de 
la  ligne  mélodique.  Le  joueur  de  kouitra.  par  exem- 
ple, ne  démanche  jamais;  la  mélodie  y  est  donc 
enfermée  dans  la  tessiture  déterminée  par  la  note 
la  plus  grave  et  la  note  faite  par  l'annulaire  sur  la 
première  corde  (voir  chap.  XX,  InsIruiKenla).  Cette 
tessiture  est  d'une  octave.  Mais  si  la  mélodie  dépasse 
l'octave,  les  notes  au-dessus  seront  faites  à  l'octave 
inférieure. 

Ces  sauts  d'octave,  que  nous  retrouverons  dans  la 
musique  vocale,  sont  moins  fréquents  dans  le  ka- 
mendja,  dont  la  tessiture  est  plus  grande  et  qui 
démanche  quand  l'instrumentiste  en  possède  assez 
la  technique.  Ils  sont  inusités  sur  la  mandoline,  qui 
a  été  introduite  dans  les  orchestres  arabes  depuis 
une  quinzaine  d'années.  On  les  remarque  assez  sou- 
vent dans  les  ghaïtas  pour  les  mélodies  qui  n'ont 
pas  été  faites  en  vue  de  cet  instrument,  surtout  pour 
les  mélodies  européennes,  chansons  en  vogue  ou 
airs  d'opéretle  que  les  noubas  de  tirailleurs  adaptent 
à  leurs  instruments.  Cette  transposition  d'une  note 
au  cours  d'une  mélodie  ne  paraît  pas  anormale  aux 
musiciens  indigènes  :  n'ayant  aucune  notion  de  théo- 
rie, ils  ne  mesurent  pas  la  hauteur  du  son,  et  quand 
nous  leur  faisions  remarquer  cette  anomalie,  ils  ré- 
pondaient invariablement  : 

Hlaïa  tahtania,  maïa  fouqania  kif  kif. 

Il  Le  la  en  bas,  le  la  en  haut,  c'est  la  même  chose.  » 

Indépendamment  des  foimes  musicales  qui  se 
retrouvent  dans  la  musique  maghrébine  et  appar- 
tiennent au  fonds  commun  des  arts  de  tous  les  pays, 
il  est  des  formules  spéciales  conservées  par  la  tradi- 
tion et  qui  sont  le  luopre  des  modes.  On  les  trouve 
apparentes  dans  les  finales  ou  cadences. 

Telles  sont  la  cadence  du  remcl  : 


la  cadence  du  rika  . 


la  finale  du  djorka  : 


De  ce  qui  précède  il  semble  qu'on  peut  conclure  à 
la  réalité  d'une  architectonique  musicale. 

Cette  réalité  est  actuellement  peu  apparente,  diffi- 
cile à  mettre  en  lumière,  parce  que  les  lignes  mélo- 
diques ont  perdu  leur  pureté  et  leurs  relations  :  il 
faut  entendre  une  même  pièce  par  plusieurs  exécu- 
lanls,  comparer  les  versions  innombrables  qu'on  ren- 
contre du  Maroc  à  l'Egypte,  pour  la  dépouiller  des 
oripeaux  dont  elle  est  affublée  et  lui  découvrir  un  sens 
musical,  un  parti  pris  décomposition.  Avec  la  manie 
de  tous  les  Orientaux  de  surcharger  la  mélodie  vi  de 
réaliser  l'infinie  multiplicité  des  notes  sur  un  chaut 
donné,  la  structure  première  du  chant  est  peu  appa- 
rente; elle  n'en  existe  pas  moins  avec  une  indivi- 
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dualité  curieuse  et  des  idiotismes  originaux  qui, 
s"ils  étonnent  notre  goût  musical  et  notre  culture 
artistique,  n'en  sont  pas  moins  les  éléments  indénia- 
bles d'un  art  très  ancien  survivant  encore  au  torrent 
des  siècles  et  nous  reportant  à  des  temps  lointains  et 
à  une  civilisation  primitive. 

XVI 

LES   FORMES    MÉLODIQUES    DE  LA    MUSIQUE   VOCALE 

La  plupart  des  formes  mélodiques  que  nous  avons 
reconnues  dans  la  musique  instrumentale  se  retrou- 
vent dans  la  musique  vocale. 

La  mélodie  vocale  se  compose  d'un  ou  plusieurs 
motifs,  d'antithèses,  de  périodes  avec  incises  et 
césures;  on  y  sent  toujours,  si  elle  a  un  peu  d'é- 
tendue, comme  le  nekUib  ou  les  diverses  romances 
d'une  nouba  gharnata,  un  plan  de  composition  for- 
mellement respecté. 

Nous  avons  indiqué  à  propos  du  répertoire 
(chap.  XII)  quelles  sont  les  diverses  parties  d'une 
canlilène  de  nouha  ou  d'une  romance,  comment  un 
certain  nombre  de  couplets  [ghesseri]  avec  un  mctlad 
et  un  recijou  forment  une  bit  (maison  ou  tente),  com- 
ment les  beit  s'ajoutent  l'une  à  l'autre  et  comment, 
le  chanteur  alternant  avec  l'orchestre,  ce  dernier 
interprète  plus  librement  la  mélodie  présentée  tout 
d'abord  par  la  voix. 

Tout  ce  que  nous  avons  dit  des  ornements  de  la 
musique  instrumentale  peut  s'appliquer  à  la  musique 
vocale. 

Aux  temps  primitifs  de  cet  art,  il  n'en  était  pas 
ainsi.  Les  chants  religieux,  les  chants  berbères  restés 
pareils  à  eux-mêmes  en  témoignent  éloquemment. 

La  chanson  arabe  est  née  du  chant  monotone  du 
chamelier  rythmant  le  pas  lent  des  animaux  le  long 
des  routes  du  Hidjaz.  Cette  race  fruste  ne  pouvait 
concevoir  qu'une  musique  fruste,  et  les  quelques  notes 
dont  se  composait  son  répertoire  se  déroulaient  mo- 
notones et  dolentes,  graves  et  gutturales,  autour  des 
lentes  en  poil  de  chameau,  simplement,  en  des  psal- 
modies sévères,  interminables  comme  les  étapes, 
semblables  entre  elles  comme  les  mornes  paysages 
parcourus,  lourdes  et  affaissées  sur  elles-mêmes 
comme  les  êtres  vivant  sous  ce  rude  climat. 

Nos  qaçaid,  nos  chants  de  mosquée  dans  le  Sud, 
nos  chants  d'enterrement  et  quelques  refrains  popu- 
laires sont  les  vestiges  de  cette  période  de  simplicité 
et  de  musique  presque  linéaire. 

Puis  viennent  les  chants  de  guerre.  Quant  les  con- 
quérants avaient  occupé  une  nouvelle  contrée,  quand 
l'ivresse  des  butins  et  des  chevauchées  était  dissipée, 
l'anarchie  reprenait  ses  droits  et  les  tribus  se  lan- 
çaient des  défis,  se  battaient  entre  elles,  se  disputant 
les  puits  et  les  pâturages,  razziant  femmes,  esclaves 
et  animaux. 

A  ces  heures  de  luttes  incessantes  il  se  forma  un 
répertoire  de  chants  guerriers  dont  nous  trouvons 
l'équivalent  chez  nos  Touaregs,  cris  de  vengeance 
et  de  provocation,  évocation  des  victoires,  hymnes 
chantant  la  gloire  des  guerriers  valeureux  aimés  des 
femmes  et  des  dieux. 

Mais  voici  les  Arabes  partis  pour  la  conquête  du 


monde.  Ils  entrent  en  contact  avec  les  civilisations 
déjà  admirablement  développées  des  Syriens,  des 
Persans,  des  Egyptiens.  Ils  fondent  des  empires,  et 
leurs  capitales  deviennent  des  centres  d'une  intellec- 
tualité  très  cultivée,  des  foyers  d'art,  de  luxe  et  de 
plaisirs  qui  attireront  les  chanteurs,  les  poètes  et  les 
musiciens  de  tous  les  pays.  En  Espagne  l'art  musi- 
cal trouve  un  milieu  propre  à  son  développement,  et 
il  s'y  empare  de  tous  les  apports  venus  des  autres 
pays  musulmans,  laissant  dans  le  pays  des  traces  — 
encore  évidentes  dans  les  chansons  populaires  d'An- 
dalousie et  de  Caslille  —  de  ses  formes  préférées. 
Enfin  il  revient  dans  le  Maghreb,  où  les  Turcs  le 
remettent  en  contact  avec  le  goût  byzantin. 

Cela  explique  pourquoi  nous  trouvons  ici  des  pièces 
vocales  tantôt  très  simples  de  facture,  tantôt  tour- 
mentées et  complexes,  pourquoi  les  formes  anciennes 
se  sont  transformées,  perdant  en  pureté  ce  qu'elles 
gagnaient  en  parure,  et  pourquoi  il  y  a  une  relation 
étroite  entre  l'histoire  de  telle  ou  telle  contrée  et  ses 
chants  spéciaux. 

Cela  explique  encore  pourquoi  la  chanson  d'amour 
ou  la  chanson  bachique  occupent  seules  aujourd'hui 
la  place  des  chants  du  caravanier,  des  chansons  de 
geste  à  la  poésie  forte.  La  décadence  est  totale;  elle 
a  gagné  la  musique,  et  à  l'heure  présente  le  goût  des 
citadins  est  uniquement  porté  au  chromatisme,  aux 
ornements  vocaux,  aux  indexions  molles  qui  seront 
la  ruine  prochaine  d'un  art  séculaire. 


La  musique  vocale  maghrébine  use  beaucoup  d'un 
procédé  venu  de  l'antique  pour  faire  cadrer  les  par- 
ties avec  le  texte  mélodique  :  nous  voulons  parler 
des  sTri-jOi-cua.  On  en  trouve  de  nombreux  types  tant 
dans  les  chansons  populaires  que  dans  la  musique 
classique.  Les  plus  fréquents  sont  : 

Ya  liilla  !  [148] 

ïii  emmi .'  [149] 

Ya  moula  !  [150] 

la  lalan  /  [151] 

Ya  rouh'roiih'i  !  [152] 

Ya  ni,  ya  lil  !  [153] 

Tarati  lui,  lalai  !  [154] 

hari  bi  dari  I  [155] 

Ce  subterfuge  est  nécessaire  surtout  quand  la  mé- 
lodie appartient  à  d'autres  paroles  et  qu'il  importe 
de  rallonger  le  mètre  poétique  pour  l'adapter  à  la 
phrase  musicale. 

Tel  est  le  cas  de  la  qadriat  zidane,  dont  la  mélodie 
sert  à  chanter  plusieurs  quatrains.  Si  on  l'applique 
aux  paroles  du  quatrain 

Nedjma,  madouak,  nedjma! 
Ounedjoun  ellil  ma  douaouchi 
"Aàtchane  baghi  cheriba 
Men  rik'ha  ouclla  blachi', 

le  chanteur  ajoutera  ija  lalla!  après  le  premier  vers 
et  après  le  troisième  et  le  quatrième. 

1     O  lîtoile!  cotnhieD  tu  brilles  !  ô  étoile  (o  maîtresse!) 

El  les  (autres)  astres  .le  la  nuit  ne  brillent  pas  (en  ta  |>réscnce). 
J'ai  soif.  Je  désire  une  petite  boisson  (6  maltresse!) 
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hadria  '/Adanc. 


J-]  J  ,  iiif  î'  ^  r  W^^ 


Ma  don  a     on      clii 
Bla  chi 


Les  èttîç 6£Y|J^a  servent  souvent  de  paroles  à  vocalises. 

La  vocalise  est  d'ailleurs  la  passion  du  chanteur 
maghrébin.  Toutes  les  qadrial  se  terminent  par  de 
longues  vocalisations  de  l'interjection  ah!  el,  dans  les 
romances  comme  dans  les  chansons,  classiques  ou 
non,  les  paroles  sont  le  plus  souvent,  de  syllabe  à 
syllabe,  prolongées  sur  une  série  de  notes  d'une  seule 
émission.  Le  chant  syllabique  est  rare  chez  les 
Maures;  il  est  plus  commun  chez  les  Berbères.  (Voir 
les  textes  transcrits  plus  haut  aux  divers  chapitres.) 
Cette  manie  de  la  vocalisation  produit  des  hérésies 
prosodiques  assez  singulières.  Le  chanteur,  ne  pou- 
vant pas  ne  pas  respirer,  va  jusqu'au  bout  de  son 
soufUe  sans  s'inquiéter  des  paroles;  quand  la  respi- 
ration lui  manque  au  milieu  d'un  mot,  il  ne  s'en 
trouble  point,  respire  largement  et  continue  placi- 
dement ses  trilles  et  ses  coups  de  glotte.  Il  use  de  la 
répétition  des  mots;  il  va  même  jusqu'à  la  répétition 
d'une  syllabe  d'un  mot,  comme  on  en  trouve  des 
exemples  typiques  à  la  page  28.Ï3)  dans  la  phrase  de 


milieu  du  messeder  et  à  la  dernière  mesure  Je  Va 
reprise. 

La  position  réelle  des  sons  dans  une  mélodie  ne 
semble  pas  avoir  une  grande  importance  pour  le 
chanteur  maghrébin.  Comme  nous  l'avons  vu  pour  la 
musique  instrumentale,  les  changements  d'octave 
sont  fréquents;  tout  dépend  de  l'étendue  particulière 
de  la  voix  du  chanteur,  et  aussi  de  l'accord  des  ins- 
truments qui  accompagnent,  cet  accord  n'ayant 
aucune  base  fixe  et  étant  laissé  à  l'appréciation  du 
madiem  qui  donne  le  /a.  Comme,  d'autre  part,  le  pro- 
pre des  voix  des  chanteurs  indigènes  est  de  rester 
dans  le  registre  grave  et  guttural,  dès  qu'une  note 
ou  un  passage  s'éloignent  trop  de  cette  tessiture 
restreinte,  le  clianteur  les  y  ramène  par  un  simple 
changement  d'octave. 

Ainsi  on  pourra  entendre  chauler  le  trait  suivant 
de  la  chanson  i/a  hadi  cl  h'assni  ahla  ya  merh'aha\ 
indistinctement  avec  telle  ou  telle  note  du  grave  ou 
de  l'aigu,  selon  les  facultés  vocales  du  chanteur. 


Ya      ba        di 


1.  "  0  modèle  de  beaulf-,  sois  le  bienvenu.  » 
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va        mer        h'a 


ba     be 


Ce  que  nous  avons  dit  du  goùl  prononcé  des  mu- 
siciens et  des  auditeurs  maglirebins  pour  !es  orne- 
ments de  la  musique  instrumentale  s'applique, 
peut-être  plus  largement,  à  la  musique  vocale,  et 
cette  tendance,  qui  était  localisée  autrefois  aux  exé- 
cutions dans  les  villes  et  chez  les  Maures,  gagne  rapi- 
dement tous  les  milieux.  Les  Kabyles  eux-mêmes, 
qui  ont  gardé  si  longtemps  intactes,  malgré  les  suc- 
cessions diverses  de  leurs  conquérants,  leurs  mœurs 
et  leurs  coutumes,  leurs  goûts  simples,  leur  sentiment 
presque  linéaire  du  décor,  s'ingénient  aujourd'hui 
au  chant  orné.  On  sait  que  ces  pajsans  quittent 
volontiers  leurs  rudes  montagnes  pour  courir  le  pays 
soit  comme  colporteurs,  soit  comme  moissonneurs, 
vendangeurs,  manœuvres.  Ils  entrent  en  contact  avec 
les  Arabes,  avec  les  Maures;  ils  les  entendent  pro- 
fesser que  l'idéal  de  l'art  musical  est  la  boiilta  [157], 
le  chevrotement,  le  trille  continu,  le  glissando,  et  ils 
introduisent  peu  à  peu  ces  ornements  de  décadence 
dans  leurs  chants  et  dans  leur  musique. 

Une  question  d'ordre  théorique  se  poserait  ici. 

De  ce  que  les  chanteurs  maghrébins  ont  perdu  la 
notion  du  rythme,  de  ce  que  leur  façon  de  chanter 
ne  sépare  plus  toujours  les  strophes  et  leurs  clau- 
sules,  de  ce  que,  en  un  mot,  la  division  rythmique 
de  leurs  mélodies  n'est  plus  apparente,  faut-il  en 
conclure  que  cet  élément  primordial  de  tout  art  mu- 
sical a  manqué  à  la  musique  arabe? 

On  peut  émettre  la  conjecture  qu'il  n'en  est  pas 
ainsi.  Si  la  musique  maghrébine  n'a  plus  aujourd'hui 
de  théorie  écrite,  elle  vit  exclusivement  sur  le  fonds 
de  son  passé  et  sa  tradition. 

Or,  les  théoriciens  arabes  de  la  musique  ont  été 
nombreux.  Al  Farabi,  qu'on  avait  surnommé  le  nouvel 
Arislole,  et  tous  les  savants  qui  écrivirent  sur  la 
musique  pendant  les  ix',x'=  et  xi'  siècles,  les  Arabes, 
les  Persans,  les  Egyptiens,  ont  connu  les  théoriciens 
grecs,  Platon,  Aristote,  .^.ristoxène,  etc.,  et  ils  ont 
vu  l'importance  que  ces  maîtres  atlachaient  à  la 
division  du  temps,  au  démembrement  de  la  durée, 
au  retour  périodique  du  repos,  à  tout  ce  qui  con- 
tribue à  l'ordre  et  à  la  symétrie  dans  la  construc- 
tion mu.sicale. 

Les  Arabes  furent  de  merveilleux  architectes,  et 
ils  surent  avec  une  perfection  rare  trouver  la  variété 
dans  la  répétition,  la  fantaisie  dans  la  subdivision 
des  lignes  et  des  surfaces.  11  paraît  impossible  que 
leurs  musiciens  n'aient  pas  compris  la  nécessité  du 
rythme,  alors  que  leurs  architectes  et  leurs  décora- 
teurs en  magniliaienl  la  loi. 

Ils  en  avaient  un  autre  motif  non  moins  impérieux 
imposé  à  leur  sentiment  par  la  métrique  de  leurs 
poètes.  Depuis  le  moment  où  la  prose  rimée,  le  sadf, 
fit  place  au  mètre  radjaz,  les  poètes  connurent  et 


pratiquèrent  les  mètres  prosodiques  les  plus  divers. 
Celte  notion  s'aftîrma  de  siècle  en  siècle,  et  elle 
domine  toujours  la  composition  poétique,  formelle 
et  savante  chez  les  lettrés,  sensible  encore  chez  les 
improvisateurs,  les  meddah'  et  les  simples  enfants 
du  peuple.  Chez  ces  derniers,  comme  d'ailleurs  chez 
les  Kabyles  et  beaucoup  de  peuples  restés  primitifs, 
la  poésie  est  uniquement  rythmique  ;  la  mesure  et  la 
rime  sont  sacrihées,  le  rythme  seul  reste  apparent. 

Le  rvthme  s'imposait  donc  de  toutes  façons  aux 
compositeurs  arabes.  Ils  l'adoptèrent  et  divisèrent 
leurs  mélodies  en  parties  bien  définies,  en  rythmes 
réguliers  ou  irréguliers,  thésiques  ou  anacrousiques, 
soudés  les  uns  aux  autres  par  un  incontestable  parti 
pris  de  composition,  s'opposant  les  uns  aux  autres 
par  la  recherche  non  moins  évidente  d'un  contraste. 

Pendant  longtemps  le  chant  se  mesura  unique- 
ment sur  le  rythme,  et  les  instruments  qui  accom- 
pagnaient le  chanteur  se  contentèrent  de  marquer 
des  points  de  repère.  Mais  avec  les  Persans,  et  plus 
tard  avec  les  Byzantins  et  les  Turcs,  en  Espagne  avec 
les  Espagnols,  s'introduisit  un  nouvel  élément,  le 
rythme  du  ypovo;,  et  bientôt  il  envahit  tellement  la 
musique  arabe  qu'il  détruisit  les  anciennes  divisions 
rythmiques  pour  les  enfermer  dans  l'implacable  rigi- 
dité de  ses  formes  diverses.  L'usage  des  instruments 
de  percussion  produisit  celle  réforme  malencon- 
treuse. 

Le  chant  arabe,  d'abord  monosyllabique,  était 
devenu  polysyllabique  a.  l'excès,  et  comme  la  con- 
texture  rythmique  s'estompait  et  devenait  insensible 
sous  la  multiplicité  et  la  profusion  des  ornements,  le 
hcndair  et  le  tar  vinrent,  par  les  alternances  de  leurs 
coups  forts  ou  faibles,  créer  une  unité  de  mesure  là 
où  il  y  avait  division  rythmique.  .A  une  suite  de 
périodes  délimitées  succéda  une  superposition  de 
lignes  continues  où  n'étaient  plus  visibles  les  silences, 
les  incises  et  les  diverses  parties  composantes;  les 
cadences  ne  marquèrent  plus  une  conclusion,  et  la 
mélodie,  alfranohie  de  toute  règle  autre  que  celle  de 
l'unique /povoc,  devint  désordonnée;  le  chanteur  ne 
sentit  plus  la  division  en  rythmes  mélodiques,  et,  sa 
fantaisie  ainsi  que  son  mauvais  goût  aidant,  son  désir 
de  montrer  la  puissance  de  son  soufUe  et  la  souplesse 
de  sa  glotte  achevant  de  le  mal  inspirer,  les  plus 
belles  cantilènes  en  vinrent  à  de  véritables  déforma- 
tions musicales. 

Dans  les  pièces  où  les  voix  alternent  avec  les  ins- 
truments, il  y  eut  rivalité  et  émulation  dans  l'art 
d'orner  la  mélodie  primitive,  et  la  même  décadence 
enlève  aujourd'hui  au.x  cantilènes,  aux  romances  et 
même  aux  quatrains  populaires  leur  physionomie 
musicale  pour  en  faire  des  arabesques  délayées  à 
l'infini. 


lUSTOIHE  DE  LA   MUSIQUE 


LA   MUSIQUE  ARABE      2905 


A  celle  constatation  s'ajoute  une  remarque  im- 
portante. On  aura  pu  voir  par  les  exemples  enre- 
gistrés précédemment  i[ae  le  chanteur  niaylireliin 
se  préoccupe  bien  pr^u  de  l'union  de  la  poésie  et  de 
la  musique  :  la  métrique  des  paroles  ne  correspond 
plus  à  la  métrique  de  la  mélodie,  et  ce  sont  les 
paroles  qui  sont  sacrifiées;  tantôt  un  mot  commence 
sur  la  finale  d'un  kolon,  tantôt  un  mot  est  coupé 
par  une  respiration;  ailleurs  la  syllabe  tiualo  d'un 
mot  est  liée  sur  une  note  avec  la  syllabe  initiale  du 
mot  suivant. 

Celte  séparation  du  rythme  prosodique  et  du 
rythme  musical  s'est  affirmée  au  fur  et  h  mcsuie 
qoe  disparaissait  le  chant  syllabique.  Elle  n'existe  pas 
'î)u  presque  pas  chez  les  Berbères,  en  Kabylie,  dans 
le  Sud,  dans  la  campagne  marocaine;  par  contre, 
elle  atteint  son  maximum  d'effet  dans  les  villes  du 
littoral,  dans  la  musique  des  Maures.  Par  cela  encore 
se  marque  la  décadence  actuelle  et  malheureuse  de 
l'art  musical  maghrébin,  qu'aucune  réaction  person- 
nelle ne  peut  rénover. 

\xn 

LES  RAPPORTS  DE  LA   IVIUSIQUE  ET  DE  LA  POÉSIE 
CHEZ  LES   MAGHREBINS 

Si  l'on  admet  que  le  plaisir  musical  trouve  ses 
sources  dans  l'oreille,  l'intelligence,  la  mémoire  et 
l'imagination,  il  devient  facile  de  rechercher  si  les 
Maghrébins  demandent  à  la  musique  des  émotions  de 
même  ordre  que  celles  que  nous  aimons  à  lui  deman- 
der et  s'il  y  a,  au  point  de  vue  de  l'expression  et  an 
point  de  vue  de  la  satisfaction  du  goût  musical,  des 
rapports  étroits  entre  leur  musique  et  leur  poésie. 

Il  faut  distraire  tout  de  suite  un  des  éléments  les 
plus  déterminants  du  plaisir  musical  de  l'auditeur 
européen  moderne  :  l'inlelligence  qui  lui  permet 
d'entendre  à  la  fois  et  de  séparer  en  même  temps  les 
diverses  parties  de  l'ensemble,  de  les  entendre  les 
unes  dans  les  autres,  de  percevoir  la  partie  dans  le 
tout  et  le  tout  dans  la  partie.  Ce  travail  immédiat 
de  synthT'se  et  d'analyse  est  inconnu  du  Maghrébin, 
parce  que,  comme  nous  l'avons  déjà  expliqué,  sa 
musique  est  l'estée  homophonique  et  n'a  subi  aucune 
évolution  depuis  les  temps  d'Al  Farabi. 

Une  évolution,  en  art  comme  en  sociologie,  sup- 
pose le  surgissement  de  caractères  nouveaux,  l'action 
d'une  force  élective  puissante  qui  conserve  les  carac- 
tères anciens  en  les  rendant  plus  conformes  aux 
besoins  du  moment  ou  les  élimine  s'ils  ne  peuvent 
pas  s'adapter  à  ces  besoins,  et  les  remplace  par 
d'autres. 

Si  la  musique  européenne  a  évolué  et  est  passée 
de  la  monodie  à  la  polyphonie  la  plus  complexe, 
c'est  que  la  société  européenne  a  évolué,  a  grandi 
ses  facultés  de  sensibilité  et  d'intellectualité  et  ne 
pouvait  pas  séparer  les  mouvements  de  transforma- 
lion  du  goût  musical  des  nombreux  changements 
survenus  dans  sa  façon  d'être,  de  penser  et  d'exté- 
rioriser sa  mentalité.  Le  Maghrébin,  au  contraire,  est 
resté  figé  dans  un  état  rudimentaire  auquel  suffisait 
la  monodie  musicale.  M  l'exemple  ni  le  contact 
n'ont  modifié  en  lui  soit  la  simplicité  de  son  intellect, 
soit  la  nature,  soit  la  forme  de  ses  besoins  esthé- 
tiques. Sa  musique  est  restée  homophonique  etmème, 
pour  certaines  contrées,  uniquement  rythmique,  s'ex- 
primant  seulement  par  le  battement  des  instruments 
de  percussion.  Son  intelligence  musicale  existerail- 


elle,  qu'elle  n'aurait  pas  lieu  de  s'exercer,  sa  musique 
n'étant  jamais  qu'à  une  dimension. 

l'ouvons-nous  en  dire  autant  du  cûté  Imaginatif, 
de  la  faculté  qu'a  la  musique,  pour  l'auditeur  euro- 
péen, d'évoquer  des  images  motrices  visuelles  ou  psy- 
chologiques? 

Il  est  assez  difficile  de  répondre  à  cette  question, 
car  nous  avons  bien  rarement  trouvé  dans  tout  le 
Maghreb  des  auditeurs  capables  d'objectiver  ainsi  la 
musique  et  d'opérer  la  trausforniation  psychologique 
qui  de  l'objectif  passe  au  subjectif.  Il  semble  qu'on 
ne  saurait  demander  un  tel  travail  mental  à  des 
esprits  frustes,  sans  culture,  dominés  par  leurs  ins- 
tincts, incapables  de  regarder  en  eux  et  de  s'analyser. 

Quelques  faits  cependant  valent  d'être  consignés, 
parce  qu'ils  apportent  dans  leur  simplicité  rudimen- 
taire d'apparentes  exceptions  à  ce  qui  précède. 

Voici  d'abord  une  véritable  action  musicale  dont 
nous  ont  pailé  quelques  vieux  Arabes  du  Sud  et  qui 
élait  autrefois  connue  sous  le  titre  :  Ea-seba.  Et  niera 
on  El-  radjel  [158j  (le  lion,  la  femme  et  l'homme). 
Elle  oblenail,  parait-il,  un  succès  fou  dans  les  tribus. 
La  voici  comme  elle  nous  est  présentée  : 

«  Deux  flûtes  préludent  par  un  chant  assez  court. 

H  Puis  l'une  d'elles  attaque  une  chanson  :  c'est 
l'homme  qui  chante  en  allant  à  un  rendez-vous  avec 
sa  maîtresse.  Pendant  ce  temps  l'autre  instrument 
imite  le  bruit  de  la  rivière  qu'il  doit  traverser  pour 
rejoindre  sa  bien-aimée. 

«  Apparaît  un  lion  qui  se  hâtait  pour  se  désaltérer 
et  qui,  voyant  l'homme,  se  met  à  rugir  terriblemMit. 
La  femme  affolée  pousse  un  grand  cri.  L'homme 
sous  ses  yeux  attaque  courageusement  le  fauve.  Pen- 
dant la  lutte,  les  flûtes  murmurent  tristement.  Sou- 
dain i'un  des  deux  musiciens,  se  servant  de  sa  Hûte 
comme  d'une  trompette,  jette  un  bruit  sourd  répété 
deux  fois.  Ce  sont  deux  coups  de  pistolet.  L'amou- 
reux a  tué  le  lion;  alors  les  Hùtes  éclatent  en  notes 
aiguës  :  ce  sont  les  you  !  you  !  joyeux  de  l'amoureuse 
saluant  la  victoire  du  bien-aimé.  » 

Cela  durait  environ  une  demi-heure,  et  les  audi- 
teurs accueillaient  ce  morceau  avec  un  grand  enthou- 
siasme. Nous  n'avons  pas  pu  en  retrouver  plus  que 
ce  souvenir. 

Du  temps  de  l'occupation  turque,  les  Arabes] ne 
voyaient  pas  venir  sans  terreur  les  aghas  ou  les  beys 
aux  jours  de  perception  d'impôt.  Les  collecteurs 
étaient  toujours  précédés  de  leur  musique,  compo- 
sée d'une  ou  deux  ijhalta,  d'un  bendairel d'un  Ichcul. 
Les  contribuables  traduisaient  ainsi  ce  que  disailcet 
orchestre  : 

Le  bendaïr,  c'est  le  chef  collecteur  qui  crie  : 

«  Draham!  Draham!  Draliam!»  [159J  (De  l'argent!) 

Les  gkaïtas,  ce  sont  les  contribuables  criant,  comme 
un  chat  qu'on  écorche  : 

«  Menine !  Menine !  Menine!»  [160]  (Où  le  prendre?) 

Le  tebeul  répondait  au  nom  des  chaoucs  : 

«  Debler!  debkr!  debler!  »  [161]  (Débrouille-toi!) 

Il  est  incontestable  aussi  que,  conformément  à  la 
tradition  des  Grecs  ou  des  Homains,  les  modes  ara- 
bes devaient  avoir  une  soite  de  puissance  expressive 
particulière,  une  faculté  d'évocation  d'images  et  de 
pensées  dill'érentes. 

On  raconte  un  p«u  partout  dans  le  Maghreb  qu'un 
jour  se  présenta  à  la  cour  d'un  kalife  de  Grenade 
un  vieux  mendiant  qui  fut  d'abord  repousséjpar  les 
gai'des.  Comme  il  insistait  et  faisait  valoir  surtout 
qu'il  était  musicien,  on  l'amena  au  souverain.  Celui- 
ci  lui  commanda  de  donner  séance  tenante  un  échan- 
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tillon  de  SOI)  talent.  Le  vieillard  prit  un  rebcb  et  se 
mil  à  jouer  certains  airs  :  le  souverain  et  les  assis- 
tants, sous  l'effet  de  la  mélodie,  se  mirent  à  rire  comme 
des  fous.  Brusquement  l'instrumentiste  changea  de 
mode,  et  bientôt  tout  l'auditoire  fondait  en  larmes 
comme  sous  le  coup  d'une  grande  douleur.  Quand 
il  eut  vérifié  l'elfet  de  sa  musique,  le  vieillard  attaqua 
de  nouveaux  airs  sur  un  autre  mode.  Quelques  ins- 
tants après  tout  le  monde,  souverain,  courtisans  et 
gardes  s'endormaient  d'un  profond  sommeil,  pendant 
lequel  le  virluose  mystérieux  disparut. 

Quand  nous  rappelons  cette  légende  à  nos  indigènes 
et  que  nous  nous  éloimons  devant  eux  de  l'indilfé- 
rence  totale  manifestée  par  les  auditeurs  d'aujourd'hui, 
ils  nous  répondent  invariablement  :  (■  C'était  du 
temps  de  (Irenade.  »  Ce  qui  signifie  sans  doule  :  «  du 
temps  où  le  peuple  arabe  vainqueur  étendait  sa 
domination  sur  tant  de  riches  contrées,  pratiquait 
les  arts  et  en  sentait  tout  le  charme.  » 

Aujourd'hui  cette  relation  entre  les  modes  et  les 
images  qu'ils  évoquent  est  à  peu  piés  disparue,  et 
nous  en  avons  une  preuve  dans  ce  fait  que  nous  avons 
entendu  chanter,  même  par  les  meilleurs  artistes, 
des  paroles  de  sens  et  de  caractère  très  différent  sur 
la  même  mélodie. 

Cela  nous  amène  à  établir  que  nulle  union  étroite, 
nulle  subordination  absolue  n'existe  plus  entre  les 
paroles  et  la  musique  au  point  de  vue  de  l'expression. 

Nous  avons  remarqué  dans  le  chap.  XVI  que  le 
chanteur  ne  se  préoccupe  aucunement  de  la  contex- 
ture  mélodique;  des  mots  sont  coupés  par  une  res- 
piration, d'autres  sont  allongés  pour  qu'ils  cadrent 
avec  le  texte  musical  et  la  mesure;  on  dirait  que  le 
musicien  et  le  poète  se  sont  rencontrés  accidentel- 
lement et  que,  tout  en  coopérant  à  une  œuvre  com- 
mune, chacun  d'eux  a  conservé  son  isolement. 

Remarquons  d'ailleurs  que  les  formes  ordinaires 
de  l'expression,  accélération  ou  ralentissement  du 
mouvement,  accents  rythmiques,  mélodiques  ou  har- 
moniques, ne  sont  pas  en  usage  dans  la  musique 
maghrébine.  Une  chanson  ou  une  ouverture  sont 
exécutées  sans  aucun  changement  dans  l'intensité 
des  sons  et  sans  que  rien  ne  vienne  souligner  telle 
ou  telle  pensée.  L'unique  préoccupation  du  chanteur 
ou  de  l'instrumentisle  est  de  maintenir  le  rythme; 
son  ambition  se  borne  à  ce  parti  pris  métrique,  et 
l'auditeur  ne  lui  demande  pas  davantage. 

Nous  avons  vainement  essayé  de  découvrir,  dans 
la  musique  arabe,  l'identité  de  la  pensée  musicale 
€t  de  l'imitation  du  monde  extérieur  ou  de  l'expres- 
sion du  sentiment. 

Dans  la  musique  instrumentale  la  seule  pensée 
évoquée  était  la  pensée  d'un  rythme,  d'un  mouve- 
ment coordonné,  et  cette  pensée  paraissait  suffire  au 
plaisir  musical  des  indigènes. 

Dans  la  musique  vocale,  l'expression  et  l'émotion 
sont  uniquement  littéraires.  La  plupart  des  paroles 
chantées  sont  des  paroles  d'amour  ou  des  paroles 
religieuses.  La  musique  les  soutient  sans  coimexion 
aucune,  et  seules  éclosent  dans  l'esprit  de  l'auditeur 
les  pensées  que  le  texte  seul  aurait  évoquées,  sans 
que  la  musique  n'ajoute  rien  à  leur  propre  joie,  à 
leur  tristesse  ou  à  leur  émotion'. 

Nous  trouvons  celte  donnée  confirmée  par  l'usage 
assez  fréquent  de  beaucoup  de  mélodies  comme  tim- 


1.  Li  décadence  si  manifeste  pour  l'art  musical  gagne  également 
lart  littéraire  ;les  chanteurs,  sous  le  prétexte  d'empôcher  un  concur- 
rent éventuel  caché  dans  l'assistance  de  retenir  les  paroles  d'une  chan- 
son, s'ingénient  à  tronquer  les  mots,  nous  rappelant  ce  Zohe'ir  ben 


bres  pour  des  poésies  de  pensées  dilTérentes,  paroles 
de  citants  religieux  sur  les  musiques  profanes  des 
noitbet,  paroles  d'un  grand  nombre  de  zendani  sur 
une  même  mélodie,  paroles  dilTérentes  à  Tunis,  à 
Alger,  à  TIemcen  et  à  l"ez,  chantées  sur  le  même  air. 

XVIII 

LE    RYTHME,   LA    IVIESURE,    LE    IVIOUVEMENT 

Si  l'on  veut  bien  retenir  que  la  musique  arabe  est 
essentiellement  à  une  seule  dimension,  uniquement 
mélodique,  et  ne  conçoit  pas  la  polyphonie;  si  l'on 
considère  ensuite  que  la  musique  des  indigènes 
maghrébins  est  restée  immuablement  fidèle  à  ce  ca- 
ractère traditionnel  et  séculaire,  on  comprendra 
l'importance  jouée  par  le  rythme  dans  tout  l'art 
musical  que  nous  étudions  ici. 

Ce  fait  est  d'ailleurs  commun  à  tous  les  peuples. 
Tant  que  la  musique  reste  en  quelque  sorte  instinc- 
tive, tant  qu'elle  se  résume  à  une  ondulation  mélo- 
dique n'ayant  d'autres  règles  que  le  besoin  d'exté- 
rioriser un  sentiment  sous  une  forme  sonore,  le 
rythme  domine  toutes  les  productions  musicales;  il 
semble  être  l'essence;  il  est  «  mâle  »,  comme  disait 
au  v  siècle  Martianus  Capella,  tandis  que  la  mélodie 
est  c<  femelle  )>.  En  effet,  tant  que  dure  cette  enfance 
de  l'art  musical,  la  pauvreté  de  la  mélodie  ne  lui 
donne-t-elle  pas  une  apparence  d'accessoire'?  N'est- 
elle  pas  une  matière  tlottanle,  indécise,  sans  formes 
accusées  et  déterminées"? 

Si  la  mélodie  est  chantée,  elle  est  d'abord  mono- 
syllabique, et  l'accent  prosodique  seul  fixe  les  durées 
des  sons,  sans  que  rien  ne  donne  à  leur  succession 
l'ordre  et  la  division  métrique.  Quand  elle  devient 
polysyllabique,  l'accent  prosodique  s'estompe  dans 
les  caprices  du  dessin  ;  il  échappe  à  l'oreille,  qui  perd 
ainsi  un  des  éléments  principaux  du  plaisir  musical. 
A  plus  forte  raison  si  la  mélodie  passe  de  la  voix  à 
l'instrument  :  dans  ce  cas,  l'absence  de  toute  parole 
détruit  totalement  les  points  d'appui  où  l'oreille 
retrouvait  une  distribution  compréhensible  et  ex- 
pressive de  la  succession  sonore.  Cette  distribution, 
cette  combinaison  de  longues  et  de  brèves,  cet  agen- 
cement soumis  à  une  des  lois  originelles  de  la  mu- 
sique, la  loi  de  la  répétition,  sont  indispensables,  et 
c'est  le  rythme  qui  les  réalise.  Dès  lors  le  rythme 
s'installe  en  maître  au-dessus  de  la  mélodie;  il  sem- 
ble la  situer  dans  le  temps  et  dans  l'espace;  il  donne 
à  l'oreille  le  sentiment  qu'elle  attendait  et  enrichit  la 
mélodie  d'un  élément  qui  est  la  vie. 

Par  contre,  quand  la  musique  évolue  et  devient 
polyphonique,  quand  elle  recourt  à  l'harmonie,  à  la 
multiplicité  des  voix,  à  tous  les  moyens  autres  que 
la  primitive  ligne  mélodique,  quand  elle  est  à  plu- 
sieurs dimensions,  les  effets  physiologiques  du 
rythme  sont  atténués;  ils  ne  dominent  pas  dans  le 
plaisir  musical.  C'est  que  l'oreille  n'est  plus  atfectée 
seule;  l'intelligence,  la  mémoire,  l'imagination  par- 
ticipent, chacune  en  raison  de  leur  sensibilité  et  de 
leur  culture,  à  l'impression  produite. 

Nous  trouvons  dans  le  Maghreb  des  preuves  frap- 
pantes de  cette  théorie. 

Les  Arabes  de  l'extrême  Sud  el  les  nègres  dissé- 
minés dans  l'Afrique  mineure  ont  une  musique  pure- 
ment rythmique  :  leur  orchestre  se  compose  d'ins- 

Ali  Solma,  de  la  tribu  des  Mouzina,  un  des  trois  poi-tes  les  plus  célè- 
bres des  tribus  de  l'Arabie,  qui  employait  «les  mots  inintelligibles  dan» 
ses  poésies. 
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truments  de  percussion,  fit  on  peut  croire  que  leur 
plaisir  musical  est  aussi  intense  à  entendre  des  heu- 
res entières  le  dialogue  du  tebi'itl  et  des  castagnettes 
■de  fer,  que  celui  du  mélomane  qui  écoule  une  s\m- 
phonie  classique'.  Ces  auditeurs  nous  représentent 
donc  le  premier  degré  de  l'échelle  du  plaisir  musical 
et  aussi  la  première  phase  de  la  musique.  Le  rythme 
est  seul  l'élément  musical,  élément  instinctif  qu'au- 
cune éducation  artistique  ne  donne,  qui  s'arrête  à  la 
sensation  et  suflit  à  ces  natures  primitives  et  frustes. 

A  un  degré  plus  haut  nous  mettrions  le  restant 
des  indigènes.  En  eux  la  mélodie  chantée  peut  naî- 
tre, spontanée,  fille  de  leur  Joie  ou  de  leur  mélanco- 
lie, lihre  de  toute  entrave  et  de  toute  règle.  Elle 
plaît  à  leur  imagination  parce  que  les  paroles  évo- 
quent en  eux  des  images;  à  leur  mémoire,  parce 
qu'elle  crée  des  reconnaissances  de  pensées  ou  d'ac- 
tes; elle  ne  dit  rien  à  leur  intelligence,  parce  qu'ils 
sont  inaptes  à  goûter  un  plaisir  demandant  de  l'at- 
lention  et  des  facultés  de  synthèse  ou  d'analyse. 
Mais,  pour  achever  leur  plaisir  musical,  il  faut  que  la 
mélodie,  tout  en  restant  à  Heur  d'épiderme,  plaise  à 
leur  oreille  et  s'appuie  formellement  sur  le  rythme 
rigide. 

Au-dessus  nous  placerions  l'auditeur  à  conscience 
esthétique  complète,  l'intellectuel  capable  d'analy- 
ser son  plaisir,  de  le  suivre  de  la  sensation  au  senti- 
ment, de  le  surexciter  par  ses  facultés  de  mémoire 
et  d'évocation  d'images  motrices,  visuelles  ou  psy- 
chologiques, et  de  percevoir,  dans  la  musique  sym- 
phonique,  «  la  partie  dans  le  tout  et  le  tout  dans  la 
partie  ». 

Pour  ce  dernier  le  rythme  est  moins  essentiel,  et 
cela  est  tellement  vrai  que  la  musique  moderne  est 
devenue  métrique  et  que  la  forme  la  plus  scolasti- 
que  de  composition,  la  fugue,  a  toute  sa  valeur  dans 
l'enchevêtrement  des  rythmes,  dans  leur  superposi- 
tion et  dans  la  subordination  de  l'ensemble  à  la 
division  en  mesures. 

Cela  explique  pourquoi  les  Orientaux  possèdent 
un  sens  du  rythme  très  développé  et  pourquoi  l'op- 
position du  rythme  imposé  à  l'oreille  avec  la  phrase 
mélodique  se  déroulant  au-dessus  constitue  pour 
eux  un  des  plus  grands  charmes  de  leur  art. 

Dans  le  Maghreb  nous  trouvons  le  rythme  appli- 
qué à  la  musique  comme  au  travail.  Les  officiers 
qui  ont  eu  à  faire  exécuter  des  travaux,  travaux  de 
défense  ou  d'aménagement  des  eaux  dans  l'extiême 
Sud,  recourent  avec  succès  au  travail  en  musique'^. 
Ils  dressent  les  indigènes  à  manier  leurs  outils  sui- 
vant un  rythme  frappé  par  les  instruments  de  per- 
cussion qui  président  à  la  coordination  des  mouve- 
ments. Ils  ont  même  imaginé  de  faire  faire  les 
corvées  en  musique,  et  il  n'est  pas  rare  de  voir  une 
troupe  d'Arabes  occupés  à  déblayer  un  terrain  ou  à 
casser  des  pierres  pour  un  chemin  aux  sons  d'une 
ghaila  et  d'un  tebeid. 

Dans  certains  coins  de  la  province  de  Constantine 
a  survécu  la  coutume  antique,  antérieure  aux  Phéni- 
ciens, de  la  moisson  en  musique.  Les  femmes,  ar- 
mées de  tambourins,  chantent  et  dansent  devant  les 
moissonneurs,  reculant  sans  cesse,  les  ranimant  de 
la  voix  et  du  rythme  de  leurs  instruments. 

Mais  c'est  surtout  dans  ses  applications  à  la  musi- 


1.  Si  nous  leur  faisions  observer  celle  pauvreté,  ils  nous  répon- 
daient que  leur  imagination  supplée  à  l'uniformité  îles  timbres.  Ainsi 
ics  Soudanais  et  les  nègres  du  Sud  interprètent  le  rythme  au  moyen  de 
mois  (jui,  dans  leur  esprit,  représentent  les  instruments  les  plus  pcr- 


que  vocale  ou  insirumentale  que  le  rythme  se  mon- 
tre comme  l'élément  essentiel,  informateur  et  vivi- 
fiant de  la  mélopée.  Il  est  même  à  ce  point  dominateur 
et  exclusif  qu'il  ell'ace  pour  nos  oreilles  le  sentiment 
si  tyrannitiuc  ailleurs  du  temps  fort  et  du  temps 
faible,  de  la  mesure  telle  que  nous  la  comprenons 
généralement,  et  qu'il  peut  seul  donner  à  une  mélo- 
die arabe  sa  réelle  contexture. 

Nous  citerons  un  fait  personnel.  Ayant  entrepris 
de  noter  tout  le  répertoire  des  meilleurs  musiciens 
et  des  meilleures  musiciennes  d'Alger,  nous  en  étions 
arrivé  aux  zendani,  aux  petits  refrains  populaires 
qui  servent  de  timbre  à  beaucoup  d'improvisateurs 
et  sont  aussi  très  employés  pour  la  danse.  Nous 
avions  noté  plusieurs  zcmiaiii  en  6,8,  et  chaque  fois 
que,  pour  en  contrôler  l'exactitude,  nous  les  exécu- 
tions sur  un  piano  ou  sur  un  violon  à  notre  indi- 
gène, il  hochait  la  têle  et  trouvait  que  ce  n'était  pas 
son  z-mdani.  Cependant  la  vérification  note  par  note 
nous  assurait  de  l'exactitude  de  notre  écriture.  Nous 
étions  certain  que  la  mélodie  était  conforme  à  l'exé- 
cution, et  pourtant  quelque  chose  lui  manquait,  puis- 
que le  musicien  arabe  ne  la  reconnaissait  pas.  11  lui 
manquait  le  rythme.  Or  ce  rythme  était  binaire, 
alors  que  la  mélodie  était  formée  de  groupes  de 
trois  notes  se  succédant  de  faeon  à  faire  porter  l'ac- 
cent mélodique  sur  la  2"^  et  la  5"  pendant  que  l'ac- 
cent rythmique  était  marqué  sur  la  V-,  la  3' et  la 
î;«.  Dès  que  nous  superposions  ces  deux  accentua- 
tions, la  physionomie  du  zendani  changeait  :  elle  pre- 
nait une  apparence  de  flottement  pittoresque  :  l'in- 
digène le  reconnaissait  bien  et  proclamait  dés  lors 
que  nous  le  savions  mieux  que  lui. 

Le  rythme  en  arrive  donc  chez  les  musiciens  ma- 
ghrébins à  faire  partie  intégrante  de  la  mélodie,  au 
point  de  la  désorganiser  et  de  la  rendre  inintelligible 
s'il  cesse  de  se  faire  entendre. 

On  comprend  dès  lors  que  les  instruments  de  per- 
cussion chargés  de  battre  le  rythme  Jouent  un  rôle 
considérable  au  point  de  se  suflire  à  eux-mêmes 
dans  certaines  contrées  arriérées  du  pays. 

Ailleurs  la  nécessité  du  rythme  résulle  aussi  de 
certains  caractères  spéciaux  de  la  musique  arabe. 
Nous  avons  montré  que  chanteurs  et  instrumentistes 
mettent  leur  point  d'honneur  à  rivaliser  d'agilité 
poin'  surcharger  la  mélodie  d'ornements,  et  nous 
avons  indiqué  combien,  sous  cette  profusion  d'ori- 
peaux, la  ligne  mélodique  est  exposée  à  disparaître, 
à  perdre  tous  ses  contours.  Il  en  résulterait  le  désor- 
dre. Dans  un  orchestre  de  plusieurs  musiciens  ce 
serait  bientôt  une  débandade  inénarrable,  la  me- 
sure à  notre  sens  moderne  n'existant  pas  et  aucune 
notation  ne  venant  enfermer  l'exécution  dans  un 
moule  toujours  le  même.  Le  rythme  remplit  l'office 
du  batteur  de  mesure;  il  maintient  la  mélodie  sur 
des  points  de  repère  fixes;  il  marque,  dans  une  suc- 
cession continue  de  notes,  l'ordre,  la  proportion  et 
la  symétrie;  il  est  la  trame  rigide  sur  laquelle  se 
superpose  la  matière  musicale  avec  les  formes  va- 
gues et  indécises  chères  à  l'Arabe. 


Un  rythme  se  compose  de  parties  fortes  et  faibles, 
de  longues  et  de  brèves. 


fectionnés  :  .■  tob  »  est  pour  eui  la  voi«  de  la  derbouka,  «  tchi  tchi  .> 
celle  du  tar  et  des  tchenacheli,  «  kenni  »  celle  de  la  kouitra,  «  gbara 
gbara  n  celle  de  la  kemendjn. 

2.  Communication  de  M.  le  capitaine  Cottenest, des  AITaires  Imligèncs. 
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Quand  c'est  le  tar  qui  exécute  le  rythme,  la  partie 
forte,  ou  si  l'on  veut  la  plus  longue  durée,  est  frappée 
sur  la  peau  de  l'instrument  par  les  doigts  de  la 
main  droite;  la  partie  faible,  ou  la  plus  courte  durée, 
est  frappée  par  les  doigts  de  la  main  gauche  sur  les 
petites  cymbales  de  cuivre  insérées  dans  la  monture 
de  bois  de  l'instrument. 

Sur  la  derbouka  la  main  droite  frappe  les  longues, 
et  la  main  gaache  les  brèves. 

Le  bendaïr  n'est  frappé  que  d'une  main,  l'autre 
main  soutenant  l'instrument.  Cependant  des  joueurs 
de  bendair  font  avec  les  doigts  libres  de  la  main  qui 
soutient  l'instrument  des  battements  secondaires 
correspondant  aux  brèves  du  rythme. 

Sur  le  tebeul  les  longues  sont  frappées  par  la  ba- 
guette recourbée  tenue  de  la  main  droite,  les  brèves 
par  une  baguette  droite  tenue  de  la  main  gauche  et 
frappant  à  plat  sur  la  peau,  et  les  coups  se  succè- 
dent avec  rapidité,  donnant  l'impression  d'un  roule- 
menl  dans  lequel  dominent  des  accents.  Des  intensi- 
tés dilTérentes  sont  données  à  ces  deux  sortes  de 
sons,  suivant  que  le  coup  est  frappé  au  mUieu  ou 
sur  les  bords  de  la  peau. 

Le  tobilet  ne  fi'appe  que  des  brèves. 

Le  giiellat  ne  frappe  que  des  longues. 

Le  def  frappe  des  longues  de  la  main  libre  et  des 
brèves  d^es  doigts  de  la  main  qui  tient  l'instrumenit. 

Mais  il  faut  constater  que  dans  l'exécution  il  est 
difficile,  sinon  impossible,  d'assigner  à  un  coup 
frappé  sa  durée  réelle  et  son  caractère  de  longue  ou 
de  brève,  car  très  souvent  deux  coups  sont  frappés 
simultanément  sur  les  deux  parties  de  l'instrument 
de  percussion.  Aussi  préférons-nous,  en  présentant  au 
lecteur  les  rythmes  principaux  usités  chez  les  Maglire- 
bins,  renoncer  à  la  notation  en  longues  et  brèves  adop- 
tée par  les  musicologues  pour  la  musique  orientale, 
et  noter  de  préférence  l'accentuation  donnée  à  l'en- 
semble du  rythme  par  l'exécutant.  Lano  te  marquée  du 
signe  >  est  celle  qui  est  frappée  sur  la  partie  la  plus 
sonore  de  l'instrument,  celle  qui  constitue  l'accent 
rythmique  et  qui  représenterait  la  plus  longue  durée. 

Pour  permettre  de  comprendre  comment  ces  ac- 
cents se  placent  et  comment  ils  reviennent  périodi- 
quement, nous  avons  indiqué  à  quelle  mesure  de  la 
musique  moderne  ils  correspondent. 

Rythmes  d'une  durée  égale  à  une  mesure  à  2  4  : 


M— IX 


±Ji 


1 


1 


.^  i^  ^  ;> 


}^  î>  j^  ^ 
.^  j^  ;  :< 

:> 

Rythmes  d'une  durée  égale  à  une  mesure  à  3/4- 
ou  3,8  : 

JU J JL 

J J H- 

S3-J J 

J i J 

^  .^  J^  ^  J 


-J l- 


JUUUUiJi. 


J-^ 


J rnn 


Rythmes  d'une  durée  égale  à  uue  mesure  à 
ou  4,  8  : 


J—i 


-J <>  '     »'     »  0 *- 
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J       J       J      J 


-* — »- 


JU 


xu n^ 


UUiM- 


nn  nn 


llytliines  d'une  durr'e  égale  à  une  mesure  à  0/8  : 


>-  i»  ;r» 

j^  ;^  ^  ^  .h  .^ 

>      i»      > 
i»      >      ^ 

J  "  J    J  ' 

J      .^.  i^.^.^ 


Rythmes  divers  : 

J     j  J   J    J     J   J   J     J     J 


x^ 


J.  J  J.  J 


J.  ^J  J.  .^J  J 


1 


J.  j^j  J.  ^j  J  J  J  J  J  J  J  J  J  J 

>-  >■  >■  s»  i»  :>. 
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Ou  voit  par  ce  qui  précède  que  si  la  notion  de 
temps  forts  et  de  temps  faibles  existe  dans  la  mssi- 
que  des  indigènes  maghrébins,  elle  n'est  pas  totale- 
ment conforme  à  la  même  notion  de  la  musique 
moderne;  elle  apporte,  au  contraire,  une  variété 
presque  infinie  d'accentuation,  les  accents  pouvant 
se  trouver  sur  chacune  des  notes  qui  composent  le 
rythme. 

Le  rythme  est  donc  indépendant  de  la  mélodie, 
tout  en  constituant  pour  elle  l'indispensable  sup- 
port. 

Cette  sorte  de  personnalité  donnée  au  rythme  et 
cette  variété  nous  paraissent  être  la  conséquence  du 
système  musical  des  Arabes  confiné  à  une  mélodie 
simple  et  piivé  des  ressources  de  tout  accompagne- 
ment harmonique. 

L'accompagnement  rythmique  supplée  à  cette 
pauvreté  relative.  Là  où  le  musicien  moderne,  par  la 
polyphonie,  par  les  mille  artifices  des  accords,  du 
contrepoint  et  de  l'harmonie,  met  des  formes  parti- 
culières d'expression,  prodigue  les  combinaisons  de 
sons  dont  l'ensemble  répond  à  son  inspiration  et  à 
son  sens  de  la  musique,  l'.^rabe  ne  disposait  que  de 
moyens  rudimentaires.  Scrupuleux  observateur  de 
la  théorie  d'Arislote,  il  ne  connaît  et  n'admet  que 
l'unisson  et  son  renversement,  l'octave.  Mais  l'ondu- 
lation de  la  ligne  mélodique  ainsi  comprise,  malgré 
sa  capricieuse  allure,  n'est  pas  assez  riche  pour  un 
peuple  qui  mit  à  ses  productions  artistiques  tant 
de  verve  et  tant  d'imagination.  Le  réseau  polygonal 
de  l'arabesque  n'était  aussi  qu'un  élément  de  la  dé- 
coration, l'emploi  de  l'écriture  neski  ou  Uoufique  ne 
donnait  aussi  qu'une  trame  apparente  :  il  fallait 
fleurir,  enjoliver,  vivifier  ces  tracés  sommaires  et 
ces  éléments  dont  la  répétition  aurait  créé  la  mono- 
tonie. Alors  furent  insérées  autour  des  lignes  rigi- 
des des  floraisons  élégantes,  d'autres  lignes  souples 
et  voluptueuses  qui  donnaient  à  l'ensemble  son  as- 
pect séduisant,  sa  grâce  et  sa  puissance  expressive. 

Dans  la  musique  le  procédé  est  inverse.  C'est  sur 
le  produit  de  la  fantaisie  déchaînée  qu'il  faut  poser 
des  points  de  repère  où  l'oreille  retrouve  la  disci- 
pline et  la  symétrie.  La  mélodie  compliquée  à  plaisir 
par  la  manie  des  ornements  et  par  1'  "  horreur  du 
vide  )i  et  du  silence,  qui  est  le  propre  de  la  musique 
maghrébine,  ne  présenterait,  seule,  qu'une  succession 
continue  de  sons  montants  et  descendants,  une  pen- 
sée flottante  et  imprécise  où  il  serait  difficile  de 
découvrir  une  trame  régulière.  Alors  intervient  l'ins- 
trument rythmique,  bcndaïr,  lar  ou  derhouha,  qui 
apporte  à  la  matière  musicale  le  sentiment  de  la 
régularité,  qui  impose  des  bases,  facilement  appré- 
ciables par  leur  retour  régulier,  au  sentiment  de  la 
durée.  La  mélodie  se  meut  sur  un  motif  mesuré, 
comme  l'arabesque  s'enroule  sur  un  molif  décoratif 
mille  fois  répété  au  pochoir,  comme  la  perspective 
des  travées  de  la  mosquée  est  divisée  par  les  colon- 
nades, comme  les  frises  de  mosaïque  ou  de  céramique 
sont  formées  de  réseaux  réguliers  autour  desquels 
s'enroulent  des  végétations  de  rêve. 

Tout  l'art  arabe  est  ordonné;  toute  sa  fantaisie 
prodigieuse  repose  sur  des  polygones  ou  sur  des 
figures  géométiiques  :  la  musique  arabe  ne  pouvait 
exister  sans  être  chronométrée  par  le  rythme.  Et 
elle  le  pouvait  d'autant  moins  qu'elle  est  née  des 
balbutiements  de  peuples  sans  culture  chez  lesquels 
le  rythme  fut  peut  être  longtemps  le  seul  élément 
du  plaisir  musical. 
Les  rythmes  divers  en  usage  dans  la  musique  ma- 


ghrébine n'ont  plus,  comme  les  ouçouts  arabes,  de* 
noms  particuliers. 

On  leur  applique  le  nom  générique  de  mizane  [123]. 
Cependant  les  musiciens  qualifient  de  bou'djila  [162) 
certains  rythmes  saccadés. 

Il  est  pourtant  à  présumer  que  les  musiciens  arabes 
avaient  des  désignations  spéciales  pour  les  rythmes 
les  plus  usités.  Tlemcen  a  conservé  le  qualificatif  de 
iiiizdiie  aqid  [163]  pour  le  rythme 

J-        J^J       J-      i^J      J       J       1 
^  -^  ^  ' 

qui  se  compose  de  huit  temps  correspondant  à  deui 
mesures  à  3/4  suivies  d'une  mesure  à  2/4  et  qui  se 
bat  pour  les  niessedarat  de  la  musique  de  Grenade. 
Les  rythmes  correspondant  h  une  mesure  à  2/4  y 
sont  dits  mizane  bachraf  [164],  mais  ces  différents 
mots  ont  perdu  dans  le  Maghreb  leur  signification 
rigoureuse,  que,  faute  de  documents  écrits,  nous 
ne  pouvons  plus  connaître.  C'est  ainsi  que  le  mot 
bachraf  H2i]  à  Tlemcen  signifie  une  mesure  ou  un 
rythme  à  forme  binaire;  à  Alger,  il  est  donné  à  un 
air  de  danse  extrait  de  la  Touchiat  de  la  Nouba  maia, 
et  à  Tunis  il  s'applique  à  une  composition  musicale 
formée  d'une  douzaine  d'airs  tcbas  se  succédant  d'un 
mouvement  lent  à  un  mouvement  rapide  et  aboutis- 
sant à  une  mélodie  très  vive  appelée  harki. 

Chez  les  nègres  du  Sud  (Laghouat),  les  joueurs  de 
karkabou,  castagnettes  en  fer,  distinguent  trois 
rythmes  : 

1"  Le  rythme  oriental  :    — J'    J * — | 


2°  Le  rythme  du  Nord 


IX-X 


fi 


semblable  au  premier,  mais  avec  des  battements  plus 
serrés; 


3°  Le  rythme  occidental  : 


J-i-iun 


Si  le  côté  théorique  du  rythme  est  méconnu  des 
musiciens  indigènes,  aveugles  continuateurs  d'une 
tradition  dont  ils  ne  savent  plus  les  règles,  dans  la 
pratique  le  rythme,  le  mizane,  a  pour  eux  la  plus 
grande  importance. 

Avant  de  commencer  une  mélodie  ils  jouent  un 
petit  piélude  qui  a  pour  but  d'imposer  aux  exécu- 
tants le  sentiment  du  rythme  du  morceau,  et,  cela 
fait,  pour  si  difficile  que  soit  ce  rythme,  pour  si 
étranger  qu'il  paraisse  à  la  mélodie  chantée  ou 
jouée,  il  est  continué  imperturbablement,  avec  une 
précision  et  une  assurance  vraiment  remarquables. 
Le  terrar,  le  joueur  de  tar,  est  l'àme  vivante  des 
orchestres  maures  à  Alger  comme  à  Fez;  le  nombre 
des  autres  instruments  peut  diminuer,  l'orchestre 
peut  être  réduit  à  une  seule  koiiilra  ou  à  un  seul 
kameitdja;i\  y  a  toujours  un  terrar.  .autrefois  même, 
quand  une  troupe  de  musiciens  se  partageait  soit 
les  honoraires  consentis  par  un  amphitryon,  soit  les 
largesses  des  assistants,  le  terrar  avait  une  part 
égale  à  celle  de  tous  les  autres  exécutants.  Un  ha- 
bile batteur  de  mizane  est  recherché,  et  nous  avons 
vu   un  maàlem,  un  chef  d'orchestre    et    du   chant, 
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iiileri'ompre  sa  cliansoii,  se  lever  avec  des  yeux 
courroucés  el  sortir  de  la  salle  de  concert  en  faisant 
claquer  la  porte  parce  qu'un  terrai-  distrait  avait 
perdu  le  iiiizane  et  ajouté  un  pied  de  plus  au  rythme 
ucconipagnateur. 

Ailleurs,  dans  tout  le  pays  arabe  et  berbère,  c'est  le 
bendair  qui  triomphe,  scandant  les  danses  et.  les 
chants,  ici  all'eclant  des  allures  paciliques  et  serei- 
nes pour  accompagner  les  qacaid  et  les  romances 
sentimentales,  ailleurs  persuasif  comme  une  caresse 
brutale  pour  soutenir  les  évolutions  des  danseuses, 
plus  loin  sonnant  le  délire  orgiaque  des  aissaouoi  ou 
batlant  comme  la  charge  aux  récits  guerriers  des 
nomades  du  Sud,  partout  imposant  l'obsession  tyran- 
nique  de  son  rythme,  de  son  imperturbable  régu- 
larité. 

La  mesure.  —  Ce  qui  précède  fait  comprendre  que 
dans  les  transcriptions  de  musique  orientale  il  faut 
considérer  la  division  en  mesures  comme  une  indi- 
cation graphique  destinée  à  faciliter  l'exéculion  :  le 
rythme  réel  ne  coïncide  pas  quelquefois  avec  notre 
façon  de  diviser  la  mélodie  en  tranchés  égales  sans 
tenir  compte  du  rythme  constitutif.  Aussi  ne  sau- 
rait-on recommander  trop  instamment  aux  person- 
nes qui  veulent  recueillir  des  spécimens  de  musique 
arabe,  de  noter  très  exactement  l'accompagnement 
rythmique,  sans  lequel,  nous  espérons  l'avoir  dé- 
montré, il  manque  à  ces  mélodies  le  principe  essen- 
tiel de  leur  physionomie  el  de  leur  constitution'. 

Le  mouceyncnt.  —  Nous  n'insisterons  pas  sur  les 
mouvements  de  la  musique  maghrébine  :  elle  les  pra. 
tique  tous  depuis  le  molto  adagio  Jusqu'au  preslis. 
simo,  notamment  dans  la  nouba  de  Grenade,  qui 
commence  par  des  mélodies  larges,  de  mouvement 
majeslueux,  et  se  termine  par  des  mélodies  légères 
et  très  rapides. 

L'ne  constatation  cependant  peut  avoir  son  poids  : 
il  y  a  une  tendance  marquée  à  jouer  les  mêmes  mé- 
lodies sur  un  mouvement  plus  rapide  à  mesure 
qu'on  va  de  l'est  à  l'ouest.  Ainsi,  même  et  surtout 
dans  la  musique  classique,  au  Maroc  et  à  Tlemcen 
les  dardj  <les  noubct  se  chantent  sur  un  mouvement 
large,  tandis  que  déjà  à  Alger  ces  mêmes  morceaux 
correspondent  à  un  allegretto.  A  Tunis  les  mouve- 
ments rapides  dominent,  et  la  mélodie  est  plus  sac- 
cadée que  dans  le  milieu  du  Maghreb. 


LA    FIN     PROCHAINE    DE    LA    MUSIQUE    ARABE 
DANS    LE    MAGHREB 

Si  nous  essayons  en  ce  travail  d'attirer  fortement 
l'attention  des  musicologues  sur  la  musique  arabe, 
c'est  que  nous  en  venons  à  pressentir  la  disparition 
prochaine,  dans  les  pays  du  Maghreb,  des  derniers 
vestiges  de  cet  art. 

Depuis  que  ces  pays  se  sont  ouverts  à  la  pénétra- 
tion européenne,  nous  avons  vu  les  arts  indigènes 
altérer  peu  à  peu  leurs  caractères  originaux  et  ten- 
dre à  la  perte  fatale  de  leur  idiosyncrasie.  Les  cou- 
tumes anciennes  n'ont  plus  force  de  loi  ;  les  mœurs 
se  transforment,  et  il  se  produit,  par  les  contacts 
quotidiens,  par  les  besoins  économiques,  non  point 
encore  une  assimilation  difficile  à  réaliser  pour  des 


1.  De  môme  il  faut  recommander  aux  personnes  qui  veulent  exécu- 
ter la  musique  arabe  recueillie  par  nous,  nolammcnt  dans  Tùdilion 
Yafil  d'Alger,  de  ne  pas  sf'parer  les  niiilodics  vocales  ou  instrumentales 
de  leur  rythme  d'accompagnement. 


races  dont  la  mentalité  est  ciislallisée  dans  une  loi 
religieuse  immuable,  mais  une  tendance  progressive 
vers  l'heure  do  l'oubli  de  tout  ce  qui  appartint  en 
propre  aux  arls  musulmans. 

Nous  avons  montré  plus  haut  que  seule  la  musi(iue 
a  survécu  plus  longtemps,  et  nous  avons  domié  les 
raisons  de  ce  triomphe  relatif  d'un  art  que  sa  sub- 
jectivité semblait  condamner  le  premier. 

Mais  la  musique,  elle  aussi,  est  atteinte.  Si  on  peut 
espérer  que  l'inaltérable  fidélité  des  musulmans  à 
leur  foi  religieuse  conservera  dans  les  siècles  pro- 
chains, comme  elle  les  a  déjà  maintenus  à  travers 
le  temps  et  l'espace,  les  chanls  de  la  mosquée,  les 
qiiraid  en  l'hoimeiir  du  prophète  et  des  saints,  tout 
le  kUim  el  djcd  qui  constitue  la  liturgie  de  ses  tem- 
ples, l'époque  n'est  pas  très  éloignée  de  nous  oii  le 
chant  profane,  le  klam  el  hezeb,  se  laissera  pénétrer 
inconsciemment  par  l'inlluence  de  la  musique  d'Eu- 
rope. Ce  seront  d'abord  les  modes  qui  disparaîtront 
et  prendront  la  physionomie  des  modes  de  notre  art 
moderne.  Cette  oeuvre  de  décadence  commence.  Des 
vingt-quatre  noubas  classiques  des  artistes  de  Gre- 
nade correspondant  chacune  à  un  système  modal, 
plus  de  la  moitié  ont  disparu.  Les  différences  qui 
caractérisaient  ces  modes  ne  sont  plus  apparentes  ; 
les  défaillances  inévitables  d'une  tradition  purement 
auditive,  sans  fixation  graphique,  ont  unifié  des  gam- 
mes autrefois  dissemblables. 

Les  musiciens  <rAlger  ne  savent  plus  distinguer 
une  gamme  medjcnba  d'une  gamme  dil  ou  d'une 
gamme  maïa. 

D'un  centre  musical  à  l'autre  les  mêmes  noms  de 
modes  ne  s'appliquent  pas  aux  mêmes  systèmes.  Le 
dil  et  le  raul-ed-dit  de  Tlemcen  équivalent  au  mes- 
moun  d'Alger;  le  aarak  d'Alger  s'appelle  djorca  ou 
zarka  à  Tlemcen,  et,  dans  cette  ville,  le  rrmel-mala, 
le  ghrib  et  le  hassine  ont  une  seule  et  même  gamme. 

Or,  il  est  incontestable  que  les  modes  conslituent 
une  des  particularités  les  plus  caractéristiques  de  la 
musique  arabe;  lorsque  l'habitude  d'entendre  la  mu- 
sique européenne  aura  ramené  la  multiplicité  des 
échelles  tonales  à  d'eux  ou  trois  types,  les  mélodies 
indigènes  seront  bien  près  de  ne  plus  représenter 
l'art  ancesiral.  Déjà  nous  avons  pu  constater  une 
tendance  significative  :  l'emploi  d'une  sensible  à 
l'avant-dernier  degré  d'un  chant  qui  autrefois  restait 
fidèle  à  un  mode  avec  sous-tonique.  Déjà  les  noubas 
des  régiments  de  tirailleurs,  composées  pourlant  exclu- 
sivement d'exécutants  indigènes,  introduisent  dans 
leur  répertoire  des  morceaux  d'opérettes  ou  des 
airs  de  marche  appartenant  à  la  musique  française 
et  qu'ils  jouent  très  exactement.  Déjà  la  jeune  géné- 
ration kabyle  qui  a  fréquenté  les  écoles  spéciales 
semées  dans  ses  montagnes  répand  autour  d'elle  les 
petites  mélodies  apprises  par  l'instituteur. 

Il  n'y  a  pas  bien  longtemps,  dans  les  fêtes  officiel- 
les, les  (ihaila  jouaient  une  MarsnUaiie  fantaisiste 
qui  faisait  frémir  nos  oreilles.  Ainsi  l'air  national 
était  exécuté,  par  exemple,  sur  notre  ton  A'ul  majeur 
avec  un  /"«#,  malgré  ce  que  pouvait  avoir  de  cho- 
quant pour  nous  cette  dénatiiration  de  noire  texte' 
musical. 

Depuis  quelques  années  la  Marseillaise  des  musi- 
ques indigènes  n'est  plus  dans  le  mode  muta,  et  si  elle 
reçoit  quelques  fioritures  fantaisistes,  la  contexture 
mélodique  est  respectée,  et  la  tonalité  li'ut  majeur 
sans  quarte  augmentée  maintenue  d'un  bout  à  l'autre 
de  l'hymne. 
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A  cette  cause  qui  menace  la  musique  arabe  s'en 
ajoute  une  plus  dirimante  encore  :  elle  mourra 
faute  de  musiciens. 

Le  fait  est  général  dans  tous  les  pays  maplirebins  : 
les  rangs  des  vieux  professionnels  s'éclaircissent,  et 
beaucoup  n'ont  pas  fait  d'élèves  capables  de  conti- 
nuer la  tradition  et  de  conjurer  l'œuvre  du  temps. 
Le  répertoire  se  perd;  les  airs  classiques,  ceux  qui 
évoquent  aux  espiits  musulmans  la  glorieuse  époque 
des  libalifes  de  Grenade,  ne  sont  plus  que  dans  la 
mémoire  de  rares  exécutants;  les  musiciens  aptes  à 
«  travailler  la  i;emtà  »  se  font  rares,  et,  quand  ils  au- 
ront disparu,  la  plus  grande  partie  de  la  musique  an- 
cienne ne  sera  plus  qu'un  souvenir. 

Il  n'en  serait  pas  de  même  si,  comme  presque 
toutes  les  autres  races  de  l'Orient  et  de  l'Occident, 
la  race  arabe  s'était  créé  un  système  de  séméiologie 
musicale  et  avait  écrit,  à  sa  façon,  les  mélodies  reli- 
gieuses ou  profanes  qui,  depuis  tant  de  siècles,  lui 
ont  servi  à  exprimer  son  âme. 

Il  y  a  là,  semble-t-il,  un  des  problèmes  les  plus 
curieux  et  encore  plein  de  mystère  de  l'iiistoire  de  la 
musique.  Nous  l'avons  posé  dans  la  Musique  arabe, 
«t  nous  avons  constaté  que,  comme  tous  les  peuples 
musulmans,  les  Arabes  ont  paru  ignorer  toutes  les 
lentatives  de  notation  musicale  qui  ont  abouti, 
depuis  des  siècles,  à  l'écriture  moderne.  Leurs  écri- 
vains et  leurs  pbilosopbes  ont  scruté  avec  une  mi- 
nutie excessive  les  règles  tliéoriques  de  la  musique, 
et  à  aucun  moment  ils  n'ont  essayé  de  représenter 
les  sous  pour  donner  une  forme  concrète  à  leur  mu- 
sique et  pour  llxer  invariablement  les  mélodies  de 
leurs  compositeurs  et  de  leurs  chanteurs. 

On  a  dit  pour  expliquer  ce  fait  que,  chez  les  Sémi- 
tes de  la  vieille  Egypte  et  de  la  Mésopotamie,  la  mu- 
sique était  considérée  comme  un  art  inférieur  auquel 
les  castes  nobles  refusèrent  de  s'adonner,  et  que  la 
profession  de  musicien  était  abandonnée  aux  men- 
diants, aux  aveugles  et  aux  esclaves.  On  en  concluait 
qu'un  peuple  imbu  de  tels  préjugés  ne  se  donnait  pas 
la  peine  d'inventer  ou  d'adopter  un  système  de  no- 
tation pour  conserver  un  art  réputé  inférieur. 

Cette  interprétation  est  détruite  par  des  faits  posi- 
tifs dont  nous  avons  exposé  les  plus  typiques  :  la 
musique  a,  de  tout  temps,  occupé  une  place  consi- 
dérable dans  la  vie  sociale,  privée  et  publique,  poli- 
tique et  religieuse  des  Arabes;  elle  a  toujours  été 
considérée,  surtout  aux  grandes  époques  de  la  llorai- 
son  artistique,  comme  devant  faire  partie  de  l'ins- 
truction des  élites.  Aux  fêtes  somptuaires  des  khalifes 
de  Bagdad  et  de  Damas,  à  celles  des  souverains  de 
Grenade  et  de  Cordoue,  la  musique  a  sa  large  part. 
Les  khalifes  eux-mêmes  donnent  l'exemple.  Ils  appel- 
lent auprès  d'eux  les  artistes  les  plus  célèbres,  les 
couvrent  d'honneurs  et  de  présents,  les  font  asseoir 
à  leur  table,  se  complaisent  en  leur  compagnie  et 
entendent  honorer  eux-mêmes  l'art  musical  en  chan- 
tant et  jouant  avec  eux.  Ilaroun  le  Victorieux,  quand 
son  ami  Ibrahim  el  Moussouli  chantait  avec  Barsoun 
qui  jouait  du  luth  et  Zalzal  du  zawr,  s'écriait  :  «  0 
Adam,  si  tu  pouvais  entendre  ceux  de  tes  enfants  qui 


1.  Lors  du  CoDgrt's  des  Ortentalistes  de  1905  tenu  à  Alger,  noos 
avions  organisé  un  concert  de  musique  indigène  pour  illustrer  une 
confiTcnce  sur  la  musique  arabe.  Mohammed  ben  Ali  Sfindja  nous 
déclam  qu'il  quitterait  la  salle  si  un  chanteur  quelconque  Taisait  œuvre 
<Je  renégat  en  chantant  seulement  l'air  de  V Appel  à  la  prière. 


sont  à  cette  heure  en  ma  présence,  certes  tu  jouirais 
comme  moi.  » 

Le  khalife  El  Wathik  disait  :  «  Chaque  fois  que 
j'entends  chanter  Ishac,  il  me  semble  qu'un  nouvel 
éclat  est  ajouté  à  ma  puissance.  » 

Le  recueil  des  Mille  el  une^uit!>,  qui  peut  être  con- 
sidéré comme  une  peinture  assez  (idèle  des  mœurs 
des  classes  supérieures  et  comme  le  reflet  des  cou- 
tumes populaires,  nous  est  un  témoin  très  afhrmatif 
de  la  faveur  dont  jouissaient  la  musique  et  les  mu- 
siciens. 

On  n'a  d'ailleurs  qu'à  parcourir  les  chroniqueur? 
et  les  poètes  arabes,  à  considérer  la  place  occupée 
par  la  musique  dans  les  écrits  des  savants,  à  voir 
encore  de  nos  jours  le  rôle  considérable  qu'elle  joue 
dans  la  vie  de  tous  les  peuples  de  l'Islam,  pour  repous- 
ser l'interprétation  ci-dessus. 

Suivant  une  autre  hypothèse,  les  Arabes,  en  ne 
cherchant  pas  à  noter  leurs  mélodies,  auraient  voulu 
garder  leur  art  de  toute  profanation  par  les  infidèles  : 
on  citait  le  cas  des  meslevis  turcs  qui  refusent  aujour- 
d'hui encore  de  laisser  écrire  leur  musique,  bien  que 
les  Turcs  se  servent  d'une  notation  particulière,  pour 
sauver  leurs  chants  religieux  du  contact  du  vulgaire, 
de  la  moquerie  et  de  la  Taine  curiosité  des  infidèles. 

ISous  avons  rencontré  ce  sentiment  chez  quelques 
indigènes  maghrébins,  très  intransigeant  pour  la 
musique  religieuse,  mais  beaucoup  atténué  pour  la 
musique  profane.  «  Cette  musique  est  à  nous,  noi/s 
a  dit  souvent  .Mohammed  ben  Ali  Slindja,  le  virtuose 
chanteur  le  plus  réputé  de  l'Algérie;  elle  doit  mourir 
avec  nous.  »  Et  il  s'est  toujours  refusé  à  nous  faire 
entendre  les  chants  consacrés  à  la  mosquée'.  A  peine 
si,  à  force  d'insistances,  avons-nous  pu  obtenir  de  lui 
qu'il  nous  permette  de  noter  les  pièces  les  plus  inté- 
ressantes de  son  vaste  répertoire  de  musique  profane. 

Pour  essayer  d'expliquer  l'absence  chez  les  Arabes 
d'une  notation  musicale,  nous  avons  proposé  une 
explication  un  peu  terre  à  terre,  mais  qui  se  vérifie 
actuellement  dans  presque  tout  le  Maghreb  comme 
un  état  d'âme  particulier  aux  musiciens  indigènes. 

La  profession  de  musicien  est  très  lucrative.  Ceux 
d'entre  eus  qui  arrivent  à  avoir  une  certaine  noto- 
riété, tant  pour  l'agrément  de  leur  chant  que  pour  la 
variété  et  la  richesse  de  leur  répertoire,  trouvent  dans 
l'exercice  de  leur  profession  des  revenus  considéra- 
bles. Ils  ne  reçoivent  pas,  comme  le  fameux  Ibrahim 
el  Mauceli,  600.000  dirhams  et  une  maison  de  cam- 
pagne pour  avoir  composé  trois  airs^;  ils  ne  connais- 
sent plus  les  largesses  des  sultans  et  des  khalifes  de 
l'époque  fastueuse  des  Omeyades.  Mais,  quand  ils 
ont  du  talent,  leur  concours  dans  les  fêtes  de  famille 
est  encore  largement  rémunéré  :  on  les  demande  des 
quatre  coins  de  l'Algérie,  et  il  ne  se  fait  pas  un  ma- 
riage, une  circoncisiou  ou  une  grande  fête  musul- 
mane ou  Israélite  sans  qu'ils  soient  conviés  à  y 
figurer.  Certains,  assez  rares,  possèdent  le  monopole 
de  la  musique  renad,  la  musique  classique,  et  pour 
cela  sont  particulièrement  recherchés.  Mais  pour  cela 
aussi  ils  se  refusent  à  faire  des  élèves  nombreux  qui 
pourraient  les  supplanter  de  leur  vivant  et  leur 
prendre  leur  clientèle.  Aux  élèves  qu'ils  ont  élus  pour: 
leurs  successeurs  ils  ne  dispensent  que  peu  à  peu 
leur  science,  laissant  toujours  des  lacunes  dans  leur 
enseignement  et  se  réservant  souvent  la  partie  la 
plus  appréciée  de  leur  répertoire. 

2.  Cf.  Caussin   d<!  Pcrcoval.   .Xolinr  sur  les  principaux  nwisiri'.ns 
arabes  des  trois  premiers  sv'.cles  de  i'Isfamistne,   m  Journal  Asiati-'^ 
que,  1873. 
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Nous  avons  pu  coj»stater  aussi,  soit  daus  les  cafés 
maures  où  se  font  emtendro  tes  orchestres  indigènes, 
soit  dans  les  fèl&s  privées,  que  si  le  cliunteur  aper- 
çoit un  concurrent  et  qu'il  le  suppose  venu  pour  lui 
«  voler  »  uni!  mélodie  de  son  répertoire,  il  s'ingénie 
il  tourmenter  sa  phrase  musieaJle,  à  la  rendre  mé- 
connaissahle  et  incompréhensLLle. 

On  se  demande  dés  lOirs  s'il  n'y  aurait  pas  eu, 
chez  les  musiciens  anciens  coiBrne  chez  les  niod«rnes, 
un  sentimciit  de  défense  contre  des  coucurrentis 
éventuels,  assez  général  et  assez  systématique  poor 
les  faire  renoncer  à  écrire  leurs  mélodies,  qui  seraient 
tombées  ainsi  dans  le  domaine  public. 

Quoi  qu'il  en  soit,  ©n  nous  accordera  bien  que  l'ab- 
sence de  toute  séméiologie  musicale  est  une  des  causes 
les  plus  dirimantes  qui  eutrainaût  l'aj-t  arabe  a.  un« 
disparition  prochaine. 

Cette  éventualité  a  préoccupé  certains  esprits  et  a 
provoqué  des  initiatives  pleines  d'intérêt. 

A  Alger,  un  Algérien  qui  a  fréquenté  les  musiciens 
indigènes  et  a  obtenu  des  leçons  des  plus  réputés, 
M.  E.  Nathan  Yafil,  a  commencé,  sous  aotre  direc- 
tion, la  publication  d'un  Répertoire  de  mimqite  arabe 
■et  maure.  Ce  recueil  a  livré  au  public  une  première 
série  de  pièces  du  plus  haut  intérêt  prises  dans  les 
ditlërents  compartiments  du  répertoire  indigène, 
depuis  la  musique  ijhernala,  musique  dite  de  Gre- 
nade, jusqu'aux  zcndani  populaires,  en  passant  par 
les  qadriat,  chants  des  femmes.  Ces  pièces  sont  pré- 
sentées dans  leur  forme  rigoureuse,  sans  accompa- 
gnement fantaisiste;  nous  les  avons  recueillies  scru- 
puleusement des  meilleurs  exécutants  maghrébins  et 
nous  leur  avons  conservé  leur  tournure  archaïque  et 
leur  physionomie  propre.  Chacune  d'elles  est  précé- 
dée d'une  notice  explicative  donnant  des  détails  sur 
son  origine  probable,  sur  son  mode  constitutif  et  sur 
■son  exécution'. 

En  même  temps,  afin  de  tenter  de  suppléer  par 
tous  les  moyens  à  l'absence  de  notation  musicale, 
afin  de  retarder  l'heure  où  la  musique  indigène  dis- 
paraîtra même  de  la  mémoire  des  indigènes,  nous 
avons  orchestré,  suivant  la  loi  d'Aristote  qui  est  aussi 
•celle  des  Arabes,  un  certain  nombre  de  pièces  des- 
tinées aux  musiques  militaires  françaises  et  aux  mu- 
siques civiles'-. 

Il  était  intéressant  de  connaître  le  sentiment  des 
indigènes  à  ce  sujel.  Il  fut  d'abord  celui  d'un  éton- 
nement  profond  :  les  musulmans  croyaient  sérieuse- 
ment leur  musique  impénétrable  à  notre  entendement. 
Parce  qu'ils  avaient  parfois  constaté  que  certains 
musiciens  des  infidèles  avaient  essayé  de  noter  leurs 
airs  et,  pour  avoir  voulu  les  orchestrer  à  la  mode 

1.  (Juelques  cspnils  mal  renseignés  onl  prétendu,  ù  propos  de  celte 
publication,  que  la  musique  aTal)c  s'entend,  mais  ne  s'i'^crit  pas.  Cette 
opinion  peut  <>trc  fondée  pour  certains  pays  musulmans  où  le  carac- 
tère des  modes  et  le  jeu  des  instrumcnlisUs  sont  rcsl6s  plus  prés  de» 
fornxes  anciennes  et  ont  conservé  tout  ou  partie  des  intervalles  spé- 
ciaui  à  la  musique  arabe.  Pour  noter  les  mélodies  de  ces  pays  deux 
alternatives  se  présentaient  :  ou  adopter  des  signes  spéciaux  autres  que 
uosit  et  nos  \}  insulTisants  pour  rester  dans  la  vérité,  au  renoncer  à  une 
notation  qui  n'était  plus  lidele  et  altérait  précisément  les  intervalles 
les  plus  lypi.iues. 

Pour  notre  étuilc  de  la  Mu.ii'iue  arabe,  en  pays  arabe,  nous  avons 
adopté  la  prcmii-re  façon  d'opérer. 

lions  aurions  l'ait  de  môme  pour  la  musique  des  Magbreidns,  si  nous 
avions  rencontré  les  mêmes  intervalles.  Or,  de  Tunis  à  Tanger,  que  ce 
soit  par  suite  d'une  défaillance  de  la  tradition,  i|ue  ce  soit  par  suite 
de  l'emploi  de  plus  en  plus  commun  des  instruments  curopéeus  à  sons 
fites.  mandoline,  piano  et  même  accordéon,  les  modes  anciens  ont  pris 
des  formeïpu-faitenient  traduisibles.avcc  notre  notation  moderne,  sans 
qu'il  soit  besoin  d'employer  des  signes  spéciaux. 

Nous  avons  donc  étudié  la  musique  maglircbinc  toile  qu'elle  est,  et 
non  telle  que  la  voudraient  certains. 
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européenne,  n'avaient  réussi  qu'à  les  défigurer  et  à 
les  rendre  incompréhensibles  même  aux  artistes  indi- 
gènes, ils  croyaient  fermement  à  iioti'c  impuissance 
en  la  matière.  Ils  étaient  convaincus  que  nous  ne 
pouvions  pas  pénétrer  l'àme  de  i<  leur  musique  »  et 
l'exécuter  dans  nos  orchestres  en  lui  conservant  sa 
physionomie  et  sa  personnalité. 

A  leur  étonnement  se  mêla  bientôt  une  joie  inté- 
rieure des  plus  intenses  que  beaucoup  nous  expri- 
mèrent avec  les  marques  d'une  émotion  mal  dissi- 
mulée par  des  phrases  comme  celles-ci  : 

Kelhi  liun  ikhfeij  [165]  :  u  Mon  cœur  en  a  frissonné.  » 

Ou  bien  : 

Nezlat  'alla  el  brouda  [166]  :  «  Est  descendu  sur  moi 
le  frisson  de  la  tièvre.  » 

Ou  encore  : 

Tezijkeb  lahtni  [167]  :  «  J'en  avais  la  chair  de  poule.  » 

.Nous  en  avons  vu  pleurer  à  chaudes  larmes,  se 
faisant  violence  pour  paraître  insensibles,  mais  ne 
pouvant  contenir  ces  marques  de  leur  ravissement 
particulier. 

A  Tunis,  un  musicien  distingué,  M.  Antottin  Laif- 
fage,  a  entrepris  sur  un  autre  plan  une  (Euvre  pareille 
de  reconstituition  et  de  conservation  artistique. 

Dans  une  publication  luxueusement  éditée  et  dans 
des  fascicules  séparés,  l'auteur  livre  au  public  les 
mélodies  arabes  qu'il  a  recueillies  un  peu  dans  tous 
les  pays  de  l'Islam.  On  constate  avec  plaisir  que 
M.  Lali'age,  qui  a  étudié  lui  aussi  la  musique  arabe 
chez  les  Arabes,  ne  s'est  pas  laissé  tenter  par  la  pen- 
sée de  donner  à  ces  mélodies  frustes  un  accompagne- 
ment harmonique  qu'elles  ne  sauraient  comporter, 
qui  jure  atrocement  avec  les  caractéristiques  de  l'art 
musical  islamique  et  avec  le  sens  esthétique  des  indi- 
gènes. Ses  réductions  au  piano  sont  simplement  des 
mélodies  à  deiixpaities  ne  quittant  pas  la  position 
d'octave.  On  regrette  toutefois  qu'il  n'ait  pas  cru  de- 
voir donner  pour  chaque  mélodie  publiée  une  notice 
explicative  et  qu'il  n'ait  pas  noté  l'accompagnement 
rythmique  des  instruments  de  percussion,  sans  les- 
quels il  manque  à  la  musique  arabe  un  élément  cons- 
titutif essentiel. 

H  est  à  souhaiter  que  ces  initiatives  soient  multi- 
pliées et  que  les  musicologues  qui  visitent  le  Maghreb 
recueillent  les  mélodies  originales  qu'ils  peuvent 
entendre.  La  civilisation  occidentale  ne  tardera  pas  à 
faire  son  n'uvre  de  nivellement  :  la  musique  indigène 
perdra  tous  ses  caractère.s  et  ne  laissera  que  des  ves- 
tiges de  plus  en  plus  informes  qui  ne  contiendront 
presque  rien  d'un  passé  typique  et  bien  personnel. 


2.  Cette  orcliestration  rudimcntaire  n'a  pas  sufti  à  quelques  mu- 
siciens, qui,  surtout  en  Allemagne,  suivant  l'âxcniple  fÂobeux  de 
Salvador  Daniel  et  de  Clu-islianowitcb,  ont  harmonisé  les  mélodies 
maghrébines.  Ces  mélodies  mises  ainsi  à  la  torture  d'accords  n'ayant 
rien  de  commun  avec  leur  tonalité  propre,  sont  devenues  méconnais- 
sables et  ont  perdu  toute  leur  originalité. 

Ainsi  une  mélodie  chantée  en  riwiml  sur  le  modo 


-©- 

c'est.àrdire  avec  une  quarte  augmentée  dans  le  premier  tétracordc.  a 
été  harmonisée  en  ul  par  M.  Capcllen  (.Voir  /(«vue  musicale,  15  no».  190-j), 
sous  le  prétexte  que  le  chanteur  indigène  ({ui  nous  avait  donné  celte 
mélodie  avait  du  se  tromper  en  chantant  fa  ^  au  lieu  de  fa. 

Ailleurs,  alin  d'enfermer  ces  mélodies  dans  le  moule  de  nos  deux 
uniques  gammes  m,ijeure  et  mineure  conditionnées  par  leurs  toniques 
et  leurs  dominantes,  les  adaptateurs  ont  tellement  bouleversé  la  con- 
texture  modale  tle  ces  chants  que  rien  ne  subsiste  plus  des  échelles 
typiques  sur  lesquelles  ils  étaient  construits. 

N'est-ce  pas  le  cas  de  ré|iétcr  :  «  Traduttore,  traditorc  .'  u 
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tES    LIENS    DE    LA    MUSIQUE    MAGHREBINE 
AVEC    LE    PASSÉ 

A  prime  abord,  il  semblerait  que  les  filialions 
ethniques  et  liisloiiques  sufriraient  pour  établir  com- 
ment la  musique  maghrébine  actuelle  se  rattaclje  au 
passé,  ce  qu'elle  lui  doit  et  par  quels  caractères  elle 
apparlienl  à  l'art  musical  ancien. 

Sans  doute  nous  manquons  de  documents  écrits, 
puisque  l'Arabe  n'a  pas  de  notation  musicale;  nous 
manquons  également  de  traités  locaux,  puisque  les 
théoriciens  des  temps  modernes  ne  nous  ont  rien 
teissé  de  plus  que  les  copies  des  œuvres  de  leurs  pré- 
décesseurs et  n'ont  lien  ajouté  de  particulier  à  ce 
qu'avaient  dil  les  maîtres  de  la  musique  arabe.  Il 
nous  faudra  donc,  pour  rattacher  le  présent  au  passé, 
admettre  que  les  filiations  de  race  et  de  religion  ont 
construit  des  chaînes  indiscutables  qui  donnent  une 
torce  particulière  à  l'hypothèse  d'une  continuité  de 
l'art  musical  arabe  dans  les  pays  du  Maghreb. 

Sans  doute  la  chaîne  des  faits  que  nous  pouvons 
présenter  offre  des  solutions  de  continuité;  la  parenté 
des  témoignages  produits  ne  se  révèle  que  par  des 
a»alogies,  et  il  serait  téméraire  d'aller  jusqu'à  une 
identification  absolue  des  mélodies  de  nos  Maglire- 
bins,  même  de  celles  que  la  tradition  présente  comm  e 
formellement  ancienne,  à  la  musique  de  leurs  loin- 
ains  aïeux  qui  chaulaient  du  vni'^  au  xiV  siècle. 

Mais  il  nous  sera  bien  permis  d'assimiler  les  spé- 
cimens acluellemeut  usités  de  la  musique  arabe  à 
un  chapileau  de  colonne,  à  des  fragments  d'archilec- 
ture  et  de  sculpture  trouvés  dans  les  fouilles  de  nos 
missions  archéologiques.  En  les  isolant  de  leur  appa- 
reil récent,  nous  constatons  que  l'œuvre  du  temps  en  a 
émoussé  les  saillies  principales  :  la  statue  n'a  plus  de 
bras;  la  tète  n'a  plus  de  nez;  la  colonne  a  perdu  son 
fiït;  le  monument  ne  se  révèle  que  par  des  points  de 
repère  et  des  fragments  marquant  ses  lignes  d'en- 
semble. 

A  les  considérer  isolément,  ces  fragments  signi- 
fient peu  de  chose;  cependant  l'archéologue  sait 
leur  appliquer  les  lois  connues  de  l'architecture  et 
de  la  sculpture  du  temps  et  du  peuple  auquel  ils 
appartiennent;  par  des  calculs  rigoureux,  par  des 
comparaisons  et  des  analogies  judicieuses,  par  le 
rapprochement  et  la  .synthèse  des  détails,  il  recons- 
titue les  parties  absentes  :  le  chapiteau  ou  le  fût  le 
conduisent  à  la  colonne,  la  colonne  au  péristyle,  le 
péristyle  au  temple. 

Il  en  est  de  même  en  paléontologie.  Une  vertèbre, 
une  empreinte,  uu  fragment  de  squelette,  permettent 
à  la  science  de  faire  revivre  sous  nos  yeux  des  formes 
à  jamais  disparues. 

Rien  ne  semble  s'opposer  à  ce  que  nous  procé- 
dions de  mï'uie  pour  rechercher  les  points  communs 
de  la  musique  maghrébine  et  de  la  musique  arabe 
ancienne  et  pour  ajouter  quelques  données  techni- 
ques au^:  données  d'ordre  historique  sur  lesquelles 
s'appuiera  notre  démonstration. 

Un  premier  fait  est  certain  :  c'est  la  puissance  de 
la  tradition  chez  les  peuples  musulmans  :  croyances 
religieuses  et  philosophiques,  mœurs  et  coutumes 
de  la  vie  sociale  et  de  la  vie  privée,  costume,  rien 
n'existe  dans  le  peuple  arabe  qui  ne  soit  le  produit 
de  la  tradition  séculaire  scrupuleusement  et  reli- 


gieusement respectée.  Quand  la  civilisation  des  Arabes 
eut  atteint  son  apogée,  eHe  subit  le  phénomène  le  plus 
étrange  et  le  plus  caractéristique,  une  sorte  de  cristal- 
lisation, un  repliement  sur  elle-même.  A  partir  de 
ce  moment  elle  cessa  d'évoluer  et  ne  vécut  que  de 
la  transmission  indéfinie  de  l'état  auquel  elle  était 
parvenue.  Tous  les  apports  ancestraux  encore  per- 
manents, toutes  les  acquisitions  réalisées  dans  les 
sciences,  les  lettres  et  les  arts,  tout  ce  qui  cons- 
tituait le  domaine  de  la  pensée  arabe,  se  figea,  et 
désormais  ce  peuple  vécut  uniquement,  dans  sa  vie 
intellectuelle  et  dans  sa  vie  matérielle,  de  la  tra- 
dition. 

La  musique  ne  doit  pas  à  d'autres  causes  sa  vitalité 
persistante.  Elle  était  trop  mêlée  à  la  vie  du  peuple 
arabe,  à  sa  religion,  pour  ne  pas  faire  partie  de  ce 
domaine  traditionnel  que  se  transmettaient  pieuse- 
ment les  générations. 

Nous  avons  constaté  précédemment  que,  subissan.t 
elle  aussi  le  phénomène  rapporté  ci-dessus,  elle  s'ar- 
rêta subitement  dans  son  évolution,  et  à  partir  de  ce 
moment,  semblable  à  un  dogme  ou  à  une  coutume 
koranique,  resta  étrangère  à  ce  qui  n'était  pas  elle, 
s'isola  catégoriquement  du  demeurant  de  l'art  mu- 
sical et  repoussa  tout  ce  qui  pouvait  altérer  sa  per- 
sonnalité acquise. 

Celte  hostilité  à  toute  pénétration  accentua  sans 
doute  sa  force  de  résistance  et  lui  conserva  mieux 
ses  formes  particulières. 

Puis  vint  la  décadence;  aux  siècles  de  grandeur 
et  de  faste  succédèrent  des  siècles  d'elfacement,  et 
les  arts  musulmans  restèrent  slationnaires  ou  perdi- 
rent toute  vigueur  et  tout  enthousiasme.  Alors  le 
peuple  arabe  vécut  indéfiniment  sur  son  propre  fonds,  Ij 
se  contentant  de  transmettre  aux  générations  suivantes!  w 
ses  moîurs  musicales  et  ses  mélodies,  qui  correspon- 
daient exactement  à  son  sentiment  esthétique  et  à  sa 
mentalité. 

La  chaîne  qui  relie  le  présent  au  passé  est  donc 
avant  tout  une  chaîne  traditionnelle,  forte  et  con- 
tinue, à  peu  près  exclusive  de  toute  innovation  mar 
quanle. 

Voici  d'ailleurs  les  jalons  typiques  qui  vont  nousi 
montrer  à  l'œuvre  cette  persistance  et  cette  fidélité 
de  la  tradition  et  corroborer  notre  hypothèse. 

Nous  tiouvons  dans  la  musique  maj^hrebine  trois 
survivances  incontestables  de  la  musique  arabe 
ancienne. 

I.  —  La  luusiqac  ninglirebine  est  homophoiiiqnc. 

On  sait  qu'une  des  caractéristiques  les  plus  per- 
sonnelles de  la  musique  arabe  est  l'emploi  formel  du 
son  isolé  et  des  seules  consonances  de  l'octave  et  de 
l'unisson.  Partout  où  elle  a  survécu  dans  ses  formes 
primitives,  elle  repousse  toute  concomitance  de 
sons  et  ne  se  souvient  que  du  système  d'Aristote. 
C'est  à  peine  si  elle  permet  dans  certaines  pièces  non 
mesurées,  dans  des  préludes,  taskin  en  Turquie,  mes- 
tckber  en  Afrique  du  Nord,  une  note  souteime  par 
un  instrument ,  sorte  de  bourdon  qui  a  pour  mission 
d'empêcher  la  voix  de  monter,  comme  faisait  chez 
les  Romains  la  tlûte  placée  dans  la  tribune  des  ora- 
teurs. 

Ce  fait  est  vérifié  une  fois  de  plus,  et  les  Maghrébins, 
respectueux  de  la  tradition  antique,  ont  tout  leur 
système  musical  construit  sur  ce  principe  inviolable. 

Tout  ce  qui  s'est  passé  dans  le  monde  musical 
de  l'Occident,  même  autour  d'eux  en  Espagne,  depuis 
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(iuy  d'Arezzo,  est  ifinoré  de  nos  Arabes;  tout  le  mou- 
vement qui  transforma  la  musique  occidentale  est 
lettre  morte  pour  la  musique  arabe.  Pendant  que, 
près  d'elle  et  autour  d'elle  et  très  visiblement  en 
kspagne,  la  mélodie,  partie  du  chant  à  une  voix,  se 
liàte  vers  l'harmonie,  la  musique  du  peuple  le  jdus 
avancé  en  civilisation  s'immobilise  et  se  refuse  an 
progrès  :  elle  repousse  toute  innovation,  se  drape 
dans  son  archaïsme  comme  si,  justiliant  la  parole 
de  Renan  à  propos  de  la  conscience  sémitique,  elle 
se  montrait  capable  de  <<  comprendre  merveilleuse- 
ment l'unité,  mais  incapable  d'atteindre  à  la  multi- 
plicité ". 

De  sorte  que  la  musique  arabe  qui  a  semé  en 
Espagne  et  en  Sicile  des  trésors  mélodiques  deveims 
féconds  par  leur  transposition  dans  la  musiqne  mo- 
derne, qui  a  marqué  les  chants  populaires  de  ces 
pays  de  sa  forte  empreinte,  est  restée  dans  le  Ma- 
ghreb ce  qu'elle  était  il  y  a  dix  siècles,  linéaire  et  ho- 
mophonique. 

Nous  avons  essayé  d'analyser  chez  nos  exécutants 
indigènes  le  sentiment  qui  leur  fait  proscrire  la  mu- 
sique à  plusieurs  voix.  Quand  ils  entendent,  par 
exemple,  les  cliques  de  clairons  et  de  tambours  de 
nos  régiments,  ils  apprécient  l'ordonnancement  du 
rythme,  sa  force  entraînante,  l'éclat  des  clairons 
et  en  distinguent  parfaitement  les  sonneries.  Mais  si 
nous  les  amenons  à  un  concert  de  musique  française, 
leur  plaisir  musical  est  mis  à  la  torture  par  l'enche- 
vêtrement des  parties;  leur  oreille  s'étonne  qu'un 
chant  soit  superposé  sur  un  autre  chant,  que  cha- 
que instrument  semble  exécuter  un  morceau  séparé. 
Us  qualifient  notre  musique  de  «  vacarme  «,  et  l'un 
d'eux,  en  entendant  un  jour  un  chœur  fugué  chanté 
ipar  une  excellente  chorale,  nous  déclara  que  cela  lui 
rappelait  «  une  bande  d'amis  lentrant  au  logis  après 
force  libations,  se  tenant  par  le  bras,  mais  tirant 
l'un  à  droite,  l'autre  à  gauche,  dans  des  titubalions 
désordonnées  ».  Cependant  ces  musiciens  arabes  sont 
parfaitement  aptes  à  reconnaître  la  hauteur  d'un  son; 
sur  une  base  quelconque  ils  accordent  toujours  leurs 
instruments  à  plusieurs  cordes  avec  les  mêmes  inter- 
valles; ils  ne  sont  pas  atteints  de  surdité  niusi- 
icale;  ils  chantent  et  ils  jouent  juste;  ils  ont  une 
Iraémoire  musicale  prodigieuse.  Maisdès  que  plusieurs 
mélodies  se  meuvent  simultanément  et  parallèlement 
dans  l'espace  sonore,  dès  qu'à  l'unité  d'éléments 
mélodiques  succède  la  multiplicité,  ils  sont  incapa- 
bles d'accomplir-  l'acte  de  synthèse  qui  leur  ferait 
percevoir  la  forme  musicale;  ils  ne  peuvent  pas  réa- 
liser la  dépense  d'activité  nécessaire  pour  analyser 
leur  perception.  Ils  comprennent,  ils  voient  l'unité; 
ils  ne  compreiment  pas  la  superposition.  Ils  ont  le 
sentiment  de  la  contiguïté  et  de  la  continuité  des 
notes,  et  non  celui  de  leur  compénétration;  ils  enten- 
dent un  chant  et  n'entendent  pas  un  accord  :  ils 
n'ont  pas  «  l'intelligence  musicale  ». 

Pour  ce  motif  leur  musique  est  restée  homopho- 
nique,  mettant  une  fois  de  plus  d'accord  la  tradition 
avec  la  psychologie. 

3.  —  La  iiiiisiiiuc  maglirebine  connaît  les  modes 
qai  furent  une  <les  caractéristiques  de  la  mu- 
sique aralie,  et  elle  est  entièrement  construite 
sur  ces  diflcrcnts  modes. 

Nous  ne  referons  pas  ici  la  théorie  des  modes 
sur  laquelle  nous  nous  sommes  expliqué  longue- 
ment dans  l'étude  de  la  «  Musique  aiabe  ».  Nous 


nous  contenterons  de  démontrer  leur  survivance  dans 
la  musique  maghrébine  et  de  rechercher  dans  ce 
deuxième  fait  les  preuves  d'une  par-enté  étroite 
entre  l'art  ancien  et  l'art  contemporain,  les  chaînons 
du  lien  qui  unit  le  présent  au  passé. 

-Vinsi  qu'on  l'a  vu  précédement,  la  musique  ancienne 
du  Maghreb  possédait  24  modes  ou  échelles  tonales  : 
chacune  des  vingt-quatre  nouhet  classiques  de  la 
musique  andalouse  était  construite  sur  l'une  de  ces 
vingt-quatre  échelles. 

Mais  la  ti'adition  a  eu  des  défaillances  qui  s'expli- 
quent facilement.  Deux  modes  voisins  ne  dill'éraient 
entre  eux  que  par  la  position  d'un  demi-ton,  et  il  ne 
faut  pas  s'étonner  que  cette  légère  ditférence  ait  fini 
par  s'atténuer  et  par  disparaître  totalement  sous  l'in- 
tluence  d'une  tendance  à  simplitler,  ou  par  suite 
d'une  tr-ansformation  volontaire  introduite  par  quel- 
que virtuose  en  renom  et  devenue  ensuite  classique 
et  adoptée  comme  telle  par  la  tradition. 

Nous  assistons  actuellement  à  un  de  ces  phéno- 
mènes. 

La  musique  maghr-ebine  a  un  mode,  le  rika,  qui 
est  très  en  faveur.  Or,  il  y  a  une  cinquantaine  d'an- 
nées, ce  mode  était  constitué  par  l'échelle  : 


dont  l'origine  ancienne  est  parfaitement  évidente.  Il 
est  encore  usité  sous  cette  forme  dans  le  Maghreb 
oriental  et  dans  l'intérieur  du  pays  berbère. 

Ailleurs,  il  a  subi  une  altération  :  les  deux  quartes 
qui  le  composent  tendent  à  se  ressembler  totalement, 
et  il  est  devenu  : 


I-  r  f  I'  *^^^^ 


La  théorie  ancienne  n'aurait  pas  confondu  sous 
une  même  appellation  deux  modes  si  différents  :  elle 
aurait  reconnu  dans  le  premier  la  circulation  type 
du  mode  abouseylik 


et  dans  le  second  une  circulation  dérivée  du  mode 
houcht. 


r^-j-rt^ 


Les  musiciens  turcs  diraient  que  le  premier  est 
leur  aarak 


transposé  sur  le  si,  et  le  second  leur  feralmak 
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éiralement  liansposé  sur  la  note  si. 
""Les  musiciens  niashrelniis  conibndeiil  maintoaant 
sous  le  nom  de  ràa.  ces  deux  modes.  Bien  pl«, 
depuis  une  trentaine  d'années,  surtout  à  Alger,  une 
troisième  forme  de  inka  s'est  introduite  et  Ujnd  a 
faire  oublier  les  deux  autres.  C'est  la  suivante  : 


qui,  dans  la  musique  arabe  ancienne,  correspondrait 
à  une  circulation  dérivée  du  mode  zirafkend 


transposée  sur  la  note  .«i. 

N'ayant  pas  de  musique  écrite  qui  aurait  fixé  les 
modes  délinitivement  et  maintenu  leurs  échelles 
tonales  dans  leur  forme  régulière,  nos  musiciens 
arabes  ont  laissé  perdre  la  notion  de  beaucoup 
d'entre  eux,  et  actuellement  le  nombre  de  ceux 
qui  ont  une  physionomie  particulière  et  qui  ont 
conservé  une  valeur  théorique  est  relativement  res- 
treint. 

Nous  les  examinerons  en  détail,  tant  pour  établir 
les  points  d'incontestable  analogie  entre  la  musique 
ancienne  et  la  musique  contemporaine,  que  pour 
enregistrer,  avant  qu'ils  ne  disparaissent,  ces  vestiges 
curieux  d'un  art  sérieusement  menacé  et  en  pleine 
décadence. 

MODE    REMKL    MAÏA 

Ce  mode  est  actuellement  un  des  plus  usités;  sa 
nouba  est  une  des  plus  riches,  et  on  le  pratique  dans 
tout  le  Maghreb. 

Son  échelle  tonale  esl  : 


11  correspond  au  mode  phrygien 


MODE   .V.^RAK 

Le  mode  connu  sous  le  nom  de  aarak  a  l'échellej 
tonale  suivante  à  Alger  ; 


f^'r  ri-^^=^ 


Il  dllfère  du  rcniel  maia  par  la  tierce  majeure  du 
premier  tétracorde. 

Il  correspond  au  mode  hypophrygien. 


^^rr-r^=^ 


Il  ditTère  totaleoient  du  aàrak  des  Turcs  modernes 
et  du  aarak  des  Egyptiens  modernes,  qui  sont  cons- 
truits ainsi  : 


■1  ^  r  rt-^ 


Il  ressemble  de  très  près  à  VUfahans  des  Persans. 


ayant  d'ailleurs  adopté 
sages. 


MODE   MAlA  FAnEGH 


Ce  mode  n'est  plus   connu    à  Alger,   mais  il  es 
èmcore  vivant  à  Tlerncen  et  au  Maroc.  Sa  gamme  esfl 
la  suivante  : 


j-^  r  r  r  r  f^^^t 


Il  est  identique  à  l'hypodorien  des  Grecs,  proche 
parent  du  îyjsï  des  Persans,  du  nahaft  des  Turcs 
modernes,  du  haiali  des  Egyptiens  modernes,  du 
nainui  des  anciens  Arabes. 


à  la   1.3*^  circulation  du  mode   arabe  o'chak  de  Villo- 
teau  : 


MODE    ZIDANE 


Le  mode  zidane  est  composé  de  deux  quartes  chro- 
matiques séparées  par  une  seconde  majeure  ou  ton 
coijxp  léme  ntaire. 


C'est  le  mode  universellement  connu  sous  le  nom 
théorique  de  chromatique  oriental,  que  l'on  croit' 
dérivé  du  lydien  et  qui  existe  aujourd'hui  en  Grèce, 


1.  Cf.  l'Origme  et  la  vraie   nature  ilu  clironmtiqne  orteulul,  ]i3 
Don  Hugues  Gniser,  m  Congrès  inlcmntioinl  de  la  musiqui',  r.'UO. 
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L'ii  Espagne  dans  la  musique  iiopulaire  comme  dans 
la  liturgie,  en  Arménie,  en  Turquie,  en  Egypte,  el 
d'une  façon  générale  dans  tout  l'Orient. 

On    le    rencontre    quelquefois    dans    le    Maghreb 
oriental  sous  une  autre  forme.  Taiilot 


^=^=^#=^^-^=^ 


tantôt 


x-j  J  J  ^-^^i 


Ces  échelles,  qui  paraissent  des  déformations  du 
mode  primitif,  nous  semblent  plutôt  constituer  des 
modes  distincts. 

La  l'orme  A  porte  à  Tunis  le  nom  de  mode  asbein, 
nom  que  Salvador  Daniel  attribue  à  la  forme  B. 

î,a  forme  B  est  celle  du  eika  moderne  sur  la  note  la. 

Les  Turcs  pratiquent  la  forme  B  sous  le  nom  de 
Ilidjaz.  Les  Kgyptiens  modernes  ont  un  Ha'djaz.  qui 
lui  ressemble. 

Les  anciens  théoriciens  arabes  ne  font  pas  mention 
de  ce  mode  et  n'en  indiquent  aucun  qui  puisse  lui 
être  formellement  assimilé. 

Dans  la  musique  persane  nous  trouvons  des  modes 
tels  que  le  hoiizourk  et  le  rnliaowj,  dont  la  premii'-re 
quarte  est  également  une  quarte  chromatique;  mais 
la  seconde  labaha  n'est  plus  semblable  à  celle  du 
zidnne,  et,  tout  en  tenant  compte  de  l'extrême  mobi- 
lité des  intervalles  et  même  en  cherchant  des  bases 
d'identification  dans  la  composition  des  échelles 
tonales  en  tons  minimes,  liypeiniaxinies  el  en  demi- 
tons  proprement  dits,  toute  conjecture  serait  sans 
fondement. 

Nous  constaterons  seulement  que  le  zidane,  par  ses 
inllexions  et  sa  mollesse,  plait  inliniment  aux  Maghré- 
bins. 

La  tradition  veut  qu'il  soit  d'importation  turque, 
alors  que  de  leur  côté  les  Turcs  disent  l'avoir  reçu 
des  Arabes. 

Faute  de  documents  écrits,  il  est  impossible  de 
trancher  le  débat. 

Toutefois  nous  inclinerions  volontiers  à  penser  que 
\%zidanc  actuel  dérive  d'un  des  modes  arabes  anciens 
tels  que  le  boiirzoïtk  ou  le  kouclU.  On  s'explique,  en 
effet,  que  des  échelles  tonales  comme  celle  du  botir- 
zoitk  (notation  Villoteau), 


4  ,.  ^^  Y  "  f  'T  "I'  '^ 


confiées  à  la  seule  tradition,  depuis  que  les  Arabes 
n'écrivent  pas  la  théorie  de  leur  musique  et  ne  lisent 
plus  les  théoriciens  des  siècles  passés,  on  s'explique, 
disons-nous,  que  de  telles  échelles  tonales  ne  puis- 
sent nous  parvenir  sans  altérations.  Des  intervalles 
H  si  réduits,  si  dil'hciles  à  apprécier  à  l'oreille,  plutôt 
théoriques  que  réels,  Unissent  par  changer  de  dimen- 
sion. Les  interprètes  successifs  les  adaptent  à  leur 
façon  d'entendre  ou  d'exécuter,  et  une  simplification 
se  forme  qui,  par  plus  de  clarté,  s'intronise  dans  la 
tradition  et  prend  la  place  de  l'échelle  primitive. 


Cette  simplification  était  fatale  pour  le  mode  ancien 
qui  a  engendré  le  zidanr,  en  raison  de  ce  sens  de 
symétrie  qui  prenait  la  nouvelle  forme  composée 
de  deux  quartes  pareilles  se  succédant. 

Elle  l'était  aussi  en  raison  de  l'usage  des  instru- 
ments à  vent  tels  que  la  ifluiïta,  qui  ne  disposent  que 
de  sept  trous  el  ne  peuvent  diviser  un  ton  en  trois 
parties  inégales.  L'usage  encore  une  fois  a  prévati 
sur  une  tradition  qui,  simplement  orale,  était  exposée 
à  toutes  les  défaillances. 

Mode  djorca  ou  djarka. 

Ce  mode  est  mal  défini,  et  son  nom  est  appliqué  à 
des  échelles  tonales  différentes. 
A  Tlemcen  on  le  joue  ainsi  : 


T^r^^ 


A  Alger  il  a  souvent  la  forme 


Cette  dernière  est  l'équivalente  du  mode  nihrizde 
certains  exécutants  turcs  modernes  : 


4-rt^^  "I'  ^^^^ 


Le  djoiUa  maghrébin  n'a  pas  d'équivalent  dans  les 
modes  arabes  anciens. 

Mode  aabak  ou  irak. 

Le  nom   de   ce  mode  rappelle  un  des  modes  de  la 
musique  arabe  ancienne. 
A  Alger  il  a  l'échelle  suivante  : 


rt^rt  i'*r  rr 


Il  se  compose  de  deux  quartes  ou  l/dxika  dans  les- 
quelles les  demi-tons  sont  placés  de  façon  symétrique. 
Le  aarak  maghrébin  correspond  à  l'hypophrygien  des 
Grecs 


mais  il  ressemble  bien  peu  à  l'irrt^aralie,  qui,  d'après 
les  théoriciens,  était  ainsi  construit  (notalion  Villo- 
teau) ; 


Certains  Turcs   uiodernes  ont  cette  même  gamme 
sous  le  nom  de  yeijniali  sur  la  base  ré  : 
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Par  contre,    le    mode   qu'ils    appellent  aarak  est 
celui-ci  : 


J  J  ■!  r  r  rt^ 


Le  aarak  des  Kgyptiens  modernes  est  le  même  que 
celui  des  Turcs;  il  ressemble  de  tous  points  au  çika 
ancien  du  Maghreb. 

Mode  çika. 

La  note  rika  correspondant  à  la  note  si,  ce  mode 
se  joue  presque  toujours  avec  celle  dernière  note 
comme  tonique. 

Nousavons  déjà  dit  qu'on  lui  connaît  trois  formes  : 


JTT^  I'  ''   ^  ^  ^ 


#T^f^ 


f  r  r  f 


La  première  n'est  presque  plus  usitée  :  les  plus 
vieux  musiciens  que  nous  avons  consultés  se  rappel- 
lent l'avoir  entendue  pratiquer  par  les  artistes  dont 
la  génération  disparaissait  quand  ils  coramemaient 
à  <t  travailler  la  musique  ».  Elle  correspond  à  Vaarak 
des  Turcs  modernes, au  myxolydiendes  Grecs  anciens 
et  kVlwsscîni  des  Arabes  anciens. 

La  forme  B  est  usitée  à  Tlemcen,  à  Oran  et  au 
Maroc;  elle  correspond  au  dorien  des  Grecs,  au 
farahnak  des  Turcs  modernes. 

La  forme  C  est  un  mode  dramatique  dérivé  de  la 
forme  précédente;  c'est  celle  qui  est  le  plus  en  faveur 
dans  les  villes  du  Maghreb  occidental.  Les  Turcs 
modernes  la  pratiquent  sous  le  nom  de  hidjaz. 

Le  rika  comme  le  zidanc  se  retrouvent  abondam- 
ment dans  les  chansons  populaires  andalouses. 

Mode  m.^ïa. 
Ce  mode  est  l'hypolydien  des  Grecs 


=^  J    ,1    ^    l'   ^^ 


avec  le  premier  demi-ton  placé  entre  le  4'  et  le  b" 
degrés,  et  une  quarte  augmentée  dans  la  première 
<a6afta.  C'est  ainsi  qu'on  le  joue  à  Alger  et  dans  l'Est, 
mais  à  Tlemcen  le  mata  prend  le  si  b  et  devient  : 


l'  -I  J  -Up  (-  f  ('  r  - 


l'ancien  lydien.  Cette  dernière  gamme  est  considérée 
à  .\lger  comme  constituant  un  autre  mode,  le  mode 
inczmoun. 

On  ne  trouve  pas  d'équivalent  du  màia  maghrébin 
dans  les  gammes  turques,  arabes,  persanes  ou  égyp- 
tiennes. Le  mayah  des  anciens  Arabes  (notation  Vil- 
loteau)  : 


4  (-  y  r  r  r  T 
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pas  plus  que  celui  des  Persans  (notation  Yilloteau)  : 

I 


I 


n'ont  avec  lui  aucune  analogie. 

Nous  croyons  le  maia  d'origine  berbère;  il  est  très 
pratiqué  en  Kabylie,  dans  le  Sud  algérien.  Sa  rudesse 
sauvage  et  fruste  convient  bien  au  goût  des  monta- 
gnards et  des  Sahariens. 

A  Alger  le  même  mode  porte  aussi  le  nom  de  dil. 

Mode  mezmoun. 

A  Alger,  le  mezmoun  n'est  autre  chose  que  la  gamme 
lydienne,  le  mode  majeur  moderne. 


Il  est  très  usité  en  pays  berbère  et  jusqu'en  pays 
touareg. 

Une  confusion  s'est  créée  entre  les  musiciens  ma- 
ghrébins au  sujet  des  deux  modes  voisins  mata  et 
mezmoun,  qui  ne  diffèrent  que  par  la  quarte  juste  du 
second;  ce  qui  s'appelle  mezmoun  à  Tlemcen  eslmaïa 
ou  dit  à  Alger,  et  le  dil  de  Tlemcen  est  le  mezmoun 
d'Alger. 

Nous  avons  d'ailleurs  pu  constater  nous-même  que 
la  dureté  spéciale  de  la  quarte  augmentée  condamne 
le  mode  maïa  à  bientôt  disparaître;  les  vieux  musi- 
ciens lui  restent  fidèles,  mais  les  jeunes  générations 
tendent  à  exécuter  les  morceaux  de  maîa  avec  le  si^^, 
en  mezmoun,  et  trouvent  dans  la  musique  européenne 
une  éclatante  justification  de  leur  préférence. 

Il  représente  la  12*  circulation  du  mode  o'chak  de 
Villoleau. 


Mode  uoi'al. 

Ce  mode  appartenait  à  la  musique  de  Grenade, 
ainsi  qu'en  témoigne  la  survivance  de  la  nouba  moual. 
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et  dans  les  recueils  de  poésies,  de  nombreuses  paroles 
sont  attribuées  à  cette  noid'a. 

Mais,  sans  doute  parce  qu'il  difTérait  très  peu  d'un 
mode  voisin,  il  a  subi  des  altérations  qui  ont  efTacé 
les  dissemblances,  et  nous  le  trouvons  aujourd'bui 
avec  les  deux  échelles  suivantes  : 


Comme  on  peut  le  voir  par  ce  qui  précède,  la  forme 
A  est  devenue  conforme  de  tous  points  au  maïa.el  la 
l'orme  B  au  mezmoun. 

H  en  résulte  chez  les  musiciens  maf;lirebins  une 
confusion  très  commune  entre  ces  trois  modes. 

Les  musiciens  de  TIemcen  ne  le  connaissent  plus. 

Mode  hassine  AcniRANE. 

On  rencontre  fréquemment  ce  mode  dans  la  musi- 
que tunisienne,  où  il  a  des  variantes  :  hassine  seha, 
hassine  ascl. 

Le  mode  type  est  constitué  par  l'échelle  suivante, 


que  les  Algériens  anciens  pratiquaient  sous  le  nom  de  rcss-ohUL 
11  correspond  à  la  26'  circulation  du  mode  naoua 


et  au  dorien  des  Grecs. 


Les  autres  modes  pratiqués  dans  le  Maghreb  ou 
n'ont  plus  d'échelle  typique  ou  sont  attribués  à  des 
échelles  multiples,  et  leur  origine  réelle  nous  échappe 
totalement. 

Il  faut  convenir  d'ailleurs  que  les  théoriciens  arabes 
eux-mêmes  ne  sont  pas  sans  avoir  créé  quelque  con- 
fusion entre  les  diverses  données  de  celte  partie  de 
leur  musique.  Ils  convenaient  déjà  eux-mêmes,  au 
xiv«  siècle,  que  certainsmodesleuréchappaienl, témoin 
cet  aveu  d'un  auteur  arabe  anonyme  de  cette  époque 
dont  le  manuscrit  est  sous  le  n»  603  à  la  Bibliothèque 
nationale  de  Madrid'. 

«  Il  existe  des  modes  que  nous  connaissons  et  des 
modes  que  nous  ne  connaissons  pas.  Parmi  les  seconds 
se  trouve  le  mode  isfahnn,  le  plus  beau  de  tous.  11 
est  si  beau  que  Dieu  seul  le  connaît.  )> 

Et  si  l'on  veut  pousser  la  curiosité  un  peu  plus  loin, 
les  Arabes  s'en  étonnent  et  nous  répondent  :  «  Dieu 
seul  connaît  la  vérité  et  cela  doit  suffire,  car  il  est 
notre  Seigneur.  » 


Un  troisième  fait  rattache  la  musique  moderne 
arabe  au  passé  :  c'est  la  nature  des  instruments 
employés.  Nous  les  décrirons  spécialement  plus  loin, 
et  nous  verrons  leurs  relations  de  construction  el  de 
tablature  avec  les  instruments  connus  de  la  musique 
arabe  ancienne. 

Enfin  nous  trouvons  au  Maghreb  quelques  vestiges 
de  la  théorie  ancienne.  Ils  sont  rares,  ces  vestiges, 
informes  comme  les  fragments  d'architecture  dont 
nous  parlions  à  la  page  2914;  mais  leur  origine  ne 

i.  R.  MiTjANA,  l'Orientalismr  inu&icaf  et  la  Musique  arabe,  in  El 
Monde  oriental,  1906. 


semble  pas  contestable,  et  ils  paraissent  avoir  la 
valeur  de  documents  archéologiques  dignes  d'intérêt. 
Ainsi  le  fameux  chanteur  du  Maghreb,  Mohammed 
ben  Ali  Sfindja,  nous  dit  qu'il  y  a  sept  notes  dans  le 
gosier  et  qu'elles  sont  ainsi  placées: 


hassine  correspondant  à  notre 


Ces  trois  notes  forment  une  tahaka  [168],  la  lahaka 
en  nczela  [169],  la  tabaka  «  d'en  bas  ». 
Après  vient 

maia,  correspondant  à  notre  : 


Cette  noie  est  dite /)ohs/((  [170],  <■  celle  du  milieu  », 
parce  qu'elle  sépare  la  tahaka  d'en  bas  d'une  nou- 
velle tahaka,  la  tabaka  el  alia  [171],  «  celle  d'en  haut  », 
composée  de  trois  autres  notes  : 


ika,  correspondant  à  notre 


moual,  correspondant  à  notre  : 


EXr.rCLOPÈDlE  DE  LA  MVSIQVE  ET  DICTIOX.\AIfŒ  Df  COSSERVÂTOIHE 


renœl,  correspondant  à  notre  : 


Cette  échelle  donnerait  deux  tétracordes  pareils 
composés  siaccessivenienl  d'mne  seconde  mineure, 
d'une  tierce  mineure,  d'une  quarte  juste,  la  note 
dite  bousla  étant  la  terminale  de  la  première  tabaka 
et  l'initiale  de  la  seconde. 

Les  joueurs  de  qnnoun  appellent  dur  [174",  «  mai- 
son »,  une  octave. 

Le  mot  makuma  a  presque  disparu.  On  le  retrouve 
seulement  en  Egypte,  où  il  désigne  iacordeduyrtiioi/vi, 
quand  elle  est  pincée  à  vide,  par  opposition  à  noiisf- 
makama  [172j  (moitié  de  la  corde)  et  nomf  errchaa 
ïiiakama  [173]  (moitié  du  quartde  la  corde),  qui  s'ap- 
pliquent à  l'etTet  produit  par  le  rabattement  des 
petites  clefs  de  métal,  formaiit  sillet,  sur  chaque 
corde  et  diminuant  ou  augmentant  la  longueur  de 
cette  corde. 

La  notion  des  intervalles  n'a  pas  davantage  sur- 
vécu. Nous  avons  seulement  retrouvé  chez  un  maO- 
Icm,  un  maître  d'Alger,  quelques  vagues  notions. 
Ainsi  la  tierce  mineure  prend  le  nom  de  moual  ajouté 
à  celui  du  deiiré  inférieur. 


moiud  tel  dil  [175t 


viûiial  fel  kasaiiie  ^176] 


moual  fel  maïa  [HT] 


moual  fel  rcmcl  1^178; 


i 


* 


f 


f 


La  seconde  majeure  prend  de  la  même  façon  le 
nom  du  i  ikà. 


Hka  fel  dil    179 


çika  fel  licissine  [180] 


çUm,  fel  maia  [181] 


eika  fel  rcmel  [182 


* 


» 


Ces  quelques  lambeaux  de  la  théorie  musicale  des 
anciens  ont  seuls  survécu  utils  deviennent  de  plus  en 
plus  rares,  parce  que  les  régies  n'ont  plus  circulé. 


Des  siècles  se  sont  écoulés  depuis  le  moment  où  les 
ouvrages  des  anciens  fi.xaientles  défmitions  sans  que 
leurs  successeurs  modernes  aient  cherché  à  letenir 
cette  codification  si  abondante  et  si  méticuleuse. 

Dans  tout  le  Maghreb  la  partie  théorique  de  la  Mu- 
sique arabe  a  échappé  aux  praticiens;  tous  ceux  que 
nous  avons  connus  ignoraient  même  les  petits  traités 
publiés  en  Egypte  par  les  modernes.  Un  seul  essai  a 
été  tenté  par  le  petit  livre  d'Abou  Ali  El  Ghaouati 
(Alger,  1320).  Kitab  kachf  al  kina  analat  as  sina;  mais 
nous  n'y  trouvons,  comme  chez  tous  les  chanteurs  et 
instrumentistes  maghrébins,  que  des  notions  vagu«s, 
le  plus  sauvent  altérées  et  erapteyani  des  termes  dont 
la  signification  n'a  plus  de  rapport  avec  la  théorie 
qni  existe  encore  en  d'autres  pays  musulmans. 

LES  INSTKU.MENTS 

3>  —   La  plupart  des  insirnmeiits    dont  se  sert 
anjoiird'hni    la    musique    inaglireliine.  tant    en 
pays     lierlière     qu'en    pays    arabe     et    maure,   ] 
se  rallaehent  au  passé  de  cet  art. 

Sans  doute  eux  aussi  ont  évolué  dans  leurs  formes 
ou  dans  leur  accord;  mais  ils  possèdent  encore  une 
parenté  réelle  avec  les  instruments  des  siècles  loin- 
tains. 

La  science  musicale,  de  didactique  qu'elle  fut  long- 
temps, étant  devenue  simplement  traditionnelle, 
nous  ne  retrouvons  plus  que  des  bribes  plus  ou 
moins  altérées  des  lois  qui  présidaient  à  leur  cons- 
truction. Et  cette  œuvre  d'oubli  et  de  destruction 
nous  appaïaît  plus  évidente  encore,  car  nous  voyons 
ces  instruments  lutter  faiblement  contre  l'invasion 
des  inslrumenls  européens  et  disparaître  peu  à  peu 
pour  faire  place  aux  nouveaux  envahisseurs. 

Dans  le  Sud  nous  avons  trouvé  des  accordéons,  et 
les  indigènes  semblaient  se  passionner  pour  ces  ins- 
truments. Sur  le  littoral  le  piano  s'est  introduit  dans 
beaucoup  de  cafés  maures,  et  des  virtuoses  arabes 
ou  juifs  y  interprètent  les  mélodies  maghrébines  avec 
une  tendance  à  ajouter,  encore  timidement,  une 
intention  d'accompagnement  harmonique. 

Parla  progressive  compénétration  des  races  euro- 
péennes et  des  races  indigènes,  la  musique  maghré- 
bine va  disparaître,  et  elle  périra  surtout  parce  qu'elle 
abandonnera  ses  instruments  si  bien  adaptés  à  son 
sentiment  esthétique,  pour  d'autres  instruments  cons- 
truits sur  des  bases  qui  lui  furent  longtemps  étran- 
gères. 

Nous  allons  passer  en  revue  les  instruments  encore- 
en  usage  dans  le  .Maghreb  au  moment  où  nous  écri- 
vons cette  monographie. 

Instruments  à  vent. 

I.  —  Instruments  a  anche. 

La  r'aïta  ou  ghaïta  [183].  —  Cet  instrument  est 
une  musette  à  anche  double,  en  bois  tendre,  percée 
de  sept  trous,  six  devant  et  un  derrière,  avec  pavil- 
lon assez  évasé. 

Elle  se  compose  de  quatre  parties  : 

1"  L'anche  — çeqha'lSA],  roseau,  attachée  à  un  tube 
cylindrique  très  court  en  cuivre  —  loula  [185].  L'anche 
est  en  roseau.  A  Laghouat  on  l'appelle  —  sayah  [186]. 

2°  Une  rondelle  en  os,  en  nacre  ou  en  ivoire  — 
cedef  [187]  ayant  la  forme  d'un  large  jeton,  qui  s'a- 
dapte sur  la  loula  et  sert  de  point  d'appui  aux  lèvres 
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tout  en  niesuiaiit  la  partie  de  l'anclie  qui  doit  péné- 
trer dans  la  bouche. 
Au  crdcf  sunt   suspendus,   au   moyen   de   petites 
chaînes  :  une  pince  —  hrin^xa  (188|  qui 
sert  à  enipûcher  les  lèvres  de  Tanche 
de  s'écarter;  un  petit  bâton  de  Ijois  — 
metoiicl  [189|,  et  une  anche  de  rechange. 
Le  cedcf  porte  aussi  le  nom  d^  —  daru 
fl90|,  rond,  de  —  cf/i/V/  [191^,  nacre  ou, 
dans  le  Sud,.—  el  l:/iornra  |1921. 

3"  La  facela  !  193J,  anneau  de  deux 
centimèties  de  hauteur  en  bois  plus 
dur  que  le  corps  de  Tinstrument  dans 
lequel  il  esl  emboîté;  il  reçoit  la  louln. 
ir"  Le  corps  de  rinstrument,  terminé 
par  an  pavillon  dtt  10  cm.  environ  de 
diamètre. 

Quelquefois,  surtout  dans  le  M'zab, 
le  corps  de  l'instrument  est  recouvert 
extérieurement  d'une  plaque  de  métal, 
généralement  en  argent,  ornée  d«  des- 
sins repoussés.  Il  y  a  même  des  r'ailn 
dont  le  corps  est  totalement  en  métali, 
mais  la  généralité  est  en  noyer. 
La  l'a/to  a  d'ordinaire  40  c.  de  lon- 
gueur; mais  il  en  existe  de  diverses  dimensions.  Elle 
possède  sept  trous  également  espacés  sur  le  devant 
et,  sur  le  dessous,  un  trou  situé  au  droit  du  milieu 
de  l'intervalle  des  deux  premiers  trous  de  dessus. 

Trois  trous  plus  étroits  sont  percés  sur  le  pavil- 
lon à  quelques  centimètres  de  l'extrémité.  Il  esl 
même  des  instruments  qui  ont  quatre  autres  trous, 
tantôt  ouverts,  tantôt  bouchés  avec  des  chevilles  de 
bois.  Quand  le  musicien  prend  une  anche  longue,  il 
laisse  ces  trous  bouchés;  si  l'anche  est  courte,  il  ouvre 
les  sept  trous. 

La  r'aita  se  tient  la  main  droite  en  haut  appuyant 

trois  doigts  sur  les  trous  supérieurs  et  le  pouce  sur 

le  trou  de  derrière,  la  main  gauctoe  appuyant  quatre 

doigts  sur  les  quatre  autres  trous  de  devant. 

Les  joueurs  de  )■'«'<(!  arrivent,  au  moyen  d'une  gym- 


Fig.  iSS. 
Raila. 


iMstique  spéciale,  a  soutfler  pendant  an  temps  fort 
long  sans  resjiiration  apparente,  et  pourtant  l'instru- 
ment demande  un  souflle  considérable  et  des  pou- 
mons de  fer. 


Fig.  459.  —  Joueur  rtp  r'inla. 

Le  registre  de  la  r'aita  varie  suivant  les  dimensions 
de  l'instrument. 

A  Laghouat  les  r'aita  ont  la  tessiture  suivante  : 


Les  notes  marqués  d'un  -f  sont  un  peu  plus  éle- 
vées que  la  note  écrite  prise  sur  un  piano  au  diapason 
normal. 

On  remarque  qu'il  y  a  une  note  de  plus  que  le 
nombre  de  trous  plus  un.  C'est  le  iii'i  i'"  ligne.  11  est 
obtenu,  d'après  les  exécutants  indigènes,  de  la  même 
façon  que  le  fa,  mais  en  jouant  moins  fort.  Nous 
pensons  que  cela  veut  dire  en  donnant  une  pression 
moins  forte  des  lèvres. 

Les  r'aita  usitées  dans  les  nouba  de  nos  régiments 
indigènes  ont  une  tessiture  beaucoup  plus  haute. 


R'aita  de  moiihft. 


'Ci      Bci       :S: 


Cette  tessiture  leur  permet  de  jouer  dans  beau-  1      Enfin  les  r'aita  des  nmsiciens  civils  d'Alger  nous 
coup  de  morceaux,  marches,  pas  redoublés,  de  con-     ont  donné  la  tessiture  suivante  : 
cert  avec  les  fanfares  ou  harmonies  régimentaires-.  | 

R'iiïta  dex  nni^icieiis  d'Ahjer. 


On  n'est  pas  d'accord  sur  l'origine  de  cet  instru- 
ment. Les  uns  le  croient  d'importation  tur(|ue;  les 
autres  y   retrouvent   le   zamr   des   Egyptiens   ou   la 


1.  Il  u'esL  pas  sans  intérêt  de  remarquer  que  dans  le  Livre  de  la  mu- 
sique composé  par  Aboti  NAcn  Mohammeo  Ibm  MonA5t^rED  ei.  Karaui  (ma- 
nasorit  de  leyde  ([-aduit  par  J.-P.-N.  Land  dans  \es  Actes  du  6'  Con- 
grès inlernatiunal  des  orientalistes,  Leyde,  1885),  le  suurnai  est 
donné  comme  ..  une  variété  de  llûle  plus  aiguë  que  les  autres  »,  portant 
huit  trous  dans  le  côté  convexe  et  trois  autres  trous,  un  à  droite  du 
joueur  vers  le  bas,  un  à  gauche  de  l'autre  coté  (hi  précédent,  el  le 
troisième  en  arrière,  opposé  aui  deui  trous  les  plus  hauts. 


zoitnta  ou  xounvi  des  Arabes  de  l'Asie  occidentale,  le 
sauniinijc  des  Persans. 

Les  sournaij  décrits  par  El  Farabi  ont  sept  trous  sur 
le  devant  et  deux  par  derrière,  ou  huit  trous  sur  le 


Par  contre,  on  peut  rappeler  que,  suivant  les  chroniques  anciennes 
du  Maroc,  El  Mausour,  qu.ind  il  parcourait  les  rues  du  Marrakech, 
était  précédé  d'artistes  étrangers  faisant  crier  les  tjhaUa  auK  soui 
perçants. 

2.  Les  r'aita  étant  fabriquées  par  des  tourneurs,  la  place  des  trous 
est  fixée  par  des  régies  empiriques;  il  en  résulte  que  leur  justesse 
laisse  souvent  à  désirer. 
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devant  el  trois  par  derrière,  avec  des  tessitures  diverses  (notation  Villoteau) 

Soiinia!/  à  9  tnnis. 


Soïirnny  à  1 1  trous. 


Les  zamr  ou  zamyr  ont,  comme  la  r'aila  niafjhre- 
l)ine,  sept  trous  sur  le  devant  et  un  huitième  der- 
rière; ils  ont  aussi  trois  petits  trous  sur  le  devant 
du  pavillon,  et  deux  trous  en  face  derrière  le  pavillon. 

Ils  auraient,  selon  les  traducteurs  du  Traite  de  mu- 
sique de»  Frères  de  la  Pureté^,  une  tessiture  extraor- 
dinaire allant  :  pour  le  zamr  de  grande  taille  du  : 


* 


pour  le  zamr  moyen,  du  : 


i 


* 


pour  le  zamr  de  pelite  taille,  du 


Nous  n'avons  pas  trouvé  dans  tout  le  Maghreb,  où 
la  r'aita  est  cependant  très  répandue,  d'instruments 
pouvant  donner  des  notes  si  élevées  et  pouvant,  avec 
8  trous  réellement  efficaces  sur  la  hauteur  de  la 
colonne  d'air,  produire  un  si  grand  nombre  de  notes. 

La  r'aila  est  essentiellement  l'instrument  de  la 
musique  extérieure,  cortège  de  fêtes,  fantasias,  pèle- 
rinages. Elle  a  d'ailleurs  des  sons  stridents,  1res 
puissants,  qui  en  rendraient  l'audition  pénible  dans 
les  maisons. 

On  la  trouve  dans  tout  le  Maghreb,  de  la  Tripoli- 
taine  au  Maroc,  chez  les  Berbères  comme  chez  les 
Arabes. 

Chez  les  Berbères  elle  constitue  l'unique  instru- 
ment mélodique,  c'est  pourquoi  elle  a  été  introduite 
dans  les  intérieurs  pour  présider  aux  danses. 

Le  même  instrument  se  rencontre  en  Espagne  (V. 
page  2367),  où  il  porte  le  nom  de  ijaita  jnistoril,  et 
nous  l'avons  connu  autrefois  dans  les  Cévennes  sous 
le  nom  de  graUt'. 

IL  —  I.NSTBIMENTS    SANS    ANCHES. 

Les  flûtes.  —  On  trouve  dans  le  Maghreb  un  grand 
nombre  de  flûtes.  DiO'érentes  par  leurs  dimensions 


u 


njur.t.  II,  p.  150. 


et  leur  registre,  elles  ont  toutes  un  principe  de  cons- 
truction pareil  :  ce  sont  des  tubes  ouverts  aux  deux 
bouts   et    portant    un   certain 
nombre  de  trous  répartis    sur 
leur  longueur. 

Les  musiciens  en  jouent  en 
tenant  la  flûte  obliquement 
dans  une  position  qui  fait  un 
angle  de  75"  à  80"  avec  la  ligne 
du  nez,  la  main  droite  en  haut, 
la  main  gauche  en  bas;  l'ins- 
trument est  appuyé  légèrement 
sur  la  lèvre  inférieure. 

En  pays  arabe  on  rencontre  : 

La  flûte  a  cinq  trous  dite  Et 
q'eçba  meta'  el  meddali  |194  , 
d'une  longueur  de  38  centimè- 
tres ; 

La  flûte  à  cinq  trous  un  peu 
moins  longue  que  la  piécédente 
dite  El  'erha  meta  el  r'enqaî 
195]; 

La  tlùte  à  six  trous  du  Sud, 
el  gucbli  [196|  ou  el  yueblia 
[197j.  Cet  instrument  a  de  très 
beaux  sons  el  domine  souvent 
la  voix  du  chanteur  quand  il 
accompagne  le  chant.  11  a  envi- 
ron ijO  cm.  de  long; 

La  flûte  à  six  trous  dite  cs-soudassi  [198]  c'est  la 
plus  grande  que  nous  ayons  rencontrée;  elle  a  7o  cm. 
et  donne  des  sons  d'une  douceur  infinie  ; 

La  flûle  à  sept  trous,  la  plus  commune,  appelée 
el  djouak  '199]  ou  fliat  [200],  avec  six  Irous  en  dessus 
et  un  septième  en  dessous  dit  redjd''  [201]. 

Les  sons  de  la  djouak  sont  très  clairs,  parfois  per- 
çants. C'est  l'instrument  favori  des  Arabes  delà  ville 
et  de  la  campagne.  Elle  est  généralement  faite  d'un 
roseau,  d'un  morceau  de  bambou,  quelquefois  en 
cuivre  ou  en  fer-blanc.  Très  rarement,  car  celles-ci 
sont  très  recherchées,  la  tlûte  est  faite  d'un  tibia 
d'aigle,  et  dans  ce  cas  les  Arabes  trouvent  à  l'instru- 
ment des  sons  nobles  et  merveilleux.  Il  y  en  a  de 
plusieurs  dimensions  :  les  plus  usitées  ont  de  30  à 
33  cm.  Les  Arabes  distinguent  :  el  ïiicnouraq  [202],  «  la 
follette  »;  medsekeret  el  oulhen  [203],  «  celle  qui  fait 
songer  au  pays  »;  djalebel  el  bbah  [204],  «  celle  qui 
fait  naître  l'amour  ». 

Chez  les  Reni  Guil  du  Chott  Tigri  les  flûtes  sont 
souvent  cerclées  de  cuir  et  d'anneaux  de  cuivre  avec 
des  tresses  de  soie  bleue  entremêlées  à  des  chaineltes 
d'argent  auxquelles  pendent  des  pièces  de  monnaie 
marocaine. 

Chez  les  Berbères  le  roseau  reçoit  parfois  des  orne- 
ments à  la  pointe  de  feu. 


Fis.  460.  —  Flûtes 
du  Mahgveb. 
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La  flûte  arabe  est  un  instrumenl  primitif.  Il  n'est 
pas  un  berger,  un  portefaix,  un  fellab,  qui  ne  sache 
couper  un  roseau  ut  en  faire  une  llùle. 

Voici  la  règle  empiri(|ue  usitée  par  ces  construc- 
leurs  improvisés  :  le  trou  de  derrière  dans  la  flûte 
à  sept  trous  est  percé  sur  le  mi- 
lieu de  la  longueur  totale.  De  plus, 
il  doit  marquer  le  milieu  entre  le 
dernier  et  l'avant-dernier  trou,  et 
la  dislance  moyenne  des  centres 
des  tious  représente  environ  1/12 
de  la  longueur  totale  de  l'instru- 
ment. 

Le  schéma  ci-contre  représente 
ces  diverses  règles. 

On  comprend  que,  nulle  condi- 
tion de  longueur  de  colonne  d'air 
et  de  la  position  des  trous  n'étant 
déterminée  par  une  loi  acoustique, 
on  doive  trouver  des  tlûtes  dans 
tous  les  tons  imaginables  :  nous  en 
avons  eu  entre  les  mains  une  col- 
lection assez  complète  qui  don- 
naient, tous  les  trous  bouchés, 
piesque  toutes  les  notes  d'une 
gamme  chromatique  partant  de 
/fî2  et  allant  jusqu'au  réi. 

Du  temps  d'Al  Farabi  il  en  était 
de    même   :    cet    auteur    constate 
dans  sa   description  de    flûtes   en 
usage  que  tel  trou  donne,  suivant 
les  instruments,  tantôt  la  bincir  de 
bamm,   mi,   tantùt   la    kliincir   de 
bamm,  fa,  tantôt  encore  d'autres  notes.  Nos  Maghré- 
bins praliquent  la  même  variété  dans  les  dimensions 
de  leurs  flûtes. 

Celte  fantaisie  absolue  tient  sans  doute  à  ce  que 
Ja  flûte  est  un  instrument  de  soliste  qui  ne  participe 
pas,  généralement,  au.\  exécutions  d'ensemble. 

Dans  beaucoup  de  tlûtes  employées  dans  le  Sud, 
à  Biskra,  à  Laghouat,  nous  avons  constaté  la  tessi- 
ture ci-dessous'  : 


Les  deux  premières  notes  sont  sourdes  si  elles 
sont  attaquées  directement;  elles  résonnent  plus 
claires  si  elles  sont  annexées  par  degrés  conjoints. 

Dans  les  villes  du  liltoral  on  rencontre  souvent 
des  flûtes  de  3a  centimètres  environ  avec  la  tessiture 
suivante  : 


et  des  finies  de  2o  centimètres  environ,  avec  une 
tout  autre  tessiture. 

La  flûte  qui  accompagnait  la  mélopée  de  Mohamed 
ben  Wocer  (voir  p.  2891)  était  accordée  ainsi  : 


On  ne  trouve  pas  comme  l'indique  Fétis  (page  m6) 


I.  Il  faut  ajouter  i  celle  lossitiire  quelques  harmoniques  d'octav 
obtenues  assez  facilement  sur  ces  instruments  avec  un  souille  un  pei 
plus  fort  que  le  son  K-el. 


des  flûtes  i(  se  jouant  par  un  sifflet,  comme  l'ancienne 
flûte  à  bec  de  l'Europe  ";  ou,  si  on  en  rencontre 
quelqu'une,  ce  sont  des  llûlos  Mathieu  ou  autres, 
en  métal,  importées  d'Europe  et  adoptées  par  les 
indigènes  parce  qu'elles  sont  plus  justes  et  toutes 
construites. 

La  flûte  arabe  a,  en  général,  des  sons  d'une  dou- 
ceur infinie  avec  des  inflexions  délicieusement  susur- 
rantes, et,  dans  la  campagne  silencieuse,  au  milieu 
des  mornes  étendues  des  steppes  africaines  incendiées 
de  soleil,  écrasantes  de  tristesse  dans  leur  immuable 
niagiiificence,  comme  dans  les  campagnes  on  paissent 
les  troupeaux,  ce  souffle  ténu  d'un  bout  de  roseau ,  avec 
ses  quelques  notes  toujours  les  mêmes  et  ses  mélodies 
rudimentaires  répétées  comme  une  phrase  rituelle, 
émeut  profondément  le  voyageur  et  apparaît  comme 
la  voix  de  l'àme  musulmane,  toujours  un  peu  mélan- 
colique, balbutiant  sa  résignation  et  berçant  ses  rêves. 

L'iiistoire  de  la  flûte  est  assurément  celle  de  la 
musique  elle-même^  On  la  trouve  au  seuil  des  pre- 
miers essais  de  l'homme  cherchant  à  émettre  un  son 
en  soufflant  dans  un  roseau  :  aussi  la  tlûie  est-elle 
en  usage  de  temps  immémorial  chez  les  peuples 
d'Asie  dés  qu'ils  sortent  de  la  barbarie  totale,  et 
ajoutent  aux  instruments  de  percussion  un  moyen 
d'exprimer  leur  âme  par  le  chant. 

Il  en  est  assurément  ainsi  chez  les  Arabes  comme 
chez  les  Berbères,  et  cet  instrument  primitif,  que  cha- 
cun peut  tailler  à  peu  près  exactement,  est  resté  l'ins- 
tiument  populaire  par  excellence  :  nous  pourrions 
dire  qu'il  n'est  pas  un  Maghrébin  qui  n'ait  dans  son 
burnous  sa  petite  flûte. 

Les  aaciens  l'appelaient  nài  comme  en  Perse,  et  il 
y  avait  des  nâl  de  toute  grandeur,  dit-on,  même  des 
nnl  construits  pour  jouer  dans  chacun  des  modes 
de  la  musique  arabe.  Les  Maghrébins  modernes  l'ap- 
pellent k'erba  ou  djouah.  Ce  dernier  mot,  qui  signifie 
«  venu  à  la  suite  »,  aurait  son  origine  dans  la  petite 
histoire  suivante'. 

Un  musicien  célèbre  de  Constantine,  ayant  perdu 
son  fils,  avait  mis  sur  la  tète  de  son  unique  petit- 
fils  tout  son  espoir  de  transmettre  son  art  aux  géné- 
rations suivantes.  Le  jeune  Ahmed  s'exerçait  déjà  à 
la  tlûte,  qui,  alors,  n'avait  que  trois  trous  et  ne  pou- 
vait s'étendre  que  sur  un  télracoide.  Un  jour  que 
Mohamed  rentrait  à  sa  maison,  il  entendit  une  mé- 
lodie qui  semblait  être  jouée  par  deux  instruments 
l'un  suivant  l'autre  et  continuant  le  chant  sur  un 
tétracorde  supérieur.  On  juge  de  son  étonnement 
quand  il  vit  le  petit  Ahmed  seul  dans  sa  chambre, 
mais  tenant  un  instrument  composé  de  la  Hûte  de 
son  grand-père,  dans  l'extrémité  de  laquelle  il  avait 
introduit  son  inl ruinent  à  lui.  Les  marabouts  con- 
sultés déclarèrent  que  c'était  la  volonté  de  Dieu,  que 
l'enfant  continuait  sur  cet  instrument  ainsi  combiné 
la  carrière  de  son  illustre  aïeul,  et  la  Hûte  à  6  trous 
reçut  le  nom  de  djoiiak  ou  djaouak. 

Iiisli-uiufiils  »  cordes. 

L   —  l.NSTRUMKNTS    A    COIIDES    FROTTÉES. 

Le  rebeb  [205'.  —  Cet  instrument  a  joué  un  rôle 
considérable  dans  la  musique  arabe,  et  cependant 
non  seulement  le  rebeb  maghrébin  a  des  formes  spé- 
ciales qui  ne  semblent  pas  l'apparenter  de  près  aux 

1.  LucnfecE  (lit  in  Naliira  Iti'rum  qu'elle  naquit  «  per  loca  pastorum 
déserta  ... 
:;.  S»i.vADon  Daniei,,  loco  cit.,  p.  75  et  suiv. 
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aux  i'êbefts  Jes  anciens,  mais  encore  il  disparait  rapi- 
Jement  des  orchestres  indigènes,  et  c'est  à  peine  si 
nous  en  avons  rencontré  quelques  spécimens  aux 
mains  des  plus  vieux  musiciens  d'Alger,  de  Tlemcen 
et  du  Maroc. 

On  sait  que  le  rebeh  était  constitué  par  une  caisse 
trapézoïdale  dont  la  table  et  le  dos  étaient  formés 
d'une  feuille  de  parchemin  collée  sur  les  côtés  du 
bois.  Le  manche  se  prolongeait  au  delà  de  la  caisse 
en  un  pied  en  fer  comme  celui  des  kemdivjeh.  L'ins- 
trument avait  en  tout  90  cm.  environ.  Il  portait  tan- 


tôt une  seule  corde  qui  était  un 


tantôt  deux  cordes  : 


Al  Farabi  nous  enseigne  que  le  musicien  se  ser- 
vait des  quatre  doigts  de  la  main  gauche  :  "  Ils  tirent 
les  sons  de  certains  endroits  des  cordes  que  l'habitude 
leur  a  appris  à  connaître  assez  exactement  pour  les 
retrouver  sans  le  secours  des  ligatures,  et  poser  les 
doigts  sur  les  endroits  mièmes  où  se  prodaisent  les 
sons  usités'.  » 

L'instrument  usité  dans  tout  le  Maghreb  sous  le 
nom  de  rebeb  a  une  for- 
me toute  spéciale  et  qui 
n'a,  sauf  l'accord  des 
deux  cordes,  aucune  pa- 
renté avec  les  lebehs 
arabes  connus  itig.  46'2i. 
Il  est  constitué  par 
une  boite  de  cèdre,  de 
noyer,  d'une  seule  pièce 
(autrefois  de  bois  de  vi- 
gne), ayant  une  forme 
ovoïde  très  allongée,  qui, 
de  profil,  présente  l'as- 
pect suivant  ilig.  462). 

La  partie  intérieure  de 
la  boite  porte  des  deux 
côLés  une  encoche  de  dix 
centimètres  environ;  elle 
est  recouverte  d'une 
peau  de  chèvre  fortement 
tendue,  généralement 
peinte  en  vert,  et  elle 
porte  vers  l'extrémité  un 
chevalet  fait  le  plus  sou- 
vent avec  la  moitié  d'un 
Fig.  462.  -  Rebeb  du  Magh.eb  ^vlindre  de  roseau, 

et  archet.  f  ■■  .  ,    .  , 

La  partie  supérieure  de 

la  boite  est  recouverte  d'une  lame  de  cuivre  très 
mince,  sur  laquelle  ont  été  percés  à  jour  trois  ou 
quatre  dessins,  généralement  des  étoiles  inscrites 
dans  un  cercle. 

Le  poile-cordes  est  une  pièce  de  bois  à  section 
rectangulaire  et  disposée  de  façon  à  faire  un  angle 
droit  avec  la  boite  d'harmonie.  Il  a  deux  grosses 
chevilles,  et  les  cordes  passent  sur  un  sillet  de  bois 
ou  d'ivoire  pour  aller  s'attacher  à  un  bouton  à  l'ex- 
trémité opposée  de  l'instrument. 

La  partie  supérieure  de  la  boite  a  des  rebords 
assez  élevés  garnis  de  nacre,  et  les  côtés  de  cette 


Fig.  463.  —  Rebeb 
(prulilj. 


partie  de  la  boîte  portent  aussi  des  ornements  d'i- 
voire ou  (4e  nacre  (rondelles, 
étoiles,  lettres  arabes  ou  kébraï- 
qiaesi  incrustés  dajns  le  bois. 
L'archet  est  très  petit  :  il  est  fait 
d'nr»  are  de  fer  portant  une  mè- 
che de  crins. 

Les  Maghirebitts  ont  domiié  les 
noms  suivants  aux  diverses  par- 
ties de  l'instrument. 

L'archet  el  qous  [206]  (arcl  ;  la 
mèche  es  scbib  [M7]  (crin)  ou 
ech-che'our  [208]  (cheveux). 

Le  chevalet  el  kcrsi  [2091 
(chaise I  ou  cl  hamar  ^21Dj  h'amar 
(bourriquot). 

Les  rebords  de  la  boite  es  son- 
alef  [211]  itresse  de  cheveux  qui 
peademit  des  deux  côtés  du  vi- 
sstj^se  )  > 

La  partie  en  cai'vre  ajourée 
er-cedr  [2d2|  (poitrine),  les  orne- 
ments en  nouarat  [U3]  (tleurs), 
la  pean  et  djekln  [214]  et  la  par- 
lie  supérieure  que  tient  la  main  gauche  clqabd'a  [215]. 

Le  rebeb  maghrébin  porlie  deux  cordes  de  boyaux. 

Elles  sont  accordées  ainsi  : 

Mais  la  cocdê  la  plus  grave  est  rarement  touchée 
par  l'archet  :  on  l'appelle  el  djouab  [216]  (celle  qui 
résomie).  L'instrumentiste  tient  le  rebeb  dans  l'ar- 
cade du  pouce  et  de  l'index  de  la  main  gauche;  il  ne 
peut  paiS  saisir  cette  partie  de  l'instrament  comme 
fait  le  violoncelliste  ou  le  contrebassiste.  Mais  le  rebeb 
repose  d'abord  sur  le  genou  droiit  de  Thotiime  assis 
les  jambes  croisées,  et  le  porte-cordes  appro»  sur 
l'épaule.  Grâce  à  cette 
position,  la  main  gauche 
peut  facil-eraent  jouer  et 
même  démancher. 

Voilà  déjà  quelques 
particularités  qui  mon- 
trent combien  notre  rebeb 
maghrébin  diffère  des 
rebebs  arabe  et  persan. 

U  se  singularise  en  ou- 
tre par  ce  fait,  unique, 
nous  senible-t-il,  c'est  que 
les  doigts  de  la  main 
gauche  n'appuient  pas  les 
cordes  sur  la  table  de 
cuivre.  Les  cordes  sont 
fortement  tendues  entre 
le  sillet  et  le  chevalet,  et 
il  faudrait  une  pression  Fig.  iOi.  —  Joueur  .ie  «ir*. 
considérable    des    doigts 

pour  les  amener  en  contact  avec  le  corps  de  l'ins- 
trument. 

Aussi  bien  l'exécutant  ne  cherche-t-il  pas  à  réali- 
ser ce  contact  :  ses  doigts  se  promènent  sur  la  corde, 
qui  émet  un  son  de  nature  très  particulière,  parce 
qu'il  contient  le  son  principal  et  presque  toujours  le 
son  harmonique.  U  en  résulte  un  son  d'une  teinte 
mélancolique  très  prenante,  un  ronronnement  qui 
cependant  possède  assez  de  puissance  pour  se  dis- 
tinguer dans  un  orchestre  de  cinq  ou  six  autres  ins- 
truments. 
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Comme  on  peut  le  voir  à  la  p.'if'e  2S.")2,  le  rebeb 
joue  surtout  un  rôle  de  soutien.  Bien  (|ue  certains 
virtuoses  puissent  arriver  à  3-  exécuter  des  mélodies 
rapides  et  assez  chargées  en  notes  grâce  au  déman- 
cliement,  la  tradition  lui  assigne  plutôt  le  soin  de 
repérer  le  cluint  par  des  notes  simples  représentant 
la  ligne  essentielle  de  la  mélodie. 

L'origine  de  cet  instrument  n'est  indiquée  par 
aucune  source  indiscutable. 

Les  Maghrébins  racontent  qu'un  Maure,  étant  pri- 
sonnier des  chrétiens  en  Andalousie,  avait  imaginé, 
pour  charmer  ses  ennuis,  de  creuser  une  bCïche  de 
bois  sur  laquelle  il  avait  ensuite  disposé  des  cordes 
faites  avec  les  entrailles  d'un  mouton  égorgé  pour  la 
nourriture  des  prisonniers.  Un  morceau  de  roseau 
forma  le  chevalet,  et,  après  avoir  pincé  quelque  temps 
de  cet  instrument  primitif,  le  Maure  songea  à  cons- 
truire un  archet  avec  une  lame  de  fer  recouibée  à 
laquelle  il  fixa  quelques  crins  de  cheval. 

Les  geôliers,  ayant  entendu  les  sons  qu'il  tirait  de 
cet  instrument,  allèrent  le  raconter  au  roi.  Celui-ci 
manda  le  prisonnier,  qui  émerveilla  tellement  le  mo- 
narque et  sa  cour  que,  séance  tenante,  il  fut  comblé 
de  présents  et  mis  en  liberté. 

Un  habile  artisan,  Abd  es  Salam,  aurait  dés  lors 
perfectionné  les  idées  premières  du  luthier  impro- 
visé et  serait  arrivé  au  n'heb  actuel. 

Cela  n'est  qu'une  légende  :  mais  elle  a  cours  dans 
tout  le  Maghreb,  et  les  musiciens  de  Fez  la  racontent  à 
peu  près  dans  les  mêmes  ternies.  Sans  avoir  la  valeur 
d'un  témoignage  écrit,  la  persistance  et  l'universa- 
lité que  nous  devons  lui  reconnaître  assignei'aient  au 
rebeb  maghrébin  une  origine  hispano-mauresque. 
Nous  indiquerons,  pour  corroborer  cett«  hypo- 
thèse :  1»  qufi  les  juifs  ma- 
ghrébins, dont  la  vie,  surtout 
la  vie  artistique,  fut  longtemps 
associée  à  celle  des  Arabes, 
croienit  aussi  k  la  même  pro- 
venance du  rebeb;  2°  que  les 
dessins  et  ornements  portés 
par  les  rebebs  sur  la  plaque 
de  cuivre  ajourée  du  dessus  de 
la  boite  d'harmonie  sont  tous 
et  franchement  de  style  his- 
pano-mauresque. Il  en  est  de 
même  des  ciselures  que  porte 
souvent  la  partie  inférieure  du 
corps  de  l'instrument. 

Le  icbeb  est  en  train  de  dis- 
paraître de  l'Afrique  du  Nord; 
il  est  détrôné  par  le  violon  et 
l'alto,  qui,  avec  leurs  quatre 
cordes,  donnent  beaucoup  plus 
de  facilité  aux  virtuoses  indi- 
gènes. 

Le  kamendja  ;217].  —  Ce 
mot  a  (les  formes  excessive- 
ment iKimbreuses  même  dans 
le  seul  Mai.'hr'eb. 

On  l'écrit  kamendja.  kamaldja 
[218|  et  kemnmigeh  [219]. 

Ce   dernier  mot   est  persan 
et  signifie  «  le  lieu  de  l'archet  >.  ; 
le  mot  arabe  el  kcmal  dja  [220]  signifie  «  le  complé- 


menilja 


les   ce 


1.  Quicnd  cet  ùistrunient  fut  apporté  on  Aliçirie 
Eoum,  dit  la  tradition,  ses  accouds  furent  trouvé; 
musiciens  éinervuillos  semèrent  :  ,-1  kh,-mal  dja!  ..  La  perfection  est 
arrivée.  »  (Dfxphin  et  Gui.n.  loco  cil.,  p.  56.  ) 
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ment  est  venu'  >.  et,  dans  la  tradition,  d'ailleurs 
toute  récente,  ce  mol  s'applique  à  l'instrument  mo- 
derne, qui  serait  venu,  par  sa  perfection  et  ses  faci- 
lites dexecution,  apporter  à  l'orchestre  arabe  un 
heureux  complément. 

Tel  qu'il  est  le  plus  fréquemment,  le  Aamenf/?(t  ma- 
ghrébin est  simplement  un  alto  de  la  lutherie  moderne 
accordé  de  la  façon  suivante  : 


c'est-à-dire  une  octave  plus  bas  que  le  violon. 

Par  extension.  Le  violon  moderne,  qui,  dans  les  vil- 
les, entre  souvent  dans  la  composition  des  orchestres 
indigènes,  prend  aussi  le  nom  de  kamendja. 

La  volute  du  manche  s'appelle  el  qarmouda  [221]  ■ 
le  sillet,  el  'atsba  [222]  (marche  du  seuil  de  la  portel- 
le  manche,  el  yed  [223]  (la  maini;  les  cordes,  'èl 
oulmrat  [224]  (chose  tendue);  l'âme,  er  cari  1225]  (le 
mat);  les  chevilles,  cl  aasfour  [226]  ou  el  meftel  [227 ^ 
Bien  que  les  kamendja  soient  de  fabrication  mo- 
derne. Il  n'est  pas  sans  intérêt  de  constater  qu'ils 
ont  eu  des  précurseurs  typiques,  chez  les  Arabes  ■ 
on  n'a  qu'à  voir  les  kemamjeh  rounv/  dont  Uétis 
donne  la  reproduction  (p.  141,  vol.  H,  de  son  Histoire 
générale  de  la  musique)  et  dont  nous  avons  reproduit 
la  figure  page  2796. 

Ces  derniers  instruments  n'avaient  plus  le  pied 
en  fer  forgé  des  kemandjeh  anciens;  s'ils  ne  sont  pas 
les  ancêtres  incontestables  des  kamendja  maghré- 
bines, ils  ont  marqué  la  transformation  des  in°stru- 
ments  arabes  anciens  et  indiquent  l'étape  ayant 
abouti  a  l'iutroduclion  des  altos  ou  violes  modernes 
Cette  introduction,  au  dire  de  nos  indigènes,  remon- 
terait à  230  ou  .300  ans  au  maximum. 

Le  kamendja  actuel,  avons- nous  dit,  est  un  alto 
européen;  donc  il  a  perdu  aussi  les  cordes  de  ré- 
sonance, cordes  de  laiton  qui  figuraient  chez  ses 
aînés  sous  les  cordes  en  boyau. 

Il  se  joue  avec  un  archet  moderne  tenu  la  paume 
de  la  main  en  l'air.  11  repose  sur  le  genou  du  musi- 
cien accroupi  par  terre,  et  la  main  gauche,  tout  en  se 
mouvant  sur  les  cordes,  présente  la  corde  à  frotter  à 
l'archet  en  faisant  pivoter  l'instrument  sur  le  bouton 
du  tire-cordes.  L'archet  évolue  ainsi  toujours  dans 
le  même  plan  :  c'est  l'instrument  qui  est  déplacé 
selon  que  l'archet  doit  frotter  l'une  des  quatre  cordes. 
On  sait  que  cette  façon  déjouer  étaitcelle  des  Arabes 
et  des  Persans  au  temps  de  leur  kemandjeh  à  pied. 

Les  musiciens  maghrébins  aiment  beaucoup  cet 
instrument,  parce  qu'il  est,  malgré  son  accord,  plus 
brillant  que  leurs  autres  instruments  et,  à  cause  de 
son  accord,  plus  facile  à  jouer  et  se  prêtant  mieux 
aux  traits  et  aux  fioritures  dont  ils  sont  si  prodi- 
gues et  si  friands. 

L'amz'ad  touareg.  —  Les  Touaregs  ne  connais- 
sent qu'un  instrument  de  musique  à  cordes;  c'est 
Vamzad    V    #    D    (voir  page  289.3). 

Cet  instrument  est  consliiué  par  une  calebasse 
coupée  par  le  milieu  et  sur  le  creux  de  laquelle  est 
tendue  une  peau  percée  d'un  ou  deux  trous  Une 
tige  d«  bois  recourbé  fait  office  de  chevalet  et  se 
place  vers  le  milieu  de  la  peau.  Une  corde  unique 
-  une  mèche,  faite  en  crins  de  cheval,  -  assez  épaissfe', 
est  attachée  au  moyen  d'une  lanière  de  cuir  sur 
manche  en  bois;  il  n'y  a  pas  de  clef  ni  de  ligatures 

L  archet  est,  comme  celui  du  rebch  maghrébin   un 
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arc  de  fer  ou  de  bois  dur  muni  d'une  mèclie  de  crins 
de  cheval.  Les  Touaregs  l'appellent  tadjcihé. 

\  $  T  + 


La  note  à  vide  est  toujours  très  grave. 

Ce  sont  uniquement  les  femmes  qui  jouent  de 
Vaiiiz'ail  pour  accompagner  leurs  chants  ainsi  que 
ceux  des  jeunes  guerriers,  soit  pendant  les  batailles, 
soit  pendant  les  soirées  musicales,  soit  même  quand 
les  mères  enseignent  aux  jeunes  enfants  les  us  et 
coutumes  de  leur  race  et  leur  apprennent  le  cou- 
rage, l'amour  du  sol  natal,  la  haine  de  l'étranger. 

L'accompagnement  de  Vamz'ad  se  compose  de 
quelques  notes  tenues  pour  soutenir  le  chant  et  le 
Ion  :  c'est  nn  instrument  d'accompagnement,  les 
Touaregs  ne  pratiquant  que  la  musique  vocale. 
Encore  une  femme  noble  ne  chante-l-elle  pas  :  elle  se 
contente  de  jouer  de  Yamz'uJ:  si  ses  parents  sont  à 
l'aise,  elle  l'aura  appris  de  bonne  heure  et  pourra 
ainsi  briller  aux  iliallen,  réunions  musicales  où  jeunes 
gens  et  jeunes  (illes  se  rencontrent  pour  apprendre 
à  se  connaître  avant  de  s'épouser'. 

11.  —  Lnstrl'mknïs  a  plfxtre. 

La  kouïtra  [228'.  —  C'est  l'instrument  de  prédilec- 
tion des  musiciens  maghrébins;  il  parait  d'ailleurs 
avoir  une  origine  maghrébine  ou  même  hispano- 
mauresque. 

La  hoitUra  est  une  guitare  à  boite  pansue  en  bois 
léger,  munie  d'un  manche  et  de  chevilles. 
'     Le  corps  de  l'instrument  est  fait  de  dix  côtes  de 
bois  collées  de  façon  à  donner  la  coupe  schématique 
ci-contre. 

Le  manche  se  termine  par  un  porte-cordes  faisant 
avec  lui  un  angle  assez  prononcé  et  muni  de  huit 
chevilles  affectées,  les  deux  inférieures  à  droite  aux 
deux  cordes  jumelles  de  la  plus  haute  note,  les  deux 
supérieures  aux  deux  cordes  jumelles  de  la  note 
suivante  ou  2°  note;  les  deux  inférieures  à  gauche, 
aux  cordes  de  la  3"  note;  les  deux  supérieures,  aux 
cordes  de  la  4°  note. 

Les  huit  cordes  passent  sur  un  sillet  en  os  et  vont 
s'attacher  sur  le  plat  de  la  caisse  d'hainionie  à  une 
pièce  ayant  la  forme  d'une  paire  de  moustaches,  por- 
tant en  arabe  le  nom  de  el  mestra  [229],  et  dont  les 
extrémités  recourbées  s'appellent  ech-cltel(/ouma,  plu- 
riel :  ccli-echl(i(ikcm  '230i  (moustaches). 

Sur  cette  pièce  est  collée  une  règle  de  bois  percée  de 
8  trous  accouplés  deux  à  deux,  où  passent  les  cordes. 

1.  Cf.  M.  BESHAZEn»,  Six  Mois  chez  les  Tounrriis  du  Ahai/r/nr 
{lUdUtia  de  In  Société  de  Gioijrnphie  d'Alger,  !•  Iriiii.  190C).  —  RiM- 
tALD,  le  Chant  chez  tes  Imouhar  [ibid.,  !•■  Irini.  1902j. 


La  boîte  porte  en  arabe  le  nom  de  mekhezna  (231), 
les  côtes  de  bois  ed  dalaât  (232),  la  touche  el  fercha 
(233). 


FiG.  467  el  408.  —  Kouïtra  maghrébine. 


AUU4 


FiG.  469.  —  Détails  de  la  koiûlra  (les  «  moustacties 

La  table  d'harmonie  est  faite  d'un  assemblage  de 
lames  plates  en  bois  léger,  érable,  sapin,  et  vers  le 
milieu  elle  est  ajourée  suivant  un 
dessin  hispano-mauresque  représen- 
tant presque  toujours  un  vase  fleuri. 
Une  bordure  de  cuir  s'applique  sur 
les  bords  de  la  table  et  est  rabattue 


Flii.   iTl. 
Joueur  de  kouïtra. 


Kouïtra  d'Alger. 


sur  le  ventre,  lin  ornement  en  bois  découpé  plus 
foncé  que  le  corps  de  l'instrument  court  sous  cette 
borduie  et  vient  rejoindre  le  manche  relié  au  corps 
par  un  fragment  de  rosace  appelé  le  el  bernons  [234' 
phir.  cl  bciuncs. 

La  kouïtra  se  joue  en  pinçant  les  cordes  au  moyen 
d'un  plectre  fait  d'une  plume  d'aigle  richet  enncsser 
passé  entre  l'index  et  le  médius  et  maintenu  par  le 
pouce. 
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L'insliumeiU  est  appuyé  sur  le  genou  droit  et  le 
manche  léf^ùrement  incliné  vers  le  bas,  comme  le 
montre  la  lignie  ci-<lessus. 

Dans  tout  le  Maj;lireb  la  l.iuiilra  a  l'accord  suivant  : 


La  i"  corde  est  considérée  comme  cl-djaouh  [216] 
(eelle  qui  résonne)  et  est  rarement  pincée. 

On  remarquera  la  singularité  de  cet  accord,  qui,  si 
l'on  fait  abstraction  de  la  corde  la  plus  grave,  com- 
porte une  quarte  et  une  quinte,  limite  le  registre  de 
l'instrument  et  crée  une  dilTiculté  particulière  de 
doigté. 

D'autant  que  le  joueur  de  kouïtra  ne  se  sert  de 
son  médius  gauche  que  si  le  mode  comporte  un 
demi-ton,  ou  plutôt  la  tierce  mineure  du  son  de  la 
corde  à  vide.  L'auriculaire  ne  touche  jamais  les 
cordes. 

Ainsi  le  commencement  du  Tchnchar  aàrak 


se  joue  sur  la  kouïtra 
la     —  2'  corde  à  vide; 
ré      —  i'""  corde  à  vide; 
(loi  —  annulaire  sur  2°  corde; 
la      —  2'  corde  à  vide; 
si      — index  sur  "2°  corde; 
rfoif  —  annulaire  sur  2''  corde; 
ré     —  l'°  corde  à  vide; 
mi    —  3'  corde  à  vide; 
ré      —  1"  corde  à  vide. 

On  rencontre  assez  souvent  dans  les  villes  du  Ma- 
ghreb, surtout  dans  les  villes  où  ont  survécu  des 
colonies  maures,  de  petites  kouUra  :  el  qrineda  [235] 
el  qrin''a  [236]  qui  ont  sensiblement  la  forme  de  la 
koiàtra  représentée  plus  haut,  et  dont  le  corps  sonore 
est  fait  avec  une  courge  d'eau.  Ce  sont,  au  fond,  des 
variétés  de  la  guitare  maure,  des  dérivées  très  voi- 
sines de  cet  instrument;  elles  ne  se  trouvent  d'ail- 
leurs que  dans  les  familles,  et  les  professionnels  n'en 
jouent  pas. 

En  tant  qu'appellation,  nous  ne  trouvons  pas  à  la 
kouïtra  maghrébine  d'ancêtres  immédiats  et  irrécu- 
sables dans  l'histoire  de  la 
musique  arabe. 

On  rapproche  bien  son 
nom  de  la  qitardli  et  même 
du  klnnor  des  Hébreux;  on 
sait  que  la  ScUtareIt  des 
Persans  leur  a  été  donnée 
par  les  Arabes,  mais  les 
documents  graphiques  con- 
nus ne  permettent  pas  le 
rapprochement  de  la  kouï- 
tra avec  des  instruments 
dont  les  formes  sont  si  dif- 
férentes. 

El  coud  [237].  —  La  kniii- 
tra  nous  apparaît  plutôt 
comme  une  dérivée  du  luth 
arabe,  el^oud,  dont  la  forme 
et  les  dimensions  sont  assez  semblables  à  celles  que 
nous  avons  indiquées  plus  haut. 

Le   luth  arabe,  cl  ""uud ,  n'est  presque  plus  usité 


FiG.  -172.  —  El  'oud 
(face  et  profil). 


aujourd'hui  dans  le  Maghreb,  où  cependant  il  joua 
un  rôle  considérable  et  où  il  a  été  supplanté  par  l.i 
kiiuilra. 

On  trouve  quelques  luths  au  Maroc,  dans  l'Algérie 
orientale  el  à  Tunis;  mais  on  ne  trouve  presque  plus 
de  luthistes. 

On  voit  par  les  figures  suivantes  l'étroite  parenté 
du  luth  et  de  la  kouUra. 

Dans  les  rares  instruments  du  premier  genre  que 
nous  avons  rencontrés,  le  dos  est  formé  de  12  à  20 
côtes  de  bois  léger  (érable  généralen>enti,  ou  collées 
bord  à  bord,  ou  séparées  par 
des  filets  de  bois  violet  (Sainte- 
Lucie  ou  autre). 

La  table  est  formée  de  plu- 
sieurs lames  de  sapin  ou  d'érable 
et  porte  soit  de  grands  trous 
disposés  en  triangle,  soit  des 
dessins  ajourés  semblables  à 
ceux  de  la  kouïtra.  Il  y  a  cepen- 
dant une  particularité  :  au- 
dessus  du  tire-cordes  est  une 
plaque  de  noyer  ou  de  cuivre. 

Le  manche  est  court  et  se 
termine  par  un  chevillier  faisant 
avec  lui  un  angle  de  50"  environ. 
Le  luth  arabe  du  siècle  d'Al 
Farabi  avait  quatre  cordes  tout 
d'abord,  puis  cinq  cordes;  il  portait  des  ligatures 
dont  la  position  était  calculée  conformément  aux 
règles  du  temps,  de  façon  à  donner  sur  chaque  cordé 
un  intervalle  de  quarte. 

Fétis  a  représenté  (voir  figure  ci-dessus)  un  luth  à 
sept  notes  de  deux  cordes  chacune,  comme  existant 
chez  les  Arabes  d'il  y  a  cinquante  ans. 

Nos  Maghrébins  n'ont  connu  qu'un  luth  à  six  cor- 
des doubles,  à  manche  sans  ligatures,  auquel  ils  don- 
naient, suivant  les  pays,  un  accord  différent.  Nous 
avons  constaté  : 
TIemcen  et  Maroc  : 


FiG.  473. 
Lulh  ancien  (rare). 


!C.    5ÎC.  4ÎC.    3«C.   2tC.    l'-'C. 


Tunis  : 


Cet  accord  ressemble  à  celui  de  la  guitare,  sauf 
que  les  trois  dernières  notes  sont  remontées  d'une 
octave. 

Nous  avons  aussi  rencontré  l'accord  : 


Le  luth  se  tenait  comme  la  kouïtra  et  se  jouait 
comme  elle  avec  un  plectre  formé  d'une  plume 
d'aigle. 

Le  qanoun  [238].  —  Le  qaïwun,  au  dire  de  certains 
indigènes,  aurait  été  importé  de  Turquie  vers  l'an 
1250  de  riK'gire  (1835  de  notre  ère)  par  le  musicien 
maure  Ahmed  ben  Abd  el  Latif. 

Cette  origine  est  contredite  par  la  (radition  que 
nous  avorrs  trouvée  dans  tout  le  Maghreb  et  qui 
croit,  au  contraire,  que  le  qaïioun  est  d'origine  arabe 
et  doit  avoir  été  connu  dans  le  Maghreb  dès  les  pre- 
miers temps  de  la  conquête  arabe. 
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On  ne  peut,  en  effet,  s'empêcher  de  constater  de 
nombreux  points  communs  entre  le  qanoun  encore 
en  usage  dans  le  Mai-'hieb  et  le  qanoun  des  anciens. 


,    B  Fig.  ITl. —  Qanoun  et  ses  plectres. 

Motre  qanoun  est  formé  d"une  caisse  sonore  en 
bois  d'érable  ayant  dix  centimètres  de  haut  et  affec- 
tant la  forme  d'un  trapèze  dont  un  cûté  est  perpen- 
diculaire à  la  base  et  l'autre  forme  avec  cette  base 
un  angle  d'environ  4o". 

La  table  inférieure  est  en  bois;  la  table  supérieure 
est  formée  de  deux  parties  :  Tune  est  en  bois  ajouré 
de  rosaces  ou  même  en  cuivre  :  c'est  celle  qui  avoi- 
sine  le  cordier;  l'autre  est  en  peau  de  chèvre  :  c'est 
celle  sur  laquelle  repose  le  chevalet  et  qui  est  oppo- 
sée au  cordier. 

Le  chevalet  est  tout  d'une  pièce  dans  toute  la  lar- 
geur de  l'instrument. 

La  caisse  sonore  se  continue  par  le  chevilîier  collé 
à  son  bord  supérieur  et  soutenu  par  des  vis  qui  le 


fixent  au  corps  de  la  caisse  ou  par  des  supports  de 
cuivre. 

Les  chevilles  sont  (Ixées  dans  des  (rous  circulaires 
et  sont  perpendiculaires  au  chevilîier.  Elles  sont  en 
bois. 

La  coupe  de  l'instrument  donne  la  figure  sui- 
vante : 


i-'ig. 


Coupe  'lu  iinnnii 


Le  nombre  des  notes  est  variable.  Chacune  d'elles 
est  représentée  par  trois  cordes  à  l'unisson.  Il  y 
a  des  qanoun  à  17  notes,  donc  à  bl  cordes,  comme 
il  y  en  a  qui  ont  jusqu'à  25  notes,  soit  75  cordes. 

Les  cordes  sont  en  boyau  et  ne  diffèrent  pas  très 
sensiblement  de  grosseur.  Parties  des  chevilles,  elles 
passent  sur  un  sillet  de  bois,  traversent  l'instrument, 
passent  sur  un  chevalet  de  bois,  et  vont  se  tixer  au 
dos  de  la  caisse  autour  d'un  clou  dont  la  tète  fait 
saillie. 

Les  cordes  sont  pincées  au  moyen  de  deux  lames 
de  baleine  ou  d'écaillé  que  le  musicien  fixe  à  l'index 
de  chaque  main  au  moyen  d'un  large  anneau  de 
cuivre  couvrant  la  phalangette. 

Le  qanoun  a  17  notes  a  une  étendue  de  deux  oc- 
taves, plus  une  tierce.  Chaque  octave  porte  le  nom 
Je  dur,  maison.  Le  plus  souvent  il  est  accordé  en 
»(t'smoi«!,  c'est-à-dire  suivant  une  gamme  majeure 
moderne. 

Voici  l'accord  le  plus  courant  : 


.  —  ,\ccord  du  tiaitoun. 


L'accord  se  trouvant  ainsi  fixé,  le  musicien  ne  peut 
exécuter  que  des  morceaux  dans  le  mode  de  l'ac- 
cord. 

Mais  s'il  doit  faire  une  note  diésée,  avec  la  tranche 
du  pouce  de  la  main  gauche  il  appuie  fortement  sur 
les  cordes  de  la  note  à  augmenter  en  avant  du  sillet, 
de  façon  à  diminuer  la  longueur  de  la  corde  vibrante  ; 
ainsi  il  appuie  sur  le  maia  {la)  pour  faire  la  it  ou  si  p; 
de  même  sur  le  remel  {ré)  pour  faire  rrif  ou  mi  p. 
Mais  cette  manœuvre  immobilise  la  main  gauche. 
Aussi  les  qanounistes  prennent-ils  l'habitude  d'ac- 
corder leur  instrument  dans  le  mode  du  morceau  à 
exécuter,  alin  de  pouvoir  disposer  de  leurs  deux 
mains.  Cette  précaution  n'a  pas  d'inconvénients, 
puisque,  dans  une  séance  de  musique  sérieuse,  les 
chants  se  succèdent  dans  un  ordre  défini  et  que  les 
exécutants  passent  d'un  mode  à  l'autre  après  avoir 
épuisé  ou  le  répertoire  de  ce  mode  ou  l'intérêt  des 
auditeurs  pour  ce  mode. 


Quelques  qanouns   en  usage  encore  dans  le  Ma- 
ghreb sont  venus  d'Egypte,  Leur  registre  s'étend  de  : 


Ils  ont  donc  3  maisons  complètes  : 

l'^  maison  2*  maison  3^^  maison 


et  df'ux  notes  inférieures  et  une  note  supérieure 
suiiplénientaires. 

En  outre  ces  qanoun.a  portent  une  particularité 
qui  les  a  fait  rechercher. 

Dans  le  qanoun  arabe,  il  faut,  comme  nous  l'a- 
vons dit,  modifier  l'accord  de  rinstrument  chaque 
fois  qu'on  change  de  mode   en  tournant  les  che- 
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villes  des  cordes,  qui  sont  un  iiombie  de  !>1  ou  7b. 
II  faut  surtout  vérilier  l'accoid  do  chaque  groupe  de 
trois  cordes  qui  représente  une  note. 

Dans  le  qaiioun  égyptien  il  y  a  en  avant  du  siJlel 
et  pour  chaque  groupe  de  cordes  un  système  de 
3  sillets  mobiles  en  juélal  qui  peuvent  se  rabattre  de 
gauche  à  droite  de  laçon  à  ne  phis  avoir  de  contact 
avec  les  cordes.  Il  est  même  des  qanouHs  niunis 
<r(in  système  de  quatre  sillets  mobiles. 

Ces  sillets  ont  la  forme  suivante  : 


Ils  sont  montés  sur  une  sorte  de  charnière  au 
moyen  d'une  gorge  tubulaire  et  d'une  tige  métal- 
lique. 

Ils  sont  placés  au-dessous  des  cordes  de  façon  à 
donner  sur  la  même  corde  plusieurs  sons  suivant 
qu'ils  sont  dressés  ou  rabattus. 

Ainsi  la  corde  à  vide  makanie,  faisant  entendre  un 
son  quand  tous  les  sillets  sont  relevés,  donne  un  son 
plus  bas  de  1/4  de  ton  si  le  !«■•  sillet  métallique 
■était  rabattu;  elle  porte  alors  sur  le  2'  sillet  métal- 
lique; avec  le  2'  sillet  métallique  rabattu,  la  note  est 
baissée  d'un  demi-ton;  avec  le  3°  sillet  métallique 
rabattu  elle  est  baissée  de  3/4  de  ton,  et  repose  alors 
sur  le  sillet  de  hois  qui  fait  corps  avec  l'instrument. 

Grâce  à  ce  système,  l'instrunientiste  peut,  sans 
touclaer  aux  chevilles,  modilier  a  son  gré  la  longueur 
des  cordes  et  accorder  le  qunoun  dans  le  mode  qui 
lui  convient. 

L'accord  de  principe  est  la  tonalité  A'ut,  que  les 
Egyptiens  appellent  djorca.  Dès  lors,  pour  jouer  en 
sûttani  ils  baissent  le  mi  si  la  base  est  ut,  ou  le  si 
quand  la  base  est  sol. 

Pour  le  mode  hmsini  joué  sur  la  base  mi  avec  la 
gamme  mi,  f'a^,  sol,  la,  si,  doi/i,  ré,  ils  augmentent 
le  si;  il  en  est  de  même  du  si  de  Yaaraban  avec  la 
gamme  mi,  fa,  solii,  la,  si,  do  if,  ré. 

Le  qanoun  ne  peut  être  joué  qu'assis.  L'instrumen- 
tiste le  tient  sur  ses  genoux  repliés,  le  chevillier  à  sa 
gauche,  le  plus  grand  côté  du  trapèze  contre  lui. 


fi  ,^ 
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En  raison  de  sa  construction  et  de  son  accord,  le 
qanoun  se  prêle  admirablement  aux  traits  rapides, 
aux  fusées  de  gammes;  aussi  est-il  devenu  l'instru- 
ment des  enjolivements  et  des  fioritures,  comblant 
tous  les  intervalles  par  des  traits  ascendants  ou  des- 
cendants qui  s'exécutent  en  faisant  traîner  les  plec- 
tres  de  bas  en  haut  ou  de  liaut  en  bas. 


Le  sentir  ou  scnlour  [2Z%],  qui  ressemble  beaucoup 
au  kanoun,  mais  a  des  cordes  métalliques  et  est  joué 
au  moyen  de  baguettes  terminées  par  un  petit  mar- 
teau de  coi'ae,  est  abandonné  aujourd'hui  dans  le 
Maghreb. 

111.  —  iNSTKt'MENTS    A    COUDKS    PINCÉES    A    LA    MAIN. 

Le  guenibri  [2^0^.  —  Le  nom  de  ijuenihvi,  ou  goun- 
briel  ijuenbri  [241J  est  donné  en  Afrique  à  une  variété 
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presque  inhuie  d'instruments  à  manche  et  à  cordes 
pincées  par  la  main  sans  pleclre. 

Nous  croyons  pouvoir  distinguer  ^ 

deux  catégories  en  alTectant  le  nom  gjj^ 

guenibri  aux  instruments  usités  dans 
le  Nord,  et  celui  de  gounbri  ou  guen- 
bri  aux  instruments  venus  du  Sud, 
principalement  du  Soudan,  et  que 
l'on  rencontre  très  fréquemment 
dans  nos  villes  des  confins  déserti- 
ques, et  même  dans  les  villes  du  lit- 
toral partout  où  il  y  a  des  colonies 
nègres. 

Le  guenibri  est  une  petite  guitare 
à  long  mauche  et  à  deux  cordes.  Le 
corps  sonore  y  est  composé  des  élé- 
ments les  plus  divers,  carapace  de 
tortue,  moitié  d'une  calebasse,  moi- 
tié d'un  segment  de  gros  bambou, 
moitié  d'une  noix  de  coco,  etc., 
recouverte  d'une  peau  de  chèvre 
percée  de  groupes  de  -petits  trous. 
Le  manche  se  termine  par  un  che- 
villier en  bois  tourné  d'oCTpartent 
les  deux  cordes  tendues  par  un  cheva- 
let en  bois  blanc.  Il  se  joue  en  pin- 
çant les  cordes  avec  la  tranche  du    cin 

pouce  1.  (Cûlledion  l.iivi^-na,'.) 

Les  deux  cordes  sont  généralement 
accordées  par  quintes,  mais  en  prenant   pour  base 
la  fantaisie  de  l'instrumentiste. 


■  (Maroc). 


1.  Cependant  nous  iivons  vu  à  Lasiiûual  des  ntgres  de  (jourara 
jouer  d'un  |)olit  guenibri  au  moyen  d'un  niédiator  luit  avec  un  mor- 
ceau de  fouille  de  palmier  Saafa  tenu  entre  le  pouce  cl  l'index. 

On  eu  trouve  aussi  au  Maroc. 

IS'i 
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Car  le  giienihi  i  est  aux  instruments  à  cordes  ce 
que  la  flûte  est  aux  instruments  à  vent  :  c'est  l'ami 
du  peuple,  c'est  l'instrument  populaire  par  excel- 
lence; il  ne  figure  jamais  dans  un  orchestre  ;  les 
musiciens  de  profession  croiraient  déroger  en  en 
jouant.  Par  contre,  de  Tunis  au  rivage  du  Maroc,  le 
guenibri  est  aux  mains  de  l'ouvrier  de  la  ville  et  des 
champs,  des  débardeurs  des  ports,  du  boutiquier,  de 
l'enfant,  et  tout  Arabe  ou  Maure  se  pique  de  savoir 
s'accompagner  quand  il  chante  sur  cet  instrument 
primitif.  —  S'accompagner  veut  dire  soutenir  le 
chanteur  par  quelques  noies  de-ci,  de- là,  et  dans 
l'intervalle  des  couplets  esquisser  une  répétition  du 
chant. 

On  croit  que  le  guenibri  a  été  introduit  en  Algérie 
par  les  Marocains.  Il  est  certain  qu'au  Maroc  cet 
instrument  a  une  très  grande  impoitance,  et  on  s'en 
sert  même  poui-  faire  danser  les  éphèbes  parés  pour 
la  circonstance  de  leurs  plus  beaux  atours.  Au  Ma- 
roc, le  corps  du  guenibri  est  souvent  en  bois  sculpté 
orné  de  très  beaux  dessins  hispano-mauresques. 

Le  gounbri  ou  guenbri  est  formé  d'une  caisse  de 
résonance  en  bois  de  forme  rectangulaire,  recouverte 
d'une  peau  de  chameau. 


FiG.  482.  —  G» 


Il  a  deux  ou  trois  et  même  quatre  cordes,  mais 
dans  ce  dernier  cas  il  n'y  a  que  trois  cordes  pincées 
par  la  main. 


Gounbri  de  Lttijliouiil . 


Le  gounbri  est  généralement  orné  de  coquillages, 
de  menues  monnaies,  de  clous  de  cuivre,  rie  lloches 
de  soie  et  de  toute  sorte  d'amuletles.  C'est  l'instru- 


ment  du   mendiant  nègre,  qui  le  plus  souvent  n'en 
lire  que  deux  ou  trois  sons  répétés  à  l'inlini. 

Les  cordes  sont  attachées  au  manche  par  des  laniè- 
res de  cuir  au  moyen  desquelles  est  réglée  la  tension 
de  cliacuiie.  La  main  gauche  se  déplace  sur  le  man- 
che pendant  ([ue  la  main  droite  fait  sonner  les  cor- 
des :  quelquefois  le  musicien  frappe  de  la  main 
droite  un  rythme  sur  la  peau  de  chameau  avec  la 
paume  de  la  main. 


FiG.  484.  ^  Goioiltri  du  Soudan, 

Quand  il  y  a  trois  cordes  au  gounbri  (Gourara, 
colonies  soudanaises),  celle  du  milieu  est  la  plus 
courte;  sa  longueur  est  environ  la  moitié  de  celle 
de  la  première  corde.  La  noie  la  plus  basse  se 
trouve  à  la  droite  du  manche,  à  la  place  qu'occupe 
dans  tous  les  instruments  modernes  la  note  la  plus 
haute. 

Avant  chaque  morceau  le  musicien  accorde  son 
instrument,  et  l'accord   n'est  pas  toujours  le  même. 

Voici  comment  nous  avons  vu  le  virtuose  Moha- 
med ben  BarUa,  dit  Kenour,  de  Laghouat,  accorder 
son  gounbri. 

Pour  le  chant  d'allégresse  à  Mahomet  : 


3;  c.      2S  c.      Il'  G 

Pour  un  chant  joyeux  profane  : 


35  c. 


2ÎC.       11*  C. 


Le  pouce  de  la  main  gauche  se  pose  quelquefois 
sur  la  troisième  corde  pour  y  faire  la  seconde  de  la 
corde  à  vide. 

Les  quatre  autres  doigts  jouent  sur  la  première 
corde  sans  jamais  démancher. 

La  note  du  milieu  n'est  donnée  que  par  la  main 
gauche  à  vide. 

Nous  avons  noté  un  air  de  gounbri  composé  en 
l'honneur  de  Sidi  Baba  Merzoug.  Nous  le  donnons 
à  titre  de  spécimen  de  la  musique  la  plus  savanle 
exécutée  par  les  virtuoses  les  plus  réputés  de  l'ex- 
trême Sud. 


Accord 


^^ 


l>o 


^ 
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Diinin 


On  reniariluera  que  pendant  les  premières  mesu- 
res la  corde  du  milieu  fail  entendre  un  battement 
qui  ressemble  assez  à  une  intention  d'accompagne- 
ment. 

Iiistriiiiiciits  de  |>crciissioii. 

Si  l'on  veut  bien  revenir  à  ce  que  nous  avons  dit 
de  l'importance  souveraine  du  rythme  d'accorapa- 
pnement  dan?  la  musique  arabe,  on  ne  s'étonnera 
pa-;  que  les  instruments  destinés  à  marquer  ce  rythme 
soient  nombreux  dans  le  Maghreb. 

Nous  les  diviserons  en  : 

1°  Instruments  à  diaphragme  de  peau; 

2°  Instruments  sans  diaphragme. 


Instruments  a  duphragmë. 


Le  bendir.  —  Le  bendir  [242]  ou  henddir  [243]  est 
formé  d'une  peau  de  brebis  ou  de  chèvre  tendue  sur 
un  cercle  de  bois.  Trois  cordes  en  boyaux  de  chèvre 
sont  tendues  sous  la  peau,  la  traversent  à  leurs  deux 
extrémités  et  viennent  s'attacher  au  bâtis  du  bois. 


Fia.  4S5.  —  Bendir  (vu  de  dessus 


FiG.  4S6.  —  Bendir  (vu  de  dessous 


Un  grand  trou  est  percé  dans  le  cerceau,  et  le  musi- 
cien y  engage  le  pouce  de  la  main  gauche. 

La  main  droite  frappe  l'instrument  et  produit  deux 
sons,  selon  qu'elle  frappe  sur  la  peau  ou  sur  le  cerceau 
aux  points  de  jonction  avec  la  peau. 

Le  premier  son  est  plus  sonore,  en  raison  surtout 
de  la  vibration  des  cordes  qui  cinglent  la  peau  et  pro- 
duisent un  bruit  spécial.  Le  deuxième  son  est  plus 
sourd. 

La  main  gauche  frappe  aussi  le  long  de  la  monture 
sur  la  peau  au  moyen  des  doigts  libres. 

L'instrument  est  tenu  de  façon  que  la  peau  forme 
.un  plan  vertical  légèrement  incliné  sur  le  plan  de 
symétrie  du  corps  du  musicien. 


11  y  a  des6t'/uiir  de  dimensions  tiès  variées,  depuis 
17  cm.  jusqu'à  60  cm.  de  diamètre. 


Cet  instrument  règne  en  maître  en  pays  arabe 
comme  en  pays  Uabyle.  On  le  trouve  partout,  dans 
les  campagnes  et  dans  les  villes;  tantôt  il  compose 
à  lui  seul  tout  l'orchestre  d'accompagné  ment  des  chan- 
teurs de  «/arau/,  des  diseurs  de  complaintes,  des  char- 
meurs de  serpents,  des  pèlerins,  des  chants  des  con- 
fréries religieuses,  des  danses  des  Rilfains;  tantôt  il 
se  joint  à  la  flûte  dans  les  cafés  arabes,  dans  les  cam- 
pements du  Sud,  ou  à  la  r'aita  dans  les  fêtes  ber- 
bères, dans  les  pèlerinages  aux  lieux  saints,  etc. 

Parfois  l'énorme  disque  musical  affecte  des  allures 
paciliques  entre  les  mains  des  joueurs  accroupis, 
petits  commerçants,  portefaix  paisibles,  dont  il  scande 
les  mélopées  traînantes  et  les  cantilènes  mélancoli- 
ques. Ailleurs  il  devient  lascif  et  provocateur  avec  les 
aimées  et  vibre  au  tapotement  des  mains  comme  au 
contact  d'une  caresse  brutale,  frémissant  et  volup- 
tueux, dans  son  rythme  obstiné  pareil  aux  pulsations 
d'un  cœur  monstrueux  disant  avec  ses  coups,  tour  à 
tour  courroucés  et  faiblissants,  la  domination  du 
plaisir  et  la  royauté  fatale  de  l'instinct.  Ou  bien,  au 
milieu  des  Aissaouas  écumants,  aux  mains  des  nègres 
exécutant  une  pantomime  guerrière,  au  milieu  de 
Kabyles  et  de  Marocains  entourant  un  barde  en  hail- 
lons, il  a  des  sonorités  étranges,  des  sons  rauques 
comme  des  appels  de  guerre,  des  frémissements  bel- 
liqueux que  la  foule  sent  à  merveille. 
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Le  hcndiv  crée  autour  de  lui  une  almosphère  d'ob- 
session d'aliord  douloureuse  et  affolante,  qui  devient 
pea  à  peu  supportable,  et  pour  les  indigènes  contient 
finalement  une  somme  énorme  de  plaisir. 

Dans  certaines  provinces  on  donne  le  nom  de  tar  à 
jin  très  grand  fccnrfir  dont  la  peau  est  très  résistante 
et  sur  lequel  l'exécutant  frappe  à  coups  redoublés. 
C'est  une  appellation  fausse  :  le  nom  de  tar  doit  être 
réservé  au  tambourin  garni  decastagnettesdont  nous 
parlerons  plus  loin'. 

Le  chekchak.  —  Cet  instrument  est  le  hcndb-  des 
femmes;  elles  seules  en  jouent. 

11  est  semblable  au  hendir,  dans  des  dimensions 
qui  ne  dépassent  par  40  cm.  de  diamètre,  seulement 
le  cerceau  de  bois  est  percé  de  cinq  encoches  garnies 
de  deux  lames  de  fer-blanc  ou  de  cuivre  pouvant  se 
ehoquer  l'une  l'autre  au  moindre  mouvement  de  l'ins- 
Irument. 

Le  mol  chekchak  [245]  lui  a  été  donné  par  onoma- 
lopée.  Dans  la  province  d'Oran  cet  instrument  porte 
le  nom  de  l'ebila  [246]. 

D'après  la  tradition,  la  t'ehiln  fut  inventée  par  un 
nommé  Mohammed  ben  Soltan,  un  homme  de  la 
tribu  des  Mahall,  tribu  hilalienne  qui,  du  xiii=  au 
s\i«  siècle,  fut  toute-puissante  dans  la  vallée  duChe- 
Jifïet  de  la  Mina. 

Abou-el-Kaceni  Mohammed  ben  Daoud  el  Mes- 
ter'aneni  raconte  dans  son  livre^  que  quand  les 
Mahall  eurent  subjugué  les  Merr'aoua  et  les  Béni 
Toudjin,  ils  se  livrèrent  aux  plaisirs  de  la  victoire. 
«  L'un  d'eux,  Mohammed  ben  Soltan,  inventa  un  petit 
tambourin  que  l'on  appela  t'ehila.  Les  femmes  le  fai- 
saient résonner  sous  les  doigts  pour  s'exciter  à  la 
danse  el  accompagner  leurs  chants.  Les  hommes  en 
jouaient  également,  soit  avec  la  main,  soit  avec  une 
baguette  courte.  » 

iSolre  auteur  parait  avoir  confondu  l'instrument 
dont  il  s'agit  avec  le  tebeul  dont  nous  parlons  plus 
}oin  et  qui  se  frappe  avec  une  baguette. 

Le  chekchak  doit  être  rapproché  du  pandero  et  de 
la  pcnderela  de  certaines  provinces  espagnoles,  où 
l'on  trouve  ces  instruments  de  percussion  accompa- 
gnant ht  gaita  ou  la  voix  même  dans  les  chants  reli- 
gieux, comme  los  pioayos  de  Santander^.. 

Le  guellal  ^247].  —  Cet  instrument  est  particulier 
aTi  pays  arabe. 

Il  se  compo.se  d'un  cylindre  en  terre  d'environ 
60  cm.  de  longueur  avec  un  diamètre  de  2o  cm.  à 
un  bout  et  de  IScra.  àl'aïutre  bout. 

Le  gros  bout  du  cylindre  est  recouvrent  d'une  peau 
•le  chèvre  qui  repose  sur  deux  cordes  de  boyau  res- 
tant ainsi  en  contact  avec  la  peau  et  vibrant  avec  elle. 


FIG.4S0.  —  i'.uelhd  (ouvert  pour  montrer  les  oorJes  intérieures). 

Pour  jouer  du  guellal  le  musicien,  s'il  est  assis,  le 
place  sur  le  genou  gauche  et  l'entoure  de  son  bras 


1.  \a  solidité  lie  rpt  instrument  est  devenue  proverbiale.  On  dit  sou- 
teni  en  ces  pavs  arabes  :  I.a  inter/,'b  et-lar  ilhi  fi  'are  el  itima  [244), 
•  le  iar  ne  crève  iamais,  sinon  aun  noces  do  l'orpheline  m,  pour  raar- 
qocr  que  l'infortune  s'abat  toujours  sur  les  mûmes  personnes  :  l'orphe- 
)ilie  avait  trouvé  un  éponseur,  et  sa  malchance  veut  que  le  tar  qui 
devait  étrayer  la  nuit  des  noces  crcre,  alors  que  cet  accident  n'arrive 
jamais.  (Delphi.n  et  Goin, /oco  cf/.,  p.  42.) 


gauche,  le  côté  recouvert  de  peau  en  avant,  l'ouver- 
ture béante  en  arriére.  Si  le  musicien  joue  debout, 
le  yuellal  est  porlé  en  bandoulière  au  moyen  d'une 
corde. 

L'instrument  est  batlti  de  la  main  droite  pour  les 
sons  forts,  et  par  les  doigts  de  la  main  gauche  pour 
les  sons  faibles.  Pour  accentuer  un  son  fort,  il  est 
battu  avec  la  paum«  de  la  main. 

Les  sons  du  guellal  sont  profonds,  graves,  mais 
moins  sourds  que  ceux  du  bendir. 

Il  est  surtout  répandu  dans  la  province  d'Oran  et 
dans  l'Algérie  occidentale,  oii  il  n'y  a  pas  de  fêtes 
sans  guellal. 

C'est  le  guellal  qui  ramène  à  la  raison  un  homme 
possédé  par  un  esprit.  En  entendant  ces  sons  tim- 
brés, qu'il  croit  être  une  voix  qui  l'appelle  et  le  presse, 
le  malade  semble  sortir  d'un  sommeil  prolongé.  11 
s'approche,  puis  se  meta  s'agiter,  à  bondir.  A  bout 
de  forces,  il  tombe  évanoui.  On  lui  fait  alors  respi- 
rer des  vapeurs  de  Lenjoin.  Il  revient  à  lui  plus  calme 
et  plus  docile. 

Selon  les  indigènes,  il  y  a  des  vit  tuoses  qui  «  font 
parler  i>  cet  instrument. 

Le  guellal  se  serre  dans  une  gaine  en  peau  brodée 
qui  a  nom  zouada  [248]. 

Les  noqaïrat  [249].  —  Les  noqaïrat  ou  neqratt 
250]  sont  de  petites  timbales  hémi-sphériques  de 
20  cm.  environ  de  diamètre,  recouvertes  d'une  mem- 
brane en  peau  de  chameau. 

On  en  rencontre  dont  la  caisse  sonore  est  en  cuivre 
et  totalement  hémisphérique.  Mais  on  en  trouve 
aussi  de  forme  semi-ovoïdale  et  dont  la  caisse  est 
recouverte  de  pièces  de  cuir. 


Fie.  490.  —  ,\u/;«/™/. 

Les  deux  timbales  sont  réunies  par  deux  liens  de 
cuir. 

Les   noqa'irat    sont    battues    au    moyen    de   deux 
baguettes  de  bois  terminées  par  une  petite  boule.  Le 
musicien  en   tient   une   datis  chaque  main  et  frappe  | 
surtout  des  contretemps  et  des  variations  d'accom- 
pagnement. 

Dans  le  Sud  algérien  les  noqairat  ne  sont  usitées  j 
que  pour  l'accompagnement  des  piii'Tes  aux  mara-j 
bouts,  et  doublent  le  hendir,  à  l'exclusion  de  touti 
autre  instrument  de  percussion.  Dans  les  oasis  etj 
dans  certaines  régions  berbères  les  noqaïrat  accom- 
pagnent les  ghaila  de  compagnie  avec  le  tcheid.  Les  j 
noqairat  font  partie  dos  nouba  indigènes  des  régi- 
ments de  tirailleurs  :  le  musicien  les  porte  devant  lui] 
un  peu  plus  haut  que  la  ceinture. 

La  gueça'îa   251].  —  La  guena'a  est  une  timbale. 

Elle  est  constituée  par  un  plat  de  bois,  le  vulgaire  ' 
plat  à  couscous  des  Kabyles,  sur  la  paitie  concave 
duquel  est  tendue  une  peau  de  chameau. 

La  peau  est  tendue   au  moyen  de  lanières  qui  se 


2.  Il  aich  frrerid  fi  bian  chnuaoub  Heubrn  ou  Sou'irl  (la  vie 
cicuse,  histoire  des  branches  de  Heubra  et  de  Sou'iii). 

3.Cf.  KiFAEL  Calléja,  Cantos  de  lu  Montana,  Madrid,  lOÛU 
Olemoa,  Folk-lore  de  Burgos,  Séville,  1903. 
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léuiiissont    sur    le  dessous  du   plal   sur    une    aulrr 
lanière  plus  forte  et  de  l'orme  circulaire. 
Le  dessous  du  plat  est  orné  d'un  dessin  sculpté  au 
couteau,   représentant    générale- 
ment un  rayonnement  de  pétales 
autour  d'un  cercle. 

La  guerafa  se  joue  en  frappant 
sur  la  peau  avec  deux  baguettes 
de  bois  (poirier  ou  lentisque)  qui 
portent  le  nom  de  mlareq  [252]. 

Le  musicien  est  accroupi  devant 
l'instrument  et  ft'appe  très  fort. 
La  gueça'a  est  surtout  en  usa^e 
dans  les  parties  méridionales  de 
l'Algérie,  dans  la  région  de  La- 
ghouat  principalement. 

Elle  se  joint  aux  brndir  et  aux 
taria  pour  accompagner  les  dan- 
ses des  Ouled  >"aïl  et  y  joue  un 
grand  rôle  par  les  variations  que 
le  musicien  improvise  autour  du 
rythme  principal  pour  agrémenter 
l'acconipagnement. 
Dans  certaines  parties  du  Maghreb  la  guera''a  porte 
le  nom  de  koiirkctou  [253]. 

Le  tebeul  [254].  —  Le  tebeul  (plur.  :  teboicl)  est  un 
similaire  de  notre  grosse  caisse,  mais  avec  des  dimen- 
sions plus  voisines  de  celles  du  taml)our. 


DeS3ai/3 


FlG.  191.  —  lU 


Fis.  192.  —  Tcbeiil. 

11  a  deux  membranes  en  peau  de  bouc  montées  sur 
un  cylindre  de  bois  recouvert  le  plus  souvent  de 
dedrapoud'andrinople  rouge  et  qui  sont  maintenues 
tendues  au  moyen  d'un  jeu  de  cordes  et.de  boucles 
semblable  à  celui  de  nos  tambours. 

Il  se  joue  sur  les  deux  membranes. 

Sur  l'une  la  main  droite,  armée  d'une  mailloche 
de  bois,  frappe  des  coups  violents,  sonores,  corres- 
pondant à  nos  temps  forts.  Sur  l'autre  la  main 
gauche,  armée  d'une  baguette  appliquée  presque 
tangentiellemeiit  à  la  peau,  frappe  de  petits  coups 
redoublés. 


Fis.  493.  —  Tebeul  knbyle. 
(Collection  Lavignac.) 

En  Kabylie  et  dans  les  noubas  indigènes  la  maillo- 
che est  remplacée  par  une  baguette  dont  la  tête  est 
recourbée,  ech  c/irtuf/a/ [255],  et  qui  frappe  sur  quatre 
positions  dilFérentes  la  peau  de  dessus,  donnant  ainsi 
des  sons  d'aulanl  moins  puissants  que  la  baguette  se 
rapproche  de  la  périphérie. 

Le  même  jeu  est  obtenu  avec  la  baguette  droite  ecli 
chebil  [256]  de  la  main  gauche,  qui  frappe  des  coups 
à  plat  soit  au  milieu  delà  peau,  soit  en  oscillant  autour 
de  son  point  d'appui  et  en  allant  d'arrière  en  avant. 

On  peut  figurer  ainsi  cette  façon  de  jouer  du  IcbeuL 


Tel/eul  (jeu  des  baguetlea). 


Grâce  à  elle,  l'accompagnement  rythmique  prend 
une  grande  importance  et  se  prête  à  une  variété 
infinie  de  combinaisons. 

Voici  un  spécimen  de  l'effet  obtenu  dans  un  air  de 
route  que  joue  souvent  la  notcba  du  1'^''  tirailleurs. 


Air  de  roule. 


ru^ 


TEBEUL 

Baguette  de 
dessus 

TEBEUL 

Baguette  de 
dessous 
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Le  tebeitl  est  1res  usité  dans  tout  le  Maghreb,  et  on 
peut  dire  de  temps  immémorial.  Les  chroniques 
arabes  le  mentionnent.  Nous  citerons  seulement  dans 
VHisloirc  des  Abnohades^  par  Abd  el  Wàli'id  Merra- 
kechi  le  passaf^e  relatif  à  la  visite  que  fait  le  sultan  Abd 
el  Moumin-au  village  de  Tadjra  «  où  il  était  né,  afin 
de  visiter  la  tombe  de  sa  mère  et  de  répandre  des 
bienfaits  sur  ceux  de  ses  parents  qui  y  étaient  encore. 
11  arriva  en  vue  de  ce  lieu,  toutes  les  troupes  le  pré- 
cédant, plus  de  bOO  drapeaux,  lant  bannières  qu'éten- 
dards, flottant  sur  sa  tète,  plus  de  200  tambours  bal- 
lant. C'étaient  de  très  grands  et  très  gros  tambours, 
sous  le  bruit  desquels  la  terre  semblait  frémir  et 
dont  le  son,  se  répercutant  dans  les  entrailles  de  ceux 
qui  l'entendaient,  était  près  de  leur  faire  mal.  » 

On  dislingue,  d'après  leur  dimension,  le  tebeul  k''bir 
(grand)  et  le  tebcitl  ç'rir  (petit). 

En  général  c'est  un  instrument  de  plein  air  :  il 
accompagne  la  (jhaila.  Mais  dans  le  Sud  il  est  utilisé 
même  dans  les  orchestres  pour  danser  à  l'intérieur 
des  habitations.  A  Laghouat,  dans  les  cafés  maures, 
si  un  assistant,  enthousiasmé  par  la  danse  d'une 
femme,  met  sur  le  front  du  joueur  de  ghalta  une 
pièce  d'argent  en  l'honneur  de  la  danseuse,  le  chef 
d'orchestre  envoie  chercher  le  joueur  de  tebeul,  qui 
porte,  dans  le  Sud  algérien,  le  nom  de  cl  taria  [257]. 
Les  nègres  d'origine  soudanaise  se  serventd'un  tebeul 
qu'ils  appellent  guenyou  [258]  ou  dendotin  [259].  Mais 
ils  ne  frappent  que  sur  une  seule  face,  la  main 
droite  au  moyen  d'un  bâton  recourbé,  la  main  gau- 
che au  moyen  d'une  baguette  ou  seulement  avec  les 
doigts.  Dans  leur  orchestre  il  y  a  toujours  un  grand 
el  un  petit  daidoun.  Le  petit  joue  le  même  rythme 
—  le  rythme  principal  —  pendant  toute  la  durée  du 
morceau;  le  grand  fait  entendre  un  rythme  acces- 
soire qui  varie  à  chaque  instant. 

Le  tar  [260].  —  Le  tar,  que  les  Marocains  appellent 


i.  Traduile  etannolée  par  Fagdan,  Alger,  1897. 
-Z.  Régna  de  D-i4  à  558  de  l'bfgire,  xn"  siècle. 
3,  Wous  trouvons  dans  la  poésie  mystique  récitée  par  les  initiés  de 
la  confrérie  A'roussia  la  phrase  suivante  : 


niizan,  mesure,  par  analogie  à  son  rôle  de  batteur 
de  mesure,  est  à  l'orchestre  maure  ce  qu'est  le  bendir 
à  l'orchestre  arabe  et  kabyle. 
C'est  un  chekcliak  plus  petit,  ne  dépassant  pas  25 
centimètres  de  diamè- 
tre, garni  de  cinq  pai- 
res de  petites  cymbales 
de  cuivre. 


FiG.  495.  —  Tar 

(vu  dessus). 


FiG.  496.  —  Tar 
(vu  dessous). 


Le  tar  n'est  autre  chose  que  le  lambour  de  basque. 

Les  Maghrébins  tiennent  le  tar  de  la  main  gauche 
entre  le  pouce  et  l'index,  perpendiculairement  à  la 
paume  de  la  main;  le  médius  et  l'annulaire  sont 
allongés  et  placés  de  façon  à  battre  le  cercle  de  bois 
où  sont  insérées  les  tclinatchcl  [261],  10  paires  (cou- 
plées par  2  paires)  de  petites  cymbales  de  cuivre.  La 
main  droite  frappe  la  peau,  djelda,  du  bout  des  doigts. 

Les  deux  sons  ainsi  obtenus,  le  dernier  plus  sourd, 
le  premier  plus  clair  et  métallique  en  raison  du  choc 
des  cymbales,  donnent  l'alternance  de  sons  forts  et 
faibles. 

Le  tar  est  l'instrument  d'accompagnement  des 
orchestres  à  cordes;  on  ne  s'en  sert  que  dans  les 
séances  de  musique,  à  l'intérieur,  dans  les  noces, 
pour  les  noubet^. 

Il  est  joué  parles  hommes  comme  par  les  femmes. 

Comme  il  a  la  mission  de  marquer  le  nn:ane,  de 


f  Autrefois,  étant  jurisconsulte,  je  n'avais  aucune  inclination  pour 
ces  poésies  et  pour  ceux  qui  en  nourrissent  leur  esprit.  Mais  des  que 
mon  maître  El  Doukali  m'en  lit  connaître  les  vertus,  je  fus  dans  un 
étal  d'àme  surnaturel,  je  connus  les  beautés  de  leslase,  el  mon  amour 
pour  le  tar  et  les  poésies  de  Dinoupi  fut  sans  bornes.  » 
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nietlic  do  l'ordre  et  du  rytlinie  dans  l'apparenle  con- 
fusion de  la  mélodie  arabe,  il  joue  dans  les  orches- 
tres un  rôle  important. 

Le  joueur  de  lar,  le  Icirai;  est  considéré  comme  un 
musicien  de  premier  plan,  car  il  peut,  pour  une  faute 
ou  une  faiblesse,  désorganiser  totalement  l'exécution, 
décontenancer  le  chanteur  ou  le  danseur  (voir  cha- 
pitre XVIII). 

La  derbouka.  —  La  dcrtwtilia  [262]  est  un  cylindre 
de  terre  se  terminant  par  un  rentlenient  sphérique, 
tronqué  par  une  ouverture  en 
saillie  qui  est  recouverte  d'une 
peau  de  chèvre.  Elle  ressemble 
assez  à  un  vase  dont  le  fond  se- 
rait tendu  de  peau,  et  à  cette 
ressemblance  elle  doit  de  rece- 
voir toute  sorte  d'ornements  ou 
peints  sur  les  parois  ou  incor- 
porés par  le  feu. 

Les  formes  de  la  dcrhouka 
sont  assez  variées.  On  peut  ce- 
pendant distinguer  deux  types 
spéciaux  :  la  derbouka  de  café- 
concert  et  la  derbouka  de  famille. 
La  première  est  longue  de  ."îO 
à  60  cm.  La  partie  inférieure  est 
plus  ramassée  et  plus  variée;  le 
col  est  plus  long.  Dans  la  terre 
qui  la  constitue  le  potier  a  in- 
crusté au  hasard  de  la  fantaisie  des  lettres  arabes, 
des  croissants,  des  poissons.  La  peau  est  rattachée 
à  la  partie  large  de  l'instrument  par  des  ficelles  croi- 
sées ornées  de  pompons  de  soie  multicolore. 

Dans  le  haut  de  cet  instrument  se  trouvent  cinq 
ouvertures  verticales,  des  petits  créneaux,  qui  n'in- 
fluent en  rien  sur  la  sonorité  de  l'inslrument. 

La  derbouka  de  famille  n'a  pas  plus  de  30  à  33  cen- 
timètres. Elle  a  moins  de  sonorité  que  la  derbouka 
de  "café-concert. 


FiG.  497.  —  Derboiikti 
[Musée  du  Conserratoire.) 


Fin    49b    —  Vahoukii 
de  famille 


i99.  —  Derliouhit 
de  café-concerl. 


Cet  instrument  est  l'instrument  de  prédilection  des 
femmes.  Elles  le  posent  sur  la  cuisse  gauche,  la  peau 
en  avant,  le  col  passant  sous  le  bras,  et  frappent  de  la 
main  droite  des  coups  rythmiques,  pendant  que  les 
doigts  de  la  main  gauche,  appuyée  sur  le  bord  de  la 
peau,  frappent  des  variations,  comme  des  broderies 
sur  le  rythme  principal. 

Il  est  inutile  d'insister  sur  l'évidente  parenté  de  la 
derbouka  maghrébine  avec  la  daraboukkeh des  anciens 
Arabes  et  des  Egyptiens. 

Au  Touat  et  dans  les  oasis  sahariennes  les  indi- 
gènes ont  de  grosses  derboukas  qu'ils  portent  sous  le 
bras  gauche  au  moyen  d'une  courroie  en  bandoulière; 


ils   dansent  en  frappant  deux  rythmes  sur  l'insliu- 
ment  au  moyen  de  leur  deux  mains  libres. 

Le  deff  [263].  —  Le  delTest  un  tambour  de  basque 
à  deux  membranes  et  de  forme  carrée  dans  l'est  et 
dans  le  centre  du  Maghreb,  à  forme  ronde  dans  le 
Maghreb  el-Aousset  et  dans  le  Maghreb  el-Ak'ça. 


Fi:;.  500.  —  Joueuse  de  derhouka. 

Les  Arabes  reconnaissent  eux-mêmes  l'origine 
juive  de  cet  instrument.  On  lit  dans  la  1I«  partie  de 
l'ouvrage  d'Ibn  Aïas  el  Hanefi  ayant  pour  titre  : 
Bedaia  ez-zhoour  fi  oukaia  eddhoour  (merveilles  écla- 
tantes, histoire  des  événements  des  âges)  :  «  Les  Reni 
Israïl  jouaient  du  deff  et  du  iidzmar  en  dansant 
autour  du  veau  d'or.  » 

Le  deff  ne  serait  autre  chose  que  le  loph  des  Hé- 
breux, très  voisin  d'ailleurs  du  tambourin  carré  des 
Egyptiens  que  les  Coptes  appelaient  kenkcn  et  qui 
figure  sur  beaucoup  de  monuments. 

Une  légende  veut  que  le  deff  ait  été  inventé  par  le 
fameux  chanteur  Towais  de  Médine,  qui  était  au  ser- 
vice de  la  mère  du  3=  kalife  Osman,  fils  d'Afïan.  Ce 
qui  a  pu  créer  cette  opinion,  c'est  que  cet  artiste  ne 
jouait  que  du  tambourin  carré  et  qu'il  fut  le  premier 
à  soumettre  le  chant  à  une  mesure  régulière  {vii'=  siè- 
cle). Le  deflf  joue  dans  les  orchestres  indigènes  le 
rôle  de  la  derbouka. 

Il  était  connu  en  Andalousie  sous  le  nom  de  adufe. 

II.  —  Instruments  de  percussion  sans  diaphragme 

DE    PEAU. 

Les  karkabet.  —  Le  mol  arabe  est  qcraqeb  [264]  ; 
le  mot  nègre  qerqabou  [265]. 

Ils  désignent  des  sortes  de  castagnettes  métalli- 
ques de  30  cenlimèlres  de  long  portant  chacune  deux 
disques  bombés  dans  leur  milieu  et  réunis  par  une 
tige  rigide. 


Les  qcraqeb  sont  accouplés  par  paires,  une  paire 
dans  chaque  main,  et  tenus  au  moyen  d  une  lanière 
de  cuir  qui   passe  au  travers  de  deux  trous  percés 
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dans  Ja  lige  centrale.  Les  trois 


de  la 


FiG.  502.  —  Qerqalmn  du  Soud 


Mode  oriental. 


Mode  septentrional. 


^ 


Main  Gauche 
Main  Droite      -^ 


Main  Gauche 
Main  Droite 


main  entrent  dans  la  lanière  et  soutiennent  l'ins- 
Imment;  le  pouce  passe  derrière,  et  l'index  reste 
devant;  les  deux  doigts  se  renvoient  les  discfues,  qui 
se  heurtent,  donnant  un  bruit  métallique  très  fort, 
excessivement  dur  pour  les  oreilles  européennes, 
mais  sans  doute  1res  agréable  aux  Sahariens  et  aux 
nègres,  car  il  est  des  danses  qui  s'exécutent,  dans 
leur  paj'S,  avec  ce  seul  instrument  aux  mains  des 
danseurs  pour  tout  accompagnement. 

Nous  avons  déjà  signalé  (page  2010)  les  trois  rythmes 
classiques  que  pratiquent  les  joueurs  nègres  de  qer- 
qahou  dans  le  Sud  Algérien.  Ces  rytbmes  s'exécutent 
de  la  manière  suivante  : 


JUb- 


m 


iu 


m 


Xh. 


> 


Û^  ?  JlJ^  ^jLL^JU 


r 


■t-rr 


^r 


Mode  occidental. 


Main  Gauche 
Main  Droite 


— ^— — 9 


-/T^ 


Jui 


Xk 


JUi 


Jl 


etc. 
etc. 


FiG.  503.  —  Znoudj. 


Les  qerqahou  sont  très  en  usage  dans  les  régions 
voisines  du  désert;  elles  ont  été  importées  sur  le 
littéral  maghrébin  par  les  nègres  de  Gourara  et  du 
Soudan,  qui  en  ont  gardé  la  spécialité. 

Les  znoudj  [266].  —  On  trouve  encore  chez  les 
Maures  mograbins  de  toutes  petites  cymbales  de 
cuivre  de  3  centimètres  de 
diamètre,  pourvues  d'une 
lanière  de  cuir.  L'une  s'at- 
tache au  pouce,  l'autre  au 
médius.  En  les  choquant  on 
obtient  un  son  métallique 
léger  assez  semblable  à  celui 
que  donnent  les  tchna-tchel 
du  tar  quand  on  frappe  sur 
la  monture  sans  toucher  la 
peau. 

Les  znoudj  ressemblent 
beaucoup  au  tal  dont  se  servent  les  bayadères  in- 
diennes, ainsi  qu'aux  taellselim  des  anciens  Hébreux. 


LES  ORCHESTRES  MAGHREBINS 

Nous  donjnerons  ici,  par  simple  énumération,  la 
composition  des  divers  orchestres  de  la  musique 
maghrébine. 

Pour  la  musique  classique,  chez  les  Maures,  les 
Arabes  et  les  Juifs,  un  chef  d'orchestre  madiem  er- 
refeâajoue  du  reheh.  A  sa  droite,  le  plus  fort  joueur 
de  kouïtra,  qui  prend  le  nom  de  bach  kiatri;  à  sa 
gauche,  le  second  joueur  de  kouïtra;  simple  kiatri. 
A  la  gauche  de  celui-ci,  le  terrar,  joueur  de  tar. 

Dans  le  partage  de  la  rémunération,  le  madiem.  a 
une  part  supérieure  d'un  quart;  le  terrar  a  moins 


que  les  guitaristes;  autrefois  il  avait  tout  autant. 
C'est  l'orchestre  classique  des  puristes  et  des  ama- 
teur? renseignés;  il  exécute  les  noiihet  de  senda,  quel- 
quefois, sur  la  demande  des  assistants,  des  hadriat 
senda. 

Dans  les  milieux  moins  sévères,  il  y  a  un  rcbeb  et 
un  kamendja;  ce  dernier  se  met  à  la  droite  du 
rebch.  S'il  y  a  un  qanoun,  celui-ci  se  met  à  la  droite 
du  kamendja.  Ces  préséances  sont  observées  rigou- 
reusement. Les  chanteurs  jouent  généralement  de 
la  kouïtra;  dans  un  orchestre  sérieux  tous  les  ins- 
trumentistes chantent  à  l'unisson,  sauf  le  terrar. 
Mais  la  composition  ci-dessus  est  une  composition 
idéale;  elle  est  rarement  réalisée,  parce  que  les  mu- 
siciens maghrébins  se  font  payer  très  cher  et  qu'un 
mariage,  par  exemple,  durant  plusieurs  jours,  les 
frais  de  musique  sont  très  considérables. 

L'orchestre  le  plus  simple  est  composé  d'une  Ao»!<ra 
et  d'un  tar. 

L'orchestre  particulier  du  sultan  du  Maroc  est 
formé  de  4  luths,  3  kamenja,  2  rebcbs  et  I  liir. 

A  Tunis,  dans  les  concerts  arabes  on  entend  1  luth, 
l  kanoun,  1  derbouka  et  1  tar. 

A  Marrakech,  les  parties  de  musique  mesriya  entre 
citadins  comportent  au  moins  1  kamendja,  lluth, 
l  kouïtra  et  1  tar. 

Dans  les  fêtes  de  famille  où  l'on  appelle  les  mes- 
semâat,  chanteuses  indigènes,  musiciennes  profes- 
sionnelles, l'orchestre  se  compose  d'une  mahelma, 
qui  joue  du  violon  ou  de  la  kouitra,  et  de  deux  ou 
trois  chanteuses  qui  jouent  l'une  du  tar,  les  autres 
de  la  derbouka. 

En  dehors  dé  cet  orchestre  à  cordes  qui  figure 
surtout  dans  les  villes  chez  les  riches  Arabes  et  chez 
les  Israélites,  dans  les  cafés  où  l'on  chante  et  où  l'on 
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danse,  un  ne  rencontre  guère  que  des  inslnimenls  .i 
venlet  à  percussion,  avec  lii:^  combinaisons  suivantes, 
que  nous  signalons  comme  typiques  : 

BisKRA.  Danses  :  1  gliaïta,  2  bendir.  {  nuessah. 

liisKRA.  Pèlerinages  :  1  ijhdilii,  1  bendir. 

Laghoiat.  Café  arabe  :  I  chanteur,  1  qeçba,  1 
'iucra''a. 

Fez.  Café  arabe  :  1  {/!(e)(î6n-clianteur,  1  tar. 

liisKRA.  Fêle  nègre  :  3  toria,.2  qarqabou. 

IvARYLiE.  Danses  d'éphèbes  :  2  ghaîla,  i  leboul. 

Algeh.  Fête  nègre  :  2  taria,  2  qarqabou. 

Sud  CRANAIS.  Conteurs  arabes  et  .cLiantears  de  qa- 
laïd  :  i  ou  2  bendir. 

Sud  ORANAis.  Musiciens  sur  les  marcliéS'  :  i  qeçba, 
I  bendir.  1  batteur  de  mains. 

El  Coléa.  Danses  du  balai.  Corvée  en  musique  '• 
i  i.iiiïtu.  1  bendir,  1  gucra'a. 

M.\tiUREU  or,ciDE."<ï.4L.  Fêtes  religieuses  :  2  qeçba, 
1  (juelliil,  i  bi'ndir. 

Sud  ALGERIEN.  Grand  orchestre  de  fêbes  :  1  qhaïta, 
■1  bendir.  1  tcbeul,  1  gueça'a. 

AiGER.  Pèlerinages  :  1  gliaïta,  i  tnbeitl,  l  naqairat. 

TiDiKELT.  Danses  :  2  taria,  1  qarqabou. 

Tquat  :  3  derbouka,  1  taria. 

GouRARA.  Danses  :  8  danseurs,  chacun  avec  un  qar- 
qabou. 

Alger.  Fêtes  de  nègres  :  1  goumhri,  2  qarqabou. 

NoL'BA  DU  1"  TjRAiLLEiîRS  :  8  r'aitai,  8  teboiil,  2  na- 
qairat. 

NouDA  DU  3"  TIRAILLEURS  ;  M  gkaïtas,  1  tebeul  kebir, 
i  teboul  ç'rir,  2  nagairat,  2  taryx. 

Le  bey  de  Tunis  et  le  sultan  de  Fez  ont,  en  outre 
de  leurs  orchestres  à  cordes,  des  musiques  d'instru- 
ments en  bois  et  en  cuivre  pareils  à  ceux  de  nos 
musiques  légimentaires.  Ces  bandes  jouent  exclusi- 
vement de  la  musique  indigène,  tous  les  instruments 
h  Tunisson,  et  les  musiciens  exécutent  toujours  de 
mémoire  les  morceaux  qui  leur  ont  été  appris  par  un 
long  serinage. 

XXJ 

LA  MUSIQUE  ARABE  ET  L'ESTHÉTIQUE   MUSULMANE 

Nous  avons  établi  que  la  musique  maghrébine  se 
révèle  fortement  reliée  au  passé  parla  persistance  de 
saformeliomophonique,  de  certains  modes  pareils  aux 
modes  anciens,  par  les  instruments  dont  elle  se  sert 
et  par  quelques  vestiges  des  théories  inscrites  dans 
les  ouvrages  didactiques  des  théoriciens  d'autrefois. 

Ces  relations  sont  d'ordre  matériel;  elles  se  fon- 
dent sur  des  faits  et  des  objets,  et  si  elles  n'établis- 
sent pas  une  chaîne  d'apparence  continue  et  d'une 
incontestable  homogénéité,  elles  nous  paraissent 
apporterau  problème  des  données  assez  précises,  que 
vient  corroborer  la  puissance  extraordinaire  de  la 
I  radition  si  apparente  et  si  vivace,  malgré  l'œuvre  des 
siècles  et  des  iniluences  extérieures. 

Il  importait  de  donner  tout  son  fondement  à  cette 
liliation  que  la  race  et  la  religion  pouvaient  ne  pas 
suffire  à  établir,  afin  de  relier  étroitement  les  consta- 
tations faites  dans  les  deux  études  qui  précèdent  en 
vue  du  dernier  problème  que  nous  avons  à  examiner, 
celui  de  la  pliilosophie  et  de  l'esthétique  musulmane 
dans  la  musique  des  peuples  d'Islam. 


II  semble  logique  et  nécessaire  de  ne  pas  juger 
les  produclions  et  les  caractères  de  la  musique  arabe 


en  les  comparant  à  l'art  musical  de  notre  époque. 
Pour  la  comprendre  il  faut,  comme  pour  tout  art 
primitif,  la  replacer  dans  son  milieu  et  dans  so[i 
temps,  revenir  à  dix  siècles  en  arrière.  Pour  la  péné- 
trer il  nous  faudrait  —  nous  l'avons  dit  déjà  et  nous 
y  insistons  —  pouvoir  revivre  la  pensée  arabe,  sen- 
tir comme  les  chameliers  et  les  hommes  de  tente  des 
contins  du  désert,  nous  faire  une  intelligence  musi- 
cale débarrassée  de  toute  notre  instruction  artistique 
et  pareille  à  celle  des  chanteurs  de  Bagdad,  de  Mé- 
(line  et  de  Séville.  Il  faudrait  aussi  que  notre  con- 
ception du  plaisir  musical,  plutôt,  que  ce  plaisir 
musical  lui-même  eût  ses  sources  objectives  et  sub- 
jectives, ses  causes  internes  et  externes  absolument 
identiques  à  celles  des  musiciens  arabes. 

Cette  adéquatité  rétrospeclive  de  notre  esprit  et 
de  notre  sensibililé  n'est  pas  facile;  mais  nous  pou- 
vons toujours  examiner  si  la  musique  arabe,  telle 
que  nous  la  connaissons  aujourd'hui,  est  imprégnée 
des  lois,  des  aspirations  et  du  génie  qui  marquent  les 
autres  arts  musulmans,  si  elle  porte  encore  en  elle  les 
mêmes  caractères  et  les  mêmes  manifestations  de  la 
pensée  et  de  la  sensibilité  musulmanes. 

Nous  ne  reviendrons  plus  sur  la  valeur  de  la  tra- 
dition :  cette  force  histoi'ique  a  atteint  chez  les  mu- 
sulmans le  maximum  de  son  intensité,  et  nous  l'a- 
vons, au  cours  des  pages  précédentes,  vue  souvent  à 
l'œuvre  avec  ses  inévitables  défaillances,  mais  aussi 
avec  sa  triomphale  persistance. 

Mais  nous  rappellerons  succinctement  les  carac- 
tères des  arts  musulmans,  de  l'architecture  et  de 
l'art  décoratif  surtout,  puisque  leurs  monuments 
sont  nombreux  et  nous  donnent  encore  aujourd'hui 
la  belle  leçon  de  leurs  lignes  expressives  et  de  leur 
adorable  ftmtaisie  :  nous  rapprocherons  de  ces  carac- 
lères  généraux  les  caractères  particuliers  de  la  mu- 
sique arabe  et  nous  aurons  ainsi  acheminé  le  pro- 
blème vers  une  solution  admissible. 

Qu'on  examine  l'art  musulman  à  ses  origines  ou 
aux  heures  fastueuses  de  son  plein  développement, 
en  Orient  aussi  bien  cpie  dans  l'Europe  méridionale, 
son  essence  première,  son  caractère  dominant,  unique, 
systématique,  c'est  la  ligne  géométrique,  d'abord 
simple  élément  graphique ,  puis  diagrammatique 
quand  il  adopte  la  polygonie  descriptive  et  en  fait 
la  base  de  toute  son  esthétique  décorative. 

Sous  l'apparence  touffue  de  l'arabesque,  dans  la 
compénétration  des  motifs,  dans  la  profusion  des 
détails,  la  ligne  domine  et  s'impose. 

Mais  parce  qu'il  n'a  à  sa  disposition  que  des  élé- 
ments simples,  l'artiste  musulman  doit  recourir  à  la 
redite,  à  la  répétition  du  motif  jusqu'à  l'infini,  et  ces 
deux  particularités  donnent  à  r«rl  musulman  sa 
physionomie  la  plus  caractéristique,  étroitement 
adaptée  à  la  mentalité  do  la  race. 

Même  lorsque,  parlie  des  solitudes  de  l'Arabie, 
elle  marchait  à  la  conquête  du  monde  et  promenait 
l'étendard  du  Prophète,  de  la  Chine  aux  bords  de 
l'Ebre  en  passant  par  l'Afrique  du  Nord,  même  quand 
elle  jouit  en  artiste  de  su  domination,  de  sa  richesse 
et  de  sa  puissance,  et  même  quand],  vaincue  yi 
rRpou3sée,elle  décrépit  dans  l'amollissement  sensuel 
et  le  relâchement  de  toutes  ses  facultés,  la  race  arabe 
est  une  race  de  contemplatifs,  de  mystiques  résignés, 
intoléraïUs  et  exaltés  pour  les  choses  de  la  foi,  pares- 
seux pour  les  choses  de  la  vie,  et  pour  qui  l'amour 
est  la  suprême  joie  et  la  grande  occupation  de  l'exis- 
tence. 
Elle  ne  conçoit  pas  l'art  comm«   un  moyen  d'ex- 
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pression  d'idées  violentes  ou  touchantes,  comme  une 
faculté  de  projeter  son  moi  au  dehors  ou  comme 
une  exaltalion  des  sentiments  et  une  peinture  des 
drames  de  l'âme  et  des  aspects  de  la  vie. 

La  race  arabe  a  besoin  d'un  art  plus  simple;  elle 
veut  reposer  ses  )'eux  sur  des  sujets  qui  ne  la  fati- 
guent pas  et  qui  prolongent  vaguement  et  douce- 
ment le  rythme  et  les  images  fuyantes  des  plaisirs 
d'ici-bas.  lîlle  réprouve  tout  effort  cérébral,  tout  tra- 
vail réfléchi,  toute  pensée  laborieuse  ou  toute  sugges- 
tion abstraite  pénible  à  suivre. 

Constamment  repliée  sur  elle-même,  elle  adore 
tout  ce  qui  est  lilanie,  ruminement;  elle  en  nourrit 
sa  mélancolie  et  en  alimente  sa  rêverie.  Elle  sent 
peser  sur  elle  l'éternel  recommencement,  l'inélucta- 
Lililé  des  choses  et  les  lois  de  l'aveugle  destin.  Aucun 
doute  ne  trouble  son  esprit,  et  elle  se  dit  toujours 
<c  dans  les  mains  de  Dieu  ». 

Cetle  résignation,  si  voisine  de  l'immobilisme,  est 
le  fond  de  la  croyance  orientale.  On  la  sent  se  déga- 
ger de  toute  l'ornementation  et  de  l'architecture  de 
la  mosquée  et  de  la  maison.  Tout  y  est  calme  et 
serein,  concentré  à  l'intérieur,  dérobé  aux  indiscré- 
tions; tout  y  est  conçu  pour  ramasser  la  pensée  sur 
elle-même  et  la  ramener  sans  cesse  dans  une  sorte 
de  labyrinthe  psychique  dont  le  mystère  convient  à 
la  paresse  de  l'esprit,  au  sommeil  de  la  volonté,  au 
besoin  de  se  composer  une  sensation  sans  chercher 
à  l'analyser.  L'enroulement  de  l'arabesque,  le  rythme 
des  rinceaux,  la  répétition  à  l'infini  du  motif  ramè- 
nent la  pensée  à  un  point  identique  à  celui  d'où 
elle  est  partie,  et  toute  la  philosophie  de  la  fatale 
évolution  des  choses,  de  la  chaîne  sans  fin  des  êtres, 
de  l'éternel  recommencement  de  la  vie  est  enclose 
dans  ces  figures  essentielles  réunies  par  une  infinité 
d'assemblages  où  des  retours  périodiques  ramènent 
toujours  à  des  places  fixes.  Et  le  miracle  c'est  qu'avec 
des  éléments  graphiques  si  simples  et  qui  sembleraient 
ne  pouvoir  créer  qu'une  uniformité  monotone,  l'art 
musulman  soit  arrivé,  même  avec  la  rigidité  de  ses 
lignes  géométrales,  à  exprimer  les  ondoiements  les 
plus  fuyants  de  l'âme  arabe  :  la  sensualité,  les  aspi- 
rations vagues  et  le  mysticisme  résigné. 

En  outre,  la  richesse  et  la  profusion  des  ornements, 
fait  non  moins  caractéristique  de  l'art  musulman, 
conviennent  admirablement  au  goûl  du  peuple  arabe 
pour  l'ostentation,  la  boursouflure  et  I^mphase  si 
manifestes  même  dans  sa  littérature.  Après  avoir  pra- 
tiqué des  formes  pures,  l'art  musulman,  qu'avaient 
affiné  les  leçons  des  civilisations  grecque,  égyp- 
tienne et  perse,  s'est  laissé  aller  sans  réaction,  aux 
heures  de  décadence,  aux  emprunts  de  mauvais 
goûl.  Au  fur  et  à  mesure  qu'il  s'éloignait,  dans  le 
temps,  des  sources  premières  de  son  inspiration,  il  a 
perdu  sa  fierté  et  amolli  sa  sensibilité. 

De  sorte  que  les  étapes  parcourues  par  les  arts 
musulmans,  leur  évolution  et  leurs  caractères  perma- 
nents mettent  en  évidence  quelques  particularités 
typiques  susceptibles  de  conditionner  assez  claire- 
ment notre  parallèle  avec  la  musique  arabe. 

C'est  d'abord  le  parti  pris  linéaire  de  l'architec- 
ture et  de  l'art  décoratif  même  le  plus  somptuaire. 

C'est  ensuite  l'arabesque  en  tant  que  répétition 
rythmique  d'un  motif  enveloppé  d'ornements  acces- 
soires. 

C'est  enfin  la  prédominance  de  ces  ornements  qui 
d'accessoires  deviennent  presque  constitutionnels  et 
rendent  le  schéma  géométral  difficile  à  reconnaître. 

On   a   déjà  pu  voir  par  les  chapitres  précédents 


combien  la  musique  arabe  trouve  dans  ces  éléments 
ses  caractères  les  plus  évidents. 

Elle  est  linéaire,  à  une  seule  dimension,  réprouvant 
formellement  la  concomitance  de  deux  sons  diffé- 
rents et  ne  se  concevant  pas  en  dehors  de  cette  forme 
homophonique. 

Elle  est  faite  d'arabesques  successives,  divisées 
par  le  rythme  des  instruments  de  percussion  en  autant 
de  compartiments  égaux  dans  lesquels  s'insère  la 
mélodie.  HanslicU  dit  dans  son  ouvrage  sur  le  Beau 
en  musique  :  «  Le  contenu  de  la  musique  n'est  autre 
que  des  formes  sonores  en  mouvement.  Il  y  a  un 
art  ornemental  qui  peut  nous  permettre  de  com- 
prerrdre  comment  il  est  possible  à  la  musique  de 
créer  des  formes  qui,  tout  en  étant  belles,  ne  con- 
liennenl  aucun  sentiment  précis  :  cet  art,  c'est  celui 
de  Varabesque.  » 

Cette  analogie  s'applique  étroitement  à  la  musique 
arabe  si  on  réfléchit  au  sens  et  à  la  philosophie  de 
l'arabesque  musulmane. 

L'arabesque  est,  en  effet,  une  forme  d'essence  intel- 
lectuelle oii  une  idée  abstraite  s'objective  dans  le 
nombre  et  prend  une  forme  géométrique.  Sous  la 
subtilité  d'une  exécution  qui  raifine  dans  les  détails 
et  complique  dans  l'aspect,  elle  présente  le  problème 
de  la  recherche  de  l'unité  qui  s'engendre  elle-même, 
se  développe  dans  un  enroulement  sans  fin  et  n'a 
d'autre  limite  que  la  limite  même  de  l'espace  à  dé- 
corer. 

Ce  retour  incessant  à  l'unité  est  la  pensée  chère 
aux  monothéistes,  la  liaison  de  l'art  avec  la  mystique 
qui  ramène  tout  à  l'unité  divine.  Cette  répétition,  ce 
retour  de  chaque  cycle  à  son  point  de  départ,  cette 
passion  pour  le  recommencemeirt  procure  aux  fils 
d'Islam  un  état  voisin  de  l'extase,  ori  le  croyant  se 
sent  enveloppé  de  la  souveraine  puissance  d'Allah, 
seul  Dieu  dont  Mahomet  est  le  prophète. 

Et  l'analogie  prend  plus  de  corps  encore  si  nous 
nous  rappelons  que,  pareil  au  décorateur  de  l'Alham- 
bra  ou  des  mosquées  de  Tlemcen  et  du  Caire,  le  musi- 
cien arabe  a  dessiné,  autour  de  l'ossature  mélodique 
de  l'arabesque,  une  profusion  d'ornements  qui  lais- 
sent toujours  voir  la  trame  première. 

Dans  la  musique,  c'est  l'arabesque  qui  domine.  Les 
musulmans  ne  lui  demandent  pas  davantage  que  de 
déterminer  une  atmosphère  de  rêve,  de  leur  apporter 
les  sources  d'une  sorte  de  méditation  extatique  sans 
but  défini,  sans  pensées  bien  délimitées.  Pour  eux  le 
plaisir  esthétique  est  plus  dans  l'imagination  que 
dans  l'émotion;  il  est  à  fleur  d'épiderme,  reposant, 
divertissant,  mais  sans  demander  beaucoup  de  frais 
d'attention.  Ce  qu'ils  cherchent  dans  la  musique,  c'est 
d'envelopper  leur  vie  récente  d'un  nuage,  et  quand 
même  de  se  sentir  vivre  et  contents  de  vivre. 

C'est  pourquoi  les  auditeurs  ne  sont  pas  un  geste; 
ils  sont  comme  détachés  de  la  foule,  isolés,  recueillis 
comme  pour  la  prière.  On  les  dirait  magnétisés,  pos- 
sédés par  l'exécutant  ou  le  chanteur.  Leurs  regards 
sont  fixes,  leur'S  pensées  impénétrables;  le  rythme 
des  instruments,  régulier,  imperturbable,  les  tient 
prisonniers  d'une  sorte  d'hypnose.  La  musique  ne 
leur  donne  pas  le  désir  de  l'action,  elle  n'est  pas  ago- 
gique  :  elle  les  enferme  dans  le  songe  où  tout  s'oublie, 
où  leur  âme  sensuelle  se  replie  sur  elle-même  et 
jouit  de  ce  repliement  qui  la  distrait  un  moment 
des  soucis  de  la  vie. 

La  musique  arabe  est  faite  de  redites,  conrme  les 
autres  arts  musulmans. 
C'est  pourquoi  on  rcrrcontre,  en  tout  coin  du  pays 
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arabe,  iiii  Ijergcr  répétant  des  licurcs  enlières,  sur  sa 
llilte  do  roseau,  trois  ou  quatre  notes,  comme  le 
liout  de  phrase  rituelle  d'une  litanie.  C'est  pourquoi 
le  joueur  de  r'aila  fera  danser  pendant  toute  une 
soirée  trois  ou  quatre  danscusesavec  une  mélodie  de 
liuit  mesures  indéfiniment  répétées,  pourquoi  la  mu- 
sique populaire  comme  la  musique  classique  sont 
restées  liomoplioniques  et  restent  étrangères  à  tout 
ce  qui  constitue  l'esthétique  de  la  musique  occiden- 
tale. 

Tout  en  se  compliquant  dans  ses  formes  mélodi- 
ques, tout  en  surchargeant  les  lignes  essentielles 
d'ornements  et  de  détails,  la  musique  arabe  est  restée 
linéaire,  une  musique  plus  complexe  obligeant  l'au- 
diteur à  analyser  ses  sensations  et  à  soutenir  un  effort 
assez  grand  pour  la  comprendre  et  en  jouir.  Le  musi- 
cien arabe  pense  mélodiquement  et  rytbmiquement, 
et  cela  suffit  à  son  sentiment  esthétique,  comme  cela 
suffit  à  son  auditoire. 

Il  faut  donc  constater  que  la  musique  arabe  est  un 
art  plus  sy^lalliquc  que  diastaltiquc,  confiné  à  l'ex- 
pression de  sentiments  tendres  et  atfectueux,  à  une 
certaine  mélancolie  qui  «  resserre  le  cœur  »  comme 
l'entendaient  les  Grecs,  au  lieu  de  l'épanouir  et  de  le 
mener  à  l'exaltation.  Elle  est  plus  aux  pensées  mys- 
tiques et  amoureuses,  aux  plaintes  et  aux  regrets 
qu'aux  sujets  tragiques  et  héroïques.  Elle  se  meut 
dans  l'intervalle  de  quelques  sons  comme  tous  les 
chants  des  primitifs  et  des  enfants,  parce  que  la  pas- 
sion n'intervient  pas  pour  demander  un  effort  incom- 
patible d'ailleurs  avec  l'état  de  contemplation. 

Elle  n'est  pas  métrique,  mais  njthmique,  et  elle  va 
parfois  jusqu'à  la  disparition  de  la  mélodie,  le  rythme 
jouant  toujours  un  rôle  prépondérant  et  étant  le  seul 
élément  qui  assure  l'ordre  et  le  canevas  de  ce  qui  se 
déroule. 

Elle  est  subjective,  puisqu'elle  ne  se  superpose  pas 
étroitement  aux  paroles. 

Elle  est  presque  partout  anonyme,  donc  éminem- 
ment sociale  et  collective. 

Ces  caractères  si  personnels  ne  sont  pas  partout 
apparents  et  intacts.  Le  musicien  arabe,  conformé- 


ment aux  faiblesses  de  toute  sa  race  en  décadence, 
a  laissé  atténuer  la  pureté  rude  et  forte  des  chants 
des  pasteurs  bédouins,  des  vieilles  qaçaid  des  tribus 
arabes.  Toutes  les  mollesses  de  l'art  byzantin,  les 
i  ntlexions  de  la  voix,  le  cliromalisme  poussé  à  l'excès, 
il  les  a  adoptées  et  les  a  fait  siennes.  A  ces  contacts 
il  a  perdu  la  suavité  de  cœur  infiniment  touchante, 
la  simplicité  demi-rustique,  demi-antique,  la  séré- 
nité grave  et  lumineuse  qui  apparentait  ses  premiers 
balbutiements  musicaux  aux  chants  de  la  Grèce  et 
qui  aurait  dû  protéger  son  art  typique  et  personnel 
contre  les  déformations  et  les  influences  venues  du 
dehors. 

Néanmoins  voici  comment  nous  proposons  de 
caractériser  la  musique  arabe. 

Art  composite  :  issu  d'un  fonds  indigène  encore 
apparent  dans  les  contrées  peu  pénétrées  par  la  civi- 
lisation occidentale;  mis  dans  le  moule  de  la  musique 
grecque;  transformé  ensuite  par  des  infiuences  per- 
sanes, byzantines,  turques,  comme  d'ailleurs  tous  les 
arts  arabes  incapables  de  réagir  aux  voisinages  et  aux 
pénétrations. 

Art  de  mystiques  :  par  la  prédominance  de  l'ara- 
besque et  du  motif  répété  comme  une  litanie  qui  se 
déroule  sans  conclusion  devant  l'infini  du  divin. 

Art  de  contemplatifs  :  par  l'absence  de  contours 
accusés,  par  l'unité  du  mouvement  linéaire  imposant 
à  l'esprit  et  à  la  sensibilité  une  attitude  de  repliement. 

Art  de  fatalistes  :  par  son  parti  pris  séculaire 
d'immobilisme,  par  sa  répugnance  à  analyser  et  à 
sortir  de  sa  résignation  devant  l'inéluctable,  par  sa 
volonté  formelle  de  se  refuser  à  toute  évolution. 

Elle  est  arabe  et  musulmane. 

Par  elle,  depuis  des  siècles,  une  race  qui  fut  grande 
et  prospère  s'est  exprimée  et  a  bercé  son  rêve  aux 
heures  de  splendeur  comme  aux  heures  de  déca- 
dence. Et  si  cette  musique  a  suffi  à  tant  de  généra- 
tions, si  aujourd'hui  encore  elle  défend  sa  personna- 
lité, comme  la  pensée  arabe  ne  veut  pas  sortir  de  sa 
prison  coranique,  c'est  qu'elle  est  l'image  exacte,  pit- 
toresque et  nuancée  à  l'infini  de  l'âme  même  de 
l'Islam. 

Jules  ROUANET. 
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Nota.  —  Les  chifires  se  réfèrent  à  ceux  qui  ont  été  insérés  dans  le  texte  à  la  suite 
de  la  transdption  phonétique  des  mots  arabes. 


ï.'_..:_0  f^^  hadjra  raektouba       ' 

lA'  ^^  klam  el  djcd  2 

Jij^]  .3^  klam  el  hazel  3 

,.0«^  mou'adzdzin,  niMziD    * 

^Ij^!  el  adzàne  ^ 

,  r'js'J  nâqoûs  ^ 

J-_jj  wabîl  7 

^S_jj  boûq  8 

j^ys  qarn  s 

..^iJ  naflr  '" 

i»/"»-!!!    sj_/»l^.^t  eç-çaouma'a,  pi.  :    " 

eç  çaouàmi' 

5iIj^  jj'^-'  manàrap/.  mmiàouïr 

(^4-^  qiyas 

jj~jh.a.  hezzàbin 

,__nïv  p/.  i^Ua^l  liizb  p/.  ahzàb 

i-j.x.i^  khetnia 

vO^i-^  dou'al 

^-^1  J»».'l  el-'id  el-kebîi- 

,j.\jL^i  qerrâidiue 

53..~iS  qaçida 

jLli  nefTar  2» 

j-^fiJ  nefir  2' 

cLi.»31  al  'acbaa  22 

)lis->*  sahbar  ^^ 

jjL;.>  dcqqâq  ^4 

^■^1  J14^J=  teubbel  es  seheur     25 

.,i-a.M  A^xJi  el-'id  eç-çer'îr  ^6 


45     I 


•^y  el-mouloud 

^^  djinn 

«i-x^t  ea-Qeddabat 

SiiJj  ziara 

>-^J^  pi.  '-^'^  rakb  ;  p/.  rekab 

>±jLi*a.  Li!.  rana  djinak 

j^  O*  -;"°'f'  ebqaou  'ala  kheir 

ï=»..5b.>>  j)l.  ^ÎA>>  meddàh;  pi.  mcdadlia 

^^Li  p/.  sJjAi.  cha'irpZ.  chou'arâ 

> .0  .  rekapb 

« -5^  rekkeb 

ifJ-^t  el-beudda 

ip^j^  '  el  -  ferache 

J.J)  iheudd 

ï^a.  habibua 

ïi^..:5  dîfa 

JLs  goual 

^Ls;  zerien 

>   jl    Jju^j!     JjtP  moàlem  eç-çenaâ 

Ïx;-Jt  ou  moula  eç-çenaâ 

i-rv.  rahba 

i.>';j  nezaha 


J^a.     djedb 
.3.£=     moqaddam 
hizb 


51  ijl?^'     khouan 

51  (page  2832)  ,  Is:^  %  -t^,'/     tecbtali'  bêla  mc- 
\)  •   C 

b'arem 
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ï»^„^  pi.   ^jL~;>  messemaâ.pZ.  massânie' 


ïiU  'àda  52 

'lJ^\  aldjia  ^4 

.l>-'!  el  h'adjàm  ^5 

i)Li-j  boùq«la  ™ 

~L-j  bcrrali'  " 

0.5->  ^-^-V.  il^tsar  khirek  !  M 

L-jU  taoussa  ^^ 

C^.Liy  mouacliet  ^o 

!j..-..y  iT-Jj-J  Tounés  tebdaa  8' 
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ÏUROUIE 


LA   MUSIQUE  TURQUE 

Par  Raouf  YEKTA   BEY 

DO    DIVAN    IMPÉRIAI,    (sHULIME  -  I'ÛUTk),    GONSTANTINOI'LE 


INTRODUCTION 
HISTORIQUE    ET   CRITIQUE 


Avant  d'aborder  directement  les  principes  sur  les- 
quels est  basée  la  musique  turque,  j'ai  Jugé  à  propos 
de  présenter  la  critique  de  certaines  idées  et  hypo- 
thèses émises  jusqu'à  présent  sur  cette  musique  par 
les  auteurs  occidentaux,  ainsi  que  les  principales 
questions  dont  la  connaissance  est  utile  pour  avoir 
une  idée  exacte  et  complète  sur  le  sujet. 


De  la  niDsiqnc  oecideiilale  cl  de  la  musique 
orieutale. 

Si  un  musicologue  de  noire  temps  parcourt  les 
pays  civilisés  dans  le  but  d'étudier  la  musique  des 
diverses  nations  de  ces  pays,  —  abstraction  faite  de 
la  divergence  de  langue  et  de  l'exigence  des  ma- 
nières de  s'exprimer  parliculières  à  chaque  nation, 
et  en  considérant  strictement  les  bases  fondamen- 
tales sur  lesquelles  repose  la  musique  de  ces  nations, 
—  ce  musicologue  constate  que  chez  ces  peuples  il  y 
a  essentiellement  deux  sortes  de  musique  : 

1°  La  musique  occidentale,  à  laquelle  on  donne 
aussi  le  nom  de  musique  européenne; 

2°  La  musique  orientale. 

Les  pays  dans  lesquels  la  musique  orientale  est  en 
usage  ne  sont  pas  moins  vastes  que  ceux  où  la  mu- 
sique occidentale  est  pratiquée.  Cependant,  la  mu- 
sique occidentale  est  tellement  répandue  partout 
ijue,  même  dans  les  pays  où  l'on  cultive  le  plus  la 
musique  orientale,  on  trouve  des  amateurs  qui  s'oc- 
cupent en  même  temps  de  la  musique  dite  euro- 
péenne. Au  contraire,  dans  les  principales  villes  de 
l'Europe  qui  sont  considérées  comme  les  centres 
itnfiorlants  de  la  musique  occidentale,  les  per- 
somies  qui  s'occupent  de  musique  orientale  sont 
très  rares. 

La  musique  moderne  est  enseignée  chez  les  diver- 
ses nations  qui  sont  au  courant  de  la  civilisation 
européenne,  sur  la  même  théorie  et  sur  les  mêmes 
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bases  fondamentales.  Quant  à  la  musique  orieutale, 
son  véritable  caractère  est  à  peu  près  inconnu  des 
Européens. 

Il  est  juste  d'excuser  les  Européens  à  ce  sujet, 
parce  que  jusqu'aujourd'hui  tout  ce  qui  a  été  écrit 
et  publié  en  Europe  sur  cette  musique  n'est  autre 
chose  que  le  résultat  de  leurs  propi'es  études.  Un 
Oriental  n'a  pas  expliqué  aux  Euiopéens  la  musique 
de  son. pays  dans  une  langue  compréhensilde  pour  les 
musiciens  de  l'Europe.  Par  conlre,  nous,  les  Orien- 
taux, nous  sentons  très  bien  la  difliculté  qu'un  Oc- 
cidental rencontrera,  en  s'aidant  seulement  des 
traités  théoriques,  pour  avoir  une  idée  juste  du 
caractère  pratique  d'une  musique  telle  que  la  mu- 
sique orientale,  parce  que  celle-ci  est  basée  sur 
des  principes  autres  que  ceux  de  la  musique  occi- 
dentale. 

Les  traités  théoriques  de  la  musique  orientale  qui 
sont  étudiés  par  les  Européens  sont  des  ouvrages 
écrits,  il  y  a  plusieurs  siècles,  par  divers  auteurs 
dont  les  idées  ne  concordent  plus  avec  les  idées  mo- 
dernes. Même  en  Orient,  on  trouve  très  rarement 
un  homme  qui  ait  étudié  ces  ouvi'ages.  Cependant, 
l'étude  sérieuse  de  ces  anciens  traités  par  ceux  des 
musiciens  de  l'Orient  qui  sont  aussi  au  courant  de  la 
musique  occidentale,  expliquerait  mieux  de  quelle 
manière  et  d'après  quelle  théorie  la  musique  orien- 
tale est  cultivée  depuis  longtemps,  et  le  véritable 
caractère  de  la  musique  orientale,  très  mal  connue 
jusqu'à  présent  par  les  Européens,  serait  compris 
facilement.  Cette  réciprocité  d'études  serait  profi- 
table pour  l'une  comme  pour  l'autre. 

D'après  nos  renseignements,  parmi  les  Européens 
qui  les  ;premiers  ont  saisi  l'intérêt  qu'il  y  a  dans 
la  pénétration  réciproque  de  deux  musiques,  il  faut 
citer  Bourgault-Ducoudray.  Malheureusement,  les 
vœux  émis  à  ce  sujet  par  cet  éminent  professeur 
sont  restés  lettre  morte  et  n'ont  été  suivis  d'aucun 
résultat  et  d'aucune  application  pratitjue. 

Cependant,  comme  on  a  donné  à  Bouigault-Du- 
coudray,  lorsqu'il  se  trouvait  à  Constantinople,  des 
idées  extrêmement  fausses  sur  la  théorie  de  la  mu- 
sique orientale  et  sur  celle  des  divers  modes  de 
cette  musique,  comme  le  distingué  professeur  a  eu, 
parail-il,  beaucoup  de  difficultés  à  établir  une  con- 
cordance entre  les  renseignements  qu'il  a  obtenus 
lui-même  des  chanteurs  de  l'Orienl,  et  les  principes 
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qui  se  Lrouvent  dans  les  anciens  traités  fjrecs  sur 
la  théorie  de  la  musique,  il  en  est  résulté  de  sa  part 
plusieurs  liypotlièses  qui  sont  loin  de  la  vérité. 

Si  on  lit  attentivement  les  pages'  où  Bourgault- 
Ducoudra}'  énunièi-e  les  mesures  qu'il  juge  néces- 
saires pour  réformer  la  musique  orientale,  on  sent 
que  la  question  d'établir  un  Irait  d'union  entre  les 
musiques  orientale  et  occidentale  a  occupé  beaucoup 
son  esprit.  Cependant,  en  Orient,  les  idées  qui 
régnent  sur  la  théorie  de  la  musique  sont  tellement 
contradictoires,  qu'il  n'est  pas  exagéré  de  dire  que 
chaque  professeur  de  musique  a  sa  propre  théorie! 
Les  Néo-Grecs,  surtout,  veulent  faire  reposer  la  mu- 
sique de  leurs  églises  sur  des  principes  théoriques 
tout  à  fait  cuiieux,  principes  qui  n'ont  aucune  valeur 
scientifique  et  qui  restent  les  inventions  chimériques 
de  certains  théoriciens. 

Bourgault-Ducoudi'ay  doit  certainement  être  excusé 
de  n'avoir  pas  eu  le  moindre  doute  sur  l'authenticité 
des  renseignements  qu'il  a  recueillis,  puisqu'il  les  pui- 
sait aux  sources  mêmes,  auprès  des  chantres  grecs; 
il  a  donné  à  ces  renseignements  une  importance  qu'ils 
ne  méritaient  pas,  et  c'est  sur  ces  renseignements 
qu'il  a  bâti  ses  observations.  Aussi,  quoique  ses  décla- 
rations soient  erronées  à  plusieurs  points  de  vue,  son 
idée  est  très  jusie  lorsqu'il  dit  quesi  la  musique  orien- 
tale était  étudiée  par  les  musiciens  occidentaux,  la 
musique  européenne,  "  épuisée  »  par  l'emploi  exces- 
sif des  deux  seuls  modes  »  majeur  »  et  «  mineur  », 
en  profiterait  beaucoup  et  que  cette  étude  ouvrirait 
de  nouveaux  hoiizons  aux  compositeurs  européens. 

On  sait  que  Bourgault-Ducoudray  ne  s'est  pas  con- 
tenté, dans  son  ouvrage  susdit,  d'émettre  ce  voeu; 
il  a  voulu  aussi  faire  entendre  aux  musiciens  les  di- 
vers effets  qu'on  pourrait  tii-er  de  l'emploi,  dans  la 
musique  moderne,  des  modes  de  l'ancienne  musique 
grecque,  et  de  leur  application  aux  ressources  im- 
Tnenses  de  la  polyphonie.  Dans  ce  but,  il  a  donné  au 
palais  du  Trocadér'O,  le  7  septembre  1878,  une  confé- 
rence dont  le  compte  rendu  sténographiqne  a  été 
publié^. 

Cependant,  il  est  vraiment  regrettable  que  cette 
idée  n'ait  pas  attiré  comme  il  le  fallait  l'attention 
des  musiciens  de  l'I'-urope.  1,'immortel  liounod,  qui 
présidait  la  conférence  en  question,  s'est  contenté  de 
dire  aux  assistants  : 

«  Mesdames,  messieurs,  au  nom  du  bureau  que 
j'ai  l'honneur  de  présider  aujourd'hui  devant  vous, 
et  en  votre  nom  aussi,  je  tiens  à  remercier  ces  dames 
et  ces  messieur-s  qiri  ont  bien  voulu  pr-êter  à  M.  Bour- 
gault-Ducoudray le  concours  de  leur  talent  et  de 
leur  bonne  volonté  afin  de  nous  fair-e  entendre  ces 
chants  qui  viennent  de  nous  charmer  tous.  » 

Voilà  tout  ce  qu'a  dit  Gounod  à  la  fin  de  cette 
conférence.  K'aurait-il  pas  dû  ajouter  quelques  mots 
énonçant  ses  idées  personnelles  sur  la  question  pro- 
posée? et  ses  paroles  pouvaient-elles  blesser  «  l'ofliciel 
Gonservatoii'e  de  Par-is  )i  qui  ne  connaît  que  deux 
modes,  majeur  et  mineur?  Je  ne  sais  trop;  mais  on 
voit  que  Gounod  n'est  pas  assez  content  de  ce  que  le 
conférencier  le  cite,  en  passant,  comme  ayant  em- 
ployé dans  un  de  ses  opéi-as  l'un  des  anciens  modes 
grecs.  En  effet,  Bour-gaull-Ducoudray,  au  cours  de  sa 
conférence,  aurait  dit  ceci  : 

«  Enlin,  M.  C.  Gounod,  qui  a  bien  voulu  présider 


1.  Cf.  Et'iàes  SUT  ta  mmiqne  ecclésiastique  grecque,  ch.ipitre  V, 
intitulé  :  De  la  réforme  musicile  en  Orient,  pages  64-76.  Paris,  1877. 

2.  Cf.  Conférence  sur  la  moJalité  dans  la  musique  grecque.  Paris, 
Imprimerie  Nationale,  1879. 


celte  séance,  s'est  servi  du  mode  hypodorien  au  com- 
merrcement  de  la  romance  du  Hoi  de  Thidé,  dans  son 
opéra  de  Faust  : 
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(Double  salve  d'applaudissements.) 

<i  Ces  applaudissements,  mesdames  et  messieurs, 
sont  un  juste  hommage  rendu  à  un  homme  dont 
nous  sommes  fiers.  (Nouveaux  applaudissements.)  Ils 
prouvent,  en  outre,  que  vous  ne  désapprouvez  pas 
M.  Gounod  d'avoir  fait  emploi  des  modes  grecs  dans 
ses  ouvrages.  M.  Gounod  me  pardonnera  de  l'avoir 
cité,  je  pi'ends  mes  exemples  où  je  les  trouve,  et  je 
ne  saurais  d'ailleurs  mieux  les  choisir  que  dans  ses 
œuvres.  » 

Quoi  qu'il  en  soit,  la  réporrse  de  Gounod  peut  mon- 
trer clairement  son  état  d'espril. 

Naguère,  le  distingué  directeur  de  la  Rente  musi- 
cale, Jules  Combarieu,  dans  ses  cours  du  Collège  de 
France,  a  émis  de  nouveaux  vœux^  pour  la  réalisa- 
tion des  idées  de  Bourgault-Ducoudr-ay  ;  mais  je  ne 
sais  encore  si  ces  vœux  exerceront  l'eil'et  désiré  sur 
les  compositeurs  coirtemporains. 

lui  effet,  le  célèbre  compositeur  Camille  Saint- 
Saëns  a  voulu  reproduire,  dans  certaines  de  ses 
œuvres,  les  r-ythmes  et  les  modes  de  l'Orienl,  et  pour 
cela  il  est  considéré  en  Europe  comme  le  fondateur 
de  l'or-ienlalisme  en  musique;  toutefois,  son  essai  est 
en  tout  cas  élémentaire,  et  consiste  dans  une  imita- 
tion qui  semble  trop  superficielle  aux  yeux  des 
Orientaux. 

D'ailleur's,  il  faut  avouer  qu'il  n'était  pas  facile, 
pour  les  compositeurs  européens,  d'emprunter  cer- 
taiirs  éléments  de  la  musique  orientale.  Jusqu'à  ces 
dernières  années,  le  despotisme  qui  régnait  en  Tur- 
quie rendait  impossible  aux  Turcs  toute  manifesta- 
tion scientifique  et  artistique  aussi  bien  darrs  leur 
pays  qu'à  l'étranger. 

Quoique  la  Turquie  fût  le  pays  où  la  musique  orien- 
tale était  le  plus  avancée  et  le  plus  cultivée,  ni  en 
Turquie,  ni  en  Egypte,  ni  en  d'autres  pays  de  l'Orient 
on  ne  rencontrait  beaucoup  de  personnes  s'occupant 
sérieusement  de  cette  musique.  Dans  cet  état  de  clio- 
ses,  qui  pouvait  conduire  les  Occidentaux  à  saisir  le 
vrai  caractère  de  cetle  musique?  Le  moyen  unique 
était  donc  réduit  à  ceci  :  imiter  certaines  mélodies 
populaires  de  l'Orient,  entendues  par  hasard  par  les 
compositeurs  qui  voyagent  très  souvent  en  Orient, 
comme  Saint-Saéns,  par  exemple.  Cependant,  si  on 
pense  que  les  mélodies  qu'on  imite  n'ont  aucune 
valeur  scientifique,  on  peut  concevoir  quel  crédit 
auront  auprès  des  musiciens  sérieux  de  l'Orient  les 
œuvres  dans  lesquelles  on  introduit  ces  irailalions. 

Pourtant,  il  est  bon  de  remarquer  que  cette  innova- 
tion en  musique,  malgré  toute  sa  défectuosité,  n'a  pas 
marrqué  d'attirer  l'attention  des  Occidentaux.  On 
peut  donc  juger  que  si  la  musique  orientale  était 
prise  un  peu  plus  sérieusement  en  considération  par 
les  compositeurs  de  l'Europe,  le  public  européen  ne 
resterait  pas  aussi  insensible  à  ce  mouvement  de 

3.  Cf.  Hemie  musicale,  n"  10,  II,  12,  13,  14,  13,  16,  17,  18.  Paris, 


llisrollllî    ni;    LA    MUSIQUf^ 


LA    MUSIQUE    TURQUE      2947 


rôorganisation  (lu'oii  peul  le  croire  au  iircmier 
abord. 

Pour  arriver  à  ce  but,  il  fallait  expliquer  aux  Occi- 
dentaux la  musique  orientale  telle  qu'elle  est,  c'esl- 
à  dire  exempte  de  toute  liypolhése  cliiméi'iqiie.  Je 
désirais  depuis  lonf^teinps  accomplir  cette  tùcbe  dif- 
ficile, |iarce  que,  sclou  moi,  dans  le  siècle  de  pro- 
grès où  nous  vivons,  il  u'esl  utile  pour  aucun  des 
deux  intéressés  que  l'Orient  et  l'Occident  restent 
étrangers  l'un  à  l'autre  en  fait  de  musique;  au  con- 
traire, pai'  une  pénétration  réciproque,  les  Orien- 
taux profiteront  beaucoup  de  l'Occident,  et  le  profit 
que  les  Occidentaux  retireront  de  l'Orient  ne  sera 
pas  moindre. 

C'est  cette  tâche  que  j'entreprends  ici,  dans  l'es- 
poir de  montrer  que  la  musique  orientale  et  la  mu- 
sique turque,  en  particulier,  qui  en  est  un  chapitre 
intéressant,  ne  mérilaient  pas  la  défaveur  dont  elles 
sont  entourées,  surtout  parce  que  leur  constitution 
théorique  est  très  logique. 


II 

Ijuelle  uiusiqnc  fanl-il  entenilre  lorsqu'on  dit  : 
<(  lit  musique  orientale  u°.' 

Il  résulte  de  ce  qui  précède  que  la  mu- 
sique des  diverses  nations  de  l'Orient  et  les 
musiques  qu'on  entend  dans  les  autres  pays 
où  la  musique  moderne,  dite  occidentale, 
n'est  pas  répandue,  sont  des  musiques 
auxquelles  on  donne  le  nom  général  de  mu- 
sique orientale.  Ici,  il  faut  un  peu  expliquer 
ce  que  nous  voulons  dire. 

Les  musicologues  européens  qui  parlent 
de  la  musique  des  nations  orientales  ont 
émis  sur  ce  sujet  des  idées  et  des  appré- 
ciations très  cuiieuses.  Entre  autres,  s'il 
faut  s'en  rapporter  aux  déclarations  doiuiées  par 
Fétis,  dans  sou  Histoire  générale  de  la  muiiquc,  sur 
l'histoire  de  cet  art  chez  les  Arabes,  Turcs  et  Persans, 
il  serait  nécessaiie  d'admettre  qu'il  exi=te  des  dill'é- 
rences  essentielles  entre  la  musique  arabe  et  la 
musique  tuico-persane.  S'il  est  vrai  qu'aujourd'hui 
nulle  i<  différence  de  théorie  »'  ne  distingue  ces 
diverses  musiques,  il  n'en  est  pas  moins  vrai  que, 
jadis,  les  ditféreuces  secondaires  d'exécution  et  de 
style  propres  à  chaque  nation  n'existaient  pas  encore, 
en  raison  du  faible  degré  d'avancement  de  l'art  mu- 
sical; mais  actuellement  on  peut  facilement  distia- 
guer  une  chanson  aiabe  d'une  chanson  turque. 

Il  faut  faire  attention  cependant  à  ce  que  celte 
possibilité  de  discrimination  ne  résulte  pas,  comme 
Fétis  et  tant  d'autres  le  pensent,  de  ce  que  les 
Arabes  divisent  l'octave  eu  rfic-sepi  intervalles,  et  les 
Turcs  et  Persans  en  vingt -quatre  intervalles;  mais 
uniquement  de  ce  qu'il  y  a  dilférence  de  «  style  )>, 
de  »  manière  de  chanter  .1,  tandis  que  les  tons  qui 
entrent  dans  la  composition  des  chants  de  ces  mômes 
nations  restent  les  mêmes. 

Ici  on  peul  m'ohjecter  ceci  :  on  voit  dans  les'pays 
d'Ûrioul  un  Arabe  ou  un  Turc  prendre,  par  exemple, 
une  mandoline  fabriiiuée  en  Europe  et  dont  le  manche 
contient  des  touches  lixes  d'après  le  lompérament 


é;jal  qui  divise  l'oclaveen  12  demi- tons,  et  jouer  pour- 
tant sur  cet  instrument  les  mélodies  de  sa  propre 
musique.  Si  l'octave  est  divisée  en  21-  intervalles, 
comment  cet  Oriental  est-il  satisfait  en  jouant  une 
telle  mélodie  sur  une  mandoline"/  On  peut  répondre 
à  celle  objection  comme  il  suit  :  «  Moi  aussi  j'entends 
chaque  Jour  ces  mélodies  orientales  jouées  sur  une 
mandoline  ou  sur  un  piano.  Pour  vous  donner  une 
idée  de  l'impression  que  ces  mélodies  donnent  aux 
Orientaux  dont  les  oreilles  sont  habituées  à  n'en- 
tendre que  de  purs  intervalles  mélodiques,  je  vous 
ferai  la  comparaison  suivante-  :  par  exemple,  il  y  a, 
en  français  cinq  voyelles  et  deux  diphthongues  :  a, 
e,  i,  0,  u,  ou,  eu,  ce  qui  fait  sept  sonorités  distinctes  ; 
mais  les  Italiens,  d'origine  latine  comme  les  Fran- 
çais, n'ont  jamais  songé  à  utiliser  les  sons  ii  ni  eu, 
que  leurs  lèvres  pourraient  prononcer  aussi  bien  que 
celles  des  Français,  et  ils  s'en  tiennent,  sauf  dans  cer- 
tains dialectes,  aux  cinq  sons  :  a,  e,  i,  0,  ou  (ce  der- 
nier s'écrivant  u).  11  en  est  de  même  en  musique  : 
dans  la  musique  orientale,  il  y  a  deux  si  bémol  entre 
ta  et  SI  naturels.  Si  nous  appliquons  notre  exemple 
sur  la  corde  du  la  d'un  violon  dont  la  longueur  est  de 
333  millimètres,  nous  aurons  une  idée  précise  de  la 
position  de  ces  deux  si  bémols  ; 
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La  gamme 
orientale 


La  gamme 
tempérée 


1.  Par  le  terme  «  difrcrcni'O  île  liiiorie 

«j'entends  1 

de  chaque  nalioii,  c'esl-à-dire  la  tlleorie 

nathematiqu 

fondamenlalc,  des  nombres  et  des   valeur 

s  des  tons 

tons  intermédiaires  cpii  ouïrent  dans  la  con 

ipositiondOî 

ces  peuples  les  chantent. 

>i  Dans  le  chant  des  peuples  orientaux,  il  y  a  des 
modes  dans  lesquels  après  la  b,,  par  exemple,  ou  n'im- 
porte quelle  autre  note  naturelle,  on  hausse  la  voix 
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dans  la  mesure  d'un  intervalle  nommé  limma  (  -— -  ), 

et  il  y  a  aussi  des  modes  dans  lesquels  après  la'ti,  la 
voix  est  haussée   d'un    intervalle    nommé  apotomc 
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Or,  en  jouant  ces  modes  sur  un  piano,  que  fait  un 
Oriental?  Il  se  voit  obligé  certainement  d'employer 
l'unique  si  [i  au  lieu  du  1"  et  du  2°  si  [,.  Dans  ce  cas, 
le  caractère  mélodique  de  chaque  mode  est  faussé 
très  sensiblement,  et  ce  fait  est  très  semblable,  d'a- 
près la  comparaison  précédente,  à  la  prononciation 
d'un  mot  de  la  langue  française  d'après  la  pronori- 
cialion  italienne,  c'est-à-dire  à  la  prononciation  du 
mot  musique  comme  mousique;  a  souffrance  que 
ressent  un  Oriental  en  entendant  un  si  (j  de  sa  mu- 
sique remplacé  par  un  si  |i  de  la  gamme  fausse 
dite  tempérée,  est  la  même  que  celle  de  l'oreille 
d'un  Français  entendant  le  mot  musique  prononcé 
mousique.  » 

Mais  revenons  à  noire  sujet.  Nous  parlions  des 
déclarations  de  Félis  concernant  la  musique  des 
Orientaux.  En  effet,  Fétis,  pour  pouvoir  démontrer 
une  dilférence  de  théorie  entre  la  musi(]ue  arabe  et 
la  musique  turco-persane,  a  émis  tant  d'hyjiothèBCS 


[iruiite  celte  comparaison  à  l'excellent  ouvrage  de  M.  M 
Cf.  la  HJasique  et  les  Musiciens,  page  42n.  Paris,  18?5. 
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dans  son  Histoire  générale  de  la  musique,  que,  si  on 
veut  les  réfuter  ligne  par  ligne,  il  faudrait  écrire  des 
par'BS  qui  formeraient  cinq  volumes  comme  son  his- 
toire. Nous  nous  en  tiendrons  aux  critiques  essen- 
tielles. .    .  • 

La  vérité,  c'est  que  la  division  de  1  octave  est  stric- 
tement la  même  chez  les  Arabes,  chez  les  Turcs,  chez 
les  Persans  el,  en  un  mot,  partout  où  on  entend  la 
musique  orientale.  La  divergence  de  théorie  qu'on 
voit  chez  certains  auteurs  anciens  ou  modernes  pro- 
vient de  leur  manque  de  clairvoyance  dans  l'élude 
des  diverses  questions  qui  demandent  une  connais- 
sance approfondie  et  poussée  à  un  égal  degré  de  la 
musique  il  la  fois  théorique  el  pratique. 

Les  hypothèses  de  Fétis  sont  tellement  curieuses 
que  nous  ne  pouvons  pas  nous  dispenser  de  faire 
une  seconde  comparaison  à  ce  sujet  :  si  un  homme 
prétendait  aujourd'hui  que  la  différence  de  style  et 
d'école  qu'on  remarque  entre  les  musiques  française, 
allemande  et  italienne  provient  de  la  manière  dont 
l'octave  est  divisée  chez  chacune  de  ces  trois  nations, 
et  que,  par  exemple,  le  mi  des  Allemands  est  plus 
"rave  que  le  )"('  des  Français  et  des  Italiens,  le  la  du 
diapason  normal  étant  le  même,  comment  les  musi- 
ciens de  l'Europe  accueilleraient-ils  une  telle  asser- 
tion? Les  déclarations  de  Fétis  à  ce  sujet  produisent 
le  même  elîet  chez  les  musiciens  orientaux  éclaires. 

On  ne  peut  pas  nier  que  la  chose  qui  attire  tout 
d'abord  l'attention  d'un  musicien  européen,  lorsqu  il 
commence  à  étudier  la  musique  orientale,  c'est  la 
composition  de  l'octave  par  des  intervalles  divises 
autrement  qu'en  Europe.  Les  Occidentaux  qui  ont  lu 
dans  les  ouvrages  théoriques  des  musiciens  arabes 
que  l'octave  est  divisée  en  dix-sept  intervalles,  ont 
pensé  que  le  ton  est  divisé  chez  les  Arabes  en  (rois 
parties  égales,  et,  par  conséquent,  que  la  musique 
arabe  emploie  des  tiers  de  ton.  Sous  la  domination 
de  cette  idée  mal  conçue,  ils  s'empressèrent  en  1867, 
à  l'Exposilion  de  Paris,  où  des  musiciens  tunisiens 
donnaient  des  concerts,  de  rechercher  comment  la 
voix  humaine  peut  diviser  le  ton  en  trois  parties 
égales.  Cela  démontre  que,  dans  ce  temps-là,  on 
croyait  en  Europe  que  dans  la  musique  arabe  ces 
tiers  de  ton  étaient  employés  l'un  après  l'autre! 

Les  musiciens  occidentaux  qui  ont  entendu  les 
chanteurs  tunisiens,  tout  en  ne  pouvant  juger  défini- 
tivement qu'il  y  a  des  tiers  de  ton  dans  leurs  chants, 
n'ont  pas  mesuré  la  véritable  valeur  de  certains  inter- 
valles musicaux  qui  paraissaient  étranges  à  leurs 
oreilles,  et  ont  conclu  que  la  théorie  du  tiers  de  ton 
n'était  pas  tout  ii  fait  sans  fondement. 

Fétis,  dans  le  deuxième  tome  de  son  Histoire  géné- 
rale delà  musique',  publié  en  1869,  c'esl-à-dire  deux 
ans  après  celle  exposition,  a  de  nouveau  bouleversé  la 
question.  D'après  ses  allégations,  la  musique  arabe 
contiendrait  des  tiers  de  ton. 

«  Le  système  vrai  de  cette  musique,  dit-il,  a  pour 
base  l'égalité  des  Ions  conformes  aux  principes  des 
pythagoriciens,  dans  la  proportion  de  9:8,  et  les 
demi-tons  mineurs,  comme  les  limma,  c'est-à-dire 
dans  la  proportion  de  2o6:  213.  Or  ces  Ions  majeurs 

l.Cf.  pngolSI.  . 

2.  En  elTel.  une  telle  g.imnic  existe  dans  la  musique  arabe,  ou  plu- 
lôl  dans  toute  la  musique  orientale  ;  cependant  ce  n'est  pas  en  qua- 
lité de  ijamme  fondamentale,  mais  comme  gamme  particulière  d'un 
des  divers  modes  orientaux.  Le  mode  qui,  chez  les  Turcs,  porte  le 
nom  de  Adji'm-Aclliran,  s'écrit  toujours  comme. le  fa  majeur  de  la 
musique  moderne,  môme  lonalilé.  Cf.  mon  étude  intitulée  la  Vraie 
Théorie  de  la  i/amme  majeure  [Revue  mu^iade,  n»  du  13  avril  1508, 
page  251). 


sont  divisés  par  tiers,  dans  la  théorie  de  la  musique- 
arabe,  au   lieu  de  l'être  par  deux   demi-Ions,  l'un 
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mineur  (  ;—  1,  1  autre  majeur  1  —7-  I.  » 

Selon  cette  assertion,  la  gamme  fondamentale  de 
la  musique  arabe  serait  la  même  que  la  gamme 
dite  pi/ihui/oricienne  ou  dltonique  et  dont  les  rapports 
sont  les  suivants  : 


fa 


do 
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Quant  aux  tiers  de  ton,  ils  se  trouveraient,  d'après 
le  désir  de  Fétis,  entre  chaque  ton  majeur,  en  le  divi- 
sant en  trois  parties  égales!... 

Cependant,  à  aucune  époque,  aucun  théoricien 
arabe  n'a  considéré  la  gamme  ditonique  susdite 
comme  la  vraie  gamme  de  la  musique  arabe,  et  aucun 
aiiteurn'a  parlé  de  la  division  du  ton  majeur  en  trois 
parties  égales.  De  même,  aucun  théoricien  turc  ni 
persan  n'a  émis  une  idée  si  singulière. 

Au  contraire,  tous  les  théoriciens  orientaux  par- 
lent d'une  seule  gamme  comme  base  du  système 
oriental;  dans  celle  gamriie,  les  tons  sont  de  deux 

sortes,  l'un  majeur  (  r  ),  l'autre  mineur  (tt:  )^i  elles 

demi- tons  majeurs  (  tt  ). 

En  outre,  si,  dans  la  gamme  fondamentale  de  l'O- 
rienl,  le  1°''  demi-ton  se  place  entre  les  3"  et  4"  notes, 
—  comme  dans  la  gamme  majeure  de  la  musique 
moderne,  —  le  2°  demi-ton  n'est  pas  entre  les  1"  et 
%'^  notes,  mais  au  contraire  se  trouve  placé  entre  les 
6"  et  7»  notes  de  la  gamme.  Dans  ce  cas,  la  gamme 
fondamentale  de  l'Orient  nous  apparaît  sous  la  forme 
suivante  : 

1/2  ton.  1/2  ton. 

do         ré  mi  fa         sol         la  si[,       do 

S  9  15  S  9  15  8 
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Si  nous  faisons  attention,  nous  verrons  que  cette- 
gamme  n'est  autre  chose  que  la  gamme  de  Gui  d'A- 
rezzo  qui  commence  par  sol  : 

1/2  ton.  1/2  Ion. 

Sdl         la  si  do         ré  mi  fa       stil 


D'ailleurs,  il  résulte  des  études  historiques  qu'aussi' 
chez  les  anciens  Grecs,  l'ensemble  des  sons  employés 
qui  portait  le  nom  de  système  parfait  et  qui  était 
composé  de  deux  octaves,  était  arrangé  de  la  ma- 
nière susdite.  Cet  arrangement  du  système  parfait 
se  nommait  sys/éme  séparé  grave. 

Si  nous  faisons  une  comparaison  entre  la  gamme 
adoptée  par  les  théoriciens  orientaux  —  qui  est 
identique  à  celle  de  Gui  d'Arezzo  —  et  la  gamme 
de  la  musique  moderne,  nous  voyons  que  la  gamme 
orientale  est  formée  de  l'adjonction  immédiate  de 
deux  tétracordes  semblables,  et  de  plus  d'un  ton  ma- 
jrur  du  cùté  aigu;  celte  forme  de  l'oclave  porte  le 
nom  de  système  conjoint  : 

3.  Je  tiens  à  rappeler  pour  le   moment  à  mes  lecteurs  que  les  thêo- 
0         15 
.rifiens  orientaux  ont  accepté  les  valeurs  —  et  —  comme  valeurs  ap- 

'proximatives  du  ton  mineur  et   du  demi-ton  majeur;   pour  leurs-- 

•  ,         ,          Sî'»"'    .  '20*8    „        1 
valeurs  rielles ,  ils  ont  désigne  les  valeurs   et  -rrr:;.  Dans  les - 

pages  suivantes  nous  en  parlcroni 
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La  gamme  type  des  Occidentaux  est  d'une  autre 
constitution;  elle  est  composée  de  deux  létiacordes 
disjoints  par  un  ton,  identiques  l'un  à  l'autre  dans 
la  disposition  de  leurs  intervalles  : 


1  11/2  1  11        1/2 

Le  célèbre  lliéoricien  turc  Farabi  (x"  siècle),  qui  a 
étudié  longuement  les  ouvrages  musicaux  des  Grecs, 
a  adopté  cette  gamme  «  système  séparé  grave  »  ou 
«  système  conjoint  <>  comme  gamme  fondamentale 
de  la  musique  orientale.  De  même,  cette  gamme  est 
celle  des  Turcs  et  des  Persans. 

La  gamme  orientale  une  fois  ainsi  déterminée,  il 
s'agissait  d'une  autre  question.  Par  quelle  note  de  la 
musique  moderne  faut-il  la  faire  commencer,  d'après 
l'état  actuel  des  instruments  occidentaux  el  orien- 
tauxtCette  question  a  occupé  et  occupe  encore  l'opi- 
nion des  musiciens  de  l'Orient.  Fétis  l'a  même  abor- 
dée, ela  dit  que  les  théoriciens  de  la  musique  turque 
prennent  sol  pour  point  de  départ  de  la  gamme'. 

Les  Orientaux  pensent  qu'il  n'est  pas  convenable 
de  faire  commencer  leur  gamme  au  do,  comme  les 
Européens,  ou  au  sol,  comme  Fétis  le  déclare.  A  ces 
deux  cas  ils  trouvent  des  inconvénients.  Pour  le  mo- 
ment, disons  que  les  intervalles  de  la  gamme  fonda- 
mentale de  la  musique  orientale  sont  disposés  dans 
l'ordre  suivant  : 

8       9        15       8        9        15       S 

Nous  étudierons  plus  tard  la  question  de  savoir 
s'il  faut  prendre  pour  point  de  départ  l'une  des  notes 
do  ou  sol,  ou  bien  rc,  pour  l'adaptation  d'une  gamme 
ainsi  disposée. 


Les  détails  précédents  ont  fait  voir  que  la  gamme 
fondamentale  de  l'Orient  contient  trois  sortes  d'inter- 
valles : 

1"   Le  Ion  majeur,  qui  est  représenté  par  --; 


2°  Le  Ion  iitincnr,  qui  est  représenté  par  77;;  cepen- 

g 
dan t,  je  répète  que  ce^  est  la  valeur  approximative  du 

ton  mineur  employé  dans  la  musique  orientale.  La 

59049  ,    . 

valeur  mste  en  est  -777^77;,  parce  que  le  ton  mineur 

OOO.itj 

de  la  musique  orientale  est  composé  de  deux  Ii7nina. 
Par  conséquent  : 

243   243. _  59049  ^ 

256  "^  256  ~  65336 

,    ..     l^' 

.3°  Le  demi-ion  majeur  qui  est  représente  par  —7; 

la  ■         • 

oependanti  ce  -rr  est  lui  aussi  la. valeur  approximative 

2048      ^ 
dudemi-tonmajeur.  Lavaleurjusteenest  ^q^.  i-'t  on 

lui  donne  le  nom  d'apotome. 

Dans  ce  cas,  la  gamme  fondamentale  de  la  musi- 
que orientale  est  composée  des  intervalles  dont  les 
valeurs  justes  sont  les  suivantes  : 


1.  Cf.  Histoire  géni';rale  de  la  musique,  tome  II,  page  363.  Pour- 
l-int,  les  déclar.itîons  de  Fétis  dansjcette  page  sont  erronées,  puisqu'il 
dit  qu'il  y  a  de  sol  k  la  9  commas  ;  de  la  k  si  ^,  7  commas  ;  de  si  à 
ut,  7  commas.  Il  n'est  pas  juste  de  dire  pour  les  intervalles  la-si  ^y 
si  i^-ut,  qu'ils  sont  composés  de  7  commas  chacun,  puisque  rinten'alle 

{la-si  R)  est  dans  la  valeur   de  —,  et  l'intervalle  {si-ut)  est  dans  la  va- 


10 


le 


leur  de  — ;  ceift  signifie  qne  le  premier  est  pins  grand  que  le  second. 

2.  Je  liens  à  rappeler  que,  au  cours  de  mon  étude,  les  fr.Trctions 
orrfinarires  qu'on  rencontrera  et  dont  le  dénominfifew  est  plus  grand 
que  le  numérateuTi  désignent  des.  rapports  de  longueiu-s  dea  cordes; 

par  exemple,  si  nous  disons  qu'entre  sol  et  la  il  y  a  la  valeur  -,   cela 

signifie  que  -sur  une  corde  tendue  qui  donne  à  vide  le  sot  et  dont  la 
longueur  totale  est  de  KQO  millimétrés,  si  nous  mettons  notre  doigt, 
delaeena  la  raccourcir  de  100  millimètres,  à  partir  du  siiiet,  et  si  nous 
faisons  vibrer  les  800  millimètres  de  cette  corde,  nous  aurons  le  son 
de  la.  Au  contraire,  si  le  numérateur  est  plus  grand  que  le  dénomi- 

9 
natcur,  comme  dans  -,  ce  rapport  désigne  le  nombre  de  vibrations^ 

c'est-à-dire,  en  .ippliquaait  l'exemple  précédent,  si  ou  dit  qu'entra  sol 

cl  /a  il  y  a  le  rapport  de  -,  cela  signiSe  que  si  sol  fait  8U0  vibrations, 

ta  en  fait  000. 

3.  Xous  voulons  expliquer  ici  un  point  qui  est  mal  interprété  jus- 
qu'à prést'ut  par  les  théoriciens  européens.  Dans  les  ouvrages  musicaux 


59049, 
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On  sait  qu'aucune  musique  ne  se  compose  exclu- 
sivement des  notes  ■naturelles;  au  contraire,  entre 
ces  notes,  dites  naturelles  d'après  les  règles  de  la 
notation  musicale,  on  intercale  d'autres  notes  plus 
petites,  et  à  chacune  de  ces  notes  on  donne  dans  la 
musique  européenne  le  nom  de  demi-Ion.  Cependant, 
d'après  l'exigence  du  tempérament  qui  est  usité  dans 
la  musique  moderne,  la  gamme  dite  naturelle  n'étant 
composée  que  de  deux  sortes  d'intervalles,  c'est-à- 
dire  du  ton  et  du  demi-ton,  il  n'y  avait  pas  lieu  de 
diviser  de  nouveau  les  demi-tons  en  deux,  et  il  se 
trouve  entre  les  tons  un  seul  demi-ton.  Pourtant, 
même  les  violonistes  européens  doués  d'une  oreille 
sensible  et  d'un  haut  sentiment  musical,  lorsqu'ils  ne 
jouent  pas  en  accompagnant  un  instniment  à  louches 
lîxes  comme  le  piano,  n'emploient  pas  un  seul  demi- 
ton  entre  les  notes  naturelles,  mais  ils  conservent 
toujours   une    différence    sensible   d'intonation,  par 


valle 


donn 


des  Européens  on  parle  d'un  petit  i 

5-24 '2SS 
de  comma  dePythagore  et  dont  la  valeur  est  représentée  par  gjy^- 

Chaque  auteur  a  envisagé  la  raison  d'être  de  ce  comma  d'une  nianic]-e 
diflérente.  Ecoulons  ce  que  dit  de  ce  comma  H.  Riemann,  pour  prendre 
le  plus  récent  de  ces  auteurs,  dans  sonZ)ic(Jonn(m-e  de  musir/ue  (Ir.-i- 
duction  française,  page  153)  :  .<  Le  comma  de  Pythagore,  dit-il,  dont 
l'intervalle  de  six  tons  entiers,  dans  le  rapport  9  :  8,  dépasse  l'octave 

—  :-.».  Le  mtraeautenr.pourexpliquerlecoroina  — ,  q(»i  est  accepté 
8«    1  .        . 

dans  la  théorie  de  la  musique  moderne,  dit  ceci  :  «  Le  comma  Didymi- 
que  ou  Syotonique,  80  ;  81,    différence  du  petit' ton  entier  au  grand 

ton  entier  =-  : — .  >■  Par  conséquent,  pour  expliquer  le  comma  de  Py- 
thagore, aiu  lieu  d'imaginer  la  succession  de  six  tons  majeurs  et  do  lad- 
jouction  d'un  petit  intervalle  afln  que  le  total  de  ces  six  tons  ninjeurs 
devienne  Voetaee,  il  vaudrait  mieux  dire  ceci,  conformément  ii  la 
réalité  :  Le  comma  de  Pi/t/tar/ore  est,  dans  la  théorie  de  la  musiqne 
ancienne  grecque  et  dans  celle  de  la  musique  orientale  en  général,  la 
différence  qri'il  y  a  outre  le  ton  majeur  el  le  livn  nrineur.  Bn  rflct,  le 
commit  de  Pythagore  n'est  autre  chose  que  la  dill'crenco  du  ton  majeur 

(,j)  <='  '>"  '""  """^-"^  iôssFoj  '■ 
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exemple,  entre  un  do  if  et  un  ré  p;  ils  font  les  do  if 
un  comma  plus  aigu  que  les  ré  h. 

Et  maintenant,  dans  la  musique  orienlale  combien 
se  trouve- l-il  de  tons  intermédiaires  (pourne  pas  dire 
demi-tons)  entre  les  notes  de  la  pamme  fondamen- 
tale? et  ces  tons  intermédiaires,  d'après  quelle  règle 
sont-ils  répartis?  Pour  obtenir  la  réponse,  il  faut  jeter 
un  coup  d'œil  sur  les  liois  espèces  d'intervalles  de  la 
gamme  en  question. 

1°  Ton  majeur  (-).  Chacune  des  deus  notes  de  la 

gamme  entre  lesquelles  se  trouve  l'intervalle  du  ton 
majeur  contient  trois  notes  intermédiaires  qui  sont 
représentées,  dans  la  notation,  tantôt  comme  le  bé- 
mol de  la  note  naturelle  qui  se  trouve  à  l'aigu,  et 
tantôt  comme  le  dièse  de  la  note  naturelle  qui  se 
trouve  au  grave.  Par  exemple,  prenons  les  deux 
notes  sol  et  la  dont  l'intervalle  est,  dans  la  musique 


orientale, 


égal  h,  -.  Si  nous  partons  de  sol  vers  le 


côté  aigu,  nous  avons  d'abord  un  soZif  avec  la  va- 

243 
leur  de  — — ;  puis,  nous  avons  un  second  so/ if  avec 
2d6 

la  valeur  de  ^^-^  (toujours  à  partir  de  sol  fc);  et  enfin 

nous   avons  un  troisième  so/Jf  avec   la  valeur    de 

59049 

^ -,  mais  qui  est  toujours  représenté  dans  la  nota- 

tion,  non  pas  comme  un  so?  Jf,  mais  comme  un  la[A. 
Par  conséquent,  le  ton  majeur  de  la  musique  orien- 
tale est  divisé  ainsi  : 


„    „,         ■          /o9049\     ^,  ,      , 

2°  Ton  mineur  ( — :  1.  Chaque  groupe  de  deux 

notes  qui  ont  entre  elles  cet  intervalle  du  ton  mineur 
contient  deux  notes  intermédiaires.  Prenons  comme 
exemple  les  notes  la  et  si.  Si  nous  partons  du  la  vers  le 
côté  aigu,  nous  avons  d'abord  un  la  if  avec  la  valeur  de 

243 

—  ;  et  puis  nous  avons  un  second  lait  avec  la  valeur 
256'       ' 

de         _.  Le  ton  mineur  est  donc  divisé  ainsi  : 
218/ 


3°  Demi-ton  majeur  (^^—r^Y  Deux  notes   qui   ont 

entre  elles  cet  intervalle  de  demi-ton  majeur  contien- 
nent aussi  deux  notes  intermédiaires.  Prenons  comme 
exemple  les  notes  si  et  do.  Si  nous  partons  du  si 
vers  l'aigu,  nous  avons  un  si  :-  avec  la  valeur  de 

524288      ^       .  „     ,  ,     ■  .    ,.  ■ 

et  puis,  en  allant  toujours  a  laigu,  nous 
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avons  un  si^  avec  la  valeur  de  r-^,   mais  qui   est 
25o 

aussi  représenté  dans  la  notation,  non  pas  comme 


un  si  ii,  mais  comme  un  do  [..  Le  demi-ton  majeur  se 
divise  alors  ainsi  : 


>'ou3  arrivons  donc  à  ce  résultat  que  les  interval- 
les qui  constituent  la  gamme  fondamentale  de  la  mu- 
sique orientale  ne  sont  pas  de  deux  espèces,  l'un 
ton  et  l'autre  demi-ton,  comme  cela  se  passe  dans 
la  pratique  de  la  musique  moderne,  mais  que  ces 
intervalles  sont,  en  théorie  aussi  bien  qu'en  pratique, 
de  trois  espèces,  l'in  outre,  les  notes  naturelles  de 
cette  gamme  orienlale  ne  sont  pas  réparties  comme 
celles  de  la  gamme  occidentale,  et  il  y  a  entre   les 

entre  les  tons  mineurs 


1.  Ce  demi'bt;mot  s'emploie  pour  désif 
est  diminuée  d'un  comma  de  Pylliagore. 


I'  que  1.1  note  ([u'i!  [irérède 


tons  7uajeurs  (q)  »  trois  », 

/  •'19049  \     ,  ,      ,      .  .         /2048\ 

I  (.^..of.  )  «deux»  et  entre  les  ((cmi-toHSjnajein'sl^-^  I 

également  «  deux  »  notes  intermédiaires. 

Les  instrumentistes  orientaux,  qui  s'occupent  seu- 
lement de  la  pratique  de  leur  musique,  voyant  que 
l'intervalle  de  ton  majeur  comprend  trois  notes  et  que, 
en  fait,  le  ton  majeur  est  divisé  en  quatre  parties,  ont 
donné  le  nom  de  quart  de  ton  à  chacune  de  ces  quatre 
parties.  Et  les  Européens  qui  ont  entendu  ce  terme 
ont  conclu  que  les  Orientaux  divisent  le  ton  en  qua- 
tre parties  égales,  tandis  qu'à  aucune  époque  nul 
théoricien,  qu'il  fût  Arabe,  Turc  ou  Persan,  n'a  parlé 
de  la  division  du  ton  majeur  en  quatre  parties 
égales. 

Notre  précédent  exemple  montre,  au  contraire,  que 

dans  l'intervalle  de  sol-la  à  partir  de  sol,  ou  a  pris  : 

,    243  „   2048     .  ,   .'59049    ,      .    ,         „        ■     •    u. 
1°— r'.,2'' — ^,  et  3°„   „  „:  les  intervalles  ainsi  obte- 
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nus  ne  divisent  certes  pas  le  ton  majeur  en  quatre 
parties  égales. 

Nous  pouvons  dire  maintenant  que  la  musique 
orientale  est  une  musique  qui  a  une  gamme  fondamen- 
tale dont  les  notes  naturelles  et  leur  position,  ainsi 
que  les  notes  intermédiaires,  sont  autrement  dispo- 
sées, quelquefois  en  qualité  et  quelquefois  en  nombre, 
que  dans  la  musique  occidentale  et  qu'elle  possède,  en 
dehors  des  deux  modes  majeur  et  mineur  des  Euro- 
péens, plusieurs  modes  très  dou.-i  et  très  caracté- 
ristiques, produits  par  la  combinaison  de  ces  divers 
intervalles  mélodiques. 


Quelles  sont  les  contrées  où  cette  musique  dite 
orientale  est  répandue? 

Pour  préciser,  nous  citerons  les  pays  suivants  : 

Turquie  d'Europe,  Turquie  d'Asie,  Arabie,  Egypte, 
Palestine,  Syrie,  Crète,  Chypre,  les  îles  de  l'Archi- 
pel, Epire,  Thessalie,  Péloponèse,  Tripoli  de  Barbarie, 
l'unisie,  Algérie,  Maroc,  Perse,  Inde,  Turkestan,  Afgha- 
nistan... et  probablement  la  Chine  et  le  Japon. 

Si  un  musicologue  tout  à  fait  au  courant  de  la 
théorie  et  de  la  pratique  de  la  musique  orientale 
fait  un  voyage  dans  ces  pays,  — abstraction  faite  des 
divergences  de  style  et  d'expression  résultant  de  la 
diversité  des  langues,  —  il  verra  que  les  peuples  qui 
habitent  les  contrées  énumérées  ci-dessus,  tout  en 
étant  privés  des  premières  notions  de  la  musique, 
chantent  des  mélodies;  si  ces  mélodies  sont  analy- 


li-dièFC  fait  ha 
L  de  Pytliagore. 


la  noie  qu  il  précède  dans 


HisTaiiir:  Dic  LA  M  11  SI  on; 


sées,  il  iuini  la  conviction  qu'elles  sont  basées  siif  une 
gamme  ruiidanienlale  dont  la  constitution  est  expli- 
quée plus  haut,  et  i|ue  ces  mélodies  sont  composées 
dans  1rs  divers  modes  dans  la  composition  desquels 
entrent  les  tous  intermédiaires  sus-énoncés. 

D'ailleurs,  il  ne  saurait  en  èlre  autrement,  puisque 
les  anciens  théoriciens  oiienlaux  disent  formelle- 
niciil  que  la  Ilirorir  de  la  musique  est  tirée  de  l'étude 


(J  =  5f) 
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des  chants  des  hommes  doués  par  la  nature  de  l'ins- 
linct  musical  ,  de  même  que  la  grammaire  d'une 
langue  est  construite  après  que  cette  langue  s'est 
préalablement  formée. 

Pour  justifier  notre  thèse,  supposons  que  notre 
musicologue  en  voyageait  entendu  la  chanson  popu- 
laire qui  suit  : 


C'est  une  simple  mélodie  populaire  recueillie  en 
Asie  Mineure,  parmi  les  paysans  de  la  pi'ovince  d'A- 
dana.  Sou  auteur  n'es!  pas  connu,  et  même,  s'il  était 
connu,  on  appi-endrait  que  c'est  un  paysan  n'ayant 
reçu  aucinie  éducation  musicale,  orientale  ou  occi- 
dentale. Ce  qui  nous  importe,  c'est  d'ailleuis,  non 
pas  le  compositeur,  mais  le  mode  dans  lequel  elle 
est  composée.  Si  nous  montrons  cette  mélodie  telle 
qu'elle  est  éci'ite  à  un  Européen,  et  si  nous  lui  de- 
mandons la  tonalité  de  cette  mélodie,  il  nous  dira 


que  c'est  le  "  ton  delà  mineur  sans  note  sensible!  ». 
Elle  n'est  cependant  pas  du  ton  mineur. 

Enire  le  mode  auquel  celle  mélodie  appartient  et 
le  mode  mineur  il  y  a  une  si  giande  différence  qu'en 
Orient,  même  un  homme  qui  ne  sait  pas  la  musique 
peut  facilement  distinguer  cette  mélodie  d'une  autre 
écrite  vraiment  dans  le  ton  de  la  mineur'. 

Pour  qu'on  puisse  faire  une  comparaison,  écrivons 
une  mélodie  turque  qui  est  essentiellement  compo- 
sée dans  le  ton  de  la  mineur  : 


Si  nous  ne  mettons  pas  dans  cette  mélodie,  avant 
les  notes  si,  le  demi-dièse  ainsi  noté  J,  comme  né- 
gligent de  le  faire  les  musiciens  turcs  eux-mêmes, 
pour  un  musicien  occidental  qui  comparera  ces  deux 
mélodies,  la  différence  se  réduira  dans   la  première 
mclodie  à  ces  deux  points  : 
1°  La  note  sensible  manque; 
2°  La  sur-dominante  fa  est  diésée. 
Un  musicien  européen,  étant  habitué  à  employer 
un  sti;  invariable,  ne  songe  nullement  que  les  si  de 
ces  deux  mélodies  soient  différents  l'un  de  l'autre-, 
et  dit  sans  hésiter  que  la  première  mélodie  est  dans 
le  ton  de  la  mineur  sans  note  sensible. 

Au  point  de  vue  de  la  musique  orientale,  ces  deux 
mélodies  |sont  de  deux  modes  qui  sont  tout  à  fait 
distincts  l'un  de  l'autre  : 

La  base  de  la  1"  mélodie  est  le  tétracorde  {la-rc), 
plus  la  note  mi  ajoutée  à  l'aigu  et  les  notes  sot  et 
fa  if  ajoutées  au   grave,  pour  oi-ner   la  mélodie.   Le 

7niiieiir  est  très  employé  on  Orient.  Les  Turcs  lui 
;  ruode  Poucélih, 

is  occiilcntaui  (lisent  que  la  différence  entre  le  ton 
lineur  l'st  négligeable.  Cependant  la  musique  orien- 
)up  d'importance  au  respect  de  celte  dilTérencc,  et 
J  montreront  que  cela  n'est  pas  sans  raison.  Pour 
donner  au  lecteur  une  idée  pratique  de  cite  dill'érence  soi-disant  né- 
gligeable, faisons  un  essai,  en  jouant  ces  deux  mélodies  sur  le  violon. 
Vu  que  la  parlie  sonore  des  cordes  du   violon   est   ordinairement  de 
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65530 
e  doigt  sur  la  corde  libre  la,  ; 


la,  il  faut  que  nous 
ir  .lu  (lievalol,  jusle 
""  "^"tirâîîj  """'"'^'■■cs.  Tandis  que  dans  la  deuxième  mélodie  les  si'^ 
élant  éloignés  Aa  la  dans  la  valeur  d'un  ton  majc 


les 


u' 


^  de  cette  mélodie,  il  faudrait  mettre  notre  doigt  sur  le  290»  mil- 
limètre de  longueur  de  la  corde  à  partir  du  chevalet.  Il  n'est  pas 


tétracorde  de  cette  mélodie  est  composé  à  partir 
du /a  .•  1°  d'un  ton  mineur;  2°  d'un  demi-ton  majeur; 
3°  d'un  ton  majeur' 


Tétracorde. 


"Valeurs  justes. 


La  base  de  la  2°  mélodie  est,  non  pas  un  tétra- 
corde, mais  un  pentacorde,  plus  les  notes  /'aq  et 
solb,  ajoutées  à  l'aigu,  et  so/#  ajoutée  au  grave  pour 
l'ornement  de  la  mélodie.  Ce  pentacorde  se  compose 
à  partir  du  la;  1°  d'un  ton  majeur;  2°  d'un  lirmna; 
3°  d'un  ton  majeur;  4°  également  d'un  ton  majeur  : 

Pentacorde. 


Valeurs  justes*.     -  X 
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nécessaire  d'expliquer  ici  ce  (|u'un  espace  de  plus  de  4  millimètres 
peut  engendrer  de  dilTerence  d'intou.ation  sur  uu  instrument  sensible 
comme  le  violon.  Je  crois  qu'avec  cet  exemple  on  comprend  facilement 
pourquoi  la  différ.'nce  du  ton  majeur  au  ton  mineur  n'est  pas  négli- 
geable dans  la  musique  orientale.  Supposons  que  ces  mélodies  soient 
jouées  par  un  violoniste  européen  ;  celui-ci  étant  habitué  îl  jouer  son 
instrument  en  tempérant  les  Intervalles  et  étant  obligé  de  faire 
,  890S99  ,  , 
brer  le  t^tttxttt.  de  la  corde  la  pour  réaliser  sifc]  de  la  gamme  tem- 

669  307 

lie  d  un  rausi- 


i  000  000 
pérée,  mettra  son  doigt  sur  le  point  296 


1000  000' 
cien  oriental  ne  pourra  sentir  la  petite  différence  loi 
jouera  la  5-  mélodie;  mais  quant  à  la  1'"  mélodie, 
européen  lui  paraîtra  tellement  aigu    qu'il  conclui 
jeu  du  violoniste. 

3.  Dans  un  intervalle  de  quarte,  en  d'autres  termes  dans  un  tétra- 
corde, il  y  a  plusieurs  façons  de  disposer  dos  intervalles  mélodiques. 
Nous  le  verrons  plus  tard. 

4.  Les  inti-rvalls.lu/u«  majeur  v{  du/ 
justes. 


e  le  violoniste 
i  du  violoniste 
la  fausseté  du 


na  n'ont  que  leurs  valeurs 


hWCrCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQCE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


La  dilTécence  la  plus  essentielle  et  la  plus  carac- 
téristique qui  divise  les  deus  musiques  orientale  et 
occidentale,  c'est  l'existence  et  l'emploi  en  pratique 
(le  ces  intervalles  mélodiques  dans  la  première,  et, 
dans  la  seconde,  l'absence  totale  de  leur  emploi  en 
pratique,  bien  que  les  physiciens  en  aient  reconnu 
l'existence,  ainsi  que  l'ignorance  officielle  d'autres 
modes  en  dehors  du  mode  majeur  et  du  mode  mi- 
neur. 

En  efîet,  les  physiciens  occidentaux  distinguent  le 
ton  majeur  du  ton  mineur,  et  disent  qu'entre  do  et 
)•('  il  y  a  un  ton  majeur  8/fl,  et  entre  ri'  et  mi  un 
ton  mineur  9/10.  Mais  les  traités  qui  parlent  de  la 
pratique  musicale  ne  voient  aucune  difîérence  entre 
>lo-rc  et  ré-mi.  De  même,  les  demi-tons  sont  consi- 
dérés comme  s'ils  divisaient  le  ton  en  deux  parties 
égales,  et  on  n'attache  aucune  importance  à  distin- 

~j  de  Vapotome  (^j^).  qui  sont 
les  véritables  valeurs  du  demi-ton  mineur  et  du 
demi-Ion  majeur  même  dans  la  musique  européenne. 
Les  physiciens  occidentaux  ont  eu  tort  de  rejeter 
ces  valeurs  rationnelles  pour  les  remplacer  par  des 

valeurs  irrationnelles  comme  —  au  lieu  de  —,  et 

2o  256 

2n        ,.        ,     2048 

—  au  lieu  de 

27  2187 

Il  est  bon  de  remarquer  que  cette  faute  des  phy- 
siciens occidentaux  avait  attiré  l'attention  d'un  sim- 
ple accordeur  de  pianos  nommé  C.  Moulai.  En  effet, 
en  parlant'  de  la  différence  qui  existe  entre  la  théo- 
rie et  la  pratique  de  la  musique  moderne,  ce  prati- 
cien dit  justement  : 

«  Si  les  physiciens  avaient  donné  au  dièse  le  rap- 
port de  l'apotome  — —  au  lieu  du  rapport  ^,  la 

théorie  aurait  été  d'accord  avec  la  pratique,  et  le 
ton  se  serait  divisé  en  deux  demi-tons  correspon- 
dant à  Vapotùme  et  au  liinma,  qui  sont  précisément 
égaux,  a  très  peu  de  chose  près,  aux  demi -tons 
chromatique  et  diatonique  pratiqués-.  » 

Ces  paroles,  malgré  leur  exactitude,  sont  restées 
malheureusement  sans  écho  chez  les  physiciens, 
puisque  ceux-ci  n'ont  rien  changé,  depuis,  à  leur 
ancienne  théorie  des  dièses  et  des  bémols.  Je  ne 
comprends  pas  à  quoi  serf  une  théorie  imaginée  au 
cabinet  et  qui  n'est  pas  conforme  à  la  pratique 
des  musiciens! 

"Voilà  pourquoi  lorsqu'un  Oriental,  dont  l'oreille 
est  habituée  depuis  son  enfance  à  entendre  les  purs 
et  pistes  intervalles  mélodiques,  entend  une  mélodie 
orientale  jouée  sur  le  piano,  son  oreille  n'est  nul- 
lement satisfaite  des  sons  tempérés  du  piano  et 
trouve  cette  mélodie  sensiblement  dénaturée.  Si 
vous  lui  demandez  quelles  sont  les  notes  qui  bles- 
sent son  oreille,  il  ne  pourra  donner  une  réponse 
precisf,  même  s'il  est  musicien,  et  il  a  raison,  parce 
que,  par  suite  du  tempérament  égal,  chaque  note  a 
changé,  plus  ou  moins,  sa  place  véritable. 

Par  conséquent,  de  même  que  les  musiciens  orien- 
taux accueillent  la  musique  jouée  sur  le  piano 
comme  une  musique  factice  pour  ainsi  dire,  les  Euro- 
péens, de  leur  côté,  qui  n'ont  jamais  entendu  depuis 
leur  enfance   que  des  intervalles   tempérés,  disent. 


1.  Cf.    lArt    d'il 


piauoy    page    17S.   Paria, 


ju'ici,  Moulai  désigne  l'a/mlome  et  le  Umnia  par  des  rxp 
de  ceux  qui  ont  été  indiqués  plus  liaut  et  qui  se  fon^ 


lorsqu'ils  voyagent  en  Orient  et  qu'ils  entendent  pour 
la  première  fois  les  chants  des  Orientaux  composés 
de  purs  intervalles  mélodiques,  que  les  Orientaux 
chantent  par  tieis  ou  par  quart  do  ton,  pour  ne  pas 
dire,  par  politesse,  qu'ils  chantent  faux! 

Nous  terminerons  ici  celle  discussion.  Ce  que  nous 
avons  voulu  faire  comprendre,  c'est  que  par  musique 
orientale  il  faut  entendre  une  musique  homophone, 
mais  d'une  extrême  richesse  mélodique,  qui  n'a  pas 
encore  essayé  d'appliquer  la  polyphonie  européenne 
à  ses  modes  ;  sa  théorie  est  exactement  le  résultat 
des  études  minutieuses  des  lois  qui  gouvernent  le 
chant  des  peuples  orientaux  depuis  des  temps  assez 
reculés,  et,  malgré  l'invasion  croissante  de  la  mu- 
sique moderne,  elle  a  pu  conserver  son  existence  et 
son  indépendance. 

La  musique  des  Turcs,  des  Arabes,  des  Persans, 
des  Indiens  et,  d'après  foute  probabilité,  celle  des 
Chinois  et  des  Japonais,  constitue,  par  conséquent, 
les  divers  chapitres  du  grand  livre  qui  porte  le  titre 
général  de  Musique  orientale. 


III 


Y  a-t-il  une  différence  de  théorie  entre  les 
lunsiques  des  divers  ponpies  orientanx? 

La  différence  de  théorie  imaginée  par  certains 
historiens  musicaux  et  surtout  par  Fétis,  difiérence 
qui  aurait  existé  entre  les  musiques  des  divers  peu- 
ples de  l'Orient,  n'existait  pas  en  réalité  h  ce  momenl, 
de  même  qu'elle  n'existe  pas  davantage  aujourd'hui. 
Par  conséquent,  on  ne  peut  tenir  pour  vraies  les 
déclarations  de  Fétis  à  ce  sujet,  déclarations  qui  se 
trouvent  dans  le  2"  tome  de  son  Histoire  générale  de 
la  musique.  En  effet,  cet  auteur  prétendant  que  les 
Arabes  divisent  leur  échelle  tonale  en  17  intervalles, 
et  les  Turcs  et  les  Persans  en  24  intervalles,  veut  en 
déduire  ce  résultat  qu'il  y  a  une  différence  de  théorie 
entre  les  peuples  d'origine  sémitique,  comme  les  Ara- 
bes, et  entre  les  peuples  aryens  et  touraniens ,  comme 
les  Turcs  et  les  Persans! 

Fétis  se  contredit,  parce  que,  d'après  lui 3,  —  et 
j'accepte  coraplèteraent  son  point  de  vue  ('(  ce  sujet, 
—  l'aptitude  à  diviser  l'octave  en  24  intervalles  s'est 
manifestée  dans  la  plus  haute  antiquité  cliez  les 
Aryas  de  la  Perse.  La  musique  qui  est  née  de  cette 
aptitude,  une  fois  réalisée  en  Perse,  s'est  propagée 
d'un  côté  vers  les  Indes  et  de  l'autre  côté  vers  l'Asie 
.Mineure;  puis,  elle  a  gagné  la  Grèce  par  les  Lydiens 
et  les  Phrygiens,  qui  sont  les  descendants  des  émi- 
grés de  la  Perse  connus  sous  le  nom  de  Pélasgcs. 

Une  fois  l'identité  du  système  tonal  des  anciens 
Persans  et  des  anciens  Grecs  ainsi  établie,  jetons  un 
coup  d'oeil  sur  l'histoire  de  la  musique  chez  les  Ara- 
bes. Ce  coup  d'œil  nous  convainc  que  les  Arabes 
ont  reçu  des  Persans  les  premières  leçons  de  chant. 
Les  livres  littéraires  des  Arabes  sont  pleins  de  cita- 
tions qui  justifient  notre  conviction. 

Voici,  entre  autres,  un  fait  précis.  D'après  les  dé- 
clarations de  Aboul-Faradj-Isphahani,  dans  son  célè- 
bre ouvrage  Al-Ayhani,  un  Arabe  nommé  Said  bcn 
Mouçadjidj,  se  sentant  des  dispositions  pour  la  mu- 
sique, partit  pour  la  Perse,  au  milieu  du   i"  siècle 


daiimt  sur  la  longueur  des  cordes,  tandis  que  les  rapports  de  Montai 
donnent  le  nombre  des  vibrations,  lequel  est  en  raison  inverse  de  la 
longueur  des  cordes.  [Noie  de  lu  Direction.) 
3.  Cf.  Hiatoii'e  générale  de  la  mmique,  torao  II,  pages  357  et  369, 
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de  riicf^ii'c,  pour  s'y  perfectionner  dans  cet  art.  Il  y 
étudia,  (lit  Aboul-Faradj,  le  jeu  des  instniiuents  de 
musique  et  la  pratique  de  la  musique  persane;  à  son 
retour,  passant  par  la  Syrie,  il  étudia  aussi  la  mu- 
sique diîs  dill'érents  peuples  syriens.  Lorsqu'il  revint 
au  Hedjaz,  il  réforma  la  musique  arabe  par  de  légères 
suppressions  et  additions,  c'est-à-dire  en  adaptant 
seulement  à  cette  musique  ce  qui  lui  avait  plu  dans 
!e  chant  des  Perses  et  des  Grecs  de  Syrie,  et  en 
renonçant  à  ce  qui  n'était  pas  conforme  au  goiit 
arabe. 

Aboul-l'"ar.-idj,  quelques  lignes  plus  loin,  pai-le  pour 
la  seconde  l'ois  do  Saïd  et  dit  ceci  :  «  C'est  lui  qui 
a  chanté  le  premier  parmi  les  Arabes  d'après  les 
règles  reçues  des  Persans.  "  D'ailleurs,  les  noms  de 
la  plupart  des  modes  de  la  musique  arabe  sont  des 
mots  persans;  cela  aussi  montre  que  les  Arabes  ont 
fait  des  emprunts  à  la  musique  persane,  même  en 
ne  changeant  pas  les  noms  des  mo.des. 

Mais  il  parait  aussi  que  Saïd  n'est  pas  le  seul  ré- 
formateur du  chant  arabe,  parce  que  Aljoul-Faradj 
cite  après  Saïd  le  nom  d'un  autre  musicien  arabe 
nommé  Ibn  Muuhryz,  et  il  résulte  de  son  témoignage 
qu'/6îi  Moiihryz  a  contribué  beaucoup  à  la  propaga- 
tion du  nouveau  système  de  chant  implanté  en  Ara- 
bie par  Said. 

D'autre  part,  un  des  plus  célèbres  littérateurs  ara- 
bes, Ilm-Nouhatc,  dans  un  commentaire  qu'il  a  écrit 
pour  le  traité  de  Ibn-Zeydoim',  parle  d'un  autre 
musicien  arabe  nommé  Nadre-bcn-îlarce-ben-Khildé, 
qui  aurait  voyagé  en  Perse  avant  la  proclamation 
de  l'islamisme  par  Mahomet,  se  serait  attaché  à 
Chosroès  1="',  et  aurait  appris  le  jeu  de  Voud  el  le 
chant  persan,  puis  serait  retourné  en  Arabie  pour 
enseigner  à  la  population  de  la  Mecque  Votcd  et  le 
chant. 

On  sait  que,  sous  Chosroès  I'',  la  musique  était 
très  florissante  en  Perse,  et  que  le  célèbre  chanteur 
Btxrbud,  qui  était  à  sa  cour,  avait  inventé  trente 
modes^  dont  les  noms  sont  appelés,  par  les  historiens 
qui  parlent  du  siècle  de  ce  roi,  ^jl^i^,-.  c'est-à- 
dire  trente  modes  de  Barbud. 

Le  célèbre  historien  arabe  Ibn-Khakloun  expose 
aussi,  dans  le  31°  chapitre  de  la  préface  de  son  his- 
toire qui  est  inlitulé  de  l'art  du  chant,  que  les  Ara- 
bes, duiant  leurs  siècles  d'ignorance,  avant  l'isla- 
misme, avaient  une  musique  tout  à  fait  rudimentaire, 
et  que  plus  tard,  en  empruntant  plusieurs  modes  à 
la  musique  persane,  leur  musique  se  perfectionna 
sensiblement. 

Ici,  il  faut  remarquer  que  l'emprunt  des  Arabes 
aux  Persans  se  réduit  seulement  au  côté  pratique  de 
cet  art.  On  rencontre  dans  les  histoires  arabes  des 
citations  ainsi  conçues  :  «  Quelques  chanteurs  per- 
sans sont  arrivés  à  la  Mecque,  et  les  Arabes  com- 
mencèrent à  imiter  leur  chant;  "  ou  bien  :  «  Quel- 
ques Arabes  qui  étaient  partis  pour  la  Perse,  où  ils 
avaient  étudié  l'art  du  chant  des  Persans,  apprirent 
de  leur  côté  le  chant  persan  à  leurs  concitoyens  lors- 


t.  Cf.  7'err(/<;m(>î./6)ii-^ey,;oHïi,  texte  lurc,pas;e 281.  Constantinople, 
1257  de  rii^'giic. 

2.  Malheureusement,  il  n'existe  aucun  renseignement  sur  la  consti- 
tution de  ces  modes. 

3.  Si  on  ne  veut  pas  accorder- cet  honneur  aux  Aryas  de  la  Perse,  on 
peut  dire  plutôt  que  la  musique  est  n/^e,  comme  la  langue,  avec 
riiomine,  et  se  trouvait  à  l'état  rudimentaire;  ee  sont  les  anciens  phi- 
losophes grecs  qui  ont  étudié  d'abord  les  lois  qui  la  régissent. 

4.  11  faut  remarquer  que  je  préfère  ne  pas  dire  ici  la  tticoriff  de  la 
mutique  oripniale;  parce  que  la  théorie  expliquée  par  les  philosophes 
grecs  n'était  destinée  exclusivement  ni  à  l'Orient  ni  à  l'Occident,  mais 


([u'ils  rentrèrent  dans  leur  pays,  n  Ce  sont  là  tou- 
jours dos  emprunts  purement  pratiques. 

Quant  au  côté  théorique,  on  ne  rencontre  aucune 
citation  historique  constatant  qu'avant  l'islamisme 
ou  plus  lard,  pendant  le  i"  siècle  de  l'hégire,  il  se 
soit  trouvé  des  théoriciens  de  la  musique  en  Perse. 
Il  est  vrai  que  sous  Chosroès  I'''',  comme  il  est  dit 
plus  haut,  vivait  un  chanteur  renommé,  li(U-fci«/;  mais 
on  se  contente  de  le  tenir  pour  un  praticien  très 
habile,  et  on  ne  dit  point  qu'il  ait  écrit  un  ouvrage 
théorique  sur  la  musique. 

De  cela,  nous  pouvons  conclure  que  la  musique 
qui,  seulement  dans  les  siècles  derniers,  a  été  bap- 
tisée oricntalo,  en  Europe,  est  née  dès  la  plus  haute 
antiquité  chez  les  Aryas  de  la  Perse  ",  et  que,  de  là,  elle 
s'est  répandue  dans  les  siècles  suivants  chez  les 
principaux  peuples;  elle  a  été  l'objet,  pour  la  pre- 
mière fois,  d'études  théoriques  chez  les  philosophes 
grecs  comme  Pythagore  et  ses  successeurs,  el  à  ce 
moment  seulement  elle  a  pris  la  forme  d'une  science; 
c'est  la  théorie  de  celte  science  musicale*  qui  a  été 
empruntée  aux  Grecs  par  les  Arabes,  ainsi  d'ailleurs 
que  d'autres  sciences,  et  en  même  temps  les  Arabes 
reçurent  beaucoup  des  Persans  au  point  de  vue 
pratique  de  cet  art. 

En  jetant  un  coup  d'oeil  sur  l'histoire  de  la  musi- 
que chez  les  Turcs,  nous  verrons  que,  soit  dans  les 
contrées  asiatiques  qui  sont  leur  pays  d'origine,  soit 
dans  l'Asie  Mineure  où  ils  ont  fait  plus  tard  leur 
migration,  la  musique  cultivée  était  basée  sur  la 
division  de  l'octave  en  24  intervalles,  et  par  là  on 
comprend  que  la  musique  turque  ne  saurait  être 
que  semblable  à  la  musique  persane. 

Par  conséquent,  il  est  tout  à  fait  inadmissible 
qu'une  diltérence  de  théorie  existe  entre  la  musique 
des  Turcs,  des  Arabes  et  des  Persans.  L'idée  con- 
traire émise  par  les  auteurs  européens  provient  de 
ce  qu'ils  ont  ignoré  ou  mal  compris  le  contenu  des 
divers  ouvrages  qui  traitent  de  la  musique  et  qui 
sont  écrits  en  arabe,  persan  et  turc. 

Cette  idée  fausse  a,  d'ailleurs,  motivé  l'altération 
d'autres  vérités.  Entre  autres,  Hugo  Riemann, dans  son 
Dictionnaire  de  musique  '\  dit  aux  mots  Arabes  et  Per- 
sans, en  parlant  du  célèbre  théoricien  turc  Alfarabi  : 

Cl  Le  plus  ancien  écrivain  musical  (chez  les  Arabes) 
est  Châlit  (mort  en  786  après  J.-C),  qui  composa  un 
ouvrage  sur  les  rythmes  (métrique)  et  un  sur  les 
sons.  Au  x"  siècle,  Alfarabi  chercha  à  acclimater 
dans  son  pays  les  théories  grecques,  mais  sans  suc- 
cès. Ce  n'est  guère  qu'au  xiv"  siècle  qu'apparaissent 
les  premiers  écrivains  de  la  Perse,  alors  que,  délivré 
de  l'empire  des  Turcomans  (xi°  au  xiv  siècle),  ce 
pays  passa  aux  Mongols,  sous  la  domination  des- 
quels (Tamerlau)  les  arts  et  les  sciences  prirent  un 
nouveau  développement.  Le  l'ondateur  de  la  nou- 
velle école  est,  il  est  vrai,  un  Arabe  (!)  du'  nom  de 
Ssaffieddin,  dont  l'œuvre  principale  :  Schereffiyé,  est 
écrite  en  langue  arabe.  Mais  on  peut  citer  ensuite  : 
Mahmoud   Schirasi   (mort   en  1314),   Mahmoud    el 


iicale 


a  généi-al,  science  qui  ne 
livant  noire  mnnngrafihi 


elle  visait  lu  science  mu! 
avoir  de  pairie.  D'ailleur 

ooaviclion  que. la  musique  est.,  curnnie  les  autres 
ques,  une  science  dont  les  lois  sont  lixes  fi  iuvai 
font  /*  en  Orient  aussi  bien  qu'en  Oeciilc-iit,  les  loi 
musique  sont  aussi  immuables  eh.'z  tous  lus  !" 
de  vues  qu'on  observe  chez  les  théoriciens,  dans 
ch;u|ue  pa3-s.  ne  résulte  plus  ou  moins  que  de   leur  ntaiiq 
voyance  dans  les  diverses  questions  dont  l'étude  exige  u 
sance  à  la  fois  théorique  et  pratique  de  la  musique. 
S.  Cf.  Traduction  française,  pages  28  el  29.  Paris,  18!)9. 
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Amolli  (nioi't  en  1340)  et  Aliclulkatlir  ben  Isa'  (en 
langue  persane).  —  Le  syslème  musical  de  l.ous  ces 
écrivains,  inauguré  en  Perse  sous  la  domination 
arabe,  contient,  sans  aucun  doute,  les  anciens  élé- 
ments arabes  contre  lesquels  lullait  déjà  Alfarabi-.  » 

Celui  qui  lit  les  affirmations  de  M.  Uiemann  se- 
rait tenté  de  croire  que  les  tliéories  de  la  musique 
grecque  et  de  la  musique  arabe  sont  deux  choses 
très  dilférentes,  et  que,  par  conséquent,  Farabi  a 
voulu  essayer  une  entreprise  absurde  comme  celle 
d'appliquer  strictement  les  règles  de  la  grammaire  et 
delà  syntaxe  delà  langue  grecque  à  la  langue  arabe; 
la  comparaison  est  la  même,  et  ces  allégations  sont 
tout  à  fait  contraires  à  la  réalité.  E.xpliquons  notre 
façon  de  voir  : 

Quels  sont  donc  ces  anciens  éléments  de  la  musi- 
que aralie  dont  parle  M.  lUeraann?  L'ouvrage  sus- 
dit de  Chalil,  qui  est  mort  en  170  de  l'hégire,  n'existe 
plus  aujourd'hui  et  personne  n'en  connaît  le  con- 
tenu. Si  cet  ouvrage  arrivait  jusqu'à  nous,  et  s'il 
nous  montrait  l'existence  d'un  ancien  élément  arabe 
sur  la  musique,  les  assertions  de  Hiemaun  se  justi- 
fieraient. 

Au  contraire,  bien  que  cet  ouvrage  n'existe  pas, 
nous  avons  le  droit  de  juger  que  son  contenu  était 
empiunlé  aux  philosophes  grecs,  parce  qu'il  est 
démontré  par  des  documents  sérieux  qu'avant  l'isla- 
misme, les  Arabes  étaient  tout  à  fait  ignorants  des 
sciences  et  des  arts,  et  qu'en  embrassant  la  religion 
de  Mahomet,  ils  entrèrent  dans  une  voie  de  progrès  et 
de  civilisation.  Quoiqu'il  se  trouve  beaucoup  de  do- 
cuments dans  les  livres  orientaux,  nous  préférons 
citer  ici  les  paroles  suivantes  du  célèbre  orientaliste 
Hammer,  que  nous  trouvons  dans  le  2«  tome  de 
l'Histoire  générale  de  la  musique  de  Fétis^  : 

«  Une  ti'ansforniation  rapide  et  complète  des  po- 
pulations ai'abes  du  désert  fut  le  résultat  des  con- 
quêtes de  l'islamisme.  Mises  en  possession  de  riches 
contrées  où  régnait  une  civilisation  relativement  plus 
avancée  que  la  leur,  elles  perdirent  bientôt  leur  sim- 
plicité primitive,  se  façonnèrent  au  luxe,  à  la  mol- 
lesse, et,  s'instruisant  par  degrés  de  choses  dont 
elles  n'avaient  pas  même  soupçonné  l'existence  , 
elles  cultivèrent  avec  succès  les  sciences,  qui  leur 
furent  redevables  de  précieuses  découvertes.  Dès 
l'année  1.32  de  l'hégire  (749  de  l'ère  chrétienne),  on 
aperçoit  chez  les  Arabes  les  commencements  de  la 
philosophie;  on  cite  même,  de  cette  époque,  un 
traité  du  licau  Idt-al,  dont  l'auteur  était  Ibn  Dscha- 
fer  Ahmed,  fils  de  Youssouf,  fils  d'Ibrahim'.  Dans  le 
cours  du  ii«  siècle  de  l'islamisme,  les  sciences  ma- 
thématiques, l'astronomie  et  surtout  l'astrologie,  la 
médecine,  la  chimie,  ou  plutôt  l'alchimie,  la  gram- 
maire, la  lexicologie,  l'histoire,  la  philologie,  sont 
déjà  cultivées  avec  fruit  et  comptent  un  grand  nom- 
bre d'écrivains.  Les  Arabes  étudient,  traduisent  et 
commentent  les  auteurs  grecs,  particulièrement  Aris- 
tote.  La  musique,  qui  n'avait  été  pour  eux  que  le 
produit  d'un  instinct  original  et  qui  n'avait  eu  pour 


1.  I.e  nom  du  père  d'AbJulliaJir  est  mal  écrit  ici  par  H.  Ricraimi  . 
cela  provient  peut-être  de  la  faute  du  copiste  du  manuscrit.  Ce  nom 
n'est  pas  Isa,  mais  Gaijbi;  la  ressemblance  de  ces  noms  lorsqu'ils  sont 
écrits  en  caractères  ar.ibes  est  (évidente  :    ^lu*p   et     ^^.  Les  fautes 

des  copistes  ont  fait  hésiter  aussi  le  célèbre  orientaliste  Koseg.irton 
pour  la  lecture  de  ce  nom. 

Cf.  Liber  cmlilennrum  maiinns,  pa<jc  3t.  Gripesvoldiaé,  1840.  Le 
manuscrit  autographe  de  l'ouvrage  d'Abdnlkadir  qui  fait  le  joyau  de 
ma  bibliotht'rjue  particulière  nionlre  que  ce  nom  est  Gaybi    ^. 


interprètes,  pendant  une  longue  suite  de  siècles, 
que  des  conducteurs  de  chameaux  et  des  femmes  de 
condition  servile,  était  devenue  une  étude  sérieuse 
pour  des  hommes  graves,  lesquels  s'efforçaient  de 
donner  à  cet  art  une  théorie  rationnelle.  Jusque 
vers  le  milieu  du  1=''  siècle  de  l'hégire,  on  ne  trouve 
pas  dans  l'histoire  le  nom  d'un  seul  chanteur,  bien 
que  les  poètes  abondent,  tandis  que  quarante-six 
chanteuses  improvisatrices  ont  laissé  des  traces  de 
leur  existence  au  temps  de  Mahomet  et  des  quatre 
premiers  califes  qui  lui  succédèrent.  Des  fragments 
de  leurs  inspirations  nous  sont  restés  ■•.  Persuadés 
que  la  conservation  de  leur  dignité  était  incom- 
patible avec  la  profession  de  musicien  ,  les  poètes 
arabes  avaient  dédaigiié,  jusqu'à  cette  époque,  de 
chanter  eux-mêmes  leurs  vers.  Mais  sous  les  règnes 
des  Ommyades  (661-754  de  notre  ère),  cet  état  de 
choses  changea,  car,  dan«  cette  période  du  califat, 
on  remarque  les  noms  de  plusieurs  chanteurs, 
parmi  lesquels  se. distinguent  SaXb  Chasir,  de  Médine, 
le  premier,  disent  les  auteurs  arabes,  qui  joignit  sa 
voix  aux  sons  du  luth;  Néhith,  Ebiilh  Thuhan-el- 
Kareni  et  El-Afis,  de  Damas.  C'est  aussi  dans  le 
même  temps  que  vécut  le  poète  Chalil,  à  qui  l'on 
attribue  un  traité  du  mètre  de  la  versification  et  le 
plus  ancien  livre  sur  les  tons  ou  modes  de  la  musi- 
que arabe.  Il  mourut  à  Damas  l'an  170  de  l'hégire 
ou  786  de  notre  ère.  " 

Les  déclarations  ci-dessus  montrent  amplement 
que  les  Arabes,  un  siècle  après  leur  conversion  à 
l'islamisme,  ont  commencé  à  étudier  sérieusement 
toutes  les  sciences  et  les  arts  qui  existaient  alors. 
Comme  il  est  évident  qu'un  peuple  désireux  de  s'ins- 
truire s'adresse  au  pays  dans  lequel  la  culture  intel- 
lectuelle est  plus  avancée,  les  Arabes  n'ont  fait  que 
suivre  cette  règle,  et  ils  étudièrent  avec  beaucoup 
de  zèle  les  auteurs  grecs,  qui  détenaient  dans  ce 
temps-là  le  monopole  de  la  science. 

C'est  bien  de  ce  Chalil  que  parle  M.  Riemann  comme 
du  premier  théoricien  de  la  musique  arabe.  Son 
ouvrage  contiendrait  donc  la  théorie  de  la  musique 
telle  qu'elle  est  expliquée  par  les  Grecs,  puisqu'il 
n'y  avait  pas,  comme  on  le  pense,  d'ancien  élément 
arabe. 

D'ailleurs,  tous  les  auteurs  orientaux  avouent 
qu'ils  ont  emprunté  aux  Grecs  la  théorie  de  la  mu- 
sique. Pour  eu  donner  un  exemple,  il  suffit  de  re- 
produire ici  la  traduction  des  premières  lignes  de 
la  préface  de  l'ouvrage  de  Saffieddin''  intitulé  Sche- 
reffiijf  :  ..... 

"  Ce  traité  contient  les  principes  qui  sont  em- 
pruntés, par  les  anciens,  aux  philosophes  grecs,  con- 
cernant la  science  des  rapports  harmoniques,  ainsi 
que  les  autres  discussions  utiles  qui  ne  se  trouvent 
ni  dans  ces  anciens  auteurs,  ni  daus  leurs  succes- 
seurs plus  modernes.  » 

Quels  sont  les  anciens  dont  parle  Saffieddin  dans 
la  préface  de  son  ouvrage,  qui  est  écrit  au  milieu  du 
vii'^  siècle  de  l'hégire  (1230  de  l'ère  chrétienne)'? Il  est 


2.  Il  eûr  été  extrêmement  désirable  que  M.  Riemann  eiît  expliqué 
quels  sont  ces  anciens  éléments  et  quels  sont  ceux  de  Farabi  qui  se- 
raient contraires  aux  premiers. 

3.  Cf.  pages  9  et  10. 

4.  Hammer-  Purgstall,  LiUeratur  Gcschichle  '1er  Araber,  t.  lit,  p.  37. 

5.  Ibidem,  t.  1,  p.  539-370. 

0.  Ce  tliéoricien  distingué  llorissait  sous  le  règne  du  dernier  calife 
abbasside  Almusta'sim-Billah.  Le  manuscrit  de  son  traité  est  conservé 
à  la  Bibliothèque  Nationale  de  Paris,  et  porte  le  a'  98t  du  supplément 
lUi  fond  arabe  ;  le  traite  en  question  a  été  traduite»  résumé  par  M.  le 
baron  Carra  de  Vaux.  Cf.  Journal  asiatigiie,  n«  7  (1891). 
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certain  que  ce  sont  C/ia/î7  tout  d'abord,  puis  Las  Frères 
de  la  purelé',  El-Kindi  (morL  en  248  de  riiéfjire)^, 
ObcUhillah  (jcn  Abdallah  bon.  Taher  (m.  en  300  de 
l'hégire)  ^  Al-Farabi  (m.  en  339  de  l'hégire). 

Puisque  de  tous  ces  écrits  anciens,  seuls  ceux  de 
Farahi  nous  sont  parvenus,  disons  qu'il  est  né  vers 
la  fin  du  in°  siècle  de  l'hégire,  et  mort  en  339  à  Da- 
mas (9;)0  de  J.-C.)  et  qu'il  s'occupa  exclusivement 
d'emprunter  aux  traités  grecs  la  théorie  de  la  musi- 
que. Ce  théoricien  a  tellement  travaillé  à  éclairer  les 
musulmans  par  les  sciences  grecques,  qu'il  est  appelé 
parles  Orientaux /e  second  maître,  c'est-à-dire  le  nou- 
vel Aristote.  Le  titre  de  premier  maître  était  déjà 
donné  à  Aristote. 

Apres  Farabi,  le  célèbi-e  Avicenne,  Saflleddin,  le 
célèbre  encyclopédiste  persan  Mahmoud  Ghirasi'', 
Abdulkadir  Méragbi,  Mohammed  ben  Abdul-llamid- 
el-lazeki,  Molla  Djami^  ont  tous  parlé  de  Farabi  avec 
grand  respect  et  s'occupèrent  à  développer  et  à  ex- 
pliquer les  bases  théoriques  de  cet  auteur. 

Prenant  en  considération  que  quelques-uns  de  ces 
auteurs  ont  écrit  leurs  ouvrages  en  aralie  et  quelques 
autres  en  persan,  il  ne  faut  pas  supposer  qu'ils  appar- 
tiemienl  à  des  écoles  diverses  et,  de  là,  croire  que 
la  musique  arabe  et  la  musique  persane  sont  deux 
choses  à  part. 

Le  savant  allemand  Kiesewetter  est  l'un  de  ceux 
qui  sont  tombés  dans  cette  eireur;  il  a  accumulé 
dans  son  Die  Musik  der  Araber  une  multitude  d'er- 
reurs, qui  sont  le  résultat  de  l'hypothèse  d'une  ditl'é- 
rence  entre  la  musique  de  ces  deux  peuples.  Si  nous 
voulions  réfuter  ces  erreurs,  cela  nous  mènerait  trop 
loin  de  notre  sujet,  et  pour  celle  raison  nous  n'insis- 
.terons  pas. 

Il  faut  savoir  que  l'islamisme  a  groupé  les  Arabes, 
les  Persans  et  les  Turcs  en  une  seule  nation,  et  ces 
trois  nations  n'ont  eu  rien  de  distinct  en  matière  de 
langue.  Ainsi  Farabi,  qui  était  lui-même  un  Turc,  a 
écrit  ses  ouvrages  en  arabe.  Au  temps  de  Farabi 
surtout,  la  langue  turque  n'était  pas  assez  perfection- 
née; la  langue  des  savants  était  en  premier  lieu 
l'arabe,  et  puis  le  persan.  C'est  pour  cela  qu'à  peu 
près  tous  les  auteurs  turcs  ont  écrit  leuis  ouvrages  ou 
en  arabe  ou  en  persan. 

Maintenant  que  nous  avons  démontré  que  les  Arabes 
ont  emprunté  la  théorie  de  la  musique  aux  Grecs 
anciens,  il  est  temps  de  dire  que  les  Persans  et  les 
Turcs,  eux  aussi,  ont  emprunté  cette  théorie  aux 
mêmes  sources. 

D'ailleurs,  pour  comprendre  que  les  Arabes  ne 
pouvaient  agir  autrement,  il  suffit  de  considérer  que, 
dans  ce  temps-là,  on  regardait  la  musique  comme  une 
science  universelle  dont  les  lois  étaient  les  mêmes 
partout,  et  on  n'avait  pas  les  idées  fausses  qui  ont 
cours  aujourd'hui;  par  exemple,  on  ne  disait  pas  que 
les  Arabes  divisent  l'octave  en  17  intervalles,  et  les 
Turcs  en  24  intervalles  et,  par  suite,  que  dans  la  pre- 
mi'ère musique  il  y  a  des  tieis de  ton  et  dans  la  seconde 


1.  Cf.  FéUs,  ouvrage  cité,  t.  II,  p.  169.  Dans  eclte  [isgc,  Frlis,  en 
pat-lant  du  traité  des  Frères  de  la  pureté,  dit  ceci  :  «  On  y  trouve  les 
divisions  du  ton  par  tiers  et  de  l'octave  en  dix-sept  intervalles,  com  me 
étant  d'un  usage  pratiqué  chez  les  Arabes,  o  Pour  ma  part,  j'ai  lu  tout 
le  traité,  et  malheureusement,  je  n'ai  trouvé  aucun  passage  formulant 
ce  principe.  La  prétention  de  Fétis  est  donc  dénuée  de  tout  fondement. 
Il  eit  profondément  regrettable  qu'un  savant  cumme  Fétis  invente  de 
telles  hypothèses  pour  justifier  ses  idées  préconçues  1 

i.  Cf.  Feti»,  p.  11. 

3.  Cf.  Fétis ,  p.  166. 

4.  Cet  auteur  et  son  précieux  ouvrage  sont  cités  par  M.  Riemann. 
Cf.  Dictionnaire  de  musique,  page  484,  trad.  française. 


lies  quarts  de  ton.  Ces  affirmations  singulières  étaient 
tout  à  fait  inconnues  des  Orientaux,  et  nous  les 
voyons  avec  stupéfaction  naître  chez  les  Occidentaux. 

On  sait  peut-être  que,  d'après  la  classiticalion  îles 
anciens,  les  sciences  mathématiques  étaient  divisées 
en  ipiatre  sections  :  1°  la  géométrie;  2"  l'aslronomie; 
30  l'arithmétique;  4°  la  musique.  Les  musulmans 
ont  emprunté  aux  Grecs  anciens  les  mathématiques, 
comme  ils  leur  avaient  emprunté  les  autres  sciences. 

Nous  voyons  même  aujourd'hui  que  les  lois  fon- 
damentales des  intervalles,  dont  la  découverte  est 
attribuée  à  Pythagore  ,  n'ont  pas  subi  la  moindre 
modification;  ainsi,  l'intervalle  de  quinte  était  repré- 
senté par  2/3  au  temps  de  Pythagore,  et,  après  tant 
de  siècles,  cette  valeur  reste  la  même.  Les  autres 
lois  conservent  intégralement,  elles  aussi,  leur  état 
primitif. 

Cependant,  il  y  a  cette  dilférence,  que  les  Orientaux 
ont  bien  compris  les  auteurs  grecs  et  n'ont  jamais 
fait  de  traductions  fautives  qui  changent  essentiel- 
lement l'àme  d'une  phrase.  Au  contraire,  les  écri- 
vains occidentaux  du  xvii"  et  du  xvni»  siècle  qui 
les  ont  traduits  en  latin  et  en  d'autres  langues  de 
l'Europe,  ont  donné  lieu  à  plusieurs  malentendus, 
de  par  les  nombreuses  fautes  qu'ils  ont  commises. 

L'argument  le  plus  probant  de  notre  thèse,  c'est 
l'interprétation  fautive'"'  que  les  Kuropéens  ont  faite 
du  système  dit  ijrand  système  ou  système  complet,  qiii 
comprend  l'étendue  de  deux  octaves.  Nous  expli- 
querons amplement  ce  point  important  lorsque  nous 
parlerons  de  la  gamme  naturelle  des  Turcs. 

Un  autre  argument  vise  ce  que  les  mêmes  écri- 
vains européens  prétendent  au  sujet  des  cinq  inter- 
valles qui  seraient  considérés  comme  les  seuls  con- 
sonants  chez  les  Grecs.  Je  ne  sais  pas  le  grec;  niais 
il  n'en  est  pas  moins  certain  que  Farabi,  le  premier, 
au  x"  siècle,  et  après  lui  Avicenne  (xt°  s.),  Saflieddin 
et  Mahmoud  Chirasi  (xni°  s.),  Abdulkadir  (xiV  s.), 
Mohammed  ben  Abdul-Hamid-el-lazeki  (xv»  s.),  ont 
dit  que  non  seulement  l'octave,  la  quinte  et  la  quarte 
sont  consonantes,  mais  encore  la  tierce  majeure  et 
la  tierce  mineure. 

Tous  ces  auteurs  ont  pour  source  les  ouvrages  de 
Farabi,  et  Farabi  lui-même  a  puisé  dans  les  œuvres 
des  philosophes  grecs.  Si  la  tierce  majeure  et  la 
tierce  mineure  sont  déjà  proclamées  consonantes  au 
X'  siècle  par  Farabi,  d'après  le  contenu  des  ouvrages 
grecs,  pourquoi  donc,  quelques  siècles  après,  un  ency- 
clopédiste, entre  autres,  pouvait-il  ne  pas  être  au 
courant  de  cette  vérité  et  dire  que  «  les  Grecs  n'ad- 
mettaient que  cinq  consonances,  savoir:  l'octave,  la 
quinte,  la  douzième,  qui  est  la  réplique  de  la  quinte, 
la  quarte  et  la  onzième,  qui  est  sa  réplique^  »'? 

Il  faut  donc  admettre  Fune  des  deux  explications 
suivantes  :  ou  bien  les  Grecs  considéraient  les  tierces 
comme  consonantes,  ou  bien  l'honneurde  la  décou- 
verte de  la  consonance  des  tierces  revient  aux  Orien- 
taux; mais  si  Farabi  et  ses  successeurs  avaient  lait 


s,  Ces  auteurs  classiques  ont  tous  été  traduits  par  moi  ou  turc,  et  ou 
a  commence  déjà  à  les  imprimer  à  Con>tantinople  avec  leur  tente  arabe 
et  persan  en  regard  do  la  traduction,  sous  le  titre  général  :  Anciens 
Auteurs inusulj7tans  relatifs  â  la  musique. 

G.  Par  le  terme  de  »  l'interprétation  fautive  »  je  veux  dire  qu'on 
n'a  pas  bien  compris  Tordre  des  intervalles  de  ce  système  complot  ; 
.u'nsi,  ,'1  parlir  du  Proslambanomène,  on  dit  qu'il  y  a  ton,  demi-ton, 
ton;  tandis  qu'il  y  a  ton  majeur,  ton  mineur,  demi-ton  majeur.  Pour  le 
second  tetracorde  aussi  il  y  ados  fautes  commises  dans  l'interprétation 
de  ce  système. 

7.  Cf.  J.-J.  Rousseau,  Dictionnaire  de  musique,  au  mot  «  Conso- 
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ont  entre  eux  l'une  des  valeurs 


cette  découTerte,  il  est  certain  qu'ils  en  parleraient, 
ainsi  qu'il  est  de  leur  habitude,  comme  du  résultat 
de  leur  propre  étude,  taudis  qu'ils  n'en  diseiil  rien. 

Celle  question  est  1res  importante,  surtout  au  point 
de  vue  de  l'histoire  de  l'harmonie.  En  elïet,  ces  auteurs 
orientaux  ont  expliqué  quels  sont  les  sons  qui,  enten- 
diis  simultanément,  sont  consonants. 

Mohammed  ben  Abdul-Hamid-el-lazeki,  qui  vivait 
en  886  de  l'hégire  (1481  de  l'ère  chrétienne),  dans  son 
ouvrage  intitulé  Fet-hié  ■Uj^Jâ  '  et  dédié  au  sultan 
Bajazet  II,  fils  de  Maliomet,  conquérant  de  Constan- 
tinople,  dit  que  «  les  intervalles  consonants  sont  de 
deux  sortes  :  les  premiers  sont  formés  par  l'une  des 

8  9     i^    24.3 

valeurs  -,  — -,  — -,  -— ;,  c'est-à-dire  le  ton  majeur,  le 

9  10    Iti     25b 

ton  mineur,  le  demi-ton  majeur  ou  Vapotome,  et  le 
demi-ton  mineur  ou  limma.  Les  seconds  sont  formés 

par   l'une    des    valeurs^,  7,  -, -,    c'est-à-dire    la 
3     4-00 

tierce,  la  quarte,  la  tierce  majeure  et  la  tierce  mi- 
neure. Il  faut  savoir  que  deux  sons  musicaux  qui 
9  d,ï  243  . 
9'  ÏÔ'  16'  256'  ^'  '^^^ 
sons  sont  entendus  successivement,  sont  consonants, 
et  s'ils  sont  entendus  simultanément,  ils  sont  dis- 
sonants. Tandis  que  deux   sons  entre  lesquels  il  y  a 

V        j         1  2    3    4   5  .,      . 

j  une  des  valeurs  -,  -,  -.  -,  sont  louiours  consonants, 
3    4'  D   6  ■' 

soit  qu'ils  soient  entendus  successivement,  soit  qu'ils 

soient  entendus  simultanément.  » 

Les  Européens  ignorèreiil  ces  considérations  des 
théoriciens  orientaux] usque  vers  le  milieu  du  xu«  siè- 
cle; à  ce  moment,  un  savant  orientaliste,  Kosegarten-, 
pour  la  première  fois,  en  1840,  et  après  lui  Kiesewet- 
ter^,  en  1842,  doimèrent  des  renseignements  assez 
étendus,  mais  insuffisants,  sur  le  contenu  de  ces  ou- 
vrages théoriques  de  l'Orient  musulman.  H.  Rieraann, 
parlant  de  la  théorie  musicale  des  Orientaux',  ajoute 
ce  qui  suit  : 

«  Cette  théorie  est  intéressante  au  plus  haut  degré, 
par  le  fait  qu'elle  établit  la  consonance  de  la  tierce 
majeure,  de  la  tierce  mineure,  voire  des  sixtes  ma- 
jeure et  mineure,  à  une  époque  (au  xiv=  siècle,  si  ce 
n'est  même  longtemps  auparavant)  où  les  théori- 
ciens occidentaux  s'en  tenaient  encore  à  la  théorie 
grecque  des  intervalles.  » 

J'apprécie  l'exactitude  de  ces  déclarations  de 
Riemann;  mais  il  n'est  pas  admissible  qu'il  con- 
tinue à  croire  que  la  théorie  grecque  soit  différente 
de  celle  qui  est  expliquée  déjà  dans  les  ouvrages  des 
Orientaux.  11  est  suftisamment  démontré  que  les 
Orientaux  n'ont  fait  que  reproduire  le  contenu  des 
ouvrages  grecs;  s'il  y  a  une  différence  à  ce  sujet 
entre  les  Orientaux  et  les  Occidentaux,  c'est  que  les 
premiers  ont  bien  saisi  le  sens  de  ces  ouvrages  et 
n'ont  pas  créé  des  malentendus  comme  les  Occiden- 
taux. 

Les  détails  ci -dessus  suffisent  pour  démontrer 
que  la  différence  de  théorie  imaginée  par  certains 
auteurs  européens  n'a  existé  à  aucun  temps  et 
n'existe  réellement  pas  aujourd'hui. 

Maintenant,  il  reste  la  question  plus  importante  de 

I.  L'unique  eiemplaire  de  cet  ou\Tage  se  trouve  à  la  Bibliolhèque 
du  Courent  des  derviches  tourneurs  à  Yéni-Kapou .  en  dcliors  des 
enceinlos  de  la  ville  de  Cnnstantinoplo,  sous  le  n»  1243. 

t.  Ouvrage  cité, 

3.  Ouvrage  cité. 

4.  Cf.  Dictionnaire  de  musigup.  p.  aI4. 

5.  Si   nous  regardons  les  philosophes  grecs  comme  les  premier» 


savoir  si  entre  les  musiques  occidentale  et  orientale 
il  y  a  vraiment  une  différence  de  théorie  nu  point  de 
vue  purement  mélodique,  la  question  de  l'harmonie 
étant  mise  de  côté. 


IV 

Y  a-t-il   vraiment    ime   ilifTérencp  entre  les  mn- 
<>i<|ncs  orientale  el  occideutale? 

Les  anciens  philosophes  grecs^  qui  ont  édifié  les 
premières  bases  de  la  théorie  musicale  n'ont  pas 
divisé  cet  art  en  deux  sections  distinctes  sous  les 
noms  d'orientale  et  d'occidentale  et  n'ont  pas,  par 
conséquent,  parlé  des  règles  particulières  à  chaque 
section,  parce  qu'ils  n'avaient  jamais  pensé  qu'un  jour 
viendrait  où  la  musique  serait  considérée  comme  un 
art  dont  les  règles  seraient  tout  à  fait  différentes 
en  Orient  et  en  Occident. 

On  sait  que  les  premières  théories  d'une  science 
commencent  par  la  détermination  de  l'espèce  el  de  la 
quantité,  par  la  définition  des  quotités  essentielles 
et  accidentelles  des  éléments  qui  entrent  dans  la 
constitution  de  cette  science.  Par  exemple,  un  homme 
qui  désire  apprendre  une  langue  doit  commencer 
par  connaître  les  lettres  de  cette  langue.  De  même, 
à  celui  qui  veut  étudier  l'arithmétique  on  parle  du 
nombre  et  des  espèces  de  ce  nombre. 

Tout  d'abord,  quel  point  de  départ  devaient  adop- 
ter les  premiers  théoriciens  qui  voulaient  jeter  les 
bases  de  la  science  musicale? 

On  peut  deviner  facilement  la  réponse;  mais  nous 
recourons,  comme  c'est  notre  habitude,  à  la  voie  de 
l'exemple.  .Supposons  qu'il  existe  une  langue  que 
chacun  de  nous  parle,  mais  dont  la  grammaire  et 
la  syntaxe  ne  sont  pas  encore  écrites.  Quel  est  donc 
le  devoir  du  philologue'?  Etudier  les  règles  et  les 
coordonner  sous  une  forme  régulière,  en  un  mol, 
écrire  la  grammaire  et  la  syntaxe  de  cette  langue. 

Il  n'est  pas  nécessaire  d'expliquer  que  la  musique 
est  aussi  ancienne  que  l'homme  ;  mais  personne  ne 
peut  prétendre  que  la  musique  des  premiers  hommes 
ait  été  un  art  complet  et  liien  réglementé.  D'ailleurs, 
quel  art  est  né  en  possédant  le  degré  de  perfection 
qu'il  a  acquis  avec  le  temps?  Y  a-t-il  une  chose 
dans  ce  monde  qui  ne  soit  pas  soumise  à  la  loi  de 
révolution?  Alors,  comment  pouvons-nous  accepter 
que  la  musique,  constituant  une  exception  à  cette 
règle  universelle,  soit  née  chez  les  hommes  à  l'état 
de  perfection? 

Pourtant,  dans  les  siècles  qui  se  sont  écoulés  avant 
les  philosophes  grecs,  et  surtout  en  Egypte,  la  civi- 
lisation était  très  avancée,  et  en  même  temps  ce  pays 
avait  atteint  un  haut  degré  de  perfection  dans  les 
arts,  les  sciences  et  les  lettres. 

Par  conséquent,  étant  donné  l'intensité  des  rela- 
tions qui  existaient  alors  entre  les  deux  pays  de  la 
Grèce  et  de  l'Egypte,  on  peut  admettre  que  les  théo- 
riciens grecs  aient  trouvé  de  leur  temps,  en  (irèce, 
une  musique  pratique,  pouvant  être  qualifiée  de 
perfectionnée,  et  qu'ils  aient  commencé  à  étudier 
pour  la  première  fois  les  règles  sur  lesquelles  celle 


théoriciens  de  la  musique,  cela  prorient  de  ce  que  les  plus  anciens 
ouvrages  théoriques  que  nous  possédons  aujourd'hui  sont  fous  rela- 
tifs à  ces  philosophes.  Il  est  cependant  probable  que  les  Grecs,  eus, 
aussi,  ont  proQté  beaucoup  des  Egyptiens,  qui  sont  plus  anciens 
qu'eux  dans  la  civilisation;  mais  puisqu'il  ne  nous- reste  rien  des 
Egyptiens  sur  la  théorie  de  la  musique,  nous  avons  le  droit  de  consi- 
dérer les  Grecs  corame  les  premiers  théoriciens  de  cette  science. 


IIISroniE    DE    l..\  MUSIQUE 


LA   MUSIQUE    TURQUE 


iniisiiiuc  l'Sl,  liasrc,  on  liioii  qu'ils  aient  travaillé  à 
Olaif^ir  li's  iioliims  iiu'ils  avaient  déjà  reçues  des 
Egy[)ticns. 

ConCorniémoiit  à  ce  tnie  nous  avons  dit  plus  haut, 
le  premier  devoir  d'un  homme  désireux  de  coiiinien. 
cer  l'élude  de  la  théorie  de  la  musique,  était  de  coni- 
pi'endre  quelles  sont  les  lois  réf^issant  les  sons  mu- 
sicaux ijui  faisaient  partie  du  chant  pratiqué  autour 
de  lui.  Même  aujourd'hui,  —  inettanl  de  côté  les  peu- 
ples sauvai;es,  —  si  nous  voya;^eous  dans  les  pays  où, 
dans  les  temps  anciens  ou  modernrs,  la  civilisation 
élait  répandue,  nous  sommes  impressionnés  par  le 
chant  d'un  paysan,  doué  seulement  d'une  belle  voix 
et  de  l'instinct  musical,  bien  que  ce  paysan  n'ait 
même  pas  une  idée  rudimentaire  de  ce  qu'est  la 
musique  ;  au  contraire,,  le  chant  d'un  autre  paysan 
qui  aurait  une  mauvaise  voix  et  serait  dépourvu  de 
l'instinct  musical,  non  seulement  ne  nous  plaît  pas, 
mais  déplait  aux  autres  paysans,  qui  l'invitent  au 
silence.  Cela  prouve  que  si  le  chant  humain  s'est 
formé  conformément  à  une  loi  donnée  par  la  nature, 
l'homme  trouve  plaisir  à  l'entendre;  dans  le  cas  con- 
traire, au  lieu  de  plaisir,  il  ne  ressent  que  de  l'aver- 
sion. 

Quelles  sont  donc  ces  lois  naturelles?  Voilà  le  pro- 
blème pose  par  les  philosophes  grecs,  et  parmi  eux^ 
en  premier  lieu,  selon  l'opinion  générale,  par  Pytha- 
gore. 

Pythagore  n'a  pas  trouvé  de  moyen  plus  sûr  que 
de  s'adresser  à  l'intervention  des  nombres  pour  expo- 
ser les  résultats  de  ses  découvertes.  Et  pouvait-.il 
faire  autrement?  Est-il  possible  d'étudier  les  phéno- 
mènes de  la  nature  sans  faire  intervenir  les  nombres 
qui  les  mesurent? 

De  notre  temps,  on  voit  certains  musiciens  pra- 
ticiens qui  —  on  ne  sait  pourquoi  —  ne  consentent 
jamais  à  l'intervention  des  nombres  dans  la  musique 
en  disant  que  nous  n'avons  rien  à  faire  avec  les  nom. 
bres.  Si  on  juge  sans  parti  pris,  cette  intransigeance; 
n'est  pas  fondée. 

Pour  le  montrer,  supposons  un  virtuose  violoniste 
ce  praticien  distingué  dira,  par  exemple  : 

«  L'art  ne  peut  être  l'esclave  des  nombres.  Moi,  je 
mets  mon  doigt  sur  le  point  où  mon  instinct  musical 
le  conduit.  Je  ne  peux  pas  évaluer  par  la  pensée  la 

position  qui  demande  le  rapport  de  ~  trouvé  par 

les  physiciens,  comme  indiquant  l'intervalle  que  mon 
doigt  franchira  pour  monter  de  c/o  ':.  au  i/o  jf.  D'ail- 
leurs, si  je  veux  penser,  ce  n'est  plus  de  l'art!...  » 

Ces  prétentions  sont-elles  justes?  Elles  ne  le  sont 
pas  essentiellement;  mais  à  un  autre  point  de  vue,  ce 
violoniste  aurait  raison,  parce  que  si  la  théorie  de 
la  musique,  —  comme  cela  arrive  le  plus  souvent  en 
Europe,  —  au  lieu  d'être  étudiée  et  mise  à  jour  par 
des  mathématiciens  ou  par  des  physiciens,  ne  l'était 
que  par  des  musiciens  praticiens,  on  n'accepterait 

2o  .  . 
pas,  par  exemple,  un  rapport  comme  -y  qui,  ni  au- 
jourd'hui ni  dans  les  temps  anciens,  n'a  été  pratiqué 
pour  diéser  une  note,  et,  dans  ce  cas,  la  dilféreace 
qu'il  y  a  même  aujourd'hui  entre  la  théorie  et  la  pra- 
tique de  la  musifjue  moderne  n'existerait  plus. 

D'autre  part,  ce  violoniste,  qui  n'est  pas  aussi  libre 
qu'il  le  pense  dans  son  jeu,  n'a  pas  raison  d'émettre 


et  (iii  forte,  d»  crescendo  et  du  decrescendo,  de  Vacccleraiido  et  du 
raltcntando,  du  lie  et  du  détaché,  qui  constituent  l'accent  musical,  et 


de  telles  prétentions.  Un  violonisle  doit  savoir  que 
les  sons  qu'il  tirera  de  son  instrument  demandent 
entre  eux  une  rigoureuse  précision  mathémati(iuo; 
de  telle  sorte  que  cette  précision  ne  peut  supporter 
la  moindre  allér;Uion  :  par  exemple,  sur  le  violon,  si 
le  doigt  est  mis  à  deux  et  môme  à  un  millimélre  en 
avant  ou  en  arrière  de  l'endroit  d'où  il  faut  juste- 
ment tirer  un  son,  les  auditeurs  aux  oreilles  sensi- 
bles s'écrieront  tout  de  suite  :  «  C'est  faux!  >. 

L'art  ne  peut  donc  consister  dans  la  liberté  de 
changer  les  positions  véritables  des  sons  musicaux 
selon  le  désir  de  chacun,  mais  au  contraire  dans  le 
respect  absolu  d'une  précision  mathématique.  Par 
conséquent,  il  faut  chercher  ailleurs'  les  points  sur 
les(|uels  l'art  pourra  baser  ses  manifestations. 

On  pourrait  ajouter  d'autres  considérations  pour 
prouver  que  les  musiciens  qui  sentent  une  hostilité 
à  l'égard  de  l'intervention  des  nombres  dans  les 
questions  de  théorie  musicale  se  trompent.  Je  me 
contenterai  de  l'exemple  ci-dessus.  Celui  qui  veut 
approfondir  cette  question  doit  consulter  l'excellent 
ouvrage  de  Jules  Combarieu,  qui,  dans  un  chapitre 
intitulé  «  la  musique  et  les  mathématiques^  „,a  étu- 
dié cette  question  avec  autorité. 

Mais  revenons  à  notre  sujet.  On  sait  que  Pythagore 
n'a  rien  écrit,  ou  s'il  a  écrit,  ses  œuvres  ne  sont  pas 
parvenues  jusqu'à  nous.  Les  découvertes  qu'on  lui 
attribue  sont  donc  tirées  des  ouvrages  ou  des  fra"- 
ments  des  écrits  de  ses  disciples.  " 

S'il  reste  à  établir  jusqu'à  quel  degré  les  disciples 
de  Pythagore  ont  pu  être  les  fidèles  interprètes  de 
leur  maître,  il  n'en  est  pas  moins  admissible  que  les 
modernes  qui  ont  essayé  de  traduire  leurs  fragments 
dans  les  langues  européennes  ont  commis  qu^elques 
erreurs  pouvant  donner  lieu  à  des  malentendus.  Je 
puis  déclarer  avec  une  conviction  qui  résulte  de  lon- 
gues études  sur  les  auteurs  de  l'Orient  et  de  l'Occi- 
dent, tant  anciens  que  modernes,  que  si  Pythagore 
revenait  parmi  nous,  il  n'accepterait  pas  la  plupart 
des  idées  qu'on  lui  attribue,  et  il  déclarerait  qu'on 
a  trahi  sa  pensée. 

Tout  d'abord,  examinons  les  diverses  découvertes 
et  les  diverses  paroles  concernant  celles-ci  qui  sont 
attribuées  à  Pythagore.  Nous  savons  que  les  Euro- 
péens lui  attribuent  l'invention  d'une  gamme  qui  est 
connue  sous  le  nom  de  gamme  de  Pythagore,  tandis 
que  les  ouvrages  orientaux  ne  contiennent'aucune 
citation  à  ce  sujet. 

11  m'apparait  difficile  de  déterminer  le  bul  que  se 
proposent  les  Européens  en  ^lui  attribuant  cette 
gamme.  Tout  le  monde  sait  qu'une  gamme  est  celle 
qui  contient  la  succession  des  notes  employées  dans 
un  mode;  par  exemple,  si  nous  disons  la  gamme  de 
la  majeur,  on  comprend  la  série  des  notes  employées 
dans  cette  tonalité.  Ou  bien,  on  entend  parce  terme 
la  gamme  naturelle,  en  d'autres  termes  Xnfjamme  fon- 
damentale d'un  système  musical  et  à  laquelle  on 
donne  aussi  le  nom  de  gamme  type. 

Quand  on  parle  de  gamme  de  Pythagon-,  à  laiiuelle 
de  ces  deux  sortes  de  gamme  se  réfère  l'opinion  des 
Européens?  Si  on  nous  répond  que  c'est  au  premier 
sens  du  mot  «  gamme  »,  c'est-à-dire  que  la  gamme 
en  question  est  celle  d'un  ou  plusieurs  modes  de  la 
musique  ancienne,  il  serait  absurde  de  donner  le 
nom  de  Pythagore  à  la  gamme  d'un  mode  conrme 
s'il  était  l'inventeur  de  celui-ci.  Je  veux  dire  que  ai, 


d;ins  lesquels  rf'sido  le  secret  de  la  grande 
éveille  dans  le  cœur  de  riiouinie. 
1.  Cf.  la.  Musique,  ses  lois,  son  évotuti 


npression  que  la  musique 

>,  p.  i!)j-31U.  l'al'is,  19u7. 
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au  temps  de  Pytliagore,  un  mode,  aux  noies  ordon- 
nées d'apri's  les  rapports  connus  de  cette  gamme, 
était  chanté  parle  peuple',  le  devoir  de  Pylliagore 
se  réduisait  à  analyser  ce  mode  et  à  déterminer  les 
rapports  exislaut  entre  ses  noies  couséculives.  Dans 
ce  cas,  la  gamme  est  celle  du  mode  en  question, 
et  il  n'est  pas  juste  de  lui  ajouter  le  nom  de  Pyllia- 
gore. 

Si  on  nous  répond  que  c'est  Pythagore  qui,  pour 
la  première  fois,  a  trouvé  les  rapports  relatifs  à  la 
gamme  de  ce  mode,  et  que  de  là  cette  gamme  a  pris 
son  nom,  cette  réponse  ne  nous  convaincra  pas  da- 
vantage, puisque  les  rapports  musicaux  calculés  par 
Pythagore  ne  consistent  pas  uniquement  en  deux 
sortes  d'intervalles,  savoir:  l'un,  l'intervalle  d'un  ton 

=  (?Y  et  l'autre,  l'intervalle  de  /imnia  =  (^j,  qui 

font  partie  intégrante  de  la  gamme.  Surtout,  il  y  a 

524  288     .       .      , 

un  intervalle  dont  le  rapport  est  g^j^  et  qui  esi 

connu,  même  de  notre  temps,  sous  le  nom  de  comma 
de  Pythagore.  C'est  Pythagore  qui  calcula  le  premier 
ce  comma,  dans  le  but  de  fixer  la  différence  qui  existe 

/8\       ,  /b9049\ 

entre  le  ton  majeur  (  -  j  el  le  ton  mineur  y-^^^^^J- 

On  ne  peut  pas  considérer  non  plus  la  gamme  de 
Pythagore  comme  une  gamme  fondamentale  de  la 
musique  ancienne  et  dont  l'inventeur  serait  Pytha- 
gore, puisque  les  œuvres  de  Farahi  nous  moutrenl 
clairement  quelle  était  la  gamme  fondamentale  anti- 
que el  quels  rapports  existaient  entre  chaque  note. 

En  effet,  Fanibi,  après  avoir  dit  que  les  Grecs 
donnaient  le  nom  de  système  parfait  immuable  <c  Us- 
-  o  rillljvi  i)-ajUil  <«tll  à  l'ensemble  des  sons  qui 
font  partie  de  leur  gainine  fondamentale,  ajoute 
que  ces  sous  ont  une  étendue  de  deux  octaves. 

Il  donne  en  même  temps  les  noms  grecs  de  chacun 
des  quinze  sons  de  ce  système  en  les  écrivant  dans  un 
tableau  avec  des  lettres  arabes.  Ce  tableau  est  repro- 
duit de  l'ouvrage  de  Farabi  par  la  plupart  des  théo- 
riciens orientaux;  nous  aussi,  nous  le  reproduisons 
ici  en  ajoutant  en  face  de  chaque  son  leur  nom  mo- 
derne et  les  rapports  des  sons  entre  eux  calculés  par 
Farabi  et  ses  successeurs  : 

1.    7:'v&îAaaêavd;j.;vo; ré    )       S 


4.   >>:xivà;  ùr.i 


]  59049 
i  65  536 
M  2048 
I  2  187 


TICUItlTT,  atioi-/. 


204S 
21S7 


9.   -ïoiiiE-o;  . 

10.     TP'TT,    ÔlctEU 


)  59049 
/■«Sj  6^536 


i.  En  elTei,  re  mode  éuit  employé  dans  l'antiquité  de  même  qu'il 
l'est  aujourd'hui  dans  la  musique  orientale;  cependant  ce  mode  n'o- 
tant  pas  l'unique  mode  de  l'anliquité,  il  n'est  pas  logique  qu'un  mode, 
entre  tous,  ait  l'honneur  de  porter  le  nom  de  Pytlia.^ore  au  détriment 
des  autres! 

2.  D'après  la  traduction  latine  de  Kosegarten  :  .Sijstemalis  ptrfecli 
diyunr.li  HOU  inulali.  Cf.  ouvrage  cité,  p.  61  el  62. 


13     To;-T,  i-soeoAaîtov ,„■     (65  530 

)    2  04S 

li.    -aoïvr.rr.  û-EoSoXiit^v do    i  2  187 

I       ? 
15.    vr.TT,  i-Sfêo>,atuv ré     \       9 

Les  musicologues  occidentaux  qui  étudieront  les 
noms  modernes  des  notes  du  système  parfait,  écrites 
en  face  de  chaque  nom  en  grec,  seront  étonnés  de 
voir  ce  système  interprété  d'une  manière  nouvelle. 

Ils  auront  raison,  puisque  dans  presque  tous  les 
ouvrages  publiés  jusqu'à  présent  en  Europe,  on  trou- 
vait en  face  de  ces  noms  grecs  des  noies  dont  les 
noms  et  les  intervalles  étaient  dilférents.  Le  tableau 
suivant  donnera  une  idée  des  diverses  interprétations 
de  ce  système  en  Orient  et  en  Occident. 

GRAND    SYSTEME    DF.S    GREC;    DIT    DK    PYTHAGORE 

Interprétation  Interprétation 

des  Occidentaux'.  des  Orientaux'. 

1.  la la 

2.  si si 

3.  iloi /«  S 

4.  ré ré 

0.  fai fat( 

7.  s,il M/ S 

5.  la la 

9.  si si 

10.  itoi rfo# 

11.  ré ré 

12.  iiii mi 

13.  fa<S. /nîî 

14.  sut sulH 

15.  lu la 

L'abbé  Roussier,  après  avoir  inséré  ce  système 
dans  son  ouvrage,  ajoute  ces  lignes  : 

«  C'est  là  ce  que  les  Grecs  appelloient  leur  grand 
système  {mnximiun),  le  système  complet,  l'immuable, 
etc.  iperfcctwn,  immutabile,  etc.). 

On  comprend  maintenant  que  le  système  parfait 
serait,  d'après  les  Occidentaux,  purement  et  siraple- 
inenl  une  gamme  de  la  mineur  sans  sensible,  tandis 
que,  d'après  les  Orientaux,  il  serait  analogue  à  la 
gamme  de  la  majeur  sans  sensible,  ou,  en  le  trans- 
posant sur  le  sol,  le  même  système  que  l'échelle 
musicale  de  Gui  d'Arezzo  qui  commemail  par  so/  et 
qui  élait  ainsi  conçue  : 


Si  les  Orientaux  et  les  Occidentaux  disent  qu'ils 
ont  emprunté  le  même  système  aux  ouvrages  gi-ecs, 
n'esl-il  pas  étonnant  que,  des  deux  côtés,  on  ait 
adopté  des  interprétations  si  contradictoires? 

Maintenant,  réiléchissons  un  instanl  que  si,  dans 
l'interprétation  de  la  gamme  fondamentale  d'un  sys- 
tème musical,  une  telle  erreur  est  commise,  il  est 
facile  de  prévoir  le  nombre  des  erreurs  possibles 
dans  les  détails  qui  suivront. 

En  etl'el,  les  écrits  des  Européens  sur  l'ancienne 
musique  grecque  sont  tellement  remplis  d'erreurs  et 


r,  Me 


•ta  7 


3.  Cf.  surtout  fabbi  Rous 
p.  45,  Paris,  1770. 

4.  Comme  nous  l'avons  indiqué  dans  le  tableau  précède 
taux  commencent  leur  gamme  fondamentale  par  ré  et  con 
noie  comme  conforme  au  proslamùaiwmcne  dei  Grecs; 
tablenu,  nous  avons  préféré  commencer  par  la,  au  lieu 
facililcr  la  comparaison  de  deux  iulerprétalions  si  dillei 


it,  les  Oricn- 
Idérent  cette 
nais  dans  ce 
de  ré,  pour 
cnles. 
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d'liy|iiH|]rsrs  iMHi  l'oiulées  que,  s'il  ralluil  les  réfutei- 
cl  li's  cr  ilii|iii'r  tontes,  cinq  volumes  comme  cette 
Encyclo|)é(lio  ne  sufliraient  pas. 

Clieiclions  la  raison  de  ces  interpiétalions  si 
diverses  du  si/i>triiic  jjarfait. 

On  raconte  qui;  (iui  d'Arezzo,  croyant,  je  ne  sais 
pour  quelle  cause,  que  la  proslambanomcne  par  la- 
quelle conimemait  le  système  parfait  des  Grecs  équi- 
valait à  un  la,  cet  Ijomme,  à  qui  la  musique  moderne 
doit  tant,  ne  tiouva  pas  convenable  pour  le  sollége 
que  la  gamme  fondamentale  qu'il  voulait  ériger 
comme  base  de  son  système  fût  une  gamme  mineure 
telle  que  ;  la,  si,  do,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  et  il  jugea  à 
propos  d'ajouter  uu  sol  au-dessous  du  la,  puisque  la 
proslamhanomcnc  des  Grecs  était  équivalente,  d'après 
lui,  au  la;  et,  sentant  le  besoin  de  donner  un  nom 
spécial  à  ce  nouveau  son  ajouté,  il  l'appela  hypopros- 
lambanomcne  et  le  marqua  par  un  gamma  V  de  l'al- 
phabet grec  :  de  là  vient  le  nom  de  la  gamme'. 

Si  cette  anecdote  est  vraie,  telle  est  bien  la  source 
de  l'interprétation  erronée  dusi/siàme  parfait  des  Grecs 
par  les  Européens.  Cependant,  il  faut  constater  que, 
parmi  tant  de  mauvais  interprétateurs,  il  s'en  trouva 
un  qui  entrevit  la  vérité. 

C'est  M.  Alphonse  Heegraann^,  qui,  en  pai'Iant  du 
diapason  de  la  musique  grecque,  ellleure  celte  ques- 
tion dans  le  passage  suivant  : 

«  La  note  la  plus  basse  du  système  ancien  élail  la 
proslanibanoincnc  du  trope  hypodorii-n.  Mais  l'échelle 
mobile  ayant  élé  remplacée  par  une  échelle  lixe^ 
comme  le  voulait  la  simplicité  de  la  musique  d'église, 
la.  proslambanoinùne,  marquée  de  la  lettre  romaine  A, 
ne  désigna  plus  que  cette  seule  noie;  et  Gui  d'A- 
rezzo  eji  fit  le  lu,  placé  aujourd'hui  entre  la  i"  et 
la  2=  ligne  de  la  portée  armée  d'une  clef  de  fa.  Il  y 
ajouta  une  note,  un  so/,  à  un  ton  au-dessous.  Méibo- 
niius  prétend  que  les  Grecs  l'avaient  déjà^  sous  le  nom 
d'hijpoprodumbanoméne,  mais  qu'ils  la  négligeaient 
comme  obscure  ou  manquant  d'ampleur.  » 

Quoi  qu'il  en  soit  du  résultai,  Gni  d'Arezzo  n'était 
pas  loin  du  système  parfait  des  Grecs,  puisque  son 
échelle  de  sol  : 


était  identique  à  l'échelle  fondamentale  antique. 

Toute  l'erreur  se  résumait  dans  le  fait  de  dire  que 
la  proslambanomène  équivaut  au  la,  et  de  là  décou- 
lait l'interprétation  du  système  parfait  des  Grecs 
comme  une  gamme  de  la  mineur  ainsi  écrite  : 


Mais,  d'un  autre  côté,  si  nous  considérons  les  dé- 
tails donnés  par  11.  Hiemann  dans  le  paragraphe 
«  Lettres  de  l'Alphabet  »  de  son  Dictionnaire,  (iui 
d'Arezzo  n'avait  nullement  besoin  d'ajouter  un  son 
au-dessous  du  la,  parce  qu'avant  lui  les  lettres  A,  B, 
C...,  employées  comme  notation  par  des  théoriciens 
occidentaux,  signifiaient  déjà,  non  pas,  comme  au- 
jourd'hui, la,  si,  do...,  mais  do,  ré,  mi.  .  Ce  qui  re- 


1.  Cf.  J.-J.  Rousseau,  Dictio 

2.  Cf.  Examen  de  la  lliéon 
Mlle,  1833. 

3.  La  vérilé,  c'est  que  les  Gr 
nom  de  Itypopros/amljunomè' 
mène. 


iiaire  de  Musique,  au  inol  //i/jfopros- 

musicale  des  Grecs,  pages  78  el  79, 

es  avaient  celt  *  note,  nnn   pas  sous  le 
e,    mais  sous   celui   de  proslaitibtno- 


vient,  en  transposant,  et  au  point  de  vue  mélodique, 
à  l'échelle  de  sol  de  Gui  d'Arezzo  : 

A     B      C      n      !•:      F      G 

do     ré     mi     fa     sol     ta     sif, 
so!     la     si     do     rc    mi     fa 

Nous  reproduisons  ici,  pour  plus  de  clarté,  les  dé- 
clarations de  Hiemann  ■•  à  ce  sujet  ; 

«  C'est  au  x=  siècle  seulement  que  nous  voyons 
apparaître  un  nouveau  système  de  notation  alpha- 
bétique, composé  des  sept  premières  lettres  de  l'al- 
phabet latin  :  A  B  G  D  E  F  G,  correspondant  aux 
sept  sons  de  l'échelle  diatonique  (Cf.  «  ecclésiasti- 
ques »);  mais  il  convient  d'ajouter  que  la  significa- 
tion de  ces  lettres  dilférait  de  celle  que  leur  donne 
aujourd'hui  la  nomenclature  allemande,  puisqu'elles 
correspondaient  à  notre  échelle  ut  ré  mi  fa  sol  la  si.  » 

Si,  d'après  l'assertion  de  Hiemann,  au  x"  siècle,  les 
lettres  A  B  C...  signifiaient  itt,  ré,  mi...,  comme  je  le 
pense,  cela  veut  dire  que  l'intonation  du  système  par- 
fait des  Grecs,  dans  ce  temps-là,  n'était  pas  encore 
perdue;  dans  ce  cas,  pourquoi  Gui  d'Arezzo  aurait-il 
été  obligé  d'ajouter  un  F  pour  lui  donner  la  couleur 
du  mode  majeur  qu'elle  possédait  déjà? 

Je  ne  sais  comment  on  pourrait  concilier  deux 
faits  aussi  contradictoires.  Ce  qu'il  y  a  de  certain, 
c'est  que  le  système  parfait  des  Grecs  a  pu  conserver 
sa  constitution  antique  à  travers  les  siècles,  malgré 
les  diverses  interprétations. 


Les  vues  et  les  idées  des  musiciens  occidentaux  sur 
la  gamme  paraissent  très  curieuses  el  incompréhen- 
sibles aux  yeux  des  Orientaux.  Par  exemple,  on  parle 
de  plusieurs  gammes  sous  les  noms  de  gamme  de 
Pytliagore,  de  Ptolémée,  d'Arisloxéne,  de  Zarlino, 
des  physiciens.  C'est  bien!  Mais  est-il  permis  à  cha- 
cun de  pouvoir  constituer  une  gamme  selon  son 
propre  désir  et  de  demander  aux  hommes  de  chau- 
ler d'après  les  proportions  de  cette  gamme?  Si  [ler- 
sonne  ne  peut  le  faire,  d'où  viennent  donc  ces  dif- 
férentes gammes? 

Nous  avons  expliqué  plus  haut  que  le  devoir  d'un 
théoricien  est  de  mesurer  le  chant  des  hommes,  d'en 
dégager  les  lois,  et  non  pas  de  rédiger  à  priori  une 
gamme  artificielle  composée  des  rapports  qu'il  lui 
plaît  d'adopter.  Donnons  un  exemple  pour  éclairer 
noire  opinion  :  si  nous  livrons  la  même  eau  miné- 
rale à  divers  chimistes,  en  leur  demandant  de  l'ana- 
lyser soigneusement,  il  est  certain  que  le  résultat  de 
leur  examen  sera  le  même,  si  toutefois  leur  capacité 
scientilique  est  égale.  C'est  ainsi  que  devraient  agir 
les  théoriciens  à  qui  incombe  le  devoir  de  faire  l'ana- 
lyse musicale. 

Puisque  nous  avons  plusieurs  résultats  dus  à 
divers  théoriciens  et  à  divers  siècles,  il  y  a  deux  pro- 
babilités :  ou  bien  les  ihéoricieus  n'ont  pas  un  égal 
degré  de  capacité,  ou  bien  le  chant  humain  a  subi  des 
modifications  au  cours  de  chaque  siècle! 

Si  l'on  admet  que,  dans  les  rapports  des  sons  mu- 
sicaux entrant  dans  la  composition  du  chant  humain 
qui  sont  lixés  par  les  anciens  théoriciens,  il  n'a  pu 
survenir  réellement  que  de  légères  modifications  à 
travers  les  siècles,  on  peut  soutenir  avec  raison  qu'il 
y  a  une  gamme  mélodiqui''  donnée  universellement 


4.  Cf.  ouvrage  eité,  p.  460. 

.'..  Nous  sommes  de  l'avis  que  la  p;amii 
harmonique  sont  deux  gammes  bien  diiVére 
fondre. 


i(:'lo<li.|uc  el  la   K 
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aux  hommes  par  la  nature,  el  quo;  cette  fçanime  a 
conservé  depuis  les  temps  anciens  son  état  originel. 
Les  interprétations  contradictoires  de  quelques  théo- 
riciens résultent  sans  aucun  doute  de  leur  manque 
de  clairvoyance  des  faits  qui  sont  soumis  à  leur 
examen. 

Pour  appuyer  notre  opiuion,  étudions  chacun  des 
principaux  intervalles  musicaux  avec  leurs  rapports 
respectifs  lixés  par  les  anciens  et  les  modernes  : 

1°  L'octave.  —  Pythapore  disait  que  si  on  met  un 
chevalet  mobile  juste  à  la  moitié  d'une  corde  tendue, 
et  si  on  fait  vibrer  la  seconde  moitié  de  la  corde,  le 
son  rendu  par  la  seconde  moitié  est  bien  l'octave  du 
son  donné  par  la  corde  entière;  il  en  résulte  que  le 

rapport  de  l'octave  est  de  ^.  Depuis  Pytbagore,  les 

siècles  se  sont  écoulés,  et  cependant  ce  rapport 
reste  toujours  le  même;  personne  n'a  prétendu  le 
contraire. 

2"  La  quinte.  —  Pylhagore  disait  que  si  on  fait 
vibrer  les  deux  tiers  d'une  corde  tendue,  en  en  re- 
tranchant le  tiers  par  un  chevalet,  le  son  obtenu  sera 
la  quinte  du  son  donné   par  la   corde    entière;    de 

2 
là  le  rapport  de  la  quinte,  '.  Ce  rapport  est  aussi 

adopté  par  tout  le  monde. 

3"  La  quarte.  —  Pythagore  disait  eucore  qu'en  fai- 
sant vibrer  les  trois  quarts  d'une  corde  tendue,  en  la 

raccourcissant  d'un  7  par  un  chevalet,  le  son  obtenu 

4 
sera  la  quarte  du  son  donné  par  la  corde  entière;  par 

3 
conséquent,  le  rapport  de  la  quarte  est  7.  Jusqu'à  pré- 
sent, personne  n'a  prétendu  que   la   race   humaine 
fît  entendre  la  quarte  autrement  que  dans  le  rap- 

.3, 
port-'. 

4°  La  tierce.  —  Je  serai  obligé  de  parler  un  peu 
Jonguement  de  cet  intervalle.  D'abord,  remarquons 
que  le  nom  de  tierce  est  un  nom  moderne  qui  lui  a 
été  donné.  Les  Européens  ont  désigné  ainsi  un  inter- 
valle toujours  composé  de  deux  degrés,  c'est-à-dire 
de   trois   sons   diatoniques.    Chez   eux,   si   la  tierce 

o 

est  composée  d'un  ton  majeur  -  et  d'un  ton  mineur 

9  4 

— ,  elle  prend  le  nom  de  tierce  majeures-,  et  au 
10'  '  •'  b 

contraire,  si  la  tierce  est  composée  d'un  ton  majeur 

8  lo 

-  et  d'un  demi-ton  majeur  =  ^,  elle  prend  le  nom 


Les  anciens  Grecs  ne  connaissaient  pas  d'intervalle 
dénommé  tierce;  au  lieu  de  la  tierce,  ils  avaient  le 
ditoii.  Puisque  dans  la  musique  grecque,  qui  était 
une  musique  essentiellement  mélodique,  on  eznployait 
deux  sortes  de  tons,  l'un  majeur  et  l'autre  mineur,  il 
était  tout  naturel  que  le  cliton  fût  de  deux  espèces  : 


i.  Un  professeur  nommé  M.  F. -A.  Renaud  a    copendaut  proposé  de 

remplacer  le  -  par  —  ;  mais  il  va  sans  dire  que  ce-sonL  là  des  rapports 

chimériques  calculés  au  cabinet,  et  non  de  vrais  rapports  obtenus  m 
écoutant  la  voix  humaine.  Cf.  son  ouvrage  intitulé  tf  Principe  radical 
de  la  musique  et  la  Tonalité  moderne,  p.  151,  Kiris,  lS7o. 


4 
Le  rapport  de  -  était  le  rapport  appro.vimatif  de  lai 

i"  espèce  de  ditoa,  composé  d'un  ton  majeur  et  d'un 
ton  mineur  :  quant  à  son  vrai  rapport,  il  était  : 

9       59049_S192 
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Mais,  comme  nous  l'avons  dit  plus  haut,  les  Grecs- 
ne  faisant  pas  usage  des  sons  simultanés,  la  tierce 
n'avait  ni  importance  ni  nom  particulier;  elle  pi'e- 
nait  seulement  le  nom  de  l'intervalle  plus  ou  moins- 
grand  dont  elle  était  formée. 

Par  conséquent,  on  ne  voit  pas  pourquoi  les  Occi- 
dentaux ont  envisagé  la  question  de  la  tierce  d'un 
tout  autre  point  de  vue.  Ils  ont,  sans  aucuue  raison, 
donné   le  nom  de  tierce  pythagoricienne  au  rapport 

64         ,  4 

— ,  et  de  tierce  naturelle  au  rapport  -,  et  ensuite,  ils 

ol  o 

ont  voulu  savoir  par  des  expériences  quelle  est  celle 
de  ces  deux  espèces  de  tierce  qui  est  employée  dans 
la  musique  moderne!  Si  la  question  était  résolue 
radicalement,  pouvait-on  sentir  le  besoin  de  faire  ces 
expériences?  Jo  ne  le  crois  pas. 

Pour  bien  comprendre  la  raison  pour  laquelle  les 
Occidentaux  se  sont  égarés  à  ce  sujet,  il  suffit  de 
considérer  que,  dans  une  musique  mélod'iquc,  l'exi- 
gence  d'un  mode   demande   quelquefois   que   deux 

8      8 
tons  majeurs  ^-X-  soient  employés  l'un  après  l'au- 
tre; mais  un  autre  mode  aussi  demande  qu'après  un 
ton  majeur,  l'autre  ton  soit  mineur  (  p,  X  — -  ).  Dans  ce 

cas,  la  tierce  du  premiermode  se  trouve  dans  le  rap- 

64 
port  de  —,  et  celle  du  second  mode  se  trouve  dans  le 


(On  sait  déjà  que  son  vrai 
I  Ce  sont  là  des  exigences  d'une  mu- 


rapport  approximatif 

8192\ 
rapport  est  ^^.j( 

sique  purement  mélod'iqiie-  comme  celle  des  Grecs, 
et  par  suite  il  n'est  pas  juste  de  dire,  en  parlant  de 
n'importe  quelle  musique  (puisque  toute  musique 
orientale  ou  occidentale  est  basée  d'abord  sur  la  mé- 
lodie), que  telle  tierce  y  est  employée  à  défaut  de 
l'autre. 

Quant  à  la  question  de  savoir  quel  rapport  doit 
exister  entre  deux  sons  entendus  simultanément,  lors- 
qu'il y  a  entre  eux  l'inlervalle  de  tierce  majeure,, 
nous  répondrons  ceci  :  l'harmonie  n'étant  pas  em- 
ployée chez  les  Grecs,  on  voit,  dans  les  ouvrages  des 
anciens   théoriciens  orientaux,   que   les   deux  sons 

4 
ayant  entre  euxle  rapport  de  -  et  entendus  simulta- 
nément, sont  consonanls.  Et  les  Orientaux  ayant  em- 
prunté la  théorie  de  la  musique  aux  Grecs,  les  théo- 
riciens orientaux  se  contentent  de  relater  simple- 
ment ce  phénomène  :  si  ces  théoriciens  avaient  fait 
une  découverte  d'une  telle  importance,  ne  le  procla- 
meraient-ils  pas  avec  orgueil?  Partant  de  ce  point 


2.  C'est  cette  nécessité  mélodique  qui  a  fait  déclarer  à  MM.  Merca- 
diar  et  Cornu,  lors  de  leurs  célèbres  expériences,  que  la  gamme  de 
Pythagore  est  celle  de  la  mélodie.  Mais,  en  faisant  cette  déclaration, 
ces  autours  ont  .oublié  que  la  musique  cultivée  par  Pythagore  n'était 
pas  exclusivement  composée  de  deux  sortes  d'intervalles,  savoir  ;  du 

ton  majeur  (  -  ]  et  du  limma  i  ^^  i ,  comme  parait  l'établir  la  constitu- 
tion de  la  gamme  qu'on  ,Iui  attribue,  mais  que  dans  cette  musique  OQ 

/59  0i9\ 
employait  aussi  le  Ion  mineur  (  -rr-r^.  1  et  l  apotoii 


m)- 


inSTOIHE   DE   LA    M  C  S  !  ()  f  E 


LA    MUSIQUE    TURQUE      •2<Mn 


(le  vue,  nous  n'iiésitqns  pas  à  contlrmer  que  les  Grecs 

savaieTit  que  si  entre  deux  sons,  entendus  sinmltané- 

4 
ment,  se  trouve  le  i"ip|Hirt  de  n,  ces  sons  prnduiseni 

une  consonance. 

Toutefois,  il  importe  de  remarquer  que  si  les  (îrecs 
connaissaient  les  sons  dont  l'audition  simultanée  est 
consonanle,  ils  ne  connaissaient  et  ne  pratiqnaienl 
point  riiarnionie  telle  que  nous  la  concevons  aujour- 
d'hui. 

Mous  avons  un  antre  argument  plus  important 
jiour  montrer  que  les  Grecs  connaissaient  la  conso- 
nance des  tierces.  Cet  argument  est  basé  sur  ce  que 
les  anciens  Grecs  comptaient  la  musique  parmi  les 
sciences  mathéaiatiques,  et  de  là,  comme  nons  l'a- 
vons vu  plus  haut,  lorsque  nous  avons  reproduit  un 
passage  de  la  préface  de  l'ouvrage  de  Sal/ieddin,  la 
musique  portait  aussi  le  nom  de  Science  des  rapports 
harmoniques. 

On  sait  que,  chez  les  anciens,  ily  fivait  trois  sortes 
de  proportions,  savoir  :  la  proportion  arithmétique, 
5a  géométrique  et  l'harmonique. 

C'est  cette  science  des  rapporis  qui  détermine  et 
fixe  le  rang  que  les  intervalles  doivent  :occuper  au 
point  de  vue  de  la  consojiance  et  de  la  dissonance 
l'un  envers  l'autre.  Cette  science  des  rapports  est 
expliquée  longuement  par  les  mathématiciens  grecs, 
surtout  par  Euclide,  que  les  Orientaux  n'ont  fait  que 
traduire  textuellement'. 

D'après  la  science  des  rapports,  le  premier  en 
ordre  de  tous  les  rapports  est  le  rapport  du  doti- 
hle  2  :  I  qui  donne  l'octave;  le  second,  est  le  rapport 
de  3  :  2  qui  donne  la  quinte;  le  troisième,  est  le 
rapport  de  4  :  3  qui  donne  la  quarte;  le  quatrième, 
le  rapport  de  a  :  4  qui  donne  la  tierce  majeure;  et  le 
cinquième,  le  rapport  de  6  :  o  qui  donne  la  tierce 
mineure. 

La  science  des  rapports  nous  apprend  encore  que 
l'octave  est  la  consonance  par  excellence;  la  conso- 
nance de  la  quinte  est  un  peu  faible  relativement  à 
l'octave;  ainsi,  la  consonance  s'all'aiblit  graduelle- 
ment à  mesure  que  l'intervalle  devient  plus  petit. 

Ceci  admis,  on  devine  facilement  l'alisurdilé  des 
observations  suivantes  qu'on  rencontre  au  mot  Pi/lha- 
gore  du  Tticlionnairc  de  Kiemann  : 

<'  Pour  les  Grecs,  la  lierce  avait  ét«  et  était  tou- 
jours {".')  un  intervalle  dissonant  (!^,  soit  que  l'on 
n'admit  pas  pour  elle  le  rapport  4  :  :J,  soit  que  ce 
rapport  ne  parût  pas  assez  simple  pour  être  placé 
au  même  rang  que  1:2,  2:3,  3:4,  comme  conso- 
nance. 1) 

C'est  une  erreur;  on  a  admis  pour  la  tierce  le  rap- 

4  8192 

port  -  comme  rapport  approximatif,  et  le  rapport      '.~ 

comme  rapport  /ifsiîe  dans  la  mélodie;  en  même  temps, 
elle  est  considérée  comme  consonante,  mais  le  rang 
de  sa  consonance  vient  après  celui  de  la  quarte  d'après 
.l'ordre  naturel  de  leurs  rapports  :  4  :  3  (quarte)  et 
puis  a:  4  (tierce). 

Pour  résumer  les  détails  ci-dessus  sur  la  tierce, 
disons  que  la  musique  des  Grecs  était  une  musique 
purement  mélodique,  et  que  par  conséquent  leurs 
premiers  théoriciens,  ou  Pythagore  si  l'on  veut,  n'ont 
pas  altachi-  beaucoup  d'importance  à  l'inlcrvalle  que 


1,  Kicscweller,  dans  son  ouvre 
■lonnc  assez  do  délails  sur  celle 
i\i-  la  liicoric  mathnniatir|ue  de  la 
le  mot   7nfs9i;l  de  son  Dictionna 


théorie  est  riiivention  des   Arabes  et  des  Per. 


!  intitulé  Die  Musik  der  Araher,  a 

ence  des  rapports  qui  est  ia  base 

lusique.  Coijendaiit  lîiemann,  dons 

trompe  lnrsf|uil  dit  qi 


;  tandis  que  cette 


nous  connaissons  aujourd'hui  sous  le  nom  de  lierce; 
ils  se  contentèrent  simplement  de  nommer  ditan  l'in- 
tervalle qui  se  composait  de  deux  tons.  Le  dilon 
avait,  certainement,  les  deux  formes  suivantes  : 


-X 


Mais  cet  intervalle  ne  jouait  pas  un  rôle  «sseni  ici 
dans  la  mélodie,  comme  aujourd'hui  dans  l'harmo- 
nie; les  Grecs  n'ont  pas  même  pensé,  en  le  divisant 
endeux  espèces,  à  désigner  chacune  d'elles  d'un  nom 
spécial. 

Plusieurs  siècles  après,  les  musiciens  occidentaux, 
à  leur  tour,  ont  constalé,  par  suite  de  nombreuses 
expériences  et  par  la  découverte  du  phénomène  de 
la  résonance,  que,  dans  la  musique  harmonique,  ce 
sont  les  tierces  majeures  ayant  entre  elles  le  rapport 
4 
ç  qui  seules  sont  consonanles.  Pour  cette  raison. 


de 


les  physiciens  ont  justement  accepté  le  rapport  t. 
comme  le  vrai  rapport  de  îa  tierce  majeure. 

Cependant,  malgré  plusieurs  avis  contradictoires 
à  ce  sujet,  on  peut  soutenir  qu'il  y  a  une  gamme 
mélodique   et   aussi   une   gamme    harmonique;    la 

4 
tierce,  dont  le  rapport  est  -,  appartient  donc  à  la 

gamine  harmonique.  Au  contraire,  la  voix  humaine, 
lorsqu'elle  chante  une  mélodie,  fait  l'une  des  deux 
choses  suivantes  :  ou  bien  elle  emploie  deux  tons 

majeurs  comme  consécutifs  (-x-  =  ^  ),  ou  bien 

elle   emploie,   de  ces    deux   tons,    le    premier   ma- 

/^\    .  ,  .      ■  /:i90'i9\ 

J<-'»r  [ç^J  et  le  second  mineur  I    .. ..      j,  ce  qui  fait  : 

8       50049_S192 
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Nous  pouvons  donc^donner  au  premier  rapport  (  ^  ) 
le  nom  de  tierce  majeure  ditonique,  et  au  second 
rapport  (  ^— ^  j  le  nom  de  lierce  majeure  mélodique. 

Comme  nous  le  verrons  ci-après,  Pythagore,  qui 

connaissait  le  rapport  du  ton  majeur  -,  n'ignorait  pas 

non  plus  que  le  ton  mineur  était  plus  petit  que  le 

ton  majeur,  dans  le  rapport  d'un  comma  ( ^^^^ —  ) 

\o31  441  / 
et  que  d'autre  part  letton  mineur  était  composé  do 
deux  limmas  : 


Si  nous  ne  voulons  pas  accepter  ces  vérités,  no 

serait-il   pas   absurde    de    gualilier   le  rapport    du- 

524 2S8   ,  ,    „     , 

..      , ,     de  comma  de  l'ylfiaijore? 

Donc,  on  peut  prétendre  avec  raison  que,  même 
dans  la  question  de  la  tierce,  il  n'y  a,  en  réalité 
aucune  divergence  essentielle  de  vues  entre  l'Orient 
et  l'Occident  depuis  les  temps  anciens  jusqu'à  nos 
jours,  parce  que  les  Orientaux  qui  acceptent  certaine- 


seieuce  des  rapports  à  laquelle  Riemann  donne  irapToprcment  le-nnu 
de  ttuiarie  du  messnl  est  tirée  dos  ouïragss  d'EHclidO(et  ries  awtre! 
mathéniatidens  grecs,  parles  Oriontaui.  Cf.  Dialionniilri'  l'.fmiisiqiiv 
lu  mot  -,ifSic(,p.  SI'*  et  SIS. 

ISC 
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4 
ment  aujourJ'iiui  '  le  rapport  -  comme  celui  Je  la 

tierce  harmonique,  ont  reconnu  depuis  l'antiquité 
ce  même  rapport  comme  le  rapport  approximatif  de 
leur  tierce  majeure  mélodique  qui  est  dans  le  rap- 

,    806I 
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Les  Occidentaux,  cultivant  une  musique  purement 
harmonique,  se  sentaient  obligés  d'employer  essen- 
tiellement les  tierces  majeures  dans  le  rapport  de  -, 
rapport  un  peu  plus  grand  que  la  tierce  mélodique 
des  Orientaux  (|^)'  tandis  que  l'engence  du  tem- 
pérament a  obli-é  les  Occidentaux  à  employer  des 
tierces  majeures  encore  un  peu  plus  grandes  que  le 
rapport  -.  (On  sait  que,  dans  le  tempérament  égal, 
l'intervalle  qui  éprouve  le  plus  de  changements  de 
place  est  la  tierce  mineure,  et  après  elle,  la  tierce 
majeure.) 

Voilà  pourquoi  les  Occidentaux  ne  peuvent  goûter 
la  saveur  très  line  et  très  délicate  de  la  tierce  majeure 

/8192\ 
mélodique  des  Orientaux  (^g^j- 

Pourtant,  les  expériences  de  MM.  Mercadier  et 
Cornu  ont  prouvé  que  les  Occidentaux  emploient 
aussi  la  tierce  dite  pythagoricienne,  dont  le  rapport  est 

de  —   Cela  prouve  que  la  mélodie  exige  quelquefois 
81'  *^  \ 

l'emploi  de  la  tierce  Ç^\  et  quelquefois  l'emploi  de  la 

tierce  ('^^Ylandis  que  l'emploi  de  la  tierce  majeure 
V806I/ 

(t\  est  toujours  obligatoire  dans  l'harmonie. 

En  acceptant  ce  résultat,  tous  les  nialeutendus 
concernant  la  question  si  controversée  des  tierces  se 
dissipent. 

Quant  à  la  tierce  mineure,  cet  intervalle  est,  depuis 
Pythagore,  chez  les  Orientaux,  composé  d'un  ton 
majeur  et  d'un  liinma  : 

s,  ,243_27 

y  ""256~~  3i 
Les  théoriciens  orientaux  lui  ont  donné  le  rapport 
juste  de  ^  et  le  rapport  approximatit  de  -■ 

D'ailleurs,  les  physiciens  occidentaux,  tout  en  tra- 
vaillant beaucoup  à  rendre  uniformes  toutes  les  tier- 
ces mineures,  n'ont  pas  réussi  à  réaliser  cet  idéal,  et 

ei  —  )ue  s'est  pas  trouvée  con- 
\rc/ 


comme  la  tierce  mineure  1 


forme  au  rapport  -,  ils  ont  dû  accepter  seulement 

27 
pour  celte  tierce  le  rapport  — • 

Avouons  ici  qu'en  effet,  par  exemple,  les  notes  ré 
et  fa  naturel  entendues  simultanément  devraient  avoir 

entre  elles  le  rapport  de  -  pour  qu'elles  fussent  con- 

sonanles;   mais  s'il  s'agit  de  la  mélodie,  alors  ce 

1.  En  effet,  j'ai  plusieurs  fois  reiiKirqut^  que  lorsque  les  musiciens  des 
cafés,  qui  n'ont  aucune  iJée  tie  ce  qu'est  l'harmonie,  jouent  tous  à 
l'unisson,  l'un  d'euï,  se  soum  -ttant  à  l'instiniH,  fait  des  accords  com;io- 
s<îs  seulement  de  deux  sons  coinme  sol-si^  ou  do-yni.  Cela  prouve  que 
les  Orientaux  trouvcnl  plaisir  à  des  sons  simultanés,  et  que  par  consé- 
quent le  sens  harmoni  lue  est  coiunmn  k  tous  les  hommes. 


voici  comment 


rapport  de  -  C'''de  toujours  la  place  au  rapport  de 

27 

— .  Une  tierce  mineure,  soit  qu'elle  se  compose  d'un 

ton  mineur  et  d'un  demi-ton  majeur  : 

59049       20iS_27 
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soit  qu'elle  se  compose  d'un  ton  majeur  et  d'un 
limma,  comme  : 

8       2i3_27 
9'^256~32 
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doit  toujours  être,  en  mélodie,  dans  le  rapport  de  — . 

5°  Le  ton  majeur.  —  Pylhagore  connaissait-il  cet 
intervalle  ou  non?  Cette  question  est,  elle  aussi,  con- 
troversée parmi  les  Occidentaux. 

M.  Louis  Laloy  prétend^  que  Pythagore  connais- 
sait seulement  l'octave  (  r  ),  la  quinte  (  ^  1,  la  quarte 

(-),  et  ignorait  le  ton  majeur  (  -  )  i  ' 

il  s'exprime  : 

11  L'acoustique  pythagoricienne,    qui    seule   nous 

intéresse  ici,  partit  de  l'expérience  fondamentale  du 

monocorde  ;   en  mesurant  les  longueurs  des  cordes 

qui  donnent  les  trois  consonances  d'octave,  de  quinte 

et  de  quarte,  on  trouva  entre  ces  longueurs  des  rap- 

2    3    4 
ports  fixes  et  définis  :  -,  -,  -.  Telle  fut  la  découverte 

de  Pythagore.  Rien  ne  nous  autorise  à  supposer  qu'il 
ait  connu  également  le  rapport  5(5:0)'  1"'  repré- 
sente le  ton  majeur,  c'est-à-dire  l'excès  do  la  quinte 
sur  la  quarte.  » 

Cependant  M.  Laloy,  un  peu  plus  loin  dans  son  ou- 
vrage'*, s'exprime  ainsi  : 
9 

i<   Le    rapport   -,    que    Pythagore    ignorait    sans 

doute,  ftil  découvert  d'assez  bonne  heure,  puisque 
Philolaiis  le  connaît.  >■ 

On  reconnaît  bien  que  ce  rapport  est  cité  dans  les 
écrits  du  disciple  de  Pythagore,  mais  sans  que  soit 
précisé  à  qui  appartient  l'honneur  de  la  découverte, 
puisque  cet  honnem-,  d'après  lui,  n'appartient  pas 
à  Pythagore.  Quel  est  donc  l'homme  de  génie  qui, 
venant  au  monde  immédiatement  après  Pythagore 
et  immédiatement  avant  Pliilolaus,  a  pu  découvrir  ce 

fameu.i  rapport  de  ^'? 

Selon  nous,  émettre  une  telle  assertion  à  ren- 
contre d'un  philosophe  comme  Pytliagore,  fondateur 
d'une  école  qui  avait  pour  devise  :  «  Tout  est  l'ait  de 
mesures,   de   poids,  de   nombres '•,    »  et    dire   que 

2  3 
K  Pytliagore  connaissait  les  rapports  -  et  -  et  igno- 
rait cependant  le  rapport  -,  quoiqu'il  soit  la  déduc- 
tion de  ces  deux  rapports  n,  revient  tout  à  fait  à  dire, 
en  parlant  d'un  arithméticien  distingué,  qu'il  con- 
naii  les  nombres  3  et  4,  mais  qu'il  ne  connaît  pas 
le  nombre  i,  qui  est  la  dilTérence  des  deux  nombres 
précédents! 


2.  Cf.  Arisloxàiie  de  Tarcnle  cl  la  Mm 
Paris,  1004. 

3.  Cf.  Le  même  ouvrage,  p.  52. 

4.  Cf.  Ed.  Chaignet,  Pyllmijore  et  la  Pliilosophie  pijltiaij 
tome  II,  p.  3  et  4,  Paris,  187:i. 
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Les  auteurs  inod(Mnes'  parlent  d'un  iusti'umeiit  qui 
serait  inventé  par  Pytliagoïc  sous  le  nom  de  Octo- 
rliordum  Pythagoriv  ou  Lyre  pijlliaijoricienne;  l'inven- 
teur d'un  octororde  pouvait-il  iynorer  ce  ton? 

D'ailleuis,  la  plupart  des  auteurs  anciens  et  nio- 
dei'nes  aflirinent  claii'emeut  le  contraire  de  l'opinion 
de  M.  Laloy.  Knire  autres,  M.  Vincent,  dans  sa  tra- 
duction des  fi-asments  de  V llagiopolite  (manuscrit  de 
la  Uihiiotlièque  royale  de  Paris,  du  xii=  au  xni"  siè- 
cle, coté  n"  360),  après  avoir  parlé  de  la  fameuse 
expérience  de  Pythagore  dans  l'alelier  du  forgeron, 
dit  ceci  : 

«  Encouragé  (Pythagoi'e)  par  ce  résultat,  il  cons- 
truisit avec  quatre  cordes  un  instrument  qu'il 
nomma  une  musique,  et  dont  il  porta  depuis  le 
nombre  des  cordes  jusqu'à  sept.  C'est  à  ce  sujet  que 
Philolaiis,  pythagoricien,  dans  un  ouvrage  qu'il 
adressait  à  une  dame  professant  les  mêmes  doctri- 
nes, pour  lui  exposer  les  principes  de  la  philosophie 
harmonique,  s'exprime  ainsi  :  «  L'étendue  de  l'har- 
monie [octave]  comprend  la  syllabe  [quarte]  et  la 
dioxie  [quinte];  et  la  dioxie  surpasse  la  syllabe  dans 
le  rapport  sesquioctave  [c'est-à-dire  d'un  ton]-.  » 

En  plus  de  ces  paroles  de  Philolaiis,  nous  rencon- 
trons dans  un  ouvrage  traduit  parCh.-Em.  Ruelle^ 
le  passage  suivant,  qui  éclaire  complètement  cette 
question  en  faveur  de  notre  thèse  ;  nous  ne  pou- 
vons résister  au  désir  de  le  reproduire  textuelle- 
ment : 

(Troisième  division  du  Canon.) 
«  1.  —  Pythagore  tendait  une  corde,  puis,  la  divi- 
sant en  neuf  parties,  suivant  la  notation  de  certains 
points,  il  frappait  le  son  lui-même  en  particulier 
(c'est-à-dire  la  corde  elle-même  dans  sa  totalité),  et 
il  trouva  ainsi  le  proslambanomène. 

«  Ensuite,  faisant  absti'action  de  la  neuvième  par- 
tie, il  frappa  la  corde  sur  huit  parties  et  reconnut 
que  cette  corde  sonnait  l'hypate  des  hypates,  laquelle 
note  comportait  un  intervalle  de  ton  (par  rapport  à 
la  corde  totale);  et  il  conçut  le  ton  comme  étant 
dans  le  rapport  sesquioctave  ou  rapport  de  9  à  8.  » 
Le  célèbre  théoricien  turc  Farabi  déclare,  lui  aussi, 
d'après  les  anciens  auteurs  grecs,  que  "  l'excédent  de 
la  quinte  sur  la  quarte  s'appelle  ton  ».  Kosegarten 
traduit-  en  lalin  ce  passage  de  Farabi  par  les  lignes 
suivantes  : 

V  Pro['terea  igitur  id,  quo  ab  quinario  quaterna- 
rium  superulur,  intervallum  reditus  adpellatur.  Ve- 
teres  vero  hoc  spalium  et  intervallmn  sonans  voca- 
bant.  » 

Les  trois  citations  précédentes  nous  dispensent, 
croyons-nous,  de  donner  d'autres  arguments  pour 
prouver  que  Pythagore  connaissait  bien  le  rapport 
de  9  à  8. 

6°  Le  ton  mineur.  —  Disons  tout  de  suite  que  Farabi 
et  ses  successeurs,  lorsqu'ils  parlent  du  ton  ma- 
jeur, auquel  ils  donnent  le  nom  de  «  ^j^U  »,  n'ajou- 
tent pas  que  ce  ton  majeur  a  une  autre  espèce  de  ton 
plus  petit  que  lui,  connu  sous  le  nom  de  ton  mineur. 
Ces  théoriciens  appellent  «  i_J^  »  ce  que  nous  nom- 


;  II,  11.  lie, 


1.  Cf.  Pierre  Liibtcnthal  :  Dictionnaire  de  musii, 
P;iris,  1839. 

2.  Cf.  .Notices  et  extraits  des  manuscrits  de  la  liibliotbèfiue  du  roi, 
tome  XVI,  p.  269  et  571,  P.iris  1847. 

3.  Introduction  Imrnionique  de  Ctéoniile,  la  division  du  Canon. 
d'Ëiiclide  le  gpomttre.  Canons  hiirmonicpics  de  Florence,  pnge  04, 
Paris,  1884  |lroisii;mc  volume  de  ta  Collcclion  des  auteurs  grecs  rela- 
tifs à  la  musique). 


nions  le  ton  mineur;  M.  le  baron  Carra  de  Vaux-'  tra- 
duit ce  lerine  par  le  mot  «  externe  »;  Ko.segarlen», 
par  le  mot  »  latéral  u,  et  Land''  par  le  mot  «  voisin  »• 
nous  préférons  la  traduction  de  Land. 

L'appellalion  de  cet  intervalle  (ton  mineur)  par  le 
nom  (le  »  voisin  n  est  le  résultat  de  ce  que  la  posi- 
tion des  touches  (ligatures)  sur  le  manche  du  luth 
«  :iyi\  »  a  été  prise  en  considération;  par  exem- 
ple, on  avait  mis  une  ligature  sur  le-  de  la  i"  corde 


du  luth  accordée  au  ré 


pour  désigner  la 


place  sur  laquelle  il  faut  mettre  le  doigt  ahn  d'obte- 
nir mii;  comme  c'était  l'index  qui  touehait  cette 
ligature,  on  lui  a  donné  le  nom  de  ligature  de  l'in- 
dex. Cependant,  si  on  désirait,  à  partir  du  même  r«, 
obtenir  un  ton  mineur,  il  fallait  raccourcir  approxi- 
mativement d'une  dixième  de  la  corde  entière,  et  la 
ligature  de  ce  ton  mineur  était  très  rapprochée  de 
celle  du  ton  majeur;  voilà  pourquoi  cette  dernière 
ligature  a  pris  le  nom  de  voisine  de  l'index,  et  de  là, 
l'intervalle  qu'elle  représentait  a  été  désigné  aussi 
par  le  nom  de  l'inlervalle  voisin  «  ,.^  _u  ». 

Les  praticiens  du  luth  avaient  encore  mis  une  au- 
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dans  le  rapport  de . 

"  2187' 


tre  ligature  à  partir  du 

pour  le  rdjt;  cette  ligature  portait   aussi   le  nom  de 

voisine,  mais,  pour  les  distinguer,  la  ["a  été  nommée 

f    ^  ...  /o9049\ 

>J  ..-JLsi  «  grande  voisine  »  (  ,...  ^.,„  ),  et  la  2"  a  été 

"■     ■     ■  xoaoJij/ 

•        •       -^  r,         ■  ■  /2048\ 

nommée  jf^a^.^  «  petite  voisine  »  I  1. 

Nous  n'avons  jamais  douté  que  Pythagore  connût 
l'intervalle  de  grande  voisine  (ton  mineur),  puisqu'il 
est  généralement  admis  que  Pythagore  connaissait 


le  ton  majeur  et  le  cotnma 


lequel  porte  encore 


531441 

son  nom  et  n'est  autre  chose  que  la  petite  difTérence 
qui,  ajoutée  au  ton  nùneur,  en  faisait  un  ton  majeur. 
Ne  serait-il  pas  illogique  de  prétendre  que  celui  qui 
a  fait  la  soustraction  d'un  comma  du  ton  majeur  si 
compliqué,  ignorait  le  ton  mineur  qui  en  est  le  reste  : 

59049  52i28S_        S 

65536      '*^531441~        9 

Ton  mineur  X  Comma = Ton  maj. 

7"  L'apotome.  —  C'est  le  nom  ancien  de  l'inter- 
valle auquel  on  donne  aujourd'hui  le  nom  de  demi- 
ton  chrumalique.  Les  Occidentaux,  ne  voulant  pas 
accepter  que  Pythagore  soit  le  premier  calculateur 
de  cet  intervalle,  sont  enclins  à  reporter  cet  honneur 
sur  le  disciple  du  grand  philosophe.  Il  n'y  a  aucune 
raison  pour  soutenir  une  telle  idée,  puisque  Phi- 
lolaiis, dans  les  fragments  qui  restent  de  ses  écrits,  se 
garde  bien  de  s'attribuer  la  qualité  de  calculateur 

2  048 
du  rapport  de   l'apotome   qui   est  yrôr,  et  qu'il  se 

contente  d'exposer,  en  (idèle  disciple,  la  doctrine  de 
son  maître. 

Il  résulterait   d'ailleurs  des  explications   données 


4.  Cf.  Kosegarten,  .\tii  Lipaltanensis  Liber  canlilenaruin  inagnus, 
p.  47  et  48,  (jripcsvoldiœ,  1840. 
.^.  Cf.  ouvrage  cité.  Extrait  du  Journat  Asiatique,  p.  50. 

6.  Cf.  ouvrage  cité,  p.  85. 

7.  Cf.  R  cherclies  sur  t'Itisloire  de  ta  ijamme  arabe,  p.  103,  Leyde, 
1884. 
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ci-après  sous  le  n"  8,  que  Pytbafiore,  après  avoir 

trouvé  l'intervalle  nommé  limma  (  ^^  \  fut  amené  à 
V2oO/ 

savoir  ce  qui  resterait  à.'m\  tanmaji'nr  après  en  avoir 

ioustrait  ce  limma  ;  les    déelaratiotis   suivantes  de 

M.  Henri  Martin'  viennent  ;i  Tappiii  de  notre  thèse  : 

«  Les  anciens  Pythagoricieas  s'appliquèrent  à 
trouver  les  formules  arithmétiques  de  ces  trois  gen- 
res fondamentaux  (diatonique,  chromatique  et  en- 
karmonique).  Ils  pensèrent  que,  pour  cela,  il  fallait 
parlir  des  intervalles  donnés  par  la  division  de  la 
quarte  en  tons  pleins.  Or,  nous  connaissons  déjà  le 
ton  et  le  limma.  Ma+s  voici  quelques  antres  inter- 
valles qui  en  dérivent. 

«  Le   limma  étant  moins  de  la  moitié  du  ton,  on 

nommait   apotome,  â-0T0[jir;,  l'autre   partie,  dont  la 

2187  ilS7      256      9   ,, 

valeur  est  5^;  car^ôî^x— =  g- 

Il  est  regrettable  que  le  rôle  que  Vapotome  ijoiue 
en  réalité  dans  la  théorie  des  dièses  et  des  bémols 
n'ait  pas  attiré  comme  il  faut  l'attention  des  physi- 
ciens. On  sait  que  ceux-ci  prétendent  que,  pour 
surélever  ou  pour  abaisser  d'un    demi-ton   mineur 

25 
une  note  quelconque,  il  faut  la  multiplier  par  —  ou 

par  — -.  Cette  théorie  est-elle  tirée  des  usages  des 

25 
raa&iciais?  *e  ne  le  crois  pas.  Puisque  tonte  théorie 
devrait  provenir  de  la  pratique,  pourquoi  les  phy- 
siciens ont-ils  conçu  pareille  théorie,  laquelle  apparaît 
tont  à  fait  contraire  à  l'usage  des  praticiens?  C'est  à 
eux  de  rapoiidre.  Si  les  hypothèses  des  physiciens 
étaient  réalisées,  voyons  comment  l'intervalle  do-ré, 
par  exemple,  serait  divisé  : 


Comme  on  le  volt,  d'après  les  allégations  des  phy- 
siciens, le  demi-ton  do-do  ^  serait  plus  petit  que  le 
demi-ton  doi-rc.  Dans  la  pratique,  au  contraire,  j'ai 
plusieurs  fois  remarqué  que  les  musiciens  européens 
emploient  le  demi-ton  ehroniatiiqMe  do-doS,  plus 
grand  que  le  demi-ton  diatonique  rfo  #-ré. 

La  raison  en  est  qiie  les  dièses  déterminent  ordi- 
nairement des  notes  sensibles,  et  que  celles-ci  ten- 
dent toujours  à  se  rapprocher  de  l'octave.  Le  musi- 
cien, cherchant  a  satisfaire  son  oreille,  fait,  lorsque 
son  instrument  le  lui  permet,  le  demi-ton  doi-ré 
moindre  que  la  moitié  juste  d'un  ton,  et,  par  là,  l'in- 
tervalle do-do  ^  se  trouve  agrandi.  Il  en  est  de  même 
du  bémol,  qui  tend  toujours  à  descendre  \'ers  la  note 
inférieure,  et  alors  ré-ré  ir  se  trouve  plus  grand  que 
ré  p-do. 

Les  praticiens  occidentaux,  qui  ont  saisi  cette 
différence  entre  la  théorie  et  la  pratique,  et  qui 
s'abstiennent  d'employer  les  nombres,  ont  voulu 
remédier  à  cet  inconvénient   d'une  manière  prati- 


1.  Cf.  Slrudessui-  ie  Tiraoe  de  Platon,  p.  410,  Paris.'lSil. 

2.  Cf.  Cours  de  pliysique,  par   M.  Jami-D,  ieme  ilï,    !•'  fascicule 
(Acoustique),  ,p.  d6,  Paris,  1S87. 

3.  Cl.  l'Art  d'iiocorder  soi-même  so«  pûmo,  par  G.  M&ntal,  p.  178, 
Paris,  1836. 

4.  M.  Laloy,  qui  ne  croit  pas  que  Pytliagore  p.iiis9ê  déduire  le  rap- 
port tle  -  comme  l'excès  de  la  quinte  sur  la  quarte,  .ajoute,  a  l'appui 


que  et  facile  à  comprendre.  Ils  ont  dit  que  le  ton 
est  divisé  en  n''uf  parties  égales  dont  chacune  prend 
le  nom  de  comma.  Lorsqu'une  note  est  diésée,  cela 
veut  dire  qu'elle  est  haussée  de  rlnr/  commas;  et 
quand  elle  est  hémolisée,  cela  siirnilie  qu'elle  est 
abaissée  également  de  cinq  commas  : 


do 


En  parlant  ainsi,  les  praticiens  admettent  le  con- 
traire de  la  théorie  des  physiciens  ;  c'est-à-dire 
que  pour  le  demi-ton  chromatique  {tlu-doS)  ils  propo- 

25 
sent  le  rapport  —,   et  pour  le  demi-Ion  diatonique 

•14 
[dû^-ré)  celui  de  ^,  ce   q-ui  est  d'ailleurs  très   con- 
forme à  leur  pratique  : 


Maintenant,  il  est  impossible  de  ne  pas  rappeler 
une  fois  de  plus  les  paroles  si  justes  d'un  simple 
accordeur  de  pianos,  mais  qui  pourtant  voyait  clai- 
rement la  véritable  loi  à  laquelle  étaient  assujettis, 
les  sons  employés  en  musique  : 

't  Si  les  physiciens  avaient  donné  au  dièse  le  rap- 
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port  de  l'apotome  ,,,,„,  au  lieu  du  rapport  — -,  la 
2  048  24 

tliéorie  aurait  été  d'accord  avec  la  pratique,  et  le 
Ion  se  serait  divisé  en  deux  demi- tons  correspon- 
dant à  l'apotome  et  au  limma,  qui  sont  précisément 
égaux,  à  très  peu  de  chose  près,  aux  demi-tons, 
chronjatique  et  diatonique  pratiqués'.  ;) 

C'est  ce  vœu  de  Montai  qui  avait  été  exaucé,  il 
y  a  des  siècles,  par  Pythagore;  en  effet,  ce  théo- 
ricien, en   partageant  le   ton  en    deux    demi-tons, 

•         •■         ,  .   ,     2048 

I  nn  maj eur  dans  le  rapport  de  _^       ,  et  1  autre  mi- 

'^43 
neur  dans  le  rapport  de  - — ,  n'avait  fait  autre  chose 
■^'  25b' 

que  de  mettre  au  jour  une   loi  à  laquelle  la  voix 

humaine  obéissait  alors  et  obéit  encore. 

Tout  ce  qu'on  a  dépensé  de  temps  et  d'encre  de- 
puis, sur  cette  question  si  simple  et  si  définitive- 
ment résolue,  est  donc  allé  au  vent! 

8°  Le  limma.  —  C'est  le  nom  ancien  de  l'intervalle 
auquel  on    donne   aujourd'hui  le  nom  de  demi-ton 

3 
diatonique.  L'intervalle  de  quarte  -  une  fois  calculé 

par  Pythagore,  il  slagissait  de  diviser  d'abord  la 
quarte  en  des  tons  majeurs.  Pythagore,  après  en 
avoir  retranché  deux  tons  majeurs,  a  vu  qu'il  res- 
tait quelque  chose  de  plus  petit  que  la  moitié  d'un 
ton.  Il  calcula'   son    rapport   et    trouva   qu'il  était 
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dans  le  rapport  de  —7-:;  il  le  nomma  Ai^ix'jlo.. 


lie  sa  tliése,  après  le  passage  de  sou  ouvrage  que  nous  avons  repi-oduit 
plus  iiaut,  les  lignes  suivantes  :  «  Il  {'-\  se  déduit  directement  des 

précédents  (  5  et  7  j,  mais  à  la  condition  que  l'on  sache  qu'une  di/fë~ 

/•pwce  d'interwilles  s'expriime  Ymrna  tjiwlimt  de  rapport;  et  nousver- 
rons  que  cette  loi  particulière,  si  elle  a  été  observée  par  tro  grand  maéhé- 


inSTOtItE    liE   LA    MUSloVE 


LA    MUSIQUE    TURQUE      S-Xîr, 


[■'nralii  a  traduit  ce  mol  grec  par  <^  i|ui  sii;nilie 
.'uissi  le  rcsl''  en  arabe. 

Comme  il  résulte  des  expériences  de  MM.  Mer- 
cadier  et  Cornu,  les  artistes  européens,  eu  jouant 
une  mélodii-,  cuiiildieut  des  intervalles  pytiiaso- 
riuiens.    Doue   li'    luiiina  a    une  raison    d'être  lors- 


qu'on établit  la  Ibéorie  de  la   musique  ou  du  cbant 
humain. 

Pour  reconuaitre  cette  raison  d'tMre,  il  suffit  d'at- 
tacbef  un  peu  d'attention  aux  mélodies  populaires 
créées  spontanément  par  l'instinct  naturel  des  na- 
tions. Par  exemple,  e.xaminous  cette  mélodie  : 


Si  on  joue  ces  notes  sur  le  violon,  en  se  soumet- 
tant a  l'exigence  du  goût  musical,  on  sent  l'obliga- 
tion de  ne  mettre  qu'un  intervalle  de  limma  entre 
les  notes  mi-fa  et  /fi-siK 

Par  cette  expérience,  on  reconnaît  que  l'intervalle 

mi-f'a'ci  n'est  pas  toujours,  comme  le  prétendent  les 

15 
physiciens,   dans  le  rapport  de  — :,    et   on  constate 

encore  qu'en  mclodie,  après  deux  tons  majeurs,  il  est 
toujours  nécessaire  d'employer  un  demi-ton  égal  à 
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— p  De  même  pour  l'intervalle  ia-st'b,  puisque,  à  par- 
tir de  fa,  vers  l'aigu,  on  emploie  deux  tons  majeurs 
successifs  fa-sol  et  sol-la,  il  est  nécessaire,  pour  com- 
pléter la  quarte  juste  de  fa-si\i,  d'employer  le  demi- 
ton  la-si['  égal  à  un  limm 


-m- 


Après  avoir  lu  les  pages  précédentes  et  après 
avoir  exclu  de  notre  esprit  certaines  assertions  des 
auteurs  occidentaux  selon  lesquelles  il  y  a  quart  de 
(on  ou  tiers  de  Ion  dans  la  musique  orientale,  livrons- 
nous  aux  rétlexions  suivantes  : 

Qu'est-ce  que  c'est  quela  musique?  C'est  sans  doute 
un  donprécieux  fait  par  Dieu  aux  hommes  pour  char- 
mer nos  âmes.  N'est-ce  pas  aussi  elle  qui  établit  en 
nos  cœurs  l'accord  parfait  des  bons  sentiments?  Quel 
but  universel  et  juste  se  propose-t-elle?  Un  poète 
français  distingué  tel  que  Gilbert  dit  : 

«  L'Harmonie  de  l'Univers  c'est  l'unité  de  la  nature, 
rous  les  peuples  ont  chanté  le  Créateur!  Gloriliez 
votre  Dieu  par  vos  chants,  mortels  qui  vivez;  car  lors- 
que vous  aurez,  disparu,  les  races  futures  accorderont 
leurs  voix  et  h-iirs  instruments  de  musique  pour  célé- 
brer le  Dieu  de  l'Univers.  » 

Est-ce  qu'on  peut  soutenir  que  Dieu  a  créé  les 
hommes  de  l'Orient  et  de  l'Occident  avec  des  carac- 
tères sensibles  qui  difTèrent  les  uns  des  autres?  Si 
on  veut  en  croire  Fétis,  il  faudrait  affirmer  une  telle 
hypothèse!  En  elfet,  le  célèbre  musicographe,  en 
parlant  de  l'aptitude  musicale  des  peuples  d'Orient, 
écrit  la  singulière  observation  suivante',  qu'il  nous 
faut  reproduire  pour  réfuter  convenablement  l'idée 
fausse  qu'elle  contient  : 

«  Il  est  donc  aussi  démontré,  par  ces  faits  iniits- 
cutables,    que    les    intonations    antidiatoniques    sont 


maticion  comme  l-lurlide,  n'a  jamais  ôtô  formutêe  expressément  dans 
l'antiquité  et  qu'elle  n'a  pas  encore  d'action,  en  particulier,  sur  cer- 
tains calculs  de  Philolaus.  ..  On  peut  d,'mander  ici  à  M.  Laloy  cora- 
raeot  t'ythagore  a  pu  exprimer  la  différeoee    d'intervalle  qu'il  v  a 

entre  la  quarte  et  le  ditan  pa«  le  rapport  di;^,  eeci  étant  le  quo- 
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i-ient  do  leur  rapport  respeclif  -  l  —  =  — . 

t,  et.  Fétis,  ouvrage  cité,  tome  II,  p.  ZlOA  371. 
2.  Lorsqu'il  s'agit  de  l.i  musique  orientale,  on  répèle  toujours  que 
cette  musique  est  composée  de  petits  interïalles.  Je  ne  conmra  pas  la 


agréables  aux  populalions  orientales,  et  que  le  mé- 
lange de  toutes  ces  intonations,  de  proportions  dif- 
férentes-, n'a  rien  qui  les  blesse.  La  cause  de  ce 
penchant  est  dans  le  caraclère  sensuel  de  petits 
intervalles  de  son-,  et  dans  le  rapport  de  ce  carac- 
lère avec  l'organisation  physique  des  peuples  de 
l'Asie.  y> 

II  est  vraiment  iliflicile  de  préciser  quelles  sont  ces 
intonations  anlidiatu}ii(jiies  dont  parle  Fétis,  parce 
que,  d'après  ce  que  nous  savons  déjà,  il  n'y  a  pas 
d'intonations  semblables  dans  la  musique  orientale. 

Pourquoi  a-t-on  donné  le  nom  de  diatonique  à  la 
musique  européenne,  et  pourquoi  cette  même  musi- 
que n'est-elle  pas  qualifiée  de  diloniqne?  Etudions 
d'abord  cette  question. 

La  musique  européenne  est  qualifiée  de  diatonique 
parce  qu'elle  n'est  pas  basée  sur  une  gamme  fon- 
damentale comme  la  gamme  de  Pythagore,  compo- 
sée uniquement  de  deux  tons  majeurs,  d'un  limma, 
de  trois  tons  majeurs  et  d'un  limma..  Au  contraire, 
elle  est  basée,  d'après  ce  qu'on  pense  généralement, 
sur  une  gamme  type  composée  d'un  ton  majeur, 
d'un  ton  mineur,  d'un  derai-ton  majeur;  puis  d'un 
ton  majeur,  d'un  ton  mineur,  d'un  ton  majeur  et 
encore  d'un  demi-ton  niajeur.|  Par  exemple,  donnons 
ces  deux  gamnius  avec  leurs  rapports  respectifs  : 


f'i 


Il  résulte  de  la  seconde  gamme  qu'en  réalité  la  mu- 
sique européenne^  n'est  pas  exclusivenrent  composée 
de  tons  et  de  demi-tons,  comme  elïe  est  pratiquée 
généralement  aujourd'hui,  par  suite  de  l'accepta- 
tion universelle  du  tempérament  égal.  Au  contraire, 
dans  la  coiistitiitinn  des  modes  majeur  et  mineur,  il 
y  a  non  smlemenl  les  tons  majeur  et  mineur,  mais 
encore  les  demi-tous  majeur  et  mineur. 

Cette  base  une  fois  acceptée,  on  ne  com-oil  pas  une 
thèse  plus  absurde  que  celle  consistant  à  dire  que 
les  intervalles  de  la  gamme  juste,  véritablement 
employés  par  les  Européens,  sont  diatoniques,  et  que 
ceux  qui  sont  employés  par  les  Orientaux  sont  antt- 
diatoniques,  parce  que,  comme  il  a  été  démontré  suf- 


raisoQ  de  cette  légende,  puisque  le  plus  petit  intervalle- qu'elle  emploie 

estleiimma,  dont  le  rapport  est  ^;  et  aucun  intervalle  plus  petit  que 

le  limma  n'y  est  employé  méindi'qtiemont.  Tandis  (lue,  s'il   faut  en 

croire  les  pliysicieus  occidentaux,,  le  demi-ton  mitieur  de  la  musique 
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européenne  a  le  rapport  de  ~  qui  est  sans  doute,  plus  petit  que  — - 

Alors,  quelle  est  celle  de  ces  deux  musiques  qui  est  composée  de  petits 
intervalles? 

3.  Nous  visons  ici  la  musi(iue  oecidenlalc  considin-'-c  au  point  de  vue 
purement  mélodique. 


EXr.yCLOPÉDIE  DE  LA  MVSIQUE  ET  OIcrwyj\AIliE  DU  CO.XSERlATOiriE 


npamment  plus  liaut,  ces  iiitonalions  de  proportions 
dilt'éreiiles  que  Fétis  croit  seulement  réservées  à  la 
musique  des  Orientaux  sont  cependant  en  réalité 
identiques  à  celles  qui  sont  employées  dans  les  mé- 
lodies occidenlales  jouées  sur  les  instruments  à  jus- 
tesse absolue,  comme  le  violon,  ou  chantées  par  la 
voix  juste  d'artistes  de  talent. 

Afin  de  permettre  de  comparer  facilement  les  rap- 
ports acceptés  par  les  musiciens  de  l'Orient  et  de 
l'Occident,  pour  les  huit  principaux  intervalles  musi- 
caux que  nous  avons  étudiés  plus  haut,  nous  don- 
nons le  tableau  suivant  : 


NOMS   D'INTERVALLE? 

d'après  les 
occidentacx 

Rapports  justes. 

d'apri 

OR!E^ 

Rapports 
approxi- 
matits. 

s    LES 
CIENS 
TAUX 

Rapports 
justes. 

1.  L'oclave  

1 
2 

1 
2 

1 
2 

2.  La  quinte 

2 
3 

2 
3 

2 
3 

3.  La  quarte   

3 

4 

3 

4 

3 
4 

[majeure 

4.  La   tierce  ,' 

(  mineure 

4 

5 
6 

4 

5 
6 

8192 
8561 

27 

32 

5.  Le  ton  majeur 

8 
9 

8 
9 

8 
9 

6.  Le  ton  mineur  .  . 

9 
TÔ 

9 

59049 
65  536 

7.  L'apotome 

2048 
2187 

15 
Î6 

2048 
2187 

(Demi-ton  chromatique.) 

8.  Le  limma 

243 

256 

19 

20 

243 

256 

(Demi-ton  diatonique.) 

Maintenant,  supposons  deux  violonistes  virtuoses 
dont  l'un  soit  un  Oriental  et  l'autre  un  Occidental,  et 
proposons  à  ces  artistes  d'exécuter  l'un  après  l'autre 
ces  huit  intervalles  musicaux  à  parlir  du  la  (2° 
corde),  avec  cette  condition  expresse  de  s'alTranchir 
complètement  du  sentiment  harmonique,  et  de  se 
soumettre  au  seul  sentiment  mélodique. 

Comme  on  le  comprend  par  l'examen  du  tableau 
ci-dessus,  ces  deux  violonistes,  lorsqu'ils  exécutent 
l'octave,  la  quinte  el  la  quarle  du  la  1:2"  corde  librel, 
qui  est  le  point  de  départ,  ne  laissent  percevoir 
entre  eux  aucune  ditl'érence  d'intonation. 

En  ce  qui  concerne  le  n°  4,  pour  jouer  le  rfojf  qui 
est  la  tierce  majeure  du  la,  nos  deux  violonistes  seront 
d'accord,  à  condition  que  le  violoniste  européen  ne 
donne  pas  un  dot(  tempéié  ou  harmonique. 

Lorsqu'ils  jouent  do:,  qui  est  la  tierce  mineure  du 


I.  Cependant,  pour  que  le  violoniste  oriental  joue  un  si,  à  partir  ( 

la,  dans  la  proportion  de  -,  il  faut  ajouter  à  ce  si  un  demi-dièsi 

parce  que  dans  l.i  g.imme  fondamenlalc  de  la  musique  orientale  liute 
valle  la-si  ï,  est  un  ton  mineur.  Mais  comme  il  y  a  certains  mod( 
orientauï  dans  lesquels  on  emploie  après  le  la  un  .si  dans  le  rappo 
du  Ion  majeur,  on  a  senti  la  nécessité  de  distinguer  ce  dernier  si  c 
le  faisant  précéder  d'un  demi-dièse. 


la,  il  y  a  deux  probabilités  pour  le  violoniste  euro- 
péen :  1»  s'il  se  propose  que  ce  rfofa  soit,  avec  la 
chanterelle  mi,  dans  la  proportion  de  tierce  ma- 
jeure harmonique  QY  l'intervalle  ?«-rfoi:  aura  la  pro- 
portion de  '-,  et  dans  ce  cas,  le  do'o,  joué  par  le  vio- 
loniste oriental  dans  le  rappoit  de  ^  à  partir  du  la, 

et  dans  le   rapport  de  --  avec  le  mi  b,   se  trouvera 

un  peu  grave  relativement  au  do  t;  du  violoniste 
européen;  2°  si  ce  dernier  violoniste  se  propose  de 
jouer  un  doti  qui  soit  la  quarte  juste  du  soli  qu'on 
obtient  sur  la  3"  corde  du  violon,  on  ne  trouvera 
alors  aucune  différence  entre  les  do  i  des  deux  violo- 
nistes; et  dans  ce  cas,  la  propoition  qui  se  trouveia 
entre  ce  do'^  et  mi^  de  la  chanterelle  ne  sera  pas 

.     ,     ,  4         ...       .64 
égale  a  -,  mais  bien  a  — ■ 

Comme  il  n'y  a  pas  de  différence  enire  les  théo- 
riciens occidentaux  et  orientaux  au  sujet  du  rapport 

du  ton  majeur  qui  est  (  -  V  les  deux  violonistes  à  qui 

on  proposera  déjouer  un  ton  majeur'  à  partir  du  la 
seront  tout  à  Tait  d'accord. 

Lorsque  nos  violonistes  jouent  le  n°  6,  c'est-à-dire 
le  ton  mineur,  si  le  violoniste  européen  ne  tend 
pas  à  ce  que  le  siii  soit  la  tierce  majeure  harmoni- 
que du  soi  de  la  3"  corde,  les  si:  de  nos  artistes 
Seront  à  peu  près^  d'accord. 

Quant  à  l'apotome  et  au  limma  qui  forment  les 
n"'  7  et  8,  le  violoniste  européen,  pour  s'élever  d'un 
demi-ton  majeur  à  partir  du  la,  ou,  en  d'autres 
termes,  pour  diéser  le  la,  donnera  un  la  if  dans  le 

j5 
rapport  de  —,  ou  plutôt,  comme  l'a  si  justement 

prétendu  M.  Montai,  donnera  un  lui  dans  le  rapport 

de  ^-77r^:  de  même,  pour  s'élever  d'un  demi-ton  mi- 
218/ 

neur  à  partir  du  la,  ou,  en  d'autres  termes,  pour  jouer 

le  si};^,  il  franchira  un  intervalle  dans  le  rapport  de 

1    24         ,      .     ,  .,243  .      .  .     , 

de  —  ou  plus  justement  de  — -?;  on  arrive  a  ce  résul- 
tat que,  pour  diéser  ou  bémoliser  une  note,  les  violo- 
nistes des  deux  pays  sont  d'accord. 

Pourtant,  on  ne  saurait  trop  répéter  que  le  violo- 
niste à  qui  on  proposera  ces  expériences  devra  s'alla- 
cheràne  pas  employer  les  sons  artificiels  de  layamme 
fausse  dite  tempérée  ainsi  que  les  intervalles  de  la 
gamme  harmonique,  l'emploi  de  ces  sons  constituant 
pour  les  Européens  une  sorte  de  seconde  nature  dont 
il  leur  est  difficile  de  se  défaire. 

D'ailleurs,  certains  praticiens  occidentaux,  qui  se 
sont  occupés  de  la  théorie  de  la  musique,  ont  très 
pratiquement  résolu  la  question  de  la  détermination 
des  valeurs  des  signes  d'accidents,  ([ui  est  conforme 
à  la  réalité.  En  effel,  ils  disent  à  ce  sujet  : 

"  Un  ton  renferme  neuf  commas;  il  y  a  donc,  dans 
un  ton,  uu  demi-ton  de  4  commas,  c'est  le  diatonique, 
et  un  de  o  commas,  c'est  le  chromatique.  » 


le,  d'après   mes  observations,  à  l'ex- 
aliciens  orientaux  sont  généralement 


nployer  les  ton 


port  appro 
déterminé 


limatit)  que  dans  le  rapport 
lar  PUhagore. 


plulùt  da 
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i  le  rapport  -  (rap- 
i  est  te  rapport  juste, 


insToiiii-:  i)i;  la  misiove 


LA    MUSIQUE    TURQUE      20(i7 


Dans  ce  cas,  s'il  nous  est  permis  tle  les  traduire  en 
noiiilires,  les  idées  des  praticiens  occidentaux  don- 
nent le  résultat  suivant  : 

Comma'i 


Pour  le  demi- ton  diatonique i 

—         chromatique 5 

Différence  entre  le  ton  majeur  et  le  ton  mineur.         I 

Par  contre,  les  physiciens  européens,  au  lieu  d'ac- 
cepter les  rapports  véritables  ci-dessus,  qui  sont  pra- 
tiqués à  la  fois  chez  les  Occidentaux  et  Orientaux  par 
les  voix  et  par  les  instruments,  ont  déterminé  les 
trois  autres  rapports  suivants,  et  ont  établi  ainsi  une 
diver^'ence  éternelle  entre  la  théorie  et  la  pratique 
de  la  musique  : 


Valeurs  acceptées 
par  les  phijsiciem. 


Valeurs 
eracles. 

243  24 

256  25 

20iS  25 

•     2  187  27 

521288  80 

531441  8Î 

Comme  les  praticiens  occidentaux  négligent  la  dif- 
férence qu'il  y  a  entre  les  tons  majeur  et  mineur,  la 
division  précédente  du  ton  en  4  et  o  commas  s'appli- 
querait certainement  à  l'intervalle  de  Ion  majeur- 
Quant  à  la  division  du  ton  mineur,  seloii  notre  idéci 
elle  obéit  à  deux  lois  :  1°  si  la  valeur  du  Ion  mineur 


mib» 


2°  si  on  accejite,  comme  les   théoriciens  orientaux, 

•j9  Q49 
la  valeur  du  ion  mineur  mélodique  égale  à  „„, 
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alors  sa  répartition  s'opère,  conformément  à  la  pra- 
tique, de  la  façon  suivante  : 


Une  fois  qu'on  a  compris  la  loi  véritable  qui  régit 
les  intervalles  musicaux  employés  par  les  Occidentaux 
et  les  Orientaux,  on  reconnaît  Tacilement  combien 
Fétis  s'est  trompé  dans  ses  déclarations  reproduites 
plus  haut  au  sujet  des  intonations  antidiatoniques  qui 
auraient  existé,  d'après  lui,  dans  le  chant  des  Orien- 
taux. Pour  affirmer  l'existence  de  ces  soi-disant  into- 
nations antidiatoniques  dans  la  musique  orientale, 
Fétis  va  même  jusqu'à  prétendre  que  la  cause  de 


1.  Ici,  il  m'est  impossible  de  ne  pas  me  souvenir  de  l'anecdote  sui- 
vante, rapportée  par  F6tis  dans  le  2«  tome  de  son  histoire  de  la  musi- 
que (p.  "il)  conmie  un  exemple  de  la  puissance  de  l'Iiabitude  dans  les 
modificalions  de  notre  sentiment  de  l'art  : 

«  Le  célèbre  organiste  M.  Lemmens.  né  dans  un  village  de  la  Cam- 
pine,  y  faisait,  dans  sa  première  jeunesse,  ses  éludes  musicales  sur  un 
clavecin  depuis  longtemps  horriblemeot  désaccordé,  aucun  accordeur 


ces  intonations  est  dans  l'organisation  physique  des 
peuples  de  l'Asie;  ce  qui  est  très  étonnant  ! 

Le  lecteur  qui  a  suivi  cette  longue  dissertation  a 
eu,  je  crois,  la  conviction  que  nul  art  de  l'Oi  ienl  n'est 
plus  méconnu  en  Europe  que  la  musique  orientale. 

La  barrière  qui  sépare  l'Orient  de  l'Occident  au 
point  de  vue  musical  ne  consiste  pas,  comme  on  le 
croit  généralement,  dans  la  divergence  des  interval- 
les de  ces  deux  musiques;  il  faut  chercher  ailleurs 
l'origine  de  cette  barrière.  Nous  l'expliquerons  ci- 
dessous,  en  répondant  à  une  objection  supposée. 

D'ailleurs,  il  n'est  pas  juste  de  croire  à  l'existence 
d'une  semblable  divergence,  puisque  «  la  vérité  en 
musique  est  une  »!  Les  rapports  des  huit  piincijiaus 
intervalles  désignés  dans  le  tableau  ci-dessus  sont 
ceux  de  la  musique  employée  en  Orient  et  en  Occident 
depuis  les  temps  anciens  jusqu'à  nos  jours;  ils  n'ont 
subi  aucune  modilicalion  à  travers  les  siècles,  et  doré- 
navant n'en  subiront  aucune,  à  moins  que  la  forme 
actuelle  des  organes  qui  produisent  la  voix  humaine 
et  les  lois  physiologiques  qui  les  régissent  soient 
changées! 


Ici,  on  peut  nous  faire  l'objection  suivante  : 

Puisque  la  vérité  en  musique  est  une  en  Orient  et 
en  Occident,  pourquoi  un  Européen  qui  voyage  en 
Orient  trouve-t-il  la  musique  orientale  très  étrange 
et  complètement  incompréhensible?  De  même,  pour- 
quoi un  Orienlal  ne  s'intéresse-t-il  pas  à  la  musique 
occidentale,  lorsqu'il  l'entend  pour  la  première 
fois'? 

D'après  ce  que  nous  pensons,  ce  phénomène  com- 
porte plusieurs  causes,  et  ces  causes  varient  pour 
chacun  des  deux  auditeurs.  Cherchons  d'abord  pour- 
quoi un  Occidental  n'éprouve  pas  de  plaisir  à  l'audi- 
tion de  la  musique  orientale  : 

I"  L'oreille  d'un  Occidental,  depuis  son  enfance,  est 
habituée  à  entendre  le  plus  souvent  les  notes  unifor- 
mes de  la  gamme  fausse  dite  temjicn-e.  Cette  habi- 
tude peut,  jusqu'à  un  certain  point,  éteindre  le  senti- 
ment de  la  mélodie  avec  lequel  naissent  les  hommes. 

Par  exemple,  on  sait  que  l'intervalle  entre  Vutelle 
rt*  n'étant  pas  égal  en  réalitéà  l'intervalle  ré-mi,  l'effet 
ut-ré  n'est  pas  Identique  à  l'elfet  ré-nii;  de  môme,  les 
demi-tons  chromatique  et  diatonique  diffèrent  l'un 
do  l'autre.  Si  ce  raisonnement  est  appliqué  à  un  mor- 
ceau tout  entier,  on  arrive  à  cette  conclusion  qiie 
certaines  finesses  musicales,  qui  trouvent  leur  expli- 
cation naturelle  dans  une  plus  grande  diversité  d'in- 
tervalles musicaux,  sont  perdues,  et  que  le  caractère 
musical  du  morceau  est  notablement  modifié.  La 
plupart  des  Européens  sont  habitués  à  entendre  une 
semblable  musique. 

2»  Un  Occidental,  depuis  son  enfance,  n'a  pas  en- 
tendu peut-être  une  seule  fois  une  mélodie  sans  soii 
accompagnement  et,  par  suite,  il  n'est  pas  habitué 
à  goûter  la  saveur  particulière  que  possède  une  mélo- 
die exécutée  avec  de  purs  intervalles  mélodiques;  la 
mélodie  seule,  entendue  dans  ces  conditions,  lui  pa- 
raîtra très  nue,  et  en  outre,  les  intervalles  mélodiques 
justes  n'exerceront  aucune  influence  sur  son  ouïe 
mal  éduquée'. 


ne  se  trouvant  dans  le  pays.  Par  une  circonstance  heureuse,  il  arriva 
qu'un  facteur  d'orgues  fut  appelé  pour  faire  des  réparations  à  celui  do 
rabba\e  d'Everbode,  située  près  de  ce  village  :  le  hasard  le  conduisit 
chez  le  père  du  jeune  musicien,  et  lui  fournit  l'occasion  d'entendre 
celui-ci  jouer  de  son  misérable  instrument.  Choque  du  la  mullilude 
d'intonations  fausses  qui  frappaient  son  oreille,  le  facteur  prit  iinmé- 


ESCYCLOPÉDIE  DE  LA  IHISIOCE  ET  DICTIOS.\AIRE  DU  COSSERVATOIIiE 


3°  Les  chanteurs  orientaux  emploient  Bonjours  la 
voix  de  tète;  à  un  Occidental  Iiabitué  à  entendre  les 
cliaateurs  earopéens  qui  chantent  toujours'  en  voix 
de  poitrine,  la  manière  de  chanter  des  Orientaux 
semble  tout  à  fait  anormale i^.  On  est  même  allé  jus- 
qu'à qualifier  le  chant  oriental  de  miaolement  de 
chats  I 

Par  contre,  il  existe  des  raiso-Bs  pour  qu'un.  Orien- 
tal ne  trouYe  pas  de  ptaisirà  entendre  la  musique 
occidentale  : 

i"  Un  Oriental,  dontl'oreille  est  assez  délicate  pour 
sentir  ta  très  petite  dill'érence  qu'il  y  a  entre  le  ton 

majeur  f- j  et  le  ton  mineur  (77,),  ne  peut  pas  être 

satisfait  lorsqu'il  entead  les  notes  uniformes  de  la 
gamnue  tempérée. 

2°  Un  Oriental,  qai  est  habitué  àenlendre  une  mu- 
sique toujours  à  l'unisson,  ne  peut  pas  distin;;uer; 
entre  l'enchaînement  des  accords,  surtout  lorsqu'ils 
sont  produits  par  les  notes  fausses  de  la  gamme  tein- 
pérée,  la  mélodie  qui  est  pour  lui  le  but  suprême  de 
la  musique;  par  conséquent,  ce  pêle-mêle  de  sans 
ne  lui  procure  aucun  plaisir. 

3"  La  manière  de  chanter  des  Occidentaux  en  voix 
de  poitrine  parait  être  contraire  au  goût  esthétique 
des  Orientaux;  un  passage  qu'on  lit  dans  l'ouvrage 
de  Blainville  dépeint  très  exactement  les  impres- 
sions d'un  Oriental  vis-à-vis  d'un  chanteur  européen. 
Eu  effet,  cet  auteur  se  trouvant  à  Constantinople,  et 
ayant  chanté  à  un  musicien  turc  certains  morceaux 
occidentaux,  lui  demanda  comment  il  les  trouvait; 
le  musicien  turc  aurait  donné  la  réponse  suivante  : 

«  D'ahord,  il  me  semblait  entendre  crier  au  feu,  et 
le  mélange  de  sons  que  vous  trouvez  si  raerveilleu.x 
ne  faisait  qu'un  bruit  confus  à  mes  oreilles^...  » 

Telles  sont  les  causes  qui  ne  permettent  pas  aux 
Orientaux  et  aux  Occidentaux 
de  goùtea*  leurs  musiqu.es-  res- 
pectives et  qui  excusent  leurs 
sentiments  réciproques  à  ce 
sujet. 

On  peut  nous  faire  une  se- 
conde objection;  en  etîet,  un 
Occidental  peut  nous  dire  ceci  : 

«  J'admets  volontiers  que  les  Occidentaux  n'aient 
pu  étudier  convenablement  la  musique  des  Orien- 
taux; mais  que  faut-il  penser  des  déclarations  de 
savants  comme  Bourgault-Uucoudray  qui,  voyageant 
eu  Orient,  et  se  mettant  en  contact  avec  les  musiciens 
indigènes,,  ont  recueilli  de  leur  propre  bouche  des 
détails  théoriques  qui  paraissent  tout  à  fait  incom- 
patibles avec  les  données  énoncées  dans  les  pages 
psécédentes?  Par  exemple,  dans  son  ouvrage  intitulé 
Etude  sur  la  musique  ecclésiastique  grecque^,  te  savant 


en   question,   parlant  du  second   mode    de    l'église 
grecque,  donne  l'échelle  suivante  : 


finale 


comme  ainliilus  de  ce  mode,  et  ajoute  eu  même  temps- 
que  «  ce  qu'il  y  a  de  caractéristique  dans  le  second 
mode,  ce  qui  fait  naître  chez  l'auditeur  européen  une 
impression  intolérable  si  le  chanteur  chante  faux,  ei 
biaarre  s'il  chante  juste,  c'est  la  présence  d'un  la  fixe, 
trop  bas  d'uu  quart  de  ton,  qui  produit  entre  sol  et 
la  un  ton  trop  petit,  et  entre  la  et  si  un  ton  trop 
grand...  Comment  concilier  ces  données  avec  les- 
vôtres?  » 

Je  réponds  simplement  que  le  mode  en  question 
n'est  pas  exclusivement  employé  par  les  néo-grecs 
dans  leurs  églises,  mais  qu'il  est  au  contraire  très 
populaire  en  Orient,  et  par  conséquent  connu  de 
tous  les  peuples  de  l'Orient  depuis  plusieurs  siècles. 
Cependant,  les  théoriciens  de  la  musique  ecclésias- 
tique grecque  sont  tellement  en  désaccord  entre  eux, 
tant  d'ans  les  tempfs  anciens  que  dans  les  temps  mo- 
dernes, que,  même  aujourd'hui,  il  y  a  une  musiquB 
ecclésiaslique  grecque  pratiquée  et  plusieurs  théories 
de  la  même  musique;  la  théorie  expliquée  à  l'hono- 
rable Rourgault-Ducoffdray  est  l'une  de  ces  diverses 
théories  '. 

Quant  aux  rapports  vrais  des  intervalles  dont  se 
compose  l'échelle  du  2'  mode  ci-dessus  donnée  par 
BourgauU-Ducoudray,  ils  sont  les  suivants;  seule- 
ment je  transpose  celte  échelle  une  quinte  plus  haut, 
comme  on  écrit  en  Orient  : 


diatement  la  résolution  d'accorder  le  clavecin;  mais,  quand  il  eut  fini 
cette  opération,  M.  Lemmeus  en  éprouva  les  sensations  les  plus  désa- 
gréables ;  il  ne  retrouva  qu'après  nii  certain-  tem^îs.  la  sentimenll  d'es 
rapports  justes  dos  aons,  égaré  par  la  longue  habitude  de  rapports 
différents..» 

Je  crois  que  les  Européens  qui  entendent  pour  la  première  fois  la 
innsiquc orientale  se  trouvent  dans  la  situation  de  M.  Lemmens. 

1.  11  Caut  cependant  reconnaître  que  la  manière  de  cbanter  en  usage 
chez  les  Orientaux  et  qui  consiste  a  chanter  en  voix  de  tète,  est  la 
plus  convenable  pour  la  musique  orientale  qui  met  en  usage  tous  les 
intervalles  mélodiques  justes.  On  prétend  même  qu'avec  la  voix  de 
poitrine,  l'intonation  de  ces  divers  intervalles  serait  très  difficile, 
sinon  impossible,  et  que  le  ton  et  l'accent  donnés  par  les  artistes  orien- 
taux à  leur  chant  convieunent  mieux  à  l'exigence  des  langues  orien- 
tales. Mon  ami  le  Révérend  Père  J.  Thibaut,  des  Augustmâ  de  l'As- 
somption, qui  a  habité  â  Constajntinople  plusieurs  années  et  dont  la 
compétence  eu  fait  do  musique  orientale  est  considérable,  partage 
mou  idée  à  cet  égard. 


JN'est-il  pas  surprenant,  en  effet,  que  l'honorable 
BourgauU-Ducoudray  n'ait  pas  vu  dans  la  quarte 
sol — la\i — si — do,  le  tétracorde  supérieur  du  ton 
de  do  mineur  de  la  musique  moderne'?  Si  cette  échelle 
était  exécutée  sur  un  piano  tempéré,  l'oreille  de 
Bourgault-Ducoudray  trouverait-elle  cet  intervalle  de 
seconde  augmentée  (la  p  —  sif)  aussi  bizarre  que  lors- 
qu'il est  chanté  par  la  voix  juste'?  Je  ne  le  crois  pas, 
puisque  c'est  bien  le  tétracorde  supérieur  du  mode 
mineur.  Dans  ce  cas,  la  faute  du  chanteur  oriental 
consiste    dans  l'emploi   des   intervalles    mélodîq.ues 

2-  Cf.  Blainville,  Histoire  générale,  oriti^te  et  plûtola/jirjue  de  la 
musique,  Paris,   17û7,  p..  65,- 

3.  Cf.  page  25. 

•k  En  1905,  je  m'adressai  à  Si  Sainteté  Joacliimlir.  patriarche  ortho- 
doxe.de  Constantinople,  dans-  le  but  d'étudier  nioi-mèm«  la  niu!4ii]ue-de 
son  Eglise.  Co  sympathique  chef  de  l'Eglise  avait  bien-  voulu  me  déà- 
gner  le  prolopsalte  (l«'*cliantrc)  de  l'église  patri.ircale  pour  me  donner 
tous  les  détails  possibles  sur  cette  musiriuc.  Plus  d'un  an,  régulièra- 
raent  deux  fois  par  seniiiine,  j'ai  fréquente  le  Patriarchat  du  Phanar, 
où  m'attendait  le  protopsalte  M.  Yacobos,  mon  professeur  de  musique 
ecclésiastique.  Ces  visites  assidues  m'ont  donné'  la  conviction  que 
cette  musique  n'est  autre  chose  que  la  musique  àWx^  orient-ale,  et  tant 
de  théories  étranges  qui  lui  sont  attribuées  ne  sont  que  de  pures  iaven- 
tions  de  certains  soi-disant  tliéoriciens, 

5.,  Si  le  clianteur  grec  avait  expliqné  à  BourgauU-Oucoudray  qu'entre 
sol  et  la  h  il  y  a  un  intervalle  de  demi-ton  chsi-omatique,  composé 
da  cinq  commas,  tout  malentendu,  pouvait  ùtBe  êfàtè. 
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Juslesdorit  l(^s  liipports  sont  écrits  aii-ilessoiis  de  la 
mùme  tclielle  Iransposée  sur  .s(;,  comme  on  le  voit 
plus  liant. 

Cet  l'xompl''  prouve  amplement  que,  pour  une 
oreille  liabiluéo  aux  sons  de  la  Kamnic  lenipérre, 
fftt-cc  celli'd'uu  éminent  musicien  comme  Rourj^aull- 
Ducoudray,  il  devient  très  difficile  de  saisir  la  saveur 
d'intervalles  mélodiques  purs.  Mais  il  est  juste  de 
reconnaître  h  ce  sujet  la  responsabilité  des  soi-disant 
théoriciens  indigènes  grecs  qui  ont  induit  en  erreur 
le  célèbre  musicien. 


Avant  de  finir  ce  chapitre,  qui  a  pour  but  de  dé- 
montrer qu'il  [ny  a  pas  en  réalité  de  différence,  au 
point  de  vue  mélodique,  entre  les  musiques  orien- 
tale et  occidentale,  je  dois  ajouter  quelques  obser- 
vations. 

On  sait  que  les  tons  entiers  qui  entrent  dans  la 
constitution  de  la  gamme  d'un  mode  ne  sont  pas  tous 
des  tons  majeurs;  quelques-uns  d'entre  eux  sont  ma- 
jeura  et  quelques  autres  sont  mineim.  En  elFel,  la 
gamme  du  mode  majeur  de  la  musique  européenne 
est  conforme  à  cette  loi  mélodique,  puisqu'elle  est 
composée  d'abord  d'un  ton  majern,  puis  d'un  ton 
mineur,  etc. 

Cependant,  comme  on  néglige  la  différence  entre 
le  ton  majeur  et  le  ton  mineur,,  il  en  résulte  que  la 
musique  européenne  perd  beaucoup  de  son  expres- 
sion mélodique.  Par  exemple,  pour  transposeT  à  un 
ton  plus- bas  les  notes  : 


on  se  contente  de  les  écrire  sous  cette  forme  : 


tandis  que,  d'après  les  rapports  qui  se  trouvent  en- 
tre les  notes  de  ces  deux  échelles,  rapports  qui  sont 
fixés  parles  physiciens  occidentaux  eux-mêmes,  ces 
échelles  ne  devraient  pas  être  tenues,  au  point  de 
vue  mélodique,  pour  identiques  entre  elles,  puis- 
qu'elles ont  les  rapports  suivants  : 


r.i4 


Voilà  pourquoi,  si  les  intervalles  ré  —  mietmi  — 
fa  S  de  notre  exemple  sont  en  réalité  des  tons  mineurs, 
il  va  sans  dire  qu'en  transposant  ces  deux  intervalles, 
(jui  ont  certainement  leur  forme  spéciale  d'expres- 
sion, sur  les  notes  : 

do  j'c  mi 

composées  au  contraire  d'un  ton  majeur  et  d'un  ton 
mineur,  on  détruit  cette  forme,  spéciale  d'expression, 
parce  que  transposer,  c'est  reproduire  un  aii'  avec  les 
mêmes  intervalles,  en  élevant  ou  en  aliiuss.uil  Inules 
les  notes  sans  leur  faire  subir  aucune  niuJiiicaùun,  si 
minime  soit-elle. 

On  sait  encore  que  dans  certaines  mélodies  les 
deux  tons  ï/îd/eurs  se  succèdent;  dans  ce  cas  aussi,  s'il 
s'agit  de  les  transposer,  il  ne  faut  pas  faire  l'un  d'eux 
majeur  et  l'autre  mineur. 

Vous  me  direz  :  «  Comment  cela  est-il  possible?  »  Je 
réponds  qu'il  ne  suffit  pas  de  recoiinaîlre  théorique- 
ment qu'il  y  a  un  ton  majeur  et  un  ton  mineur;  il  faut 
les  employer  en  pratique  comme  ils  sont  déjà  prati- 
qués par  les  voix  justes. 

Dans  la  musique  orientale,  on  prête  beaucoup  d'at- 
teution  à  la  différence  entre  tons  majeurs  et  mineurs. 
Aussi  la.  transposition  est-elle  considérée,  parmi  les 
praticiens  orientaux,  comme  une  des  questions  les 
plus  difficiles.  Lorsque  les  praticiens  veulent  sonder 
le  degré  de  capacité  d'un  musicien,  ils  lui  posent  une 
question  sur  la  transposition  et  en  demandent  la  réa- 
lisation, parce  qu'un  artiste  qui  est  habitué  à  jouer 
d'ordinaire  un  mode,  par  exemple  sur  la  tonique  la, 
s'il  se  trouve  obligé  de  jouei»  le  même  mode  sur  la 
tonique  si,  tout  en  respectant  la  succession  des  tons 
majeurs  et  mineurs,  des  npotomes  et  des  limmas,  mani- 
feste leplusgi'and  embarras,  alors  que  cette  transpo- 
sition lui  deviendrait  facile  s'il  pouvait,  comme  en  Eu- 
rope, ne  se  préoccuper  que  des  tons  et  des  demi-tons. 

Pour  mieux  m'expliquei',  j'apporterai  un  nouvel 
e-xemple;  il  démontrera  à  la  fois  l'importance  de  la 
diirérence  qu'il  y  a  entre  les  tons  majeur  et  mineur, 
et  l'inexistence  d'une  dijférence,  au  point  de  vue  mé- 
lodique, entre  la  musique  orientale  et  occidentale. 
Je  prends  comme  exemple  l'air  de  Au  clair  de  la  lune, 
qui  est  connu  de  tous.  Je  le  transcris  en  sol  majeur  : 


Si  nous  examinons  cet  air,  nous  voyons  qu'il  con- 
siste en  une  mélodie  composée  dans  la  limite  d'mie 
sixte  dont  la  note  grave  est  ré  et  la  note  aigué  est  si. 
D'après  les  rapports  désignés  par  les  physiciens  occi- 
dentaux, entre  les  notes  de  cette  mélodie  ainsi  notée, 
se  trouveraient  les  chiffres  suivants  : 


Si  nous  accordons  un  piano  d'après  les  rapports 
ci-dessus  et  si  nous  jouons  l'air  en  question,  nos 
oreilles  entendront  une  mélodie  tout  à  fait  étrange. 

Cependant,  un  musicien  oriental  qui  prend  en  con- 
sidération la  constitution  mélodique  Je  cet  air,  n'hé- 


site pas  à  juger  qu'entre  les  notes  du  même  air  doi- 
vent se  trouver  les  rapports  suivants  : 
N"  2  ré         mi        fiiH         sol         la         si 


qui  sont  déjà  conformes  au  chant  des  artistes  à  voix 
juste. 

En  prenant  deux  pianos,  si.  on  accorde  les  cordes 
du  premier  d'après  les  rapports  n"  1,  et  celles  du 
second  d'après  les  rapports  n"  2,  et  .si  l'on  joue  l'air 
Aa  clair  de  la  lune,  on  constatera  i|ue  les  notes  du 
second' piano  sont  conformes  au  bon  goût  artistique, 
et  très  semblables  à  l'effet  que  produit  cet  air  lors- 
qu  il  est  chanté  par  la  voix  humaine. 
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Ajoutons  aussi  que  nous  pouvons  très  bien  trans- 
poser cet  air  sur  n'importe  quelle  noie  à  notre  choix; 
mais  pour  cela  il  est  strictement  nécessaire  de  res- 
pecter ses  rapports  essentiels  tels  qu'ils  sont  indi- 


qués sous  l'échelle  n°  2.  Pourtant  est-ce  possible, 
dans  l'élat  actuel  des  instruments  de  musique  fabri- 
qués en  Kurope?  Transposons,  par  exemple,  cet  air 
en  do  majeur;  il  devient  : 


Si  nous  jouons  cet  air  sur  lui  instrument  à  tempé- 
rament, comme,  avec  ce  système,  toutes  les  notes 
sont  d'ailleurs  plus  ou  moins  dénaturées,  il  est  impos- 
sible de  reproduire  la  mélodie  pure  dans  n'importe 
quel  Ion  que  ce  soil;  renonçons  donc  à  jouer  cet  air 
sur  un  inslriiment  de  ce  yenre. 

Mais  si  nous  jouons  la  mélodie  ci-dessus  sur  des 
instruments  de  justesse  absolue  comme  les  cuivres 
naturels  et  à  coulisse,  aurons-nous  réussi  par  celte 
transposition  en  do  majeur  à  conserver  à  cette  mé- 
lodie son  caractère  essentiel"?  On  ne  peut  pas  don- 
ner une  réponse  affîrmalive  à  cette  queslion,  puisque 
dans  ce  nouveau  ton  de  do  majeur  la  sixle  de  sol- 
mi,  dans  laquelle  la  mélodie  est  enfermée,  auiail 
pour  intervalles,  d'après  les  physiciens  occidentaux, 
les  rappoi'ts  q"ui  suivent  : 

sol         ht         ai         do         ré         mi 


Dans  ce  cas,  on  voit  que  la  sixte  ré-sl  n"  2  et  la 
sixte  sol-mi  ne  sont  pas  identiques  en  leurs  inter- 
valles, puisqu'elles  ont  pour  rapports  respectifs  : 


Mainlrnant,  réfléchissons  à  ceci  :  un  artiste  qui 
chante  cet  air  en  sol  majeur  et  qui  entonne  dans 
celle  tonalité  lés  notes  ré-mi-faif,  en  mettant  d'a- 
bord un  Ion  maji'ur  puis  un  ton  mineur,  cet  artiste, 
pour  chanter  le  même  air  en  do  majeur,  changera- 
t-il  la  place  de  ces  tons  pour  mettre  le  ton  mineur 
d'abord  et  le  Ion  majeur  ensuile?  Evidemment  non, 
le  changement  de  ton  n'ayant  aucune  iritluence  sur  la 
modification  du  caractère  mélodique  d'un  morceau. 

Cet  exemple  montre  avec  certitude  que  si  les  ins- 
truments de  musique  ne  sont  pas  en  état  de  réaliser 
la  différence  qu'il  y  a  enire  le  ton  majeur  et  le  Ion 
mineur,  la  transposition  d'une  mélodie  dans  un  ton 
quelconque  avec  justesse  n'est  pas  possible'. 

Il  résulte  encore  autre  chose  de  cet  exemple,  c'est 
l'évidence  qu'il  n'y  a  point  de  dilférence  esseniielle 
entre  les  musiques  orientale  et  occidentale,  à  con- 
dition qu'on  accepte  des  deux  côtés  la  vérité  mélo- 
dique. L'air  intitulé  Au  clair  de  la  lune  n'est  pour 
nous  ni  oriental  ni  occidental,  mais  c'est  tout  sim- 
plement une  mélodie  que  tout  homme  peut  chanter- 
avec  les  intervalles  désignés  dans  l'échelle  n°  2  ci- 
dessus. 

Il  y  a  cependant,  ainsi  que  nous  l'avons  répété  plu- 
sieurs fois,  celte  petite  différence  :  les  théoriciens 
orientaux,  en  se  conformant  à  un  proverbe  qui  dil  : 
11  II  coupe  le  poil  en  quarante  parties,  »  ont  si  minu- 
tieusement analysé  le  chant  humain  qu'ils  ont  dû 

1.  Il  ne  suf6t  pas  que  les  instruments  puissent  faire  seulement 
rclte  nuance;  il  est  également  nécessaire  aussi  qu'ils  distinguent  en 
outre  le  demi-ton  chromatique  du  ilemi-ton  diatonique. 

2.  Ici,  je  mets  certainement  hors  de  discussion  le  st}Ie  musical,  les 


accepter  les  rappoils  de  l'échelle  ii"  2  comme  les 
rapports  approximatif  s  des  intervalles  qui  se  trouvent 
entre  les  notes  de  cette  échelle.  La  dilférence  entre 
les  vrais  rapports  et  les  rapports  approximatifs  est  la 
suivante  : 
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Quelle  différence  reste-t-il  donc  entre  les  musiques 
orientale  et  occidenlale  au  point  de  vue  mélodique? 
S'il  s'agissait,  en  fin  de  compte,  d'accepler,  au  lieu 
des  rapporis  justes,  les  rapports  approximatifs  ou 
rapports  abn'cji's,  les  Orientaux,  dans  l'espoir  de  trou- 
ver une  base  de  conciliation  et  de  réussir  à  anéantir 
la  dilférence  de  théorie  qu'on  croit  si  grande,  sont 
prêts  àacceplerles  rapports  approximatifs  des  inter- 
valles. 

Si  nous  pensons  imparlialement, nous  ne  pouvons 
admettre  qu'un  homme.  Oriental  ou  Occidental,  vou- 
lant chanter  en  solo  une  mélodie,  se  serve  d'un  go- 
sier sujet  à  des  lois  physiologiques  différentes,  selon 
que  cet  homme  est  né  en  Orient  ou  en  Occident!  Pour- 
quoi donc  alors  négliger  la  différence  d'un  comma 
qui  existe  entre  les  tons  majeurs  et  mineurs,  et  par 
là,  faire  subir  à  la  musique  moderne  des  pertes  si 
importantes  au  point  de  vue  de  la  nuance  mélodique 
et  de  l'expression?  Est-ce  que  celte  dilférence  est 
vraiment  inappréciable,  imperceptible,  comme  pré- 
tendent les  physiciens?  Nous  ne  le  croyons  pas. 

Combien,  par  contre,  sont  significatives  et  dignes 
de  longues  méditations  les  paroles  suivantes  du  cé- 
lèbre maître  qu'est  M.  C.  Saint-Saëns  : 

II  Nous  calculons  et  connaissons  les  commas  ou  neu- 
vièmes de  ton,  mais  nous  ne  les  utilisons  pas;  les 
demi-tons  suffisent  à  noire  organisation.  Et  pourtant 
ce  n'est  pas  avec  notre  système  de  demi-tons  et  de 
notes  synonymes  que  l'on  peut  être  dans  la  vérité 
musicale.  Il  n'y  a  là  qu'un  à  peu  jms,  et  le  temps 
viendra  peut-être  où  notre  oreille,  plus  raffinée,  ne 
s'en  conlentera  plus.  Alors  un  autre  art  naîtra;  l'art 
actuel  sera  comme  une  langue  morte,  dont  les  chefs- 
d'œuvre  subsistent,  mais  qu'on  ne  paiie  plus.  Ce 
que  sera  ce  nouvel  arl,  il  est  impossible  de  le  pré- 
voir; car,  s'il  nous  apparaissait  subitement,  nous 
serions  aussi  incapables  de  l'apprécier  qu'un  Chinois 
de  comprendre  une  symphonie  de  Beethoven^.  » 

M.  Saiiil-Saëns,  qui  écrivait  ces  lignes  en  1883, 
pense-t-il  aujourd'hui  que  ce  temps  tardera  à  venir? 
Nous  ne  le  savons  pas  avec  certitude;  s'il  y  a  une 
chose  dont  nous  soyons  convaincu,  c'est  que  le  temps 
est  venu  de  supprimer  la  phrase  classique  suivante 
qui  occupe  les  premières  pages  des  traités  de  théorie 
musicale  publiés  en  Europe  :  «  11  y  a  deu.r  modes  en 
musique 


s  à  chaque  nation  et  la  manière  de  chanter  et 
rapport  direct  avec  la  langue  et  la  nature  des 


rythmes  qui  sont  [ 
d'expression  qui  ?o 
peuples. 

3.  Cf.  Harmonie  il  Mélodie,  4"  édition,  page  281,  Taris,  1 
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Aoiis  ne  croyons  pas  que  les  oreilli's  îles  Occiden- 
taux, qui  ont  fail  laut  de  progrès  dans  toutes  les 
branches  des  sciences  et  desaris,  restent  incapables 
de  distinguer  cette  différence  minime,  mais  de  vaste 
conséquence;  il  ne  leur  faut  pour  cela  qu'une  réédu- 
cation et  une  accoutumance  de  l'oreille,  que  nous, 
les  Orientaux,  bien  que  restés  en  retard  dans  le  do- 
maine scientifique  et  artistique,  nous  pouvons  faci- 
lement distinguer  et  pratiquer  avec  nos  instruments 
et  nos  voix. 

Do  même,  nous  croyons  que  cet  art  nouveau  dont 
parle  Saint-Saëns  n'est  autre  cliose  que  la  musique 
orienlale.  II  suftiiait  donc  seulement  que  l'Occident 
connût  mieux  l'Orient  musical. 


De  l'opinion  des  Orientaux  snr  l'orijjine  île  la 
niusii|iie<  —  Son  historique.  —  Quelques  coiisi- 
déraliuns  sur  l'origine  euniiunne  de  eet  arl> 

Les  peuples  orientaux  qui  ont  embrassé  l'islamisme 
admettent  une  origine  théologique  de  la  musique. 
Les  anciens  auteurs  religieux  de  l'Orient  citent  plu- 
sieurs traditions  à  ce  sujet,  qui  diffèrent  dans  le 
détail,  mais  qui  sont  essentiellement  identiques 
entre  elles.  IVous  préférons  celle  qui  est  la  plus  ré- 
pandue. 

Il  Dieu,  dirent  ces  auteurs,  après  avoir  créé  l'uni- 
vers et  lui  avoir  donné  ce  degié  de  perfection  et  de 
magnificence  qui  le  lit  reconnaître  comme  l'ouvrage 
d'une  puissancedivine, ayant  résolu, dans  ses  décrets 
immual)les,  de  peupler  la  terre  d'habitants,  créa,  au 
même  moment  et  avant  de  former  l'homme,  toutes 
les  âmes  qm,  dans  la  suite  des  siècles  et  dans  des 
temps  déterminés,  devaient  animer  les  corps  des 
mortels  pendant  la  durée  du  monde.  Après  la  for- 
mation de  ces  âmes  sorties  de  l'immensité  divine,  le 
Créateur  a  ordonné  que  les  sept  planètes  et  autres 
corps  célestes  se  missent  en  mouvement;  les  ànies 
ont  entendu  alors  cette  admirable  harmonie  qu'ils 
font  par  leurs  mouvements  cadencés.  Parmi  cette 
multitude  innombrable  d'êtres  spirituels  qui  assistent 
à  ce  concert  planétair'e,  les  uns  goûtèrent  davantage 
le  charme  de  ces  harmonies,  les  autres  le  goûtèrent 
moins.  Plusieurs  même,  mais  ce  ne  fut  que  le  petit 
nombre,  y  restèrent  insensibles.  De  là  vient,  ajoutent 
les  auteurs  en  question,  le  goût  général  de  la  musi- 
que chez  la  plus  grande  partie  des  hommes  et  l'aver- 
sion chez  quebiues-uns,  qu'on  peut  regarder  comme 
gens  imparfaits  et  dénués  de  sentiment.  » 

Telle  est,  selon  les  auteurs  mystiques  do  l'Oiiont 
rausu!man,  non  seulement  l'or'igine  de  la  musique, 
mais  encore  celle  des  mirsiciens. 

Quant  aux  autres  auteurs,  surtout  si  nous  étudions 
les  anciens  théoriciens  comme  Abd-ul-Kader  par 
e.xemple,  ils  nous  présentent  un  court  résumé  histo- 
rique de  la  mrrsique  depuis  Adam  jusqu'à  l'époque 
où  vivait  l'auteur. 

Poirr  en  donner  une  ii!ée,  je  traduis  en  partie  ce 
résumé  inédit  qui  est  extrait  d'un  ouvrage'  écrit  par 
Abd-ul-Kader  pour  commenter  le  JAvre  des  périodes 
de  Sufi-ed-din  : 

Il  Lorsque  Dieu  eut  créé  Adam,  il  ordonna  à  l'âme 
d'entrer  dans  son  corps;  et  alors  le  pouls  d'Adam 
se  mit  en  mouvement.  Adam  avait  cerlainemeiit  de 
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la  voix;  pnis(|uo  le  temps  qui  se  trouve  onti'o  les  mou- 
vpurents  de  son  pouls  est  égal,  il  y  avait  donc  dans  le 
cor[is  d'.Xdarn  le  sou  et  le  rytlrriic  Tout  ce  qu'Adam 
psalmodiait  pour  louer  le  bon  Dieu,  il  le  chantait  à 
liante  voix  et  avec  une  mélopée  sublime. 

Il  Le  fils  d'Adam,  Chith,  avait  aussi  une  belle  voix. 
Ce  fut  Laniech,  fils  de  Gain,  fils  d'.\dam,  qui  inventa 
le  luth.  Lamech  avait  eu  une  longue  vie;  il  avait  cin- 
quante femmes  et  cent  odalisques.  Cependant  il  n'a- 
vait eu  aucun  enfant.  Vei's  la  lin  de  sa  vie,  il  eut  deux 
filles,  et  à  l'une  d'elles  il  donna  le  nom  de  Sala  et  à 
l'autre  celui  de  Bem.  Après  quelque  leraps,  il  eut  un 
garçon;  il  en  ressentit  beaucoup  de  joie  et  de  gaieté. 
L'enfant  était  arrivé  à  sa  cinquième  année  quand 
il  mourut.  Lamech  pleura  tellenient  qu'avant  lui, 
personne  au  monde  n'avait  autant  pleuré,  excepté 
Adam  lorsqu'il  fut  expulsé  du  paradis.  Pour  que  le 
cadavre  de  son  enfant  fût  toujours  visible,  Lamech 
le  suspendit  à  un  arbre;  de  temps  en  temps,  il  allait 
devant  lui  pour  déplorer  sa  perte.  Le  corps  de  l'en- 
fant resta  suspendu  si  longtemps  sur  l'arbre  que  la 
chair  et  la  peau  tombèrent  à  lerre  et  se  dolachèrent 
des  os.  Lamech  coupa  la  branche  de  l'arbre  à  la- 
quelle il  avait  pendu  le  cadavre,  et  lui  donna  quel- 
que peu  la  forme  de  son  fils;  puis  il  attacha  et  ten- 
dit sur  l'instrument  en  question  des  crins  de  cheval. 
Quand  il  touchait  ces  crins  avec  ses  doigts,  les  sons 
produits  le  faisaient  pleurer.  Un  jour,  ces  sons  lui 
causèrent  une  telle  impression  qu'il  moui'iit  aussitôt. 
Après  Lamech,  la  forme  du  lulh  subit  des  modifi- 
cations et  prit  sa  forme  actuelle.  L'une  des  deux 
filles  de  Lamech,  nommée  Sala,  a  inventé  la  grosse 
caisse. 

Il  Le  tanbûur  (instrument  à  cordes  à  long  manche) 
a  été  inventé  par  le  peuple  de  Loth  dans  le  but  de 
tromper  les  jeunes  garçons.  Kt  les  instruments  à  vent 
sont  dus  au  peuple  d'Israël,  pour  imiter  la  voix  mé- 
lodieuse de  David,  leur  propliète,  qui  avait  apporlé 
chez  eux,  comme  un  miracle,  sa  belle  voix.  Seule- 
ment, le  néi  blanc  (espèce  de  tlûte)  est  l'invention 
des  Kurdes,  qui  l'employaient  pour  rappeler  leurs 
moutons;  les  sons  de  cette  flûte  suffisaient  pour  rap- 
peler ces  animaux  lor'squ'ils  étaient  dispersés. 

Il  Alexandre  le  Grand  était  très  habile  dans  la  théo- 
rie et  la  pratique  de  la  musique.  Pylhagoi'e,  le  phi- 
losophe, a  beaucoup  travaillé  pour  donner  un  fonde- 
ment théorique  à  cette  science.  Platon  est  l'inventeur 
du  Canoun  (espèce  de  psaltérion).  Aristote,  lui  aussi, 
était  très  habile  musicien. 

Il  Devant  notre  saint  prophète  Mahomet,  ses  com- 
pagnons lisaient  le  Coran  avec  des  sons  mélodieux. 
iMahomet  lui-même  a  loué  la  belle  voix.  Abou-Mousa- 
el-Echari,  un  des  compagnons  du  prophète,  lisait 
un  jour  le  Coran  chez  lui  avec  sa  voix  harnioiiieuse; 
Mahomet  qui  passait  l'écouta  et  ressentit  une  im- 
pression très  douce.  Une  autre  fois,  lorsqu'il  le  vit, 
il  lui  raconta  cette  histoire.  Le  dévoué  compagnon 
du  prophète  répondit  : 

i<  —  Si  j'avais  su  alors  que  l'apôtre  de  Dieu  in'écou- 
II  tait,  j'aurais  lu  encore  d'une  façon  plus  attrayante. 

«  La  lecture  du  Coran  se  faisait,  devant  le  pro- 
phète, dans  les  modes  de  Rahavi  et  de  Zenijuioulé. 
Un  jour,  on  i-écita  en  présence  de  Mahomet  les  vers 
d'un  poète  distingué;  le  pro[ihéte,  très  inr|)ressionné 
par  l'éloquence  de  cette  poésie,  enira  dans  une  sorte 
d'extase  mystique  et  laissa  tomber  son  manteau  : 
Mouavieh  lui  dit  : 

Il  —  0  envoyé  de  Dieu,  comme  vous  dansez  bien! 

Il  —   Ne  dis  pas  cela,    ri'pondit  Mahomet,  il  est 
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«  injuste  de  ne  pas  vibrer  lorsqu'on  cile  les  vertus  de 
«  son  bien-aimé'  ! 

«  Karabi  était  très  éruclit  dans  la  science  musi- 
cale. 11  a  transporté  la  musique,  ainsi  que  d'autres 
sciences,  de  la  langue  grecque  à  celle  des  Arabes. 
Sur  la  théorie  de  la  musique,  il  a  écrit  des  traités; 
il  était  aussi  bon  joueur  de  luth.  C'est  lui  qui  a  ajouté 
■une  corde  à  l'aigu  de  cet  instrument.  Son  habileté 
était  arrivée  à  un  degré  tel  que,  s'il  le  voulait,  il  pou- 
vait faire  pleurer,  rire,  dormir,  et  ensuite  réveiller 
ses  auditeurs  par  le  son  de  son  instrument. 

<>  Avicenne,  qui  fut  aussi  un  savant  théoricien, 
ayant  terminé  à  l'âge  de  17  ans  l'étude  de  toutes  les 
sciences  de  son  temps,  disait  pour  son  compte  : 

«  —  Voilà  l'homme;  où  sont  d'autres  sciences"? 

«  Mais  lorsqu'il  essaya  de  s'occuper  de  la  pratique 
musicale,  il  constata  avec  stupéfaction  son  manque 
d'apHitude  complet©  et  dit  alors  : 

«  —  Voilà  la  science;  où  est  l'homme'? 

"  Avicenne  n'a  fait  dans  ses  écrits  que  suivTe  le 
système  musical  de  Karabi.  « 

Abd-ul-Kader  donne  ensuite,  parmi  les  Ommeyades 
et  les  Abassides,  les  noms  des  califes  qui  furent  mu- 
siciens, et,  pour  clore  cette  liste,  il  cite  les  noms  des 
principaux  musiciens  de  profession  jusqu'à  son  père, 
qui  fut  son  maître  de  musique. 


Si,  dans  l'exemplaire  original,  on  lit  le  résumé 
historique  d'Abd-ul-Kader  reproduit  en  partie  plus 
hant,  on  fait  une  remarque  importante,  qui  consiste 
en  ce  que,  parmi  les  musiciens  cités,  on  trouve  les 
noms  d'arlistes  appartenant  à  divers  peuples.  Par 
exemple,  à  cûté  d'un  Arabe,  on  cite  un  Turc,  et  à  cûté 
d'un  Persan,  on  rencontre  un  Arabe. 

Cependant,  si  l'opinion  de  la  plupart  des  auteurs 
européens  était  fondée  (je  ne  sais  trop  pourquoi  et 
comment  cette  opinion  s'est  formée),  il  ne  de\Tait  pas 
en  être  ainsi.  Pour  comprendre  de  quoi  il  s'agit,  il 
suffit  de  jeter  un  coup  d'œil  sur  le  texte  suivant  de 
Kiesewetter  qui  se  trouve  à  la  fin  de  la  partie  his- 
torique par  laquelle  débute  son  livre  Die  Musik  der 
Araber  : 

«  Ayant  constaté  la  découverte  d'un  commence- 
ment de  théorie  musicale  chez  les  Orientaux,  dans 
l'entourage  des  califes  de  la  dynastie  des  Ommeyades 
et  plus  tard  de  celle  des  Abassides,  nous  pouvons 
fixer  les  phases  suivantes  : 

«  1.  —  Origine  et  développement  progressif  d'une 
théorie  propre  et  particulière  (ni  héritée,  ni  tradition- 
nell'e)  par  les  philosophes  arabes  depuis  le  m'  siècle 
de  Iliégiie.  Le  système  est  celui  qui  admet  la  répar- 
tition du  ton  majeur  en  trois  tons  et  qui  donne  à 
l'octave  17  intervalles. 

«  2.  —  Les  grands  théoriciens  persans,  vers  la  fin 
du  vrii"^  siècle  de  l'hégire,  travaillent  avant  tout  la 
partie  mathématique  avec  diverses  rénovations;  ils 
partent  toujours  encore  du  vieux  système  arabe  des 
dix-sept  toiis,  et  admettent  les  mêmes  formules  de 
tons,  c'est-à-dire  les  gammes;  ceci  est  l'école  arabo- 
persane. 

«3.  —  Un  peu  plus  tard  (presque  à  la  même  époque), 
apparaît  en  Perse  un-  nouveau  système,  sans  doute 
transmis  de  l'Europe,  arrangé  par  les  Persaus  à  la 
manière    orientale,  sans   pouvoir  effacer  son  origine 
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européenne;  c'est  le  système  des  7  tons  avec  '6  demi- 
tons  intercalés,  comme  nos  pianos-l'orte  le  repré- 
sentent et  que  nous  nommons  le  système  de  12  tonSi 
Ce  système  n'a  jamais  pu  être  admis  dans  le  groupe 
distingué  des  savants  persans.  » 

Les  déclarations  ci-dessus  de  Kiesewetter,  qui  éta- 
blit trois  phases  dans  l'histoire  de  la  théorie  de  lai 
musique  chez  les  Orientaux,  sont  complètement  chi- 
mériques et  dénuées  de  tout  fondement.  Pour  le  prau.- 
ver,  nous  répondrons  point  par  point  à  ses  décla- 
rations : 

1.  —  Les  Orientaux  avouent  eux-mêmes  qu'ils  on.1 
emprunté  aux  Grecs  anciens  la  théorie  de  la  musi- 
que ;  les  ouvrages  de  Farabi,  entre  autres,  contiear 
nent  à  ce  sujet  des  aveux  définitifs.  Donc  les  Orien- 
taux n'avaient  pas  une  théorie  propre  et  particulière 
et  ne  devaient  pas  en  avoir,  puisque  les  Turcs,  les 
Arabes  et  les  Persans  étaient,  comme  les  autres  na- 
tions, une  branche  de  l'espèce  humaine.  La  théorie 
musicale  déduite  par  les  Grecs  était  celle  du  chant 
humain  et  n'était  pas  seulement  celle  des  Grecs.  11 
est  probable  que  les  Grecs  n'avaient  pas  établi  eux- 
mêmes  cette  théorie  et  qu'ils  l'avaient  empruntée  aux 
Egyptiens  ou  à  une  autre  nation  plus  ancienne.  En 
tout  cas,  cette  théorie  était  déduite  de  l'analyse  du 
chant  humain,  et  par  conséquent  elle  était  appli- 
cable à  la  musique  de  tous  les  peuples.  D'ailleurs,  les 
siècles  ont  passé,  imposant  beaucoup  de  modifica- 
tions aux  sciences  et  arts;  et  cependant  les  rapports 
des  huitintervalles  musicaux  cités  plus  haut  n'ont  reçu 
ni  changement  ni  perfectionnement;  on  constate  qoe 
le  chant  de  toutes  les  nations  civilisées  se  compose  de 
ces  intervalles. 

Kiesewetter  n'est  pas  non  plus  dans  la  vérité  lors- 
qu'il dit  que  dans  le  système  oriental,  le  Ivit  majeur 
étant  divisé  en  trois  tons,  l'octave  contient  17  inter- 
valles. Comme  nous  avons  expliqué  ce  point  dans 
les  pages  précédentes,  nous  n'entrerons  pas  ici  dans 
de  nouveaux  détails.  Nous  nous  contenterons  d'a- 
jouter ceci  :  les  premières  pages  des  traités  théori- 
ques des  auteurs  orientaux  reproduisent  une  ligne 
droite,  et  sur  la  moitié  de  cette  ligne  on  trouvera 
18  signes  divisant  l'octave  en  17  intervalles;  cetle 
ligne  n'a  d'autre  but  que  de  montrer  comment  on 
pourra  déterminer  sur  une  corde  supposée  l'es  posi- 
tions des  principaux  intervalles;  cela  ne  signifie 
point  que  le  nombre  des  sons  employés  dans  une 
octave  est  restreint  à  18.  Pour  en  donner  un  exem- 
ple, la  corde  vide  étant  supposée  toujours  égale  au 

et  étant  notée  avec  un  i;lif(\\  la  di- 
vision de  cette  corde  qui  porte  la  lettre  (ù)  donne 
j\jLlf-  et  les  deux  divisions  inter- 
médiaires portant  les  lettres  ÇS\  et  (r-)  ne  sont  que 
le  dièse  et  le  bémol  de  ces  deux  notes  naturelles  ré- 
mi:.  Quant  aux  rapporis  qu'il  y  a  entre  ces  notes,  ils 
sont  dorénavant  fixés  par  ces  auteurs  comme  il  suit  : 


mi\^ 


243 
258 


On  voit   clairement  que   le  ton  majeur  n'est  pas 
divisé  en  trois  parties  égales ,  et  nous  répétant  qu'il 
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ne  faul  pas  croire  qu'entre  ré  ^  et  îiu'ki,  on  n'emploie 
que  ces  deux  noies  intermédiaires.  Parce  qu"en  pra- 
tique il  arrive  quelquefois  qu'après  le  ré'i,,  la  mélo- 
die exige  qu'on  emploie  un  ml  \>  dans  le  rapport  d'un 

apolome  (  ^-^  )  à  partir  du  )'('■;  dans  ce  cas,  il  faut 

\2187/ 
employer  un  mi  b  plus  aigu   dans  le  rapport  d'un 
comma  de  Pytliagore  : 

243       52-4288  _gOiS 
230  ^  53TTÏÎ  ^  FÎ87 ■ 

Si  nous  ajoutons  que  les  anciens  théoriciens  se 
proposaient  de  faire  comprendre  aux  étudiants  que, 
dans  cette  division  du  ton  majeur,  il  y  a  cinq  espèces 
d'intervalles  difIërents,nous  déterm'uierons  leur  pen- 
sée scolaslique. 

11  y  a  donc  : 


iï) 


De  ré^.  à  mi  3  ton  majeur 
De  réi  à  mib  limma 
De  mi[^  k  rcjf  limma 

a,  comma  de  Pythahore 


(i) 
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Voilà  ce  que  les  anciens  théoriciens  orientaux  se 
sout  proposé  d'ébalilir  en  traçant  cette  ligne;  ils 
n'ont  jamais  pens'é,  comme  le  croient  Kiesewetter 
et  tant  d'autres  auteurs  occidentaux,  à  déterminer 
les  sons  d'une  gamme  chromatique  employée  dans 
la  pratique  de  la  musique  orientale. 

.2.  — ■  Les  théoricieus  persans  de  la  un  du  viir'  siè- 
cle de  l'hégire  ont  beaucoup  travaillé,  en  etïet,  à 
élargir  et  à  détailler  les  onivres  de  leurs  devanciers. 
Cependant,  comme  KieseweUer  ne  peut  pas  le  nier, 
ces  théoriciens  ont  suivi  les  mêmes  théories.  Il  n'est 
donc  pas  juste  de  les  OJsnsidérer  comme  formant  des 
écoles  à  part;  les  derniers  ne  sont  que  les  commen- 
tateurs des  premiers. 

.3.  —  L'allégation  de  Kiesewetter  d'après  laquelle 
il  apparaîtrait  alors  en  Perse  un  système  semblable 
au:système  moderne  de  d2  tons  modérés,  n'est  que 
pure  invention.  Aucun  document  ne  permet  de  la 
démontrer;  elle  n'est  qoi'une  hypothèse  construite 
par  Kiesewetter  pour  donner  une  base  à  ses  idées 
préconçues. 


On  peut  facilement  devinerJ'étald'espritd'un  Orien- 
tal qui,  ayant  lu  seulement  l'opinion  de  ses  compa- 
triotes sur  l'origine  théologique  de  la  musique,  ets'é- 
tant  ainsi  liabitné  à  considérer  la  musique  comme 
un  don  divin  à  tous  les  hommes,  prend  pour  la  pre- 
mière fois  connaissance  -des  textes  des  auteurs  occi- 
dentaux concernant  les  diverses  manifestations  de 
l'art  musical  chez  les  différents  peuples. 

C'est  ce  qui  m'est  arrivé.  Au  temps  où  le  cercle 
de  mes  études  était  exclusivement  borné  aux  traités 
orientaux  et  où  je  n'avais  pas  encore  appi'is  le  fran- 
çais, je  ne  concevais  nullement  que  les  Européens, 
qui  ont  réalisé  d'immenses  progrès  dans  ie  domaine 
scientifique  et  artistique,  pussent  se  coute'nter,  eu 
musique,  de  deux  motles,  et  cela  sans  motif  pour 
cette  préférence,  alors  que  tant  de  modes,  ayant  cha- 
cun une  couleur  et  une  saveur  spéciales,  sont  depuis 
longtemps  en  usage  eu  Orient.   De  même,  je    ne 


m'imaginais  pas  qu'ils  pussent  regarder  comme  un 
art  étrange  la  musique  des  Orientaux,  qui,  tout  en 
employant  les  deux  modes  des  Occidentaux,  a  en 
outre  réussi  à  conserver  les  autres  modes  si  sublimes 
de  l'antiquité,  et  voir  la  cause  de  cette  diversité 
dans  «  le  caraclère  sensuel  des  petits  intervalles  de 
son,  et  dans  le  rapport  de  ce  caractère  avec  l'orga- 
nisation physique  des  peuples  de  l'Asie'.  .> 

Or,  au  point  de  vue  de  l'organisation  physique,  nous 
ne  constatons  aucune  différence  entre  les  Orientaux 
et  les  Occidentaux,  et  en  outre,  nous  savons  que  la 
musique  orientale  n'emploie  pas  d'intervalles  plus 
petits  que  ceux  de  la  musique  occidentale.  En  effet, 
com.nae  nous  l'avons  dit  plus  iiaut,  le  plus  petit  inter- 

2« 


valle  en  usage  chez  les  Orientaux  est  le  limma 
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quant  au  plus  petit  intervalle  de  la  musique  euro- 
péenne, c'est  —  d'après  les  physiciens  occidentaux 
eux-mêmes  —  le  demi-ton  mineur,  qui  est  représenté 

24 
par  le  rapport  de  —,  certainement  un  peu  plus  petit 

243 
que  -^.  Il  en  resuite  donc  encore  que  l'allégation 

de  l'emploi  des  petits  intervalles  n'est  pas  juste. 

On  pourra  penser  que  ces  détails  ne  sont  pas  ici 
à  leur  place;  cependant,  notre  but,  en  les  donnant, 
est  de  préparer  un  terrain  pour  appuyer  notre 
idée  : 

Je  sais  bien  qu'on  trouve  en  Europe  peu  de  person- 
nes qui  prennent  au  sérieux  la  tradition  des  Orien- 
taux sur  l'origine  théologique  de  la  musique.  Nous, 
les  Orientaux,  nous  n'avons  pas  la  prétention  de  blâ- 
mer les  convictions  d'autrui,  mais  nous  constatons 
que,  chez  les  Occidentaux,  certaines  idées  qui  ne 
sont  pas  très  eu  désaccord  avec  la  tradition  orientale 
se  sont  fait  jour  sur  ce  point.  Il  y  a  seulement  cette 
différence  que  la  même  vérité  se  présente,  d'un  côté, 
avec  les  formes  luxuriantes  de  l'imagination  orien- 
tale, et  de  l'autre  dans  la  langue  plus  sérieuse  et  dans 
la  pensée  plus  concrète  de  l'Occident. 

Luther  dit  :  «  La  musique  est  un  don  de  Dieu.  » 
M"'^  Cottin  écrit  :  «  La  musique  est  comme  une  lan- 
gue universelle  qui. raconte  harmonieusement  toutes 
les  sensations.  "  En  parlant  ahisi,  ces  auteurs  n'ont 
pas  fait  autre  chose  que  d'accepter  l'origane  théolo- 
g^ique  de  la  musique. 

Alfred  de  Musset  dit  plaisamment  de  son  côté  : 
"C'est  lamusique,  moi,  qui  m'a  faitcroire  en  Dieu;» 
et  l'Encyclopédie  Larousse,  en  reproduisant  celte 
parole  du  grand  poète  français,  ajoute  qu'en  la  pro- 
nonçant, «  Musset  est  à  la  fois  très  vrai  et  très  pro- 
fond 11. 

Mais  laissons  de  côté  toutes  ces  citations,  et  disons 
tout  simplement  que  0  la  musique,  innée  chez 
l'homme,  comme  le  sentinienl  delà  parole,  n'a  point 
en,  à  proprement  parler,  d'origine  ».  Nous  croyons 
que  cette  thèse  ne  sera  contestée  par  personne,  puis- 
qu'elle est  la  plus  généralement  acceptée  par  les 
Occidentaux  et  les  Orientaux.  Faisons  une  nouvelle 
concession,  et  disons  provisoirement  que  la  musique 
occidentale  et  la  musique  orientale  sont  deux  musi- 
ques à  part,  très  distinctes  l'une  de  l'autre,  comme 
les  deux  langues  de  deux  peuples  d'origine  différente. 
Arrivé  à  ce  point,  nous  pouvons  émettre  ce  vœu,  qui 
n'est  que  très  logique  :  de  même  cpi'un  peuple  ap- 
prend la  langue  d'un  autre  peuple,  de  même,  Orien- 
taux et  Occidentaux  devraient  apprendre  la  musique 

1.  tf.  Fttis,  ouvrage  cilé,  lornu  U,  pajes  370  et  571. 
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'es  uns  desaiilres;  ou  comprendrait  alors  de  pari  et 
d'autre  que  la  dill'érence  imaginée  n'existe  qu'en 
apparence. 

Dans  ce  cas,  la  tâche  de  chacun  serait  bien  claire 
et  bien  simple  :  de  miime  que  les  langues  emprun- 
tent aux  autres  lanf,'ues  les  mots  qui  n'existent  pas 
dans  leur  vocabulaire,  d^'  même,  les  Occidentaux 
empruiilei'aient  les  divers  modes  qui  ne  sont  pas  ofli- 
ciellement  acceptés  par  la  musique  moderne,  et  les 
Orientaux,  à  leur  tour,  s'empresseraient  de  proiiler  des 
progrès  réalisés  dans  le  domaine  musical  par  les  Occi- 
dentaux; en  un  mot,  si,  en  musique,  l'Oi'ieiit  et  l'Oc- 
cident se  connaissaient  mieux,  nombre  de  volumes 
écrits  jusqu'à  présent  sur  de  pures  hypothèses  appa- 
raîtraient comme  n'ayant  aucune  valeur  scientifique, 
et  tout  le  monde  y  gagnerait.  C'est  notre  souhait  le 
plus  vif,  et  nous  serions  vraiment  heureux  si  cette 
modeste  étude  posait  la  première  pierre  du  monument 
qui  porterait  le  nom  d' a  union  musicale  entre  l'Orient 
et  l'Occident  ». 


Après  la  lecture  du  chapitre  précédent,  une  objec- 
tion peut  nous  être  faite  : 

«  Puisqu'on  reconnaît  que  la  musique  est  un  don 
fait  par  Dieu  aux  hommes,  que  faut-il  penser  de  la  dif- 
férence de  système  qui  existerait,  si  on  croit  certains 
auteurs,  entre  les  musiqui's  des  dilféreiits  peuples? 
Puisque  tous  les  peuples  sont  les  créatures  de  Dieu, 
ne  serait-il  pas  plus  nalurel  que  les  notes  qui  entrent 
dans  la  composition  du  chant  humain  eussent  par- 
tout entre  elles  les  mêmes  rapports  musicaux?  >■ 

Les  musicologues  occidentaux  qui  ont  étudié  cette 
question,  prenant  eu  considération,  avant  tout,  les 
nations  non  civilisées  et  sauvages,  s'expriment  ainsi  : 

«  La  musique  des  Européens  paraîtrait  monstrueuse 
à  d'autres  peuples,  dont  le  système  musical  et,  par 
conséquent,  la  tonalité  reposent  sur  des  bases  abso- 
lument ililTé,rentes.  Par  contre,  la  musique  de  ces 
peuples  produirait  sur  nos  oreilles  l'effet  d'une  ter- 
rible cacophonie.  D'où  on  doit  conclure  que,  si  le  son 
est  dans  la  nature,  l'ordre  de  succession  des  dif- 
férents sons  pour  airiver  à  la  constitution  d'une 
gamme,  d'un  système,  est  un  fait  arbitraire,  qui  dé- 
pend uniquement  de  la  volonté  humaine  ou  même 
de  son  caprice,  et  qui  ne  devient  une  loi  que  par  l'ha- 
bitude. 

«  Entre  un  son  donné  et  sa  reproduction  à  l'aigu 
(octave),  il  n'est  aucun  point  intermédiaire  qui  ne 
puisse  être  considéré  comme  la  place  d'un  inter- 
valle. Tous  les  intervalles  étant  dans  la  nature,  on 
peut  procéder  par  ton,  par  demi-ton,  tiers,  quart, 
cinquième  ou  dixième  de  ton,  et  cette  façon  de  pro- 
céder n'a  de  bornes  que  la  faculté  pour  l'oreille  de 
percevoir  et  d'apprécier  l'intervalle  qui  sépare  deux 
sons.  Dans  cet  ordre  d'idées,  tout  dépend  de  l'habi- 
tude et  de  l'éducation.  » 

Si  on  désire  se  faire  une  idée  Juste  de  cette  ques- 
tion, il  faut,  avant  tout,  spéciller  ce  qu'on  entend 
par  nations  non  civilisées.  Quelles  sont  ces  nations? 
Ce  sont  celles  qui  n'ont  ni  art  ni  science,  qui  ne  sa- 
vent ni  lire  ni  écrire  et  qui  vivent  à  l'état  plus  ou 
moins  sauvage.  Examinons  une  d'entre  elles.  De  ce 
que,  chez  elle,  on  aura  percé  un  roseau  au  hasard, 
pour  en  tirer  des  sons  quelconques,  et  de  ce  que,  en 
accompagnant  ces  sons  sur  une  peau  tendue,  on  aura 
donné  satislactionaux  auditeurs,  s'ensuit-il  que  nous 
avons  là  une  musique,  un  système  nius':;al,  une 
tonalité?  iNous  ne  le  pensons  pas. 


Dans  une  autre  nation,  au  contraire,  si  les  arts  et 
les  sciences  sont  déjà  cultivés,  l'attention  se  por- 
era  aussi  sur  la  musique,  et  la  musique  sera  l'objet 
de  traités  spéciaux  qui  en  expliqueront  la  théorie  et 
la  pratique. 

Ce  sont  seulement  les  musiques  des  nations  arri- 
vées à  ce  degré  de  progrès  intellectuel,  arrivées  à  l'é- 
tat d'art  codifié,  qui  peuvent  èti-e  étudiées  scientifi- 
quement. 

En  les  étudiant, nous  voyons  que  les  lois  naturelles 
en  musique  sont  strictement  observées  par  tous  les 
peuples  civilisés  sans  exception.  Par  exemple,  pour 
avoir  l'octave  d'une  note  qui  est  donnée  par  la  lon- 
gueur totale  d'une  corde  tendue,  un  Persan  et  un 
Japonais  agissent  de  même  façon,  et  trouvent  cette 
octave  au  milieu  de  la  corde.  De  même,  si  un  Chi- 
nois^ prend  le  1/3  d'une  corde  pour  obtenir  la  quinte 
du  son  donné  par  la  corde  libre,  un  Européen  doit 
faire  la  même  opération  dans  le  même  but. 

Cette  coïncidence  du  sentiment  musical  ne  se  ma- 
nifeste pas  seulement  pour  Voctave  et  la  quinte;  les 
huit  intervalles',  y  compris  Voclave  et  la  quinte,  sont 
tous  observés  instinctivement  chez  les  diverses  nations 
par  des  chanteurs  qui  n'ont  que  des  idées  très  som- 
maires sur  la  nature  et  la  valeur  mathématique  des 
intervalles. 

Par  conséquent,  se  basant  sur  ce  fait  qu'entre  un 
son  donné  et  son  octave  on  peut  intorcalei' théorique- 
ment plusieurs  sons,  et  que  de  la  sorte  on  peut  con- 
cevoir des  systèmes  de  sons  composés  d'intervalles 
indéfinis  et  placés  à  des  degrés  indélerrainés,  il  n'est 
pas  exact  de  conclure  que  chaque  peuple  a  choisi  les 
sons  qui  lui  paraissaient  convenables  pour  composer 
son  système  musical;  il  ne  faut  pas  oublier  que  les 
sysièmes  ne  sont  pas  le  résultat  de  conceptions  d'un 
homme  ou  d'un  théoricien;  le  rôle  de  celui-ci  est 
d'examiner  les  faits  et  d'en  tirer  la  théorie. 

Si  la  musique  des  Européens  paraît  quelque  peu 
incompréhensible  aux  Orientaux,  cela  tient  à  deux 
raisons  :  1°  les  intervalles  faux  de  la  gamme  tempé- 
rée qui  choquent  leurs  oreilles;  2°  leur  manque  d'ha- 
bitude d'entendre  les  sons  harmonisés.  D'ailleurs,  rien 
d'étonnant  à  cela  :  si  Lully  était  ramené  aujour- 
d'hui à  la  vie,  il  ne  comprendrait  pas  plus  que  les 
Orientaux  les  compositeurs  européens  de  notre  temps 
qui,  dans  le  désir  de  trouver  de  nouvelles  formes  et 
des  elfels  originaux,  emploient  dans  leurs  œuvres  des 
bizarreries  si  compliquées. 

D'antre  part,  si  la  musique  orientale  paraît  étrange 
aux  Européens,  cela  provient  de  ce  qu'ils  n'ont  : 
1"  entendu  depuis  l'enfance  que  des  sons  tempérés 
et  harmonisés;  2°  de  ce  qu'ils  ne  sont  pas  habitués  à 
distinguer  d'autres  modes  que  les  deux  modes  majeur 
et  mineur. 

D'après  les  paroles  des  musicologues  occidentaux 
rapportées  plus  haut,  le  son  étant  dans  la  nature,  le 
choix  fait  entre  les  sons  pour  former  une  gamme 
serait  arbitraire,  et  ne  deviendrait  une  loi  que  par 
l'habitude. 

i\ous  pensons  tout  autrement,  parce  que  s'il  en 
était  ainsi,  il  serait  possible  d'habituer  l'oreille  à 
n'importe  quelle  série  de  notes  dont  les  intervalles 
seraient  constitués  au  hasard  d'après  des  rapports 
non  musicaux.  Pour  donner  un  exemple,  je  l'orme 
arbitrairement  une  série  de  huit  sons  pouvant  for- 
mer une  gamme  et  dont  les  nombres  de  vibrations 
sont  les  suivants  : 

1.  Ces  huit  intervalles  sont  :  loel.ive,  l:i  t|iiinlc.  h  quarte,  lu  tierce, 
le  Ion  majeur,  le  ton  miocur,  lapoloinc  et  le  linima. 
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Accordons  les  cordes  d'un  piano  pour  réaliser  stric- 
tement celte  gamme.  Maintenant  je  vous  laisse  libre 
plusieurs  années;  lépélez  ces  sons  des  milliers  de 
fois.  Est-ce  que  votre  oreille  trouvera  quelque  plai- 
sir cl  les  entendre,  et  surtout  arriverez-vous  jamais  à 
les  faire  chanter  à  un  artiste?  Certaineuient  non!... 

Donc,  il  faut  reconnaître  que  les  huit  principaux 
intervalles  musicaux  mentioiniés  plus  haut  et  qui 
forment  les  bases  rationnelles  de  tout  système  mu- 
sical, soit  oriental,  soit  occidental,  sont  donnés  par 
la  nature  à  chaque  homme  doué  du  goût  mélodique; 
que  si  les  différents  peuples  ont  adopté  dans  leurs 
chants  certaines  dispositions  de  ces  intervalles  prin- 
cipaux pour  en  former  dilférentes  gammes,  ce  n"est 
que  le  résultat  du  rapport  du  caractère  de  ce  peuple 
avec  la  nature  de  ces  gammes,  et  que  les  diverses 
gammes  qu'on  rencontre  dans  le  chant  des  dilférents 
peuples  sont  praticables  par  tous  les  hommes  cul- 
tivés, sans  distinction  de  race  et  d'origine,  puis- 
qu'elles sont  toutes  données  par  la  nature,  qui  est 
la  seule  et  commune  source  à  laquelle  s'adressent  les 
hommes  pour  puiser  les  formes  mélodiques  propres 
à  la  traduction  de  leurs  sentiments. 


(onp  d'u'il  sur  l'hisloirc  de  l:i  sii;iMii|iie 
clie/.  Jes  Turcs. 

L'histoire  des  fuies,  le  plus  ancien  et  le  plus  glo- 
rieux des  peuples  d'origine  touranieinie  qui  ont  vécu 
en  Asie,  ne  contient  pas  de  do  -umenls  suftisants  pour 
montrer  le  degré  de  leur  culture  inlellecluelle  avant 
la  pénétration  de  l'Islamisme  en  Asie. 

Il  y  a  cependant  une  chose  reco^inue  :  ce  peuple, 
depuis  sou  origine,  tout  en  étant  très  courageux  et 
guerrier,  était  aussi  doué  d'un  caractère  noble  et  gé- 
néieux  et  surtout  très  hospitalier. 

Lorsque  les  Arabes  firent  la  conquête  de  la  Perse, 
au  milieu  du  i"'  siècle  de  l'Hégire,  l'Islamisme,  qui  y 
était  entré  avec  les  conquérants,  continuait  a.  élargir 
toujours  son  cercle  dans  l'Asie  centrale,  et  les  Turcs 
installés  dans  les  diverses  régions  et  divisés  eu  lii- 
hus  n'hésitèrent  pas  longtemps  à  embrasser  la  nou- 
velle religion. 

La  pénétration  de  l'Islamisme  en  Asie  avait  exercé 
une  grande  intluenco  sur  l'état  social  des  peuples 
habitant  la  Perse  et  le  Turkestan.  Dés  le  ii"  siècle 
de  l'Hégire,  les  musulmans  asiatiques  et  surtout  les 
Turcs  n'étaient  pas  restés  étiangers  au  mouvement 
intellectuel  et  scientifique  tlorissant  parmi  les  Arabes, 
et  des  étudiants  turcs  et  persans  partaient  chaque 
année  de  leur  pays  natal  pour  les  villes  qui  étaient  les 
centres  de  ce  mouvement,  comme  Bagdad  et  le  Caire, 
etc.,  dans  le  but  d'y  faire  leurs  éludes. 

Ici,  nous  nous  trouvons  dans  l'obligation  d'attirer 
l'attention  du  lecteur  sur  une  vérité  qui  est  malheu- 
reusement mal  connue  jusqu'à  présent  en  Europe. 

Dans  les  premiers  siècles  de  l'Hégire,  l'idée  de 
nationalisme  n'appaïaît  pas  encore  parmi  les  divers 


1.  Parce  que,  diins  les  temps  dont  nous  pnrlons,  la  langue  arabe 
jouait  le  même  rôte  cliez  les  Orientaux  que  le  latin  a  joud  autrefois 
Iparini  les  Européens. 

2.  Cf.  Fétis,  /Jiof/raphie  uniiierselle  des  musiciens,  tome  I,  page  173. 

3.  Kosegitrten  a  reproduit  les  principaux  passager  de  cet  ouvrage  de 
Karabi  cl  en  a  donné  la  traduction  latine  dans  son  livre  intitulé  :  Alii 
J-ipahaUf^nsis  liber  cantilenarum  magmis.  Koscgarten  s'est  trompe  aussi 


peuples  qui  embrassaient  l'Islamisme.  Turcs,  Arabes 
et  Persans,  une  l'ois  devenus  «  meslem  »,  oubliaient 
toute  idée  de  désunion  en  se  soumettant  à  la  parole 
de  Mahomet  qui  avait  dit  :  «  Les  Tnusidmans  sont 
frères.  •>  D'autre  part,  on  sait  que  le  peuple  turc, 
depuis  les  temps  anciens,  était  divisé  en  deux  sec- 
tions :  ceux  qui  habitaient  l'est  du  Turkestan  s'appe- 
laient Oii/ours,  et  ceux  qui  étaient  campés  à  l'ouest 
prenaient  le  nom  de  Turcs  ou  Tuiiimincs.  A  l'origine, 
les  Uiijows  étaient  plus  civilisés;  leur  langue  était 
la  langue  littéraire  des  Turcs;  ils  avaient  même  des 
livres  écrits  avec  leurs  propres  caractères.  Plus  tard, 
les  prêtres  nestoréens  qui  voyageaient  parmi  les 
Turcs,  avaient  appris'  aux  Mongols  et  aux  OUjours 
une  écriture  empruntée  à  la  Syriaque;  jusqu'à  l'a- 
doption de  l'Islamisme,  la  langue  turque  admettait 
cette  écriture,  et  on  possède  aujourd'hui  des  livres 
très  anciens  écrits  avec  ces  caractères.  Mais  une  fois 
que  l'Islamisme  fut  officiellement  adopté,  en  l'an  .3,t0 
(061  de  J.-C),  par  les  souverains  turcs,  l'écriture  en 
question  se  vit  complètement  abandonnée  pour  les 
caractères  arabes;  comme  les  savants  et  les  littéra- 
teurs turcs  apprenaient  à  la  fois  les  langues  arabe 
et  persane,  les  savants  turcs  écrivaient  le  plus  sou- 
vent leurs  ouvrages  scientifiques  en  arabe',  et  quel- 
quefois en  persan,  celte  dernière  langue  étant  plutôt 
considérée  comme  une  langue  littéi'aire. 

Les  historiens  occidentaux  se  sont  presque  tous 
trompés  sur  ce  point,  lorsqu'ils  écrivirent  l'hisloire 
de  la  civilisation  musulmane,  parce  qu'ils  ont  consi- 
déré comme  Arabes  ceux  qui,  parmi  les  savants  turcs, 
ont  écrit  les  ouvrages  en  arabe,  et  comme  Persans 
ceux  qui  ont  écrit  en  persan.  Les  déductions  faites 
de  ce  point  de  départ  inexact  ont  donné  des  résul- 
tats tout  à  fait  contraires  à  la  vérité. 

Les  noms  de  Tarabi  et  d'Avicenne  nous  eu  four- 
nissent des  exemples  éclatants.  Comme  nous  l'avons 
dit  plus  haut,  Farahi  était  Turc;  cependant,  les  his- 
toriens occidentaux,  voyant  que  ses  ouvrages  étaient 
écrits  en  arabe,  le  nomment  :  «  Célèbre  théoricien 
arabe!  »  De  même,  Avicerm' ,  qui  fait  la  gloire  des 
Turcs,  est  regardé  par  les  mêmes  historiens  comme 
«  le  plus  célèbre  des  médecins  arabes  ^  ». 


S'il  en  faut  juger  par  les  anciens  livres  qui  nous 
restent  des  premiers  siècles  de  l'Hégire,  ou  doit  ad- 
mettre que  c'esl  Farahi  qui,  le  premier  parmi  les 
Turcs,  a  écrit  un  traité  sur  la  théorie  de  la  musique. 
La  date  de  naissance  de  Frtra6i  n'est  pas  fixée;  mais 
comme  les  biographes  s'accordent  à  dire  qu'il  avait 
plus  de  80  ans  lorsqu'il  est  mort  en  l'an  .3,39,  nous 
pouvons  établir  qu'il  est  né  vers  l'an  2,ï9,  c'est-à-dire 
vers  la  seconde  moitié  du  m'  siècle  de  l'Hégire. 

Farahi  dit  en  effet,  dans  la  préface  de  son  ouvrage 
intitulé  Grand  livre  de  musique^,  jS.U  J*..-,  »ili_,  liT" 
qu'il  a  lu  les  auteurs  anciens  qui,  avant  lui,  ont  écrit 
sur  la  théorie  de  la  musique;  cependant,  comme  il 
ne  précise  pas  quels  sont  ces  auteurs  qualifiés  par 
lui,  d'«  anciens  »,  nous  aimons  à  croire  que  les  auteurs 

en  regardant  Farnlii  comme  un  théoricien  iirabc,  qui  eiplii|ue  cl  com- 
mente la  théorie  grecque  pour  l'appliquer  à  la  musique  des  Arabes  (!). 
Ainsi  que  le  montre  notre  étude,  il  n'y  a  pas  en  réalité  de  théories  dif- 
férentes pourla  musique  des  Arabes,  Turcs  cl  l'ei-siins;  la  théorie  mathc- 
m;ili.|ue  des  sons  musicaux  était  la  même  et  applicable  à  la  niusii|ue 
.le  tous  les  peuples,  soit  .)rie]ilau.l,  soit  oecidcnlaux,  ainsi  que  cela  se 
passe  aujourd'hui  encoi-e. 
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en  question  n'étaient  nullement  des  Turcs,  mais  au 
contraire,  des  auteurs  grecs  chez,  qui  il  a  puisé  la 
théorie  musicale,  et  que  par  le  terme  d'  «  auteurs 
modernes  »,  il  visait  plutôt  le  célèbre  Khalil  (mort  à 
Damas  en  170)  et  quelques  autres  parmi  les  Arabes 
qui  ont  écrit,  les  premiers,  des  ouvrages  sur  la  mu- 
sique'. 

Notre  but  étant  de  jeter  un  coup  d'œil  sur  l'histoire 
de  la  musique  chez,  les  Turcs,  il  est  certes  Jiors  de 
notre  cadre  de  parler  du  contenu  de  i'ouvrage  de  ce 
grand  théoricien  turc.  Nous  nous  contenterons  de 
dise  que  les  principes  théoriques  et  les  ju.gements 
et  considérations  de  Farabi  sont  teltement  solides 
que  les  auteurs  venus  après  lui  n'ont  fait  que  suivre 
ses  traces;  c'est  là  une  preuve  brillante  de  son  éru- 
dition en  la  matière. 

Après  Farabi,  le  théoricien  turc  dont  nous  possé- 
dons les  ouvrages  est  Ihni-Sina,  qui  est  connu  en  Eu- 
rope sous  le  nom  d'Avicenne  (370-428). 

L'ouvrage  principal  d'Avicenne  sur  la  musique  se 
trouve  dans  son  grand  livre  nommé  El-Chifa,  !_>  liT 
Udl  et  en  forme  le  i2"^  chapitre. 

Ces  deux  ouvrages  de  Farabi  et  d'Avicenne  sont 
restés  pendant  deux  ou  trois  siècles  la  seule  source 
autorisée  de  tous  les  musicologues  de  l'Orient;  en 
effet,  pendant  cette  longue  période,  on  ne  voit  aucune 
citation,  même  dans  les  livres  biographiques,  attes- 
tant l'apparition  d'un  écrivain  sur  la  musique  soit 
chez  les  Turcs,  soit  chez  les  Arabes  et  Persans. 

La  cause  de  ce  long  silence  venu  après  le  réveil 
des  idées,  dans  le  monde  musical  de  l'Orient,  par  suite 
des  ouvrages  de  ces  deux  grands  théoriciens,  peut 
être  attribuée  à  ce  que,  dans  ce  temps-là,  l'ordre  et  la 
tranquillité  n'étaient  pas  établis  de  façon  durable,  en 
Asie  centrale  et  aux  environs,  sous  un  gouvernement 
fort  et  régulier. 

Enlin,  un'théoricien  turc,  nommé  Safi-ed-din  Abd- 
ul-Moumin,  qui  vivait  sous  le  régne  du  dernier  calife 
abbasside  Mustassim,  dans  le  milieu  du  vii"  siècle 
de  l'Hégire,  a  pu  clore  celte  période  de  stagnation 
en  écrivant  deux  ouvrages  sur  la  théorie  musicale; 
l'un  d'eux  porte  le  nom  de  Chéréfié  ("Us  ^)  et  l'au- 
tre Kitâb-ul-edvar  (jIjjVI  «_>  la  Y  De  ce  que  les 
ouvrages  de  ce  théoricien  sont  écrits  dans  la  langue 
arabe,  il  ne  faut  pas  déduire  qu'il  a  parlé  d'une  théorie 
spéciale  qui  serait  celle  de  la  musique  arabe. 

A  J'appui  de  natre  assertion,  nous  pouvons  ra^)- 
peler  un  passage  du  compte  rendu  de  la  première 
séance-  de  la  Q"  session  du  Congrès  international  des 
Orientalistes  à  Leyde  (section  sémitique).  M.  Land  y 
ayant  exposé  le  résultat  de  ses  recherches  sur  l'his- 
toire de  la  gamme  arabe,  M.  Carlo  Landberg  a  attiré 
l'attention  de  son  collègue  sur  certaines  questions  y 
relatives,  et  au  cours  de  ses  observations,  -en  parlant 
de  l'ouvrage  d'Abd-ul-Moumin,  Chéréfié,  il  déclai'e  tex- 
tuellement ceci  : 

«  Dans  tout  l'ouvrage,  cette  musique,  alors  comme 
aujourd'hui  d'un  emploi  général  en  Orient,  n'est  pas 
une  seule  fois  appelée  arabe^.  « 


"l.  Pour  donner  une  idée  juste,  je  dornie  ici  la  traduction  delà  phrase 
de  Farabi  qui  se  trouve  à  la  prenHère  pft^  de  son  ouvrage.  L'au- 
teur, is'adreasant  k  un  protecteur  ,qui  l'a  prié  d'écrire  "un  traité  sur  la 
musique,  dU  ceci  :  o  Avant  d'exaucer  ta  demande,  j'ai  juçé  nécessaire 
d'examiner  les  traités  musicaux  écrits  par  les  an  ciens  et  parvenus  jus- 
qu'à nous,  ainsi  que  les  traités  musicaux  de  ceux  qui  sont  venus,  après 
ees  anciens,  écrits  dans  un  temps  plus  proche  de  nous.  » 

2.  Cf.  2' volume,  page  132,  Leyde.  —  E.-J.  Brille.  1884. 

3.  Après  cette  phrase,  M.  Landljerg  demande  :  n  ;\lais  où  faut-il  donc 


Gela  conlirnie  sans  doute  noire  thèse,  qui  consiste  à 
soutenir  qu'il  y  a  un  instinct  musical  universel  donné 
par  la  nature  à  tous  les  hommes,  et  que  cet  instinct 
est  développé  par  le  progrès  de  la  culture  intellec- 
tuelle d'après  le  goiU  particulier  de  chaque  nation  et 
d'après  le  milieu  où  il  est  cultivé;  par  conséquent,  il 
existe  une  théorie  universelle  de  la  musique,  et  cette 
théorie  est  applicable  en  principe  à  la  musique  de  tous 
les  peuples  orientaux  et  occidentaux. 

L€  Chéréfié  d'Alid-ul-Moumin  fut  commenté  et  dis- 
cuté, plus  laril,  par  le  célèbre  encyclopédiste  persan 
Koulh-eb-diu  Mtihiuoud  heu  Me^oud  Chirazi,  dans  la 
partie  musicale  de  son  œuvre  colossale  nommée  I)ur- 
rct-tii-tadje  li  gourret-il-Dibadj.  Koutb-ed-din  est 
mort  en  710  de  l'Hégire  (1310  de  J.-C). 

l\  est  bon  de  remarquer  aussi  que  Koutb-ed-din, 
étant  d'origine  persane,  n'a  nullement  songé,  en  com- 
mentant et  discutant  l'ouvrage  d'un  Turc,  à  souf- 
fler mot  des  prétendues  différences  qui  existeraient, 
selon  les  auteurs  modernes,  entre  la  musique  de  son 
peuple  et  celle  des  Turcs.  Ce  sont  là  des  documents 
irréfutables  :  ils  affirment,  une  fois  de  plus,  que  chez 
les  Orientaux  on  n'a  môme  pas  pensé  à  l'existence 
de  diverses  théories,  dont  l'une  serait  celle  de  la  mu- 
sique turque,  et  l'autre  celle  de  n'importe  quelle 
autre  musique,  arabe  ou  persane. 


L'attention  de  nos  lecteurs  est  peut-être  attirée  sur 
ce  point  que  les  renseignements  donnés  jusqu'ici  par 
nous  sur  l'histoire  de  la  musique  turque  consistent 
dans  l'énumération  des  noms  des  ouvrages  écrits  par 
les  Turcs  et  de  ceux  de  leurs  auteurs,  et  que  nul 
document  n'est  apporté  pour  donner  une  idée  pra- 
tique de  l'état  de  cette  musique  dans  les  siècles  dont 
nous  avons  parlé.  11  ne  faut  pas  oublier  que,  durant 
ces  siècles,  la  notation  musicale,  dans  le  sens  mo- 
derne, n'était  pas  usitée  parmi  les  musiciens  turcs; 
il  en  résulte  que  les  compositions  des  maîtres  de  ce 
temps  sont  perdues  à  jamais;  par  conséquent,  nous 
1  avouons  avec  regret,  nos  renseignements  sont  for- 
cément restreints  au  domaine  théorique  et  bibliogra- 
phique. 

Mais  il  faut  ajouter  que  Farabi  et  Avicenne  n'ont 
pas  écrit  leurs  ouvrages  en  se  retirant  dans  leur 
cabinet,  et  en  compulsant  seulement  les  anciens 
auteurs  grecs  relatifs  à  la  musique  dont  ils  ont  pu 
trouver  certains  exemplaires;  par  exemple,  Farabi, 
au  chapitre  des  instruments  de  musique  de  son 
livre,  parle  longuement,  entre  autres,  du  tambour  de 
Ba(jdad  et  du  tambour  de  Kliorassun,  qui  étaient  en 
usage  chez  les  artistes  musiciens  de  son  temps;  il 
donne  des  détails  très  minutieux  «ur  le  nombre  des 
■touches  de  ces  instruments  et  sur  les  proportions  qui 
■existent  entre  ces  touches.  Ces  détails  et  tant  d'au- 
tres montrent  amplement  que  Farabi  n'est  pas  un 
simple  traducteur  des  anciens  auteurs  grecs,  mais 
au  contraire  un  théoricien  de  grand  talent  qui  a 
étudié  à  la  fois  les  écrits  des  anciens  et  la  musique 
pratique  de  son  temps  dans  diverses  contrées,  et  en  a 


berclierla  musique  arai>e?  b  II  réjTond  :  u  11 'iaut  aller  chez. les  Bédouins 
et  chez  les  pO|iu!alion5  sédentaires  de  l'intérieur.  La,  on  entendra  le 
vrai  chant,  la  vraie  musique  arabe,  o  De  notre  côte,  nous  lui  répon- 
drons :  n  jGertaineQient,  tes  traités  tticoriques  ne  sont  pas  des  phono- 
graphes, et,  en  les  parcourant,  on  ne  peut  pas  .arriver  à  eritendre 
la  pratique  xle  l'art  ;  mais  si  vous  allez  chez  les  Bédouins  et  si  ^ous 
arrivez  à  analyser  leur  chant,  vous  trouverez  que  les  sons  qui  le  com- 
posent sont  tout  à  fait  conformes  à  la  théorie  expliquée  dans  l'ouvi-age 
d'Abd-ul-Moumin  lui-mcine.  > 
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recueilli  les  principes  théoriques  dans  le  livre  qu'il  a 
composé. 

Kn  conséiiuence,  quoiqu'il  ne  nous  reste  pas  de 
mélodies  composées  à  cette  époque,  nous  n'en  pos- 
sédons pas  moins  des  rensei^'uements  suffisants  sur 
les  haliitudes  de  ces  maîtres  et  sur  les  modes  et  les 
rythmes  employés  par  eux,  ce  qui  est  très  précieux 
pour  nous. 

Dans  les  dernières  pages  de  son  Chùrcfié,  Safi-ed- 
din  insère,  il  est  vrai,  un  petit  exercice  mélodique, 
en  notation  alphabétique;  mais  ce  morceau  est  très 
simple  et  ne  donne  pas  une  idée  bien  claire  du  style 
musical  du  temps. 

Si  nous  faisons  exception  pour  cetle  petite  mélo- 
die de  Safi-ed-din,  nous  rencontrons  la  plus  ancienne 
mélodie  turque  écrite  dans  l'ouvrage  du  distingué 
auteur  qu'est  Abd-ul-Kadir,  nommé  Mékacid-ul-clhan. 
Kiesewetter,  dans  sa  Uttsik  dcr  Arahcr,  a  voulu,  pour 
la  première  fois  parmi  les  Occidentaux,  traduire  cette 
mélodie  ;  mais  sa  traduction  a  pris  une  forme  si 
désordonnée  que  Fétis,  de  son  côté,  a  éprouvé  la 


nécessité  de  la  corriger  et  d'en  donner  une  Iraductiori 
soi-disant  correcte'.  Malheureusement,  Fétis  n'a  pas 
réussi  davantage  ;  il  a  déformé  complètementle  rythme 
qui  est  l'âme,  pour  ainsi  dire,  de  ce  morceau. 

Le  rythme  en  question  est  celui  qui  est  connu  chez, 
les  musiciens  du  siècle  sous  le  nom  de  hémel  fI2  bat- 
tements)- et  qui  est  composé  de  la  réunion  de  deux 
pieds  rythmiques;  l'un  de  ces  pieds  est  un  Irui/u'v- 
baccliius  : 

et  l'autre  est  un  anapeste  : 

u  u  — 

Dans  ce  cas,  le  rytlime  Rémcl  prend  la  forme  sui- 
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Vu  l'importance  hisLoi'ique  de  cette  mélodie,  à  la- 
quelle Fétis  donne  le  nom  d'  "  intéressant  monument 
archaïque  >i,  nous  en  doiuions  une  traduction  exacte  : 


Kad     lé    ce.  at       hà    .     y    jé    til  ha  va       que  bé    di 


Soui^  la  dynastie  des  Seldjoukides,  qui  ont  établi 
leur  capitale  à  Conia  depuis  l'an  477  jusqu'à  699  de 
l'Hégire  (1084-1299  de  J.-C),  la  musique  était  très  en 
vogue,  surtout  lorsque  brillait  dans  cette  ville  le 
célèbre  philosophe  mystique  des  Turcs  nommé  Djé- 
lal-el-din  Roumy  (604-672),  fondateur  du  rite  des 
Mévlevis,  dit  improprement,  dans  le  langage  des  tou- 
ristes, derviches-tourneurs.  Comme  les  cérémonies 
en  l'honneur  de  ce  saint  étaient  célébrées  avec  de  la 
musique  vocale  et  instrumentale,  Conia  était  deve- 
nue une  des  villes  où  on  cultivait  le  plus  la  musique. 

En  699,  les  Seldjoukides  ayant  vu  s'éteindre  leur 
dynastie,  Osman  l"''  avait  fondé  l'empire  des  Turcs 
ottomans. 

On  ne  peut  nier  que  la  principale  occupation  des 

1.  Cf.  Nist.  (ji'ni.  de  ta  musique,  tome  1,  page  141. 

2.  Le  rytiiine  Hémel  a  encore  d'autres  formes  qui  ont  entre  elles 
plus  ou  moins  de  ditVérenccs. 

3.  En  czamiuant  ce  rythme,  on  peut  penser  qu'il  serait  plus  logi- 
que de  le  considérer  comme  composé  de  deux  fois  l'élément  ^  ^  P  ^ 

Cette  intfTpréialion  serait  erronée,  parce  qu'alors  le  rythme  devient 
un  ensemble  de  deux  choriambes,  et  entre  ces  deux  rythmes,  au  point 

Copyriglit  htj  Librairie  Delaqraw,  I9il. 


premiers  empereurs  turcs  ait  été  la  conquête  de 
nouveaux  pays  et  l'agrandissement  de  leur  empire. 
Cependant,  dans  les  villes  conquises  ils  faisaient  im- 
médialement  construire  une  mosquée  et,  près  d'elle, 
un  collège  destiné  aux  étudiants  en  théologie,  un 
établissement  de  charité  pour  nourrir  les  pauvres, 
un  bain  et  d'autres  fondations  pieuses.  Ainsi,  tout  en 
continuant  la  conquête,  les  sultans  favorisaient  le 
progrès  des  arts  et  des  sciences. 

L'estime  des  empereurs  turcs  pour  tout  ce  qui  se 
rapportait  à  l'instruction  publique  de  l'empire  atti- 
rait dans  la  capitale  ottomane  les  plus  célèbres 
savants  des  d'autres  pays  musulmans.  Abd-ul-Kadir 
lui-même,  dans  le  but  de  féliciter  le  sultan  Amurat  U 
de  son  avènement  au  trône,  était  venu  de  Samarkundc 
à  Brousse  en  826,  et  avait  présenté  au  pied  du  trône 


do  vue  de  la  position  des  temps  forts,  dejui-forts  et  faibles,  il  y  a  uii<! 
din'crence  très  sensible.  Nous  avons  marqua  ci-dessus  dans  le  Icxlo 
les  temps  forts  par  un  f,  les  demi-forts  par  un  d  et  les  faibles  p.ir 
un  point.  Tandis  que  dans  le  rythme  composé  de  deux  choriauihcs 
ces  temps  se  présentent  de  la  Caron  suivante  : 
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son  livre  nommé  Mékacid-id-elhan,  qu'il  avait  dédié 
au  nouveau  sultan'. 

Mais  les  événements  politiques  ayant  obligé  cette 
année-là  le  sultan  Amurat  à  quitter  Brousse  pour 
passer  en  Roumélie,  Abd-ul-Kadir  ne  profita  pas 
longtemps  de  la  faveur  impériale,  et,  voyant  que  la 
situation  du  pays  n'était  pas  favorable  aux  muses, 
il  revint  à  Samarkande.  Jusqu'à  sa  mort,  il  ne  quitta 
plus  cette  ville,  où  il  resta  attaché  au  service  du  sul- 
tan Chah-Roukh,  fils  du  grand  Tamerlan.  Il  est  mort 
en  838. 

Abd-ul-Kadir  a  écrit  deux  autres  ouvrages  qui  ne 
se  trouvent  pas  dans  les  bibliothèques  d'Europe. 
L'un  d'eux  porte  le  titre  de  Djami-iil-Elhnn  »»\o- 
O^-VI,  et  se  trouve  à  la  bibliothèque  de  Nouri-Os- 
manié  sous  le  n»  3644;  cet  exemplaire  autographe  fut 
écrit  en  818  et  dédié  au  sultan  Chah-Roukh.  Le  second 
est  un  commentaire  du  livre  susdit  de  Safi-ed-din, 
nommé  Kitab-id-edvar  :  ce  commentaire  se  trouve 
aussi  à  la  même  bibliothèque  n"  3651;  il  serait  le 
dernier  ouvrage  de  l'auteur,  puisque  ses  autres  tra- 
vaux y  sont  tous  cités. 

Par  ces  trois  ouvrages  d'Abd-uI-Kadir,  on  apprend 
qu'il  a  tout  d'abord  écrit  un  livre  très  détaillé  sous 
le  titre  de  Kinz-ul-elhan  jU-VI  JLT  et  qu'il  a  ajouté 
à  la  fin  de  cet  ouvrage  la  musique  noiôe  de  toutes  ses 
compositions.  Nous  avons  fait  beaucoup  de  recherches 
pour  retrouver  cet  ouvrage  ;  comme  elles  sont  restées 
infructueuses,  il  y  a  lieu  de  penser  qu'il  est  perdu,  et 
cela  est  très  regrettable,  surtout  si  cet  ouvrage  con- 
tenait de  la  musique  notée. 

Les  auteurs  européens  regardent  Abd-ul-Kadir 
comme  un  théoricien  persan^,  mais  ce  n'est  pas 
exact,  parce  que  le  lieu  de  sa  naissance,  la  ville  de 
Mértujuh.  est  situé  dans  la  province  d'Azerbaidjane, 
et  que  les  populations  de  celle  province  sont  des  tri- 
bus turkmènes  parlant  une  langue  qui  porte  le  nom 
de  langue  turkmène^. 

Qu'Abd-ul-Kadir  ait  écrit  ses  ouvrages  en  langue 
persane,  comme  nous  l'avons  remarqué  plus  haut, 
c'est  la  conséquence  d'un  usage  établi  entre  les  sa- 
vants, usage  d'après  lequel  la  langue  scientifique  et 
artistique  était  pour  le  premier  degré  l'arabe,  et 
pour  le  second  degré  le  persan.  Par  conséquent, 
nous  n'avons  aucune  raison  de  ne  pas  admettre  Abd- 
ul-Kadir  parmi  les  théoriciens  turcs. 

Il  existe  encore  aujourd'hui  quelques  morceaux 
de  musique  vocale  de  longue  haleine  nommés  Kiar 
et  qui  sont  attribués  à  Abd-ul-Kadir;  les  amateurs 
turcs  de  musique  ancienne  les  conservent  avec  jalou- 
sie et  ne  veulent  pas  les  faire  écrire,  de  peur  qu'un 
jour  ils  ne  tombent  entre  des  mains  incapables  de 
les  apprécier.  Moi-même,  j'ai  eu  de  grandes  diffi- 
cultés à  les  acquérir,  mais  enfin,  après  beaucoup  de 
sacrifices,  j'ai  réussi  à  les  avoir  tous.  II  est  certain 
que,  ces  morceaux  nous  arrivant  de  bouche  en 
bouche  par  la  tradition,  personne  ne  peut  prétendre 
qu'ils  soient  intacts  et  strictement  conformes  aux 
originaux.  J'en  fis  l'observation,  il  y  aquelques  années, 
à  un  vieil  amateur  de  musique  turque  ancienne;  il 
me  répondit  par  le  proverbe  turc  : 


1.  l_'n  exemplaire  autogr.tphe  et  original  tli'  ce  livre  précieux  est 
le  joyau  (le  ma  bibliothèque  particulière.  Je  l'ai  arlielé,  à  Gonstan- 
tinople,  aux  enchères  publiques,  en  1893,  au  prix  insignidant  de 
100  francs.  Le  même  ouvrage  se  trouve  à  la  Bibliothèque  de  Leyde, 
n- lOUI. 

2.  De  son  côté,  H.  Riemann  le  qualifie  «  écrivaiiï  musical  arabe  ». 
Cf.  la  première  page  de  son  Dict.  de  musique. 


Quoique  la  mo.-jquée  soit  {léuiolio 
Son  autel  reste  encore  en  place  ! 

En  effet,  il  faut  avouer  que  ces  morceaux  présen- 
tent une  curieuse  solidité  de  style  et  une  simplicité 
inimitable,  qui  obligent  les  connaisseurs  à  proclamer 
leur  originalité. 

Sous  le  règne  d' Amurat  II,  apparut  chez  les  Turcs 
un  autre  auteur  nommé  Kizr-bén-Abdallah;  sur  l'or- 
dre du  sultan,  il  écrivit  un  traité  de  musique  dont 
je  possède  l'exemplaire  probablement  unique  à  Cons- 
tantinople;  le  second  exemplaire  se  trouve  à  Berlin'*. 
C'est  le  quinzième  ouvrage  parmi  les  dix-huit  dont 
la  liste  se  trouve  au  commencement  de  la  Musique  des 
Arabes  de  Kiesewetter,  et  qu'il  a  consultés  avant  d'é- 
crire son  livre. 

Si  on  lit  la  préface  de  l'ouvrage  de  Kizr-ben-Ab- 
dallah,  on  voit  qu'.\murat  II  estimait  beaucoup  les 
musiciens  et  assistait  aux  concerts  qu'ils  donnaient  à 
la  cour  même  du  souverain.  Sous  son  règne,  s'illus- 
trèrent des  maîtres  distingués  comme  Ustad  Sinan, 
un  des  courtisans  du  sultan,  Ustad  Hadji  Ali,  Ustad 
Hussein,  Ustad  Ali,  qui  étaient  instrumentistes,  et 
encore  deux  autres  nommés  Ustad  Emin  et  Ustad 
Mohammédi,  remarquables  par  la  beauté  de  leur 
voix  et  leur  habileté  dans  l'art  du  chant. 

Sous  le  même  règne,  un  autre  écrivain  musical, 
qui  s'appelait  Ahmed  Oglou  Cluikrullali,  a  traduit  en 
turc  le  Kitab-ul-Edvar  d'Abd-ul-Moumin  ;  j'en  possède 
un  exemplaire  que  je  crois  aussi  unique  à  Constan- 
tinople.  Cet  écrivain  ne  s'est  pas  contenté  de  traduire 
l'ouvrage  en  question,  et,  à  la  fin  de  sa  traduction,  il 
a  ajouté,  eu  21  chapitres,  beaucoup  de  précieux 
détails  sur  les  instruments  de  musique  en  usage  dans 
ce  temps  chez  les  Turcs,  et  sur  d'autres  questions 
relatives  à  la  musique. 

Le  siècle  du  sultan  Mahomet  II,  conquérant  de 
Constantinople,  n'a  vu  qu'un  seul  théoricien  de  la  mu- 
sique parmi  les  Turcs;  c'est  Abd-ul-A/.iz,  qui  était  le 
fils  du  célèbre  Abd-ul-Kadir.  Son  ouvrage  Nuquavet- 
ul-Edvar  jIjjVI  Sjli'  est  dédié  au  sultan  Mahomet  II; 
cela  nous  permet  de  penser  qu'Abd-ul-Aziz,  après 
la  mort  de  son  père,  quitta  Samarkande  pour  venir 
à  Constantinople  afin  de  présenter  son  ouvrage  au 
sultan.  Un  seul  exemplaire  de  ce  livre  est  conservé 
à  la  bibliothèque  de  Nouri-Osmanié,  ni>38'f6. 

Le  fils  et  successeur  de  -Mahomet  II,  le  sultan  Ba- 
jazet  II,  quoique  pieux,  encourageait  beaucoup  les 
arts  ;  sous  son  règne,  on  a  compté  deux  auteurs  d'é- 
crits relatifs  à  la  musique.  L'un  d'eux  est  Cheih 
Mohammed  ben  Abd-ul-Hamid-ul-ladiUi  et  s'est  illus- 
tré par  deux  ouvrages  sur  la  musique,  dont  l'un  sur- 
tout est  très  important.  Ces  deux  ouvrages  du  Cheih 
Mohammed  sont  restés  ignorés  des  musicologues- 
occidentaux. 

Comme  on  le  voit  par  le  mot  ladiki,  qui  est  le  sur- 
nom du  Cheih  Mohammed,  cet  auteur  est  originaire 
du  village  de  Laodiccc,  situé  en  Asie  Mineure  tout  près 
d'Anunsia.  Le  sultan  Bajazet  11,  avant  son  avènement 
au  trône,  étant  le  gouverneur  général  de  la  province 
d'Amassia,  Cheih  Mohammed  s'était  attaché  à  ce 
prince  héritier;  après  l'avènement  au  trône  de  celui- 
ci,  il  a  écrit  son  ouvrage  qui  a  pour  titre  El-Fethic 


dn  l'As 


3.  M.  Léon  Gahun,  dans  son  Introduction  à  l'histni. 
Turcs  et  Mongols,  dit  de  cette  province  :  «  L'Azcrbaïdjaiie.  pays  turc 
par  la  langue  et  la  population  depuis  de  longues  années,  s'était  donné 
volontairement  à  Timour.  »  Cf.  page  489.  Cet  ouvrage  a  paru  chez 
Armand  Colin  et  C",  à  Paris,  en  1896. 

4.  A  la  bibliothèque  de  Berlin,  Collection  Dirz. 
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<Ua,ii  el  qu'il  dédia  à  son  auguste  miuln;.  I.'uiiiijue 
exemplaire  de  cet  ouvrage  se  trouve  à  la  bibliollièque 
du  couvent  des  derviches  tourneurs  situé  à  Yéni- 
Capou,  en  dehors  de  l'enceinte  de  Constantiiioplc. 

L'autre  ouvrage  du  Clieih  Mohammed  est  moins 
détaillé  et  se  trouve  à  la  bibliothèque  de  Nouri-Os- 
manié,  n"  SCSii. 

Le  second  auteur  du  siècle  de  Bajazet  II  s'appelle 
Mahmoud;  c'est  le  petit- fils  du  célèbre  théoricien 
turc  Abd-ul-Kadir  ;  son  ouvrage  a  pour  titre  Méka- 
cld-ul-Edvar  jljiVIo^li»,  et  se  trouve  déposé  à  la 
bibliothèque  de  Nouri-Osmanié,  n"  3649. 

Le  prince  Korkoiule,  second  (ils  du  sultan  liajazet 
et  qui  est  plus  connu  chez  les  Européens  sons  le 
nom  de  Koral,  occupe  une  place  distinguée  dans  l'his- 
toire delà  musique  turque.  Ce  prince,  d'ailleurs  très 
instruil,  était,  durant  la  vie  de  son  père,  gouver- 
neur de  Tékié  en  Asie   Mineure.  Il  y  apprit,  entre 


autres  sciences,  la  musique  d'un  maître  consommé 
qu'il  avait  fuit  venir  de  Perse;  ce  mailre  s'appe- 
lait Zeyn-el-Abidin.  Il  aurait  même  inventé  un  ins- 
trument de  musique  du  nom  de  Ronh-Efzd  ;  mais, 
malheureusement,  on  n'a  pas  de  délails  suffisanls 
sur  la  forme  et  le  genre  de  son  invention. 

Cependant  sa  biographie  relate  qu'il  a  composé 
un  certain  nombre  de  mélodies.  Curieux  de  posséder 
celles-ci,  j'ai  fait  beaucoup  de  recherches,  et  j'ai"été 
assez  heureux  pour  en  retrouver  une  qui  est  écrite, 
dans  un  recueil  ancien,  avec  la  notation  alphabétique 
des'l'urcs.  Je  donne  ici  la  traduclion  de  cette  mélodie 
tout  à  fait  iniklitc  même  pour  les  Turcs.  Lorsque  je 
joue  cette  mélodie,  je  ne  puis  m'enipêcher  d'éprouver 
un  sentiment  d'affliction,  ce  morceau  mélancolique 
évoquant  dans  ma  pensée  la  fin  tragique  du  malheu- 
reux prince  Rorkoude ,  mis  à  mort  par  son  petit 
frère  le  sultan  Sélim  I"  en  lol3. 

Voici  la  mélodie  de  Rorkoude  : 


i.  Ce  mo<l(î  n'est  autre  chose 
iiime  les  Kurdes  l'emploient  s 
rliculiere,  on  l'appelle  ^W7'(/i, 


ue  le  mode  nommé  Hussiiyni  ; 
uvent,  lorsqu'on  imite  leur  ma 
:'est-i-dire  à  la  manière  des  Ku 


2.  Les  temps  forts  sont  marqués  par  \ 
point,  et  les  demi-forts  par  un  d. 


f,  les  temps  faibles  par  un 
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Bien  que  l'histoire  de  la  musique  chez  les  Turcs 
oUomaiis  jusqu'à  la  fin  du  règne  de  Bajazel  II  soit 
chargée  d'événements,  elle  est  tout  à  fait  vide  au 
point  de  vue  musical,  pendant  plus  d'un  siècle  après 
le  règne  de  cet  empereur. 

En  effet,  les  premiers  empereurs  ottomans  étant 
affiliés  au  rite  de  Mcvlana  Djélal-ed-din  Roitmi  (fon- 
dateur du  rite  mystique  des  derviches  tourneurs),  et 
portant  souvent  même  le  sikkc^,  aimaient  beaucoup 
à  entendre  le  Nci'^,  le  Rebab^  et  autres  instruments, 
et  ce  goût  avait  assez  contribué  à  la  cullnre  de  la 
musique  chez  les  Turcs.  Cependant,  les  sultans  qui 
sont  arrivés  au  trône  à  partir  de  Sélim  1'=''  out  consa- 
cré la  plus  grande  partie  de  leur  temps  à  des  guerres 
tant  intérieures  qu'extérieures;  ils  n'ont  pas  pu 
s'occuper  des  musiciens,  et  il  en  est  résulté  natu- 
rellement que  ceux-ci  sont  devenus  de  plus  en  plus 
rares. 

Ce  temps  d'arrêt  continua  jusqu'au  règne  du  sul- 
tan Amurat  IV.  Lorsque,  en  1048  de  l'Hégire,  cet  em- 
pereur conquit  Bagdad,  il  trouva  parmi  les  esclaves 
de  la  guerre  un  musicien  très  habile  qui  s'appelait 
Chah-CouU.  Le  sultan  l'avait  emmené  avec  lui  à 
Constantinople  et  l'avait  chargé  de  ramener  le  goût 
de  la  musique  chez  les  habitants  de  la  capitale  de 
son  empire.  L'arrivée  de  C/ia/i-Co»/»  à  Constantinople 
a  ouvert  en  effet  une  ère  nouvelle  dans  l'histoire  de 
la  musique  turque. 

Demcirius  Cnnlimir  donne'  à  ce  sujet  les  détails 
suivants  : 

<(  La  cruauté  qu'Amurat  exerça  en  cette  occasion 
tirera  à  jamais  les  larmes  des  yeux  des  Perses.  Car 
il  résolut  de  n'épargner  aucun  captif  de  quelque  con- 
dition qu'il  fût,  et  de  les  faire  tous  égorger.  » 

«  L'exécution  étant  commencée,  il  se  trouva  un 
musicien  qui  supplia  l'officier  de  suspendre  pour  un 
moment  sa  mort,  et  de  lui  accorder  la  grâce  de  pou- 
voir dire  un  mot  au  sultan.  On  le  mena  en  présence 
d'Amurat,  et  on  lui  demanda  ce  qu'il  avait  à  dire. 
«  0  très  sublime  Empereur,  dit-il,  ne  souffrez  pas 
«  qu'un  art  aussi  excellent  que  la  musique  périsse 
«  aujourd'hui  avec  Schah-CuU,  SiVec  moi,  dis-je,  qui 
«  suis  serviteur  de  l'empereur  (le  nom  lui  en  est 
«  resté  depuis).  Non, je  ne  regrette  pas  la  vie  pour  la 
u  vie  même,  mais  seulement  pour  1  amour  de  la  niu- 
«  sique,  dont  je  n'ai  pu  encore  atteindre  loutes  les 
«  profondeurs.  Laissez-moi  encore  quelque  temps  tra- 
«  vailler  à  me  perfectionner  dans  cet  art  divin  ;  et  si 
«  je  suis  assez  heureux  pour  arriver  au  point  où  j'as- 
«  pire,  je  me  croirai  mieux  partagé  que  si  je  possédais 
«  votre  empire.  »  On  lui  accorda  de  montrer  un  essai 
de  sa  capacité.  Il  prit  en  mains  un  Schcschilar,  et,  ac- 
compagnant l'instrument  de  la  voix,  il  joua  d'un  ton 
si  tendre  la  prise  tragique  de  Bagdad  et  le  triomphe 
d'Amurat,  que  ce  prince  fondit  en  larmes  et  conti- 
nua d'être  attendri  aussi  longtemps  que  le  musicien 
se  fit  entendre.  L'empereur,  en  considération  de  son 
talent,  ordonna  non  seulement  qu'on  sauvât  la  vie  à 
ceux  qui  n'étaient  pas  encore  e.isécutés,  mais  de  plus, 


1  laii 


que  portanl  les  dervicli( 


tour- 


1.  Espèce  de  bonnet  long 
neurs. 

2.  Espèce  de  flûte  en  roseau  que  jouent  les  sectateurs  de  Mevlana. 

3.  Espèce  de  rubébe. 

4.  Cf.  Histoire  de   l'empire  olhoman,  tome   III,  page    101.  Paris, 
M.  DCC.  XLIIl. 


qu'on  leur  rendît  la  liberté.  Et  pour  ce  qui  est  du 
musicien,  Amurat  l'emmena  avec  lui  à  Constanti- 
nople, et  en  fit  depuis  un  très  grand  cas;  aussi  lit-il 
revivre  en  Turquie  ces  pièces  inimitables  de  musique 
qu'il  avait  composées  en  Perse,  et  qui  semblaient 
avoir  été  ensevelies  sous  les  ruines  de  Bagdad.  » 

Après  les  sultans  qui  ont  succédé  à  Amurat  IV,  les 
règnes  de  Mahomet  IV  et  Ahmet  III  nous  donnent 
beaucoup  de  compositeurs  très  distingués,  par  suite 
de  l'accueil  empressé  que  ces  sultans  faisaient  à  la 
musique  et  aux  musiciens. 

Le  prince  Cantimir  de  Moldavie,  auteur  de  l'his- 
toire à  laquelle  nous  avons  emprunté  le  passage  ci- 
dessus,  est,  lui  aussi,  un  des  musiciens  qui  se  sont 
illustrés  à  Constantinople,  dans  la  musique  turque, 
sous  le  règne  d'Ahmet  III. 

Cantimir  s'attribue  l'invention  d'une  notation 
musicale-'  employant  les  lettres  de  l'alphabet  turc; 
cependant,  comme  nous  l'avons  dit  plus  haut,  une 
telle  notation  élait  déjà  connue  au  temps  d'Abd-ul- 
Kadir  et  employée  par  cet  auteur  dans  ses  ouvrages. 
En  outre,  le  codex  n°  1247,  conservé  à  la  bibliothè- 
que du  cou\ent  des  derviches  tourneurs  situé  à 
Véni-Capou  (Constantinople),  et  qui  a  appartenu  au 
célèbre  flûtiste  turc  ISayi  Osman  Dédé^,  devenu  plus 
tard  supérieur  de  ces  derviches  au  couvent  de  Coulé- 
Capouci  (Pera),  démontre  que  ce  musicien  écrivit  les 
compositions  musicales  de  son  temps  avec  une  sorte 
de  notation  dont  les  signes  sont  empruntés  à  l'alpha- 
bet turc,  et  en  même  temps  la  biographie  de  Nayi 
Osman  Dédé  assure  qu'il  est  inventeur  d'une  espèce 
de  notation  conçue  de  la  même  manière.  D'ailleurs, 
entre  les  signes  adoptés  par  Cantimir  et  Nayi  Osman 
Dédé,  on  remarque  des  difTérences  assez  sensibles; 
par  exemple,  pour  la  note  j^,  Cantimir  adopte  seu- 
lement la  lettre  mim  (|.),  tandis  que  dans  la  seconde 
on  emploie  les  deux  lettres  mim  et  ha  réunies  ainsi  : 

De  telles  dill'érences,  on  peut  conclure  que  Cantimir 
n'est  pas,  comme  il  le  prétend,  le  premier  inventeur 
d'une  notation  chez  les  Turcs.  D'après  les  documents 
que  nous  possédons,  nous  pensons  plutôt  qu'il  n'a 
fait  que  reproduire  un  système  particulier  de  nota- 
tion dont  la  forme  et  les  bases  remontent  chez  les 
Turcs  au  commencement  du  ix"  siècle  de  l'Hégire. 

Mahmoud  I"  ^1730-1754  de  J.-C),  vingt-quatrième 
sultan  de  la  dynastie  ottomane,  était  un  musicien  de 
grand  talent,  et  quelques-unes  de  ses  compositions, 
sauvées  de  l'oubli,  sont  très  prisées  par  les  amateurs 
de  musique  ancienne. 

Le  sultan  Sélim  III,  qui  monta  sur  le  trône  de  ses 
ancêtres  en  120.3  de  l'Hégire  (1788  de  J.-C),  doit  être 
considéré  à  juste  titre  comme  le  Mécène  des  musiciens 
en  Turquie.  C'est  vraiment  sous  le  règne  de  Sélim  III 
que  la  musique  turque  a  atteint  l'apogée  de  la  perfec- 
tion et  du  progrés.  Sélim  était  déjà  lui-même  un  musi- 
cien et  un  compositeur  consommé,  lorsqu'il  n'était 


s.  Cf.  son  histoire,  lome  II,  page  236.  En  elTet  il  y  dit  :  «  Et  c'est 
à  moi  que  les  Turcs  sont  redevables  de  notes  pour  conduire  les  airs, 
méthode  qui  leur  étoil  inconnue  et  que  j'ai  inventée.  » 

G.  U  est  mort  en  1172  et  a  été  inhumé  dans  le  mausolée  réservé  aux 
supérieurs  de  ce  couvent.  C'est  lui  qui  est  l'auteur  du  très  remar- 
quable poème  qui  raconte  le  récit  de  l'ascension  de  Mahomet  ;  on  dit 
qu'il  l'a  écrit  et  mis  eu  musique  en  une  seule  nuit. 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 


LA   MUSIQUE   TURQUE 


encore  qu'hérilier  présomptif.  Après  son  avènement 
âïT  trône,  il  ne  cessa  de  s'intéresser  à  la  musique  et 
aux  musiciens,  et  honora  ces  derniers  de  faveurs 
toutes  particulières. 

Son  attachement  pour  cet  art  eut  pour  elfet  l'ap- 
parition d'écrivains  musicaux,  qui  manquaient  depuis 
des  siècles  parmi  les  Turcs.  Abd-ul-l5aki  Dédé,  supé 
rieur  du  couvent  de  Yéni-Capou ,  appartenant  aux 
derviches  Mevlèvis  (tourneurs),  à  qui  on  peut  don- 
ner le  nom  de  liénédiclins  turcs',  a  écrit  en  1207,  sur 
l'ordre  impérial,  un  traité  pratique  de  musique-; 
Sélini  l'apprécia  beaucoup,  et,  comme  les  deux  systè- 
mes de  notation  turque  de  Nayi  Osman  Dédé  et  de 
Cantimir  étaient  tombés  en  oubli  et  en  complète 
désuétude,  il  lui  ordonna  de  composer  un  ouvrage 
qui  put  conlenir  les  régies  à  suivre  pour  écrire  la 
musique. 

Abd-ul-Baki  Dédé,  se  soumettant  à  l'ordre  du  sou- 
verain, imagine  un  troisième  système  de  notation 
alphabétique  qui  diffère  beaucoup  de  ses  deux  devan- 
ciers. Il  explique  les  règles  de  cette  notation  dans 
une  notice  nommée  Taft-rirù' (traité  de  notation),  dé- 
diée et  soumise  au  sultan. 

Les  compositions  de  Sélim  sont  assez  nombreuses; 
la  plupart  existent  encore. 

Le  sultan  Mahmoud  II  (1808-1839),  qui  a  fail  dé- 
truire les  janissaires,  était  aussi  un  amateur  pas- 
sionné de  musique,  et,  sous  son  règne,  la  musique 
turque  a  pu  conserver  l'éclat  qu'elle  avail  sous  le  règne 
de  Sélim.  On  possède  de  ce  sultan  des  chansons  dont 
la  valeur  artistique  est  au-dessus  de  celle  des  chan- 
sons des  plus  célèhres  compositeurs  de  son  temps. 

Après  la  mort  de  Mahmoud  II,  quoique  le  sultan 
Abd-ul-Médjid,  son  fils,  aimât  la  musique  turque  et 
la  tînt  encoie  très  en  faveur,  sous  le  règne  de  son 
successeur,  le  sultan  Abd-ul-Aziz  (1860-1870),  la  mu- 
sique européenne  commença  à  envahir  le  Palais  et  les 
hautes  classes  de  la  société  turque. 

Avant  la  destruction  du  corps  des  janissaires  par 
le  sultan  Mahmoud  II,  en  1826,  la  musique  militaire 
des  Turcs  avait  une  ph^'sionomie  tout  à  fait  originale. 
La  gravure  suivante  montre  cette  musique  donnant 
un  concert  devant  le  palais  impérial  : 


La  bande  turque  était  essentiellement  divisée  en 
6  classes,  et  chacune  de  ces  classes  élait  composée 
de  9  personnes.  La  première  de  ces  classes  compre- 
nait les  joueurs  de  zourna  (espèce  de  hautbois  turc); 
leur  chef  portait  le  titre  de  Mclitcr-Dachi  (chef  de  mu- 
sique, n°  1  du  dessin);  il  ne  dirigeait  pas,  comme  les 

1,  En  effet  ces  derviches  nievU-vis  étaient  auparavant  poi'tes,  lit- 
lËrateurs,  musiciens,  ou  spécialistes  de  quelque  art;  malheureusement, 
aujourd'hui,  peu  d'entre  eui  ressemblent  aux  anciens. 

2.  Le  manuscrit  autographe  de  l'auteur  de  cet  ouvrage,  qui  porte 


liuropéens,  la  baguette  en  main;  il  jouait  lui  auss' 
de  son  zourna,  et  se  tenait  seul,  au  milieu  du  cercle 
formé  par  ses  artistes. 

2°  Les  llch-Oijltm  Bachtchàvoitch-lari;  leur  chef 
(n"  2)  se  tenait  également  au  milieu  de  la  bande  et 
en  face  du  chef  de  musique;  chacun  d'eux  tenait 
un  pavillon  chinois. 

3°  Les  joueurs  de  grosse  caisse;  leur  chef  (n°  3) 
portait  le  titre  de  second  chef  de  musique. 

4°  Lesjoueurs  de  ;î7  (espèce  de  cymbale).  Ils  étaient 
aussi  au  nombre  de  neuf  avec  leur  chef  (n°  4)  et  pre- 
naient place  en  arriére  des  joueurs  de  grosse  caisse. 
5°  Les  joueurs  de  nakara  (espèce  de  petite  tim- 
bale). Toute  la  bande  se  tenait  debout,  excepté  ceux 
qui  jouaient  de  la  nakara;  ils  s'asseyaient  par  terre 
ainsi  que  leur  chef  (n°  5). 

6°  Les  joueurs  de  borou  (espèce  de  trombone);  ils 
avaient  aussi  un  chef  (n»  6)  qui  portait  le  titre  de 
borizanbachi. 

Le  sultan  Mahmoud,  après  ladestruction  des  janis- 
saires, ne  pouvait  pas  maintenir  leur  musique.  Dési- 
rant avoir  des  bandes  militaires  à  l'européenne,  il 
confia  leur  organisation  à  un  maestro  nommé  Man- 
guel,  qui  se  trouvait  dans  la  capitale  ottomane.  Au 
bout  de  quelque  temps,  on  comprit  que  ses  capacités 
étaient  insuffisantes.  Le  gouvernement  décida  alors 
de  faire  venir  d'Europe  un  maître  de  musique  plus 
autorisé. 

C'est  en  1831  que  Joseph  Donizetti  —  qui  était  le 
frère  du  célèbre  compositeur  dramatique  italien  Gaé- 
tan Donizetti  —  arriva  à  Constantinople  muni  d'une 
lettre  de  recommandation  de  l'ambassadeur  de  Tur- 
quie auprès  du  roi  de  Sardaigne. 

J.  Donizetti  organisa  la  musique  militaire  de  la 
garde  du  sultan;  les  autres  fanfares  de  l'armée  tur- 
que ayant  imité  son  exemple,  au  bout  de  quelques 
années,  on  n'entendait  partoulque  des  fanfares  orga- 
nisées à  la  manière  européenne. 

Satisfait  de  son  intelligence  et  de  son  activité,  le 
grand-seigneur  décora  Donizetti,  et  l'éleva  au  rang  de 
général  de  brigade. 

Donizetti  Pacha,  qui  est  mort  à  Constantinople  le 
10  février  18j6,  a  eu  pour  successeur  un  autre  Italien 
nommé  Guatelli.  Celui-ci,  promu  plus  tard, 
comme  son  prédécesseur,  au  même  rang  mili- 
taire, est  resté  au  service  du  gouvernement  turc 
pendant  les  règnes  d'Abd-ul-Aziz,  de  Mourad  V 
et  d'Abd-ul-Hamid  II;  il  est  mort  à  Constanti- 
nople en  1899. 

Après  la  mort  de  Guatelli  Pacha,  un  musicien 
également  italien,  nommé  Aranda  Pacha,  le 
remplaça  et  reçut  les  faveurs  du  sullan  Abd- 
ul-Hamid;  mais  àl'abdication  decelui-ci,  Aranda 
donna  sa  démission  et  retourna  dans  son  pays. 
Le  sultan  actuel',  Mohammed  Hécliad  V,  con- 
fia la  surveillance  de  la  musique  de  sa  garde  à 
un  musicien  turc  nommé  Safvet  Bey,  flûtiste 
bien  connu,  qui  a  fait  ses  éludes  au  Conserva- 
toire de  Paris  et  qui  avait  été  élève  d'Ambroise 
Thomas. 

Le  trop  long  et  trop  dur  régime  de  l'ex-sultan 
Abd-u!-Hamid  II,  qui  interdisait  le  droit  de  réunion 
privée,  n'avait  pas  encouragé  le  progrès  de  la  mu- 
sique chez  les  Turcs. 


le   titre   Tcdkik-vd-Tatikik  (Recherches  et  Etudes),  se  trouve  à  la 
bibliothèque  du  couvent  Yéni-Capou. 

3.  Il  est  à  noter  que  cette  étude  clait  ccrllc  en  1913  ;  depuis,  Moham 
med  V  est  mort,  et  il  a  remplai6  sur  le  trône  par  Mohammed  VI  qui 
règne  encore. 


E.XCrCLOPÉniE  de  la  MISIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


Le  nouveau  régime,  inauguré  par  la  proclamation 
de  la  constitution  ottomane  en  1909,  dorme  beaucoup 
à  espérer  aux  amis  de  la  musique;  mais  le  gouver- 
nement n'a  pris  jusqu'à  présent  aucune  initiative 
dans  le  but  de  fonder  un  Conservatoire  national  de 
musique,  malgré  l'urgente  nécessité  de  cette  institu- 
tion dans  la  capitale  ottomane. 

Des  particuliers  ont  essayé,  il  est  vrai,  de  fonder, 
à  Constantinople,  certaines  sociétés  de  musique  qui 
réunissent  des  instrumentistes  et  des  chanteurs  turcs, 
et  de  temps  en  temps  on  a  commencé  à  donner  des 
concerts  fort  goûtés  par  le  public;  mais  au  pays 
turc,  où  on  attend  tout  du  gouvernement,  les  entre- 
prises personnelles  sont  condamnées,  paraît-il,  à  res- 
ter stériles,  par  suite  du  manque  de  ressources  et  de 
protection  sérieuse. 

Tous  les  esprits  cultivés  attendent  que  le  gouver- 
nement ottoman  prenne  lui-même  l'initiative  de  fon- 
der dans  sa  capitale  un  Conservatoire  digne  de  ce 
nom,  mais  avec  cette  différence  très  importante  vis-à- 
vis  de  ceux  qui  portent  le  môme  nom  en  Europe,  que 
celui  qui  sera  fondé  à  Constantinople,  tout  en  pre- 
nant en  considération  la  musique  européenne,  donne 
une  place  très  large  à  la  musique  orientale  en  géné- 
ral, et  à  la  musique  turque  en  particulier;  de  la  sorte, 
cet  établissement  poursuivra  le  but  que  l'on  désire  gé- 
néralement atteindre  :  «  abattre  la  barrière  qui  sépare 
l'Orient  de  l'Occident  au  point  de  vue  musical  ». 

VII 

De  l'étal  actuel  des  connaissances  des  Turcs, 
sur  la  théorie  de  leur  lunsique. 

Fétis,  écrivant  sa  propre  biographie,  dans  le  troi- 
sième volume  de  sa  Biographie  universelle  des  musi- 
ciens, ajoute  en  note'  les  lignes  suivantes  : 

«  Il  y  a  toujours  quelque  ridicule  à  parler  de  soi; 
le  ridicule  est  plus  fâcheux  encore  quand  on  en  parle 
longuement.  L'ouvrage  que  j'écris  m'oblige  pourtant 
à  faire  l'une  et  l'autre  de  ces  choses...  » 

Lorsque  j'ai  voulu  donner  une  idée  de  la  connais- 
sance des  Turcs  sur  la  théorie  de  leur  musique,  je  me 
suis  souvenu  de  cette  parole  de  Fétis;  en  etïet,  lesujet 
de  ce  chapitre  m'oblige  à  parler  un  peu  longuement 
de  moi,  bien  que  cela  répugne  à  mon  caractère.  Pour- 
tant j'aime  à  croire  que  mes  lecteurs  m'excuseront. 

Comme  on  l'a  lu  dans  le  chapitre  précédent,  plu- 
sieurs théoriciens  ont  vu  le  jour  parmi  les  Turcs,  de- 
puis le  temps  de  Fa?'a6(  jusqu'au  règne  des  premiers 
empereurs  ottomans;  mais,  dans  les  siècles  derniers, 
le  cùlé  théorique  de  la  musique  a  été  complètement 
délaissé,  et  tout  le  souci  des  musiciens  fut  de  pra- 
tiquer cet  art  pour  distraire  les  grands  seigneurs  et 
les  pachas.  C'est  pour  cela  qu'en  dehors  des  ouvrages 
théoriques  mentionnés  plus  haut,  on  ne  peut  citer  le 
titre  d'aucun  ouvrage  moderne  écrit  par  un  musicien 
turc,  ou  le  nom  d'un  artiste  turc  moderne  capable 
d'expliquer  la  théorie  de  sa  propre  musique,  d'après 
les  règles  établies  par  les  Farabi,  Avicenne  et  autres. 

Au  début  de  mes  études  musicales,  cet  état  de  cho- 
ses avait  attiré  mon  attention.  Tout  en  continuant  à 
prendre  des  leçons  de  chant  de  feu  '/A'kal-hédé,  célè- 
bre compositeur  turc,  je  cherchai  aussi  un  profes- 
seur qui  m'expliquât  quelque  peu  les  règles  des  théo- 
riciens turcs  comme  Farabi  et  ses  successeurs.  Je 
trouvai  enfin  ce   que  je  cherchais  en  la  personne 

1.  Page  226. 


de  feu  Chcik  Ata-td-lah  effendi,  qui  était  alors  supé' 
rieur  du  couvent  des  derviches-tourneurs  situé  â 
Péra.  Je  place  ici,  comme  souvenir,  la  photographie 
exécutée,  dans  la  cour  du  couvent,  le  jour  même  où 
j'y  étais  allé  pour  prendre  ma  première  leçon  de  théo- 
rie musicale.  Le  cliché  représente  tout  le  personnel 
du  couvent;  au  centre,  désigné  par  la  lettre  A,  se 
tient  le  supérieur  Ata-ul-lah  effendi,  mon  très  regretté 
professeur,  qui  porte  le  turban  sur  son  bonnet  : 


C'était  un  homme  très  érudit  dans  les  sciences;  il 
parlait  le  français  et  l'italien;  il  jouait  à  merveille 
du  Canoiin  et  de  i'Oud.  Il  avait  étudié  sommairement 
les  ouvrages  des  anciens  théoriciens  turcs,  arabes  et 
persans,  mais  en  raison  de  l'état  d'esprit  du  pays  et, 
comme  il  le  disait,  de^l'indilTérence  du  public  pour 
ces  sortes  de  travaux,  [il  n'avait  pas  approfondi  ses 
études  théoriques.  Sur  ma  prière,  il  voulut  bien 
m'accorder  un  jour  de  chaque  semaine  pour  me 
donner  des  leçons  de  théorie  musicale.  Je  fréquentais 
le  couvent  tous  les  mardis;  au  bout  d'une  année,  j'é- 
tais aussi  fort  que  mon  maître  en  matière  de  théorie 
musicale,  et  il  était  très  content  de  mes  progrès. 

Il  m'invita  ensuite  à  publier  le  résultat  de  nos 
recherches.  Jusqu'à  ce  moment,  la  littérature  musi- 
cale n'existait  pour  ainsi  dire  pas,  et  moi  aussi  je  dé- 
sirais réveiller  le  goût  des  études  musicales  chez  les 
Turcs  et  attirer  l'attention  publique  sur  ces  résultats. 

Dans  ce  but,  je  choisis  les  colonnes  du  journal 
Ikdain  de  Constantinople.  Mon  premier  article  parut 
le  6  avril  1898.  Je  sentais  très  bien  que  mes  articles, 
qui  se  succédaient,  attiraient  sur  moi  la  jalousie  de 
certains  cercles  et  de  certaines  persormes.  On  était 
curieux  de  savoir  qui  j'étais,  quel  âge  j'avais,  où  je 
pouvais  poursuivre  de  semblables  recherches  musi- 
cales. C'est  alors  que  le  célèbre  vulgarisateur  turc 
feu  Ahmed  Midhat  effendi^,  voyant  une  annonce  sur 
la  couverture  de  V Illustration  de  Paris  et  lui  attri- 
buant une  importance  artistique  que  cette  simple 
annonce  commerciale  ne  possédait  pas  en  réalité,  écri- 
vit un  article  dans  son  journal  Terdjcmani-Hakikat. 

Cette  annonce  avait  pour  objet  un  violon-alto  à 
cinq  cordes  fabriqué  par  un  facteur  nommé  Aller- 
man;  A.  Midhat,  parlant  de  cet  instrument  et  le  re- 
commandant à  l'attention  des  musiciens  turcs,  avait 
laissé  glisser  quelques  observations  erronées.  La  ré- 
daction du  journal  auquel  je  collaborais  avait,  le 
lendemain,  reproduit  cet  article  à  mon  insu,  et  à  la 
fin,  elle  avait  ajouté  de  son  côté  que  son  collabo- 
rateur musical  écrirait  un  article  à  ce  sujet. 

2.  11  est  mort  le  29  décembre  1012. 
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Dans  un  article  ciilique,  d'un  ton  très  modéré  et 
très  respectueux,  j'avais  pris  la  liberté  de  corriger  les 
fautes  du  célèbre  vulgarisateur.  Une  telle  conduite 
suflît  à  le  mettre  en  colère.  U  m'attaqua  violem- 
ment; et  à  cette  occasion,  d'autres  questions  musi- 
cales ayant  surgi,  celles-ci  ne  lirent  qu'aggraver  la 
position  de  mon  docte  contradicteur.  Knliii  Midhnt 
cffendi,  se  conformant  à  la  conduite  qu'il  avait  adop- 
tée préalablement  dans  toutes  ses  discussions  de 
presse,  annonça  qu'il  écrirait  une  brochure  spéciale 
sur  les  questions  controversées,  et  qu'il  ne  daignait 
pas  continuer  la  discussion  avec  un  enfant'  comme 
moi. 

On  peut  dire  avec  raison  qu'on  a  très  rarement  vu 
une  discussion  scientifique  attirer  autant  l'attention 
des  lecteurs  de  la  presse  constantinopolitaine  que 
celle-ci,  qui  portait  le  curieux  titre  de  Vadjonction 
d'une  corde  au  violon';  les  personnes  mêmes  qui  n'é- 
taient pas  musiciennes  et  les  simples  amateurs  de 
musique  s'intéressaient  à  cette  discussion.  U'un  autre 
côté,  j'apprenais  que  Midhat  cffendi  n'était  pas  seul 
dans  celte  all'aire,  et  que  tous  ceux  qui  manilestaieut 
quelque  lioslilité  envers  mes  articles  étaient  réunis 
autour  de  lui. 

CependanI,  mon  savant  contradicteur,  après  avoir 
annoncé  qu'il  se  tairait,  ne  tint  pas  sa  parole  et  con- 
tinua àm'attaquer  sous  des  pseudonymes.  En  outre, 
il  mit  sa  plume  violente  à  la  disposition  de  mes 
autres  rivaux  et  écrivit  des  polémiques  très  sévères 
pour  faire  détourner  de  moi  la  faveur  de  l'opinion 
publique.  Ces  polémiques  contenaient  des  assertions 
fort  curieuses,  et  on  y  rencontrait,  par  exemple,  des 
idées  ainsi  exprimées  : 

«  On  croit  qu'aujourd'hui  il  y  a  deux  sortes  de  mu- 
sique, distinctes  l'une  de  l'autre,  l'une  orientale  et 
l'autre  occidentale,  tandis  que  c'est  faux!...  » 

Il  était  certainement  inutile  de  discuter  avec  ceu.'! 
qui  pensaient  ainsi;  mais  comme  mes  contradicteurs 
continuaient  à  lutter,  je  me  trouvais  dans  l'obliga- 
tion de  me  défendre. 

Il  est  absolument  impossible  à  un  Occidental  de 
concevoir  exactement  la  position  dans  laquelle  je  me 
trouvais  pendant  cette  discussion.  Comme  il  n'y  avait 
pas  d'opinion  publique  au  courant  des  choses  discu- 
tées, et  pouvant  juger  où  était  la  vérité,  les  lecteurs 
donnaient  raison  à  celui  qui  parlait  le  plus  fort  et 
qui  excellait  dans  les  assertions  banales.  J'imaginai 
donc  un  plan  pour  couper  court  à  cette  discussion 
relative  a.  la  différence  de  théorie  entre  les  musiques 
orientale  et  occidentale,  et  qui  avait  tendance  à  se 
prolonger  indéfiniment  et  sans  intérêt;  je  posai  cette 
simple  demande  à  mes  contradicteurs,  dans  les  co- 
lonnes de  Vlkdam  : 

«  On  sait  que  la  différence  entre  les  sons  musicaux, 
au  point  de  vue  de  leur  gravité  et  de  leur  acuité,  est 
déterminée  par  les  nombres  de  vibrations  des  cordes 
qui  produisent  ces  sons.  Les  nombres  de  vibrations 
des  notes  employées  dans  la  musique  européenne 
sont  indiqués  dans  les  traités  qui  en  parlent  ;  quant  à 
ceux  des  sons  employés  dans  la  musique  orientale, 
ils  sont  indiqués  par  les  théoriciens  anciens  avec  les 
rapports  qui  donnent  la  longueur  des  cordes  produi- 

1.  Javais  alyi>  viiigl-tiini  ans. 

2.  Cette  discussion  est  restée  tellement  cfirbre  qu'après  la  proclama- 
tion de  la  Constitution  ottomane,  c'esl-à-dire  plus  de  dix  ans  après  la 
date  de  cette  discussion,  un  journal  humoristique  turc,  Kalem,  repré- 
sente le  ci^lèbre  vulgarisateur  en  pharmacien  ayant  autour  de  lui  plu- 
sieurs pots,  et  sur  chacun  desquels  se  lit  le  titre  d'une  de  ses  anciennes 
'liscussions  de  presse.  Parmi  ces  pois,  l'un  portait  le  titre  de  «  Mad- 
jonction  d'une  corda  au  violon  »  ! 


saut  ces  sons,  et,  à  l'aide  de  ces  rapports,  il  est  facile 
de  déterminer  les  nombres  de  leurs  vibrations,  puis- 
que ce  nombre  est  en  raison  inverse  de  la  longueur 
des  cordes.  Donc,  prenant  comme  point  de  départ 
le  diapason  normal  de  870  vibrations,  quels  sont  les 
nombres  appartenant  à  chacune  des  notes  sî,  do,  rr, 
mi,  fa,  sol.  et  lu,  employées  dans  la  musique  orientale, 
et  quelle  ditférence  y  a-t-il  entre  ces  notes  et  celles 
qui  portent  les  mêmes  noms  dans  la  musique  eui-o- 
péenne'?  » 

Je  donnais  à  mes  contradicteurs  un  délai  d'une 
semaine  pour  répondre  par  écrit  dans  un  journal,  et 
j'annonçais  en  même  temps  que  s'ils  ne  pouvaient 
pas  répondre,  leur  silence  démontrerait  qu'ils  ne 
connaissaient  même  pas  de  quelles  notes  se  compo- 
sait la  musique  orientale;  dans  ce  cas,  je  cesserais 
toute  discussion  avec  eux. 

Mon  entreprise  était  assez  audacieuse;  on  peut 
facilement  supposer  que,  si  mes  contradicteurs  n'é- 
taient pas  au  courant  des  questions  posées,  ils  pou- 
vaient très  bien  s'adresser  h  d'autres  et  publier  la 
réponse  pour  ceux-ci.  Cependant,  je  savais  parfai- 
tement qu'à  Constantinople  il  n'y  avait  que  deux 
musiciens  turcs  capables  de  répondre  à  ces  ques- 
tions, et  ils  étaient  mes  amis  intimes.  Comme  j'étais 
sûr  qu'ils  ne  souffleraient  mot  à  ce  sujet,  il  était 
pour  moi  certain  que  la  demande  posée  resterait 
sans  réponse. 

C'est  ce  qui  arriva;  mes  contradicteurs  ne  purent 
donner  une  réponse,  et  se  contentèrent  d'alléguer 
que  c'était  une  question  de  physique,  et  que  les  mu- 
siciens ne  s'occupent  pas  de  ces  questions  ! 

Les  lecteurs  avaient  certainement  jugé  que,  dans 
une  discussion  sur  la  théorie  musicale,  une  telle 
réponse  n'était  qu'une  manière  de  battre  en  retraite, 
et  cela  me  suffisait;  cependant,  ils  ne  pouvaient  digé- 
rer cette  défaite  et  voulurent  l'expliquer,  en  mettant 
en  avant  un  de  leurs  partisans;  celui-ci,  dans  un  ar- 
ticle qu'il  publia  dans  le  Habah,  alla  même  jusqu'à 
assimiler  ma  demande  sur  la  vibration  des  cordes  au 
fait  de  <i  compter  les  poils  de  la  peau  du  mouton  '  »  ! 
Cette  qualification  méprisante  mit  en  mouvement 
le  monde  scientifique  de  Constantinople,  resté  jusque- 
là  spectateur  désintéressé  de  la  discussion.  Salih  ZéUi 
Bey,  physicien  et  mathématicien  turc  bien  connu  et 
directeur  à  cette  époque  de  l'observatoire  impérial*, 
se  vit  obligé  d'intervenir  dans  le  débat  et  réprimanda 
comme  il  le  fallait  ce  polémiste  imprudent.  Le 
pauvre  diable  n'osa  même  pas  répondre  devant  l'au- 
torité écrasante  de  Salih  Zéki  Bey,  et  il  se  retira 
silencieusement. 

Mais  pareille  solution  parut  grave  à  ceux  que  la 
défaite  atteignait  directement,  et  le  fameux  Ahmed 
iMidhat  se  montra  à  nouveau  derrière  le  rideau. 

Cette  fois-ci,  une  discussion  physico-musicale  s'en- 
gagea entre  Salih  Zéki  et  \.  Midhat.  Ce  dernier,  qui, 
au  début  de  sa  vie  littéraire,  avait  vaillamment 
abordé  toutes  les  questions  scientifiques,  se  sentait 
très  malheureux  devant  les  fines  critiques  du  célèbre 
physicien  ;  les  lecteurs  avaient  commencé  à  dire  que 
les  succès  de  ce  savant  universel  étaient  finis,  et  que 


3.  Il  laisait  allusion  à  un  proverhe  turc  qu'on  emploie  lorsqu'il  s'agit 
d'imposer  des  travaux  inutiles  ou  lorsqu'on  veut  f.iirc  allusion  aux 
travaux  d'un  foui 

4.  H  est  aujourd'hui  (1913)  sous-secrétaire  d'Etat  au  ministère  de 
l'instruction  publique;  son  nom  est  connu  par  les  orientalistes  fran- 
çais. Il  a  publie  et  traduit  â  Paris,  en  collaboration  uvc  M.  le 
baron  de  Carra  de  Vaux,  un  manuscrit  ancien  de  la  lîibliotlirque  ilc 
Sainte-Sophie.  Le  Journal  aaiiUiquc  contient  aussi  des  articles  de  lui 
sur  la  niatliématique  chez  les  Arabes. 
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le  temps  des  spécialités  s'était  déjà  ouvert  cliez  les 
Turcs. 

Dans  son  Traité  de  physique  adopté  par  le  ministère 
(le  l'instruction  publique  ottomane  pour  les  écoles, 
S.ilih  Zéld  Bey  avait  écrit  le  cliapitre  concernant 
l'acoustique  d'après  les  auteurs  occidentaux,  et  en 
l'écrivant  il  avait  eu  la  curiosité  de  coiinaitre  les  rap- 
ports qui  existent  entre  les  notes  employées  dans  la 
musique  orientale.  Cette  discussion  lui  avait  fourni 
l'occasion  d'entrer  en  relation  avec  moi.  Sur  un 
sonomètre  que  j'avais  fabriqué  moi-même,  j'avais 
expliqué  les  résultats  de  mes  recberches  à  l'éminent 
physicien  ;  il  les  trouva  justes  et  eut  l'amabilité  de 
citer  mes  travaux  dans  plusieurs  de  ses  articles,  et 
de  me  féliciter  publiquement  d'avoir  expliqué  pour 
la  première  fois  les  bases  physiques  de  la  théorie 
de  la  musique  orientale  considérée  jusque-là  comme 
une  science  tout  à  fait  fantastique.  De  plus,  dans  ses 
cours  de  physique  à  l'Université,  il  en  parla  longue- 
ment à  ses  élèves. 

De  la  sorte,  les  lecteurs  ottomans  ont  pu  apprécier 
combien  A.  Midhat  et  ses  compagnons  avaient  agi 
injustement  envers  moi.  .Midhat  n'a  cependant  pas 
voulu  rester  sous  celte  accusation  :  changeant  de 
Ion  très  adroitement  au  cours  d'une  préface,  il  décla- 
rait que,  par  l'intervention  savante  de  Salih  Zéki,  la 
discussion  avait  eu  un  résultat  utile;  puis  il  essayait 
<rouvrir  une  nouvelle  discussion  sur  la  gamme  de 
l'ilthagore  et  écrivait  deux  longs  articles  pleins  d'é- 
loges à  mon  égard,  en  me  félicitant  de  mes  travaux 
signalés  par  les  articles  de  S.  Zéki;  mais  je  ne  me 
laissai  point  tromper  par  cet  appât,  et  lorsqu'il  vit  que 
j'avais,  en  réponse,  démontré  toutes  les  erreurs  de 
ses  articles  avec  des  arguments  irréfutables,  il  com- 
prit enfin  qu'il  était  impossible  de  résoudre  la  discus- 
sion à  l'amiable;  il  n'eut  d'autre  ressource  que  de 
se  retirer  brusquement  en  disant  qu'il  n'avait  pas 
le  temps  de  continuer  la  discussion,  et  il  se  tut. 

Voici  ce  qui  me  blessa  le  plus  :  la  théorie  de  la 
musique  orientale  était,  depuis  des  siècles,  tout  à 
fait  inconnue  chez  les  Turcs.  Mais,  étudiant  depuis 
des  années  les  auteurs  orientaux  et  occidentaux, 
j'avais  réussi  à  éclaircir  ce  point  obscur  d'un  art 
original  et  pittoresque.  Lorsque  j'attendais  un  témoi- 
gnage légitime  de  reconnaissance,  A.  Midhat,  tout 
en  me  félicitant,  prétendait  que  cette  théorie  n'était 
point  inconnue,  et  cela,  dans  le  but  de  montrer  le  peu 
d'importance  de  mes  travaux. 

J'ai  voulu  de  nouveau  donner  un  résultat  décisif  à 
cette  question  qui  occupait  depuis  assez  longtemps 
la  presse  turque  de  Constanlinople.  J'ai  posé  deux 
autres  questions  sur  la  théorie  de  la  musique  orien- 
tale, et  je  les  ai  publiées  dans  le  journal  Ikdam^,  en 
disant  que  dans  la  capitale  ottomane  il  y  avait  deux 
hommes  qui  seuls  connaissaient  la  théorie  de  la 
musique  du  pays;  ces  hommes  étaient,  l'un  Ata- 
ul-lah  etfendi,  supérieur  du  couvent  des  mevlévis  de 
Péra,  et  l'autre  Djélal-ed-din  etfendi,  également 
supérieur  du  couvent  de  Yéni-Capou;  et  je  prétendis 
qu'à  l'exception  de  ces  deux  personnages,  personne 
ne  la  connaissait.  Pour  un  homme  qui  est  au  courant 
de  la  théorie  orientale,  écrire  les  réponses  de  ces 
deux  questions  n'exigeait  qu'un  travail  de  quinze 
minutes.  Cependant,  j'étais  disposé  à  attendre  une 
semaine  pour  lire  une  réponse  dans  les  pages  de  la 
presse  locale.  11   n'était  même   pas    nécessaire    de 


signer  les  réponses;  on  pouvait  se  servir  d'un  pseu- 
donyme. 

J'avais  enfin  atteint  le  but  que  je  me  proposais  : 
aucune  réponse  ne  fut  produite  dans  le  délai  fixé^! 
A.  Midhat  effendi  et  ses  partisans  restèrent  muets. 
Moi  -  même  ,  fatigué  d'une  aussi  longue  querelle 
intellectuelle,  je  me  retirai,  pour  passer  l'été  de  1899, 
dans  un  poétique  village  du  Bosphore! 


Mon  but,  en  racontant  ici  cette  longue  discussion, 
n'est  point  d'annoncer,  encore  une  fois,  ma  victoire 
et  de  manifester  ainsi  des  sentiments  de  fierté  et 
d'arrogance  qui  me  sont  étrangers.  Au  contraire, 
je  me  suis  proposé  de  dépeindre  fidèlement,  dans 
cette  Kncyclopédie  internationale,  le  véritable  état 
d'esprit  des  musiciens  orientaux,  et  de  démontrer 
que  même  les  personnes  qui  passent  pour  les  plus 
éclairées  parmi  les  Turcs  possèdent  des  renseigne- 
ments rudlmeutaires  sur  leur  musique. 

Eu  elfet,  depuis  la  proclamation  de  la  constitution 
ottomane  de  1908,  certaines  sociétés  de  musique  se 
sont  formées;  composées  d'instrumentistes  plus  ou 
moins  habiles,  elles  ne  comptent  pas  parmi  elles  des 
hommes  connaissant  la  théorie  et  l'histoiie  de  la 
musique  orientale  et  en  état  de  pouvoir  concevoir  et 
de  prendre  les  mesures  nécessaires  pour  le  progrès 
de  leur  art.  Leurs  occupations  visent  exclusivement 
l'interprétation  plus  ou  moins  habile  des  œuvres 
anciennes  ou  modernes.  Dans  l'état  actuel,  il  y  a 
deux  mouvements  d'idées  sur  l'avenir  de  la  musique 
turque  : 

D'après  le  premier,  il  faudrait,  comme  nous  le 
faisons  en  empruntant  aux  Occidentaux  les  autres 
sciences  et  les  autres  arts,  accepter  la  musique  euro- 
péenne avec  sa  gamme  tempérée,  exclure  officielle- 
ment les  modes  qui  sont  en  dehors  du  majeur  et  du 
mineur;  et  même,  au  cas  où  un  compositeur,  poussé 
par  son  instinct,  viendrait  à  employer  l'un  des  modes 
orientaux,  il  faudrait  lui  imposer  de  conclure  dans 
l'un  de  ces  deux  modes,  avec  l'accord  qui  lui  est 
propre. 

D'après  le  second,  il  faudrait,  tout  en  ne  sacri- 
fiant ni  les  divers  modes  orientaux  ni  les  intervalles 
musicaux  indispensables  aux  sons  uniformes,  baro- 
ques et  inanimés  de  la  gamme  tempérée  ,  pouvoir 
trouver  le  moyen  d'appliquer  la  polyphonie  euro- 
péenne, avec  les  modifications  nécessaires,  et,  de 
la  sorte,  supprimer  la  barrière  qui  sépare  la  musi- 
que orientale  de  la  musique  occidentale  pour  ouvrir 
un  nouvel  horizon  à  l'art  des  sons  dont  les  deux 
arts  profiteraient  largement. 

Quoique  les  partisans  de  la  seconde  idée  soient  peu 
nombreux,  on  y  trouve  quehjues  sérieux  connaisseurs 
de  l'art  oriental.  D'ailleurs,  elle  se  confond  avec  le 
vœu  de  l'éminent  professeur  qu'était  BouigauU-Du- 
coudray,  dont  nous  avons  parlé  plus  haut,  et  nous 
saisissons  celte  occasion  pour  manifester  nos  hom- 
mages respectueux  à  la  mémoire  de  l'artiste  qui  fut, 
par  sa  clairvoyance,  la  gloire  de  son  pays. 


i.  N»  1608  du  28  février  1899. 
2.  Plus  tard,  dans  le  .Çcia/i  du 


;  1899,  mon  premier  contradic 


leur,  Nouri-Chcyda  Eey,  a  ess 
J'ai  expliqué  longuement  ses  e 
réfuter  mes  objeclions. 


lyé  de  répond. 


is  il  n'y  a  pas  réussi 
n°  ICSI.etiln'apu 
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ESSAI  SUCCINCT   DUNE  THÉORIE  DE   LA  MUSIQUE 
TURQUE 


AVANT -PROPOS 

Comme  ce  travail  est  plutôt  destiné  aux  Occiden- 
taux, afin  do  leur  donner  une  idée  de  la  musique 
turque,  j'ai  jugé  à  propos  de  modifier  ici  le  plan  qu'il 
faudrait  suivre  lorsqu'on  écrit  un  traité  théorique 
à  l'usage  des  Orientaux,  traité  qui  contiendrait  tous 
les  détails  de  la  science  orientale.  J'ai  supposé  avoir 
affaire  à  un  Occidental  au  courant  des  connaissances 
musicales  modernes,  et  je  me  suis  efforcé  de  me  faire 
comprendre  de  lui. 

Partant  de  ce  principe,  je  n'ai  pas  même  donné 
de  résumé  du  chapitre  qui  se  trouve  en  tète  des 
traités  écrits  en  Orient  et  qui  fournit  des  notions  d'a- 
coustique musicale. 

Quant  aux  autres  chapitres  des  anciens  traités  turcs, 
ils  sont  remplis  de  détails  scolastiques' ;  je  les  ai 
mis  au  jour  d'une  manière  purement  expérimentale. 
De  la  sorte,  j'ai  pu  encore  supprimer  la  plupart  des 
figures  et  des  tableaux  qu'on  y  rencontre,  afin  de 
rester  pratique  et  clair. 

D'ailleurs,  j'aime  à  croire  que  l'Introduction  histo- 
rique et  critique  placée  en  tête  de  cet  essai  succinct 
aura  déjà  préparé  suffisamment  tout  lecteur  attentif 
à  bien  comprendre  l'état  dans  lequel  se  trouve  la 
musique  oiientale  vis-à-vis  de  l'art  occidental  ;  cette 
introduction  me  dispense  de  donner  plus  de  détails 
sur  la  nature  de  la  gamme  turque  et  des  intervalles 
qui  la  composent. 

Le  chapitre  qui  concerne  les  modes,  assez  nom- 
breux, de  cette  musique,  a  été  l'objet  d'une  attention 
toute  particulière  de  ma  part;  car  ce  chapitre  est 
certainement  l'un  des  plus  importants  et,  en  même 
temps,  l'un  des  moins  connus  et  surtout  des  moins 
étudiés  d'une  façon  scientifique  et  artistique. 

Le  chapitre  qui  concerne  les  instruments  contient 
des  renseignements  précis  sur  les  instruments  an- 
ciens et  modernes  en  usage  chez  les  Turcs. 

Le  rytJunc,  qui  joue  un  rôle  tout  à  fait  exceptionnel, 
et  qui  possède  des  variétés  vraiment  dignes  d'être 
remarquées  par  les  compositeurs  occidentaux,  et  sus- 
ceptibles d'élargir  l'horizon  trop  restreint  de  la  théorie 
rythmique  de  la  musique  moderne,  a  été  étudié  dans 
un  chapitre  à  part  d'une  façon  purement  pratique. 

Enfin,  un  dernier  chapitre  contient  quelques  con- 
sidérations et  vœux  de  l'auteur  sur  l'harmonisation 
des  modes  orientaux. 


La  g^niiiuBC  tar(|ne. 

La  musique  des  Turcs  repose  sur  une  échelle  anti- 
que connue  sous  le  nom  de  système  aigu  ijrave.  Cette 
échelle,  qui  était  aussi,  d'après  nos  recherches,  celle 
des  anciens  Grecs,  a  servi  à  Gui  d'Arezzo  pour  former 
son  fameux  système. 

Farabi  l'a  empruntée  aux  Grecs;  les  musicologues 
turcs,  arabes  et  persans  postérieurs  à  ce  théoricien 

1.  Pour  avoir  une  idée  de  la  nature  du  ronlcnu  de  ces  traités,  il 
suffit  d'examiner  l'ouvrage  de  M.  le  baron  Carra  .le  Vaui  :  Trait,- dus 
rapports  musicaux:  extrait  du  Journal  Asiatiijiu;,  n»  7  (I8!M). 


ont  accepté  la  même  échelle,  et  elle  se  trouve  con- 
servée aujourd'hui  encore  à  l'élat  original  chez  les 
musiciens  de  tous  les  pays  d'Orient. 

Dans  la  partie  historique  et  critique,  nous  avons 
dit  que  les  Orientaux  contemporains  trouvent  des 
inconvénients  à  faire  commencer  leur  gamme  fonda- 
mentale par  le  do  ou  par  le  sol  des  Européens.  Si 
on  pense  à  la  position  dans  laquelle  se  trouvait  aupa- 
ravant l'Orient,  c'est-à-dire  à  l'époque  où  il  n'avait 
presque  aucun  contact  avec  l'Occident,  il  ne  saurait 
être  nullement  question  de  savoir  si  nos  musiciens 
faisaient  commencer  leur  gamme  par  do,  ou  par  sol, 
puisque  les  noms  mêmes  de  sol  et  de  du  leur  étaient 
inconnus. 

La  question  se  réduit  donc  à  savoir  quelle  était 
la  hauteur  du  soji  premier  qui  se  trouvait  au  com- 
mencement de  leur  gamme,  à  déterminer  son  équi- 
valent en  comparant  ce  son  avec  les  notes  de  la 
gamme  européenne  (accord  de  la  normal),  et  à  éta- 
blir ainsi  une  comparaison  parfaite  entre  les  notes 
respectives  des  deux  gammes. 

Anciennement,  il  n'y  avait  pas,  en  Orient,  d'ins- 
trument analogue  au  diapason;  le  rôle  de  celui-ci 
est  confié  à  la  flûte  de  roseau,  nommée  Uansour-nél. 
La  largeur  et  la  longueur  du  roseau  ainsi  que  le 
nombre  de  ses  nœuds  étatit  fixés  et  déterminés  tra- 
ditionnellement, l'accord  de  ces  instruments  ne  va- 
riait presque  pas  entre  eux,  et  le  son  le  plus  grave 
qu'on  peut  tirer  du  Munsoitr-néi,  lorsque  tous  les 
trous  de  l'instrument  sont  ouverts,  était  pris  comme 
le  son  premier  du  système  musical  des  Turcs. 

Or,  ce  son,  nous  le  trouvons  égal  au  ré  de  la  mu- 
sique occidentale  qu'on  représente  ainsi  : 


Expliquer  ici  pourquoi  les  théoriciens  turcs  rejet- 
tent le  do  et  le  sol  pour  commencer  leur  gamme 
fondamentale,  nous  entraînerait  trop  loin;  j'ai  déjà 
étudié  quelques-unes  de  leurs  raisons  dans  un  article 
intitulé  :  la  Vraie  Théorie  de  la  gamme  majeure,  inséré 
dans  la  hevue  musicale  de  Paris  (n"  8,  du  16  avril  1908). 
On  y  voit  que  le  do  n'est  point  convenable  pour  for- 
mer le  point  de  départ  même  de  la  gamme  euro- 
péenne, et  que  le  sol  ou  le  ré  devrait  être  plutôt 
appelé  à  jouer  ce  rôle. 

En  ce  qui  nous  concerne,  nous  estimons  le  ré  pré- 
férable au  sol,  et  il  est,  en  vérité,  le  centre  de  la 
théorie  musicale  à  la  fois  occidentale  et  orientale. 
M.  Xavier  Perreau  partage  cette  idée  dans  sa  re- 
marquable étude  sur  la  pluralité  des  modes  qui  a  été 
publiée  dans  la  Revue  des  Idées'-. 

Une  fois  qu'on  a  établi  l'équivalent  de  la  note  par 
laquelle  commence  la  gamme  turque,  les  positions 
respectives  de  chaque  note  de  cette  gamme  peuvent 
être  représentées  comme  il  suit  par  la  notation  euro- 
péenne : 


Cette  gamme  est  composée  do  trois  sortes  d'inter- 
valles : 


2.  N"  15  (njars  190S),  n-  20  (août  I0(J5),  n»  :|2  (août  fJOC),  »'  44  (août 
1907),  n»  31  (mars  190S);  le  ilernier  artii-le  se  trouve  aux  pages  418-435 
de  l'année  1908. 


EXr.yCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQCE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


1°  De  tons  majeurs  („)' 
2°  De  Ions  mineurs  (  77:  )  '  î 
3°  De  demi-tons  majeurs  (  tx  )  ' 


Entre  les  notes  ré-mi,  sol-la,  do-r(,  il  y  a  l'inter- 
valle de  ton  majeur. 

Entre  les  notes  mi-fa  ii,  la-si,  il  y  a  l'intervalle  de 
ton  mineur. 

Entre  les  notes  fa^-sol,  si-do,  il  y  a  l'intervalle  de 
demi-ton  majeur. 

Sur  ces  données,  la  succession  des  sons  de  la 
gamme  turque  el  les  nombres  de  vibrations  compa- 
rés à  ceux  de  la  première  seraient  donc  : 

ré         mi         fiii(         xol         la         si         do         ré 


Nous  avons  dit  plus  haut  que  la  plupart  des  inter- 
valles musicaux  acceptés  dans  la  théorie  de  la  mu- 
sique orientale  ont  deux  sortes  de  rapports  :  l'un 
juste,  l'antre  approximatif.  Les  rapports  delagalnme 
turque  indiqués  ci-dessus  sont  approximatifs;  nous 
donnerons  ci-dessous  les  rapports  justes  de  la  même 
gamme  : 

ri-         mi         fai:         sol         la         si         do         ré 
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Dans  la  partie  critique,  nous  avons  exposé  en 
détail  les  nombres  des  notes  accidenlelles  qu'on  peut 
intercaler  entie  les  notes  naturelles  de  la  gamme 
fondamentale,  et  nous  en  avons  donné  les  rapports  ; 
nous  ne  répéterons  pas  ces  détails,  et  nous  nous 
contenterons  du  résumé  suivant  : 

Entre  les  tons  majeurs,  on  intercale  trois  noies 
accidentelles; 

Entre  les  tons  mineurs,  on  intercale  deux  notes 
accidentelles; 

Et  enfin  entre  les  demi-tons  majeurs,  on  intercale 
également  deux  notes  accidentelles. 

Pour  désigner  exactement  ces  diverses  notes  inter- 
médiaires, le  dièse  et  le  bémol  ordinaires  avec  leur 
forme  unique  ne  suffiraient  pas.  Dans  le  but  de  com- 
bler cette  lacune,  les  musiciens  turcs  ont  songé  à 
adopter  des  dièses  et  des  bémols  de  formes  différentes. 
Les  recherches  faites  par  eux  à  ce  sujet  montrent  que 
la  pratique  courante  doit  adopter  quatre  sortes  de 
dièses  et  quatre  sortes  de  bémols  sous  les  formes  sui- 
vantes : 

Les  dièses 


N-i 

N°2           K-o 

N"* 

* 

leshémcJs 
b                > 

•E. 

A  l'aide  de  ces  accidents,  on  arrive  parfaitement 
à  écrire  en  notation  européenne  toutes  sortes  de  mé- 


i.  —  est  le   l'apport    approximatif   du   ton   mineur;    son   rapport 

59  049 
iuslcest • 


lodies  orientales,  sans  rien  leur  enlever  de  leur  ca- 
ractère original. 

Disons  maintenant  quelques  mois  de  la  fonction 
de  ces  accidents,  et  commençons  par  les  dièses  : 

Le  dièse  (n»  1),  placé  devant  une  note,  indique 
qu'elle    doit   être   élevée  d'un  comma  de  Pythagore 


Le  dièse  (n"  2)  élève  la  note  devant  laquelle  il  se 

(243  N 
7^:r^  )  ; 
2o6/ 

Le  dièse  pointé  (n°  31  hausse  la  note  devant  la- 

/2  04S\ 
quelle  il  est  mis,  d'un  apotome  I  j^^-  j  : 

Le  dièse  (n"  4),  avec  deux  points,  hausse  la  note 
.      ,.  .         /o9049\ 

devant  laquelle  il  est  mis,  d  un  ton  mineur  I        .       I. 

Quant  aux  bémols,  le  bémol  (n°  i),  placé  à  gau- 
che d'une  note,  indique  qu'elle  doit  être  abaissée 
d'un  comma  de  Pythagore; 

Le  bémol  {n"  2)  abaisse  la  note  devant  laquelle 
il  est  placé,  d'un  intervalle  dont  le  rapport  approxi- 
matif est  (  ^  ); 

Le  bémol  (n°  3)  abaisse  la  note  qui  le  suit  d'un 
limrna  ; 

Le  bémol  (n"  4)  abaisse  la  note  qui  vient  après  lui, 
d'un  apotome. 

La  nécessité  de  ces  dièses  et  bémols  pour  la 
transcription  exacte  de  la  musique  turque  est  géné- 
ralement admise  par  les  musiciens  indigènes  qui  sont 
au  courant  de  la  constitution  réelle  de  leur  musi- 
que; cependant,  il  y  en  a  peu  qui  les  emploient,  et  la 
plupart  des  musiciens  les  négligent  souvent. 

Dans  nos  transcriptions  de  mélodies  turques,  qui 
vont  suivre,  nous  observerons  strictement  l'emploi  de 
ces  signes;  d'ailleurs,  ceux  qui,  parmi  les  Européens, 
voudraient  essayer  de  les  jouer  sur  les  instruments 
tempéiés  et  à  sons  fixes,  11e  rencontreraient  pas  de  dif- 
ficulté, puisque  tes  dièses  et  bémols  adoptés  par  nous 
conservent  à  peu  près  leurs  formes  originales  et  sont 
par  conséquent  reconnaissables;  ainsi,  lorsqu'on  voit 


un  Si  bémol  de  cette  forme  : 


on  n  a  qu  a 


toucher  le  si  ^  ordinaire. 

Seulement,  le  demi-dièse  (n"  1)  et  le  demi-bémol 
(n"  I),  ne  doivent  pas  être  pris  en  considération 
dans  les  instruments  tempérés.  Pour  cette  raison, 
lorsqu'on  voit  ces  deux  accidents  : 


il  faut  jouer  ces  deux  notes  tout  simplement  comme 
si  elles  ne  comportaient  pas  d'accidents,  c'est-à-dire 
comme  h  i,  et  do  is. 

Il  va  sans  dire  qu'en  agissant  ainsi,  on  altérera 
beaucoup  la  saveur  particulière  de  ces  mélodies; 
ceci  dit  pour  que  ceux  qui  se  trouvent  dans  l'im- 
possibilité de  jouer  autrement  puissent  se  faire  une 
idée  approximative  du  caractère  des  mélodies  tur- 
ques. 


2.  -^  est  également  le  rapport  approximatif  du  demi-ton  m^eur  ; 
son  rapport  juste  est  ~tz>  qui  est  connu  plutôt  sous  le  nom  de  l'a- 


IlISrolUE   DE   LA   MUSIQI'E 


LA   MUSIQUE    TURQUE 


Pour  l'ésumci'  le  contenu  do  ce  chapitre,  nous  jugeons  utile  de  ilonner  ci-dessous  la  gamme  londamen- 
tale  turque  avec  toutes  ses  notes  accidentelles  : 


Octave  divisée    \ 

en2l>inlervallesj 


w 


approximalirs    1  8  <*  3 

Jusqu'à  présent,  plusieurs  auteurs  étrangers  ont 
essaj'é  de  donner  la  gamme  turque  exprimée  en 
notes  européennes;  mais  leurs  assimilalions  sont 
plus  ou  moins  erronées.  L'abbé  Todéririi  est  celui 
qui  s'est  rapproché  le  plus  de  la  vérité  2. 

Todérini,  qui  s'est  trompé  sur  les  principaux  points 
de  cette  gamme,  a  cependant  bien  saisi  l'ànie  et 
l'importance  de  la  théorie  musicale  des  Turcs,  laquelle 
ne  se  contente  pas,  comme  la  théorie  de  la  musique 
européenne,  des  tons  et  des  demi -tons,  mais,  en 
observant  d'abord  la  différence  entre  les  tons  ma- 
jeur et  mineur,  emploie  aussi  les  intervalles  justes 
et  logiques  qui  s'appellent  limma  et  apotome. 

En  ellet,  après  avoir  expliqué  cette  théorie  dans  la 
mesure  du  possible,  il  ajoute  les  paroles  suivantes, 
qui  sont  encore  d'actualité  et  annoncent  déjà  le  vœu 
de  Rourgault-Uucoudray  mentionné  plus  haut  : 

«  Ces  connaissances  ouvriront  peut-être  un  champ 
nouveau  aux  maîtres  de  l'art  pour  enrichir  la  musi- 
que italienne,  et  même  pour  lui  donner  plus  d'a- 
grément. Elles  pourront  répandre  un  nouveau  jour 
sur  la  théorie  de  cette  science,  et  éclairer  la  nuit 
obscure  qui  enveloppe  la  musique  ancienne  dans  les 
écrits  des  auteurs  grecs  et  latins.  » 

Nous  lermineronspar  ces  justes  paroles  le  chapitre 
qui  traite  de  la  gamme  turque. 

II 
Da  gcure. 

Qu'est-ce  qu'un  genre  en  musique?  Les  Grecs,  qui 
en  ont  fait  usage  dans  leur  musique,  définissaient 
le  genre  :  Genus  est  certa  quœdam  tctrachordi  divisio^; 
«  le  genre  est  une  façon  de  division  du  tétracorde.  » 

Les  peuples  orientaux  et  surtout  les  Turcs,  qui  ont 
emprunté  la  théorie  musicale  des  Grecs,  devaient 
respecter  le  rôle  important  qu'occupait  la  division 
du  tétracorde  dans  la  constitution  des  divers  modes 
de  la  musique  orientale. 

Nous  voulons  dire  par  là  que  les  théoriciens  turcs 
sont  au  courant  de  tout  ce  qui  se  rapporte  aux  genres 
en  musique.  Cependant,  quand  j'ai  lu  pour  la  pre- 
mière fois  dans  les  traités  occidentaux  les  chapitres 
qui  traitent  des  genres  de  la  musique  grecque,  et  les 


1.  Ce  fa,  quoiqu'il  soit  transcrit,  d'après  l'oxigence  de  la  théorie 
occidentale,  précédé  d'on  dièse  ff,  ce  qui  signifie  qu'il  est  élevé  au- 
dessus  du  /"afc;  d'un  limma  {- — V  n'est  point  considéré,  dans  la  mu» 

siquc  turque,  comme  une  note  altérée;  ce  faijf  est  essentiellement 
une  note  naturelle  dans  la  gamme  fondamentale  des  Turcs,  comme  le 
n-,  mi,  sol,  la,  si,  do...  De  ce  point  de  vue,  le  fa^  de  la  gamme  euro- 
péenne est  tout  simplement  considéré  comme  une  note  altérée,  un 
mis,  ou  plutôt  un  /'nj,  dans  la  gamme  turque  ;  mais  pour  lui  aussi  nous 
avons  observé  la  règle  de  la  notation  européenne,  afin  d'être  com- 
pris des  lecteurs  occidentaux. 
Partant  de  ce  point,  les  musiciens  indigènes  tendent  à  écrire  le  fajf 

(3°  note  de  la  gamme  fondamentale  qui  porte  le  nom  lrah=  J  >)  à 
l'étal  de  /'a  a,  tout  en  lui  donnant  l'intonation  de  fait.  11  en  résulterait 


considérations  que  ces  genres  inspirent  aux  auteurs 
occidentaux,  je  n'ai  pu  retenir  mon  élonnement,  tant 
les  doiuiées  des  uns  étaient  en  contradiction  Uagranle 
avec  celles  des  autres.  Le  fond  de  la  question  était 
changé  du  tout  au  tout. 

En  effet,  si  l'on  songe  que  les  auteurs  de  l'Occident 
et  de  l'Orient  ont  puisé  aux  mêmes  sources  dans  la 
question  des  genres  en  musique,  la  divergence  con- 
sidérable et  essentielle  d'interprétation  qu'on  remar- 
que chez  eux  à  ce  sujet  est  tout  à  fait  surprenante  et 
incompréhensible. 

Quoique  le  cadre  de  cette  étude  ne  me  permette 
pas  d'entrer  dans  trop  de  détails,  il  est  nécessaire 
d'élucider  quelque  peu  celle  question,  qui  a  doimé 
lieu,  en  Kurope,  à  diverses  interprétations  plus  ou 
moins  contradictoires. 

Écoutons  d'abord  les  auteurs  occidentaux;  on  peut 
résumer  leurs  écrits  comme  il  suit  : 

Les  Grecs  distinguaient  trois  ijenrcs  principaux 
dans  leur  musique;  le  premier  s'appelait  le  diato- 
nique, composé  d'un  ton,  puis  d'un  ton,  puis  d'un 
demi-ton  ou  limma. 


Le  second  et  le  troisième  genre,  qui  portaient  les 
noms  de  chromatique  et  d'enharmonique,  n'étaient  pas 
du  tout  ce  que  la  musique  moderne  enleiul  par  ces 
termes-là.  Le  chromatique  se  composait  d'un  trihémi- 
ton  et  d'un  limma,  en  allant  de  l'aigu  au  grave  : 


Kt  {'enharmonique  conten.'iit  un  diton,  un  dirsis  ou 
quart  de  ton  et  un  autre  dit'ais''  : 


Quelles  étaient  les  formules  pour  ces  trois  genres? 
Chaque  école,  et  presque  chaque  théoricien,  propo- 
sait, dit-on,  les  siennes.  Voici  celle  de  Platon  d'a- 
près M.  G.  Bertrand  '  : 


que  le  /'an,  quarte  juste  de  do,  serait  transcrit  à  l'état  de  fa[t.  Ouel- 
ques  essais  à  ce  sujet  ont  eto  déjà  faits.  En  attendant  l'adoption 
unanime  de  cette  idée,  qui  serait  plus  conforme  à  l'exigence  de  la 
théorie  de  la  musique  orientale,  nous  avons  transcrit  dans  cette 
étude  la  note  Arak  et  son  octave  à  l'aigu  {Eviilj=  rj\)  P'"'  '"  /"#' 

2.  Cf.  De  la  Littérature  des  Titres,  Paris.  178'J,  t.  1,  p.  240, 
planche  I. 

3.  Cf.  Aristide  Quintilien,  De  Musica,  \\h.  I.  ap.  Mejhaum,  p.  18. 
—  Euclide,  Introduction  harmonique,  ibid.,  p.  1. 

4.  L'cli-vation  du  quart  de  ton  est  exprimée  ici  par  le  signe  S, 
d'après  la  proposition  de  M.  Vincent. 

3.  CI'.  A'.s.vai  sur  la  vimique  dans  l'antiquilà,  p.  758;  extrait  du 
Com/tlrment  dr  l'Encyclojiédic  moderne,  publié  par  MM.  Firmin 
Didol  etC",  Paris,  1800. 
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Diatonique  . .  .  . 
Cliromatique. . . 
Enharmonique. 


'2i3 

256 


27       2048 
SI        512 


Didyme,  de  son  côté,  nous  dil  le  même  auteur,  pro- 
pos lit  les  rapports  suivants  : 


25       1 


Diatonique  .  . 

6 

Chromatique -X 

5       31       32       4 

Enharmonique...    ^X-X--3- 

Enfin,  J.-J.  Rousseau,  dans  son  Dictionnaire  de  mu- 
sique^, donne,  pour  les  trois  genres,  selon  Ptoléméc, 
les  rapports  ci-dessous  : 


Diatonique 

Chromatique  mol. . . . 
Chromatique  intense. 
Enharmonique   


8        8        243       3 

6  15       2S_'! 
5-^n^  27  ~â 

7  12       22        •! 


Telles  sont  les  théories  plus  ou  moins  contradic- 
toires que  proposent  les  auteurs  occidentaux,  d'après 
les  textes  des  musiciens  grecs. 

Examinons  ce  que  les  mêmes  auteurs  pensent  de 
la  pratique  de  ces  genres.  Tout  le  monde  s'entend 
sur  le  genre  nommé  diatonique;  mais  quant  au  chro- 
matique et  plus  particulièrement  à  V enharmonique , 
les  opinions  se  divisent  en  deux. 

Parmi  ceux  qui  ont  nié  que  ces  deux  genres  (chro- 
matique et  enharmonique)  aient  été  vraiment  en 
usage  dans  la  pratique  des  musiciens,  il  faut  tout 
d'ahord  rappeler  le  célèbre  musicographe  belge  Ké- 
lis;  ce  savant,  dans  le  3'  volume  de  son  Histoire 
ijénérale  de  ta  musique  (p.  99),  et  dans  un  passage  à 
ia  fois  critique  et  explicatif  que  nous  reproduisons 
ci-dessous,  malgré  sa  longueur,  se  prononce  fran- 
chement contre  les  préoccupations  arithmétiques 
de  Pythagore  et  de  ses  élèves  : 

((  Leurs  genres  diatonique  mou,  diatonique  moyen, 
diatonique  égal,  chromatique  mou,  chromatique  dur, 
etc.,  n'ont  jamais  pu  être  chantés,  ni  joués  sur  les 
instruments.  Euler  dit  avec  raison  que  les  pythago- 
riciens n'ont  employé  dans  leurs  genres  prétendus 
que  des  nombres  arbitraires.  Elève  de  Pythagore, 
Archytas  avait  imaginé  un  certain  genre  diatonique 

8  9  28  4 
moyen  dont  la  formule  est  -  x  ^  X  ^  =  ;;.  Ce  dia- 
tonique prétendu,  composé  d'intervalles  étranges, 
n'a  jamais  pu  être  en  usage.  Ce  même  Archytas, 
fort  savant  d'ailleurs,  et  personnage  considérable  h 
Tarente,  sa  patrie,  a  calculé  un  genre  enharmonique 
28  36  5  4 
particulier,  dont  la  formule  est  ^Xi^X7  =  5. 
'  '  2"       3o       4      3 

Eratoslhène,  célèbre  comme  géomètre,  astronome, 
géographe,  philosophe,  et  qui  fut  bibliothécaire  d'A- 
lexandrie, vécut  environ  deux  siècles  après  Archytas 
et  suivit,  comme  lui,  la  doctrine  de  Pythagore.  C'est 
à  lui  qu'on  attribue  la  découverte  des  rapports  nu- 
mériques de  la  tierce  mineure  S  :  6.  On  le  considère 
aussi  comme   l'auteur  d'un   genre  diatonique  mou 


1.  Cf.  planche  XXIII,  sur  les  genres  de  la  musique  ancienne. 

2.  Cf.  Essai  sur  la  musique,  liv.  VI,  1,  t.  III,  p.  108. 

3.  C'est  ce  que  M.  Fortlage  a  été  entraîné  i  fairs  dans  son  ouvrage, 
d'ailleurs  rempl  d'aperçus  ingfnieui  et  intéressants,  intitulé  Bas  Mu- 


^\      10      8      4 
dont  la  formule  est  h'^'g^ï  —  r  ^"  ^"^''^  Pytha- 
goricien, dont  le  nom  est  inconnu,  inventa  aussi  un 
genre  diatonique  appelé  égal  ou  uniforme  (h\x(ili'>), 

.      ,,  10       11       12      4 

représenté  Par  -g  X  j^  X  j^  =  g- 

«  Il  est  évident  que  le  ton  plus  fort  que  le  majeur 
représenté  par  7  :  8;  cet  autre,  plus  faible  que  le 
mineur,  exprimé  par  ce  rapport  10  :  H;  et  cet  inter- 
valle d'environ  trois  quarts  de  ton,  représenté  par 
H  :  12;  enfin,  ces  nuances  d'intervalles  minimes 
formulées  par  27  :  28,  et  35  :  36,  sont  autant  d'in- 
tervalles faux  et  d'absurdités  tonales.  A  vrai  dire, 
tous  ces  prétendus  genres  n'ont  été  que  des  jeux 
puérils,  à  l'aide  desquels  on  faisait  voir  la  variété 
de  combinaisons  par  lesquelles  on  peut  faire  l'é- 
quivalent de  l'expression  numérique  de  la  quarte  ou 
du  tétracorde,  3  :  4.  » 

Les  observations  de  Fétis  sont  des  plus  sérieuses, 
mais  on  a  vu  des  auteurs  qui,  ne  jugeant  pas  de 
même,  ont  traité  par  l'ironie  ceux  qui  croyaient  à  la 
réalité  de  ces  genres.  Grétry  avait  écrit^  à  ce  sujet, 
il  y  a  plus  d'un  siècle  ; 

c<  On  dira  tant  qu'on  voudra  que  les  Grecs  chan- 
taient par  quarts  de  ton  ;  je  crois  qu'ils  les  calculaient 
et  ne  les  chantaient  pas;  du  moins  cette  pratique 
nous  est-elle  impossible,  a  nous  qui  ne  sommes  pas 
des  Grecs.  Nos  chats  s'en  mêlent  quelquefois,  mais 
cette  musique  ne  plaît  à  personne  !  » 

Si  nous  voulons  écouter  ceux  qui  prétendent  le 
contraire,  c'est-à-dire  ceux  qui  croient  à  l'existence, 
dans  la  pratique  musicale  des  Grecs,  de  ces  genres 
curieux,  nous  devons  tout  d'abord  invoquer  l'avis  d'un 
savant  tel  qu'Aug.  Gevaert.  En  effet,  cet  érudit  mu- 
sicologue, en  parlant  de  ceux  qui  nient  l'existence 
réelle  des  genres  en  question,  s'exprime  ainsi: 

«  Tout  cela  a  paru  si  extraordinaire  qu'une  foule 
d'auteurs  modernes  n'ont  pas  hésité  à  considérer  la 
théorie  des  genres  comme  une  spéculation  cretise, 
une  fiction  théorique,  inconnue  de  tout  temps  à  l'art 
réel.  Est-il  besoin  de  démontrer  ce  qu'une  pareille 
thèse  a  de  peu  sérieux?  Pour  la  rendre  acceptable, 
il  faut  récuser  le  témoignage  de  toute  l'antiquité,  nier 
la  véracité  du  plus  ancien  et  du  plus  célèbre  des  théo- 
riciens grecs,  d'Aristoxéne^,  dont  tout  ce  qui  nous 
reste  d'écrits  harmoniques  est  presque  exclusivement 
consacré  à  la  doctrine  des  genres.  Dés  lors,  toute 
certitude  s'évanouit,  et  la  musique  grecque  entre 
dans  le  domaine  de  la  fantaisie  pure*.  » 

Comment  peut-on  concilier  deux  opinions  aussi 
opposées?  Hâtons-nous  de  dire  que  les  anciens  auteurs 
orientaux  nous  viendront  aussi  en  aide  dans  cette 
question.  Comme  nous  l'avons  dit  plus  haut,  ces 
anciens  auteurs  orientaux  ont  bien  saisi  le  sens  des 
phrases  des  auteurs  grecs  qu'ils  étudièrent,  et  ils 
n'ont  ajouté  aucune  complication  aux  points  qu'ils 
n'avaient  pas  bien  compris  ou  qui  ne  convenaient 
pas  à  leurs  idées  préconçues,  en  entrant  dans  des 
hypothèses  et  des  suppositions  souvent  erronées. 

Le  résumé  que  nous  présentons  ici  des  idées  de 
ces  auteurs  orientaux  sur  les  genres  en  musique, 
toujours  selon  les  théoriciens  grecs,  montrera  bien 
qu'entre  l'interprétation  des  textes  anciens  par  les 
auteurs  occidentaux  et  celle  des  orientaux,  la  diil'é- 
rence  est  très  grande. 

silialische  Syslem  der  Gricchen  in  seiner  Urgestalt,  Leipzig,  1847, 

p-  ir^-iae. 

4.  Cf.  Histoire  et  tlworie  de  la  musique  dans  l'antiquité,  1. 1,  p.  -84  ; 
Gand, 1875. 
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L'ensemble  de  trois  inleivalles  ordonnés  dans  une 
quarte  s'appelle  "  genre  »  qJ^.  Une  (jiiarlc  con- 
tient donc  trois  intervalles  qui  réalisent  quatie  sons; 
de  là  lui  vient  sou  nom  qui  signifie  :  "  intervalle  sur 
lequel  on  construit  une  modulation  de  quatre  sons,  d 
Il  y  adiiférents  genres.  Si  l'un  des  trois  inlervalles 
d'un  genre  est  d'un  rapport  plus  grand  que  la  somme 
des  deux  autres,  le  genre  est  mou  (j^);  s'il  n'en  est 
pas  ainsi,  il  est  fort  (i^jj). 

Le  genre  mou  se  divise  en  trois  parties  princi- 
pales : 

1°  Le  genre  normal  (^\j\. 
2"  Le  genre  chromatique  (jj)). 
b"  Le  genre  ordonnateur  (|»lilij''. 
Chacun  de  ces  trois  genres  est   réparti  en  deux 
sections,  dont  la  première  prend  le  nom  de  faible 
(i_jU.i  I)  et  la  seconde  celui  (ïénergiquc  (ai  \).  Voici 
les  rapports  des  deux  sections  de  chaque  partie  du 
genre  mou  : 

LE    GEMRE    IlOTIiint. 

5  31       32       4 

^'^■'"^ l'^zh'^ïi  =  -z 

g      24       46       4 
Energique ï^^'^'T^  — 3 

LE    GENRE    clirOlHtttitJtie, 

6  19       20      4 

^'^"'"' gxr8^r9=3- 

6  ^^15       2S       4 

^^''^smo B^n><i^  =  3 

LE  GENRE  ordoiitialeur. 

7  15       16       4 

^^""^ 5^r4><r5=3 

7       12       22       4 
''"^^Sique iXTI>^Ï[  =  3 

LE    GHNRE    fort. 

Le  genre  fort  se  divise  en  quatre  parties  princi- 
pales : 

Le  genre  siiivi  (j-<iX«)  ; 

Le  genre  interrompu  Ij^iejs-]  ; 

3°  Le  genre  avec  redoublement  (._j..^ljj')  ; 

4°  Le  genre  séparé  (  J-uLL^J. 

Le  premier,  le  troisième  et  le  quatrième  de  ces 
genres  forts  sont  répartis  chacun  en  trois  seclions 
et  le  second  en  six  sections  dont  voici  les  noms  et 
les  proportions  : 

LE    GENRE    SUili. 


Le  10 
Le  1» 


Le  10'  suivi. 
Le  2=  suivi. 
Le  30    suivi. 


interromim  faible 

—  énergique . 


;   ,i2_' 


>^i3-; 

I        19       4 


1.  Ou  i]ti[v{  enharmonigue. 


59 


9        48       86__.i 

faible i^xi-Vl^-^ 

9        10-^-11  ~3 
10^      9        16       .) 


I.e  20    inlenoinpu  faible.  .. 

Le  26  —  énerf;ii|ue 

Le  30  — 

Lo_3<'  —  énergique 

Li;  gi:nr|':  unr  reiÎDiiblemciit. 

Le  1  or  avec  redoublement. ..     -  x  -  X  —  = -. 
7        ~         ■"       - 

Le  2=       —  —  . . .      - 

Le  30       - 


8        243' 
10       10        27       4 


LE  GENRE  Séparé, 


Le  séparé  faible 

Le     —      tempéré . . 
Le     —      énergique. 


10       297 
10       11        12       4 


De  plus,  chaque  section  des  genres  mous  et  des 
genres  forts  comprend  de  nouveau  six  espèces  (..mJ) 
lorsque  les  trois  rapports  sont  dilTérents  entre  eux; 
si  deu.x  des  intervalles  ont  des  rapports  égaux,  le 
genre  n'a  plus  que  trois  espèces  définies  par  les  trois 
positions  de  l'intervalle  restant. 

Pour  plus  de  clarté,  nous  donnons  ici  deux  tableaux; 
le  premier  tableau  montre  les  six  espèces  du  genre 
nortiial  faible,  et  le  second  tableau  les  trois  espèces  du 
genre  avec  redoublement  : 


[Les  Si. 


TABLEAU  I 
'  espèces  du  genre  normal  faible.] 


7     X   TT    X  —   = 

i     I    30    I    31     I    ; 


I     31     I 


I     4 


io     I 


I     31     I     4 


TAIiLEAU  II 
[Lea  trois  espèces  du  genre  avec  redoublement.] 


.S 

1 

s 

1 

49 

1 

4 

7 

1 

7 

1 

48 

1 

3 

S 

1 

49 

1 

8 

1 

4 

X 

X 

7 

1 

48 

1 

'/ 

1 

3 

iO 

1 

.S 

1 

S 

1 

;< 

7 

1 

7 

1 

3 

Tels  sont  les  principaux  genres  qui  nous  .snnt  en- 
seignés par  les    théoriciens   orientaux  en  général, 
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turcs,  arabes  ou  persans.  iNous  disons  ici  »  princi- 
paux »,  parce  qu'ils  ne  sont  pas  les  seuls  genres  qui 
soient  possibles.  Le  théoricien  SaPi-ed-Din,  après  avoir 
donné  les  tableaux  de  tous  ces  susdits  genres  ■■  prin- 
cipaux »,  dit  qu'  "  on  pourrait  en  citer  une  foule  d'au- 
tres, mais  ce  qui  précède  suflit  à  un  traité  résumé'  ->. 

Un  lecteur  européen,  après  avoir  lu  les  lignes  pré- 
cédentes, peut,  à  bon  droit, nous  poser  celte  question  : 

Tous  ces  genres  sont-ils  consonants  et  étaient-ils, 
par  conséquent,  employés  dans  la  pratique  des  mu- 
siciens'.' 

Safl-ed-Din  nous  donne  la  réponse  : 

«  Or,  parmi  ces  différents  genres,  les  uns  ont  une  con- 
sonance parfaite,  d'autres  une  consonance  moyenne, 
d'autres  présentent  un  défaut  complet  de  consonance. 
Les  genres  mous,  qui  comprennent  36  espèces,  sont 
d'une  consonance  défectueuse,  et  leur  emploi  est 
blâmé.  Le  genre  ordonnateur  est  le  moins  rapproché 
de  la  consonance  ^  et  le  genre  chromatique  est  le 
plus  rapproché  de  la  dissonance;  quant  au  genre 
normal,  il  est  fort  loin  d'être  consonaiit.  « 

Pour  les  genres  forH,  Safi-ed-Din  dit  qu'il  y  en 
a  deux  parmi  eux  qui  sont  d'une  belle  consonance; 
mais  les  autres,  quoique  théoriquement  ditl'érents, 
ont  entre  eux  des  ressemblances  qui  les  rendent 
presque  identiques  pour  l'oreille.  En  effet,  quoiqu'on 
puisse  réaliser  rigoureusement  ces  deux  genres,  par 

exemple  : 

9        9       256      4 
ô  X   s  X„-7-=5 


T^  9  ^  25~3 

sur  un  instrument  comme  le  sonomètre,  un  violoniste 
ou  un  chanteur  ne  peut  cependant  les  exécuter  l'un 
après  l'autre  dans  toute  leur  précision,  parce  que 
ces  différentes  formes  de  l'inlervalle  de  quarte  se 
confondent  à  l'audition.  Donc,  si  on  excepte  le  genre 
avec  redoublement  (2=  section),  et  le  genre  suivi 
(2"  section),  tous  les  autres  genres  forts  sont  con- 
damnés à  n'avoir  aucune  position  justifiée  dans  la 
pratique  musicale. 

Le  même  lecteur  européen  peut  nous  poser  une 
seconde  question  sur  ces  détails  supplémentaires. 

<(  Puisque  ces  genres  si  nombreux  ne  sont  pas 
employés  en  musique,  pourquoi  les  anciens  théo- 
riciens s'occupeut-ils  si  minutieusement  d'eux,  et 
pourquoi  remplissent-ils  des  pages  entières  de  leur 
détermination?  » 

Cette  juste  objection  demande  une  explication  que 
je  tire  des  ouvrages  des  théoriciens  orientaux  et  que 
je  formule  ainsi  : 

On  sait  la  préoccupation  de  Pythagore  et  de  ses  dis- 
ciples au  sujet  du  nombre.  Tout  était  le  nombre  pour 
eux,  même  la  constitution  de  l'univers  ^ 

Dans  leurs  recherches  assidues  sur  la  théorie  ma- 
thématique des  sons  musicaux,  les  pythagoriciens  ont 
constaté  avec  satisfaction  que  les  intervalles  essen- 
tiels tels  que  l'octave,  la  quinte,  la  quarte,  étaient 
donnés  par  les  cordes  dont  les  longueurs  se  trou- 
vaient dans  les  rapports  de  1  :  2,  2  :  3,  3  :  4. 

Cette  première  découverte,  si  importante  poureux, 
les  avait  beaucoup  encouragés.  La  musique  ancienne, 


comme  on  le  sait,  s'occupait  exclusivement  de  la 
mélodie;  pour  cette  raison,  les  théoriciens  étaient 
obligés  de  chercher  le  plus  de  consonances  possible 
et  d'en  multiplier  la  quantité,  pour  obtenir  de  cette 
manière  des  intonations  plus  ou  moins  dill'érentes 
entre  elles  et  réaliser  de  fines  nuances. 

Ces  théoriciens,  trop  préoccupés  des  nombres  et 
des  premiers  résultats  obtenus,  continuèrent  leurs 
recherches;  dans  cette  voie,  ils  pouvaient  agir  de 
deux  manières  : 

t°  Etudier  et  analyser  directement  les  chants  du 
peuple  et  en  faire  ressortir  les  rapports  qui  se  trou- 
vent entre  les  notes  constitutives  des  modes,  puis 
coordonner  ces  rapports  sous  la  forme  d'un  exposé 
de  la  théorie  mathématique  de  la  musique; 

2°  Continuer  eux-mêmes,  au  cabinet,  àdiviser  d'a- 
bord la  quarte  et  puis  la  quinte  en  toutes  les  parties 
théoriquement  possibles,  et  ensuite,  comparant  ces 
divisions  obtenues  avec  le  chant  du  peuple,  arriver 
à  se  rendre  compte  que  ces  divisions  étaient  em- 
ployées ou  non  dans  la  pratique  des  musiciens,  ou 
encore,  avec  ces  nouvelles  divisions,  arriver  par 
hasard  à  découvrir,  pour  ainsi  dire,  un  mode  incomiu 
jusque-là. 

Comme  les  anciens  théoriciens  trouvaient  la  seconde 
manière  d'agir  plus  conforme  à  leur  doctrine  de 
déduction,  qui  consistait  à  réduire  tout  en  nombres, 
ils  n'hésitèrent  pas  à  la  préférer. 

C'est  en  prenant  cette  résolution  qu'ils  commen- 
cèrent par  le  tétracorde  grave  de  l'octave.  La  quarte 

étant  dans  le  rapport  de  -,  le  plus  grand  intervalle 
qu'on  pouvait  en  retrancher  n'était  que  dans  le  rap- 
port de  -  ;  après  qu'on  l'avait  retranché,  il  restait  un 

intervalle  dont  le  rapport  est  —  ;   on  le  divisait  en 
la 

deux  parties  égales,  et  on  obtenait  deux  nouveaux 

31         32 
intervalles  ayant  pour  rapport  ^_  et  ttt.  On  avait 
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1.  Cf. 


ouvrage 


I  les 


titillé  Schcréfié,  chapitre  m  qui  coin 

2.  Quoique  Safi-ed-Din  pense  ainsi,  tous  les  auteurs  orientaui  sont 
laninies  à  déclarer  qu'il  faut  eiccpter,  parmi  les  genres  mous,  seule- 
ent,  deux  variétés  du  geure  ordonnateur,  comme  consonants.  Ces 
iures  réalisent  bien  les  deui  modes  les  plus  appréciés  de  la  musique 


ainsi  les  trois  éléments  du  genre  qu'on  a  appelé  nor- 
mal faible. 

Mais  pour  ce  genre,  ils  ne  se  contentèrent  pas  de 
ces  éléments  :  au  lieu  de  diviser  en  deux  l'intervalle 
restant,  ils  le  partagèrent  en  trois  parties  égales;  ils 
réunirent  en  une  seule  les  deux  parties  retranchées 
les  premières  par  le  côté  grave,  et  obtinrent  le  genre 
appelé    normal    énergique,   dont   les   trois   rapports 

5      94      4g       4 
sont  :  -  X  ^  X  tt;  =  ;;,  comme  nous  l'avons  vu  plus 

4       23       4.)        3 

plus  haut. 
Ensuite,  ils  essayèrent  de  retrancher  de  l'inter- 

6 
valle  de  quarte   un  intervalle  dans  le  rapport  - ,  et 

pour  le  reste,  ils  agirent  comme  précédemment.  Par 
cette  opération,  ils  obtinrent  deux  variétés  d'un  nou- 
veau genre  appelé  chromatique. 

Poui-  obtenir  tous  les  autres  genres  sus-mentionnés, 
ils  n'eurent  qu'à  retrancher,  toujours  de  l'intervalle 

7    8    9. 
de   quarte,  alternativement   les  rapports  ->  ^i  ^,  et. 


rilale  qui 


de  Hiiîjaz  Ij  IS")  et  Saba 
Europe   par  le  chromatique 


(^L^j  ;    le  precnier  est  déjà    coii 

oriental.  Nous  en  parlerons  plus  loin  en  détail. 

3.  Cf.  Pijthaijoreet  la  l'Iiilosophie  pi/lliaijoricienne,  par  M.  A.-IM 
Chaignet,  tome  11,  3»  partie,  qui  traite  de  l'exposition  de  la  doctrine  de; 
pythagoriciens  concernaut  le  nombre;  pages  l-4-i. 


insroinE  de  la  musique 
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pour  lo  lestant,  ils  suivirent  la  même  règle  de  divi- 
sion que  nous  avons  ex])liquée  pour  le  ijenre  normnl- 

«  A  la  lin  de  cette  fatigante  occupalion,  combien 
de  tétraooi'des  coiisonants  ont-ils  obtenus?  »  nous 
demandera- 1- on.  Nous  répondrons  avec  quelque 
liuniilialiou  que  quatre  '  tétracordes  seulement  ont  été 
jugés  consonants,  tandis  que  les  autres  ont  été  con- 
damnés à  dormir  dans  les  traités  théoi'iques  et,  de 
plus,  restent  destinés  à  troubler,  après  tant  de  siè- 
cles, les  idées  des  artistes  européens  qui,  voulant 
dévoiler  les  mystères  des  genres  dans  la  musique 
grecque,  ont  tenté  des  essais  infructueux^  pour  les 
réaliser  ! 

On  me  reprochera  peut-être  d'insister  trop  longue- 
ment sur  cette  question  des  genres;  mais  pour  former 
unebase  solide  à  la  théorie  musicale  des  Turcs,  il  était 
indispensable  d'en  parler,  ainsi  qu'on  en  jugera  par 
le  chapitre  suivant. 

D'ailleurs,  cette  question  ayant  troublé  des  auto- 
rités comme  Gevaert'  et  tant  d'autres,  on  n'estimera 
pas  que  ces  détails  soient  déplacés  ici. 


Furiiies  roiisonnistes  de  la  qnartc 
et  de  la  quinte. 


La  recherche  des  formes  consonantes  dans  l'inter- 
valle de  quarte,  aussi  minutieusement  passée  en 
revue  par  les  anciens  théoriciens  de  l'Orient,  avait 
démontré  que,  parmi  les  divers  genres  calculés, 
c'étaient  les  genres  les  plus  forts  surtout  qui  devaient 
être  les  plus  dignes  d'intérêt  et  susceptibles  de  dé- 
veloppement. En  etfet,  en  dehors  de  la  6"  espèce  du 
genre  ordonnateur  faible  et  de  la  îi"  espèce  du  même 
ijcnre  énergique,  nous  avons  vu  que  tous  les  autres 
genres,  avec  leurs  diverses  espèces,  ne  valaient  même 
pas  la  peine  qu'on  s'occupât  d'eux,  et  n'avaient  pour 
ainsi  dire  aucune  place  dans  la  pratique  de  la  mu- 
sique. 

C'est  pour  cette  raison  que  les  théoriciens  ont  dû 
se  contenter  des  combinaisons  des  intervalles  mélo- 
diques que  contenaient  le  genre  avec  redoublement 
12"  section)  et  le  genre  suivi  (2=  section);  ces  inter- 
valles mélodiques  consistent  en  quatre  sortes,  comme 
nous  le  savons  déjà  : 


1.  Ces  quatre  tétracorJes  consonanis  sont  :  1"  le  genre  nvec  i-ed 
jlement  (2"  seetion)  :  2»  le  genre  suivi  (2"  seetion)  ;  3"  le  genre  ord 
lalcur  faible  (6°  espèce)  ;  4°  le  genre  ordonnateur  énergique  (3"  cspiii 


l'our  plus  de  clan 
ij  autre  tétracorde 


donnerons  ici  les  rapports  de  cliacuu  de 


.  ^  a   ^   t  K        l 


n^ 
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2,  Ici,  on  peut  se  .souvenir  des  essais  de 
celui  de  Halévy;  ce  dernier,  dans  son  Prœ 
vatoire  de  musique  le  18  mars  1841*,  avait 
ces  genres  des  théoriciens  grecs.  L'opinio 
s'était  prononcée  justement  contre  cette 'cpreu 
miaulement  fort  dénagrèahle.  Hameau  l 


M.  A.-J.-H.  Vincent  et  de 
rth^e,  exécuté  au  Conser- 
oulu  donner  une  réalité  à 
publique,  après  audition, 
elle  qualifiait  de 
ail  écrit  dans  le 


enharmonique  un  trio  des  Parques;  mais  il  n'avait  pu  trouvera 
i'aris  Irois  chanteuses  qui  pussent  entonner  juste  lequart  de  ton.  [Acad- 
des  Inscr.,  t.  XXXV,  mém.  Je  Chabanon.) 

3.  Cf.  Histoire  et  Théorie  de  la  musique  de  l'antiquité ,  ioma  1, 
liage  284;  Gevaert  parait  très  attacbé  à  ses  idées  sur  les  genre»,  et 
insiste  sur  leur  existence  en  pratique,  comme  on  l'a  vu  par  le  passage 


3*>  Apolomc  . 


Rapports 
approximatifs. 

Rapports 
justes. 

0' 

s 

9 

59  019 

10 

05  530 

15 

2  048 

16 

2187 

De  ce  point  de  vue,  on  est  arrivé  à  constater  que 
le  genre  «cec  redoublement  (2"  section)  ne  pouvait 
avoir  que  ces  trois  formes  consonantes  : 

1)  Ton  majeur  —  ton  majeur  —  limma. 

2)  Ton  majeur  —  limma  —  ton  majeur. 

3)  Limma  —  ton  majeur  —  ton  majeur. 

Première  forme  de  la  quarte  du  genre  avec  redou- 
blement {'1'  section)  : 


IbB  9 

Troisième  forme  de  la  même  quarte 


Quant  au  genre  suivi  (2^  section),  comme  il  est 
composé  de  trois  sortes  d'intervalles  inégaux  entre 
eux,  ce  genre  peut  avoir  théoriquement  les  six  for- 
mes suivantes  : 

1)  Ton  majeur  —  Ion  mineur  — •  apotome. 

2)  Ton  majiîur  —  apotome  —  ton  mineur. 

3)  Ton  mineur  —  ton  majeur  —  apotome. 

4)  Ton  mineur  —  apotome  —  ton  majeur. 

5)  Apotome  — ■  ton  majeur  —  ton  mineur. 
t))  Apotome  —  ton  mineur  —  ton  majeur. 

Cependant,  on  a  compris  par  l'audition  que  la  2' 
et  la  3°  forme  étaient  réciproquement  semblables  à 
deux  formes ••  du  genre  avec  redoublement;  ces  deux 
formes,  c'est-à-dire  les  2""-  et  3=,  étant  tombées  en 
désuétude,  on  a  accepté  les  quatre  formes  qui  res- 


reproduit  p.  2088.  Si  on  veut  bien  nie  permettre  d 
ma  propre  conviction  sur  ce  sujet,  je  dirai  que  les  tei 
en  tout  cas  mal  interprétés;  cela  est  : 


tCS£ 


utdéii 


paraison  que  noi 
taux  qui  ont  pu 


faite  ( 


rlacom- 


LUleurs  occidentaux  et  orien- 
D'ailleurs,  avant  nous,  Félis 
aussi  a  émis  à  ce  sujet  des  appréciations  très  justes  que  nous  avons 
reproduites  plus  liant.  .\  cette  occasion,  on  peut  consulter  de  même  les 
déclarations  critiques  de  M.  B.  Jullien.  Cl.  Da  Quelques  Points  des 
sciences  dans  l'antiguiiè,  p.  411-418,  Paris,  1854. 

4.  Le  ton  majeur  n'a  pas  son  rapport  approximatif. 

5.  Comme  la  quarte  sol-do  est  composée,  dans  la  gamme  foiula- 
mentale  de  la  musique  turque,  d'un  ton  majeur,  d'un  ton  mineur  et 
d'un  apotome,  il  faudrait  mettre  dans  ce  tétracorde  le  dièse  n"  I 
avant  la  note*/,  pour  que  l'intervalle  /a-si  soit  d'un  ton  majeur;  il  est 
d'un  ton  mineur  dans  la  gamme  type. 

6.  Nous  enregistrerons  ici,  en  face  de  ces  deux  formes  laissées  de 


côté,  celles  qu 


1  l'audition  leur  sont  semblabi 
"•  forme  ressemble 


243 


258 

;       8 
;X   ;   : 
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t;iienl  t-t  qui  sont  les  1'%  4%  5"  et  6=  formes  ;  nous  les 
transcrivons  ainsi  : 

Première  forme  de  la  quarte  du  ijcnrc  suivi  (2= 
section  : 


Si  nous  ajoutons  à  ces  quartes  les  deux  espèces  du 
genre  ordonnateur,  l'une  faible  et  l'autre  énergique, 
jugées  consonanles  et  citées  plus  haut,  nous  aurons 
en  tout  neuf  formes  consonantes  de  la  quarte,  que 
nous  mettons  sous  les  yeux  de  nos  lecteurs  dans  le 
tableau  suivant  : 


FORMES  CONSONANTES  DE  LA 

3UARTE 

ire  forme. 

Ton  majeur. 

Ton  majeur. 

Limma. 

2<^  forme. 

Ton  majeur. 

Limma. 

Ton  majeur. 

3'  forme. 

Ijimma. 

Ton  majeur. 

Ton  majeur. 

40  forme. 

Ton  majeur. 

Ton  mineur. 

Apotome. 

5"  forme. 

Ton  mineur. 

Apotome. 

Ton  rn.ajeur. 

û=  forme. 

Apotome. 

Ton  majeur. 

Ton  mineur. 

7c  forme. 

.Vpotomc. 

Ton  mineur. 

Ton  majeur. 

se  forme. 

14' 
Î5 

G' 

Apotome. 
15 
Ï6 

9=  forme'. 

11' 

6 

215 

22 

1.  Cet  intervalle,  quoique  un  peu  plus  grand  que  ra;)0(o»ie(— j,  est 

[Irais  dans  nos  transcriptions  comme  un  apotome  en  employant  les 
ignés  d'altérations  qui  lui  sont  réservés. 

2.  C'est  un  intervalle  plus  grand  que  le  ton  majeur  -;  on  peut  le 
onsidércr  comme  une  seconde  augmentée. 

3.  Gevaert  donne  le  nom  de  chromatique  synton  à  ce  genre.  Cf. 
uvrage  cité,  tome  1,  page  321. 

4.  Cet  intervalle  est  plus  grand  que  l'apotome  et  plus  petit  que  le 
ju  mijieur;  mais  comme  il  est  plus  rapproché  du  côté  du  ton  mineur, 


Quoique  cela  puisse  paraître  une  digression,  je 
dois  dire  ici  quelques  mots  d'une  lacune  constatée 
chez  les  auteurs  occidentaux  qui  parlent  de  la  divi- 
sion du  tétracorde.  Pour  ne  citer  que  celui  d'entre 
eux  qui  est  le  plus  connu,  je  parlerai  de  Gevaert. 

Ce  savant  auteur,  dans  le  1°''  volume  de  son  ou- 
vrage (llist.  et  Théorie  de  la  musique  dans  l'antiquité, 
page  107),  en  étudiant  la  disposition  des  intervalles 
dans  l'intérieur  des  systèmes  du  genre  diatonique  des 
Grecs,  dit  :  «  Un  sijstènie  de  quarts,  se  décomposant 
en  deux  intervalles  de  ton  et  un  intervalle  de  demi- 
ton,  est  susceptible  de  trois  formes.  Un  système  de 
quinte  renferme  trois  tons  et  un  demi-ton;  il  prend 
quatre  formes.  >> 

Ensuite,  Gevaert  énumère  toutes  les  formes  de  la 
quarte  et  de  la  quinte  diatoniques;  dans  ses  exem- 
ples, il  ne  donne  que  les  formes  du  genre  diatonique 
dit  pythagoricien^,  dont  lesrapports  sont  : 

s      8      243  _  3 
9^9^256~4 

mais  nous  savons  déjà  que  le  diatonique  pythagori- 
cien n'est  pas  le  seul  possible,  et  nous  lisons  dans  le 
même  ouvrage  (pages  312  et  suivantes!  qu'il  y  a 
encore  les  quatre  autres  genres  suivants,  également 
diatoniques  : 

8  9       15      3 
Diatonique  tendu ;:  X-r^XT::  =  T 

y       10      lo      4 
S         7       27       3 

-  '"°^'^" 5><8-^28=i' 

7         9       20       3 

—  amolli -X  —  X  —  =-• 

S        10      21       i 

9  10       11       3 

-     ^^^' îô>^nXï2=4- 

Naturellement,  ces  quatre  genres  devaient  avoir 
leurs  diverses  formes;  mais,  malheureusement,  l'au- 
teur n'en  souftle  mot  au  cours  de  l'ouvrage. 

L'auteur  n'aurait-il  rien  rencontré  dans  les  sources 
où  il  a  puisé  ses  renseignements?  ou  bien,  ayant 
considéré  que  dans  la  musique  moderne  on  n'em- 
ploie que  le  genre  diatonique,  s'est-il  cru  autorisé 
à  ne  pas  citer  les  formes  des  autres  genres  diatoni- 
ques'? .Si,  comme  nous  le  pensons,  c'est  la  seconde 
hypothèse  qu'il  faut  admettre,  la  faute  de  Gevaert 
est  plus  grave  encore,  puisqu'il  a  oublié  que  le  dia- 
tonique tendu  possède  la  tierce  majeure  : 


et  que  cette  tierce  -  est  exactement  la  tierce  harmo- 

0 

nique  de  la  musique  moderne,  tandis  que  la  tierce 

pylliaf,'oricienne  (  -y<-z=-j  \  n'y  est  point  employée. 

Gevaert,  en  citant  seulement  les  formes  du  genre 
diatonique  pythagoricien  dans  son  ouvrage,  n'a  donc 
que  partiellement  écrit  l'histoire  et  la  théorie  de  la 
musique  dans  l'antiquité. 


un  to 


nous  le  donnerons  dans  nos  transcriptions 
les  signes  d'altérations  nécessaires. 

D.  Cet  intervalle,  qui  est  un  peu  plus  petit  que  le  1 
crit  par  nous  comme  un  limma. 

6.  Ou  plutôt  ditonique. 
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D'ailleurs,  mou  opinion  personnelle  est  que  la  mu- 

4 
siqiie  européenne,  ayant  accepté  la  tierce  majeure  - 

comme  base  Ibndamentale  de  la  théorie  harmonique 
moderne,  et  cetle  mémo  tierce  majeure  étant  com- 
piiséede  deux  tons,  l'un  majeur,  l'autre  mineur,  cette 
musique,  dis-je,  no  devrait  pas  renoncer,  en  pratique, 
à  dislinf,'uer  les  tons  majeurs  des  tons  mineurs;  l'u- 
nification de  ces  deux  tons  —  provenant  de  l'exigence 
du  tempérament  égal  —  a  fait  beaucoup  perdre  à  la 
musique  moilerne  au  point  de  vue  de  la  diversité  de 
l'expression  mélodique,  et  l'a  obligée  à  se  priver  des 
nombreux  autres  modes  qui  ont  tout  autant  leur  rai- 
son d'être  que  les  deux  modes  majeur  et  mineur  offi- 
ciellement acce  plés. 

LA    QUINTE 

De  même  qu'on  a  formé  des  genres  consonanis  en 

partant  de  l'intervalle  de  la  quarte,  on'a  essayé  ensuite 

de  déterminer  les  formes  consonantes  de  l'intervalle 

de  la  quinte,  qui  est  le  complément  de  Voctave  si  on 

,..,,,  ,3261 

1  ajoute  a  la  quarte  :  -x-—^--  =  -. 

Revenons,  tout  d'abord,  une  fois  de  plus  au  genre 
ai^cc  redoublement  (2«  section);  en  ajoutant  un  ton 
majeur  à  ce  genre,  nous  aurons  une  quinte  juste  com- 
posée de  trois  tons  majeurs  et  d'un  limma,  et  dans 
ce  cas  nous  pouvons  obtenir  quatre  formes  qui  sont 
toutes  consonantes  et  très  employées  en  pratique  : 

1)  Ton  majeur  —  Ion  majeur  —  ton  majeur  —  limma. 

2)  Ton  majeur  —  ton  majeur  —  limma  —  ton  majeur. 

3)  Ton  majeur  —  limma  —  ton  majeur  —  ton  majeur. 

4)  Limma  —  Ion  majeur  —  ton  majeur  —  ton  majeur. 

Première  forme  de  la  quinte  obtenue  du  genre  avec 
redoublement  (2^  section)  : 


Passons  maintenant  au  genre  suivi  (2'=  section);  si 
nous  ajoutons  un  ton  majeur  à  ce  genre,  nous  aurons 
une  quinte  juste,  composée  de  deux  tons  majeurs, 
d'un  ton  mineur  et  d'un  apotome;  ce  genre  est,  de 
son  côté,  susceptible  d'avoir  les  douze  formes  sui- 
vantes, théoriquement  différentes  entre  elles  : 


1)  Ton  majeur  —  ton  majeur  - 
2/  Ton  majeur  —  ton  majeur  - 
3)  Ton  majeur  —  ton  mineur  - 


■  ton  mineur  —  apotome. 

■  ai)nloMie  —  ton  mineur. 

■  apotome  —  ton  majeur. 


•i)  Ton  mujeur  —  ton  mineur  —  ton  majeur  —  apotome. 
5)  Ton  m;ijeur  —  apotome  —  ton  mineur  —  ton  majeur. 
(il  Ton  maj(,'ur  —  apolome  —  ton  majeur  —  ton  mineur. 
7)  Ton  mineur  —  apotome  —  ton  majeur  —  ton  majeur. 
S)  Ton  mineur  —  ton  majeur  —  aimlome  —  Ion  majeur. 
'J)  Ton  mineur  —  ton  majeur  —  ton  majeur  —  apotome. 

10)  Apotome  —  ton  mineur  —  ton  majeur  —  ton  majeur. 

11)  Apotome  —  ton  majeur  —  ton  mineur  —  ton  majeur. 

12)  Apotome  —  ton  majeur  —  ton  majeur  —  ton  mineur. 

Cependant  on  a  constaté  que  les  2",  o'^,  6",  8°,  9" 
formes  ne  pi'ésentaient  pas  de  différences  sensibles  à 
l'audition  comparativement  à  certaines  autres  for- 
mes' de  la  quinte;  cescinq  formes  on  tété  abandonnées, 
et  on  a  accepté  les  sept  formes  suivantes  qui  restent 
en  usage  : 

Première  forme  de  la  quinte  obtenue  du  genre 
suivi  (2'  section)  : 


10  16 


Deuxième  forme 


fe    .     i>F     iT     *r      r     =1 

■"  u 

'  i  '  î     ¥ 

i.  Nous  enregiit 

lerons  ici,  vis-a-vis  de  ces  cimj  forn 

es  abantlon- 

liik'S,  celles  (|ui  soi 

t  semblables  à  l'amlition  : 

2'  forme 

,  ,    .                 8         8         243 
ressemble  a -x    -    X  —  X 

9         9         256 

8 
9' 

5.       - 

8       243         8 
0       250  ^    9    ■^ 

8 
ij' 

6»      — 

. ,     8       243         8 

—         aussi  à   -  X V    -    V 

0^250^    9    ^ 

S 
9' 

8»       — 

8         9          15 
9^   10   ^    10   ^ 

8 

•y 

9-      — 

9^    9    ^    10   ^ 
18S 
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En  outre,  il  faut  ajouter  à  la  série  des  quintes  con- 
sonanles  les  trois  autres  formes  suivantes,  qui  sont 
composées  des  intervalles  des  8=  et  9"  formes  de  la 
quarte  plus  d'un  Ion  majeur  y  mélangé  : 


Il  nous  reste  encore  à  réunir  toutes  les  formes  con. 
sonanles  de  lu  quinte  dans  un  talileau,  comme  noug 
l'avons  fait  pour  l'intervalle  de  quarte.  Cela  nous  per- 
mettra de  résumer  les  détails  donnés  plus  haut,  et 
en  même  temps,  de  coordonner  ces  formes  sous  les 
numéros  d'ordre  lîxes  qui  seront  à  retenir  pour  le  mo- 
ment où  nous  parlerons  de  l'association  de  la  quarte 
avec  la  quiule  d'où  résultent  les  divers  modes  orien- 
taux. Voici  ce  tableau  : 

FORMES  CONSONANTES  DE  LA  QUINTE 


irc 

forme. 

Ton  majeur. 

Ton  majeur. 

Ton  majeur. 

Limma. 

2!! 

forme. 

Ton  majeur. 

Ton  majeur. 

Limma. 

Ton  majeur. 

3e 

forme. 

Ton  majeur. 

Limma. 

Ton  majeur. 

Ton  majeur. 

4e 
forme. 

Limma. 

Ton  majeur. 

Ton  majeur. 

Ton  majeur. 

5= 
forme. 

Ton  majeur. 

Ton  majeur. 

Ton  mineur. 

.\potome. 

60 
forme. 

Ton  majeur. 

Ton  mineur. 

Apolome. 

Ton  majeur. 

forme. 

Ton  majeur. 

Ton  mmeur. 

Ton  majeur. 

Apotome. 

80 
forme. 

Ton  mineur. 

Apotome. 

Ton  majeur. 

Ton  m.ajeur. 

9= 
forme. 

Apolome. 

Ton  mineur. 

Ton  majeur. 

Tun  majeur. 

10= 
forme. 

Apotome. 

Ton  majeur. 

Ton  mineur. 

Ton  majeur. 

11« 
forme. 

Apotome. 

Ton  majeur. 

Ton  majeur. 

Ton  mineur. 

12' 
forme. 

13 

8 
9 

14 

Ti 

G 

7 

13= 

forme. 

s 

9 

11 
Î5 

(j 

15 
lij 

14C 

forme. 

S 
9 

U 
12 

6 

7 

21 

IV 
De  la  constitution  des  modes  turcs. 

Au  commencement  du  chapitre  II  de  son  Histoire 
de  la  musique  dans  l'antiquité,  page  127,  Gevaert,  en 
parlant  des  Harmonies  ou  modes  de  la  musique  des 
anciens,  dit  avec  beaucoup  de  raison  que,  de  toutes 
les  parties  de  l'art  antique,  aucune  n'a  eu  au  même 
degré  que  celle-ci  le  privilège  de  provoquer  sans 
relâche  la  curiosité  passionnée  des  érudits  et  des 
musiciens;  et,  après  quelques  lignes,  il  ajoute  avec 
regret  qu'il  n'est  aucun  point  du  même  art  sur  lequel 
les  écrivains  spéciaux  nous  aient  laissé  moins  de 
renseignements. 

A  vrai  dire,  il  est  impossible,  avec  le  seul  aide  des 
traités  théoriques,  de  reconstituer  le  véritable  carac- 
tère mélodique  de  modes  que  la  tradition  et  la  pra- 
tique populaire  ont  laissé  perdre.  Par  exemple,  nous 
voyons  dans  le  même  ouvrage  de  Gevaert  (page  139) 
la  gamme  suivante  qui  serait,  selon  Gaudence,  la 
division  de  l'octave  dans  le  mode  dit  Injpodorien: 


Quarte 


Quinte 


Au  point  de  vue  de  la  théorie  musicale  des  anciens, 
cette  octave,  dans  l'état  où  elle  est  présentée,  ne  si- 
ginlierait  e.xactement  rien,  parce  que  les  intervalles 
de  la  quarte  hi-mi  peuveni  être  composés,  d'après 
cette  transcription,  de  trois  manières  : 

la         sol         fui         mi 
S  8  243 

'9  9  256 


A  son   tour,  la   quinte   mi-la   peut  être  composée 
des  intervalles  suivants  : 


243 

256 


Le  mode  htjpodorh'n,  tel  qu'il  est  exposé  par 
Gevaert,  ne  décèle  pas  les  formes  de  la  quarte  et  de 
la  quinte  dont  il  est  composé.  Cette  octave,  dans  cet 
état,  ne  signifie  rien  qui  soit  précis,  d'après  les  Orien- 
taux. En  outre,  on  verra,  lorsque  nous  parlerons 
prochainement  de  chaque  mode  à  part,  qu'avec  ces 
formes  et  à  l'aide  du  seul  changement  de  mouvement, 
de  dominante,  de  repos,  on  obtient,  dans  la  musique 
turque,  divers  modes,  chacun  de  couleur  différente. 

Si  on  songe  que  ce  point  très  minutieux  de  la  mu- 
sique orientale  est  complètement  reslé  ignoré  des 
auteurs  occidentaux  comme  Gevaert,  il  est  impos- 
sible de  ne  pas  regretter  leurs  efforts  infructueux,  et 
de  ne  pas  voir  dans  leur  œuvre  un  monument  colos- 
sal condamné  à  être  démoli ,  puis  à  être  recons- 
truit, en  rejetant  les  parties  déjà   en  ruine    et  en 


nisroiiii-:  de  la  m  us /que 


LA    MUSIQUE    TURQUE     2'j9r, 


employant  ceux  des  matériaux  qui  rostonl  toujours 
soiid'is  et  conformes  à  la  vérité. 


Le  ch.ifiilre  concernant  les  modes  est,  certainement, 
l'ini  lies  plus  importants  de  la  théorie  de  la  musi- 
que turi|ue;  c'est  lui  qui  doit  révéler  à  l'artiste  le 
secret  de  cette  puissance  que  possède  la  musique  de 
parler  au  cœur  et  d'exprimer  les  sentiments  les  plus 
intimes  de  l'àme  humaine,  lit  néanmoins,  ce  chapitre 
est  l'un  des  moins  connus,  des  moins  étudiés,  même 
chez  les  musiciens  turcs. 

J'essayerai  donc  de  démontrer  en  pcai  de  mots  ce 
que  c'est  qu'un  mode  dans  la  musique  turque,  quels 
en  sont  les  éléments  constitutifs,  par  quoi  un  mode 
se  dislinpue  d'un  autre,  et  d'où  provient,  pour  cha- 
cun d'eux,  son  caractère  pai'ticulier. 

D'abord  qu'est-ce  qu'un  mode?  Le  mode  est  une 
manièie  d'être,  une  forme  particulière  de  l'échelle 
musicale,  caractérisée  par  une  certaine  disposition 
des  intervalles,  de  différents  rapports,  qui  la  com- 
posent'. 

Après  avoir  ainsi  déterminé  le  mode,  nous  pou- 
vons maintenant  examiner  comment  les  modes  se 
forment,  en  d'autres  termes,  quelles  sont  les  condi- 
tions essentielles  qu'on  doit  trouver  dans  un  mode 
et  qui  en  sont,  pour  ainsi  dire,  l'àme  et  la  vie. 

D'après  nos  recherches  particulières-,  ces  condi- 
tions essentielles  sont  au  nombre  de  six  : 

1»  Les  éléments  constitutifs  ; 

2°  L'ambitus; 

3°  Le  commencement; 

4°  La  dominante  ; 

5"  La  tonique; 

6°  Le  mouvement  et  repos. 

Examinons  donc  successivement  en  quoi  consistent 
ces  six  conditions. 


LES    ELEMK.NTS    CONSTiTllTU.- 


Chez  les  Grecs  anciens,  le  tétracorde  et  le  penta- 
corde  formaient  des  systèmes  parl'ails  lorsqu'ils 
étaie:it  groupés  dans  de  plus  longues  périodes  com- 
prenant une  ou  deux  octaves.  De  nn-me,  chez  les 
Turcs,  quoique  la  plupart  des  modes  soient  souvent 
essenliellemeut  basés  sur  l'inlervalle  de  quarte  cor- 
respondant au  tétracorde,  ou  encore  sui'  l'intervalle 
de  quinte  correspondant  au  pentacorde,  on  ne  se 
contenta  point,  eu  pratique,  de  cette  seule  quarte 
ou  quinte,  et,  dans  le  but  d'orner  la  mélodie,  on 
compléta  l'octave  en  y  ajoutant,  selon  le  cas,  une 
quinte  ou  une  quarte. 

Ainsi,  chacun  des  modes  de  la  musique  turque  se 
trouve  ordinairement  formé  par  l'association  d'une 
quarte  et  d'une  quinte.  Comme  nous  l'avons  vu  plus 
haut,  la  quarte  et  la  quinte  ayant  des  formes  diffé- 
rentes, il  est  évident  que  le  groupement  de  ces  divers(;s 
formes  entre  elles  devait  réaliser  plusieurs  modes^. 

La  quarte  qui  se  trouve  du  côté  grave  s'appelle 
Jj  1  *i»l3  «  première   enveloppante  »,  et   la  quinte 


1.  J'cmprunlc  celte  ddfmiUon  ainsi  que  qucU|ues  autres  passages 
suivants  du  chapitre,  en  y  apportant  certaines  niodilications,  à  l'ou- 
vrage du  R.  I'.  Decbcvrens,  S.  J.  Cf.  Eludes  de  science  musicale,  l" 
et  lî»  éludi;,  page  lit  etsuivantes,  Paris,  Ib'JS. 

i.  Au  cours  deies  recherches,  j'ai  beaucoup  profité  dos  vues  s.-ivanles 
de  mon  ami  H.  Saadeddin  bey.  sous-secrélaire  d'Etat  au  ministère  de 
la  justice  ;  je  tiens  ici  a  lui  présenter  mes  rcinercieinenls  les  plus  sin- 
cères. 


qui  est  ajoutée  du  côté  aigu  de  ce  tétracorde  s'appelle 
<*;l*  ÎïaL  «  deuxième  enveloppante  ».  Dans  la  plu- 
part des  modes,  la  quarte  se  trouve  du  côté  grave, 
et  la  quinte  du  côté  aigu;  mais  il  y  a  aussi  quelques 
modes  dans  lesquels  le  contraire  se  produit,  c'est-à- 
diie  que  la  quinte  se  trouve  du  côté  grave  et  la  quarte 
à  l'aigu. 

H.  —  l'aubiti's 

Nous  désignons  par  le  mot  d'ambilux  l'ensemble 
des  notes  du  grave  à  l'aigu  qui  entrent  dans  la  for- 
mation d'un  mode.  L'ambitus  des  deux  modes  de  la 
musique  européenne  n'est  que  d'une  octave;  mais, 
comme  dans  la  musique  turque,  quoique  l'ambitus 
de  certains  modes  soit  en  quelque  sorte  Q.\é  à  une 
octave,  il  y  a  des  modes  qui  dépassent  cet  anibitus, 
et  d'autres  qui  n'y  arrivent  même  pas,  nous  sommes 
obligés,  en  conséquence,  de  donner  pour  chaque 
mode  non  seulement  les  formes  de  la  quarte  et  de 
la  quinte  qui  le  réalisent  essentiellement,  mais 
encore  les  aulres  notes  que  contient  ordinairement 
l'ambitus  de  ce  mode. 

Les  notes  ajoutées  à  l'octave  principale  d'un  mode 
n'ont  d'autre  raison  d'être  que  d'orner  la  mélodie; 
ces  notes  sont  ajoutées  à  la  fois  du  côté  grave  et  du 
côté  aigu  de  l'oclave  essentielle,  d'après  les  règles 
établies  parmi  les  compositeurs. 

m.    —    LE    COMUENCEUENT 

On  a  discuté  en  Europe  la  question  suivante  : 
«  toute  mélodie  doit-elle  se  terminer  sur  la  note 
finale  du  mode,  ou  bien  peut-on  finir  également  sur 
la  dominante,  ou  sur  quelque  autre  degré  de  l'échelle 
modale'?  »  Seulement,  on  n'a  pas  pensé  à  lixer  un 
point  de  départ  pour  chaque  mode;  cela  paraîtrait 
d'ailleurs  absurde  dans  l'état  actuel  de  l'organisation 
des  deux  modes  européens. 

Cependant,  la  constilution  mélodique  propre  aux 
modes  turcs  a  obligé  nos  théoriciens  à  étudier  cette 
question  du  commencement  et  à  en  déduire  certaines 
règles  qui  déterminent  les  lois  régissant  chacun  de 
ces  modes. 

L'application  de  ces  règles,  qui  ont  une  analogie 
directe  avec  le  sujet  du  paragraphe  VI,  sera  mieux 
comprise  pratiquemeni  en  étudiant  avec  attention 
les  exemples  que  nous  donnerons  plus  tard  de  chaque 
mode. 

IV.    —    La    D0M1NA^'TE 

La  dominante  des  modes  turcs  est  souvent  la  quinte 
de  leur  tonique;  mais  cela  n'arrive  pas  toujours,  et 
cette  règle  admet  des  exceptions. 

Il  y  a  des  modes  très  caractéristiques  dont  les  do- 
minantes sont  la  quarte  de  leur  tonique,  et  il  y  en  a 
aussi  d'autres  (|ui  ont  leur  dominante  sur  la  tierce 
de  leur  note  linalc. 

V.    —    LA    TOiMQUE 

Chacun  des  modes  de  la  musique  turque  a  sa  noie 


3.  Mais  on  ne  doit  pus  croire  qu'en  associant  n  ioi].m!Ii-  hih'IIm  li.rfiie 
lie  la  quarte  avec  n'importe  quidle  forme  de  la  m'i'i'     "'i    n'i'i  une 

octave  consonanteet,  par  suite,  un  mode  musical  ;  I !■  1 1   mi.  .|ij,irte 

et  une  quinte,  cliacutie  d'elles  étant  on  elle-nu'nt.-  .  ,,iis,,h,tiL(r,  Ims- 
qu'clies  sont  ajoutées  l'uiio  a  l'autre,  peuvent  donner  une  octave  dis- 
sonante. Pour  c|u'uiie  octave  soit  consonanle,  il  y  a  diverses  conditions 
qui  sont  étudiées  en  détail  dans  les  traités  orientaux  ;  notre  cadre  ne 
nous  iiernielLaiil  pas  de  |iarler-iei  de  ces  conditions  qui  nous  eniraîiie- 
raient  trop  loin,  nous  nous  boritjns  à  faire  cette  remarque  en  passant. 
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finale  qui  esl  fixée.  Un  mode  ne  peut  avoir  qu  une 
seule  tonique,  et  si,  au  courant  d'un  morceau,  la  mé- 
lodie fait  des  repos  provisoires  sur  la  quinle,  sur  la 
quarle  ou  sur  la  tierce  de  la  tonique,  le  repos  final, 
celui  qui  termine  la  mélodie,  doit  se  faire  régulière- 
ment sur  la  Ionique. 

La  tonique  de  certains  modes  a,  en  outre,  de  son 
côlé  grave,  une  note  à  laquelle  la  tonique  louche 
souvent,  lors  de  la  conclusion  mélodique.  Cette  note 
s'appelle  ("Uir)  qui  signifie  compliment.  C'est  une 
espèce  de  note  sensible,  avec  cette  différence  qu'elle 
n'est  pas  toujours  un  demi-ton  au-dessous  de  la 
tonique,  comme  cela  arrive  dans  les  deux  modes 
de  la  musique  occidentale'.  Dans  certains  modes, 
elle  se  trouve  à  un  Ion,  et  dans  les  autres  modes 
à  un  limma  au-dessous  de  la  tonique.  Cependant, 
pour  chaque  mode,  il  n'est  pas  obligatoire  d'avoir 
un  complément;  l'usage  en  est  facultatif  et  laissé  au 
goût  du  compositeur. 


VI. 


LE    MOUVEMENT    ET   LE    nEl'OS 


Le  mouvement  et  le  repos  mélodiques  jouent  un 
rùle  très  important  dans  la  constitution  des  modes 
turcs.  Le  mode  qui  manquerait  de  ce  double  élément 
vital  ne  serait  plus  un  mode;  ce  serait  un  corps  sans 
âme,  une  juxtaposition  de  molécules  musicales  qui 
n'auraient  entre  elles  aucun  lien,  n'ayant  ni  ordre  ni 
subordination  de  l'une  à  l'autre.  Ce  sont  ces  éléments 
qui  permetlent  de  reconnaître  l'identité  de  chaque 
mode. 

Le  point  de  départ  du  mouvement  mélodique,  c'est 
la  tonique.  Quelquefois  aussi,  un  chant  peut  com- 
mencer sur  un  degré  dillérent  de  la  tonique;  dans 
|es  deux  cas,  on  sent  bien  que  ces  points  de  départ 
endent  irrésisliblement  vers  la  dominante,  pour 
continuer  de  là,  s'il  y  a  lieu,  jusqu'à  la  tonique 
octave,  même  plus  loin  encore. 

La  dominante  élant,  pour  ainsi  dire,  le  centre  du 
mouvement  mélodique,  la  voix  se  meut  de  mille 
manières.  Mais  quelle  variété  d'impression,  quelle 
richesse  d'e.xpression  dans  ce  mouvement  bien  or- 
donné de  la  voix  qui,  s'élevant  de  la  tonique  vers  la 
dominante,  et  commandé  chez  l'artiste  par  le  senti- 
ment instinctif,  achève  doucement  sa  course  ascen- 
dante et  descendante,  et  revient  au  point  de  départ 
naturel,  à  la  finale  ou  tonique!  C'est  la  succession  et 
le  mélange  artistique  de  ces  deux  choses,  le  mou- 
vement et  le  repos,  qui  font  de  belles  mélodies,  les 
mélodies  vivantes  et  parlantes,  celles  qui  expriment 
les  sentiments  les  plus  intimes  de  l'homme. 

Chaque  mode  turc  doit  donc  avoir  son  mouvement 
mélodique  spécial,  qu'on  nomme  (yjJ)  qui  signifie 
promenade,  et  son  repos,  que  l'on  appelle  (jl_,i)  reso- 
lution. 

Ces  deux  éléments,  ainsi  que  l'étude  du  «  commen- 
cement »,  sont  de  la  plus  haute  importance.  Mais  si, 
pour  faire  connaître  les  modes  turcs,  nous  nous  con- 
tentions de  donner  pour  chacun  d'eux  sa  gamme, 
nous  ne  présenterions  au  lecteur  qu'un  squelette, 
qu'un  corps  sans  àme,  et  tous  les  détails  théoriques 
que  nous  pourrions  ajouter  ne  contribueraient  nulle- 
ment à  donner  une  idée  de  ces  modes. 

Pour  combler  cette  lacune,  nous  avons  recouru  à 
un  moyen  très  pratique.  Nous  avons  composé,  dans 


1.  On  saitdi'j; 
uueur  luicien)  i 


qu.  la  quatrième 
i  l'ait  aussi  saos  i 


•  la  gamme  mineure  {mode 


chaque  mode,  un  petit  morceau  à  trois  temps,  dans 
un  mouvement  bien  connu  de  tous,  celui  de  la  valse, 
et  nous  avons  disposé  cet  exemple  après  la  gamme 
type  de  chaque  mode,  espérant  que  cette  démons- 
tration de  la  théorie  musicale  turque  sera  accueille 
avec  faveur  par  les  lecteurs  occidentaux. 

Si  l'on  joue  plusieurs  fois  ces  morceaux,  quoique 
le  tempérament  leur  enlève  beaucoup  de  leur  couleur 
originale,  on  comprendra  qu'il  y  a  encore  plusieurs 
modes  très  caractéristiques  à  qui  il  ne  manque  rien 
pour  mériter  l'honneur  d'être  employés  par  les  mu- 
siciens occidentaux,  comme  leurs  deux  autres  frères 
nommés  majeur  et  mineur. 


Avant  de  commencer  la  nomenclature  des  modes 
turcs,  nous  tenons  à  faire  la  remarque  suivante  :  en 
voyant  que  nous  donnons,  par  exemple,  la  gamme  du 
mode  Rns<e  sur  celle  de  sol,\\  n'en  faut  pas  conclure 
que  ce  mode  doit  s'exécuter  exclusivement  sur  la 
tonique  sol.  Il  n'y  a  pas  d'obligation  formelle  à  cet 
égard,  et  la  théorie  exige  seulement  que  les  conditions 
essentielles  d'un  mode  soient  observées  strictement, 
lorsqu'on  veut  réaliser  un  mode  sur  n'importe  quelle 
tonique.  Par  conséquent,  le  mode  en  question,  s'il  est 
exécuté,  par  exemple,  sur  le  do,  conserve  toujours 
son  nom  propre,  et  on  dit  alors  que  c'est  le  mode 
Raslc  transposé  en  do. 

Dans  nos  transcriptions,  nous  avons  suivi  l'usage 
courant  des  praticiens  turcs,  et  nous  avons  écrit 
chaque  mode  sur  la  tonique  adoptée  généralement  par 
nos  artistes. 


Do  la  pratique  des  modes  Inrcs. 

Les  noms  des  modes  turcs  ont  subi  des  change- 
ments continuels  dans  les  siècles  précédents,  chaque 
maître  ayant  sa  méthode  propre  et  sa  nomenclature 
particulière. 

Le  nombre  de  ces  modes  change  aussi  de  temps 
en  temps,  d'après  la  classification  des  maîtres  de 
chaque  siècle. 

Les  anciens  ouvrages  théoriques  reconnaissent 
douze  modes  L  U»),  vingt-quatre  sections  (**«i)  et  six 
avazé  (»jljT).  Dans  pes  temps  modernes  les  maîtres 
turcs  ont  inventé  beaucoup  de  sections  qui  sont  très 
hai'monieuses  et  d'un  eliet  admirable. 

Ces  changements  continuels  des  noms  et  du  nom- 
bre des  modes  turcs  ne  surprendront  pas  les  lecteurs 
européens  si,  pour  les  expliquer,  nous  recourons  à 
une  comparaison  qui  leur  en  fera  bien  comprendre 
la  raison  : 

Les  diverses  formes  de  la  quarte  et  de  la  quinte 
que  nous  avons  vues  sont,  en  quelque  sorte,  sem- 
blables aux  couleurs  principales  qui  se  trouvent  sur 
la  palette  d'un  peintre  ;  l'artiste,  en  les  combinant, 
réalise  plusieurs  nuances.  Il  en  va  de  même  pour  le 
musicien  turc  avec  ces  diverses  formes  de  la  quarte 
et  de  la  quinte;  rien  ne  lui  défend  de  combiner  ces 
formes  pour  en  réaliser  des  nuances  mélodiques,  ou 
des  modes  très  nombreux,  selon  l'idée  qu'il  veut  tra- 
duire. En  dehors  de  ces  formes,  la  modulation  sage- 
ment employée  entre  ces  divers  modes  procure  au 
compositeur  turc  des  ressources  immenses,  de  beau- 
coup supérieures  au  domaine  mélodique  que  possèdent 
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les  musiciens  occidentaux.  La  richesse  rythmique  de 

la  musique  turque  est  aussi  une  autre  ressource  dont 

nous  donnerons  une  idoc  dans  un  prochain  chapitre. 

Commençons  donc  p:ir  pir-enter  Il's  j.;animes  des 


modes  turcs  les  plus  en  vue  avec,  pour  chacune  d'elles, 
son  application  a.  un  morceau  composé  expressément 
afin  de  les  faire  goûter  au.x  amaleuis  occideiilaux, 
dans  leur  suavité  orii;inalo. 


I.   —  LE   MODE  Haute. 


L'ambitus. 
(l)  ComplémenJ,^  iç^  1,(3) 


Quarte  Quinte 

4':  forme       b^.  forme 


Valse  MM  J-rGO 


Remarque. 
Le  mode  Rasle  n'est  autre  chose  que  le  ton  de  sol  majeur  de  la  musique  européenne. 

IL  —  LE  hovie' Iluiséyin. 


Valse  MM  à- 

ù  'i          1         1 

z60 

-4*^^i  J  h^  r  rr  r  ir  Mr  r  TMr  ?  ifr  ' 

-/g-M   j  1  f^   f  ^f    f  \['    ,  \  0   r  1  r  r  i'~tT  r  1  r  ?    i 

-^ — ^ — ^— w — \ — M — \-AA — i— i-f — r  '  '  1  ' — 1^ — ^ — ^^— • — ' 

i.  Ce  fa^,  ainsi  que  tous  !cs  autres  qu'on  rfncontrera  sous  cette 
forme 'dans  nos   transeriptions,  se  trouvent   dans  l'intervalle  d'un 

243 
/jmma— ;  à  partir  du  fa  fi,  en  d'autres  termes,  les  mêmes  fa  jjf  sont  lu 

tierce  majeure  méîodique  du  ré  fi  ;  le  rapport  juste  de  eette  tierce  est, 
comme  nous  le  savons,  .  Lorsque  le  /"aif  se  trouve  dans  l'inter- 

valle d'un  apotome  — —  i  partir  du  fail,  nous  emploiorons^un  dièse 
surmonté  d'un  point. 


2.  t,a  Icllr,'  Tsisnifie  toniqu 

3.  I.a  letlic  D  sisnilîe  doiuin 


4.  Ce  fai,  se  trouve  d,ins  l'intervalle  d'i 


243 
250 


partir  de 


miR.  Il  no  faut  pas  oublier  que  tous  les  /"«  tl  qu'on  rencontrera  dans 
les  morceaux  suivants  sont  de  cette  sorte.  Si  le  fa  naturel  se  trouve 
dans  l'intervalle  d'un  apotome  h  partir  du  m^'S,  nous  employons  un  fa 
avec  demi-dièse. 
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III.    —    LE    MODE   Evidj. 


#) 


Quarte  Quinte 

6f/orme  W  forme 


Valse  MM   d.=  60 


IV.  —  LE  MODE  Saba. 


Uo 


Quarte  Quarte  Quinte 

i":  forme  9'^  forme  H"^^  forr 


Valse  MM  J-  =  60 
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V.  —  LE  MODE  Adjern-Aclnn 


Quarté  Quinte 

V.^forme      V.'' forme 


Valse  MM  J-=60 


VI.  —  LE  MODE  Nàva. 


ri^. 


vil.  —  i.E  MODE  Uidjaz-Kiar. 

Ml 
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5b3. 


Quarte  Quinte  Quarte 

informe        XA";  forme       ^"î  forme 


Valse    MM  Jj60 


VIII.  —  LE  MODE  Séyhiah. 


IX.   —  LE  MODE  IsHhavènd. 


Quinte  Quarte 

Z^  forme  51  forme 


1.  A  partir  d'il  i,  jusqu'au  signe  «J.,  commence  une  espèce  de  mo-  1   comma  de  Pythngore,  doivent  de  préKrence  otrc  joues  comme  un  mi  S 
dulation  propre  à  ce  mode.  sur  les  instruments  tempéras  ;  on  se  rapprocliera  mieux  de  la  couleur 

2.  Les  mi  de  ce  mode,  quoiqu'ils  soient  diminués  on  réalité  d'un  1  originale  de  la  mélodie. 


inSTOinE   DE   LA   MUSIQUE 


LA   MUSIQUE    TURQUE      3001 


Valse   MM  J-z60 


X.  —  LE  MODE  (hichak. 


c3,^è£p- 


L'ambitus. 
Complément       fji  n 


Quarte  Quinte 

h*:  forme  Z'^.  forme 


Valse   MM  cl.  =  60 


XI.  —  LE  MODE  Poucéliquc. 


).  Au  moment  île  la  résolulion,  le  «o/JJ  se  transforme  en  sol  if. 
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odulaiion  au  mode   Uuseyni 


XII.  —  LE  MODE  Kardjd'jar. 


Valse  MM  Jz60 


Quarte  Quarte       Séparante 

br/-orme       8r  forme 


XIII.  —  LE  MODE  IIitSisi'ijni-Achiran. 


Valse  MM  tj-z  60 


Quarte  Quinte  Quarte 

b^  forme       S^  forme      b^  forme 


2.  L'ambilus  de  ce  mode  est  composé  de  l'adjonction  de  deux  té-   |   mité  aiguë  de  deui  tétracordes,  comme  il  arrive  dans  ce  mode    on 
tracordes;  dans  ce  cas,  l'intervalle  de  ton  majeur  que  l'on  doit  ajouter      y^j^^g^^  j^\  5J^_^;j  „  séparante  aiguë  ». 
prend  le  nom  de  <i^iâ  «  séparante  ».  Si  la  séparante  occupe  l'eitré- 
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XIV.  - 

-  LE   MOUE  liéijati. 
L'ambîtus. 

n       T 

^            »      c     T 

-é—r 

=1 

^=^ 

r  r  r  r  r^ 

^    1 

"  ■■  1 

Il            1 

Valse  MM  à- 

rCO 

5r 

uarle 
forme 

QuinU 
Z^  forme 

Valse  MM  J.  =  60 


Quinte  Quarte  Quinte 

f)''  forme        h*:  forme       b^  form 


Quarte  Quinte 

h*:  forme         &'!  form. 
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Valse  MM  à--  60 


(1)  T 


XVII.  —  LE  MODE  lUdjaz-Kiar-Kurdi. 
L'ambitus. 


Quinle  Quarte 

,.    ,  I  ^1  forme  Z'!  forme 

Valse  MM  Jr  60 


V    -  % 


XVllI.  —  LE  uoDE  Arazhar. 


Valse   MM  à-  60 


Quarte  Quinte 

^^  forme  8f  forme 


1.  En  examinant  larmalure  de  co  mode,  on  nous  demandera  peut 
.Hre  pourquoi  nous  n'avons  pas  mis  les  trois  bémols,  ji[,,  mij,,  lai,, 
dans  leur  position  flxéo  d'après  la  théorie  de  la  musique  des  Euro- 
péens :  ce  mode  turc  n'est  ni  un  ton  de  mi'b  majeur,  ni  un  ton  de  rfo 


mineur  ;  et  c'est  pour  éviter  cette  confuâion  que  nous  ave 
une  armature  ainsi  présentée. 

2.  Les  mi  avec  demi-bémol  de  ce  mode  doivent  étrejoués 
mi  tî  sur  les  instruments  tempérés. 


i  préfé, 
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Valse  MM  J-=  60 


XIX.  —  LE  MODE  Sùiizinmjve, 


Quinte  Quarte 

%r  forme  Sf  ferme 


XX.  —  LE  MODE  Férahnaquc. 


L'ambitus. 


Valse  MM  J.r  60 


Çuinte  Quarte 

i\^  forme     %^.  form< 


1.  Au  cours  des  mélodies  composées  dan»  le  mode  Férahnaque,  les  1       2.  Tous  ces  si  avec  demi-iiicse  devront  être  joués  si'C{  sur  les  ins- 
■ol  sont  parfois  diminuas  d'un  comma   de  F'ythagore  ;   mais  il  vaut      truments  tempérés, 
nieux  les  jouer  avec  sol  t;  sur  les  inslruments  tempérés.  l 
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XXI.  —   LE  MODE  lltdjaz. 


mr 


Çuarle  Quinte 

informe  7)^  forme 


Valse  MM  J=  60 


XXII.  —  LE  MODE  Chèvk-Efza. 


Quarte  Quinte  Quinte 

V.^forme      14!  forme        W.  form, 


Valse  MM  J-=  60 


1.  Sur  les  instruments  tempères,  il  faut  jouer  tes  fa  avec  demi-tlies 
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XXllI.  —  LE  MODE  Iluzzarn. 


L'ambitus. 
T  !• 


Valse  MM  d-T  60 


Quiïd^  Quurte 

XI'-,  forme  %>' forme 


XXIV.  - 

-    LE    MODE    I 
L'ambitus. 

eiuljinjliiiih. 

#^ 

» ^ 

r   r    r    1 

7  r  r  r   1    '    '   '  ^^==' 

\             Il          1 

Qum 
6^.    fo 

/f 

(>uarle 
2^  forme 

Valse  MM  J-  60 


XXV.  —  LE  MODE  Fcrah-Fcza. 


i>^ 


Quarte  Quinte  Quinte 

2'  forme      y.  forme         3T  form 
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Valse  MM  J-r  60 


XXVI.  —  LE  MODE  Bcsié-Nightar. 


apolom 


Valse    MM  Jr  60 


XXVII.  —  LE  MODE  ÊrUJj-Ara. 


Valse  MM  Jr  60 


Quarte  Çuiniff  Quarte 

i^  forme  lA^.  forme        G*!  forme 


1.  L'ambilus  de  ce  mode  est  un  cas  particulier;  il  est  composé  de  deiil  tétracordes  disjoints,  réunis  entre  eui  par  un  apotome.  Si  on 
eut  monter  à  l'aigu  après  la  2-  quarte  (O*  forme),  les  intervalles  de  la  :i'  quarte  deiiennent  identiques  à  la  2»  quarte  (9"  forme). 

2.  Sur  les  instruments  tempérés  il  faut  loucher  simplement  le  la^. 
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Valse  MM  J=  60 


XXVIII.  —  LE  MouK  Isfaltan. 


Quarte  (Jumte 

of  forme  3^  forme 


XXIX.  —  LE  MODE  Soultiini-Yéghiah. 


Valse   MM  J-z 


QuaTlr        Quintf         (Juarl^      (Jaarte 
i'' forme    M' forme    T forme  1' forme 


1,  La  cons^itution^l(■  re  mode  est  assez  difficile  ù  démontrer,  les  notes  51,  do  et  fa  subissant  des  ullérations  alternatives.  Notre  mélodie  en 
peut  seule  donner  une  idée. 


Copyrigth  bij  Librairie  Delagrave,  I9SI. 
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XXX.  —  LE  MODE  Ched-ArabciH. 
al 


Quarte  ÇuiiU'-  Quarte 

S^Z-orme       7i'.  forme       %>:  form> 


Valse  MM  J-  = 


Il  ne  faut  pas  croire  que  ces  trente  modes  dont 
nous  venons  de  Iranscrire  les  ambitus  suivis  d'une 
mélodie  composée  dans  chacun  d'eux,  soient  les  seuls 
modes  que  possède  la  musique  turque;  ce  n'est  laque 
les  plus  importants,  le  nombre  total  de  ces  modes 
s'élevant  à  plus  de  quatre-vinrjl-dix. 

Mais  comme,  en  dehors  de  ces  trente  modes,  il  n'y 
a  que  des  nuances  mélodiques  provenant  du  mélange, 
réalisé  de  différentes  manières,  des  couleurs  essen- 
tielles qui  les  caractérisent,  la  différence  qu'ils  pré- 
sentent serait  difficilement  appréciable  aux  Occiden- 
taux, et  c'est  pourquoi  nous  avons  renoncé  à  insérer 
ici  les  soixante  autres  modes. 

Nous  recommandons  spécialement  à  tout  Européen 
qui  désirerait  saisir  exactement  le  véritable  sens  mé- 
lodique de  ces  trente  modes  de  procéder  de  la  façon 
suivante  :  lorsqu'on  désire  étudier  un  de  ces  modes, 
il  faut  en  jouer  la  mélodie  plusieurs  fois,  en  se  débar- 
rassant complètement  de  toute  idée  préconçue,  et 
en  s'imposant  au  préalable  une  sorte  d'imparlialilé 
à  saisir  une  saveur  mélodique  autre  que  celle  des 
modes  majeur  et  mineur.  Dans  ces  conditions,  il  faut 
continuer  à  jouer  la  mélodie  en  question  jusqu'à  ce 
qu'elle  soit  bien  entrée  dans  la  mémoire  et  qu'on 
puisse  même  la  jouer  par  cœur.  C'est  par  ce  seul 
moyen  qu'il  sera  possible  d'avoir  une  idée  juste  de 
la  couleur  particulière  et  si  délicate  propre  à  chacun 
de  ces  modes,  et  qu'on  commencera  à  ressentir  le 
plaisir  que  ces  modes  apportent  aux  Orientaux. 


Ici,  je  veux  critiquer,  en  passant,  une  habitude  que 
je  rencontre  chez  les  auteurs  occidentaux  lorsqu'ils 

1.  Ces  mi\t  et  fajf^  ont  leur  action  aussi   à  l'octave  grave,  sur  les 
notes  qui  sont  la  sus-tonique  et  la  raédiante  de  ce  mode. 

2.  Dans  le  début  de  ce  mode,  le  do  g  devient  provisoirement  do  p. 


expliquent  la  constitution  des  modes  orientaux.  Par 
exemple,  pour  définir  le  3^  mode  de  l'Eglise  ortho- 
doxe grecque,  Bourgault-Ducoudray  ■î  prétend  que  «  ce 
mode  n'est  autre  chose  que  la  gamme  européenne 
de  fa  majeur  »,  et  il  ajoute  pour  ce  même  mode 
qu'  «  il  est  l'ancien  mode  diatonique  hypolydien, 
ou  le  cinquième  mode  grégorien,  avec  le  quatrième 
degré  altéré  par  un  bémol  ». 

Je  déclare  franchement  que  cette  manière  d'envi- 
sager les  modes  orientaux  ne  conduit  jamais  à  la 
vérité.  D'abord,  il  faut  reconnaître  qu'entre  les  mé- 
lodies du  3°  mode  en  question  et  celles  du  ton  de  fa 
majeur,  la  différence  est  pareille  à  celle  qui  existe 
entre  le  blanc  et  le  noir.  En  second  lieu,  dans  le 
cinquième  mode  grégorien,  le  si  est  déjà  souvent 
béraolisé  pour  éviter,  je  crois,  la  quarte  augmentée 
fati  —  sî'ti;  quant  à  l'hypolydien  avec  le  si  1^,  ce 
mode  est  employé  aussi  dans  la  musique  turque, 
mais  transposé  sur  le  sol  de  la  manière  suivante  : 


Ce  mode  est  connu  chez  les  Turcs  sous  le  nom 
de  Pendjugidah-i-laid  âljoIsS^  qui  est  une  variété 
du  mode  Pendjiighiah  dont  nous  avons  donné  le 
spécimen  plus  haut  sous  le  n"  XXIV.  Le  3"  mode  des 
Grecs  n'est  ni  l'un  ni  l'autre  :  c'est  un  mode  tout  à 
fait  à  part,  ou,  si  l'on  veut,  un  mélange  heureux  des 
deux  modes  turcs  nommés  Poucéliqiie  n°  XI  et  llus- 
séi/ni  n"  H. 

Voilà  ]iourquoi  on  est  toujours  resté  loin  de  la 
vérité  en  Europe  lorsqu'on  a  voulu  analyser  les  modes 
orientaux;  cela  provient  assurément  de  ce  qu'on  n'est 
pas  au  courant  de  leur  véritable  constitution  basée 


3.  Cf.  Etudes  sur  la  musique  ccclésiastifjue  ijrecque,  Pa 
Hachette,  1877,  page  35, 
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sur  les  dillërentes  formes  de  la  quarte  et  de  la  quinte 
((ue  nous  avons  expliquées  dans  cette  étude,  et  que, 
taute  d'autres  moyens,  on  se  trouve  dans  l'obligation 
de  les  comparer  aux  deux  modes  majeur  et  mineur. 

Nous  lie  voudrions  pas  voir  juger  de  cette  manière 
superricielle  les  modes  turcs  que  nous  avons  définis 
dans  cette  étude. 

Il  l'aut  avouer,  en  oiïet,  que,  tout  en  attirant  la  curio- 
sité des  musicologues  occidentaux,  les  modes  orien- 
taux n'ont  pas  été  l'objet  d'une  analyse  rationnelle 
etscientiliqiie,  d'une  étude  théorico-pratique;  au  con- 
traire, chaque  musicologue  qui  a  abordé  la  question 
des  modes  orientaux  a  émis  une  hypothèse  dilîé- 
renle.  Nous  serons  vraiment  heureux  si  nous  avons 
réussi  à  élucider  cette  question  restée  depuis  long- 
temps à  l'état  de  lacune  dans  le  domaine  musical 
européen,  et  à  l'expliquer  pour  la  première  fois  aux 
musiciens  occidentaux. 


Ce  chapitre  de  notre  étude  sur  les  modes  turcs 
niéiitera  peut-être  quelque  attention,  v.n  elfet,  si  on 
parle  aujourd'hui  en  Europe  à  quelqu'un,  musicien 
ou  non,  de  l'existence,  dans  la  pratique  courante  des 
musiciens  turcs,  de  trente  modes  principaux,  on 
sera  certainement  accueilli  par  un  regard  de  doute 
et  même  d'ironie. 

Cependant,  après  les  données  précédentes,  basées 
sur  des  faits  et  des  textes  indiscutables,  les  idées  qui 
régnent  à  ce  sujet  subiront,  nous  l'espérons,  des 
modifications  essentielles. 

Pour  ceux  qui  trouvent  celte  question  digne  de 
leurs  études,  nous  ajouterons  quelques  conseils.  Il 
sera  bon  d'abord  de  méditer  sur  les  points  suivants  : 
les  trenle  modes  en  question  sont-ils  vraiment  incom- 
patibles avec  l'instinct  musical  des  Occidentaux?  La 
saveur  paiticiilière  de  ces  modes  n'est-elle  appré- 
ciable que  par  les  seuls  Orientaux?  A  notre  avis,  il 
n'en  est  rien. 

Dans  la  limite  de  notre  connaissance,  nous  pen- 
sons que  les  grands  compositeurs  de  l'Occident,  qui 
sont  vraiment  doués  du  don  musical  par  la  nature, 
guidés  par  leur  génie,  et  malgré  l'exclusivisme  de 
l'enseignement  officiel  des  Conservatoires,  basé  sur 
les  deux  modes,  n'ont  jamais  consenti  à  se  laisser 
emprisonner  dans  un  cercle  si  restreint  de  deux 
modes;  pendant  le  travail  de  la  composition,  ils  ont 
quelquefois  oublié  ce  que  leur  avait  appris  l'ensei- 
gnement officiel,  et  ils  ont  suivi  seulement  l'instinct 
musical  dont  la  nature  les  avait  doués. 

Dans  ce  cas,  le  libéralisme  de  ces  grands  composi- 
teurs les  a  conduits,  probablement  sans  dessein  pré- 
conçu, à  entrer  en  contact  avec  les  modes  orientaux. 
Cela  prouve  que  ces  modes  sont  les  produits  com- 
muns des  hommes  sans  distinction  d'origine,  orien- 


tale ou  occidentale.  D'ailleurs,  si  l'on  se  demande 
comment  les  Orientaux  ont  possédé  ces  modes,  la 
question  sera  résolue  tout  de  suite.  Les  théoriciens 
Orientaux  ont-ils  inventé  d'abord  ces  modes  dans 
leur  cabinet  pour  imposer  ensuite  au  peuple  de 
chanter  sur  ces  modes?  ou  bien  est-ce  le  peuple 
qui  a  d'abord  chanté,  précédant  les  théoriciens,  alors 
que  ceux-ci,  en  examinant  les  mélodies,  sont  ensuite 
arrivés  à  en  déduire  la  théorie?  La  dernière  hypothèse 
est  certainement  plus  conforme  à  la  vérité,  puisque 
le  penchant  naturel  des  compositeurs  occidonlaux 
eux-mêmes  prouve  aujourd'hui  que  ce  sont  d'abord 
les  artistes  qui  font  naître  les  modes. 

En  outre,  il  est  difficile  de  résoudre  une  autre  ques- 
tion qui  vient  à  l'esprit  lorsqu'on  parle  des  modes; 
pourquoi  les  Occidentaux,  parmi  tant  d'autres  modes 
de  l'anliquité,  en  ont-ils  choisi  seulement  deux  au 
détriment  des  autres  qui,  pourtant,  sont  aussi  des 
modes  musicaux?  En  elfet,  si  on  examine  les  modes 
majeur  et  mineur  au  point  de  vue  de  la  théorie 
orientale  basée  sur  la  formation  des  modes  par  l'ad- 
jonclion  de  différentes  formes  de  la  quarte  et  de  la 
quinte,  on  arrive  à  cette  conclusion  que  le  majeur  et 
le  mineur  ont  les  constitutions  suivantes  : 

Mode  majeur. 


Quarte 
i'  J'orme 


Quinte 
5''  forme 


Quarte 
1''  fortne 


Quinte 
\7>''  forme 


Or,  quel  privilège  ont-ils,  pour  être  préférés  aux 
autres?  Logiquement  on  ne  peut  pas  le  dire;  dar  les 
pauvres  modes  délaissés  possèdent  tout  ce  que  leurs 
confrères  privilégiés  portent  en  eux. 

Je  n'avais  pas  eu  d'abord  le  moyen  d'étudier  tonte 
la  littérature  musicale  de  l'Occident,  à  l'elTet  de  cons- 
tater jusqu'à  quel  degré  (es  compositeurs  occidentaux 
ont  été  plus  ou  moins  paffaitement  en  contact  avec 
les  modes  orientaux;  il  y  a  plus  de  dix  ans,  le  savant 
ouvrage  de  BourgauU-Ducoudray  '  m'a  mis  pour  la 
première  fois  au  courant  de  la  question  dans  tous 
ses  détails.  Depuis  lors,  j'ai  rencontré  d'autres  exem- 
ples. Le  suivant,  qui  est  tiré  de  l'opéra  de  Gluck, 
représenté  en  1779,  sous  le  nom  d'/ïc/io  et  JWircissc, 
est  l'un  des  plus  caractéristiques;  c'est  la  chanson 
de  l'Amour  qui  débute  ainsi  : 


Rien,  dans  la 


Cet  exemple  et  quelques  autres  semblables  m'oni 
convaincu  que  les  compositeurs  occidentaux,  guidés 
par  leur  instinct  musical,  et  entraînés  vers  les  modes 
orientaux,  sentent  tout  de  suite  qu'ils  sont  sortis  de 
leur  cadre  habituel  et  se  trouvent  dans  l'obligation 


1.  Cf.  Conf,!rence  sur  lan 
Imprimerie  Nationale,  1879. 


■'ique  grecque,  F'.i 


happe   à      mes  traits; 

de  retourner  à  l'un  des  deux  modes  classiques  pour  lui 
demander  la  résolution  finale.  En  elfet,  le  débnl,  do 
la  chanson  ci-dessus  est  bien  dans  le  mode  turc  dit 
Féralinaque  que  nous  avons  enregistré  sous  le  n"  XX; 
mais  il  est  à  remarquer  que  Gluck,  après  ce  défyut 
bien  inspiré,  s'est  senti  égaré  du  domaine  Officiel  et 
n'a  rierï  trouvé  de  mieux  que  de  finir  sa  mélodie  dans 
i&  ton  de  ré  majétet  : 


E.vcychnRÉniE  im  la  musique  et  Dinno.wvAmE  nu  r.ossEitvATniRE 


Ni    le  chasseur  léger  qui  fuit  dans  les  fo.rèts,  qui  fuitdanslesfo.  rets 


Pour  parler  franchement,  celte  oblif,'alion  est  en 
quelque  sorte  une  méconnaissance  de  l'inspiration 
primitive  qui  a  procuré  au  compositeur  une  couleur 
inédite,  puisque  celte  couleur  nouvelle  est  subitement 
efTacée  par  une  autre,  déjà  très  usitée,  pour  en  anéan- 
tir l'efTet  heureux  et  original. 

Pourquoi  ne  pas  laisser  un  courant  complètement 
libre,  depuis  le  commencement  jusqu'à  la  fin,  au 
développement  du  génie  musical  dans  toute  son 
ampleur?  Les  modes  orientaux  ne  sont-ils  pas  har- 
uionisables?  Les  oreilles  européennes  n'ont-elles  pas 
d'aptitude  à  savourer  autre  chose  que  le  mode  ma- 
jeur et  le  mode  mineur?  Je  crois  qu'à  toutes  ces  ques- 
tions on  peut  donner  des  réponses  afiîrmatives;  je 
pense  fermement  et  je  le  répète  encore  une  fois  en 
terminant  ce  chapitre,  que  le  temps  est  venu  pour 
i'Occident  de  fonder  une  théorie  générale  de  la  mu- 
sique en  abandonnant  celle  qui  existe,  et  de  profiter 
ainsi  de  tout  le  domaine  îles  sons,  si  vaste  et  si  pit- 
toresque, en  enrichissant  l'harmonie  moderne  des 
trésors  que  l'Orient  lui  apporte  après  les  avoir  con- 
servés intacts  à  travers  les  âges,  comme  un  précieux 
héritage  de  ses  ancêtres. 


VI 
Les  instramenls  dp  uiasiqne  des  Tares. 

Les  instruments  anciens. 

Nous  n'avons  pas  de  renseignements  suffisants  sur 
les  instruments  de  musique  employés  par  les  Turcs 
dans  les  temps  anciens.  Le  premier  ouvrage  qui  nous 
donne  des  détails  techniques  à  ce  sujet  est  le  célèbre 
Grand  Livre  de  musique  j^-5JI  i*-.jili_)l:)  du  théori- 
cien turc  Farabi.  En  effet,  dans  cet  ouvrage,  nous 
trouvons  une  foule  de  renseignements  précis  sur  les 
formes  elles  espèces  des  instruments  usités  chez  les 
dilTérenls  peuples  orientaux  de  ce  temps-là,  et  surtout 
chez  les  Turcs. 

Comme  nous  l'avons  enregistré  brièvement  dans 
notre  partie  historique,  sous  la  dynastie  des  Seldjou- 
kides  (477-699  de  l'H.),  la  musique  et  les  musiciens 
ôtiient  très  en  honneur  à  Konia,  leur  capitale  ;  cepen- 
dant, aucun  ouvrage  ne  nous  reste  qui  puisse  nous 
éclairer  sur  les  instruments  qui  étaient  en  vogue  sous 
cette  dynastie. 

De  même,  nous  ne  connaissons  pas  exactement  les 
instruments  de  musique  des  premiers  Turcs  Ottomans 
qui  ont  établi  leur  empire  en  699  après  la  décadence 
de  la  dynastie  seldjoukide. 

Un  musicien  turc  nommé  Ahmed  Ogloii  Chukroul- 
lah,  qui  vivait  sous  le  règne  d'Amurat  II  (824-855  H.), 
6'  empereur  des  Turcs,  nous  donne,  pour  la  pre- 
mière fois,  une  description  assez  complète  des  ins- 
truments des  Turcs,  au  nombre  de  neuf.  L'ouvrage 
de  ce  musicien,  dont  le  manuscrit  peut-être  unique 
est  en  nos  mains,  montre  que  la  musique  turque 
a  conservé  les  mêmes  instruments  depuis  le  siècle 
de  Farabi. 

11  nous  prouve  que  les  neuf  instruments  anciens 
des  Turcs  ont  subi,  dans  les  siècles  suivants,  cer- 
taines modifications  dans  leurs  formes,  que  les  au- 


Oude. 


très  sont  lombes  en  désuétude,  et  qu'on  a  accepté  et 
employé  de  nouveaux  instruments. 

Comme  nous  n'avons  pas  rencontré  dans  les  cata- 
logues des  Musées  des  Conservatoires  de  musique 
européens  les  noms  et  les  figures  de  la  plupart  de  ces 
instruments,  nous  jugeons  à  propos  de  donner  sur 
eux  des  renseignements  succincts  et  de  reproduire 
fidèlement  leur  figure  selon  l'état  où  nous  la  trou- 
vons dans  notre  manuscrit. 


Notre  auteur,  après  avoir  expliqué  longuement  les 
espèces  des  arbres  nécessaires  pour 
fabriquer  le  coips  de  VOnde,  dit 
qu'il  faut  que  ces  arbres  aient  sé- 
ché sur  place  et  qu'ils  soient  débi- 
tés ensuite;  puis  il  donne  les  di- 
mensions en  longueur,  en  largeur 
et  en  profondeur  de  l'instrument. 
Il  ajoute  que  l'Onde  aura  cinq  cor- 
des', explique  la  manière  d'en  tou- 
cher les  cordes  et  donne  la  figure 
de  l'instrument. 

Si  on  compare  celte  figure  avec 
la  photographie  de  l'instrument  du 
même  nom  que  nous  insérerons 
plus  bas,  on  constate  que  VOude 
a  subi  beaucoup  de  modifications 
pour  prendie  sa  forme  moderne. 

II.   —  Iklighi. 

Le  corps  de  Vlklii/hi,  qui  est  un  instrument  à 
archet,  devait  être  en  bronze,  et  le 
pied  qui  sert  à  l'appuyer  sur  terre 
en  acier.  Sur  ce  pied,  au  point  de 
son  insertion  au  corps  de  l'instru- 
ment, se  trouvent  deux  crochets 
pour  fixer  les  deux  cordes.  L'auteur 
dit  que  le  manche  de  l'instrument 
devrait  être  taillé  dans  du  bois  dur 
comme  celui  de  l'amandier  ou  du 
noyer,  et  de  préférence  de  l'ébène. 
L'instrument  aurait  deux  cordes  qui 
seraient  accordées  par  quinte.  En 
voici  la  ligure. 

m.  —  Rebab. 

Notre  auteur  donne,  sur  la  ma- 
nière de  fabriquer  le  îlebab,  des 
détails  curieux  que  nous  repro- 
duisons :  «  Il  est  préférable  que  le 
corps  et  le  manche  de  cet  instru- 
ment soient  fabriqués  avec  le  bois 
de  l'abricotier;  ce  corps,  une  fois 
taillé  et  préparé,  devra  être  bouilli 
dans  du  lail.  D'après  l'avis  de  cer- 
tains facteurs,  si  on  met  d'abord  du 
veri'C  en  poudre  et  si,  après  l'avoir 
pélri  avec  de  la  colle  forte,  on  enduit  la  surface 
intérieure  du  corps  du  Rebab,  le  son  de  l'instrument 


FiG.  507.  —  Ikliglil 


IJuoique  l'auteur  n'en  dise  rien,  non 
;inq  cordes  de  VOude  est  toujours  en 


savons  (M'jîi  que  1' 
quarte  depuis  le  le 
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deviendra  fort  et  brillant.  Le  corps  est  diviso  en 
deux  parties;  sur  la  première  partie,  à  laquelle  le 
manche  de  l'inslmmenl  est  lié,  on  met- 
tail  une  planche  très  mince;  mais  sur 
la  deuxième  partie,  quelques-uns  des 
facteurs  placent  de  la  peau  et  d'autres 
mettent  également  une  planche  mince, 
tout  en  laissant  un  petit  trou,  qu'ils 
recouvrent  de  peau  ».  Le  Rcbab  devait 
avoir  trois  cordes  douhles,  fabriquées 
avec  de  la  soie  tordue.  Notre  auteur  ne 
dit  rien  sur  l'accord  du  Rebab,  mais  nous 
savons  déjà,  par  les  témoignages  des 
auteurs  immédialement  postérieurs  à 
lui,  que  ses  cordes  étaient  tendues  en 
quarte.  Voici  la  figure  du  Rehab. 

IV.   —  Mizmar. 

FiG  ")08  Ce  seraifune  espèce  de  hautbois  qui 

Rebab.        avait  sept  trous  sur  le  devant  et  mji  trou 
sur  le    derrière.   Il    était  fabriqué    en 
partie  de  bois  et  en  partie  de  roseau   noir.   Sur  la 
manière  de  fabriquer  cet  instrument,  l'au- 
Y       teui'  donne  beaucoup  de  détails   que   nous 
1     ""    considérons  inutile  de  reproduire  ici.  Nous 
nous  contentons  de  donner,  toujours  d'après 
notre  manuscrit,  la  figure  ci-contre,  qui  re- 
présente le  Mizmar. 

V.    —   Pyché. 

Ce  serait  aussi  simplement  une  flûte  de 
roseau  à  sept  trous  et  quelquefois  à  neuf 
trous.  Notre  auteur  dit  que  le  meilleur  ro- 
seau servant  à  sa  fabrication  est  celui  qui 
vient  de  la  province  de  Nicliabour,  en  Perse. 
Le  roseau  devait  être  coupé  après  avoir  séché 
sur  place.  Voir  sa  figure  ci-après  (510). 

FiG.  509.  VI.   —  Tchenk. 

MizTTiar. 

Ce  ne  serait  auti  e  chose  que  1  instrument 


antique  connu  aujourd'hui  en  Europe  sous  le  nom  de 
Harpe.  La  harpe  des  Turcs  avait  24  cordes  et 
était  construite  dans  la  forme  ci-dessous. 

VII.   —  Nuzhé. 

D'après  notre  auteur,  Nuzhé  serait  le  meil- 
leur instrument  après  la  harpe;  il  aurait  été 
inventé  par  le  célèbre  théoricien  Safi-ed-din. 
Son  corps  devait  être  fabriqué  ou  de  bois  de 
saule  rouge,  ou  mieux  encore  de  bois  de  buis 
ou  de  cyprès.  Sa  forme  ne  serait  pas  carrée, 
et  sa  longueur  dépasserait  un  peu  sa  largeur. 
Deux  grands  chevalets  sont  posés  sur  la  table 
d'harmonie;  sur  cette   table  sont  tirées  81 
cordes  accordées  trois  par  trois  pour  donner  Fi^^.r.io. 
27  notes,  à  celte  condition  que  dans  chaque    pyclir. 
groupe  de  trois  cordes,  deux  cordes  soient 
accordées  à  l'oclave  grave  de  la  troisième,  qui  est 
plus  courte  que  les  deux  autres  et  qui  est  tendue  par 
de  petites  chevilles  mises  au 
centre    de    la   lable   d'har- 
monie. La  14"  corde,  la  plus 
grave  de  toutes  les  autres, 
donne  le  ré.  Comme  la  1" 
corde  et  la  27«  corde  sont 
divisées  en  trois  parties  s^/'ic- 
lernent  égales  par  les  cheva- 
lets, chacune  de  leurs  trois 
parties,  en  haut  et  en  bas  de 
l'instrument,  donne  la  même 


note  qui  est  : 


11.  —  Tchenk. 


On  comprend  par  ces  détails  que  cet  instrument, 
à  partir  de  la  14»  corde  qui  est  dans  la  moitié  de  la 
table,  pourra  nous  donner,  soit  vers  le  haut,  soit  vers 
le  bas,  à  la  fois,  à  gauche  et  à  droite,  les  notes  dia- 
toniques suivantes  : 


VIII.  —  Canoun. 

La  forme  ancienne  de  cet  instrument  ne  diffère  pas 
trop,  parait-il,  de  la  forme  actuelle,  dont  la  ligure 
sera  donnée  quelques  pages  plus  loin  parmi  les  ins- 
truments modernes  des  l'urcs;  pour  ce  motif,  nous 
renonçons  à  en  parler  longuement  et  à  en  reproduire 
la  figure. 

IX,  —  Moughni. 

Cet  instrument  aurait  été  inventé,  comme  le  Nuzhé, 
par  le  célèbre  théoricien  Safi-ed-din  au  retour  de  son 
voyage  à  Ispahan,  en  Perse.  Il  aurait  pris  l'idée  de 
celte  invention  de  trois  autres  instruments,  déjà  exis- 
tants il  cette  époque  :  le  Rebab,  le  Canoun  et  le  Nuzhé. 
Dans  notre  manuscrit,  on  dit  que  l'instrument  pos- 
sède 39  cordes;  mais,  la  figure  du  ilowjhni  étant 
restée  inachevée,  on  ne  comprend  pas  bien  l'arran- 
gement de  ces  39  cordes. 


Au  temps  où  écrivait  notre  auteur,  on  se  servait 
sans  aucun  doute  de  différents  instruments  à  per- 
cussion pour  marquer  le  rythme;  mais  comme  le 
manuscrit  ne  nous  dit  rien  à  ce  sujet,  et  comme  ces 
sortes  d'instruments  ont  conservé  à  peu  près  leurs 
formes  primitives,  en  Orient,  à  travers  les  siècles, 
nous  nous  réservons  d'en  parler  plus  loin  en  décri- 
vant les  instruments  modernes  des  Turcs. 


Les  instruments  modernes. 

Par  le  mot  moderne,  nous  entendons  les  instru- 
ments qui  sont  employés  aujourd'hui  chez  les  Turcs. 
Cependant,  parmi  ces  instruments  il  y  en  a  quel- 
ques-uns, comme  le  JV*";,  \'( lu/le,  qui  sont  d'un  usage 
assez  ancien;  et  il  y  en  a  d'autres,  comme  le  Santour 


3014 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MISIQVE  ET  DICTinS'NAIRE  DU  CO.VSEHVATOIRE 


et  le  Lavoutu,  qui  n'ont  pas  même  une  existence  de 
deux  siècles. 

Les  instruments  turcs  peuvent  se  diviser  en  cinq 
espèces,  à  savoir  :  les  instruments  à  archet,  les  ins- 
truments à  cordes  pincées  et  à  manche,  les  instru- 
ments à  vent,  les  instruments  à  cordes  pincées  sans 
manche,  et  enfin  les  instruments  à  percussion.  Nous 
jetterons  un  coup  d'œil  successif  sur  ces  cinq  espèces, 
et  nous  tâcherons  de  donner  une  idée  juste  de  ces 
instruments,  qui  sont  pour  la  plupart  mal  connus 
en  Europe,  par  suite  des  explications  souvent  erro- 
nées qu'en  ont  données  les  auteurs  occidentaux. 


I. 


INSTRUMENTS    A    ARCHET 


Le  Siné-Eéman. 


C'est  l'instrument  le  plus  prisé  par  les  amateurs 
de  la  musique  classique  parmi  les  Turcs.  On  peut  dire 
que  le  Siné-Kâman  avec  le  Néi  et  le  Tanbour  formaient 
le  trio  par  excellence,  au  temps  où  la  musique  clas- 
sique turque  était  à  l'apogée  de  sa  perfection,  sous 
le  sultan  Sélim  111. 

Certains  musiciens  turcs  prétendent  que  c'est  sous 
Sélim  III  (1789-1807)  que  la  viole  d'amour  a  été  intro- 
duite à  Constantinople,  par  un  certain  musicien  mol- 
dave nommé  Miron;  mais  cette  assertion 
ne  parait  pas  fondée,  puisque  Todermi,  qui  ± 
vécut  à  Constantinople  d'octobre  1781  jus-  ^ 
qu'en  mai  1786',  parle  du  Siné-Kéman 
comme  étant  d'un  usage  courant  parmi  les  Turcs. 
Toutefois,  bien  qu'il  soit  reconnu  que  la  viole  d'a- 
mour était  en  usage  chez  les  Turcs  avant  le  règne  de 
Sélim  III,  il  nous  est  impossible,  faute  de  renseigne- 
ments historiques  authentiques,  de  préciser  la  date 
de  son  introduction  dans  la  capitale  ottomane. 

La  conjecture  de  Fétis-  sur  l'origine  indienne  de 
la  viole  d'amour  et  du  Baryton^  ne  nous  parait  pas 
vraisemblable.  En  effet  Fétis,  en  parlant  de  ces  deux 
instruments,  s'exprime  ainsi  : 

«  Ces  instruments,  connus  dès  la  fin  du  xvii"  siè- 
cle dans  la  Hongrie  et  la  Bohème,  eurent  plus  tard 
une  certaine  vogue  en  Allemagne  et  ont  été  cultivés 
avec  succès  par  des  artistes  distingués.  La  viole  d'a- 
mour était  aussi  connue  antérieurement  à  Constanti- 
nople, où  on  la  trouve  encore.  Il  parait  que  c'est  de 
cette  ville  que  l'instrument  a  pénétré  en  Hongrie,  par 
la  Valachie  et  la  Serbie;  mais  d'où  était-il  venu  dans 
la  capitale  de  la  Turquie?  11  ne  parait  pas  qu'il  puisse 
y  avoir  de  doute  après  avoir  vu  ce  que  sont  les  sarun- 
gies  de  l'Inde,  dont  le  principe  se  retrouve  dans  la 
toumourah  de  Dehli  et  dans  la  ckikàra  de  Benarès; 
il  parait,  dis-je,  hors  de  doute  que  la  viole  d'amour 
et  le  baryton  sont  nés  de  ce  principe  de  résonance 
par  sympathie  harmonique  qui,  de  l'Inde,  a  passé  en 
Turquie  par  la  Perse.  » 

Au  contraire,  nous  croyons  que  la  viole  d'amour  a 
pénétré  de  l'Autriche-Hongrie  à  Constantinople  par 
la  Valachie  et  la  Serbie.  D'ailleurs,  nous  n'avons  aucun 
document  historique  pour  prétendre  que  les  Turcs 
aient  appris  des  Indiens,  par  l'entremise  des  Persans, 
l'idée  de  l'application  du  principe  de  résonance  par 
sympathie  harmonique  qu'on  rencontre  dans  la  viole 
d'amour,  parce  qu'on  n'a  jamais  vu  aucun  instrument 
indigène  de  ce  genre  à  Constantinople  avant  que  les 
violes  d'amour  n'y  fussent  importées  par  l'un  des  pays 
voisins. 


1.  Cf.  De    la  Litti-ratuve  ('.s  Turcs 
l'aris,  1T80. 
ii.  Cf.  Histoire  fjéni-rale  de  la  musiq 


,  préface   de  l'auleur  italii 


La  capitale  oitomane,  qui  manque  de  tant  d'autres 
institutions  de  la  civilisation  moderne,  ne  possède 
pas  encore  un  musée  d'instruments  de  musique  sus- 
ceptible de  nous  aider  à  montrer  l'exactitude  de 
notre  thèse;  mais  les  Siné-Kt'mans  les 
plus  anciens,  conservés  par  les  ama- 
teurs turcs  et  déjà  trop  rares,  sont  tous 
fabriqués  à  Vienne. 

Ainsi,  le  Siné-Kéman  dont  je  donne 
ici  la  figure,  et  qui  appartient  à  ma 
collection  particulière,  porte  à  l'inté- 
rieur l'étiquette  suivante  : 

Mathias  Thir  fecit. 
Viennœ,  Anno  1793. 

En  dehors  de  ces  détails  qui  montrent 
suffisamment  la  fragilité  de  l'hypothèse 
de  Fétis,  il  y  a  une  autre  preuve  pour 
soutenir  l'origine    européenne  de  cet 
instrument  :  c'est  son  accord  occiden- 
tal qui   se  trouve  exactement  accepté       Fig.  012. 
et  pratiqué  par   les    musiciens    turcs;     Siné-Kéman. 
c'est  une  viole  d'amour,  et  rien  d'autre. 
En  effet,  le  Siiio-Kéman  est  accordé  par  les  Turcs  en 
accord  parfait  de  ré  majeur  : 


La  musique  de  chambre  des  Turcs  étant  très  douce, 
le  timbre  étrangement  poétique  et  mélancolique  de 
la  viole  d'amour  lui  convient  mieux  que  celui  du  vio- 
lon, et  son  charme  particulier  est  mieux  savouré  dans 
le  cadre  luxueux  et  mystérieux  des  salons  orientaux. 


Ce  n'est  autre  chose  que  le  violon  européen.  On 
remarque  cependant  une  particularité  dans  le  violon 
turc  :  l'accord  des  quatre  cordes  de  cet  instrument, 
qui  en  Europe  est  le  suivant  : 


a   été  modifié  comme   il    suit   par  les 
turcs  : 


violonistes 


La  cause  de  cette  modification  doit  provenir^de  la 
longue  habitude  qu'ont  les  Turcs  d'accorder,  dans 
tous  les  instruments  à  archet,  la  i"  corde  à  vide  au 
ré  et  non  pas  au  mi  ;  en  elfel,  avant  l'adoption  du  vio- 
lon, la  viole  d'amour,  le  Ki-inaiitché,  le  liehab  et  le  vio- 
lon d'Anatolie,  les  premières  cordes  de  tous  ces  ins- 
truments étaient  accordées  au  : 

Lorsque  le  violon  a  pénétré  pour  la  première  fois  à 
Constantinople,  son  accord  aurait  paru,  pensons-nous, 
étrange  aux  musiciens  turcs,  qui  n'auraient  pas  trouvé 
d'inconvénient  à  en  modifier  l'accord  de  la  première 
corde  seule  en  la  baissant  d'un  ton;  aujourd'hui,  on 
rencontre  cependant  quelques  Turcs  qui  accordent  la 
chanterelle  de  leur  violon  au  hd. 


3.  Instruments  a  sons  llarnioni([iies  nntntés  de  cordes  de  boyau 
jouées  par  i'aretiet,  et  de  cordes  tnélalliques  placées  sous  la  touche  et 
le  clievalet,  et  résonnant  par  sympathie  harmonique. 


HIsroniE   DE   LA   MI'SIQIIE 
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Les  violonistes  turcs  bien  exercés  exécutent  avec 
justesse  tous  les  intervalles  mélodiques  expliqués  dans 
la  partie  théorique. 

(juant  aux  coups  d'archet,  ils  diirérent  aussi  sensi- 
blement dans  l'exécution  des  morceaux,  par  suite 
de  l'exigence  du  rythme  et  de  l'expression  particu- 
lière des  phrases  mélodiques;  à  ce  point  de  vue,  les 
amateurs  de  violon  qui  suivent  les  méthodes  euro- 
péi'unes  n'arrivent  pas  à  êtie  de  bons  violonistes  en 
matière  de  musique  turque.  Quelques  artistes  indi- 
gènes ont  déjà  publié  des  méthodes  de  violon  d'après 
le  goût  oriental  ;  ces  méthodes  laissent  beaucoup  à 
désirer,  mais  on  peut  espérer  qu'avec  le  temps, 
elles  seront  perfectionnées. 

Le  Kémaatché. 

Le  nom  de  cet  instrument  est  composé  de  deux 
mots  persans  :  Kéinan  et  lché,(\u\  signifie  petit  violon. 
Fétis,  en  citant  les  instruments  arabes',  donne  ce 
nom  à  l'instrument  qui  est  connu  chez  les  Turcs  sous 
le  nom  de  Rebah  et  dont  il  sera  parlé  plus  bas;  peut- 
être,  en  Egypte,  appelle-t-on  Kémantché  ce  que  les 
Turcs  nomment  Rebnb. 

Le  Kémantché  a   trois  cordes  qui   sont   accordées 


Comme  les  cordes  du  Kémantché  se  trouvent  ten- 
dues à  peu  près  à  '.\  millimètres  en  hauteur,  on  ne 
peut  pas  les  raccourcir  par  la  pression  des  doigts 
comme  dans  le  violon;  on  les  raccourcit  en  les  tou- 
chant de  côté  avec  les  ongles  de  la  main  gauche. 

Le  son  du  Kémantché  est  assez  fort  et  rude;  pour 
cette  raison,  il  n'était  pas  admis  autrefois  parmi  les 
instruments  qui  formaient  le  concert  de  la  musique  de 
chambre  nommé  Indjé-Saz  (instruments  doux)  ;  mais 
aujourd'hui,  le  nom  Indjé-Saz  est  improprement 
donné  aux  groupes  de  musiciens  de  café  dont  l'or- 
chestre est  composé  d'un  mélange  d'instruments, 
pour  la  plupart  de  Caba-Saz  (instruments  bruyants), 
parmi  lesquels,  outre  le  Kémantché,  se  trouve  aussi 
le  Lavouta,  qui  était  également  exclu  auparavant  de 
l'orchestre  Indjé-Saz.  Pour  donner  une  idée  de  la 
composition  actuelle  A'Indjé-Saz,  nous  donnons  ici  la 
photographie  d'un  célèbre  groupe  de  ces  musiciens 
qu'on  entend  dans  les  cafés  à  la  turque  de  Péra  qui 
est  le  quartier  européen  de  Constantinople  : 


Le  Kémantché  et  le  Lavouta  étaient  très  en  vogue, 
et  sont  usités  aujourd'hui  encore  dans  les  palais  de 


la  famille  impériale,  Ji  l'intérieur  du  harem,  pour  for- 
mer l'orchestre  destiné  à  diriger  les  danses  des  oda- 
lisques. Nous  donnons  ici  la  repro- 
duction de  cet  instrument  curieux. 

Le  Rebab. 

H  y  a  une  grande  différence  eidre 
la  forme  et  la  construction  du  Rebab 
moderne  dos  Turcs  et  celles  du  Rebab 
ancien  que  nous  avons  décrit  plus 
haut  parmi  les  instruments  anciens. 
Le  Rebab  moderne  ressemble  plutôt  à 
ïlktiijhi,  qui  n'a  cependant  que  deux 
cordes.  C'est  d'ailleurs  un  instrument 
déjà  tombé  en  désuétude  complète, 
et  il  se  trouve  à  peine  quelques  der- 
viches mevlévis  (derviches  tourneurs) 
qui  pendant  leurs  cérémonies  s'en 
servent  avec  la  llûte,  qu'on  appelle  en 
turc  Néi. 

Je  dois  faire  en  passant  cette  remarque  :  le  Rehab 
des  Turcs  a  trois  cordes,  et  non  pas  deux,  comme 
Fétis  le  prétend;  les  chevilles  sont  naturellement  au 
nombre  de  (rois,  et  les  cordes  sont  ainsi  accordées  : 


Anadoll'KéiuauL. 

Le  nom  de  cet  instrument,  qui  signifie  en  turc  le 
violon  d'Anatolie  (Asie  Mineure),  lui  serait  donné  pour 
le  distinguer  des  violons  de  provenance  européenne. 
En  effet,  VAnadoli-Kémani  est  fabriqué  dans  les  prin- 
cipales villes  de  la  Turquie  d'Asie,  et  sa  construction 
laisse  beaucoup  à  désirer  comparativement  aux  vio- 
lons occidentaux. 

Cet  instrument  est  surtout  goûté  par  les  habitants 
des  villes  situées  au  bord  de  la  mer  Noire  et  par  ceux 
de  quelques  autres  villes  de  l'intérieur  de  la  Turquie 
d'Asie;  à  Constantinople,  il  n'est  en  usage  ni  dan 
l'orchestre  huljé-Saz,  ni  dans  les  autres  groupes' de 
musiciens.  Ce  sont  les  musiciens  ambulants,  venus  de 
leur  pays  d'origine  pour  gagner  quelques  sous  dans 
les  rues  de  la  capitale  ottomane,  qui  le  font  entendre. 

L'accord  du    violon  d'Anatolie   est   exactement  1« 
même   que    celui    du    Kéman 
turc,  avec  la  chanterelle  accor- 
dée au  ré  au  lieu  du  mi. 

II.    —     INSTRUMENTS    A    CORDES 
PINCÉES    ET    A    MANCHE 


Le  Tanbour  est  l'instrument 
favori  des  Turcs.  Les  anciens 
auteurs  arabes  et  persans 
considèient  VOiide  comme 
l'instrument  le  plus  parfait; 
mais  les  auteurs  turcs  réser- 
vent cette  place  d'honneur 
plutôt  au  Tanbour.  Si  on  veut 
taire  une  comparaison,  on 
peut  dire  que  le  Tanbour  ]oue 
le  même  rôle  que  le  piano 
pour  les  compositeurs  occi- 
ilentaux.  En  etfet,  la  plupait 
des  compositeurs  turcs  sont 
des  joueurs  de  cet  instrument. 


Fia.  515.  —  Tanl)our. 
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Le  Tanbour  a  huit  cordes,  qui  sont  accordées  deux 
par  deux  de  la  manière  suivante  : 


L'importance  alliibuée  au  Tanbour  par  les  Turcs 
provient  de  ce  qu'il  est  considéré  comme  un  instru- 
ment de  précision,  une  espèce  de  sonomètre  pour 
ainsi  dire;  en  effet,  les  ligatures,  qui  sont  formées 
de  cinq  tours  d'une  fine  corde  de  boyau  très  serrés 
les  uns  contre  les  autres  sur  le  manclie,  divisent  la 
moitié  grave  de  la  corde  entière  en  24  parties  suivant 
le  système  turc.  Comme  la  démonstration  pratique 
de  ce  système  se  trouve  ici  réalisée,  le  Tanbour  en 
acquiert  une  grande  importance  historique. 

On  sait  que  le  plus  ancien  genre  de  la  musique  des 
Grecs,  appelé  <i  genre  enharmonique  »,  n'était  autre 
chose  que  la  pratique  de  la  musique  basée  sur  une 
échelle  de  vingt-cinq  sons  dans  l'oclave,  formant 
Tingt-quaire  quarts  de  ton.  Pour  le  démontrer,  Félis, 
dans  le  3'  volume  de  son  Histoire  (pages  29  et  30), 
reproduit  le  témoignage  d'Aristide  Quintilien,  écri- 
vain grec  du  i"'  siècle  de  l'ère  chrétienne,  ainsi  qu'un 
fac-similé  de  la  notation  tirée  d'un  manuscrit  de  l'ou- 
vrage d'Aristide  conservé  à  la  Bibliothèque  nationale 
de  Paris,  n"  2450,  fol.  101  r». 

D'après  Fétis,  Aristide  Quintilien  aurait  dit  : 

(i>ous  donnons  ici  cette  harmonie  (échelles  tonales) 
qu'on  trouve  chez  les  anciens  :  la  première  octave  se 
développe  par  vingt-quatre  dièses  {quarts  de  ton),  et  la 
seconde  s'élève  par  demi-ton.  •' 

Or,  le  système  de  la  musique  turque,  dont  la  plus 
parfaite  démonstration  pratique  se  trouve  sur  le  Tan- 
bour, est  exactement  le  même  que  celui  de  Quintilien. 
D'ailleurs  Fétis,  après  avoir  essayé  de  traduire'  la 
notation  de  ce  système,  entrevoit  parfaitement  cette 
vérité  en  écrivant  ces  lignes  : 

«  Ainsi  qu'on  le  voit,  cette  échelle  tonale  est  iden- 
tique avec  celle  que  Toderini  a  trouvée  chez  les  Turcs, 
qui  l'avaient  tirée  de  la  Perse;  elle  est  semblable  aux 
divisions  des  Tanbourahs  persans  et  arabes,  étant 
composée  de  quarts  de  ton  dans  l'octave  grave  et  de 
demi-tons  dans  l'octave  supérieure.  » 

Ici,  nous  jugeons  utile  de  déterminer,  sous  la  forme 
d'un  tableau,  les  positions  des  24  ligatures  sillets  qui 
(y  compris  la  corde  à  vide  ré)  réalisent  les  2o  sons 
de  l'octave  grave,  qu'on  tire  de  la  moitié  des  cordes 
7  et  8  du  Tanbour.  La  longueur  de  la  corde  vibrante 
est  de  1064  millimètres  sur  mon  Tanbour,  dont  on 
voit  ci-dessus  la  figure. 

Le  tableau  ci-contre  montie  la  division  de  la  moi- 
tié de  la  corde  du  Tanbour.  On  sait  qu'il  s'agit  ici 
d'une  longueur  de  532  millimètres  sur  laquelle  doi- 
vent s'adapter  ces  24  ligatures;  mais  l'oclave  aiguë 
devant  être  réalisée  sur  la  moitié  de  cette  lon- 
gueur, soit  266  millimètres,  s'il  faut  mettre  toutes 
les  24  ligatures  comme  dans  l'octave  grave,  celles-ci 


1.  En  voulant  expliquer  l'accord  des  cordes  du  Tanbour,  Fétis  com- 
met une  grave  erreur  en  disant  que  les  cordes  6,  4,  2  sont  tendues 
à  l'octave  supérieure  des  cordes  5,  3,  1  ;  il  ne  s'est  pas  demandé  com- 


ment on  pourrait  tendre,  à  la  note  - 


sont  tellement  serrées  que  l'œil  ne  peut  pas  les  dis- 
tinguer pour  les  toucher.  Pour  remédier  à  cet  incon- 
vénient, on  a  dil  supprimer  neuf  de  ces  24  ligatures 
qui  se  trouvaient  trop  serrées  dans  l'octave  aiguë;  et 
cependant,  cela  ne   veut   pas  dire   qu'on  ait  renoncé 


.,05        1           roSlTION 
d'ordRF     °'^^   I.IGATl-KES 
'   tN   MILLIMÈTRES 

NOMS    MODERNES 
DK   24   SONS 

l'octave  grave 

NOTES 
ÉQCIVALENTES 

1 

10Û4 

Yéguiah. 

ré 

2 

1009,97 

Nlm  peste  hissar. 

ré  if 

3 

996,38 

Peste  hissar. 

ri« 

4 

958,69 

Dique  peste  hissar. 

ré'i 

5 

945,78 

Husscini-achiran. 

,,n 

6 

897,75 

Adjem-achiran. 

/■«S 

7 

885,67 

Dique  adjem-achiran. 

/■«s 

8 

852,17 

Araque. 

/■«# 

9 

840,70 

Guévachle. 

A'# 

10 

808,89 

Dique  guévachle. 

/■ai 

11 

798 

Rasle. 

sol 

12 

757,48 

Nim  zengoulé. 

sot  a 

13 

747,29 

Zengoulé. 

soii 

14 

719,02 

Dique  zengoulé. 

sois 

15 

709,34 

Duguiah. 

la 

16 

673,32 

Kurdi. 

li>» 

17 

664,26 

Dique  kurdi. 

11» 

18 

639,13 

Séguiah. 

si 

19 

630,52 

Poucélique. 

sif 

20 

606,67 

Dique  poucélique. 

si  9 

21 

598,5 

Tchariguiah. 

do 

22 

568,11 

Nim  hidjaz. 

rfo» 

23 

560,47 

Hidjaz. 

rf»# 

24 

539,26 

Dique  hidjaz. 

do'i 

25 

532 

Neva. 

ré 

aux  sons  employés  dans  l'oclave  grave;  les  ligatures, 
qui  sont  formées  des  tours  d'une  fine  corde  de  boyau, 
peuvent  facilement  se  déplacer  par  un  coup  de 
doigt.  Le  joueur  de  Tanbour,  avant  de  commencer  à 
exécuter  un  morceau,  dispose  donc  les  ligatures  de 
l'octave  aiguë  d'après  l'exigence  du  mode  dans 
lequel  ce  morceau  est  composé.  Nous  voyons  ici  la 
nécessité  de  donner  un  second  tableau  pour  mon- 
trer quelles  sont  les  ligatures  qui  sont  placées  dans 


2.  Cependant,  il  n'a  pas  réussi,  nous  parait-il,  à  traduire  fidèlemenl 

cette  nolalion,  puisque  sa  traduction  en   notation   moderne  comporte 

23  interralles  dans  l'oclave  au  lieu  de  24.  La  plus  juste  traduction 

serait,  croyons-nous,  celle  que  nous  donnerons  tout  à  l'beure  à  l'occa- 

qui  a  une  longueur  de  1064  millimètres.  Cf.  ouvr.  cité,  tome  II,  page  117.  )  sion  des  touches. 
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l'octavo  aigiio;  eu  oiilre,  nous  soinnies  olilif;é  de 
donner  ce  tableau,  puisque  les  Tionis  des  sons  clian- 
genl  dans  l'octave  aiguë.  Dans  la  colonne  des  notes 
équivalentes,  nous  ne  mettrons  que  les  noms  des 
notes  pour  lesquelles  il  est  pliicé  une  ligature  spé- 
ciale sur  le  manche  du  Taiiboin-  : 


u'oKDUi 

POSITION 
DES   LIOATOHE 
EN    Mll-MMÉTHE 

NOMS    MODERNES 

DE    24    SONS 

DE    l'octave    AIGOË 

NOTES           j 
ÉQCIVALENTF.S 

25 

532 

Néva. 

ré 

26 

504,99 

Nim  hissar. 

'■'^S 

27 

498,19 

Hissar. 

,v# 

2S 

479,35 

Dique  hissar. 

29 

472,89 

Husséini. 

„U 

30 

448,88 

Adjem. 

(l'i 

31 

442,84 

Dique  adjem. 

32 
33 

426,09 

Évidj. 

/■«S 

420,35 

Mahour. 

/•'<# 

3i 

40i,i5 

Dique  mahour. 

35 

399 

Guerdanié. 

sol 

36 

378,74 

Nim  cheh-naz. 

37 
38 

373,05 

Cheh-naz. 

sol» 

359,51 

Dique  cheh-naz. 

39 

354,67 

VIouhayère. 

la 

40 

336,66 

Sunebulé. 

la  a 

41 

332,13 

Dique  sunebulé. 

42 

319,57 

riz  séguiah. 

si 

43 

315,20 

riz  poucélique. 

sit 

44 

303,34 

Dique  liz  poucélique. 

45 

299,25 

riz  tchariguiah. 

do 

46 

281,06 

Nim  tiz  hidjaz. 

47 

280,2 i 

riz  hidjaz. 

doi 

48 

269,63 

Dique  tiz  hidjaz. 

49 

266 

riz  néva. 

ri 

Ajoutons  qu'à  l'exception  des  cordes  1  et  2  qui  sont 
en  laiton,  toutes  les  autres  sont  en  acier. 


D'après  le  célèbre  théoricien  Abd-ul-Kadir',  c'est 
le  plus  ancien  des  instruments  de  musique  dont  se 
soient  servis  les  peuples  orientaux.  Une  partie  des 
auteurs  arabes  et  persans  attribuent  son  invention  à 
Pythagore,  et  d'autres  à  Platon. 


I.  Cet  autour  fait  r 
iniquité;  il  voit  son  il 
l,  i  l'appui  de  sou  dii 


nonler  l'invention  de  VOudr 
enleur  en  la  personne  de  Laiii 
,  il  raconte  la  légende  que  no 


i  la  plus  haute 
cb,  fils  de  t;aïn, 


Faialii  est  le  premier  théoricien  turc  qui  nous 
renseigne  le  plus  parfailement  sur  cet  instrument; 
jusqu'à  son  temps,  l'Onde  avait  quatre  cordes,  et 
entre  ces  cordes  se  trouvait  l'intervalle  de  quarte 


juste 


G)="" 


donnant  le  ré  . 


ous  supposons  la  corde  la  plus  grave 


,  avec  ces  quatre 


cordes,  les  sons  réalisés  n'atteignaient  pas  l'ensemble 


des  sons  qu'on  appelait  le  système  complet  (»  l' 


Pour  remédier  à  cet  inconvénient,  Farabi  a  ajouté  une 
cinquième  corde  à  l'Onde.  Dans  les  temps  modernes, 
on  a  ajouté  une  sixième  corde,  mais  on  ne  peut  pas 
fixer  l'auteur  et  la  date  de  cette  adjonction;  cette 
corde  est  attachée  au  bas  de  la  'à'  corde  qui  donne 
le  son  le  plus  aigu  des  cordes  à  vide  de  l'Oude;  elle 
est  accordée  à  l'octave  grave  de  la  3"  corde  qui  donne 
à  vide  le  la,  et  s'emploie  pour  jouer  le  rôle  de  basse. 
Dans  son  llisloire  de  la  inusiquc  (tome  II,  pages  HO- 
Hl),  Fétis  s'est  tellement  abusé  sur  les  données  de 
Villoteau,  pour  expliquer  l'accord  des  cordes  de 
l'Oude,  que  ses  deux  pages  fourmillent  d'erreurs  dont 
rénumération  serait  trop  longue;  nous  nous  conlen- 
rerons  de  dire  que  dans 
aucun  pays,  dans  aucun 
temps,  cet  instrument  n'a 
été  accordé  d'après  la  ma- 
nière étrange  expliquée  par 
Fétis. 

D'abord,  plaçons  ici  la 
figure  de  l'Oude,  et  après, 
nous  expliquerons  son  ac- 
cord. 

Comme  on  peut  le  dis- 
tinguer par  la  figure  ci- 
contre,  ÏOude  comporte 
onze  cordes,  dont  la  pre- 
mière, seule,  non  doublée, 
donne  le  la,  et  dont  les  dix 
autres  sont  accordées  à  l'unisson  deux  par  deux,  et 
donnent  ainsi  cinq  notes  qui  sont,  à  partir  de  l'aigu 
au  grave,  sol,  ré,  la,  mi  et  ré  : 


Fia.  510.  —  L'Oude. 


Ordinairement,  chez  les  Turcs,  la  musique  destinée 
à  l'Onde  s'écrit  avec  la  clef  de  sol;  mais  les  sons 
rendus  par  les  cordes  de  cet  instrument  sont  en  réa- 
lité une  octave  plus  bas  que  l'écriture. 

Des  textes  des  anciens  auteurs,  comme  Farabi  et 
ses  successeurs,  il  résulte  que,  naguère,  le  manche  de 
VUtide  portait  des  ligatures;  aujourd'hui,  ces  liga- 
tures n'existent  ni  chez  les  Turcs  ni  chez  les  Arabes. 
Leur  suppression  est  adoptée,  croyons-nous,  dans  le 
but  de  laisser  plus  de  liberté  à  l'artiste  pour  pouvoir 
faire  glisser  quelque  peu  son  doigt  lorsqu'il  passe 
d'une  note  à  l'autre,  ce  qui  constitue  un  charme  par- 
ticulier dans  le  jeu  des  instiuments,  d'après  le  goût 
oriental. 


La  ressemblance  entre  l'Oude  et  le  Lavoitla  est  ma- 
nifeste soit  dans  leur  forme,  soit  dans  leur  nom.  En 
elfet,  le  mot  ii_yi  I  =  El-oude),  est  essentiellement 
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arabe:  on  voit  que  ce  mot  a  été  accepté  par  les 
diverses  langues  :  les  Espagnols  en  ont  fait  laoïidn, 
les  Italiens  l'ont  pris  d'a- 
bord sous  la  forme  de  leulo, 
et  ensuite  l'ont  changé  en 
liiilo ,  et  les  Français  l'ont 
changé  en  lulh.  Par  consé- 
quent, le  LavoiUa  des  Turcs, 
dont  on  voit  la  ligure  ici,  a 
la  même  origine. 

Cependant,  entre  VOude  et 
le  Lavouia  il  y  a  de  nos  jours 
des  dilférences  essentielles  : 
le  manche  du  Lavotita  est 
plus  long  que  celui  de  VOiide; 
son  corps  est  moins  bombé. 
Le  Lnvoula  a  Iniit  cordes, 
qui,  tendues  à  l'unisson 
deux^par  deux,  ne  donnent 
que  les  quatre  notes  suivantes  : 


Lavouta. 


Ce  qui  nous  reste  à  dire  de  cet  instrument,  c'est 
que  les  ligatures  placées  sur  son  manche  sont  dis- 
posées de  telle  sorte  qu'en  les  touchant  on  n'obtient 
que  la  gamme  tempérée  des  Occidentaux  propre- 
ment dits,  comme  par  exemple  sur  la  guitare.  Cela 
s'explique  parce  que  le  Lavouta  est  plus  spéciale- 
ment destiné  à  accompagner  le  Kémantrhê  en  qualité 
d'instrument  de  basse,  et  pour  le  soutenir  d'accords 
qui  puissent  être  considérés  comme  consonants  dans 
la  musique  orientale. 

C'est  pour  cela  qu'il  ne  faut  pas  croire  qu'en  jouant 
sur  le  Lavouta  les  mélodies  turques,  on  pourrait  leur 
garder  leur  saveur  originale;  d'ailleurs,  le  Lavouta 
était  exclu  de  l'orchestre  classique  des  Turcs,  qui  seul 
pouvait  exécuter  correctement  les  airs  orientaux. 

Cependant,  comme  on  peut  voir  plus  haut  parmi 
le  groupe  des  Cafés,  le  Lavouta  a  pris  place  parmi 
l'orchestre  d'Indjé-Saz;  c'est  le  signal  de  la  déca- 
dence de  ces  orchestres,  au  point  de  vue  de  la  mu- 
sique purement  turque. 

Le  Meydan-Sazi. 

Cet  instrument  n'est  admis  ni  dans  l'orchestre  clas- 
sique ni  da.ns\'Iiidjé-Saz  moderne  des  cafés-concerts. 
Il  est  l'instrument  favori  des  poètes  chanteurs  popu- 
laires nommés  Achyks,  qui  sont  les  troubadours  de 
la  Turquie.  Ces  hommes  errent  de  ville  en  ville  et  de 
village  en  village,  dans  l'Asie  Mineure,  dans  la  Tur- 
quie d'Europe,  en  chantant  l'amour  (le  mot  Achijk 
signifie  amoureux),  et  les  exploits  des  preux  et  des 
paladins;  leur  musique  est  purement  populaire  et  a 
un  charme  tout  particulier  qui  va  droit  au  cœur  lors- 
qu'ils improvisent,  comme  c'est  leur  habitude,  soit  en 
poésie,  soit  en  musique. 

Le  Mei/dan-Sazi  est  fabriqué  en  Turquie  par  divers 
facteurs  avec  plus  ou  moins  de  différences  dans  la 
forme. 

Le  nom  subit  des  changements  lorsque  la  forme 
de  cet  instrument  se  modifie;  ceux  qui  sont  plus 
petits  prennent  le  nom  de  Baglama  et  de  Bozouk. 

Le  Meydan-Sazi  a  six  cordes,  dont  quatre  sont 
d'acier,  et  les  5"  et  6»  sont  de  laiton;  ces  cordes  don- 
nent les  notes  suivantes  : 


Les  ligatures  de  cet  instrument  ne  sont  pas  com- 
plètes comme  celles  du  Tanbour;  cependant,  elles 
sont  disposées  de  telle  manière  qu'on  peut  en  tirer 
des  intonations  qui  sont  à  la  fois  chromatiques  et 
enharmoniques. 

III.    —    INSTRUMENTS    A    VENT 


C'est,  sans  contredit,  l'instrument  le  plus  estimé 
et  le  plus  original  des  Turcs.  Dans  un  récent  article 
très  documenté',  mon  vénérable  ami  P.-.I.  Thibaut, 
lies  Augustins  de  l'Assomption,  s'exprimait  ainsi  sur 
le  Néï  : 

«  Je  ne  sais  rien,  à  la  vérité,  d'harmonieux,  de 
suave  et  de  prenant  comme  le  son  mystérieux  de  ce 
long  calame.On  dirait,  pour  emprunter  le  langage  du 
poète  : 

les  coups  d'aile 

D'un  zéphyr  amoureux  passant  sur  les  roseaux 
Et  craignant,  en  passant,  d'éveiller  les  oiseaux! 

«  Le  Nél  n'est  qu'un  roseau,  mais  un  roseau  mélo- 
dieux, et  dans  sa  forme  naturelle  d'une  si  grande  sim- 
plicité, il  reste  encore  le  plus  parfait  des  instruments 
à  vent;  rien  n'égale,  en  effet,  la  richesse  de  ses  har- 
moniques, auxquels  il  doit  son  timbre  merveilleux, 
timbre  légèrement  voilé  qui  rappelle  néanmoins  d'une 
façon  si  frappante  celui  de  la  voix  humaine.  » 

Le  iV<'i  n'est  ni  une  tlùte  à  bec  ni  une  fliUe  traver- 
sière;  son  embouchure  placée  à  la  tète  de  l'instru- 
ment est  une  pièce  rapportée  de  corne  ou  d'ivoire, 
dont  la  figure  rappelle  assez  celle  d'un  cône  tronqué. 

Le  iVf'ï  étant  un  des  principaux  instruments  accom- 
pagnateurs des  voix  dans  les  concerts,  afin  de  parer 
aux  insurmontables  dilTicultés  de  transposition  engen- 
drées par  la  grande  variété  d'intervalles  mélodiques 
particuliers  à  la  musique  orientale,  on  fut  amené  de 
bonne  heure  à  construire  toute  une  série  de  Néi  de 
sept  tonalités  différentes  :  le  Mansour  Néi  (Néi  victo- 
rieux), ou  Néi  normal,  le  Schah  Néi  (Néi  royal),  le 
Davoud  Néi.  (Néi  de  David),  le  Bul-ahenk  Néi  (Néi  ample- 
ment harmonieux),  le  Kize  Néi  (Néi  de  la  jeune  fille), 
le  Mustahsène  Néi  (Néi  louable)  et  le  Supurdc  Néi  (Néï 
recommandé). 

Le  tableau  ci-dessous  servira  à  comparer  les  rap- 
ports de  tonalité  de  ces  Néi  établis  par  comparaison 
au  Mansour  Néi,  Néi  normal,  avec  le  nombre  de  vibra- 
tions simples  par  seconde  de  chaque  note  de  la  gamme 
naturelle  turque  transposée  sur  chacun  de  ces  ins- 
truments. 

Comme  nousl'avons  expliqué  en  son  lieu,  la  gamme 
naturelle  turque  ou  orientale  est  la  suivante  avec  les 
rapports  approximatifs  ci-dessous  : 

57(3  648         720         768         864         %0         1024         1  15â 

ré  mi  M         ^"1  '"  "'  '''' !!!_ 

g/S        10/9       16/15       ÔTs         ÏÔTïi       16/15         9/8 
On  saisira  aisément  la  disposition  du  tableau  ci- 
après  en  songeant  que  l'emploi  des  sept  espèces  de 
Néi  ne  comportant  pas  un  doigté  dilîérent,  dans  la 


1.  Cf.  la  revue  A'.  /.  M.,  u°  4  (avril  190'J).  prigc  3.ï-i,  ;uiquel  j'em- 
runterai  ici  certains  passiiges  dailleur  s  inspirés  en  subslaiic-  pur  moi. 
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prali(Hie,  les  notes  obtenues  s 

ur  chaque  Sn  par  un  même  doigter  conservent  le  nom  qu'elles  po 

•tcnt  sur 

le  iVt'î  normal. 

.N 

•;tbcm 

hsène  Néï. 

os 

MANSOCK     Nliï 

on 
Néï  normal. 
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henk  Néï. 

Supunlé  Ni'ï. 

Musta 

K 

ze  Néï. 

Schah  Néï. 

Davoud  Néï. 

BuW 

Nom 

Nombre 

Nom   j     Nombre 

Nom 

Nombre 

Nom 

Nombre 

Nom 

Nombre 

Nom 

Nombre 

Nom 

des 

Nombre 

des 

vibrations. 

des 

des 

des     1         des 

des 

dos 

des 

des 

des 

des 

notes. 

vibrations. 

notes. 

vibrations. 

notes. 

vibrations. 

notes. 

vibrations. 

notes. 

vibrations. 

notes. 

rè 

1536 

do 

1  .-ÎC-)  1/3 

ri- 

1 3S2  2/5 

si 

12S0 

da 

122Si/5 

ri 

1290 

tu 

1K.2 

si 

1  152 

do 

1152 

ré 

1  152 

1  024 

la 

1  030  4/5 

SI 

1080 

do 

102  4 

ré 

1  036  -4/5 

/•«# 

900 
SOS 

sol 

9212  5 
86  i 

la 
sol 

972 
864 

SI 

la 

960 
86-4 

du 

921  3/5 
864 

do 

86  i 

ré 

864 

ré 

7(iS 

777  3/5 

ri'it 

SIO 

sot 

768 

ta 

777  3/5 

SI 

810 

720 
648 

re 

691  1/5 

mi 

729 

f«# 

720 

sol 

691  1/5 

la 

729 

SI 

re 

ÛiS 

618 

/■"S 

Ois 

sol 

648 

576 

ré. 

583  1/5 
51S2/5 

/•«# 

607  1/2 
546  3/4 
486 

sol 
fa» 
mi 
ré 

510 
486 
432 

Le  Mansour  iVrï  est  fait  régulièrement  d'une  seule 
lige  de  roseau  ouverte,  d'une  longueui-  normale 
de  806  millimètres.  Cette  tige  est  divisée  avec  une 
précision  mathématique  en  26  segments,  comme  on  le 
voit  par  la  ligure  ci-dessous;  le  milieu  de  sa  longueur, 
situé  au  treizième  segment,  est  marqué  d'un  trou  à  la 
partie  inférieure  au  moyen  duquel  on  obtient  la  note 
fa,  et  non  l'octave  de  la  fondamentale,  qui  est  sol, 
comme  le  prétend  mon  ami  Dom  J.  Parisot'.  De 
ce  point  à  l'extrémité,  on  compte  encore  si.K  trous 
placés  à  la  partie  supérieure  de  l'instrument  aux 
quatrième,  cinquième,  sixième,  huitième,  neuvième 
et  dixième  segments.  Voici  celle  figure  : 

illl'i"i"t'l't'<!'4'llT  [) 


la  la*  s 


do  do' ré  £a 

?ic..  51S.  —  Schéma  du  Néf. 


médiaire  de  l'instrument.  Voici  la  tablature  complète 
du  doigté  du  Mansour  Néi  : 

fn-mier  de/irè  d'inipidsinn  du  souffle. 
L'oclave  grave. 


L'étendue  du  Xéi  est  de  trois  octaves  moins  un  ton  : 


A  part  les  deux  notes  chromatiques  /a#  et  do#, 
les  sons  diatoniques  obtenus  aux  ouvertures  indi- 
quées comptent  précisément  au  nombre  des  harmo- 
niques successifs  de  la  fondamentale  sol;  de  plus, 
entre  chaque  note  diatonique,  on  obtient  avec  la 
dernière  précision  toute  une  série  de  notes  intermé- 
diaires constituées  par  les  intervalles  nommés  par 

1      n  ,■  -56    ,         ,         2187„ 

les  Grecs  hmina      „  et  apotome     .  ,„  -■ 

Voici  une  autre  particularité  non  moins  remarqua- 
ble: à  partir  du  son  fondamental  du  Néi,  on  obtient 
sur  chacun  des  trous  latéraux,  par  la  seule  force 
du  souille,  c'est-à-dire  sans  modifier  le  doigter,  la 
quinte  et  les  deux  octaves  superposées  de  chaque 
note,  tandis  que  les  IhUes  traversiéres  européennes 
ne  peuvent  produire  de  la  même  manière  que  les 
deux  octaves  de  la  fondamentale  ou  d'un  son  inter- 

i.  Nuiwcllcs  Arctiiiii's  des  Missions  scii'.nlifirjues,  1.  X,  p.  172. 

2.  Pour  certaines  note.*,  on  recourt  quek|uefoi.s  à  l'aide  des  lèvres, 
alln  d'obtenir  ces  notes  plus  ou  moins  dillérenles  selon  l'exigeni-e  de 
chaque  mode. 


^>-c>-<;^^)-(>-6> 


<>-lh-<^HMMM^ 


n-ti-it-iy-i*-i'^(.xi-<y-iy-iy<^-^'^'^ 


ii-<i-ii-<y<xy<xy-<^-<^ 


4>— «MMMMJHMM^ 


(1)  cl)  (3)  rt)  (5) 


1.  En  inclinant  la  tète  i  gauche. 

2.  En  inclinant  la  tète  à  droite. 

3.  En  revenant  à  la  position  normale 

4.  En  inclinant  la  tète  à  gauche. 

5.  En  portant  la  tèle  encore  plus  à  ; 


llnuiéiac  degré  d'impiilsioii  du  souffle. 
L'oclave  moyciiiie. 


1.  En  inclinant  la  tète  I 
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Troisième  degré  d'impulsion  du  souffle. 
L'octave  aiguG. 


1.  Ces  deui  noies  sont  olil( 
du  souffle. 

Chacune  des  sept  espèces  de  JWt  a  en  outre  son 
IVis/îé  '■_'■'■■,  c'est-à-dire  sa  moitié.  Pour  obtenir  le 
Nkfié  du  Mansour  Néï,  par  exemple,  on  prend  une 
mince  tipe  de  roseau  de  403  millimètres  de  longueur, 
que  l'on  divise  en  26  parties  égales,  et  on  perce  les 
trous  d'après  les  règles  indiquées  ci-dessus.  On 
obtient  ainsi  un  petit  Ncï  dont  le  diapason  est  à  une 
octave  plus  aiguë.  Le  son  des  Nisfîé  est  un  peu  criard, 
mais  on  les  accepte  néanmoins  dans  les  concerts 
classiques  lorsque  les  chanteurs  et  les  instrumen- 
tistes sont  en  nombre. 


En  dehors  des  différentes  espèces  de  Néi  et  de  ses 
Nisfié,  il  y  a  un  autre  Xii  qu'on  appelle  Gtiiiiftc 
Ci  Z''  qui  a  huit  trous  et  dont  le  doigter  est  tout  à 
fait  différent  de  celui  du  Néi. 

Le  jeu  de  cet  instrument  est  beaucoup  plus  difficile 
et  demande  souvent  l'aide  des  lèvres  du  joueur  a(in 
de  bien  exécuter  les  divers  intervalles  mélodiques 
qui  sont  nécessaires  pour  la  réalisation  des  modes 
orientaux. 

Aussi  le  Guirifte  ne  trouve  que  peu  d'amateurs 
parmi  les  jeunes  musiciens  turcs;  nous  renonçons 
donc  à  donner  plus  de  détails  sur  le  mode  de  la  fixa- 
tion des  sons,  et  à  joindre  h  l'échelle  des  sons  de  cet 
instrument  défectueux  et  empirique,  le  doigter  de  ses 
neuf  trous  ouverts  et  bouchés. 


Le  Néi,  avec  ses  variétés,  est  le  seul  instrument  à 
vent  des  Turcs  modernes  qui  soit  admis  dans  l'or- 
chestre classique.  Le  Zourna  et  quelques  autres 
instruments  de  la  famille  des  fifres  élémentaires, 
comme  Caval  et  Tchiykirtma,  ne  jouissent  pas  de  ce 
privilège. 

Le  Zourna  est  une  espèce  de  hautbois  joué  spécia- 
lement par  les  bohémiens  établis  en  Turquie;  ces 
hommes  qui  errent,  surtout  pendant  le  printemps, 
lorsque  les  premières  roses  s'ouvrent  sous  le  climat 
poétique  de  l'Orient,  dans  les  prairies  et  dans  les 
régions  champêtres  en  jouant  leur  Zoiinin ,  sont 
doués  d'un  instinct  musical  vraiment  digne  de  remar- 
que; ils  ont  une  musique  tout  à  fait  spéciale  à  leur 
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race,  avec  un  style  particulier,  orné  de  mille  fiori- 
tures. 

Les  bohémiens  de  Turquie  jouent  également  et 
avec  le  même  style  de  la  clarinette  européenne;  il 
serait  vraiment  désirable  qu'un  habile  clarinettiste 
occidental  eût  l'occasion  d'entendre  et  d'étudier  leur 
jeu;  il  y  trouverait,  j'en  suis  sûr,  des  choses  intéres- 
santes. 

En  Turquie,  il  y  a  plusieurs  sortes  de  Zournas,  à 
savoir  le  grand,  appelé  Caba-Zourna;  le  petit  prend 
le  nom  de  Djoura.  Les  sons  de  ces  deux  Zournas  sont 
conformes,  jusqu'à  un  certain  point,  à.  la  théorie 
des  sons  musicaux  des  Orientaux. 

11  y  a  une  troisième  sorte  de  Zourna,  employée 
surtout  par  les  habitants  kurdes  et  arméniens  des 
provinces  orientales  de  la  Turquie  d'Asie,  comme  Van 
et  Erz-roum  ;  les  sons  de  ce  Z^ourna  sont  insupporta- 
blement  criards  et  très  défectueux.  A  Conslantiiiople, 
dans  les  quartiers  habités  par  les  ouvriers  originaires 
de  ces  provinces,  il  y  a  des  cafés  fréquentés  exclu- 
sivement par  eux;  pendant  les  jours  de  fête,  j'ai 
eu  plus  d'une  fois  l'occasion  de  passer  devant  ces 
cafés  et  d'entendre  la  musique  de  danse  qu'on  joue 
avec  cette  sorte  de  Zourna  accompagné  de  batte- 
ments de  grosse  caisse;  malgré  toute  mon  attention, 
je  n'ai  pas  pu  y  constater  un  seul  intervalle  juste, 
fût-ce  même  une  quinte  ou  une  quarte,  et  j'ai  été 
surpris  que  ces  hommes  dansent  pendant  des  heures 
sur  des  sons  si  faux.  11  faudrait  en  conclure  qu'ils  y 
trouvent  quelque  plaisir.  Et  ce  fait  prouve  que  la 
musique  de  chaque  peuple  est  au  niveau  de  sa  cul- 
ture intellectuelle! 


IV.  —    INSTRUMENTS    A    CORDES    l'INCÉES    SANS    MANCHE 


On  attribue  l'invention  de  cet  instrument  au  célèbre 
théoricien  turc  Farabi.  Comme  nous  l'avons  vu  plus 
haut,  le  Caiioun  figurait  parmi  les  instruments 
anciens  des  Turcs;  il  arriva  cependant  un  temps  (tout 
le  cours  du  xviii*  siècle)  où  l'usage  du  Canoun  fut 
complètement  oublié  chez  les  Turcs,  de  telle  sorte 
que,  sous  le  règne  du  sultan  Sélim  111,  époque  la  plus 
florissante  de  la  musique  turque,  on  ne  rencontre 
pas  dans  l'histoire  le  nom  d'un  seul  joueur  de  cet 
instrument. 

C'est  sous  Mahmoud  II  (1808-1839)  qu'un  musicien 
arabe  de  Damas,  nommé  Eumer  effendi,  a  rapporté 
le  Canoun  à  Constantinople,  et, 
depuis,  cet  instrument  a  eu  de 
nombreux  amateurs,  surtout 
parmi  les  dames  turques. 

Le  nom  de  cet  instrument 
vient  du  mot  arabe  Ojjls  qui 
signifie  règle,  type,  modèle, 
comme  le  y.avwv  grec.  C'est  un 
instrument  polycorde,  dont  la 
caisse  sonore  a  la  forme  d'un 
trapèze,  et  dont  la  diagonale 
forme  un  angle  très  aigu  avec 
le  grand  côté.  On  en  voit  ici  la 
figure. 

Sur  cet  instrument  se   trou- 
vent tendues  72  cordes  qui  sont  fjs.  519.  _  lc  Canoun. 
faites   de   boyau    de   diflérenle 
grosseur  vers  l'aigu  et  vers  le  grave.  Ces  72  cordes, 
étant  accordées  trois  par  trois  à  l'unisson,  donnent 
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24  notes  (jiii  forment  trois  octaves  et  une  tierce  mi- 
neure. Le  son  le  plus  grave  est  un  si,  et  le  plus  aigu 
est  un  ré. 

ÉleihlHC  cl  KirrirJ  ilii  Camiiiii. 


L'accord  ci-ilessus  du  Canoun  est 
un  accord  oïdinaire;  pour  le  préci- 
ser, donnons  les  rapports  qui  se 
trouvent  entre  les  notes  de  cet  ac- 
cord : 

RAPPORTS    JUSTES 

rc     mi        fa     sol     la  si  do     ré 

9       25S      0       9       65536       2187      9 
8       213      8       S       59  049      2  0iS       S 

On  conçoit  facilement  combien  il  serait  difficile, 
avec  un  tel  accord,  d'exécuter  des  morceaux  de  mu- 
sique orientale  qui  sont  pleins  de  modulations  fré- 
quentes avec  des  intervalles  extn''mement  variés. 
Auparavant,  les  joueurs  de  cet  instrument  n'avaient 
d'autre  moyen  que  de  donner  un  coup  de  doigt  sur 
la  corde  dont  il  fallait  hausser  plus  ou  moins  Je 
ton;  mais,  cette  opération  étant  à  la  fois  malaisée 
et  peu  brillante,  on  a  imaginé,  il  y  a  une  trentaine 
d'années,  un  moyen  de  remédier  à  la  difficulté  : 
à  côté  du  cordier,  sous  chaque  corde,  on  a  mis  deux 
ou  trois  petites  pièces  de  métal  qui  peuvent  être  tiès 
facilement  relevées  ou  rabattues;  on  obtient  ainsi  le 
degré  d'acuité  ou  de  gravité  du  son  que  l'on  désire. 

Les  joueurs  de  Canoun  ont  à  l'index  de  chaque 
main  une  sorte  d'anneau  ou  de  dé  sans  fond,  d'une 
forme  particulière.  Entre  l'anneau  et  le  doigt,  ils 
placent  une  mince  lame  d'écaillé,  qui  sert  à  pincer  les 
cordes,  comme  tous  les  plectres  en  usage  en  Orient. 


L'instrument  appelé  Santour  par  les  Turcs  n'est 
autre  chose  que  le  Psalléfioii  ou  Tympanon,  qui  fut 
autrefois  en  usage  dans  toute  l'Kurope,  et  qu'on 
retrouve  encore  en  Bohême,  en  Hongrie,  et  surtout 
en  Roumanie. 

C'est  un  instrument  très  ancien,  cité  même  dans  la 
Bible',  sous  la  forme  de  Plisaiilcrin  ou  Psanlerin,  et 
dont  le  mol  Santour  ne  serait  qu'une  autre  forme.  Le 
Santour,  qui,  d'après  son  origine,  est  un  instrument 
hébreu,  est  encore  joué  par  les  Juifs  de  l'Orient. 

A  Constantinople,  on  emploie  deux  sortes  de  Sun- 
tour,  essentiellement  distinctes  l'une  de  l'autre,  au 
point  de  vue  de  l'accord  et  de  la  disposition  des 
cordes  ainsi  que  de  la  forme.  Le  premier  est  connu 
sous  le  nom  de  Santour  à  la  franque,  et  le  second 
sous  le  nom  de  Santour  à  la  turque. 

Suiiloiir  «  la  fraiii/ue. 

Malgré  son  nom  d  la  franque,  l'instrument  qui  est, 
de  nos  jours,  entre  les  mains  des  musiciens  turcs 
s'est  transfoi'mé  fi  l'orientale  en  changeant  son  accord 
européen;  pour  cette  raison,  nous  sommes  obligé 
d'en  expliquer  les  diverses  particularités. 

L'accord  de  cet  instrument  est  donné  par  le 
regretté  professeur  du  Conservatoire  de  Paris,  Al- 
bert Lavignac,  dans  son  intéressant  ouvrage  la  Mu- 


sique et  les  Musiciens  (page  176).  Plaçons  d'abord  ici 
la  figure  de  l'instrument,  qui  est  connu  en  Kurope, 
d'après  le  inrine  auteur,  sous  le  nom  de  Ccmbahi 
honijiois  : 


éiAi^~ 


FiG.  520.  —  Santour  à  la  franque. 


1.  Voyez  le  troisième   livre  du  premier  volume,  ch.  II,  §  I,  p.  391. 
l.  En  outre,  on  peut  avoir  une  i(16e  de  ces  modifications  en  compa- 
rant 1  accord   des  cordes  que  nous  avons  donné  ci- dessus,  avec 


Et  voyons  maintenant  les  modifications  qui  lui  ont 
été  apportées  par  les  Turcs.  Ces  modifications  por- 
tent sur  deux  points  :  !•>  on  a  diminué  le  nombre 
des  cordes;  2°  on  a  changé  la  position  des  che- 
valets. 

Le  Santour  à  la  franque  a  lOo  cordes  de  laiton,  dont 
chaque  groupe  de  cinq  cordes  donne  une  note,  ce  qui 
fait  un  total  de  21  notes. 

On  ébranle  ces  cordes  par  la  percussion  de  deux 
marteaux  souples,  que  l'artiste  doit  manœuvrer  agi- 
lement de  chaque  main. 

Voici  l'accord  des  21  notes  da  Santour  à  la  franque 
des  Turcs  : 

;èg     S-i     ;i|l  i----    réit, fa.. 

I  il  iï  i  °"  l.ïï     s'.v.v  ■  Vei  :  ;  ;  :  :  :  '  '«,;■;.■  •  *''■ 

tlî     |-Sk2ÏS„-        i la^s. 

»  "  ï      -■S=„-S=-.S         5 rf<;#, /•«#,. 

1 1-=  ^.  |1  ;  -  ë  j  £•    6 /„3. 

"  £  ï  S'-.!;  I'-it'^ '« s     s so/f?,. 

s  g'S'S-o  s  «-.Sj  s        9----      S'., '«',. 

"l-ï  i".  c  ~-  2«  -      '" so'a- 

~^^S:-^-^'c.^    1- Mz- 

g-.  J  g    -  ï,:f  °°  =  =  '^       13 ;«, rc*. 

"I  «?°liS°  |--S       14 fa,. 

"sil""iï-i  =  £    î? ; ;■■••  ""'■ 

«i-Sï4i«'».o  =  <=  1'....      .101. do,. 

^aj"=S^''S-^-'"n5      18..        .  réi( 

''  =  5  »  "  °".a  "  ^  1  «       19. .  .  .      n's. 

ï    ï.-g- J   S  hJ'o'"  i        ^° ''"^3- 

■"IS.1      •êS~ë'3g      21 do^. 

L'étendue  totale  de  cet  instrument  est  donc  de 
deux  octaves  et  une  quarte,  soil  de  : 


mais  celte  écriture  ne  donne  pas  la  véritable  into- 
nation, —  les  cordes  étant  accordées  à  une  octave 
plus  bas. 

L'usage  de  cette  sorte  de  Santour  ne  remonte  pas 
à  plus  de  soixante  ans  à  Constantinople. 

D'après  nos  renseignements,  c'est  sous  le  règne 
du  sultan  Médjid  (1830-1860)  qu'un  jeune  musicien 
de  la  Cour  impériale,  nommé  Hilmi  Bey,  ayant  vu 
ces  sortes  de  Santoiirs  aux  mains  des  musiciens  rou- 
mains, en  apprit  le  jeu,  en  yapportant  les  modifica- 
tions précédentes-,  et,  pour  le  distinguer  des  Saii- 
(ours  déjà  existants,  le  nomma  Santour  à  la  franque. 


le  l'accord  du  cenibalo  hongrois  inséré  à 
et  l:;s  Musiciens,  par  Lavignac,  isn."),  Par: 


la  page  177  de  la 


EScrcLOPÈniE  de  ia  MijsrouE  ET  nir.TinwAfUE  or  r.nxsERVATOiRE 


Depuis  Hilmi  Bey,  l'instrument  a  eu  une  certaine 
vogue,  soit  parmi  les  musiciens  de  la  cour,  soit 
au  deliors.  Mais  il  va  sans  dire  que  son  accord, 
quoique  juste  dans  les  notes  naturelles,  avec  ses 
demi-tons  en  quelque  sorte  tempérés,  ne  satisfait 
pas  sûrement  aux  exigences  de  certains  modes  turcs, 
et  cet  instrument  n'est  pas  en  usage  dans  l'orchestre 
classique'. 

Siuiloiir  à  lu  turque. 

L'usage  déjà  restreint  de  ces  sortes  deSa/i/o«r  est 
réservé  aujourd'hui  exclusivement  aus  musiciens 
juifs  de  Constantiiiople. 

Quoique  le  nombre  des  cordes  soit  assez  augmenté, 
l'étendue  totale  est  inférieure  d'un  ton  à  celle  du 
Santour  à  la  franque  ;  en  effet,  cette  étendue  est  de 
deux  octaves  et  une  tierce  mineure,  de 


ce  qui  fait  chromatiquement  32  notes  (réalisée  cha- 
cune par  un  groupe  de  5  cordes). 

Quant  à  l'accord  de  cet  instrument,  il  est  tout  à 
fait  différent  de  son  homonyme  européen.  Le  tableau 
ci-conlre  montre  que  ces  sortes  di'  Santours  sont 
essentiellement  créés  pour  les  exigences  de  la  mu- 
sique turque,  puisqu'on  y  trouve  une  note  entre  si-do. 
et  /'ujf-so/. 

Les  cordes  de  cet  instrument  sont  toutes  de  laiton. 

Quoiqu'il  n'y  ait  qu'un  seul  demi-ton  entre  les 
notes  naturelles,  comme  ces  demi-tons  sont  fournis 
par  une  seule  corde,  l'instrumentiste  peut  changer 
l'accord  de  ces  demi-tons  d'après  les  exigences  du 
mode  à  exécuter;  tandis  que  dans  l'autre  sorte  de 
Santour,  dit  à  la  franque,  les  demi-tons  étant  donnés 
par  les  deux  côtés  d'une  même  corde  divisée  en  deux 
parties  par  un  chevalet,  si  on  touche  un  côté,  l'autre 
côté  se  trouve  aussi  altéré,  et  cela  forme  un  obstacle 
à  l'accord  de  ces  cordes  à  volonté,  de  sorte  qu'on 
est  obligé  de  trouver  toujours  un  demi-ton  intermé- 
diaire tempéré  entre  deux  notes  naturelles,  ce  qui 
ne  convient  pas  aux  modes  turcs. 

Une  autre  cause  de  la  préférence  donnée  au  San- 
tour turc  est  la  suivante  : 

Comme  nous  l'avons  vu,  la  corde  9  du  Santour  à 
la  franque  donne  d'un  côté  mii,  et  d'un  côté  sii 
qui  est  sa  quinte  juste.  Tandis  que  dans  la  gamme 
turque  les  siq  ne  sont  pas  les  quintes  justes  des 
mi'st;  ils  sont  considérés  comme  un  si  dièse,  et  ils 
sont  indiqués  ainsi  sii  par  un  demi-dièse. 

Or  dans  le  Santour  à  la  franque,  l'exécutant  turc 
doit  commettre  l'une  des  deux  fautes  ci-dessous  : 

Ou  bien,  à  cause  du  si'n,  il  faudra  sacrifier  miz 
qui  deviendra  alors  très  faible  et  ne  servira  à  rien; 

Ou  bien,  pour  que  mii  devienne  juste,  il  faudra 
sacrifier  .si  ;,  et  dans  ce  cas  il  sera  trop  fort  pour 
nuire  à  la  constitution  des  plus  beaux  modes  turcs. 


1.  Certains  masiciens  turcs  ont  essayé  de  mettre  sur  le  Santout*  a 
la  franque  des  cordes  en  acier,  au  lieu  de  cordes  de  laiton,  et  de  len- 
dre  ainsi  ces  cordes  à  une  octave  plus  aiguë  ;  mais  le  résultat  ni'  fut  pris 
trouvé  satisfaisant  :  les  sons  sortaient  comme  si  on  frappait  sur  un 
verre,  très  durs  et  sans  écho;  pour  cette  raison,  on  a  renoncé  h  ce 
système. 


\  .    —    IN>TRrMENT>    A    rF.RCfS?ION 

La  musique  turque  emprunte  en  ninjeure  partie 
son  originalité  et  son  énergie  propres  à  la  rigueur  de 
la  mesure  et  du  rythme  qui  sont  marqués  par  les 
instruments  à  percussion  dont  voici  la  nomencla- 
ture. 

Le  Deff. 

C'est  un  tambour  de  basque. 

Sur  son  cercle  de  bois,  qui  a  un  diamètre  de  40  cen- 
timètres, est  collée  une  espèce  de  peau  dite  eu  turc 


Il  ISroiHI-:  DE  LA   MCSIQVE 


LA   MUSIQUE    TURQUE     3023 


Kourçak  et  percée  dans  sa  largeur,  à  des  distances 
égales,  de  cinq  paires  de  trous  d'une  largeur  suffi- 
sante pour  la  suspension  de  dix  cymbales  qui  se 
heurtent  lorsqu'on  bat  la  mesure,  en  sonnant  l'une 
contre  l'aulie. 

Les  Aiméniens  de  la  capitale  ottomane  ont  le 
secret  de  la  composition  des  métaux  pour  la  fabri- 
cation de  ces  cymbales,  qu'ils  nomment  Zils.  Les 
Zi/s  de  Constaiitinople  sont  connus  en  Europe  depuis 
l'exposition  internationale  de  Paris  de  1867.  M.  Oscar 
Cometianf,  en  parlant  de  ces  cymbales  dans  l'ou- 
vrage' qu'il  a  consacré  aux  documents  se  rattachant 
à  celle  exposition,  s'exprime  ainsi  : 

«  Un  des  grands  fabricants  de  Zils,  aidé  de  ses 
frères,  le  sieur  Keuropé,  établi  à  Psammatia  de  Cons- 
tanlinople,  fournil  chaque  année  à  la  consommation 
européenne  de  douze  à  quinze  cents  paires  de  cym- 
bales, dont  le  prix,  estimé  en  moyenne  à  quarante 
francs  la  paire,  représente  donc  une  valeur  de  cin- 
quante-deux mille  francs.  » 


Il  y  a  une  autre  espèce  de  Ucffqui  s'appelle  Mazhar; 
celui-ci  ne  diffère  du  précédent  que  par  l'absence  de 
cymbales. 

Les  Miizhars  ne  sont  jamais  admis  dans  les  concerts 
classiriues  de  musique  de  chambre;  leur  emploi  est 
réservé  aux  couvents  de  derviches  tourneurs  et 
autres  confréries  religieuses  qui  en  font  usage  pen- 
dant leurs  cérémonies,  toujours  accompagnées  de 
musique. 

Le  Eoudume. 

Sorles  de  timbales,  qui  sont  également  et  uni- 
quement employées  par  les  divers  rites  des  confré- 
ries musulmanes  dans  leurs  cérémonies;  elles  sont 
en  métal  et  couvertes  de  peau  de  chèvre  préparée. 
Le  timbalier,  tenant  les  baguettes  dans  ses  mains, 
frappe  pour  les  temps  forts  celle  qui  se  trouve  à 
droite,  et  pour  les  temps  faibles  celle  qui  se  trouve 
à  gauche;  ces  timbales  sont,  d'ailleurs,  fabriquées 
de  telle  sorte  que  les  sons  rendus  par  elles  satisfont 
mieux  à  l'exigence  des  temps  fort  el  faible. 

Le  HaUlé  ou  Zil. 

Ce  sont  des  cymbales  de  trente  centimètres  de 
diamètre,  pareilles  à  celles  qui  sont  connues  en 
Europe. 

Le  concert  classique  n'admet  pas  non  plus  le  linliU, 
qui  parait  dans  les  cérémonies  religieuses  des  der- 
viches. 


En  outre  des  instruments  à  percussion  cités  ci- 
dessus,  il  y  a  d'autres  instruments  qui  sont  employés 
par  la  basse  classe  de  la  population,  comme  la  Dar- 
bouka  (vase  creux  de  terre  cuite  monté  de  peau),  et 
comme  le  ZilU-macka  (pincettes  aux  extrémités  des- 
quelles sont  attachées  de  petites  cymbales  de  5  cen- 
timètres). 

Le  Tchiflé-naré  est  aussi  à  citer  parmi  ces  sortes 
d'instruments;  il  consiste  en  deux  timbales,  mais 
moins  grandes  que  les  Koudumes.  Elles  sont  spécia- 
lement employées  par  les  bohémiens  de  Turquie 
pour  réaliser  l'accompagnement  rythmique  lors- 
qu'ils jouent  de  leurs  zpurna. 


1.  Cf.  la  Mmiqne,  les  Musiciens  el  les  Instruments  de 
p.  570,  Paris,  1809. 


VII 


Les  rylhiiies  u  ou!s 


la  luiisiigiio  liiri|ue. 


Les  anciens  théoriciens  turcs,  comme  Farabi  et 
Ibn-Sina  (Avicenne),  ont  traité,  d'une  façon  très  minu- 
tieuse et  avec  des  explications  assez  copieuses,  du 
rythme  en  musique.  Si  on  lit,  d'un  côté,  leurs  dis- 
sertations dans  les  ouvrages  écrits  en  arabe,  et  d'un 
autre  côté,  par  exemple,  le  chapitre  qui  traite  du 
rythme  des  anciens  dans  le  savant  ouvrage  de  Ge- 
vaert-,  il  est  impossible  de  ne  pas  voir  clairement 
la  source  commune  et  purement  grecque  à  laquelle 
ont  puisé  ces  divers  auteurs.  Cependant,  il  est  impos- 
sible aussi  de  ne  pas  constater  la  dilférence  capitale 
qui  se  trouve  dans  leurs  écrits;  cette  dill'érence  pro- 
vient essentiellement  de  ce  que  les  premiers  ont  traité 
le  l'ytbme  comme  une  branche  d'un  art  qui  vivait  et 
qu'on  cultivait  encore  de  leur  temps,  et  dont  ils  étaient 
eux-mêmes  des  praticiens  émérites;  ils  se  basaient 
donc  sur  les  données  théoriques  des  philosophes- 
musiciens  grecs,  tout  en  y  ajoutant  les  particularités 
des  artistes  de  leur  peuple  et  les  progrés  qui  y  avaient 
été  apportés  en  théorie  et  en  pratique,  en  un  mot,  ils 
jugeaient  en  dignes  continuateurs  de  ces  philoso- 
phes. Malheureusement,  Gevaert  ne  se  trouve  point 
dans  ces  conditions  favorables  ;  il  travaille  seulement 
sur  les  écrits  théoriques  des  anciens,  quelquefois  mal 
interprétés;  il  cherche  i  faire  revivre  un  art  qui  est 
mort  depuis  des  siècles,  el,  en  outre,  pour  le  mieux 
faire  comprendre  à  ses  contemporains,  il  se  sert  sou- 
vent de  comparaisons  empruntées  k  l'art  moderne, 
d'où  résultent  des  confusions  plus  ou  moins  graves. 

Entrer  ici  dans  la  critique  détaillée  de  l'ouvrage 
de  M.  Gevaert,  nous  entraînerait  loin  du  cadre  que 
nous  avons  fixé  à  notre  travail;  d'ailleurs,  une  telle 
entreprise  demanderait  un  véritable  traité  particu- 
lier. Nous  nous  contenterons  de  montrer  la  néces- 
sité, pour  le  monde  occidental  moderne,  de  recou- 
rir, aussi  pour  ce  sujet,  à  l'Orient,  gardien  fidèle  des 
traditions  du  passé,  si  on  veut  se  faire,  par  voie 
direcle  d'expéiimentation,  une  idée  exacte  du  rôle  et 
de  l'importance  d'un  rythme  logiquement  proposé 
comme  élément  essentiel  de  la  mélopée. 

On  sait  que  le  rythme,  c'est-à-dire  l'harmonie  des 
nombres  et  des  mouvements  appliquée  à  la  mélodie, 
constituait  chez  les  anciens  l'élément  principal  et  pré- 
dominant de  toute  œuvre  musicale.  Les  Hellènes  ont 
porté  cette  partie  de  l'art  à  un  degré  de  perfection 
que  n'atteindra  certes  jamais  la  musique  moderne, 
par  la  raison  bien  simple  que  celle-ci  est  essentiel- 
lement métrique,  ce  que  les  Européens  appellent 
rythme  n'étant  en  réalité  que  la  perception  d'un 
mètre  musical. 

Les  Turcs  ne  sont  pas  restés  insensibles  aux  leçons 
des  Grecs.  La  musique  turque  étant  purement  homo- 
phone, les  maîtres  turcs  ont  poussé  leurs  ell'orts  vers 
l'embellissement  de  la  mélodie  et  la  création  de  divers 
rythmes  fort  originaux.  Rien  n'égale,  en  effet,  comme 
disait  jadis  mon  ami  le  IL  P.  Thibaut  dans  son  article 
inséré  dans  la  Revue  musicale  du  l"  août  1900,  la 
richesse  et  l'étonnante  variété  des  rythmes  de  la 
musique  turque,  rythmes  désignés  d'ordinaire  sous 
le  nom  générique  d'Oussouls. 

Cependant,  il  est  curieux  de   constater   que   ces 
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rythmes  ne  reçoivent  pas  un  bon  accueil  de  la  plu- 
pari  des  Occidenlaux.  C'est  ainsi  qu'un  écrivain  dis- 
tingué, Henri  Quiltard,  Occidental  comme  le  R.  P. 
Thibaut,  s'est  prononcé  de  la  façon  suivante'  sur  le 
rythme  des  Orientaux  : 

«  Une  succession  déterminée  de  percussions  fortes 
ou  faibles,  chacune  ayant  une  certaine  durée  cons- 
tante, le  constitue.  Que  la  somme  des  valeurs  des 
éléments  soit  égale  dans  deux  formules,  que  les 
accents  forts  soient  même  placés  au  même  endroit 

ycomme    dans  celle-ci    par  exemple   :    o  J   J   et 

J    J    J    #    Jy  ,  il  n'importe.   Les  deux  rythmes 

n'en  restent  pas  moins  tout  différents.  Et  l'opposition 
de  ce  rythme  imposée  à  l'oreille  avec  la  phrase  mélo- 
dique qui  se  déroule  librement  au-dessus  constitue 
pour  les  Orientaux  un  des  plus  grands  charmes  de 
leur  art.  » 
Et,  deux  pages  plus  loin,  le  même  auteur  ajoute  : 
«  Du  côté  de  la  rythmique,  les  compositeurs  occi- 
dentaux ont  agi  à  peu  prés  de  même.  L'imitation 
était  ici  plus  aisée.  Mais  bien  des  rythmes,  usuels  en 
Orient,  eussent  paru  peu  compréhensibles  en  Europe, 
où  l'on  demande  beaucoup  moins  aux  ressources  de 
cet  ordre.  » 


C'est  ici  que  je  cesse  de  comprendre.  Pourquoi  ces 
rythmes  paraissent-ils  incompréhensibles  aux  Euro- 
péens? Sont-ils  autre  chose  que  des  rythmes  binaires 
ou  ternaires  déjà  en  usage?  Les  Turcs  compreiment 
parfaitement  la  plupart  des  rythmes  occidentaux  et 
en  font  usage  dans  leur  musique;  par  conséquent, 
ils  ne  peuvent  cacher  leur  étonnement  de  ce  que 
leurs  propres  rythmes,  à  la  fois  réguliors  et  logiques, 
restent  Incompréhensibles  aux  Occidentaux. 

Selon  nous,  cela  tient  à  l'habitude  des  oreilles 
occidentales  d'entendre  exclusivement  des  rythmes 
peu  variés  et  en  nombre  très  limité.  Qu'on  joue 
plusieurs  fois  les  morceaux  ci-dessous  qui  sont  écrits 
dans  les  rythmes  turcs;  nous  sommes  sur  qu'on 
comprendra  comme  les  Orientaux  le  sens  et  l'allure 
vraie  de  ces  rythmes,  et  que  le  génie  des  Occiden- 
taux qui  a  créé  tant  de  chefs-d'œuvre,  produira  lui 
aussi,  dans  ces  rythmes  orientaux,  des  morceaux 
qui  seront  tout  à  fait  originaux  et  pittoresques  pour 
l'Occident  et  pour  l'Orient. 

Et  nous  ne  croyons  pas  également  que  ces  rythmes 
de  la  musique  turque  soient  moins  compréhensibles 
que  le  rythme  à  11  '4  qu'on  rencontre  dans  l'opéra 
Sniénoiirolchka  du  célèbre  compositeur  russe  Ilimsky- 
Korsakolf;  c'est  le  thème  du  chœur  final,  nommé 
Pièce  du  Soleil  de  Jarilo  [Lumière  et  Forcé)  : 


Puisque  le  rythme  ci-dessus  est  compris,  il  ne  sub- 
siste pas  de  raison  logique  pour  que  les  rythmes 
turcs  soient  privés  de  cet  honneur!  Pour  cela,  il  faut 
seulement  se  débarrasser  des  habitudes  qui  sont 
devenues  une  seconde  nature,  ne  pas  se  contenter 
de  voir  les  choses  d'une  façon  superlicielle,  et  étu- 
dier les  sources  sûres  et  les  documents  les  plus 
authentiques. 

On  peut  reprocher  aux  auteurs  occidentaux  de  n'a- 
voir pas  mieux  distingué  la  mesure  et  le  rythme^.  Ce- 
pendant, d'après  des  avis  autorisés,  «  non  seulement 
l'un  et  l'autre  ne  sont  pas  la  même  chose,  mais,  dans 
la  musique  artistique,  l'un  est  presque  constamment 
en  conflit  avec  l'autre.  La  mesure  devient  un  cadre 
abstrait,  une  simple  régulatrice  du  mouvement;  et 
toute  la  réalité  des  groupements  mélodiques,  lesquels 
consistent  en  membres  de  phrase,  phrases,  strophes 
et  symétries  de  strophes,  passe  au  rythme.  » 

On  comprend  par  les  explications  que  donne  Com- 
barieu,  après  la  phrase  ci-dessus  reproduite  entre 
guillemets'',  que  le  rythme,  dans  la  musique  euro- 
péenne, soit  quelquefois  en  conflit  avec  la  mesure  et 
coïncide  quelquefois  avec  elle.  Or,  c'est  ce  qui  n'ar- 
rive pas  dans  la  musique  turque  :  le  rythme  obéit 
toujours  à  la  mesure,  il  ne  la  dépasse  pas;  et  il  n'en 
devrait  pas  être  autrement,  puisque  la  mesure  n'est 
autre  chose  que  la  somme  des  différentes  valeurs  de 
notes  déterminées  d'avance  pour  former  un  rythme, 
et  il  est  évident  que  si  le  rythme  dépasse  la  mesure. 


1.  Cf.  la  Jievue  musicale  de   Coiiibarieu,  il"  5,  du  1"  mars  1906, 
page  114. 

2.  Il  est  regrettable  que  la  différence  capitale  de  ces  rythmes  ne  soit 

pas  comprise;    a  0    0    est  un  ryttime  purement  daclyligue ;  tandis 

que  0     0    0    0    0    est  un   rythme  composé   d'un   amphibraçue 

0    0    0    et  d'un  .spondée   0   0,  qui,  juxtaposés,  forment  ainsi  un 
rythme  différent  à  part. 


perd  tout  de  suite  sa  qualité,  sa  forme,  ce  à  quoi 
il  doit  son  existence,  et  il  prend  alors  la  forme  d'un 
autre  rythme. 

Si  on  lit  attentivement  les  écrits  des  savants  musi- 
ciens de  l'Occident,  comme  H.  Quiltard,  Pierre  Au- 
bry  '  et  tant  d'autres,  on  comprend  que  le  caractère 
des  rythmes  turcs  et  le  rôle  qu'ils  jouent  dans  la 
musique  turque  ne  sont  pas  exactement  appréciés 
par  eux. 

Pour  élucider  cette  question  intéressante,  nous 
l'examinerons  ici  de  près  et  d'une  manière  purement 
pratique.  Supposons  qu'un  compositeur  turc  veuille 
écrire  un  morceau;  tout  d'abord,  il  doit  préciser  le 
rythme  dans  lequel  il  l'écrira  ;  et  s'il  s'agit  d'écrire  la 
musique  d'une  poésie,  conçue  d'après  les  règles  de 
la  prosodie,  cette  nécessité  de  déterminer  le  rythme 
d'avance  est  encore  plus  urgente  pour  que  les  sylla- 
bes longues  et  brèves  de  la  poésie  soient  en  coïnci- 
dence absolue  avec  les  pieds  longs  ou  brefs  du  rythme. 
Par  exemple,  notre  compositeur  a  décidé  d'écrire  son 
morceau  dans  le  rythme  dit  Akçak  qui  est  : 

fort        demi-fort       fort  faibles 

''T  O  T  J7 

Il  ne  faut  pas  croire  que  notre  composileur  obéira 
strictement  aux  valeurs  des  notes  qui  forment  les 
temps  constitutifs  de  ce  rythme;  il  est  au  contraire 
complètement  libre  de  choisir  diverses  formes  mélo- 
diques, tout  en  tenant  cependant  compte  de  l'allure 


3.  Il  est  vraiment  regrettable  que,  même  dans  les  ouvrages  de  fond 
comme,  par  exemple,  celui  de  M.  Paul  Verrier,  întilulé  Théorie  générale 
du  rythmf,  on  parle  toujours  de  la  mesure,  et  que  le  lecteur  ne  trouve 
pas  un  passage  oU  soit  nettement  établie  la  différence  qu'il  y  a  entre 
la  mesure  el  le  rythme. 

4.  Revue  musicale  de  Combarieu,  du  !•'  juillet  J909,  n»  13,  p.  350. 

5.  Cf.  te  rtythme  tonique  dans  la  poésie  liturgique  et  dans  le  ehant 
des  Eglises  chrétiennes  au  moyen  dye,  page  43  et  suivantes;  Paris, 
1005. 
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spéciale  du  ryllinie  pour  ne  pas  soiiii'  à  la  fois  du  1  sique  d'une  célèbre  chanson   turque  composée  par 
rythme  et  de  la  mesure.  Chakir  A(jlia,  qui  fut  nommé  en  1819  premier  mue/.- 

Afin  d'éclairer  notre  thèse,  nous  donnons  ici  la  mu-  1  zin  du  sultan  Mahmoud  II  : 


Chant  turc. 

Mode  :  Raste.  —  Rythme  ;  Akçak. 


Hi        trhibou         lou    .    n    ma 


z  beuy  lé         di     li  ba 


W,     j 
Rythme  \ j_ 


J),     J 


-^ 


T T 


J iu-i. 


-i 5-1— t- 


r-— r — r 


Si  nous  reproduisons  encore  une  aulre  chanson  du 
même  rythme  Akrak,  nous  verrons  éfçalement  que 
les  formes  mélodiques  obéissent  à  une  tout  autre 
disposition,  mais  qu'elles  restent  toujours  conformes 
au  mouvement  désigné  par  l'allure  du  rythme. 

A  côté  de  VAkcak,  les  Turcs  ont  un  autre  rythme 
9/8  nommé  Sofiaii  (2°  forme)  dont  les  battements 
sont  les  suivants  : 

fort         demi-fort     faibles 


J    j; 


Si  l'on  en  croit  H.  Quitlard,  un  musicien  occiden- 
tal ne  verrait  pas  beaucoup  de  dilTérence  entre  ces 
deux  rythmes  ;  cependant,  il  est  facile  de  vérifier  cette 
différence  en  faisant  battre  ces  deux  rythmes  : 


fort       demi-fort        fort  faibles 

T  n  T  jTi 

fort        demi-fort      faillies 

7  j7i 

sur  un  instrument  à  percussion.  Tout  de  suite,  on 
remarquera  la  différence  que  H.  Quittard  est  incliné 
à  méconnaître,  sans  cependant  pouvoir  poilter,  j'en 
suis  sûr,  la  saveur  particulière  de  ces  rythmes. 

D'autre  part,  dans  l'application  de  la  mélodie  à  ce 
rythme,  celte  dilTérence  est  encore  plus  manifeste. 
Pour  mieux  en  juger,  nous  donnerons  le  début  d'une 
petite  chanson  turque  dans  le  rythme  de  Sofian 
[i'-  forme)  : 
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Chant  turc. 

Mode  :  Nihavénd.  —  Rythme  :  Sofian  [2<:  forme). 


zé   dir    à  dja   ni  .  m    in  qui  sa   ri 


tchè  r,  hi  bi 


usique   seulf 


Et  maintenant,  étudions,  d'après  les  musiciens  occi- 
deiitau.x,  comment  on  envisage  le  rythme.  Le  rythme 
est,  pour  eux  comme   pour  les  Orientaux,  l'ordre 


suivant  lequel  les  différentes  valeurs  de  notes  sont 
réparties  dans  la  mesure.  Pour  rester  dans  le  rythme 
9  8,  choisissons  trois  exemples  : 


BEETHOVEN  (Sonate  op.  2  N?  3  Scherzo) 


WAGNER  (La  Walkyrie.  Acte  lîî) 


Nous  voyons  que  les  trois  exemples  ci-dessus,  tout 
en  étant  dans  la  mesure  de  9  8,  adoptent  des  rythmes 
différents  qui  n'ont  rien  de  commun  avec  les  deux 
rythmes  turcs  9  8  précédents. 

Gela  posé,  envisageons  maintenant  cette  question 
du  rythme  d'après  les  points  de  vue  des  musiciens 
orientaux  et  occidentaux  : 

Dans  la  musique  orientale  et  plus  particulièrement 
dans  la  musique  turque,  chaque  morceau  a  et  doit 
avoir  un  des  rythmes  dont  la  nomenclature  détaillée 
sera  donnée  ci-après,  ou  tout  autre  rythme  nouveau 
formé  d'après  les  mêmes  principes,  et  ce  morceau, 
depuis  le  commencement  jusqu'à  la  fin,  doit  être  écrit 
sur  ce  même  rythme^. 

Tout  se  passe  comme  en  poésie  :  le  poète  veut 
écrire  ses  impressions  en  vers;  il  doit  choisir  tout 


i .  Ce  mi  bémol  et  celui  qui  suit  dans  la  même  mesure,  sont  abaissas 
,nn  mi Z  seulement  d'un  comma  de  Pythaiioi'e;  sur  les  instrumenta 
tempérés,  comme  le  piano,  il  est  pr6ffrable  de  les  jouei-  ith'3, 

2.  Pourtant  il  est  permis  de  clianger,  môme  à  plusieurs  reprises,  le 
rytlimc  au  courant  d'un  morceau;  lorsque  le  compositeur  voit  la  né- 
cessité de  changer  le  rythme,  il  n'a  qu'a  écrire  ciiaque  fois  le  chiffre 


d'abord  la  mesure  de  ses  vers,  puis  il  arrange 
les  mots  conformément  au  mètre  qu'il  a  déjà 
choisi. 

Dans  la  musique  turque,  l'influence  du  rythme  sur 
la  mélodie  est  tellement  manifesle  qu'une  mélodie,  à 
condition  qu'elle  soit  composée  en  observant  toutes 
les  règles  de  l'art,  fût-elle  écrite  sans  barres  de  me- 
sure et  sans  indication  de  rythme  initial,  laissera 
facilement  deviner  son  rythme-,  si  elle  est  soumise 
à  un  musicien  consommé;  sur  ce  point  aussi,  nous 
pouvons  établir  une  comparaison  entre  le  poète  et  le 
musicien  :  si  on  montre  à  un  poète  im  groupe  de 
vers  en  lui  proposant  de  deviner  quel  en  est  le 
mètre,  il  les  lit  et,  faisant  d'abord  la  scansion,  il 
répond  qu'ils  sont  de  tel  ou  tel  mètre. 

Quant  à  la  musique  occidentale,  je  n'hésiterai  pas 
à  dire  avec  Berlioz  que  n  le  rythme,  de  toutes  lespar- 


ndicateur  pour  faire  comprendre  que  lo  rythme  qu 
:u'à  partir  de  ce  chiffre  le  morceau  obéira  au  no' 
iusi  de  suite. 
3.  Je  ne  sais  si  on  pourrait  reconnaître  dans  quelle 
'œuvre  inédilc  d'un  compositeur  occideulal. 


est  changé, 
ryltime,  et 
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lies  de  la  musique,  parait  être  aujourd'hui  la  moins 
avancée '  » . 

En  effet,  dans  les  conservatoires  occidentaux,  on 
enseif;ne  aux  compositeurs  à  coniiaitre  les  dilTérerites 
mesures  et  les  temps  forts  et  faibles  de  chacune  de 
celles-ci;  par  exemple,  on   dit  que  dans  la  mesure 

à  quatre  temps  (     ),  le  premier  temps  est  fort,  le 

deuxième  faible,  le  troisième  demi-fort,  et  le  qua- 
trième faible.  Cependant,  si  on  répète  plusieurs  fois, 
en  observant  ces  nuances  :  un,  deux,  trois,  quatre... 
cela,  chez  les  Orientaux,  ne  suffit  pas  à  constituer  un 
rythme  vrai;  tandis  que  si  on  frappe,  par  exemple, 
ces  simples  battements  : 


;j;j  j 


quand  bien  même  on  n'observerait  pas  les  temps 
forts  et  faibles,  on  se  trouve  déjà  en  présence  d'un 
rythme,  et  si  on  ajoute  encore  à  ces  battements  les 
nuances  de  temps  forts  et  faibles,  cela  devient  alors 
un  rythme  par  excellence. 

Cette  vérité  est,  d'ailleurs,  avancée  en  OccidenI  par 
des  musiciens  clairvoyants;  M.  Mathis  Lussy-  se  pi'o- 
nonce  à  ce  sujet  en  termes  fort  justes  : 

«  Mais,  dans  la  musique,  les  mesures  et  les  temps 
ne  représentent  que  des  mots,  mono-,  bi-,  tri-sylla- 
biques.  Pas  plus  que  les  mots  dans  le  discours,  ils  ne 
constituent  des  propositions,  des  phrases.  Par  eux 
seuls,  mesures  et  temps  n'ont  pas  de  sens  musical 
proprement  dit.  Pour  les  rendre  aptes  à  exprimer 
une  pensée  musicale  complète,  il  faut  grouper  en  une 
cn<i7t; deux,  trois  ou  quatre  mesures^  elles  soumettre 
à  un  autre  principe,  à  une  discipline  plus  élevée  :  le 
rythme  !  » 

Et  Gounod  dit  excellemment  la  même  vérité  : 

«  Les  sans  tout  seuls  ne  conslituent  pas  plus  la 
musique  que  les  mots  tout  seuls  ne  consliUient  la  lan- 
gue. Les  mots  ne  forment  une  proposition,  une  phrase 
intelligible,  que  s'ils  sont  associés  entre  eux  par  un 
lien  logique  répondant  aux  lois  de  l'entendement.  Il 
en  est  de  même  des  sons,  qui  doivent  obéir  à  certai- 
nes lois  d'attraction,  d'appellation,  qui  régissent  leur 
production  successive  ou  simultanée,  pour  devenir 
une  réalité  musicale,  une  pensée  musicale*.  » 

A  ces  déclarations  il  nous  reste  peu  de  chose  à 
ajouter;  on  a  suffisamment  compris  que  chaque  me- 
sure peut  contenir  un  rythme,  tandis  que  chaque 
rythme  ne  peut  être  toujours  introduit  dans  des  me- 
sures binaires  et  ternaires  des  solfèges  occidentaux. 
Voilà  pourquoi  Combarieu,  en  constatant  cette  impos- 
sibilité, remarque  que  le  rythme  est  quelquefois  en 
coïncidence  et  quelquefois  en  conflit  avec  la  mesure. 

Dans  ces  conditions,  on  peut  prétendre  avec  raison 
que  la  théorie  rythmique  des  Occidenlaux  est  à  refaire 
et  laisse  beaucoup  à  désirer.  L'état  actuel  des  choses 
nous  autorise  à  avancer  que  les  Turcs  semblent  avoir 
mieux  compris  la  théorie  rythmique  des  anciens  et 
avoir  réussi  à  l'appliquer  utilement  dans  leurs  com- 
positions. 


1.  Cf.  A  Travers  ChanU;  Paris,  1898,  page  10. 

2.  Cf.  Concordance  entre  la  mesure  et  te  rythme;  Paris,  189:i.p.  8. 

3.  C'est  ce  qu'on  fait  justement  les  musiciens  turcs  :  ils  ont  d'atiOrd 
acccpli!  différentes  formes  rythmiques,  et,  au  lieu  d'obéir  arbitraire- 
ment à  la  barre  de  mesure,  ils  ont  préféi-é  mettre  la  barre  lorsque  le 
rytlimc  se  termine.  Cette  explication  fournit  une  réponse  à  ceux  qui 
ne  comprendraient   pas    la  raison    d'être   de    rythmes  assez    longs, 

comme  par  exemple  —,  —,  même  —  el  — .  Le  R.  P.  Tliibaut,  dans  son 
4     4  4         4 

article  précédemment  cité,  disait  justement  des  rytlimes  longs  ;  «  Huel- 


La  question  de  savoir  par  qui  et  à  quelle  date, 
ces  rythmes  ont  été  tout  d'abord  établis  n'était  pas 
encore  résolue  par  les  musiciens  turcs  il  y  a  cinq  ans '. 
Un  ancien  traité  manuscrit  que  j'ai  acheté  parmi  les 
livres  de  feu  Nédjib  Pacha,  chef  de  musique  de  la 
garde  impériale,  lève  une  partie  des  incertitudes  qui 
entouraient  celte  question.  Le  manuscrit  n'a  pas  de 
date,  et  on  ne  sait  s'il  est  original  ou  copié;  néan- 
moins, on  peut  juger  qu'il  date  d'au  moins  deux  cents 
ans.  L'auteur  de  ce  traité  est  un  nommé  Nayi  Kèvcéri 
Moustapha  Klfendi.  On  ne  connaît  pas  exactement 
l'époque  où  il  vivait;  mais  il  y  a  des  preuves  élablis- 
sant  qu'il  a  vécu  au  cours  du  xii""  siècle  de  l'Hé- 
gire (1591-1688  de  J.-C).  Le  manuscrit  en  question 
témoigne  du  grand  génie  musical  de  son  auteur.  Or, 
dans  ce  manuscrit,  on  voit  que  la  plupart  des  ryth- 
mes, dont  nous  donnons  ci-après  la  nomenclature, 
ont  été  inventés  par  cet  homme  de  talent  lui-même; 
la  découverte  était  pleine  d'intérêt. 

Dans  le  chapitre  concernanl  les  rythmes,  chaque 
page  contient  deux  cercles,  et  dans  chaque  cercle  sont 
inscrits  les  battements  d'un  rythme;  en  haut  des  pages 
se  trouve  une  inscription  disant  que  le  rythme  de 
celte  page  a  été  inventé  par  Nayi  Kèvcéri  Moustapha 
Elfendi;  chose  curieuse;  un  des  possesseurs  du  ma- 
nuscrit a  éprouvé  le  besoin  d'effacer  ces  inscriptions, 
dans  l'intention  peut-être  de  ne  pas  réserver  à  un 
seul  homme  l'honneur  de  l'invention  de  tant  de 
rythmes  si  ingénieux!  Il  est  heureux  que,  malgré 
cette  tentative,  les  caractères  soient  encore  lisibles, 
et  qu'ils  nous  aient  permis  de  révéler  un  fait  resté 
jusqu'à  présent  dans  l'ombre. 


A  défaut  d'instruments  à  percussion,  le  rythme  se 
marque  ordinairement,  chez  les  Turcs,  par  un  frappé 
sur  les  genoux  fait  avec  la  main.  Le  frappé  sur  le 
genou  droit  marque  le  temps  fort  ou  thesis;  le  frappé 
sur  le  genou  gauche,  le  temps  faible  ou  arsis. 

Suivant  leur  degré  d'intensité,  et  leur  genre  de 
mouvement,  les  thesis  et  les  arsis  sont  caractérisés 
par  des  termes  spéciaux  empruntés  à  l'onomatopée 
inslrurnentale.  Les  Persans  disent  ten  téné  len,  pour 
simuler  par  ces  consonances  syllabiques  la  résonance 
du  Tanbour  et  des  instruments  à  cordes  en  général. 
Les  Turcs,  par  imitation  du  frappé  des  instruments 
à  percussion,  disent:  Dume,  tek,  téké,  tekka,tahek. 

Le  dume  est  proprement  la  thesis  ou  temps  fort; 
\etek,  l'arsis  ou  temps  faible. 

Le  tekk/,  tekka.  est  un  dume-tek  successif  et  moins 
intense  ;  si  le  dume-tek  est  assez  accéléré,  il  se  nomme 
téké,  et  s'il  est  plus  lent,  tekka.  Les  téké  et  tekka  sont 
composés  de  deux  temps  dont  le  premier  est  fort  et  le 
second  faible. 

Le  tahek  est  essentiellement  un  tek;  mais  comme 
ces  sortes  de  tek  tiennent  lieu  de  césure  vers  la  fin 


idcntal, 


ques-unes  de  ces  formules,  on  le  voit,  sont  de  véritabl 
miques  ;  elles  méritent  l'attenlioTl  d'un  compositeur  ( 
elles  offrent  dos  cadri-s  originaux  et  bien  intéressants,  a 

4.  Cf.  Ménestrel  du  22  janvier  1882. 

5.  Parce  que  les  rythmes  qui  se  trouvent  dans  les  traités  des 
Ihécriciens  turc»,  comme  Faralii,  Avicenne  et  Abd-ul-Kaiiir, 
des  rythmes  tout  à  fait  différents,  qui  n'étaient  nullement  er 
par  les  musiciens  turcs.  On  savait  que  les  rythmes  en  usage 
d'invention  plus  récente,  mais  c'était  tout  ce  qu'on  savait. 


ryth- 


éLâiâDt 
.ployés 
étaient 
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des  rythmes  turcs,  on  leur  a  donné  le  nom  de  tahek 
pour  les  distinguer  des  autres  tek. 

Le  manière  de  battre  le  lahek  est  des  plus  origi- 
nales. Le  tahek  comprend  deux  parties  généralement 
isochrones  :  une  arsis,  soit  un  tek  battu  de  la  main 
gauche,  suivie  d'un  dume-tek  battu  simultanément 
des  deux  mains  sur  les  deux  genoux.  La  première 
moitié  du  tahek  battue  par  la  main  gauche  est  faible, 
tandis  que  la  seconde  moitié,  battue  simultanément 
des  deux  mains,  est  plus  forte. 

La  manière  de  battre  des  rythmes  turcs  sur  les 
instruments  à  percussion  présente  des  particularités 
très  ingénieuses,  dont  l'explication  serait  trop  longue, 
et  que  nous  passons  sous  silence. 

Notre  but  en  écrivant  cette  étude  étant  de  donner 
une  idée  à  la  fois  juste  et  pratique,  nous  avons  pensé 
que  la  seule  insertion  des  battements  de  chaque 
rythme  ne  serait  pas  suffisante  et  n'assurerait  pas 


la  parfaite  compréhension  de  l'effet  de  leur  applica- 
tion dans  les  œuvres  mélodiques. 

Aussi  avons-nous  jugé  à  propos  de  donner,  après 
chaque  rythme,  un  morceau  dû  à  un  compositeur 
des  plus  estimés,  et  susceptible  de  montrer  l'allure 
réelle  de  ce  rythme. 

En  outre,  nous  avons  ajouté,  au-dessous  des  pre- 
mières mesures  de  chaque  morceau,  deux  lignes, 
celle  du  haut  indiquant  les  battements  de  la  maia 
droite,  et  celle  du  bas  les  battements  de  la  main 
gauche. 

L    —    RYTHME    SOFIAN 
Q  d  '       tell       ka 

Ij  J  J 

Le  rythme  nommé  par  les  Turcs  Sofiati  n'est  que 
le  dactyle  des  Grecs.  Voici  un  morceau  des  plus  carac- 
téristiques de  ce  rythme  : 


(J  = 


60) 


Chant  turc. 

Rythme  :  Sofian.  —  Musique  de  BIfat  Bey. 

Tnxtr 


Kar         li    da      ghi      ache  dim  guél      dir 


Rythme    \    i       \       i 


J J      >        ,J i 


A \ V- 


4- 


J l-^ 


4 — \ V- 


ach      ko  di 


na  duch  dum    guél      dim 

Insl. 

-F 


bain      ya     ré       bou     louch  doum  guél 

Inst. 


gui    bè       n        zi      mi     sol    dour      dim 


naz     li  dja    yir  den  ay  ril 


di 

{Coda) 


da    -   gh  la  ra     duch   dum  guèl     dim 


Traduction  : 

J'ai  gravi  la  montagne  neigeuse  et  >e  suis  venu, 

Je  suis  épris  du  feu  de  l'amour  et  je  suis  venu. 

J'ai  vu  ma  bien-aimée  et  je  suis  venu, 

Je  suis  devenu  amoureux  et  j'ai  perdu  la  couleur  de  mon  visage, 

Je  me  suis  séparé  de  ma  tant  gracieuse  aimée, 

J'ai  passé  les  montagnes  et  je  suis  venu. 


I.  L'.  Ictlr;  d  signiQe  dume,  et  la  lettre  (signifie  tek. 
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II.    —    RYTHME   SEMAÎ 


J  J  J 


Ce  rylhme  élaità  l'origine  à  l'état  ci-dessus;  c'était 
tout  à  fait  la  mesure  à  3  temps  de  la  musique  occi- 
dentale; 011  l'emploie  encore  aujourd'hui  sous  cette 
forme  lorsqu'on  veut  imiter  le  style  européen. 

Mais,  depuis  plus  d'un  siècle,  les  compositeurs  turcs, 
en  unifiant  deux  de  ces  rythmes,  ont  formé  un  seul 
rythme,  avec  cette  condition  que  les  deux  derniers 
temps  de  la  seconde  mesure  forment  une  césure  : 

,.   d  t  t  d  t 

ij         J         J         J         J 

C'est  ce  qu'on  appelle  maintenant  le  rythme  Yuruk- 
Sétnui;  mais,  pour  ne  pas  déranger  la  série,  nous  en 
parlerons  en  traitant  des  rythmes  de  6  temps. 


III. 


RYTHME    DUYEK 


Dans  le  sens  européen  du  mot,  il  n'y  a  pas,  dans  la 
musique  turque,  de  rythme  qui  soit  écrit  dans  la 

mesure  à  quatre  temps  (  7  ),  c'est-à-dire  avec  le  pre- 
mier temps  fort,  le  second  faible,  le  troisième  demi- 
fort  et  le  quatrième  faible. 
La  raison  en  est  que  les  Turcs  ne  voient  pas  dans 


ces  quatre  temps  l'allure  d'un  rythme  indépendant, 
parce  que,  d'après  leur  théorie  rythmique,  la  diver- 
sité de  l'accenlualion  des  temps  d'un  rythme  ne  suffit 
pas;  il  faut  encore  que  ces  temps  soient  de  dilTérente 
valeur. 

Cependant,  comme  dans  ces  derniers  temps  la  mu- 
sique européenne  s'est  très  répandue  à  Constantino- 
ple,  lorsque  les  compositeurs  turcs  veulent  écrire  des 
morceaux  dits  à  la  franque,  ils  composent  à  4  temps 
comme  en  lîurope;  mais  dans  ce  cas  on  dit  que  ce 
morceau  est  écrit  à  tempo  et  non  d'après  les  ous- 
souls  (rythmes  turcs). 

Le  rythme  turc  qui  peut  être  écrit  dans  la  mesure 

4 
de  r  est  ce  qu'on  appelle  Duyek,  dont  voici  les  batte- 


,    d  t  t  d         t 


Il  va  sans  dire  que  ce  rythme  est  tout  différent,  et 
que  l'allure  des  morceaux  européens  écrits  à  quatre 

4 
temps  -  ne  ressemblera  point  aux  morceaux  onen- 

4 
taux  écrits  dans  le  rylhme  Duyek.  Pour  en  donner 
une  idée  pratique,  nous  transcrivons  ici  la  musique 
d'une  chanson  historique  des  marins  turcs,  alors 
qu'ils  combattaient  en  1855,  avec  les  puissances  unies, 
y  compris  la  vaillante  armée  et  la  flotte  puissante 
des  Français,  sous  les  murs  de  Sébastopol  : 


Chaut  des  marins  turcs  devant  Sébastopol  (1855). 
Rylhme  ;  Duyek. 


Rythi 


Si  va.  s    to  pol     en     nun     dé  ya  ta  ni  gue  mi 


lé 


r  p  w  '  V  p  ^  r  '  V  p  ^  r 


a   ta .  r   is     la. m      to       pou    nou  yé  ri  gueuk,i  .   ni         1er 


Les  navires  qui  mouillent  devant  Sébastopol, 

Déchargent  le  canon  de  l'islam,  la  terre  et  le  ciel  tremblent. 

Dans  les  œuvres  classiques,  le  rythme  Duyek  prend  une  allure  be;iucoup  plus  caractéristique,  qu'on 
appréciera  dans  la  chanson  suivante  : 

Chant  turc. 

Mode  :  Adjem-Achiran.  —  Rylhme  :  Duyek.  —  Musique  de  Riza  Effendi. 


Rythme 


-V  p  '    r  '  V — p 


r — '^  r    p'   r 


EXCrcLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTW.WVAIRE  DU  CO.XSEIiVATOinE 


Fais'une  promenade  de  diverlissemenl,  ù  ma  chère  aimée;  \is  en  ce  moment  entourée  de  plaisirs. 
La  rî'union  des  musiciens  est  prête;  vis...  etc. 


Les  compositeurs  turcs  ont  employé  aussi  ce  rythme 
Ihiyek,  duns  un  mouvement  plus  lent;  quoiqu'il  n'y 
ail  rien  de  changé  dans  les  temps  constitutifs  du 
rythme,  sa  lenteur  lui  donne  toutefois  une  allure  par- 
ticulière; dans  ce  cas,  on  l'écrit  en  ,  et  nous  endon- 
4 

neronsun  exemple  plusloin  parmi  lasérie  des  rythmes 
à  huit  battements. 


IV. 


RYTHME    SUREYÏA    OU    TURC-AKÇAGHI 


Ce  rythme  n'était  pas  employé  parmi  les  Turcs  il 
y  a  une  cinquantaine  d'années.  Le  compositeur  bien 
connu  Hadji  Arif  Bey  l'a  employé  pour  In  première 
fois  dans  ses  ravissantes  compositions,  et  depuis  lors 
les  autres  musiciens  ont  écrit  plusieurs  chansons 
dans  ce  rythme  : 

-    d  t  t 

ij  j  ; 

Nous  reproduisons  ici  une  chanson  très  estimée  de 
l'inventeur  même  de  ce  rythme  gracieux  : 


Chant  turc. 
Mode  :  Hidjaz.  —  Rytlime  :  Sureyya   —  Musique  de  Hadji  Arlf  1 


ey    tché.r     .  hi  si    té 


-i-X 


-i- 


Rythme     <    >  i    > 

^  W  p  '^ — r 


m      gue 


1        di       li      na 


1—^ 


né   do     kou  nou   ma 
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né  do    kou 


O  monde  injuste,  ne  touche  pas  à  mon  cœur<jui  se  lamente;  je  suis  à  l'état  de  séparation,  ne  touche  pas  au  gémissement 
que  j'exhale;  ô  épée  du  chagrin,  tu  as  blessé  mon  corps,  soit;  mais  ne  touche  pas  à  mon  âme;  je  l'ai  promise  en  sacrifice  à 
ma  bien^imée. 


V. 


RYTHME    YURUK    SEMAI 


Comme  nous  l'avons  dit  plus  haut,  ce  rjllinie  est 
ainsi  conçu  : 

f.      d       t       t       cl       t 

4     J     J     J     J     J 

Pour  en  donner  un  spécimen,  nous  ne   saurions 
mieux  choisir  que  le  célèbre  chant  patriotique  qui 


était  très  en  vogue  parmi  les  jeunes-turcs  lors  de  la 
première  proclamation  de  la  Constitution  ottomane 
en  1876.  Après  une  courte  existence,  la  Constitution 
étant  resiée  lettre  merle,  il  ne  fut  plus  exécuté.  La 
2=  déclaration  de  la  Constitution  en  1908  tira  le  mal- 
heureux chant  d'un  silence  de  30  ans,  et  pendant  les 
jours  joyeux  qui  suivirent  la  date  du  10  juillet  1324 
(V.  s.),  on  n'entendait  dans  les  rues  de  Constanti- 
nople  que  ce  chant  si  original  : 


Chant  de  liberté  des  Turcs. 
Mode  :  Nihavend,  —  Rythme  :  Yurnk-Sémaï.  —  Musique  de  Rifat  1 


ey  vataney  umimuchfik  chaduhandanolbougune     a  lémios  mani  ya    ne 

(_J i-J-J l — L-|J 1     i    J U— ! ■ 


pertévèfchan   olbougune     a  lémi  os  maniya  -  né        perte  vèfchan  olbou  gune 


o  patrie!  ô  mère  tendre!  aujourd'hui  sois  joyeuse  et  riante  ; 
Répands  aujourd'hui  la  lumière  sur  le  monde  des  Ottomans;  etc. 


Il  y  a  une  autre  forme  de  ce  rythme,  qui  ne  diliére 
de  la  première  que  par  sa  très  grande  lenteur;  pour 
-cette  raison,  on  a  préféré  l'écrire  : 

g     d       t       t      d      t 

2     J     J     J     J     C 


I.a  musique  classique  n'a  pas  beaucoup  de  mor- 
ceaux écrits  dans  ce  rythme.  La  composition  sui- 
vante, due  à  Hadji  Saad-ouUah  Agha,  un  des  cham- 
bellans du  sultan  SélimllI,  est  un  chef-d'œuvre  dans 
son  genre  : 
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Aghir  Sémaï. 

Mode  :  Eéyali-Araban   —  Rylhrne  :  Senguine-Sémaî.  —  Musique  de  Saad-oullah  Agha. 


mi  ce  ri  que  ri     da  ni  tu    é 


Traduction  : 

Lorsqu'elledanae  avec  lant  de  grâce,  celle  belle  Égyplienue,  un  Gori  lui-même  (nom  d'un  ancien  monarque  de  ce  pays) 
oublierait  le  trône  d'Kgypte;  ii  esl  vrai  que  je  suis  prèl  à  abandonner  l'Abyssinie  à  son  unique  grain  de  beauté;  mais  dites-moi  : 
est-ce  que  ses  deux  yeux  noirs  ne  valent  pas  toute  une  Egypte  ? 
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Le  rythme  ~  prend  le  nom  particulier  de  Senguinc, 

qui  signifie  «  de  pierre  »  ;  le  motif  de  celle  dénomina- 
lion  esl  peu  intéressant  :  il  y  a  en  turc  un  proverbe 
qui  dit  :  <i  II  esl  lourd  comme  une  pierre  »,  lorsqu'on 
veut  parler  de  la  lourdeur  d'un  objet.  Ici,  on  a  voulu 
parler  sans  doute  de  la  lenteur  du  rythme,  et  on  l'a 
nommé  »  de  pierre  »  ! 

Le  morceau  ci-dessus  est  dans  un  mode  dont  nous 
n'avons  pas  expliqué  la  constitution  parmi  les  trente 
modes  cilés  plus  haut;  la  raison  eu  est  que  liiujati-Ara- 
banne  forme  pas  un  mode  indépendant,  et  il  esl  ranyé 
parmi  les  Choiibrs  (sections)  de  la  musique  turque. 

Il  nous  reste  à  expliquer  une  troisième  forme  du 

Chant 

Mode  :  Raste.  —  Rythme  :  Yuruk-Sémaï  { 


rylhinc  dont  nous  sommes  en  train  de  parler.  On 
l'appelle  également  Yiinik-Sémiii,  mais,  comme  ce 
rythme  est  au  contraire  assez  vif,  on  l'écrit  : 


f  I  f  I  r 


Dans  cet  étal,  le  rythme  turc  lessemble  assez  à  la 
mesure  de     de  la  musique  européenne;  cependant, 

o 

la  césure  d'une  noire  \#j  qui  est  à  la  fin  lui  donne 
une  couleur  particulière,  l'our  le  bien  apprécier,  nous 
niellons  ici  la  musique  d'une  chanson  très  pimpante 
du  gland  compositeur  turc  Dédé  Elfendi  : 

turc. 

si:  forme).  —  Musique  de  Dédé  Effeadi. 


Jiyth, 


yuzun    du    .     r,     dji  ha         m  mu  ne       ve       ri     ae 


de       .         n, 

i- 


"  P  P  V   ^irr'-r^'  P  P  ^  r   '  ^  p  p  n^ 


de       -  n,  fe  da       di      .       r       yo      lou  na  bou  dja      nu 


->-*— V 


-^ — I»,    I»    V 


r'—r — '-'  p  p  '  r 


r,      bi  li  mè.m,bou      ah! 


Traduction  : 
C'est  ton  visage  qui  éclaire  le  monde!  celte  àme  et  ce  corps,  je  les  sacrifie  pour  toi  ;  Pourquoi  ai-je  de  grands  soucis  de  toi? 
Est-ce  que  cela  vient  de  toi,  ou  de  moi,  de  mon  cœur?  Je  n'en  sais  rien,  ah  ! 


VI.    ^    RYTHME    DlîVIll-UI.NDl    OU    CHARKl-DUVEr.UI 

Voici  un  rythme  qui  est  très  original.  Si  nous  vou- 
lons employer  la  langue  des  anciens  pour  l'expliquer, 
nous  dirons  qu'il  est  fait  de  l'adjonction  d'un  pyr- 

rhique   (^J  J  J  j   et  d'un  spondée  \J  0).  On  l'écrit 
sous  cette  forme  : 


■^  /  ;  r  r  r  I 

C'est  un  rythme  très  ancien  :  on  n'en  connaît  pas 
l'inventeur.  Il  esl  venu  probablement  de  l'Inde, 
comme  le  prouve  son  nom  I)n:ri- Hindi.  «  cycle 
indien  ». 

L'exemple  qui  suit  est  aussi  un  chaut  ancien  dont 
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on  ne  connaît  pas  le  composileiir;  il  s'appelle  Eij-  1  à  ce  propos  un  souvenir  personnel  :  c'était  au  coin- 
gaziler,  «  0  guerriers!  »  Lorsque  les  troupes  turques  ;  niencement  de  la  gueiTe  turco-grecque  de  1896;  j'as- 
partent  pour  la  guerre,  il  est  d'usage  de  chanter  |  sislais,  dans  la  gare  de  Constanlinople,  au  départ 
cette  émouvante  mélodie,  dont  l'elTel  est  vraiment  [  d'une  division.  Ei/-gazUer!  commença,  el  j'étais  tel- 
grandiose.  Quand  les  voix  des  soldats,  accompagnées  j  lement  électrisé  que  je  ne  me  souviens  pas  d'avoir 
par  les  fanfares  militaires,  entonnent  ce  chant,  c'est  |  jamais  éprouvé  une  pareille  impression.  On  peut  dire 
un  moment  d'enthousiasme,  et  les  assistants  ne  peu-  1  que  ce  chant  est  pour  les  Turcs  ce  que  la  MarseiU 
vent  retenir  leurs  larmes.  On  me  permettra  de  citer  '  laisc  est  pour  les  Français.  Le  voici  : 

Chant  militaire  des  Turcs,  partant  pour  la  guerre. 
Mode  :  Isfahan.  —  Rvthme  ;  Dévri-Hindi. 


ey  ga  zi   le 


ri  yol  guea  run     du 

J^— ^ ^^ l 

-f f> # i- 


kalcéla    mè 


m,  bir  ya  nacè     .      ni  bir  dé  bè  .  n. 


O  guerriers!  le  signal  du  départ  résonne  de  nouveau  dans  ma  pauvre  tète;  les  montagnes  et  les  pierres  ne  peuvent  sup- 
porter mes  gémissements  ;  Restons  en  sûreté,  ma  bien-aimée,  toi  ici  et  moi  Ik  ! 


VIL 


RYTHME   AGHIR    DEVRI-HINDI 


Ce  n'est  autre  chose  que  le  rythme  précédent;  mais 
comme  il  est  très  lent  et  comme,  par  conséquent,  ses 
temps  constitutifs  sont  chargés  de  notes,  il  s'écrit 
ainsi  : 


Cependant,  l'elfet  pratique  de  cette  lenteur  sur  la 
mélodie  est  tellement  caractéristique  que,  pour 
mieux  en  faire  juger,  nous  mettons  ici  une  des  plus 
célèbres  chansons  de  la  musique  classique  turque  : 


Chant  turc. 
Mode  :  Chéhinaz.  —  Rythme  :  Agliir  Dévri-Hindi.  —  Musique  de  Déliai  Zadé. 


mi, 


1.  Les  sif  et  fa  f  (avec  un  dcmi-dicse)  qui  se  rencontrent  da 
iiètrumcnts  lempérOs,  il  faut  les  jouer  comme  un  ii  j  et/a^. 


orceau  signifient  qu'ils  sont  élevés  d'un  comma  de  Pylliagore; 
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Traduction  : 
Tu  n'as  pas  un  moment  pensé  à  me  faire  plaisir  malgré  mon  élat  d'affliclion,  ma  vie  !  mon  aimée,  hélas!  El  cependant  je  suis 
toujours  prêt  à  sacrifier  mon  àme  pour  toi!  Je  t'aiser\i  de  Hambeau,  les  rayons  de  mon  cœur  brûlant  devant  toi;  Tandis  que 
toi,  tu  as  laissé  brider  ma  poitrine  couverte  de  plaies  et  tu  as  fait  sécher  mon  sang! 


VIII.    —    RYTHME    MANDRA 

Le  nom  de  mandia,  qui  signifie  en  turc  «  la  berge- 
rie i>,  a  été  donné  à  ce  rythme  curieux,  parce  que  les 
bergers  de  la  Turquie  d'Europe,  qui  sont  pour  la 
plupart  des  Bulgares,  font  particulièrement  usage 
de  ce  rythme  dans  leurs  danses,  qu'ils  accompagnent 
toujours  des  sons  d'une  sorte  de  musette.  Voici  le 
rythme  dit  mandra  : 


-;//;/ 


Les  musiciens  turcs  qui  avaient'essayé  d'écrire  des 
airs  de  danse  dans  ce  rythme,  s'étaient  trompés  en 
le  transcrivant  dans  la  mesure  à  2/4,  croyant  que  les 
temps  constitutifs  en  étaient  ainsi  disposés  : 
,     d       d       t        d       t 

'^  r  /  /  ;■  / 1 

Par  des  recherches  minutieuses,  nous  avons  pu 
constater  que  le  véritable  rythme  mandra,  employé 
par  les  danseurs  bulgares,  était  sûrement  en  7/16. 
Nous  reproduisons  un  de  leurs  airs  de  danse  les 
plus  estimés  : 


Air  de  danse. 

Dans  le  rvthme  mandra. 


1.  J'ai  voulu,  comme  pour  les  autres  morceaux,  préciser  le  mouve- 
ment de  cet  air  ;  mais  j'ai  constaté  que  le  mouvement  le  plus  rapide 
du  métronome  de  Mai-tzel,  qui  est  208,  se  trouve  encore  trop  lent  pour 
chaque  double  croche  de  cet  air;  cependant,  j'ai  mesuré  le  temps  qui 


s'écoule  pendant  l'exécution  d'une  mesure  de  7/10  do  ce  morceau;  ce 
temps  était  éf;al  au  chiffre  44  ilu  métronome;  si  on  met  le  balancier 
sur  le  chilfre  42,  et  si  pendant  un  iic  du  métronomo,  on  osécute  une 
mesure,  on  est  alors  dans  le  vrai  mouvement  du  rythme  mandra. 
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IX. 


RYTHME    KATICOFTl 


C'est  aussi  un  rythme  inventé  et  employé  pour  la 
première  fois  il  y  a  une  cinquantaine  d'années,  dans 
la  musique  turque,  comme  le  rythme  Sureyyn,  par 
Hadji  Arif  Bey;  sa  forme  est  la  suivante  : 


g      d       t       t 

3  r  r  r-  I 

Voici  une  chanson  classique  composée  par  l'inven- 
teur lui-même  de  ce  rythme  : 


Chant  turc. 

Mode  :  Isfahan.  —  Rylhme  :  Eaticoftl.  —  Musique  do  Hadji  Aril  Bey. 


(«Itl38) 


■"— '-f — r 


Ti    ça 


ya  . 


-  g    ma 


Ne  tombe  pas,  ô  amoureux,  on  iliu-sion;  Désiilusionne-toi,  pas  d'union;  Ne  pousse  pas  des  gémissements  en  vain,  Désillu- 
sionne-toi, pas  d'union  1 


X.    —    BYTHME    DL'YEK    (2^  FOtlMEJ 

C'est  un  des  rythmes  les  plus  employés  de  la  mu- 
sique turque;  nous  en  avons  déjà  parlé  plus  haut, 
et,  pour  cette  raison,  nous  nous  contenterons  ici  de 
donner  sa  forme  lente,  qui  s'écrit  ainsi  : 


Le  morceau  suivant,  que  nous  avons  choisi  comme 


un  des  plus  caractéristiques  de  ce  rythme,  est  tir^ 
d'une  composition  classique  fort  longue  et  tout  à 
fait  inédite,  même  pour  les  musiciens  turcs,  nom- 
mée «  Kiari-Natik  »;  cette  composition  est  très  cu- 
rieuse :  dans  chacun  des  trente  vers  sur  lesquels  elle 
est  éciite,  on  cite  à  la  fois  le  nom  d'un  mode  musical 
et  celui  d'un  rythme,  et  la  musique  qui  y  est  adaptée 
exécute  en  même  temps  ce  mode  et  ce  rythme;  c'est 
pour  cette  raison  qu'on  l'a  nommé  ,Kiari-.\atil<,  qui 
signifie  œuvre  parlante.  Voici  le  morceau  dont  il 
s'agit  : 


Mode  ;  Huséjrnl.  —  Rythme 


Kiari-Natik. 

Duyek  (2=  forme).  —  Musique  de  Hatib  Zadé. 


—  ye 


kil    i         dji  ra 
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dou  .  r     ma        é         yi      le 


Traduction  : 

O  musicien!  change  la  lonalité  de  ton  morceau  dans  le  mode  Huséyni;  que  ton  rythme  soit  le  Duyek,  no  t'arn'te  pas   et 
divertis-moi! 


XI. 


RYTHUE   TCHIFTE-DUYEK 


Ce  rythme,  qui  peut  être  considéré  comme  une 
variété  du  rythme  précédent  Duyek,  est  cependant 
d'une  alhire  beaucoup  plus  caractéristique,  et  dans 
les  anciennes  compositions  des  Turcs,  il  est  employé 
de  préférence  au  Duyeli  (2"  forme),  à  qui  on  donne 
aussi  le  nom  Sade  Duyek  {Duyek  simple).  La  forme 
de  Tcidftc-Duyek  est  celle-ci  : 

„     d     t     t     d     d     t     d      t 


r  r  r  r  r  r  S  S 


Nous  donnons  ci-dessous  une  composition  tradi- 
tionnelle conservée  chez  les  Turcs,  qui  la  tiennent 
des  musiciens  indiens,  auxquels  ils  ont  beaucoup 
emprunté,  dans  les  siècles  précédents  ;  elle  est  com- 
plf'tement  inédite  en  Turquie,  et  les  rares  amateurs 
qui  la  possèdent  la  conservent  jalousement.  Je  dois 
ici  exprimer  ma  reconnaissance  à  mon  ancien  ami 
Ahmed  Avni  Bey,  sous-chef  de  l'exploilalion  au  mi- 
nistère des  postes,  des  télégraphes  et  des  téléphones, 
qui  a  bien  voulu  me  chanter  ce  morceau  précieux 
pour  que  je  puisse  le  transcrire.  Cette  composition 
s'appelle  Kakich,  qui  signifie  orn-  ment  : 


Le  Nakich. 

Mode  :  Besté-Nighiar.  —  Rythme 


ey  tah  ti    hé     za  ri 


Rythme     \i 


}    i     i     i iJ — ) J^>   I  J 1—-L-4 J i-1-4 JV- 


T — r 


-i-4- 


r   ^p"   f — r 


4 i- 


r— ^ 


;1    a      man  ya  ça  hi'b  el    a      man  ya  va      yi  vay 


a  ha  ah  ha       ya      rim     mi      ra 


o  ho  oh    ho      mi      rim    mi       ra 

FIJV 


VU  di  riv   vu     ba 


tché  rel    lé     lel     lé    lé  lel  lel  la 


té  rel  lé  lel  lé  lé  lel  lel  la  "la 


1.  NoiS  ne  pouvons  pas  traduire  les'paroles;  elles  doivent  i^lrc  écrites  en  langue  indienne  nommée  Ourdou, 
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XH. 


RÎTHME    AKCAK 


C'est  un  rythme  tout  à  fait  oriental  et  très  usité 
dans  les  chansons  turques  ;  il  est  composé  d'un  cho- 
riambe  et  d'un  trochée  : 


^  !  !  ^  r  ! 


On  voit  que  ce  rythme,  quoique  écrit  dans  la  me- 
sure de  9  8,  n'a  aucune  ressemblance,  au  point  de  vue 
purement  rythmique,  avec  la  mesure  de  9  8  de  la 
musique  européenne,  comme  on  en  jugera  d'ailleurs 
par  le  morceau  suivant,  qui  est  l'œuvre  très  fioûtée 
du  célèbre  compositeur  turc  feu  Zéquiai  Dédé,  mon 
professeur  de  musique  vocale.  Voici  la  chanson  dont 
il  s'agit  : 


[A  116) 


Chant  turc. 

Mode  :  Ouchak.  —  Rythme  :  Akçak.  —  Musique  de  Zéquiaï  Dédé. 


ah!    qui  mo  lour         zo 

J_JU_J > . 


f^yfme     \^ ,^ ^ 


ri    lé    ma    .     k  çou 

J A-.-J V- 


dou   na  reh  ya 


gue  lur    el  bé 

ga   mu    cha  di 


.  t    dé     zou     hou  ré 

i       fé       lé         qui  beu 


ne     "i     ce  hu 

-y,      lé  g;ué  lui         beu  . 


eu  mi      ka       dî 


-4- 

hak  ka  tef  vi 

> 

-p^ 

-^U 

zi    u 

mou         ri 

t,      né  é  lem 

tché 

^ui-U-^ii^*'  i^^^r  .ir   r  i- 1  fc=u^  ué-4^£±f^-bd 

qui  né  que  de  . 

-f«M- 

— h- 

r,   qui 

a   0>    F 

ceuzum  a 

ri  fi    ce 

nighou  . 

rr  Lf\ 

mi  dé  hu    ner 


yulé    gui     der 


Vous  qui  avez  essayé  d'atteindre  vos  buts  par  la  force  !  Il  faut  savoir  que  tôt  ou  tard  la  fatalité  doit  arriver  ;  laisse  tes  affaires 
h  Dieu  et  ne  t'inquiète  jamais  ;  écoute  ma  parole  avec  l'oreille  de  l'obéissance  si  tu  es  sage  ;  c'est  une_vérité  de  prendre  goCit  aux 
malheurs  d'ici-bas  ;  la  joie  et  les  afflictions  de  ce  monde  viennent  et  vont  ainsi  ! 
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XIII.    —    RYTHME   SOFIAN    (2*    FORMK) 

Entre  le  rythme  précédent,  nommé  Akrak,  et  le 
Sofinn  (2=  forme),  la  différence  est  délicate,  puisque 
celui-ci  aussi  s'('crit  en  9  '8  : 


-^^  r  r  S 


La  disposition  ci-dessus  des  durées  des  notes  et 
des  temps  forts  et  faibles  exerce  une  influence  très 
sensible  sur  l'allure  du  morceau  qui  sera  composé 
dans  le  rythme  Sofrrni  {2=  forme),  et  cela  assure  une 
dilTérence  bien  nette  entre  les  deux  rythmes;  on 
peut  avoir  une  idée  suffisante  de  ce  que  nous  avan- 
çons en  comparant  le  morceau  suivant  avec  celui 
qui  le  précède  : 


Chant  turc. 

Moile  :  Férahnaque.  —  Uythmii  :  Sofian  (2°  forme).  —  Musiqui^  fin  Déliai  Zadé. 

(A  200) 


né 
né 

-r^ 

' — p — s 

=^ 

77]  1 

=^ 

1            ~~ 

bir   na 
bir   na 

rr-r 

-     U 
-H 

-0^ 

=4= 

za 

za 

^ 

ri 
ri 

la 
la 

T 1- 

1— f 

^ 

i— ^ 

bèn 
bèn 

1— 

dé 
dé 

-< — 1 — 

— e»^ 

— I — t 

i  - 

i  - 

t 
t 

-J 

di. 
di. 

-1 — h 

n 

n 

1 — 

que 
que 

r^ 

n 
n 

di 
di 

-±i 

=^-4^ 

W'  d     j  j-^ j:i\ ,] — ^  j  j  j ^   1  \  ') — ^  tij.  j'\^^-r^.j  ij  j  j .  ! 

j 

né 
né 

quén 
quèn 

di 
di 

né 

ir 

mé 

di 

a  - 

k 

Je  n'ai  jamais  rencontré  seml)lable  ii  toi  ;  avec  un  seul  regard,  tu  m'as  fait  ton  serviteur  ; 

Je  ne  suis  pa»  ca/pable  de  deviner  ton  maléfice  ;  avec  uni  seul  regard  tu  m'as  fait  ton  serviteur. 


XIV.    —    RYTHME   EVFER 

Ce  rythme  est  très  peu  employé  dans  la  musique 
mondaine  des  Turcs  :  il  se  rencontre  plus  spéciale- 
ment dans  les  compositions  mystiques  que  les  der- 
viches tourneurs  exécutent  pendant  leur  danse  reli- 
gieuse. Voyons  d'abord  la  forme  de  ce  rythme  noble, 
auquel  on  donne  aussi  le  nom  ilevlcvi  evfiiri  (Evfer 
des  Mevlévrs)  : 


'^f    ^    n    n 


Le  morceau  ci-dessous,  que  nous  donnons  comme 
échantillon  de  la  musique  composée  dans  ce  rythme, 
est  tiré  d'un  A'iin  dans  le  mode  Souzidil,  de  mon  pro- 
fesseur de  chant  feu  Zéquiaï  Uéàs.  Le  mot  Alin,  qui 
signifie  «  usage,  coutume,  rite  »,  est  le  nom  donné 
aux  grandes  compositions  qui  sont  écrites  pour  être 
exécutées  pendant  la  danse  des  Mevlévis;  le  morceau 
suivant  en  est  la  4"  période,  qui  forme  en  même  temps 
le  finale  : 
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Mode  :  Souzidil.  —  Rylhyne  ;  Evfer.  —  Mii>iijuo  de  Zéquiaï  Dédé. 


Rythme 


A  hi  soûl      ta 

J J       /     J 


^—^-4 


J J      i       J 


-J-> 


«^ 

J           r.   .              1 

■  ■  r    1 

^    '     1   _ 

J     '        '— 

^ 

dja 

n,    1 

ma 

ni 

me    ni 

Ah!  sultan  bien-airaé!  sultan  bicn-aimé!  ah!  religion  de  mon  cœur  et  de  mon  âme  !  ah!  que  me  sert  la  vie?  que  me  sert 
mon  àme?  ah!  puisque  cent  fois  tu  Taux  mon  cœur,  mon  àme! 


XV.    —    RYTHME    AGHIR    AKÇAK 

C'est  essentiellement  le  rythme  expliqué  plus  haut 
sous  le  nom  akeak;  mais  comme  il  est  beaucoup  plus 
lent,  on  a  ajouté  le  mot  aghir,  qui  signifie  aussi  <■  lent», 
et  par  conséquent,  on  l'écrit  sous  cette  forme  : 


J,      d      d      t      d      t      t 

'^^  r  r  ^  ^  r  \ 

En  étudiant  le  morceau  suivant,  ou  aura  une  idée 
du  résultat  pratique  obtenu  par  le  ralentissement  du 
rythme  9,  8  en  9/4  : 


Chant  turc. 

Mode  :  Evidj.  —  Rythme  :  Aghir  Akçak.  —  Musique  de  Bifat  Bey. 


I.  Dans  ce  morceau,  entre  les  mt  et  les  falf  il  y  a  constamment  )  d'un  conima  de  Pylliagore  ;  à  l'ctal  ordinaire,  on  s.iit  qu'entre  mi  et 
l'intervalle  qu'on  appelle  apotome;  c'est  pour  cela  qu'à  l'armature  /'iifl,  il  y  a  l'intervalle  qu'on  appelle  limma.  Gepend.iiit  sur  le  piano  il 
les  fa  sont  précédés  d'un  dcmi-diésc,  qui  siguiûe  qu'ils  sont  plus  aigus   I  faut  les  jouer  comm"  fa  1,. 
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liiftlmic 


4-4 — ^ 


^^-l 


4 1—^ 


i    i   i 


r  '  '  f    r 


Traduction  : 
Le  fou  de  Ion  amour,  ô  ma  bicn-aimée  qui  as  la  face  semblaljle  à  la  pleine  lune,  a  brftlé  mon  corps  et  l'a  jeté  au  vent;  toute 
ma  patience  a  été  perdue;  il  est  impossible  de  ne  pas  s'enflammera  ton  feu,  ô  ma  Ijien-aimée!  Et  cependant,  ce  feu  a  brûlé  mon 
corps  et  l'a  jelé  au  vent. 


XVI.    —   RYTHME    DJOURDJOUNA 

Voici  un  rythme  très  original;  il  est  généralement 
employé  dans  les  danses  populaires  de  certaines  pro- 
vinces de  l'Asie  Mineure,  habitées  par  les  Kurdes  et 
les  Arméniens.  Sa  forme  véritable  est  celle-ci  : 

10      d       d        t        d        t        t 

Pierre  Aubry  n'a  pas  bien  saisi'  ce  rythme  et  l'a 
confondu  avec  le  rythme  nommé  Yuruk-Sémai.  En 
outre,  il  a  dénaturé  le  Yuruk-Sémaï,  qui  est  : 


(3  II  l  lu  L 


comme  nous  l'avons  vu  plus  haut,  en  le  mettant 
sous  cette  forme  : 


;•  /  r  /  r 


Les  Turcs  et  les  Arméniens,  à  qui  P.  Aubry  aurait 
demandé  les  rythmes  turcs  insérés  dans  son  ouvrage, 
n'ont  jamais  eude  rythme  présentantlaformecurieuse 
ci-dessus. 

A  cette  occasion,  nous  rappelons  que  le  Djourdjouna 
est  un  rythme  digne  d'attirer  l'attention  des  compo- 
siteurs occidentaus,  auxquels  il  peut  procurer  de 
nouvelles  ressources. 


(1)      ( 


Mode  :  Souzinaque.  —  RyLhn 

«Hz  208) 


Chant  turc. 

f!  :  Djourdjouna. 


Musique  di'  Hadji  Arif  Bey. 


Ri/thi, 


Pa  pou  Cl    na  1      r  me  cuze  re     é      yi 


y^ 


ha  Kio   !   di  ré   hi 
mak  çou     dou  na   na 


1.  Cf.  te  Hyt}ime  toniqw  dam  la  poésie  Ulurgi/jne,  etc.,  p.  44. 
Cop'jriijhl  hy  Librairie  Delagravc,  I9SI. 
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mo  Inn    dje    fa 


Pour  pouvoir  réussir  à  baiser  tes  pieds,  ô  mon  aimée  !  ton  amoureux  à  force  de  pleurer  est  derenu  poussière  sur  ton  cliemin, 
ô  vexatrice!  es-tu  l'ennemie  de  ton  amoureux?  Est-ce  que  tu  es  parvenue  ainsi  à  ton  but? 


XVII. 


nYIUMli:    AKCAR-SEUAl 


Théoriquement,  c'est  le  même  rythme  que  le  Djourdjoiina,  avec  celle  différence  que  Akçak-Sémaï  est 
deux  fois  plus  lent;  mais,  en  pratique,  l'effet  de  ces  deux  rythmes  est  tellement  différent  que,  même  les 
musiciens  turcs  qui  jouent  et  qui  chantent  selon  l'ancien  système,  sans  connaître  la  notation  musicale,  ne 
voient  aucune  ressemblance  entre  eux  : 


r  S  \  r  r  S 


Comme  spécimen  de  ce  rythme,  je  ne  saurais  choisir  un  morceau  plus  caractéristique  que  celui  qu'a 
composé  mon  cher  ami  H.  Saad-ed-din  Bey  et  qui  est  publié  dans  le  n°  13  du  Chchbal  (Illustration  ottomane) 
du  1/14  octobre  1909;  nous  sommes  obligé,  par  suite  du  manque  de  place,  de  reproduire  seulement  la 
première  partie  de  cette  remarquable  composition  : 


Mode  :  Séghiati. 

■A  128 


Saz  Sémaïci. 

Rythme  ;  Akçak-Sémaï.  —  : 


iqiie  de  H.  Saad-ed-din  Bey. 


XVIII.    —    RYTHME    .AGHIR    AKÇAK-SÉMAÏ 

C'est  le  même  rythme  que  le  précédent,  mais  d'une  lenteur  beaucoup  plus  sensible;  aussi  l'écrit-on 
comme  il  suit  : 

^f,     d       d      t      d       t       t 

T  r  r  r  r  r  •  I 

Si  on  compare  le  morceau  suivant  avec  celui  qui  le  précède,  on  peut  reconnaîtrejpourquoi  les  composi- 
teurs turcs  ont  considéré  ces  deux  rythmes  comme  distincts  l'un  de  l'autre  : 


1.  Cliatiue  temps  de  ce  rytlime  qui  vaut  une  double  croche  est  plus  rapide  que  le  degré  206  du  métronome;  comme  ce  degré  indique  au. 
lélronomc  la  vitesse  la  plus  grande,  nous  sommes  obligé  de  le  marquer.  Nous  rappelons  cepeudaat  que  le  morceau  précédent  doit  être  joué 
ncure  plus  vite. 
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Chant  turc. 

Mnilc  ;  Gulizar,  —  Rythme  :  Aghlr  Akçak-Sémaî.  —  Musique  de  T.  Isaac. 

(J-   80) 


1  di        gheu  gheuynumu  zu  dja 


mi  yé.  1  lé  lèl 


iit  ■,  rTf  j 

^ 

^ 

^T' fr   i 

i>  rTf  1 

^ 

=p=Pl 

rAf».  .■ 

*■ 

-TO * 1—3 — '■ 

yél  lé  Iç 

-4— 
1  lèl 

lèl 

le       1, 

yél  lé  le    : 

1   i—i .  r^ 

— \— 
lèl 

lè    1  1 

ala^  r   l' 

■  û    i     t--  00h»m.. 

1 

tns 

'                1 

. 

ri  a  hi  bé  li    ya  ri   mè.     n 

Traduction  : 
Je  suis  épris  d'une  jeune  tille  qui  marche  avec  tierté;  je  suis  tomlié,  en  pensant  à  ses  cheveux,  comme  dans  un  piège;  yèl  lè 
lèl  yè  lè  lèl...  etc. 


XIX.  —  RYTHME  FAHTÉ 

Le  mot  Fahlê  vient  de  Fahti,qm  signifie  en  persan 
l'oiseau  qu'on  appelle  la  tourterelle.  D'après  les 
anciens  traités  persans,  ce  rythme  serait  établi  en 
imitant  le  chant  de  cet  oiseau.  Cependant,  entre  le 
rythme  de  ce  nom  chez  les  Persans  et  celui  des  Turcs 
il  y  a  une  grande  dilTérence;  celui  des  Turcs  a  la 
forme  ci-contre  : 


,0     d        d       d       t       t       t      d      t       d        t        t        t 

'^  r  !  S  r  r  r  m  S  S  !  \ 

Le  morceau  suivant,  fort  estimé  des  Turcs,  est  la 
première  partie  d'une  œuvre  classique  due  à  l'un  des 
Khans  de  la  Crimée,  nommé  Gazi-Guiray  Khan,  qui 
régna  depuis  l,^87jusqu'à  1607,  lorsque  ce  pays  était 
sous  la  domination  des  Turcs. 


Péchrev. 

Mode  :  Huzzam.  —  Rythme  :  Fahté.  —  Musique  de  Tatar  Gazi-Guiray  Khan. 

(J-44) 


XX.    —   HYTHME   LENK-FABTÉ 

Ce  rylhme  a  une  allure  très  curieuse  ;  aussi  l'a-l-on 
surnommé  Icnl;,  qui  signifie  boiteux.  Voyons  d'abord 
la  forme  de  ce  rythme  : 


^  r  r  r  r  r  '  \ 


En  effet,  après  le  tek  qui  dure  une  blanche  pointée 

(J.),  l'arrivée  d'une  noire  \J),  relativement  trop 
courte,  donne  à  ce  rythme  une  espèce  de  claudica- 
tion, qui  est  toutefois  très  bien  ordonnée  dans  son 
ensemble,  comme  on  va  en  juger  par  le  morceau 
suivant  : 
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Nakisch. 
Mede  :  Neva.  —  Rythme  :  Lenk-ralité.  —  Musique  de  Baouf  Yekta  Bey. 

J  r  92 


bou  bé 


nigam 


Tradactlon  : 
O  rossignol  printanier!  quelle  est  la  cause  de  tes  chansons? 
Est-ce  la  rose  qui  t'oblige  à  m'adresser  des  plaintes,  à  moi  qui  suis  ami  des  chagrins? 


XXI. 


RYTHME    FnENK-TCHl.NE 


Avant  de  donner  les  explications  historiques  con- 
cernant ce  rythme,  écrivons  d'abord  sa  forme 
usuelle  : 

j,     dddddldtd        t       d       t 

-^  ^  f  ^  f  ^  ^  ^  r  !  !  !  !\ 

Frenk  est  le  nom  donné  par  les  Orientaux  aux 
Européens  en  général  :  «  franc  »,  et  tchinc  est  une 
particule  persane  employée  dans  des  mots  compo- 
sés et  qui  signilie  «  qui  recueille  ».  Or  le  nom  de  ce 
rythme  montre  qu'il  est  emprunté  aux  Européens; 
mais  comment?  Je  me  suis  adressé  aux  vieux  pro- 
fesseurs de  musique  turcs  pour  en  connaître  la  rai- 
son. Un  seul  d'entre  eux,  mon  professeur  de  musique 
vocale,  Zéquiai  Dédé,  m'a  raconté  une  histoire  que 
je  reproduis  ici  : 

Sous  le  règne  du  sultan  Soliman,  une  compagnie 
de  célèbres  musiciens  français  était  venue  pour  la 
première  fois  à  Constantinople.  Le  sultan,  amateur 
de  musique,  voulut  l'entendre;  pendant  le  concert, 
ces  musiciens  exécutèrent  un  morceau  à  trois  temps 
bien  rythmé,  dont  le  motif,  de  temps  en  temps  renou- 
velé, était  de  cette  forme  : 

rr  irri 


Elle  attira  l'attention  du  sultan,  qui  ordonna  aux 
musiciens  du  Palais  de  bien  retenir  ce  rythme  «  à 
la  franc  ",  et  de  composer  des  airs  dans  ce  rythme. 
Un  des  musiciens  turcs,  dont  on  ne  connaît  pas  le 
nom,  s'inspiraiit  de  l'œuvre  exécutée  par  les  artistes 
français,  constitua  un  rythme  auquel  il  donna  le 
nom  de  Frcnk-tchine,  et  composa  dans  ce  rythme 
plusieurs  morceaux  qui  plurent  beaucoup  au  sultan. 

Lorsque  j'ai  entendu  cette  histoire,  Je  n'ai  pas  cru 
tout  d'abord  à  son  authenticité.  Quelques  années 
après,  j'ai  lu  dans  un  ouvrage  que  je  possède  la  cu- 
rieuse anecdote  qui  suit  : 

c<  François  P'',  en  1543,  envoya  à  Soliman  l"  un 
corps  de  musiciens,  les  plus  habiles  qu'il  y  eût  alors 
en  France,  croyant  lui  faire  grand  plaisir;  ce  prince 
les  fit  jouer  plusieurs  fois  devant  lui,  leur  fit  beau- 
coup de  compliments,  les  combla  même  de  présents; 
mais  il  leur  enjoignit,  sous  peine  de  la  vie,  de  sortir 
de  ses  Etats  dans  le  plus  court  délai.  Après  les  avoir 
entendus,  il  s'était  senti  tellement  ému  ,  qu'il  avait 
Cl  aint  qu'une  pareille  musique  parvint  à  énerver  son 
àme  guerrière  et  produisit  le  même  effet  sur  son 
peuple'.  » 

Après  la  lecture  de  ce  passage,  j'ai  cru  à  l'histoire 
racontée  par  mon  professeur.  Je  ne  sais  si  les  musi- 
ciens français  modernes  trouveront  quelques  traces  de 
leurs  anciens  airs  exécutés  devant  Soliman  I"'  dans 
l'œuvre  classique  que  nous  donnons  ci-dessous  : 


Cf.  Histoire  abv. 


de  la  ynustque  ancienne  et  moderne,  par  Olivier  Aubort,  Paris,  lSi7,  page  23. 
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Kiari-Natik. 

Mode  :  poucéllque.  —  Rylhmo  :  Frenk-tchine.  —  Musiquo  Je  Hatib  Zadé, 


(Jr60) 


renk   fchi 


n,      gue 

Tradnction  : 


Sur  le  double  menton  de  mon  aimée  il  ne  reste  plus  de  place  pour  le  baiser;  ses  cheveux  bouclés  l'ont  rendue  si  pareille 
la  franque  ! 


XXII.    —    EYTHME   TCHENBER 

C'est  un  rythme  emprunté  aux  anciens  Persans. 
Cependant  les  Turcs  modernes  y  ont  apporté  quel- 
ques modifications  et  l'ont  employé  sous  celle 
l'orme  : 


^ddtdddtttdtdtdt 

On  ne  sait  pas  pourquoi  on  a  donné  le  nom  'de 
tchenbcr,  qui  signilie  code,  à  ce  ryllime,  dont  voici 
un  morceau  qui  caractérise  mieux  son  allure  : 


r-:2 


Murabba. 

Mode  ;  Hidjaz-achlran.  —  Rythme  :  Tchenber.  —  Musique  de  Zéquiaï  Dédé. 


W      (J  =  12) 


ey     le 


I.  Ici,  il  faudrait  .'onricr  la  valeur   niélroMomique '.d'une  blanche  qui  est,  l'unilé  de  ce  rythme;  mais 

mmes  obligé  d'indiquer  la  valeur  de  la  noire  dans 


pas  de  degré  plus  lent  que  io,  et  qu'il  faut  ici  30, 

y=3c). 


[é  -Ti)  signifie 
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rim  eum  .  rumama  n      é     fèn      di  ma   ma  n  vayihéyidja  nem 


XXII''''.    —   RYTUSIE    AGllIR    TCHENBER 

Commejson  nom  le  désigne,  .Ig/aV  Tchcnhcr,  «  Tchenber  lent  »,  n'est  autre  que  le  Tchenber  précédent, 
mais  dans  un  mouvement  beaucoup  plus  lent  qu'on  est  obligé  d'écrire  sous  cette  forme  : 


rrrf'rr 


o  o  o  o  o  o 


^^^^\ 


Par  suite  de  la  lenteur  excessive  de  chaque  battement  qu'on  écrit  avec  une  ronde,  les  musiciens  turcs 
considèrent  comme  très  difficile  de  composer  un  morceau  dans  ce  rythme;  celui  d'entre  eux  qui  réussit 
à^en  composer  un  est  rangé  parmi  les  plus  habiles  compositeurs. 

Murabba. 

Mode  :  Evidj.  —  Rylhnio  ;  Aghir  Tchenber.  —  Musique  de  Raouf  Yekta  Bey. 


-\ \—\ \ \ \ ï \ \. \ \ \- 


4 ^ i — h 


^Jr^ 


da  mi  dé 


n,         eu     mu  ru       mu    dja       ni        ma 


nama-       n,        far  colou 


no  ma  .  z, 
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da    mi  de 


Traduction  : 

Les  boucles  de  ses  cheveux  noirs,  qui  sont  tombés  sur  son  visage  parsemé  de  grains  de  beauté,  ressemblent  à  un  pièg<! 
dans  lequel  se  trouvent  des  grains  pour  attirer  les  oiseaux  ;  de  même,  autour  de  ses  cheveux,  U  y  a  beaucoup  d  amoureux  attires 
par  cet  élégant  piège  ! 


XXIII.    —    RYTHME    CHARRI    DÉVRI-REVANI 

Comme  son  nom  le  désigne,  ce  rythme  est  spécia- 
lement employé  dans  les  chansons  turques  qui  s'ap- 
pellent Vhaiiii  et  de  là  vient  son  nom,  qui  signifie  : 
rythme  de  Devii-Révan,  destiné  aujc  chansons.  En 
-voici  la  forme  : 


,^  d    t     t    d     t     t    d   t     d    t     t    d    t    d    t     t 

Si  on  met  de  côté  les  trois  noires  qui  se  trouvent 
au  commencement  du  rythme,  on  voit  que  le  reste 
se  confond  avec  le  rythme  appelé  Duyek,  répété  deux 
fois  et  demie. 


Chant  turc. 

Modo  ;  Mahour.  —  Rythme  :  Charki  Dévri-Révani.  —  Musiqufde  Zéquiaï  Dédé. 


:Jr66) 


Traduction  : 

Ah!  si,  par  hasard,Uu  voulais  savoir  ce  dont  souffre  mon  cœur  inquiet?  Et  cependant,  tu  me  blesses  toujours  par  ton 
Tegard  d'une  expressionjsi  gracieuse!  Si  tu  veux  vraiment  te  venger  de  ton  pauvre  amant?  voilà  mon  cœur  et  voilà  toi!  je  ti' 
l'abandonne  et  je  me  retire  ! 


XXIV.    —    RYTHME   DÉVRI-RÉVAN 

Au  contraire  du  précédent,  ce  rythme  n'est  point 
■employé  dans  les  chansons.  La  raison  de  cet  exclu- 


sivisme est  qu'il  a  une  allure  incompatible  avec  les 
sentiments  populaires  qui  tendent  le  plus  souvent  à 
la  joie  ou  à  la  tristesse,  tandis  que  ce  rythme  a  un 
mouvement  à  la  fois  noble  et  mystique  qu'on  aurait 
vainement  cherché  dans  les  autres  : 
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,,      d        d      t       d       t       t 

F  r-  C  r  r-  r  ^  I 

La  plupart  des  danses  religieuses   des   derviches 


tourneurs  s'exécutent  sur  ce  rythme,  durant  la  pre- 
mière période,  et  c'est  pour  cela  que  nous  avons 
choisi  le  morceau  ci-dessous,  qui  est  l'un  des  plus 
brillants  de  leur  répertoire  : 


'Aiin. 

Mode  ;  Neva.  —  Rylhme  ;  Dévri-Bévan.  —  Musique  de  Dédé  Effendi, 


(A  132) 


é.y  tédjélli    guia  hi  dja    ném      rou     ^ 


yi     tu 


vé  y  di  lètn  ra    mey    liqul       li  sou 


yi      tu 


hé    yi   hé     yi  hey     ya 


ri    ya     ri     ya  n    me. 


Traduction  : 
Oh!  où  est  le  lieu  de  l'apparilion  Je  mon  âme?  C'est  ton  visage!  oh!  vers  qui  mon  cœur  est-il  attiré  tout  entier?  C'est  vers  toi. 

XXV.    —   RYTHME    DÉVRI-QUÉBIR 

11  y  a  deux  formes  de  ce  rylhme,  dont  le  nom  signifie  (jrand  cycle.  Nous  étudierons  d'abord  la  première 
forme,  qui  est  celle-ci  : 

j4ddld      tdtdtldtdtdt 

Comme  celte  forme  de  Dévri-Québir  est  exclusivement  employée  dans  les  «  'Aiin  »  des  derviches  tour- 
neurs, le  spécimen  suivant  de  ce  rythme  est  naturellemenf'choisi  parmi  leur  musique  particulière  : 

'Aiin. 

Mode  :  Nuhufte.  —  Rythme  :  Dévri-Québir.  —  Musique  de  Chéyda  Hafiz. 


(J=  66) 


dé  ri  di  lu  dja.  n,    -  ha       né      que  ri  di 

%'^'««  1  -i — l-r — ^^^^^^p-: — p — j^p 'Y~r 


-r— 'TT~r r — '—r 


her    du 


ne      que  .       n  ai 


iirsrontE  de  la  musique 
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ti  bé   li    ya       ri 


Traduction  : 

Dans  le  cœur  H  il;uis  ViiuiG  tu  as  pris  oiilin  ta  piaco  !  tu  as  roussi  enfin  îi  les  ruiner  tous  les  doux  ! 

XXVI.    —    RYTHME    UÉVni-OUKBIR    (2"    FORME) 

La  deuxième  forme  de  Bévri-Québir  est  ainsi  constituée  : 

,  i  d    d    t    d    t     d      t     d    t    t   (l    t    ri    t   d    t 

Le  Péchrev,  sorte  d'introduction  musicale  aux  concerts  classiques  orientaux,  dont  nous  ne  donnons  ci- 
nprès  que  la  première  partie,  est  une  des  œuvres  les  plus  brillantes  de  mon  ami  le  D''  Soubhi  Bey,  qui 
passe  très  justement  à  Constantinople  pour  le  meilleur  compositeur  en  fait  de  musique  classique  turque. 


Péchrev' 

Mode  :  Hidjaz-Achiran.  —  Rythme  Dévrl-Québir  (2*  fo 


—  Musique  du  Dr  Soubhi  Zuhdi  Bey. 


^y"""'  Uni  f — i  r  'p^  °  -     — ^"^ ^p  >  f 


XXVIL  —  RYTiiMii  fre.\gui-fi':ri 

Le  rythme  F/^ri  proprement  dit  sera  expliqué  pro- 
chainement parmi  les  rythmes  qui  sont  composés  de 
16  battements.  Quant  au  rythme  Frenghi-Féri,  dont 
le  nom  signifie  Féri  à  la  franque,  il  est  conçu  de  la 
manière  suivante  : 


d      d      d      d      d      t 


d       t 


-  n  n  n  :n  !  !  !  ! 


Si  on  étudie  attentivement  la  constitution  de  ce 
rythme,  on  devine  la  cause  de  sa  qualification  «  à  la 
franque  »  ;  il  suffit,  en  effet,  de  se  rappeler  les  expli- 
cations historiques  que  nous  avons  données  à  l'oc- 
casion du  rythme  Frenk-Tchine,  et  de  comparer  le 
commencement  de  ces  deux  rythmes;  on  reconnaî- 
tra ainsi  dans  le  Frenghi-Féri  l'influence  du  rythme 
à  3  temps  des  musiciens  français  envoyés  par  Fran- 
çois !"■  à  Constantinople. 


Murabba. 
Férahféza.  —  Rythme  :  Frenghi-réri.  —  Musique  de  Dédé  Effendi. 


(Je  40) 


Rythme 


\.  Ce  Fécbrev  est  intitulé  par 


iipiisiteiir  Aulaijoroian,  qui 
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D.1      ma         gué  gué  gué      tchidi 

Traductioa  : 
O  mon  aimée  q^ui  as  les  soarcils  courbés  !  la  tlèche  de  Les  cils  a  transpercé  mon  àme  !  ya  la  va  la...  etc. 

XXVIII.    —    RYTHME    UOUHAUMËCE 

C'est  un  des  rythmes  les  plus  estimés  ehez  l«s  Turcs  par  suite  de  son  allure  courante;  la  musique  clas-      ' 
sique  en  fait  beaucoup  usage  dans  ses  meilleures,  compositions  : 

ddtdtddtdtdtdtdtdtdt 

Il  est  difficile  de  savoir  pourquoi  on  a  donné  le  nom  de  Mouhammèce,  qui  signifie  en  arabe  «  composé  de 
cinq'^paTties  »,  à  ce  rytbme,  dont  les  battements  sont  au  nombre  de  16,  nombre  indivisible  par  5. 
Voici  pourtant  un  morceau  des  plus  originaux  composé  dans  ce  rythme,  d'allure  aisée  : 

Murabba. 

Mode  :  Bidjaz.  —  Rythme  ;  Mouhammèce.  —  Musique  de  Halil  Efiendi. 

(Jr  44) 


ça    ridja 


JIISTOlItlî  DE   LA   MVSIQUE 
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US    tu   né 


Traduction  ; 


Lorsque  la  sueur  de  ses  cheveux  tombe  sur  la  joue  de  mon  aimée,  cela  me  fait  supposer  que  c'est  comme  si  la  rosée  tombait 
sur  la  rose  riante  qui  est  nouvellement  éclose  ! 


XXIX.    —    RYTHME    FÉIII, 

Le  mot  Fi'ri,  qui  signifie  branche  ou  dérivé,  a  été 
donné  à  ce  rythme  par  suite  de  sa  dérivation  du 
rythme  niouhamméce;  pour  la  même  raison,  on  l'ap- 
pelait auparavant  Féri-motihammècc. 

En  effet,  il  est,  en  quelque  sorte,  une  variété  de 


celui-là,  tout  en  présentant  une  différence  sensible  et 
assez  minutieuse  : 

,(,     d    d     t     (1     t    d     t     d     t    d-    t    d    t     d     t 

Le  morceau  suivant  montrera  suffisamment,  à  qui 
voudra  l'étudier,  la  différence  qui  existe  entre  le 
Mouhammèce  et  son  dérivé  le  Féri  : 


(clr40) 


Murabba. 

Mode  :  Eardjagar.  —  Rythme  :  Péri.  —  Musique  de  Zéquiaï  Dédé. 


man  a         ma.         na  ma       n,  ya 


ri      né    •  li  ni   de.      ,  n. 

Traduction  : 

Je  me  plains,  ô  mon  cœur  !  de  ses  cheveux  noirs  !  ah  !  si  je  pouvais  te  débarrasser  de  la  main  de  ces  ennemis  perlides  ! 
Kegaide  une  fois  mon  état  de  ruine  I  je  suis  devenu  comme  un  fou  en  supportant  ses  rudesses! 
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XXX. 


RYTHME    BEREFCHAN 


Ce  rythme,  qui  est  run  des  plus  anciens  des  rythmes 
orientaux,  se  trouve  exposé,  sous  le  nom  de  Sakili- 
Evel  (Cycle  premier  lourd),  dans  les  traités  arabes 
écrits  depuis  la  moitié  du  xviii"  siècle  de  J.-C.  Les 
Persans  lui  ont  donné  ensuite  le  nom  de  Véréchan; 
il  se  représentait  ainsi  : 

Tf  ^ \^  r  r  ^  ^  r  m 


Les  Turcs  ont  changé  le  nom  de  Vcn'chan  en  Béréf- 
chan,  tout  en  apportant  au  rythme  certaines  modifi- 
calions  qui  l'ont  conduit  à  celte  forme  : 
lodtdtddlddtdtdt 

'■^  °_^  ^  f  ""  f  f  ^  r  °  ^  r  ^  ^  \ 

Voici  un  morceau  construit  sur  ce  rythme  et  remar- 
quable à  deux  points  de  vue  :  l'un  par  suite  de  sa 
concordance  parfaite  avec  le  rythme,  et  l'autre  par 
suite  de  sa  gamme  de  sol  mineur  qui  a  constam- 
ment son  quatrième  degré  sur  un  do  dièse  : 


Murabba. 

Mode  :  Néïécère.  —  Rythme  :  Bérèfchan. 


Musique  de  Hafiz  Effendi. 


Traduction  : 
Serail-co  vrai  qu'elle  a  di's  connaissances  intimes? 
Elle  est  gracieuse,  cela  est  reconnu,  mais  a-l-elle  de  la  fidélité? 
Ya  la  va  la...  etc. 


XXXI.    —    RYTHME   NIM    DÈVRE 

Le  .Vi'm  Drvre,  qui  signifie  «  demi-cycle  »,  est  un 
rytlime  ainsi  conçu  : 


d     t 


Comme  on  le  voit,  ce  rythme  provient  du  rythme 
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Lt'vri  Québir  (2"  forme),  en  suppriniaiil  an  milieu  5  baltements  (2  rondes  et  1  .blanche);  par  suite,  ^  étant 

9 
devenu  -,  il  faudrait,  me  dira-t-oii  peut-être,  citer  le  Nim  Dèvre  parmi  les  rythmes  composés  de  9  batte- 
ments; mais  j'ai  préféré  le  mettre  ici  pour  qu'on  le  trouve  après  avoir  étudié  le  Dt'vri  Qucbir  (2'  forme). 

Murabba 
Mode  :  Béyali.  —  Rythme  :  Nim  Dévre.  —  Musique  de  Nazim. 


J=  40 


yar   ta  ra   . 


bich 


mi  di 


hey  dja        nim 


Traduction  : 
Cène  sont  pas  des  coupes  de  vin,  mais  ce  sont  des  roses  du  jardin  de  gaieté  qui  sont  écloses  maintenant;  ô  ma  belle  qui  as  la 
bouche  jolie  et  petite  comme  un  calice  de  rose  !  pourquoi,  nous  aussi,  ne  pas  rire  et  nous  divertir  maintenant? 

XXXII.    —    RYTHME    EVSATE 

C'est  un  rythme  très  ingénieusement  constitué;  les  derviches  en  font  usage  pendant  leur  cérémonie 
sacrée  et  en  sont  extrêmement  enthousiastes  : 

26      d        '        <1        t      (1      t      d      d      t       d       t      d      d 

^  !  !  !  ^  ^  ^  ^  ^  ^  !  :  n  \ 

Quoique  le  rythme  Emile  soit  rarement  employé  dans  la  musique  profane  des  Turcs,  la  chanson  sui- 
vante en  est  un  spécimen  ancien  dont  on  ne  connaît  pas  l'autenr  et  qui  est  écrite  dans  un  style  purement 
classique.  C'est  pour  cela  que  nous  l'insérons  ici. 

Chant  turc. 

Mode  -.Chéhinaz.  —  Rythme  :  Evsate.  —  Musique  de  ***. 


a  h.'nidjécé  .  vi  mé  yé 

Ryfkme  \-^^:hr^ — ^. — ^-^ 
^^  y  ^  i  f i ï 


r — ^ 


yi-mdo.    cela    ra  man     a 

J^ J i— 


+ 


-M- 


.•<^ci;::^!™ub:;;^l";f^;;r3o/!"''"'^  ""^  '^  '"'  "'-•"'"''""  —''-  "^""«°-'  -"-  ""-'■""-  --p^-^  -^"^' 
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ma.n,  ete  pa 


O  mes  an 
autour  d'elle 


fi       n,     da  a  li     var 

Traduction  : 
.13  !  esl-il  possible  que  je  ne  l'aime  pas?  Elle  a  une  sr.lce  loule  particulière  ;  sur  sa  joue  les  roses  sont  ouvertes  et 
il  y  a  des  grains  de  beauté  ! 

de  VEvaiiif  sous  une  forme  peu  serrée.  Il  est  assez 
malaisé  de  battre  ce  rythme  par  suite  de  la  difficulté 
de  mesurer  la  durée  de  temps  si  longs  ;  aussi,  lorsque 
certains  débutants  chantent  un  air  dans  le  rythme 
Dévri-Hévan  (2*  forme),  comme  ils  ne  peuvent  pas 
bien  le  battre,  ils  battent  le  rythme  Evsatc  en  substi- 
tuant chaque  noire  du  Dévri-Révan  (2=  forme)  à  une 
croche  de  l'Evsate. 


XXXIII.    —   RYTHME    DÉVlil-RÉVAN    (2«    FORME) 

Voici  un  rythme  dont  l'usage  est  des  plus  rares 


t      t 

o    o 


Il  est  d'ailleurs,  en  quelque  sorte,  le  redoublement 

Kiari-Natik. 

JIoJc  ;  Hidjaz.  —  Rythme  ;  Dévri-Révan  (2=  h 

(J  =  i04) 


■  Musique  Je  Itri. 


te  ne       ta 


di  -  r,        né 


te  ne        ta 


di-  r,      nèy 

XXXIV.    —    RYTHME    nÉMEL 


hey  dja  nemi 


Ecrivons  d'abord  la  constitution  du  Rcmcl  qui  est  considéré  comme  l'un  des  plus  nobles  et  majestueux 
parmi  les  rythmes  turcs  : 


■^ 


d  tek     kia       d  tek      kia     tek      kia      d  tek     kia      d     t 

té  ké  d     t  t  d         t         d         d      tahek         tek  kia  fek  kia 

T^Y"^  ^  r  T  r  r^  tttt 


1.  Ce  morceau,  dotacbe  du  grand  Kiari-Nutik  do  Itn,  n'a  pour  paroles  que  les  mélisroes  dits  térenimmcs,  qui  équivalent  au  tra-la-la  des 
chansous  populaires  curopéenues  et  qu'il  est  par  conséquent  impossible  de  traduire. 


iifsroiiti':  i)i<:  la  MVSKjrn: 


LA   MUSIQUE    TURQUE 


Sous  le  mùine  nom,  les  Arabes  el  les  Persans  ont 
ilfs  r\l lunes  riuisicaiix  qui  diiïèreiit  beaucoup  du  I$é- 
iiii'l  liiiL-,  dont  voici  un  spécimen  fort  goilté. 

A  propos  de  ce  morceau  classique,  on  raconte  que 
lorsque  le  célèbre  compositeur  turc  Dédé  ElTendi, 
l'entendit  pour   la   première  fois,   il   fut  tellement 


ému  que  ses  yeux  se  baifjnèrent  de  larmes;  depuis, 
cette  reuvre  est  devenue  célèbre,  parmi  les  amateurs, 
sous  le  nom  de  »  Murabba  qui  a  lail  pleurer  Dédé 
Elléndi  ». 

En  effet,  il  a  un  ton  profondément  mélancolique, 
ainsi  qu'on  pourra  en  juger. 


(J=40) 


Murabba. 

Rylhme  :  Rémel,  —  Musique  de  Hafiz  Effendi. 


tè  ré  li        yé        lé  lé  lé  lé 


hi  be  li  cha 


hi     mè 


Traduction  : 
O  ma  lune!  je  rêve  toujours  à  la  beauté  Je  tes  cheveux  !  Ilélas  !  itans  ce  rêve,  je  ne  puis  dormir  de  toute  la  nuit! 
ah  !  yalé  lel...  etc. 


XXXV.    —   RYTHME    HAFIF 


32 


Quelques-uns  des  musiciens  turcs  transcrivent  ce  rythme  en  -^ ,  et  ils  peuvent  avoir  raison  lorsque  la 
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composition  à  transcrire  est  trop  chargée  de  formes  mélodiques.  Pour  le  morceau  ci- dessous,  nous  avons 
préféré  l'écrire  sous  cette  forme  : 

jgdttdttddtdtlddldd^td      tdtd      tdtd      t      d      t 

Je  me  fais  un  devoir  d'attirer  l'attention  de  mes  confrères  occidenlaux  sur  la  sublime  beauté  de  la  com- 
position suivante,  qui  est  écrite  dans  un  mode  déjà  connu  en  Occident  sous  le  nom  de  chromatique  oriental  : 

Murabba. 

Mode  :  Hidjaz.  —  Rythme  :  Hafif.  —  Musique  de  Halim  Agha. 

(Jr50)  


n,  dja 


Traduction  : 
Les  cœurs  sont  épris  de  ses  regards  tellement  magiques,  que  les  lions  tombent  dans  le  piège  de  la  gazelle  des  |>lainos  de  beauté  ! 


1.  Le  sens  caché  de  celte  poésie  turque  est  difllcile  à  transcrire.  Les  poètes  orientaux  louent  les  yeux  de  leurs  aimées  en  les  comparant 
ux  yeux  de  la  gazelle;  ils  disent  :  jolis  comme  les  yeux  de  la  gazelU'. 
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XXXVI.    —    RYTHME    TIIAKIL 

Oa  a  doimé  le  nom  de  Thakll  k  l'arranj^ement  ci- 
dessous  des  Dums  et  des  Tck^  : 

^^    .1   il   i  d  J   i  d   t   d  .1   t    .1     l     (1     t     il    t 

t     d     d     l     d     t      t     d    d     t     d     d     I,       d      t 


(J-50) 


d      t       il        1      d      l       d        t       d        t 

r  î  /  r  r  r  ;  /  r  / 1 

Malgré  son  nom  de  T/ioti/,  qui  signifie  «lourd», 
l'allure  de  ce  rythme  n'a  rien  de  lent,  de  même  que 
le  rythme  précédent,  nommé  ilafif  ou  «  léger  »,  n'a- 
vait rien  de  vif. 

Voici  une  des  meilleures  compositions  classiques 
écrites  dans  le  rythme  dit  Thakil  : 


M  urabba. 
Mode  :  Oucliak.  —  Hvlhine  :  Thakil.  —  Musique  ili-  Zéijuiaï  Dédé. 


Traduction  : 

Je  ne  pui3  croire  aux  sermenls  des  bien-aimées  en  prenant  quelqu'un  comme  caution  !  parce  que  les  affaires  des  amoureux 
ne  peuvent  pas  être  gérées  par  des  mandataires  ! 


XXXVII.    — •    RYTHME    NIU-THAKIL 

Comme  le  désigne  le  titre  de  Xim-Thakil,  «  la  moi- 
tié de  Thakil  »,  ce  rythme  est  réalisé  par  la  suppres- 
sion d'une  partie  de  dums  et  de  teks  qui  forment  le 
Thakil  proprement  dit  : 

2,      d      d       t      d      d      t      d       t       d      li       t       d         t        d 

^  ^  ^  r['  r  r  '  r  ^  r  r  !  !  ' 


t      d       t      d       t 

°  r  r  m 

Il  y  a  très  peu  de  compositions  écrites  sur  ce 
rythme,  dans  le  répertoire  de  la  musique  classique 
des  Turcs;  le  morceau  suivani,  qui  forme  le  déhut 
d'un  KîVir'  très  estimé,  est  un  spécimen  typique  du 
rythme  Nim-Thakil  : 


1.  Ce  mot  persan  signifie  «  travail  »,  et  désigne  un  morceiu  delongue  haleine  et  pratiquement  fort  difûi-ile 
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Kiâr. 

Mode  :  Neva.  —  Rythme  :  Nim-Thakil.  —  Musique  de  Itri. 


'r    92) 


chu    gu  va 


oh  !  le  rosier  du  plaisir  fleurit  ;  ah  !  vienne  un  bel  échanson  rose  !  oh  !  la  brise  du  printemps  se  lève  :  où  sont  les  vins  d'un  fin 
banquet?  etc. 

XXXVIII.    —    RYTHMK    ZENDJIR 

Le  nom  de  Zcndjir  (chaîne)  a  été  donné  à  ce  rythme  parce  qu'il  est  réalisé  par  l'enchaînement  de  cinq 
rythmes  dont  voici  les  noms  et  les  nombres  des  battements  : 


BATTEMENTS 


1er  Tchifté  duyek  . 

2'   Fahté 

3»  Tchenber 

4«    Dévri  québir. . 
5=   Bérèfchan. . . . 


Comme  chacun  de  ces  cinq  rythmes  a  été  expliqué  séparément  plus  haut,  nous  ne  voyons  pas  ici  la 
nécessité|d'éciire  de  nouveau  les  dunis  et  teks  du  rythme  Zendjir. 

Au  cours  du  morceau  suivant  nous  avons  marqué  la  lin  de  chaque  rythme  par  une  barre  pointillée  pour 
indiquer  où  finit  chacun  de  ces  rythmes  : 

Murabba. 
Mode  :  Neva.  —  Rythme  :  Zendjir.  —  Musique  de  Itri. 


ya  re  pe  ya 

R     ,A  1^ ^ ^ ^ ^ 


4 i- 


J l 


-i ^^ 


-i-4- 


'"-r 


-i^— >- 


nquiorou      rou 


rouhhou  ça 


-i-^ 


1 


T — r 


-i— i- 


-^- 
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Traduction  : 
La  coupe  d'or  fait  ruisseler  des  perles  sur  la  joue  en  feu  !  —  Perles,  caravane  de  Djem  '  qui  vient  parcourir  ta  beaulé 

XXXIX.    —   RYTHME    H.WI 


C'est  un  rythme   des  plus   caractéristiques   et   en 
même  temps  des  plus  difficiles  de  la  musique  turque  : 
ddtdtd      tdtddtdtddt 


d     l     d     t     d      t     d     t    d    d    d    t    d  •  t     d 
d    t    d   d    t    d     t    d    t    d    t    d    t    d    t    d     t 


pppjîjs  •  é,^^^f^  °r^r  r 


1 1 


d    t     t    d    t     t    d     t    d     d    t    d    t     d     t 


On  croit  que  le  nom  de  Havi,  qui  signifie  en  arabe 
«  qui  contient  »,  a  été  donné  à  ce  rythme  parce  qu'il 
comprend  une  partie  du  rytlime  nommé  Zarbi-Fétih, 
dont  nous  expliquerons  plus  bas  la  constitution. 

En  eltét,  on  voit  qu'on  a  supprimé  du  commence- 
ment du  Zarbi-Fétih  22  battements,  et  2  battements 
du  milieu;  il  est  resté  64  battements  qui  ont  reçu  le 
nom  de  Havi  :  88  —  24  =  64. 

Vu  la  dilTicullé  du  Havi,  certains  débutants  en  mu- 
sique turque,  ne  pouvant  le  battre  exactement,  bal- 
tent  deux  Hafils  (32  -|-  32=  64)  au  lieu  d'un  Havi,  ce 
qui  dérange  complètement  l'alluie  spéciale  du  Havi 
et  doit  être  blâmé  sévèrement. 


Murabba. 

Mode  :  Evidj-Ara.  —  Rythme  :  Havi  —  Musiiiue  de  Melimed  Agha. 


gue      iin  ni  djé 


Rythme    i_^_^_^^ _^^ 


T — ^— r   ^  p  ^  '" — 


1.  DjCTu,  S.dialijde  Pc 
tout  entier  ronirne  en  u 


:  légejidaire,  poss^îdid  uu 
niroir. 


:  de  pi.Trei  précieuses  ilans  lacpiellc  le  yeini 
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Traduction  : 
Lorsque  le  duvet  d'ambre  commence  à  pousser  sur  les  joues  de  mon  aimé  ! 
Un  chapitre,  dont  les  pages  sont  pleines  de  choses  noires,  s'ouvre  dans  le  livre  de  ma  destinée  ! 

(Celte  poésie  concerne  t'anionr  platonique .} 


XL. 


RYTHME    ZARBI-FETIH 


Le  théoricien  Abd-ul-Kadir  avait  constitué  un 
rythme  composé  de  50  haltenients,  en  784  de  l'Hégire 
(1382  de  J.-C),  à  l'occasion  de  la  conquête  de  Tébriz 
par  le  prince  Cheih  Ali,  et  il  avait  composé  dans  ce 


nouveau  rythme  une  œuvre  musicale  pour  fêter  la 
conquête  de  ce  prince;  l'œuvre  et  le  rythme  étant 
très  goûtés  par  celui-ci,  il  leur  donna  le  nom  de 
Zarbi-Fi'tih,  qui  signifie  «  Cycle  de  la  conquèle  ". 

Cependant,  le  rythme  qui  porte  aujourd'hui  le 
même  nom  parmi  les  Turcs  en  diffère  beaucoup  et 
se  compose  de  88  battements  ainsi  constitués  : 
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Vu  la  difficulté  de  relenir  ces  nombreux  dums  et 
teks,  la  composition  d'un  air  dans  ce  rythme,  ou 
l'exécution  correcte,  en  battant  le  rythme,  d'un  air 
en  Zarbi-Fé'tih,  sont  considérées  comme  le  nec  plus 
ultra  de  l'habileté  d'un  artiste  dans  la  musique  vocale. 

Voici  un  spécimen  vraiment  magnifique  et  une 
œuvre  de  maître  assez  rare  de  la  musique  turque  : 


Murabba. 

Modr  :  Nuhufte.  —  Rylhnin  :  Zarbi-Fétih.  —  Musique  de  Séïd  Nouh. 
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Lorsque  ton  duvet,  ô  mon  aimé,  qui  as  le  front  comme  la  lune,  s"est  montré,  les  secrets  de  mon  triste  cœur  se  sont  aussi 
révélés  !  je  ne  pleure  pas  en  disant  que  ton  duvet  a  commencé  à  pousser;  cependant  je  vois  que  mon  sort  noir  dont  la  tête  était 
en  embuscade,  s'est  montré,  et  pour  cela  seulement  je  pleure! 


QUELQUES    MOTS    SUR    LES    RYTHMES    DITS    ZARBEI.N 

L'ingéniosité  des  compositeurs  turcs,  ne  se  con- 
tentanï  pas  des  rythmes  susmentionnés,  les  poussa 
à  essaj'er  encore  de  réaliser  des  rytlimes  composés 
en  liant  un  rytiirae  à  un  autre  rythme.  Dans  ce  cas, 
l'ensemble  de  ces  deux  rythmes  différents  est  consi- 
déré comme  un  seul  rythme,  et  prend  le  nom  géné- 
rique de  Zarbt'în,  qui  veut  dire  «  deux  c^xles  ». 

Les  rythmes  dits  Zarbéin  sont  formés  le  plus  sou- 
vent par  l'adjonction  des  rythmes  suivants  l'un  à 
l'autre  : 

1"  Rémel  avec  Bérèfchan  ; 

2°  Dévri-Québir  avec  Bérèfchan; 

3°  Rémel  avec  Mouhammèce; 

4°  Frenghi-Féri  avec  Bérèfchan  ; 

5°  Nim  Tliakil  avec  Bérèfchan. 

Il  n'est  pas  permis  de  former  un  Zarbéïn  en  accou- 
plant deux  rythmes  dillérents  quelconques;  pour 
cela,  il  faut  observer  des  règles  dont  le  but  est  de 
conserver  l'homogénéité  dans  le  Zarbéin  à  former. 
L'explication  de  ces  règles  nous  entraînerait  trop 
loin.  Nous  jugeons  suffisant  ce  que  nous  avons  dit 
sur  les  rythmes  turcs,  et  nous  terminons  ici  le  cha- 
pitre qui  leur  est  consacré. 

VIII 
De  riiariuouiNatiou  des  modes  orientaux. 

On  sait  que  les  Turcs,  comme  les  autres  peuples 
de  l'Orient,  tant  anciens  que  modernes,  n'ont  pas  fait 
usage,  dans  leur  musique,  de  1  harmonie  dans  le 
sens  occidenlal  du  mot.  Cependant,  il  ne  faut  pas 
en  conclure  qu'on  ignore  en  Orient  les  relations  des 
sons  simultanés;  loin  de  là,  nous  rencontrons  dans 
les  traités  musicaux  écrits  par  les  Turcs,  au  cours  du 
xv"  siècle  de  J.-C,  des  passages  qui  nous  raonlrenl 
qu'ils  savaient  que  «  si  les  deux  sons,  ayant  entre 

eux  des  rapports  ->  r  >  t  et  -,  sont  entendus  simidlanc- 
'^'^        2  3  4      5 

ment,  ils  donnent  une  harmonie  consonante  »,  tout  en 
ajoutant  que  :  «  plus  l'intervalle  devient  petit  et  plus 
il  perd  de  sa  consonance  et  va  vers  la  dissonance.  » 
Cela  est  d'ailleurs  évident,  puisque  l'oreille  ne  trouve 
pas  la  même  consonance  lorsqu'elle  entend  simulla- 
nément  deux  notes  formant  entre  elles  tierce  mi- 
neure   (^  )   que  lorsqu'elle  entend  une  quinte  juste 

(- V  celle-ci  étant  beaucoup  plus  consonante  que 

l'autre. 

Cependant,  les  Turcs  n'ont  pas,  comme  cela  se  pra- 
tique en  Europe,  senti  le  besoin  d'appliquer  des  ac- 
cords à  leur  mélodie,  qui  est  incontestablement  plus 


riche  que  celle  de  toute  autre  musique.  Si  nous  pen- 
sons aux  nombreux  modes  «t  aux  rythmes  si  variés 
qui  sont  à  la  disposition  des  compositeurs  turcs,  il 
n'est  pas  surprenant  qu'ils  n'aient  pas  éprouvé  ce 
besoin.  D'ailleurs,  l'instinct  musical  des  chanteurs 
orientaux  ne  permettait  pas  que  la  polyphonie  leur 
fût  imposée,  car  leurs  oreilles  n'en  auraient  pas  été 
satisfaites.  Le  sentiment  mélodique  est  tellement 
dominant  chez  les  peuples  orientaux,  qu'un  jour, 
pendant  qu'on  parlait  de  l'harmonisation  des  modes 
orientaux  dans  un  cercle  intime,  un  célèbre  violo- 
niste turc  me  déclara  que  si  jamais  on  en  arrivait 
là,  il  ne  consentirait  point  à  remplir  les  fonctions 
de  deuxième  violon  dans  un  orchestre;  et  il  ajouta  : 
«Quoi!  les  premiers  violons  qui  se  trouvent  auprès 
de  moi  joueront  en  pleine  liberté  une  ravissante 
mélodie,  tandis  que  je  serai  obligé  de  faire  des...! 
Dieu  m'en  garde,  je  n'accepterai  jamais  un  tel  rôle!  » 
J'ai,  pour  ma  part,  consulté  les  principaux  musi- 
ciens turcs,  dont  les  connaissances  se  bornent  exclu- 
sivement à  leur  propre  musique;  ils  sont  d'avis 
que  l'harmonie  n'est  pas  compatible  avec  les  modes 
orientaux.  L'un  d'eux, qui  ne  sait  pas  un  mot  de  lan- 
gue étrangère',  s'est  prononcé  si  nettement  et  avec 
de  tels  arguments  que  j'ai  été  stupéfait  de  l'analogie 
de  sa  déclaration  avec  celle  d'un  musicien  français, 
et  j'ai  cru  qu'il  répétait  les  paroles  de  ce  musicien  qui 
est...  J.-J.  Rousseau!  Je  reproduirai  ici  les  paroles 
de  Rousseau  qui  expriment  la  pensée  de  notre  musi- 
cien turc  : 

«  Quand  on  songe  que  de  tons  les  peuples  de  la 
terre,  qui  tous  ont  une  musique  et  un  chant,  les 
Européens  sont  les  seuls  qui  aient  une  harmonie,  des 
accords,  et  qui  trouvent  ce  mélange  agréable;  quand 
on  songe  que  le  monde  a  duré  tant  de  siècles  sans 
([ue,  de  toutes  les  nations  qui  ont  cultivé  les  beaux- 
arts,  aucune  ait  connu  cette  harmonie;  qu'aucun  ani- 
mal, qu'aucun  oiseau,  qu'aucun  être  dans  la  nature, 
ne  produit  d'autre  accord  que  l'unisson,  ni  d'autre 
musique  que  la  mélodie;  que  les  langues  orientales, 
si  sonores,  si  musicales;  que  les  oreilles  grecques,  si 
délicates,  si  sensibles,  exercées  avec  tant  d'art,  n'ont 
jamais  guidé  ces  peuples  voluptueux  et  passionnés 
vers  notre  harmonie;  que  sans  elle,  leur  musique 
avait  des  elfets  si  prodigieux;  qu'avec  elle,  la  nôtre 
en  a  de  si  faibles;  quenlin,  il  était  réservé  à  des  peu- 
ples du  Noid,  dont  les  orgaues  durs  et  grossiers  sont 
plus  touchés  de  l'éclat  et  du  bruit  des  voix  que  de  la 
douceur  des  accents  et  de  la  mélodie  des  inilexions, 
de  faire  cette  grande  découverte  et  de  la  donner  pour 
principe  à  toutes  les  règles  de  l'art;  quand,  dis-je, 
on  fait  attention  à  tout  cela,  il  est  bien  dil'licile  de 
ne  pas  soupçonner  que  toute  notre  harmonie  n'est 


cla  pour  écarter  la  probabilité  d'avoir  lu  quelque  part  ses 
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qu'une  inveiUioii  gothique  et  barbare,  dont  nous  ne 
nous  fussions  jamais  avisrs  si  nous  eussions  été  plus 
sensil)les  aux  véritables  beautés  de  l'art  et  de  la  mu- 
sique vraiment  naturelle',  n 

Cette  conclusion, quoique  trop  rigoureuse  pour  les 
musiciens  occidentaux,  ne  parait  pas  exagérée  à  leurs 
confrères  orientaux;  en  elfet,  J.-J.  liousseau  avance 
ses  idées  par  voie  de  conjecture,  c'est-à-dire  qu'il 
suppose  que  la  vraie  musique  doit  être  purement 
mélodique;  tandis  que  les  musiciens  turcs,  qui  ont 
goilté  les  beautés  d'une  musique  pure  et  naturelle, 
ne  peuvent  voir  quelque  exagération  dans  l'avis  du 
philosophe  genevois. 

J'ai  un  autre  ami,  amateur  passionné  de  musique 
orientale,  qui  vint  un  jour  me  voir,  un  ancien  livre  à 
la  main.  J'avais  causé  longuement  avec  lui  de  la  pos- 
sibilité de  l'application  de  la  polyphonie  moderne  à 
nos  modes  turcs.  lia  ouvert  son  livre '^,  et,  après  m'a- 
voir  proposé  de  lire  certains  passages,  il  a  attiré  mon 
attention  sur  les  lignes  suivantes  : 

«C'est  donc  l'introduction  de  l'harmonie  dans  l'art 
musical  qui  a  fait  disparaître  la  distinction  qui  exis- 
tait entre  les  modes  des  anciens.  C'est  cette  introduc- 
tion qui,  par  conséquent,  a  nécessité  l'exclusion  de 
quelques-uns  des  modes  qui  avaient  entre  eux  le 
plus  d'analogie,  et  qui  a  borné  notre  système  musi- 
cal aux  deux  seuls  modes  qui  possèdent  une  harmo- 
nie distinctive  et  des  accords  parfaits  différents, 
c'est-à-dire  aux  modes  majeur  et  mineur,  qui  sont, 
comme  nous  l'avons  vu,  ceux  qui  à  la  plus  grande 
simplicité  réunissent  la  plus  grande  somme  de  dif- 
férences. » 

«Notre  musique  a-t-elle  gagné,  par  l'adjonction  de 
l'harmonie  à  la  mélodie,  plus  qu'elle  n'a  perdu  par 
l'exclusion  de  plusieurs  des  modes  admis  par  les 
anciens?  Cette  question  ne  peut  être  résolue  que  par 
la  considération  de  la  nature  et  des  effets  propres  à 
chacune  des  deux  parties  constitutives  de  1  art  mu- 
sical, de  la  mélodie  et  de  l'harmonie.  » 

Arrivé  ici,  il  m'interrompit  et  me  posa  ces  ques- 
tions : 

«  Si  nous  aussi,  en  voulant  harmoniser  nos  modes 
orientaux,  nous  risquons  de  perdre  la  multiplicité 
de  ces  modes  si  sublimes  et  si  séduisants,  que  ga- 
gnerons-nous? N'est-il  pas  dangereux  de  s'avancer 
dans  une  voie  dont  les  dangers  ont  été  déjà  démon- 
trés par  nos  devanciers?  » 

J'ai  tâché  de  rassurer  mon  ami  en  lui  disant  que 
personne  ne  consentira  jamais  à  risquer  une  telle 
perte,  et  que  notre  but  est,  si  c'est  possible,  de 
rendre  encore  plus  beau  l'elfet  que  ces  modes  ont 
déjà,  tout  en  leur  conservant  leur  ancienne  saveur 
traditionnelle. 

Il  y  a  aussi  une  autre  classe  de  musiciens  parmi 
les  Turcs,  qui,  très  désireuse  d'être  au  courant  de 
tout  ce  qui  se  pratique  en  Occident,  et  ne  sachant 
pas  si  ces  pratiques  sont  réellement  applicables  à 
l'Orient,  réclament  très  nettement  que  l'harmonie 
soit  adaptée  à  la  musique  turque;  mais  leur  récla- 
mation ne  se  base  sur  aucune  donnée  scientifique 
et  ne  relève  que  de  considérations  purement  mon- 
daines. Aussi,  aucun  d'entre  eux  n'ose-t-il  montrer  la 
voie  à  suivre. 

De  même,  nous  rencontrons  des  critiques  en  Ku- 


1.  Cf.  Dictionnaire  de  Musique  par  J.-J.  Rousseau  ;   voyez  le  mol 

2.  G'ét.iit  un  ouvrage  inlitulê  :  Mémoire  sur  une  nouvelle  théorie  de 
l/harmonie,  par  II.  Uulrochet,  l'aris,  1840,  pages  8i  el  suivantes. 


rope  qui  accusent  les  Turcs  de  rester  insensibles  aux 
eiféts  de  l'harmonie  moderne.  L'un  d'eux,  le  dis- 
tingué musicographe  français  Henri  Quittard,  dit  à 
ce  sujet  : 

«  Ils  (les  modes  orientaux)  ne  sont  pas  à  priori 
inharmonisables.  Mais  les  musiciens  de  civilisation 
musulmane,  négligeant  l'élude  des  sons  simultanés, 
n'ont  rien  fait  pour  déterminer  l'évolution  qui,  chez 
nous,  a  tiré  notre  art  harmonique  de  la  musique 
purement  monophone  des  siècles  du  haut  moyen 
âge'.  » 

Cela  est  tout  à  fait  vrai  et  juste  :  personne  d'entre 
nous,  les  Turcs,  ne  veut  essayer,  après  s'être  armé 
suffisamment  de  connaissances  théoriques  et  pra- 
tiques sur  les  musiques  orientale  et  occidentale,  une 
étude,  que  j'espère  si  féconde.  Ceux  qui  se  rencon- 
trent le  plus  en  Orient,  sont  des  maestros  à  demi  eu- 
ropéens établis  chez  nous,  et  n'ayant  pas  la  moindre 
connaissance  de  la  musique  du  pays  qu'ils  habitent; 
ils  n'hésitent  pas  à  liarmoniser,  s'il  est  permis  de 
parler  ainsi,  les  mélodies  si  sublimes  du  pays,  tandis 
qu'ils  ne  font  que  détruire  et  anéantir  la  couleur 
spéciale  de  ces  mélodies,  dont  la  vie  est  due  unique- 
ment à  ces  couleurs.  Et  ce  sont  d'ailleurs  ces  soi- 
disant  maestros  qui  donnent  aux  musiciens  turcs, 
par  leurs  harmonisations  erronées,  l'occasion  de 
constater  l'impossibilité  de  l'application  de  l'har- 
monie aux  modes  orientaux. 

Et  cependant,  il  y  a  des  hommes  éclairés  qui  com- 
prennent l'intérêt  considérable  qu'il  y  aurait  à  abat- 
tre toute  barrière  entre  l'Orient  et  l'Occident  au  point 
de  vue  musical.  Ici,  nous  reproduirons  les  vœux  si 
justes  de  Bourgault-Ducoudray  : 

«  Les  Orientaux,  dont  la  musique  a  été  immobili- 
sée jusqu'ici  dans  une  longue  stagnation,  compren- 
draient quel  élément  fécond  et  régénérateur  elle  doit 
trouver  dans  la  polyphonie  moderne.  La  musique 
européenne,  déjà  fatiguée  par  un  développement  ex- 
cessif de  son  majeur  et  de  son  mineur,  puiserait  des 
éléments  nouveaux  de  combinaison  et  des  moyens 
d'expression  encore  inexploités  dans  l'adaptation  de 
l'harmonie  aux  modes  antiques*.  » 

Le  même  auteur,  dans  un  autre  ouvrage»,  ajoute 
ceci  en  émettant  le  même  vœu  :  «  Le  jour  où  les 
nations  de  l'Orient  pourront  appliquer  l'Iiarmonie  à 
leurs  modes,  la  musique  orientale  sortira  enfin  de  sa 
longue  immobilité.  De  ce  mouvement,  jaillira  un  art 
original  et  progressif,  dont  l'avènement  ouvrii'a  de 
nouveaux  horizons  à  la  musique  d'Occident.  » 

Kn  effet,  la  réalisation  de  ces  vœux  est  bien  dési- 
rable dans  l'intérêt  de  la  Musique  en  général.  Le 
profit  qu'en  tireraient  l'Orient  et  l'Occident  est  im- 
mense. Et  pour  cela,  il  ne  faut  pas  se  contenter  d'é- 
mettre des  vœux,  mais  il  faut  y  travailler  sérieuse- 
ment, et  les  artisans  tout  indiqués  de  ce  progrès 
devraient  être  des  Orientaux  solidement  armés  de 
connaissances  théoi'iques  et  pratiques  sur  les  deux 
musiques. 

Pour  ma  part,  je  travaille  spécialement,  dans  la 
mesure  de  mon  humble  capacité,  depuis  plus  d'un  an, 
à  étudier  la  question  et  à  faire  des  essais  dans  ce 
sens.  Dès  aujourd'hui,  je  peux  dire  que  j'obtiendrai 
bientôt  des  résultats  très  satisfaisants,  que  je  ne  tar- 


3.  Cf.  Dans  la  fleoue  musicale  l'arliolo  inlitulê:  L'Orientalisme  en 
musique,  n»  5,  du  l""-  mars  1906ypage  116. 

4.  Cf.  Souvenirs  d'une  mission  en  Grèce  el  en  Orient,  l'aris,  1878 
page  17. 

5.  Cf.  Etudes  sur  la  musit/uc  ecclésiastique  ijrecquc,  Piiris,  1877 
nai7e  64. 
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derai  pas  à  soumeltre  au  monde  musical  savant  de 
rOccident. 

Pour  réaliser  ces  essais,  il  m'a  fallu  d'abord  résou- 
dre une  question  de  fond,  celle  de  la  gamme  à  adop- 
ter et  sur  laquelle  ces  essais  devront  avoir  lieu.  En 
premier  lieu,  j'ai  senti  l'obligation  de  rejeter  la 
gamme  dite  à  tempérament  égal,  et  cependant,  en 
employant  tous  les  intervalles  justes  de  la  musique 
turque,  énoncés  plus  haul,  la  formation  des  accords  et 
tant  d'autres  questions  prenaient  une  forme  assez  com- 
pliquée. J'ai  dû  mettre  de  côté,  provisoirement,  le  sys- 
tème basé  sur  la  conservation  des  intervalles  justes. 

Je  me  suis  demandé  alors  s'il  n'était  pas  possible 
de  constituer  une  autre  gamme  tempérée  également 
composée  de  douze  demi-ions,  mais  dans  laquelle  les 
intervalles  conserveraient  beaucoup  plus  la  justesse 
harmonique.  Après  bien  des  recherches  et  des  mé- 
ditations, je  crois  que  je  suis  arrivé  à  réaliser  sous 
jette  formule  la  gamme  fondamentale  et  chromatique 
ies  Turcs  : 
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J'ai  essayé  dans  cette  gamme  l'harmonisation  des 
modes  orientaux;  le  résultai  me  parut  incontesta- 
blement préférable  :  les  accords  formés  avec  des  sons 
qui  ont  entre  eux  des  rapports  jusles  résullant  de  la 
résonance  harmonique,  ne  pouvaient  être  comparés 
aux  notes  fausses  du  piano  accordé  d'après  le  tempé- 
rament égal. 

S'il  faut  dire  la  vérité,  les  harmonisations  appli- 
quées jusqu'à  présent  aux  modes  orientaux,  même 
celles  qui  onl  été  essayées  par  des  hommes  assez  au 
courant  de  la  question,  comme  Bourgault-Ducoudray, 
n'ont  jamais  réussi;  cela  provient  de  ce  que  la  cons- 
titution des  gammes  orientales  d'après  le  système 
des  létracordes  qui  a  été  expliquée  pour  la  première 
fois  dans  cette  élude,  et  que  la  fonction  de  chaque 
note  tonale  de  ces  gammes  étaient  inconnues.  On  vou- 
lait toujours  mesurer  ces  gammes  avec  les  deux 
seules  mesures  du  majeur  et  du  mineur;  par  exem- 
ple, pour  expliquer  le  mode  Ouchak,  on  disait  que 
«  c'est  une  gamme  de  la  mineur  sans  note  sensible  «l 
Ce  point  de  vue  suffit  pour  montrer  qu'on  n'a  pas 
compris  le  mode  Ouchak.  Pour  le  prouver  en  peu  de 
mois,  nous  pouvons  dire  qu'en  la  mineur,  la  domi- 
nante est  m\,  tandis  que  dans  l'Oucliak  elle  est  r^.  11 
en  serait  de  même  pour  les  autres  modes. 

Il  est  donc  à  propos  de  recommander  à  mes  con- 
frères européens  de  renoncer  à  e.xaminer  la  consti- 
tution des  modes  orientaux  à  travers  la  lunette  qui 
ne  voit  que  majeur  et  mineur. 

Je  crois  que  mon  humble  étude  ouvrira  un  horizon 
nouveau  aux  yeux  des  musiciens  occidentaux  qui 
apprécient  l'importance  des  lecherches  à  pratiquer 
dans  le  domaine  musical  de  l'Orient.  Je  prends  ici  la 
liberté  de  les  prier  de  faire,  eux  aussi,  des  essais 
dans  le  même  but,  de  vouloir  bien^en  publierles  résul- 
tats et  de  me  les  transmettre.  Par  exemple,  ils  pour- 
ront commencer  par  essayer  d'harmoniser  les  trente 
valses  que  j'ai  composées  dans  les  trente  modes  dif- 
férents, et  peu  à  peu  ils  s'attaqueront  aux  autres 
grands  morceaux  que  nous  avons  reproduits  comme 
spécimens  des  rythmes  classiques  des  Turcs. 

Et  agissant  ainsi,  nous  pourrons  espérer  qu'un  jour 
les  vœux  si  ardemment  émis  par  tous  ceux  qui  aiment 
la  Musique,  cet  art  sublime,  idée  même  du  monde, 
seront  complètement  exaucés! 

Ma  pensée,  en  terminant  ce  travail,  s'adresse  par- 
ticulièrement aux  musiciens  français,  qui  possèdent 
les  dons  les  plus  remarquables  pour  travailler  avec 
Iruit  à  ce  rajeunissement,  à  cet  enrichissement  dési- 
rable de  la  musique.  Et  si  je  songe  ainsi  à  eux,  c'est 
que  l'amour  de  la  France  et  des  Français  est  pour 
les  Turcs  un  sentiment  traditionnel.  Les  Turcs  doi- 
vent beaucoup,  tant  en  littérature  qu'en  sciences,  à  la 
noble  nation  française.  Pour  ma  part,  je  désire  que 
cette  étude  sur  la  musique  turque  soit  agréée  par  les 
lecteurs  comme  un  hommage  de  ma  vive  reconnais- 
sance pour  tout  ce  que  je  dois  de  culture  intellectuelle 
à  la  France,  patrie  commune  des  peuples  civilisés. 


1.  Une  petite  irrégularité  reste  ici  dans  cette  ga  mme,  puisque  st-tfo 
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est  compté  --,  tandis  que  fajt-sol  est  compté  — ,  dont  la  dilTèrence  est 
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peu   appréciable;  mais  nous  avons  préféréjrette  solution,  pour  assurer 

4 
à  rintervalle  do-mi  le  rapport  juste  de  la  tici-t-e  majeure  qui  est  -. 

lUouF  Yekta. 


MUSIQUE    PERSANE 


Par   M.    Cl.    HUART 


ilEMBRE    DK    L  INSTITUT 


1. 


Perse  ancienne. 


La  musique  a  été  très  anciennfiiieiit  cultivée  en 
Perse.  En  décrivant  les  rites  qu'observent  les  Perses 
en  sacrifiant  aux  dieux,  Hérodote  (I,  132)  parle  du 
mage  qui  est  présent  à  la  cérémonie;  ce  mage 
entonne  une  tliéogonie;  c'est  le  nom,  dit  l'historien, 
qu'ils  donnent  h  ce  chant.  Que  les  paroles  de  ce 
chant  aient  été  conservées  ou  non  dans  les  anciennes 
hymnes  ((jdllid)  du  livi'e  sacré  des  Parsis,  YAvesta, 
c'est  ce  qu'il  nous  est  impossible  de  savoir,  mais  cela 
n'a  pas  d'importance  pour  notre  sujet.  Nous  nou< 
bornons  h  constater  que  cette  théogonie  était  chan- 
tée, mais  non  accompagnée  par  un  instrument,  car 
Hérodote  fait  lemarquer  un  peu  plus  haut  que  les 
Perses  n'employaient  pas  les  llùles.  C'est  à  peu  près 
tout  ce  qu'il  est  possible  de  savoir  sur  la  musique 
chez  les  Perses  au  temps  de  leur  splendeur,  c'est-à- 
dire  sous  la  dynastie  des  Achéménides,  successeurs 
de  Cyrus  et  de  Darius  I°'',  empire  qui  dominait  toute 
l'Asie  antérieure,  et  qu'il  fallut  Ale.\andre  pour 
abattre. 

Les  deux  principales  cérémonies  de  la  cour  étant 
les  réceptions  solennelles  et  les  banquets,  la  place  de 
la  musique  y  était  peut-être  indiquée.  Les  auteurs 
arabes,  écrivant  après  la  conquête  de  la  Perse  par 
les  musulmans,  nous  ont  transmis  quelques  détails 
remontant  à  la  dynastie  des  Sassanides,  qui  a  régné 
de  226  à  641  après  Jésus-Christ,  et  représentait  une 
réaction  nalionoliste  après  Alexandre,  ses  succes- 
seurs les  Séleucides,  et  la  féodalité  des  Arsacides  où 
dominait  l'intluence  artistique  de  la  Grèce;  elle  pré- 
tendait, en  un  mot,  prendre  la  suite  de  la  glorieuse 
dynastie  des  Achéménides.  Les  cérémonies  de  cour 
tendaient,  par  conséquent,  à  reconstituer  la  splen- 
deur de  celles  de  l'ancienne  monarchie.  Kn  revanche, 
la  Grèce  a  joui  d'une  telle  prédominance  artistique 
dans  l'Asie  antérieure  à  la  suite  des  victoires  macé- 
doniennes qu'il  sera  toujours  difficile  de  déterminer 
quelle  a  été  sa  part  d'influence  sur  la  musique  perse 
aux  premiers  siècles  de  notre  ère. 

Les  Perses  de  cette  époque,  nous  dit  l'historien 
arabe  Mas'oftdi',  possédaient  comme  instruments 
musicaux  le  luth,  la  flftte,  la  mandoline,  le  hautbois 
et  la  harpe.  On  leur  atlriliuail  l'invention  des  modu- 
lations, des  rythmes  et  divisions,  des  sept  m"rft'.<i 
royaux  qui  expriment  les  sentiments  de  l'àme  : 
madarusndn  en  était  le  plus  sérieux  ,  saiijdh  était 
«  celui  que  le  cœur  chérissait  »,  sisum  était  émotion- 
j   nant  et  sérieux,  et  djobardn  gradué  sur  une  seule 

1.  Prairies  d'or,  édiléi-s  et  traduites  par  Barbier  de  Meyn:ird,  t.  VIII, 
,     p.  90-91. 


modulation.  Les  habitants  du  Khorassan,  province 
orientale  de  la  Perse,  se  servaient  de  préférence  d'un 
instrument  à  sept  cordes,  le  zan;/.  sorte  de  harpe, 
tandis  que  les  gens  de  Rai,  du  Tabarislan  et  du  Dal- 
lera, c'est-à-dire  de  la  région  qui  comprend  Téhéran 
et  les  montagnes  qui  dominent  au  nord  cette  capi- 
tale et  la  séparent  de  la  mer  Caspienne,  préféraient 
la  mandoline,  en  général  très  en  faveur  chez  les 
Perses.  Le  lutli,  que  l'on  considère  comme  originaire 
de  la  Grèce,  doit  être  construit  de  telle  manière 
qu'une  certaine  relation  s'établisse  enlre  ses  cordes 
et  l'àme  humaine;  l'émotion  que  cause  le  joueur  de 
luth  aux  auditeurs  n'est  que  le  retour  subit  de  l'àme 
à  soîi  étal  naturel^. 

Les  rois  réservaient  une  grande  considération  aux 
chanteurs.  Chosroès  II  Parwiz  avait  à  sa  cour  deux 
chanteurs  célèbres,  Serguéch,  dont  le  nom  est  sûre- 
ment grec  (Sergius),  et  lîàrbedli,  forme  cori'ompue 
de  Pahlabedli  qu'on  trouve  chez  les  anciens  auteurs 
arabes  (écrit  Kalilabedii).  Le  second  avait,  pour  le 
banquet  du  roi,  un  répertoire  de  360  mélodies,  de 
sorte  qu'il  en  eût  une  pour  chaque  jour  de  l'année, 
qui  était  alors  d'autant  de  jours.  Ses  paroles  i.  étaient 
une  loi  absolue  pour  les  maîtres  de  la  musique  qui, 
tous,  n'ont  fait  que  glaner  dans  son  champ  ».  On  a 
conservé  quelques  noms  doimés  à  ces  mélodies  : 
Iakht-i  Ardcchlr  (le  trône  d'Artaxerxès),  nauroûz-i 
iozorg  (le  grand  pi'intemps),  sarv-i  sehi  (le  cyprès 
élancé),  rôchan-tchèvâgh  (la  lampe  brillante),  zir-i 
kaiçarah  (la  haute-contre  des  Césars),  haft  guendj 
(les  sept  trésors),  etc.'. 

Chosroès  II  avait  un  cheval  noir  nommé  Chab-dîz, 
beau  et  intelligent  entre  tous;  le  roi  l'aimait  telle- 
ment qu'il  juia  de  faire  massacrer  celui  qui  lui 
apporterait  la  nouvelle  de  sa  mort.  Quand  ce  fâcheux 
événement  se  produisit,  le  grand  écuyer  pria  Bàr- 
bedh  d'en  informer  le  roi  au  moyen  d'un  chant,  dont 
Chosroès  comprit  l'intention;  il  s'écria  :  «  Mallieur  à 
toi!  Chab-diz  est  mort!  —  C'est  le  roi  qui  l'a  dit,  » 
répliqua  le  musicien;  ainsi  celui-ci  évila  le  sort  ré- 
servé au  porteur  de  mauvaises  nouvelles  et  releva 
le  roi  de  son  serment*. 

Ce  même  Bàrbedh  avait  inventé  trente  formes  de 
modulation,  une  pour  chaque  Jour  du  mois;  l'une 
de  ces  formes  s'appelait  Gandj-ibdd-dwcnl  (le  trésor 
apporté  par  le  vent)  et  a  dû  être  inventée  pour  célé- 
brer la  prise,  eu  Egypte,  par  le  général  Chahrbarâz, 
u  le  sanglier  de  l'empire  »,  du  trésor  que  l'empereur 


,  Même  ouvrage,  p.  99. 

A.  de  Biberstein  Kazimirski,  Menoutchchri.  XL,  13-17. 
.    Edw.  G.  Browne,  A  Literary  history  uf  l'ersia,  t.  I,  p.  17. 
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romain  de  Constantinople  avait  fait  embarquer  sur 
des  navires  jetés  par  le  venl  à  la  côte'. 

On  cite  encore  d'autres  noms  d'artistes  de  cette 
époque  :  Afarîn,  Klio?rawùni,  Madharostànî'^,  et  le 
harpiste  Sakisà^;  mais  le  souvenir  qui  est  resté  d'eux 
est  bien  faible  et  pâle. 

La  tradition  a  conservé  longtemps  la  mémoire  des 
concerts  qui  accompagnaient  les  fêtes  royales,  et  le 
poète  épique  Firdausî,  l'auteur  du  Livre  des  Rois,  qui 
écrivait  à  la  fin  du  x'  siècle  de  notre  ère,  ne  manque 
pas  de  faire  figurer  les  musiciens  (rdmich-gar)  dans 
les  banquets. 

Mazdak,  fondateur  d'une  fameuse  secte  religieuse 
et  communiste,  se  figurait  Dieu  assis  sur  son  trône 
comme  le  roi  Chosroès  I'-''',  ayant  devant  lui  quatre 
forces  spirituelles  correspondant  aux  quatre  person- 
nages qui  se  tiennent  debout  devant  le  roi;  les  trois 
premiers  sont  de  hauts  fonctionnaires,  le  quatrième 
est  le  musicien.  Il  n'en  faudrait  pas  conclure  que  le 
rôle  de  celui-ci  ait  été  aussi  important  dans  l'Etat 
perse;  le  fait  allégué  signifie  que  si  la  musique  a  joué 
un  rôle  aussi  considérable  dans  le  service  divin  des 
Mazdékites  que  dans  celui  des  Manichéens,  on  com- 
prend que  le  musicien  ait  pris  cette  place  dans  la 
hiérarchie  céleste;  néanmoins  les  musiciens  avaient 
réellement  un  haut  rang  à  la  cour.  D'après  l'histo- 
rien arabe  Mas'oùdi',  Ardéchir  Bibékàn,  fondateur 
de  l'empire  des  Sassanides,  avait  placé  dans  une 
classe  spéciale  de  corps  d'état  les  chanteurs,  les  vir- 
tuoses et  tous  ceux  qui  exerçaient  la  profession  de 
musicien.  Pour  célébrer  l'inauguration  d'une  digue 
sur  le  Tigre,  Chosroès  II  convoqua  les  musiciens  en 
même  temps  que  les  satrapes». 

Les  rois,  dans  leurs  chasses,  se  faisaient  accompa- 
gner de  joueuses  de  harpe.  Nous  en  avons  deux  repré- 
sentations dans  des  bas-reliefs  de  l'époque,  reprodui- 
sant des  scènes  de  chasse.  La  première  représente 
la  poursuite  des  sangliers  dans  des  marécages  où  le 
gibier  est  traqué;   le   roi  et  ses  compagnons  sont 


montés  sur  des  bateaux,  et  d'autres  bateaux  sont 
remplis  de  femmes  qui  amusent  la  compagnie  en 
jouant  de  la  harpe  (fig.  522).  Il  en  est  de  même  pour 
le  second,  qui  nous  montre  une  chasse  au  cerf  :  les 
joueuses  de  harpe  sont  placées  sur  une  espèce  d'es- 
trade^ (Ker  Porter,  Travels,  t.  II,  p.  175,  pi.  63). 

Behràm  V,  surnommé  Goûr,  «  le  chasseur  d'ona- 
gres )i,  était  un  grand  amateur  de  musique;  non  seu- 
lement il  avait  dans  son  entourage  des  joueuses  de 


1.  A.  ChrisL*'nscn,  L'Empire  des  Sassanides.  h  peuple,  l'Etat,  ta 
cour  (dans  les  .Wmoirps  de  l'Ac.idémie  royale  des  Sciences  et  Lettres 
do  Danemark,  7»  série.  Lettres,  t.  I,  n"  1,  Copenhague,  1907),  p.  105- 
106  et  note  2.  Cette  modulation  est  la  seizième  que  donne  le  diction- 
naire persan  Borhdn-i  qàli,  au  mot  si  lahn. 

2.  Baïhaqî,  Kitdb  el~mahdsiii,  éd.  Tan  Vlolen,  p.  363. 

3.  Cité  dans  le  Khosmu  o  Chirin  de  Nizhàmi  de  Guendja. 

4.  Prairies  d'or,  t.  Il,  p.  15:1. 

5.  A.  Glirislenson,  ouvrage  cité,  p.  31. 

6.  Flandin  et  Coste,  Voyaf/fî  en  Perse,  planches  10  et  12;  Christen- 
sen,  ouvrage  cité,  p.  101-102. 


lyre  grecques,  mais  il  fit  venir  aussi  de  l'Inde  des 
Bohémiens,  gitanes,  tzigane?,  dont  le  principal  métier 
était  la  musique''.  11  introduisit  aussi  quelques  chan- 
gements dans  la  classe  des  musiciens,  mais  Chos- 
roès 1=''  rétablit  l'organisation  d'Ardéchir. 

II.  —  Perse  nioderne. 

La  Perse  moderne,  à  son  époque  brillante  (dynas- 
tie desÇafawides,  xvi=  et  xvip  siècles),  n'a  pas  voulu 
faire  moins,  comme  éclat  des  fêtes,  que  les  souvenirs 
restés  des  anciens  temps  épiques.  Aussi  le  Chah  de 
Perse  entretenait-il  à  sa  cour  un  certain  nombre  de 
musiciens.  «  Les  musiciens  du  roi,  nous  dit  Char- 
din', sont  toujours  non  seulement  les  plus  habiles 
du  royaume  à  chanter  et  à  toucher  des  instruments, 
mais  ce  sont  aussi  d'ordinaire  les  meilleurs  poètes 
du  pays.  Ils  chantent  leurs  propres  pièces.  ><  Savoir 
jouer  du  hilh  est,  entre  autres  choses,  une  qualité 
recomniaiulable  chez  un  courtisan'.  Les  gouverneurs 
des  grandes  piovinces  avaient  leur  train  composé 
des  mêmes  sortes  d'officiers  que  celui  du  roi,  ayant, 
entre  autres,  leur  bande  de  musiciens  et  leur  troupe 
de  danseuses'". 

On  avait  rétabli  l'ancien  usage  des  aubades,  don- 
nées cinq  fois  par  jour  devant  le  palais  par  un  corps 
de  musique  composé  de  longues  trompettes  et  de 
timbales";  on  avait  même  construit  pour  cela  une 
tribune  couverte  à  la  hauteur  d'un  premier  étage; 
on  l'appelait  naqr/nnt-khdnè  (maison  des  timbales). 
Chardin  a  décrit  celle  qu'il  a  vue  à  Ispahan  :  <c  Au 
côté  du  marché  impéiial,  il  y  a  tout  en  haut  deux 
grandes  galeries  couvertes...  où  vers  la  brune  et  à 
minuit,  on  fait  retentir  de  longues  trompettes  et  de 
grosses  timbales,  qui  ont  trois  fois  plus  de  diamètre 
que  les  nôtres,  et  qui  font  un  furieux  bruit '^.  » 

Les  musiciens,  appointés  par  le  roi,  qui  composaient 
cet  orchestre ,  s'appelaient  naqqàratchi  ■<  joueurs 
de  timbales  ».  Le  P.  Raphaël  du  Mans  [Estai  de  la 
Perse,  p.  123)  ajoute  :  «  Ils  sont  en  quelque  haut 
bâtiment  proche  la  maison  du  lîoi  pour  sonner  les 
dianes  à  minuit,  à  midy,  le  soir  et  le  matin.  Quand 
il  naît  un  enfant  mâle,  ils  envoyent  un  ou  deux  de 
leurs  gens,  ou  plus,  selon  la  condition  des  person- 
nes, tambouriner  à  la  porte  de  l'accouchée,  et  ils  ne 
se  lasseront  point  que  l'on  ne  leur  aye  paie  leur  droict, 
qui  leur  est  dû  de  par  la  loi  du  prince.  <>  Les  sages- 
femmes  se  chargeaient  de  leur  indiquer  les  endroits 
où  il  fallait  aller. 

Ils  existent  encore  en  Perse,  et  M"'«  Jane  Dieula- 
foy '■'  les  a  vus  à  Ispahan  saluer  le.lever  et  le  coucher 
du  soleil  sur  l'une  des  terrasses  placées  au-devant 
du  palais  d'Ali-Kapou ,  avec  leurs  "  tambours  en 
forme  d'obus  cylindro -coniques  »  et  leurs  larges 
trompettes  de  cuivre. 

A  Kirmanchâh,  chef-lieu  du  Kurdistan  persan  (au- 
jourd'hui de  la  province  de  Charb  ou  de  l'Ouest), 
.M.  H.  Binder  a  été  témoin  de  la  sérénade  qui  s'y 
donne  tous  les  soirs,  au  coucher  du  soleil.  Cinq  ou 
six  musiciens  montent  à  une  petite  cabane  dominant 


7.  Fr.  Spiegel,  Erdniscite  Alterthurnshuiiile,  t.  III,  p.  550,  note  1, 
et  p.  833. 

8.  Voyinjes  en  Perse,  éd.  de  1740,  l.  II,  p.  105. 

9.  Siasset-navièli.  trad.  Schefer,  p.  122. 

10.  Chardin,  Voyages,  t.  Il,  p.  247. 

11.  VoirSadi.  Boàstdn,  43,  295,  et  Gulistdn,  52.1,  V,  20,  cités  par 
H.  Massé,  Essai  sur  te  poète  Saadi,  p.  229. 

12.  Voyarjes,  t.  VIII,  p.  46. 

13.  La  Perse,  p.  290-203.  ConipaTer  A.  Brirleux,  Au  Pays  du  Lion 
et  du  Soleil,  p.  277. 
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les  (errasses.  «  La  musique  commence  par  un  solo  de 
tambourin;  la  grosse  caisse  l'accompagne  ensuite; 
puis  ces  instruments  cèdent  la  place  aux  airs  calmes 
d'abord,  puis  extrafantaisistes  d'une  clarinette;  enfin 
ces  instruments  cbantenl  ensemble.  De  longues  trom- 
pettes droites  viennent  mêler  leurs  sons,  semblables 
à  des  mugissements,  à  ce  concert  infernal.  La  mu- 
sique cesse,  les  trompettes  poussent  trois  dernières 
plaintes,  un  cou)!  de  canon,  et  le  soleil  a  disparu  : 
les  clairons  du  régiment  sonnent  la  fanfare  du  gou- 
verneur'. » 

En  ce  temps-là,  on  cbantait  d'ordinaire  avec  ac- 
compagnement de  luth  et  de  viole.  Chardin  a  décrit 
les  instruments  dont  ou  se  servait  à  son  époque;  la 
timbale,  dont  il  y  a  aussi  de  trois  pieds  de  diamètre, 
fort  pesantes  :  «  On  dirait  d'un  muid  coupé  en  deux  ;  » 
le  tabourin,  dont  le  fond  est  de  cuivre  ou  de  laiton; 
le  tambour  de  basque;  un  tabourin  long,  attaclié  à 
la  ceinture,  et  incliné  de  côté,  »  dont  ils  touchent  les 
deux  bouts  avec  les  mains,  une  main  à  un  bout,  une 
à  l'autre  »  ;  des  cornets  droits,  remplaçant  nos  cors 
et  trompettes;  «  les  moindres  sont  plus  longs  qu'un 
homme  n'est  haut;  il  y  en  a  de  sept  à  huit  pieds,  faits 
de  cuivre  ou  de  laiton,  d'une  grosseur  inégale,  car  le 
fiU  est  fort  étroit  à  un  pied  de  l'embouclmre,  d'où  il 
s'élargit  vers  l'erabouchure  Jusqu'à  deux  pouces' de 
diamètre,  mais  le  bas  est  large  de  près  de  deux  pieds; 
le  joueur  de  cet  instrument  a  peine  à  le  tenir  élevé, 
et  il  plie  sous  le  faix  :  l'on  en  entend  le  bruit  fort  loin, 
qui  est  rude  tout  seul  et  sourd,  mais  mêlé  avec  d'autres 
instruments,  il  fait  assez  bien,  servant  de  basse.  Ceux 
qui  en  sonnent  le  remuent  continuellement  pour  va- 
rier les  sons  ou  pour  se  délasser  ».  Le  voyageur  énu- 
mère  encoie  le  cor  de  chasse,  le  clairon,  le  hautbois, 
la  flûte,  le  fifre,  le  flageolet,  le  rebec,  la  harpe,  l'épi- 
nette,  la  guitare,  le  tétracorde,  le  violon,  et  «  une 
manière  de  poche  »  (pochette,  petit  violon),  la  tam- 
boura,  cougourde  ou  calebasse  au  bout  d'un  manche; 
le  kenhoré  et  la  cymbale.  La  plupart  de  ces  instru- 
ments sont  aisés  à  identitîer  d'après  la  description, 
donnée  plus  loin,  des  instruments  modernes-. 

On  trouvera  un  air  du  xvii«  siècle,  noté  par  Char- 
din, reproduit  dans  le  Dictionnaire  de  musique  de 
J.-J.  Rousseau. 

Aujourd'hui,  le  concert  ordinaire,  chez  les  riches 
Persans,  pendant  le  repas,  se  compose  de  deux  ou 
trois  musiciens;  l'un  chante,  et  les  autres  l'accompa- 
gnent sur  le  tambourin,  la  mandoline  {sè-tdr}  et  le 
yiolon  {kémdnichè)' .  Ces  musiciens  s'assoient  par  terre 
dans  un  coin*.  De  1835  à  18o8,  le  comte  de  Gobineau 
a  eu  l'occasion  d'entendre  et  d'apprécier  trois  artistes 
dont  il  nous  a  entretenus  dans  son  volume  Troi^ 
Ans  en  A&ie,  p.  40i.  «  Il  y  a  Aly-Ekber,  que  les  Per- 
sans appelleraient  volontiers  le  divin,  et  qui,  en  effet, 
joue  du  târ  d'une  manière  merveilleuse.  Pour  ma 
part,  je  lui  rends  toute  justice,  et  j'ai  vu  des  Euro- 
péens, très  rebelles  à  la  musique  persane,  tomber 
également  en  admiration  en  l'écoutant  exécuter  des 
airs  russes  arrangés  par  lui  pour  sou  instrument.  Il 

1.  Au  Kur'li.itan,  en  Mésopotamie  et  en  Perse,  p.  347.  Voir  la  des. 
criplion  et  la  photographie  Hu  naqqdra-khdnà  de  Téhéran  dans  Curzon, 
Persil!.,  t.  I,  p.  3m,  et  le  récit  de  l'aubade  dans  Trois  Ans  à  la  cour 
de  Perse  du  docteur  Feuvrier,  p.  145. 

2.  Voir  dans  Uubeux,  Perse  (collection  de  l'Univers  pittoresque), 
la  pi.  80,  tirée  de  Kaîmpfer,  Aniœ)û(a(cs  exoticx,  p.  741. 

3.  Fliiiidin  et  Cosie,  Voyaije  en  Perse,  t.  11,  p.  59.  Voir  une  litho- 
graphie représentant  un  concert  de  ce  genre  dans  M""  Caria  Serena, 
Hommes  et  Choses  en  Perse,  en  face  de  la  p.  242.  Sur  la  musique  des 
villageois  pendant  un  ban^iuel,  consulter  C.-J.  Wills,  /)(  llie  Land  of 


joue  avec  une  àme,  avec  un  sentiment  merveilleux, 
et  dans  tous  les  pays  du  monde  Aly-Ekber  serait  un 
grand  artiste.  Mais  il  a  aussi  tous  les  défauts  qui  s'u- 
nissent souvent  à  cette  gloire.  Il  se  montre  extrême- 
ment capricieux,  vaniteux  et  nerveux...  Je  ne  fais 
guère  moins  de  cas  de  Khouschnévaz,  excellent 
joueur  de  kemanljêh,  violon  persan  qu'on  touche 
avec  un  archet  comme  le  nôtre,  mais  qui  s'appuie 
par  terre  à  la  façon  du  violoncelle.  Khouschnévaz 
est  un  gros  réjoui  qui  n'a  peut-être  pas  pour  les  spi- 
ritueux toute  l'horreur  désirable  :  il  est  admirable 
son  instrument  à  la  main.  Sur  le  çentour,  que  l'on 
peut  comparer  à  une  épinette,  Mohammed-Hassan 
est  sans  rival.  Celui-là  est  aussi  grave  que  Khousch- 
névaz l'est  peu,  et  cependant  il  se  déride  quelque- 
fois, et  rit  aux  larmes  des  bouffonneries  musicales 
de  son  confrère.  » 

Les  Loùtis  (bohémiens)  sont  musiciens  et  dan- 
seurs ;  ils  ont  pour  instruments  le  flageolet  et  le  tam- 
bourin". 

11  n'y  a  jamais  eu  de  théâtre  en  Perse.  La  seule 
scène  sur  laquelle  on  ait  jamais  représenté  les  comé- 
dies que  Mirza  Dja'far  a  traduites  du  turc  d'Akhond- 
zàdè  Fèth-Ali  de  Derbènd,  est  le  théâtre  que  le  gou- 
verneur général  du  Caucase,  Woronzofl',  avait  fait 
élever  à  Titlis,  en  1830,  pour  y  représenter  le  réper- 
toire français.  En  revanche,  il  y  a  chaque  année, 
pendant  les  dix  premiers  jours  du  mois  lunaire  de 
Moharrem,  des  représentations  de  pièces  appelées 
ta'ziyé,  «  condoléances  »,  analogues  à  nos  mystères 
du  moyen-àge.  Ces  pièces  sont  destinées  à  commé- 
morer une  des  tragédies  qui  ont  marqué  la  naissance 
du  chi'itisme,  hérésie  musulmane  :  la  mort  de 
Hoséin,  second  fils  d'Ali,  le  quatrième  khalife  ou 
successeur  de  Mahomet,  sur  le  champ  de  bataille  de 
Kerbéla  en  Babylonie.  «  U  faut  bien  croire  que  c'est 
la  Perse  elle-même,  la  vieille  patrie  de  Zoroastre, 
étouffée  sous  l'étreinte  de  l'Islam,  qui  se  retrouve 
personnifiée  dans  ce  drame,  car  le  ta'ziyé  seul  a  le 
privilège  de  passionner  le  public  et  de  lui  arracher 
des  larmes  qui  n'ont  rien  de  simulé''.  » 

En  1863,  ces  représentations  de  drames  sacrés 
n'avaient  pas  ptos  de  soixante  ans  d'existence;  l'ins- 
litution  en  remonte,  par  conséquent,  aux  premières 
années  du  xix=  siècle,  au  moment  où  la  dynastie 
des  Qadjar,  actuellement  régnante,  s'affirmait  par 
les  jours  glorieux  de  Eeth-Ali-Chàh.  On  se  rappelait 
encore,  alors,  le  temps  où  les  ta'ziijé  se  bornaient  à 
l'apparition  de  l'un  ou  de  l'autre  des  personnages 
sacrés  qui  venaient  pleurer  leurs  malheurs;  peu]  à 
peu  le  nombie  des  acteurs  s'est  accru'.  Ces  drames 
sont  en  langage  populaire,  »  employé  à  construire 
des  vers  lyriques,  courts  et  souples,  chantés  sur  une 
sorte  de  mélopée  assez  savamment  travaillée.!  Les 
cadences  et  les  ports  de  voix  y  abondent.  Ce  qu'on 
a  recherché,  dans  ce  chant  sans  accompagnement, 
c'est  l'imitation  du  rossignol  de  la  Perse,  dont  les 
modulations  sont  plus  simples  que  celles  dugnôtre, 
et  d'un  caractère  très  mélancolique,  et  on  les  a'Jma- 
riées  aux  tons  divers  de  la  voix  humaine  qui  se  plaint 
et  qui  gémit.  L'eU'et  de  ces  chants  est  extrêmement 


tUe  Lion  and  iiun  (Londres,  18B3|,  p.  91  ;  les  instruments  qui  y  figu- 
rent sont  :  le  sentoùr,  le  dambak,  le  net  et  la  ddira  (voir  plus  loin, 
Instruments  de  musique  modernes). 

4.  Comte  de  (jobineau,  Trois  Ans  en  Asie,  Paris,  1859,  p.  22ii. 

5.  BrictiMix.  ouvrage  cité,  p.  106. 

6.  Barbier  de  iMeynard,  préface  des  Trois  Comédies  traduites  par 
Mirza  Djnfar,  Paris,  1886,  page  V]|. 

7.  Comte  de  Gobineau,  Ilj;liijions  et  pldlosopliies  dans  l'.lsie  cen- 
trale, p.  302. 
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soie,  lorsqu'un  jour  sa  promenade  le  mena  sur  le 
tlanc  d'une  montagne;  il  y  trouva  l'écaille  desséchée 
d'une  tortue;  le  vent,  souftlant  à  travers  le  creux  de 
cette  carapace,  rendait  un  son  qui  lui  plut.  Pytha- 
gore  emporta  cette  écaille  et  en  fit  la  base  de  son 
luth  (barhuU;  il  l'orna  d'un  manche,  et  travailla  pour 
compléter  l'inslrument  jusqu'à  ce  qu'il  arriva  à  la 
forme  parfaite».  Les  Grecs  racontent  la  même  chose 
à  propos  de  l'invention  de  la  lyre'. 


pénétrant,  et  cause  une  impression  si  vive  de  tris- 
tesse, même  lorsqu'on  n'entend  pas  les  paroles, 
que  l'on  est  ému  malgré  soi.  Il  y  a  des  duos,  et  quel- 
quefois des  chœurs,  mais,  suivant  l'usage  oriental, 
toujours  à  l'unisson.  En  général,  les  rôles  les  plus 
brodés  de  cadences  sont  ceus  des  personnages 
principaux,  et  pour  cette  raison,  comme  pour  bien 
d'autres,  ils  sont  tenus  par  les  meilleurs  chanteurs 
de  la  troupe'.  » 

La  fm  de  la  prédication  du  Rauzé  -  hlnin ,  par 
laquelle  débute  le  mystère,  et  le  commencement  de 
la  représentation  proprement  dite  sont  marqués  par 
(1  un  roulement  de  tambours,  un  sifflement  de  fifres, 
des  éclats  de  trompettes  et  de  clairons  »  que  domine 
la  voix  pompeuse  des  kamâ;  faire  sonner  ces  der- 
niers instruments  est  le  privilège  du  roi  et  des 
princes;  les  mystères,  étant  consacrés  aux  Imùms 
(les  douze  descendants  de  Mahomet  par  Ali  et  Fàtima, 
qui  sont  considérés  par  les  Persans,  sinon  comme 
des  dieux,  au  moins  comme  des  saints),  jouissent  du 
même  privilège  souverain-. 

III.  —  Modes  et  Ions  de  la  mosiqne  persane. 

Le  charme  de  la  musique  persane  est  difficilement 
appréciable  par  une  oreille  européenne.  <>  Des  jeunes 
gens,  a  écrit  Bricteux  (ouvrage  cité,  p.  103i,  chantent 
leurs  mélodies  d'une  esthétique  toute  ditîérente  des 
nôtres,  avec  d'interminables  vocalises;  la  voix  de 
tète  est  seule  appréciée,  et  la  basse  la  plus  noble 
n'inspirerait  aux  connaisseurs  de  l'Iran  que  le  plus 
profond  dédain^.  » 

Il  existe  à  Téhéran  des  sociétés  musicales  qui 
«  s'escriment  avec  autant  de  succès  que  nos  orphéons 
de  village  à  souiller  dans  les  instruments  à  vent  et 
à  manier  l'archet»  (Bricteux,  même  ouvrage,  p.  36). 

Les  Persans,  qui  ignorent  le  grec,  ont  fabriqué 
une  étymologie  fantaisiste  au  mot  |iO'jji-/-r;  :  ils  pré-- 
tendent  qu'il  est  formé  de  deux  mots  grecs,  mou  qui 
signifierait  i<  la  voii  »,  et  sîAî'  dont  le  sens  serait 
((  nœud  »,  comme  qui  dirait  «  le  nœud  de  la  voix'  ». 
L'inventeur  de  cette  science  est  Pythagore  :  ce  sage 
vit  une  nuit,  en  songe,  une  personne  s'avancer  près 
de  son  chevet  et  lui  dire  :  <•  Demain,  passe  par  le 
bazar  des  cardeurs  de  coton  iqui  se  servent  pour  leur 
métier  d'un  arc  qui  ressemble  à  une  harpe  à  une 
corde)  ;  là,  il  se  dévoilera  pour  loi  un  mystère  de  la 
sagesse  divine.  »  Le  sage,  docile  à  cette  invitation, 
passa  du  côké  de  ce  bazar  et  était  rempli  d'hésitation 
à  la  poursuite  du  secret  divin,  lorsque  tout  à  coup 
un  son,  produit  par  la  vibration  de  l'arc  des  car- 
deurs, vint  frapper  son  oreille;  il  comprit  qu'il  y 
avait  là  une  sensation  de  plaisir.  Il  se  retira  à  l'é- 
cart, prit  entre  les  dents  un  crin  qu'il  tendit  avec  la 
niuin,  et  avec  l'ongle  il  lui  fit  rendre  un  son  très  fai- 
ble ;  il  remplaça  ensuite  ce  crin  par  du  fil  de  soie  et 
trouva  que  le  son  produit  était  plus  ample.  Il  pensait 
à  inventer  un  instrument  où  il  attacherait  son  fil  de 


Tons. 
Les  ttiéoriciens  persans,  k  l'imUalion  dos  douze  signes  du  Zo- 
diaque, reconnaissent  douze  tons:   ç^  maiiâm  (mot  arabe)  ou 
perde  ".^t;  (mol  persan). 

droit,  juste  »  Bélier. 

Ispahan  n  Taureau. 

Irak  »  Gémeaux. 

pptit  ij  Cancer, 

rrjct  Je  la  note  haute  II) 


fins/. 


1.  Même  ouvrage,  p.  395. 

2.  Même  ouvra;;e,  p.  400.  M"'"  Caria  Serena  [Hommes  et  clioses  en 
Perse,  Paris,  1883.  p.  178)  a  noté  les  sons  assourdissants  des  inslru- 
mcnls  gigantesques  et  le  sifllement  des  fifres  qui  procèdent  la  repré- 
sentation. 

On  trouvera  dans  Bricleun,  Au  Pays  du  Lion  et  du  Soleil,  p.  203, 
la  notation  du  chant  de  l'appel  à  la  prière  chei  les  Chi'ïtes. 

3.  Sur  l'elTet  produit  par  la  musique  orientale  sur  un  voyageur 
européen,  consulter  Hugo  Grolhe,  Wanderutigen  in  Persien  {Ëerlin, 
1910),  p.  40,  +5. 

4.  Toutefois  le  poète  Lljâmi,  dans  son  traité  de  la  musique,  a  expli- 
qué nettement  ce  mot  en  le  tirant  du  grec  (Mohammed  Hafid,  Dou- 


((  grand  » 
(1  Hedjaz  u 
u  Bou-Silik  11 
«  les  amants  i 
c(  Hosbïni  » 
<(  cymbale  » 
u  mélodie  » 
c.  Rahiiwi  II 


Lion. 

Vierge. 

Balance. 

Scorpion. 

Sagittaire. 

Capricorne. 

Verseau. 

Poissons. 


2.  Içl'nhdn.  0^4^^ 

3.  'Irùq.  jy 

4.  Kufitchi'k  ^^ 
(ou  :ir-éfkêiul.  J^^UIji; 

5.  Bocarij.  ^4)'. 

6.  Hiiljiiz.   j\x>. 

7.  Bm-SHU,.    jLi—^i 
S.   ■Ochclii'n].  J^-L^ 

10.   Zcnijiiiile.  iiSlj 

U.  .\(ifa.  V 

12.   RakHiii,  lirjV*) 

(nu  rdho„-i).  ^y^j 

La  tradition  affecte  des  moments  spéciaux  à  cha- 
cun de  ces  tons;  ainsi,  il  est  recommandé  de  jouer 
le  hoséini  à  la  fin  de  la  nuit,  le  rahâwi  au  matin,  le 
râ&t  au  lever  du  soleil,  Yirâq  vers  neuf  heures,  le 
botonj  à  midi,  le  bou-sU'ik  après  midi,  Vochchâq  au 
coucher  du  soleil,  au  moment  de  la  prière  du  soir,  le 
naud  avant  la  prière  du  repos,  le  zlr-èfkènd  une 
heure  après  Viçfahdn;  à  minuit  le  hidjnz.  D'autres 
disent  que  Vochchâq  est  pour  le  lever  du  soleiP.Ces 
attributions  varient  suivant  les  auteurs.  On  les  place 
d'habitude  sous  l'autorité  du  philosophe  Avicenne. 
On  a  même  été  jusqu'à  croire  que  ces  tons  pou- 
vaient guérir  les  maladies,  et  à  prétendre  que  dans 
les  anciens  hôpitaux  des  chanteurs  et  des  instrii- 
mentistes  étaient  spécialement  attachés  à  cette  thé- 
rapeutique musicale,  mais  qu'on  fut  ol)ligé  de  renon- 
cer plus  tard  à  cette  pratique,  des  genss'étant  pré- 
tendus malades  pour  profiter  des  avantages  que  ces 
établissements  leur  offraient.  Il  n'y  a  naturellement 
pas  un  seul  mot  de  vrai  dans  cette  légende.  Le  ton 
de  ràst  combat  l'humeur  qui  coule  des  yeux,  Yirdq 
combat  la  chaleur  du  tempérament,  la  démence, 
les  palpitations  du  cœur;  Viçfahdn  donne  l'intelli- 
gence et  l'acuité  d'esprit  en  même  temps  qu'il  pro- 
tège le  corps  contre  les  maladies  froides  et  sèches; 
le  rahâwi  combat  les  palpitations,  la  céphalalgie,  la 


rh- nmnlakhabè,  p.  43SI.  Une  autre  otymologlo,  non  moins  fantasti 
que,  est  donnée  dans  le  manuscrit  de  la  Bibliotlièquc  nationale,  suppl. 
persan  n»  112),  f  158  S-  :  •  Des  deui  mots  grecs  mousi  elqt.mousi 
voulant  dire  «  les  sons  «,  et  gi  ••  équilibrés  et  causant  du  plaisir  ». 

5.  MaUa-el--Olu,hn  o  madjnxa'el-fonoùn.  en  persan,  éd.  lithogra- 
phiéc,  p.  259  ;  Mohammed  Amin,  The  l'rosody  of  music,  A^ns  \esAsm- 
tic  Mi^eellanies,  t.  1.  p.  263.  On  trouve  une  histori.'ttc  du  môme  genre 
dans  Medjdi,  Zi,iet  el-MedjAlis,  3-  partie,  ch.  IV,  f»  1  H  v\ 

6.  Uareuiberg  et  Saglio,  Dictionnaire  des  Antiquités,  t,  111,  p.  1439. 
7    Maltael-'oloùm,  p.  260  ;  Mohammed  Amin,  The  prosody  of  mu- 
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ilistorsion  lie  la  bouche,  les  maladies  pituitaires  et 
'^.iii^'iiines;  le  hozorg  combat  les  douleurs  d'entrailles, 
la  colique,  les  maladies  pyréliques,  et  en  môme  temps 
contribue  à  purifier  l'esprit  et  à  redresser  la  pensée; 
il  protèf^e  contre  les  suggestions  diaboliques,  la 
crainte,  la  terreur;  le  zengotïlè  est  utile  pour  les 
maladies  du  creur,  etc.'. 

Réduite  à  notre  manière  de  comprendre  la  gamme 
et  à  la  notation  européenne,  cette  table  donne  la  cor- 
respondance suivante  : 

i.  Rdst  :  ttl  rf  mi  fa  sol  la  si  ]■<  nt,  donc  gamme  de 
fa  majeur  en  commençant  par  la  dominante  ou 
quinte,  la  tierce  la  et  la  septième  mi  étant  diminuées 
d'un  comma  pythagorique  chacune,  ce  qui  les  fait 
naturelles  plutôt  que  ditoniques. 

2.  Irfahdn  :  même  gamme  enrichie  de  la  quinte 
grave. 

'^.  Iraq  :  même  gamme,  avec  la  seconde  et  la  sixte 
en  sus  diminuées  d'un  comma,  ce  qui  fait  à  peu  près 
la  seconde  mineure  et  la  sixte  naturelle,  et  avec  une 
quinte  grave  comme  degré  supplémentaire. 

4.  Koâlchèk  est  le  même  que  le  zir-efkend,  «  rejet 
de  la  note  haute  »,  composé  ainsi,  d'après  Villoteau 
et  Laud  :  ut  )•<!'• '^  mJ  b  fa  soi''  te  b  te''  si  ut  :  gamme 
artificielle  formée  de  fragments  de  celles  de  wiib 
[mi  11  fa  sol'' lai,  ut  ri!''  mil,,  tierce  et  seplième  natu- 
relles) et  d'ut  [ut  ré'^  fa  la''  si  ut,  seconde  mineure 
et  sixte  naturelle);  variée  ailleurs  par  te  ditonique 
ou  par  ré  ditonique  et  si''. 

0.  Bozorg  :  ut  majeur  avec  seconde,  tierce  et  sep- 
tième diminuées  d'un  comma,  avec  une  quinte  grave 
supplémentaire. 

6.  llidjâz  :  si  1?  majeur  en  commençant  par  la  se- 
conde, et  avec  la  tierce,  la  sixte  et  la  septième  dimi- 
nuées et  partant  naturelles. 

7.  Bou-Silik  :  rélr  majeur  en  commençant  par  la 
septième. 

8.  Ochchiiq  :  fa  majeur  en  commençant  par  la 
quinte. 

9.  lloséinl  :  mi  j;  majeur  en  commençant  par  la 
sixte,  seulement  la  tierce  et  la  septième  sont  dimi- 
nuées d'un  comma. 

10.  Zengoàlè  :  ne  diffère  de  rdst  que  par  la  se- 
conde mineure. 

11.  Nawd  :  mi[,  majeur  en  commençant  par  la 
sixte. 

12.  Ràhoûl,  Rahawi  :  fa  mineur  en  commençant 
par  la  quinte,  mais  avec  la  sixte  et  la  septième  aug- 
mentées chacune  d'un  limma,  etla  seconde  diminuée 
d'un  comma;  ou  à  peu  près  notre  gamme  naturelle 
ascendante  en  fa  mineur^. 

Les  douze  tons  ont  encore  des  combinaisons  déri- 
vées, savoir  six  dvdz  et  vingt-quatre  cho'ba.  Ceux-c; 
peuvent  encore  se  diviser  en  quarante-huit  variétés, 
dites  goûchè  '•. 
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Avâz  j\j\ 
1.  Cerdûiuijd,  ij,^f  composé  ^Xf.Kàsl  al  d''Oclicliiiii. 
Je  Ititkàivi  et  de  ïii>:orij. 


'-y 


2.  Cheluid:.,  jU^^ 
4.  Nttunmz,  j,;^ 
6.  iliijii    4)U 


de  yiiwil  et  de  Ilidjdz. 
de  nou-Silili  et  de  Hosélni. 
de  Zenyotlè  et  i'Içfahùn. 
de  Zir-èfkènd  et  de  KoUchè. 


Cho'ba  i^  iiiij.M 

.    /.nkoli,   :,h,;,li 

.  Andj 

.  yicitroùz~i-l,ftiirâ 

.  Mdlinùr 

.   Àcliirdii 

.   ^alln,flz-i  sélnl 

.  Mirftt 

.  l>e,ulj-,j„h 

.    Mdf/lilnil, 

.   lUni  Iniq 

.   Mrîz 

.  NicMboM 

■   Rakiib 

,  Bnijf'tU 

.   Uamâijonn 

,   A'o/(»/V 

,  Sé-ijâh 

.  Hifiir 

TchèluiT-gàh 

■0:àl 

Naurniï:-i  •Ami, 

Nii!irofi:-i  '.Ujtim 

D„u-!jdh 

Moharrar,  Mohiiijijer 


nl'iiiii    ,\SJ^^   dfslpiiàh. 
\       dérivi',  de  'Orluliihi. 
j       dérivés  de  AViwrf. 
j       dérivés  de  liufi-silih. 
j       dérivés  de  ni^t. 

)        , . 

I       dérives  de  'tr/t'i. 

dérivés  de  Iffiihdii, 
!       dérives  de  Koùlchék. 

dérivés  de  hozorg. 

dérivés  de  hidjàz. 
!      dérivés  de  zengofilè. 
I       dérivés  de  rahâwl. 
[       dérivés  de  hoséinî. 


1.  Mohammed  Hafid,      .  453. 

2.  Sur  la  Videur  de  l'intervalle  ainsi  martiuf 
des  noies  de  l'octave,  p.  3069,  col.  2  et  note  5. 


plus  bas,  Nomi 


CARACTERES    DES   TONS  ET    DE    LEURS    VARIÉTÉS 

'Ochchdq,  nawd  et  bou-silik  inspirent  le  courage; 
rdst,  'irâq  et  irfahdn  produisent  la  joie  et  la  gaieté; 
hosélni  et  hidjdz  excitent  un  tendre  désir  et  l'affec- 
tion; ôozorfl',  m/tâuiî,  zengoûlê  et  koiUchik  occasion- 
nent l'augmentation  du  chagrin  et  de  l'angoisse  causés 
par  l'absence  de  la  bien-aimée. 

Parmi  les  dniz,  il  y  en  a  trois  de  pathétiques  et  de 
plaintifs  :  gavdcht,  chehndz  et  srlm.ek;  deux  joyeux, 
gerddniya  et  nauroi'/z;  les  autres  n'ont  pas  de  carac- 
tère décisif. 

D'entre  les  chobu,  mdhoi'ir  cause  de  la  tristesse; 
zdboull  et  pendj-gdh  provoquent  la  gaieté;  nohoft, 
baijdti,  dou-gdh,  'ozdl,  audj  et  niriz  incitent  les  senti- 
ments d'alTection  et  de  tendresse;  hiçdr,  homdyoûn, 
mirfd,  nauroûz-i  sOba,  naiiroûz-i'arub,  rakab  et  ravi 
'irdq,  expriment  les  chagrins  de  l'amant  abandonné. 

NOMS    DES    NOTES    DE    l'oCTAVE 

L'oclave  est  divisée  en  dix-sept  parties,  soit  dix- 
sept  notes  dont  chacune  porte  un  nom  particulier. 
Voici  le  tableau  des  équivalences  dans  lequel  la  let- 
tre'' à  la  droite  du  nom  des  notes  indique  un  inter- 
valle diminué,  qui  n'est  ni  un  tiers  ni  un  quart  de 
ton,  mais  intermédiaire  et  surtout  variable». 

1.  i/elc-gdk  DT 

2.  nim-liè)jdti  ré\, 

3.  nim-hifdr  ri"! 
i.  'iicliirdii  BÉ 

5.  nhii-'adjam  mi, 

6.  'trdi{  mi\ 

7.  nim-mdkoitr  mi 

8.  rdst  FA 

9.  zeiigoiilé  S(i/|, 

Les  noms  de  yek-gdh,  dou-gdh,  sè-gdh  et  tchdr-gdh 
sont  purement  persans  et  signifient  respectivement 
«  première,  deuxième,  troisième  et  quatrième  place  »  ; 


10. 

TlMll'i 

sol'i 

11. 

dnu-tjdlt 

SOL 

12. 

liehhreiid 

la\-, 

13. 

sé-f/dh 

/«■' 

li. 

limt-silik 

I,A 

15. 

tfhdr-gCih 

Sifj 

lU. 

'uM 

utl, 

17. 

'ozdl 

ul'' 

IS. 

imrd 

DT  octave 

3.  J.-P.-N.  Land,  Ileeherclies  sur  l'histoire  de  la  gomme  arabe, 
dans  les  Publications  du  Congrès  international  des  orientalistes, 
Lcydc,  1885,  p.  70,  71. 

4.  Mohammed  Amin,  The  Pro.Hodrj  ofmusie,  p.  266  et  suivantes. 

5.  Si  c'étaient  de  véritables  tiers  de  ton,  c'esl-à-dire  le  ton  par- 
tagé en  trois  parties  égales,  l'octave  aurait  compris  dix-huit  degrés 
et  non  dii-sept,  comme  l'a  fait  remarquer  Land  dans  le  mémoire  pré- 
cité. 
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ils  ont  été  empruntés  par  les  Arabes  et  les  Turcs,  ce 
qui  montre  bien  que  la  musique  de  l'Asie  antérieure 
est  d'origine  persane.  Les  autres  noms  sont  tirés  ries 
tons  dont  ces  notes  sont  la  caractéristique,  ou  sont 
encore  d'autre  provenance'. 

Au  rapport  du  Livn'  des  chansons  d"Ali  el-Içfahàni, 
le  Mecquois  Ibn-Mosadjdjidj,  qui  apporta  aux  Arabes 
la  musique  persane  à  son  retour  de  Perse  et  de 
Syrie,  rejeta  les  sons  appelés  nabrât,  «  élévations  de 
la  voi.K  »,  et  nagham,  «  fredons  »,  dont  on  se  sert  dans 
le  cliaiit  des  Persans  et  des  Grecs,  mais  qui  sont 
étrangers  au  chant  des  Arabes^. 

Il  sera  à  propos  d'indiquer  ici  quelques  termes 
techniques  de  la  musique  persane  : 

Xèchid,  prélude,  chant  que  les  chanteurs  enton- 
nent avant  de  commencer  la  mélodie;  cela  s'appelle 
àlrip  dans  l'Inde,  c'est  proprement  chercher  l'intona- 
tion d'un  morceau  en  posant  la  voix; 

Mèdd,  «  étendre  »,  c'est  faire  la  voix  haute  et 
longue; 


Cliédd,  «  serrer  »,  c'est  faite  la  voix  basse  et  courir 

Girih,  «  nœud  »,  c'est  donner  un  tour  ou  contoi- 

sion  \pitch\  à  la  voix;  cela  s'appelle  dans  l'Inde  (jil- 

kari  et  désigne   un    tremblement  particulier  de   la 

voix; 

Térànè,  chanter  un  quatrain  .servant  de  refrain;  ou 
dit  qu'il  a  été  inventé  par  l'ancien  poète  l{oùdèl<i, 
c'est  avouer  qu'il  est  aussi  vieux  que  la  poésie  per- 
sane moderne''. 

RYTHME,    c.Uj\    îyÀ'  '• 

Les  préludes,  mélopées  ou  récitatifs  n'ont  pas  dr. 
rythme  sensible  :  mais  les  airs  proprement  dits  en  ont 
un,  marqué  généralement  par  la  batlei'ie  de  petite? 
timbales,  ou  par  des  claquements  de  mains.  Les  théo- 
riciens ont  classé  les  dillérents  rythmes  élémentain-; 
sous  diverses  rubriques;  la  durée  est  marquée  par 
l'opposition  des  brèves  et  des  longues  dans  la  pro- 
sodie; nous  l'avons  indiquée,  autant  que  possible,  en 
notation  musicale  ». 


Thaq'di  èvièl  (premier  pesant)  Jj^  J^ 

Tlmqlli  tlii'inî  (second  pesant)  j^'J.*^ 

Kliafi/i  thaqll  (léger  du  pesant)  J^" 

Ramai  (marche  rapide)  Si) 
TliaqU-i  rama} 
Khaf'if-i  rama! 


lanannn  laiiiiitiin  tau 


llazadj  (fredon) 

Variétés  du  hazadj  : 
Tchéhâr-zarb  (quatre  coups) 


;j  ;j  ;;j  ;^  ;^  ;;j 

ta-nan  ta-nan  tanmian       tami         tana       fiinanan 
tnnan     taiiati     tau    tanan       tanau    tan 

J  ;a  j  -^a  j  s  s,  j  ;A(.„ante:  ;/j  ;;j  j) 

tau  laua     tau     tiiua     tau     taua     tau  luuii  tauauuu  tana 

J  ;;^  ;;j  ;;j  (...„.  j  ;^  j;;j) 

tan     tana       tananun    tananait  tia 

;;j  ;;j  J  J  J  J  J  j  ;; 

tananmi    tanaiian  tau 

J  SJ.  J  ;j. 

tan  tanan     te 

SSJJ 


tananiin    lunuuan  tau  tau  liiu  taulan  tau  la 


tau       taua      tan  tana 


tan  tanan     tan    tanau 


tananan  lan 


j.^  'l^ 


Turki-asl  (turc  type) 
Far'-i  Turkl  (turc  variété) 
Mokhamynas  (à  cinq  notes)  a~^ 


Fi'ikhti  (Chant  du  ramier) 


^^ 


;;j  ;;j  ;;j  ;;j  ;;j  ;;j 

lauanan    tananan    tananan     tananan    tananan    tananan 

J  ;;j  ;;j  ;;j  ;;j  j 

tan  tananan    tananan    tananan    tananan    lan 

SJ.  SS  SS  SJ 

tanan     tanan     ta/tan     tanan 

SJ.  SJ.  J 

tanan      tanan     fan 

ssj  J  ssj  ssj  j  ;;j 

tananan  tan    tananan     tananan  tau    tananan 


Suivant  la  technologie  de  lamétiique  arabe,  la  syl- 
labe fermée  tan  s'appelle  sébèb-i  khaflf,  «  corde  lé- 
gère n.les  deux  syllabes  ouvertes  tana,sèbèb-i  thaqil, 
«corde  lourde  »;  la  syllabe  ouverte  ta  suivie  de  la 
syllabe  fermée  nan,  soit  tanan,  se  nomme  ivatad-i 
mèdjmou,  •<  pieu  conjoint  »,  et  le  groupe  tananan 
porte  l'appellation  de /'àçiiè-î  so(//trrf,  «  petite  sépara- 
lion  ». 

Les  signes  prosodiques  habituels  qui  les  distinguent 
sont  respectivement  une  longue  — ,  deux  brèves  vu, 
une  brève  suivie  d'une  longue  u—  ,  et  enfin  deux  brè- 
ves suivies  d'une  longue  uu-  . 


Land,  ouvrage  cité,  p.  73. 
Kosegarlcn,  Liber  cantitoi 


COMPOSITION 

La  musique  orientale  en  général,  et  la  persane  en 
particulier,  ne  connaissent  que  deux  sortes  de  mor- 
ceaux :  l'air  populaire ,  généralement  fortement 
rythmé,  et  le  concert,  qu'on  ne  saurait  appeler  sym- 
phonie, puisque  les  instruments  jouenl,  en  général, 
à  l'unisson.  liourgault-Ducoudray  a  déterminé  les 
cinq  moi'ceaux  qui  composent  ce  concert  :  1»  le  Taq- 


3.  Me'Ijma'et-ûlodm,  p.  261. 

+.  Les  caraclùrcs  persans  qui  Cgurent  ici  ont  Hé  gracieusement  prè 
f  s  par  l'Imprimerie  Natronale. 
5.  Ms.  (le  la  Bibliolhè  jue  nationale,  snpplén 


nts. 


.  n"  1121,  f«  35, 
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sim,  sorte  d'introduction  où  le  premier  violon  impro- 
vise, tandis  que  les  autres  instruments  accompagnent 
en  faisant  des  tenues;  2°  le  prchiri  (persan  pich-rau. 
pr'élude),  sorte  d'ouverture  instrumentale;  3"  le  chant 
proprement  dit,  allciiro,  suivi  de  i"  ricaci:  (chant  et 
instruments)  ;  5"  filiale,  inouvtMiU'iit  leiil,  sur  un  des 
molifs  du  pêchrèv'-. 

On  verra,  par  les  exemples  suivants,  que  Vàviiz, 
«  voix  »,  correspond  au  deuxième  morceau,  écrit  pour 
la  voix  (011  l'appelle  aussi  dhèiuj,  prélude),  et  que  les 
numéros  3  et  4  s'appellent  tesnîf,  «  composition  «-. 
Quand  il  y  a  une  introduction,  elle  correspond  alors 
au  numéro  1.  Le  mot  tesn'if  s'appliquant  à  des  mor- 
ceaux fortement  rythmés  et  d'une  mélodie  courte, mais 
répétée,  est  traduit  ordiuaii'ement  par  «  chanson  ». 
Alexandre  Chodzko  a  inséré,  à  la  lin  de  son  intéres- 
sant volume  sur  les  Spécimens  uf  llte  pupular  poelry 
of  /'«•««■«  (Londres,  1842),  p.  ')83-b92,  neuf  airs  per- 
sans arrangés  pour  le  piano  (avec  accompagnement 
harmonisé)  par  Antoine  de  Kontski.  Dans  l'histoire  de 
la  littérature  persane  de  Joseph  von  llanimer  {Gcs- 
chiclite  (1er  schônen  Rcdekïinste  Pemicnf,  Vienne,  1818),- 
jl  y  a,  à  la  page  272,  un  morceau  de  chant  écrit  sur 
une  poésie  altribuée  à  tort  à  llàlî/.h,  et  sur  lequel  les 
bayadéres  chantent  dans  l'Inde  :  il  rentre  par  con- 
séquent dans  l'élude  de  la  musique  indienne  plutôt 
que  dans  celle  de  la  musique  persane.  D'ailleurs  les 
accords  de  tierce  et  de  sixte  qui  s'y  rencontrent  lui 
enlèvent  tout  caractère  oriental. 

On  a  souvent  tenté  en  Europe,  soit  d'utiliser  c  er 
taines  des  ressources  que  la  mélodie  persane  peut 
fournir,  soit  même  d'essayer  d'en  composer  :  un  des 
plus  récenis  essais  de  ce  genre  est  les  Thrce  persian 
.Son;/.s,  dont  la  musique  a  été  écrite  par  M.  H. -M.  Higgs 
(Londres,  Bach  et  Luzac,  sans  date  [1913]).  Ce  sont 
th>>  fuirent  Land,  poésie  de  Djelàl-eddin  Hoùmî,  tra- 
duite en  anglais  par  M.  J.-H.  Rayner,  Ihe  way  to  Fa- 
rad ise,  poésie  de  l''érîd-eddin  'Altàr,et  W!io  art  thou? 
poésie  de  Khâqàni,  traduites  par  le  même.  Le  moins 
qu'on  en  puisse  dire,  c'est  que  la  mélodie  a  été  telle- 
ment mise  au  goiU  des  Euiopéens  qu'elle  ne  saurait 
donner  qu'une  idée  très  imparfaite  de  ce  qu'est  la  mu- 
sique de  l'Orient.  D'ailleurs,  sauf  un  certain  nombre 
de  modes  où  la  gamme  est  identique  à  la  nôtre,  la 
musique  persane  est  insuflisammeiit  rendue  par  les 
instruments  à  tempérament,  comme  le  piano  et  les 
instruments  à  vent;  les  instruments  à  cordes,  et 
même  à  archet,  peuvent  seuls  rendre  la  division  du 
ton  en  trois  notes. 


IV. 


Anciens  inslrnnients  do  ninsif|ue. 


Un  auteur  persan  nommé  Emir  beu  Khidr  Mali, 
originaire  de  la  ville  de  Karaman  (Larenda)  en  Asie 
Mineure  et  qui  était  affilié  à  l'ordre  religieux  des  der- 
viches tourneurs,  a  écrit  en  838  de  l'hégire  (1434)  dans 
la  ville  de  Konia  un  traité  de  musique  intitulé  Kenz- 
el-tohaf,  «  Trésor  des  curiosités  »  ".  Ce  petit  ouvrage 
est  divisé  en  quatre  discours,  dont  le  troisième  est 
consacré  à  la  construction  des  instruments  de  musi- 
que. Nous  en  donnerons  le  résumé  ci-après. 


i.  Souvcnir.i  d'une  mîssionmii^icalf ,  \).  22. 

2.  H.  hpngsch^  lîeise  der  preusshc/ien  Gesandtschaft  nach  Persien 
(1860-61),  t.  1",  p.  389. 

3.  Hs.  de  la  Bibliothèque  Nationale,  supplément  persan  n"  1121 
(f»»  147  à  189)  ;  voir  Catalogue  des  manuscrits  persans,  par  E.  Blochet, 
t.  11,  p.  157,  n"  913  du  nouveau  classement  (non  encore  en  usage).  — 
Contrairement  à  l'opinion  de  l'auteur  du  catalogue,  hcldet  Roàm  no 
peut  désigner  la  ville  de  Constantinople,  qui  n'appartenait  pas  encore 
aux  Ottomans;  à  plus  forte  raison  si  cet  ouvrage  a  été  composé  vers 


L'auteur  divise  les  instruments  en  deux  catégories  : 
les  coiiiplcls.  au  nombre  de  cinq,  et  les  incomplets,  au 
nombre  de  quatre. 

1"  Le  luth.  Fait  de  bois  coupé  sec  sur  pied,  et  par- 
fois, en  cas  de  nécessité,  de  bois  de  cyprès,  il  est 
monté  de  cinq  cordes,  de  diamètres  différents,  dont 
la  plus  grosse  donne  naturellement  la  basse  (6am/;()  ; 
puis  venaient  successivement  le  milhlath,  le  mathna, 
le  z'ir  et  le  hâdd,  de  plus  en  plus  minces  et  donnant 
des  sons  de  plus  en  plus  aigus;  elles  étaient  faites  en 
cordes  de  boyaux  tressées. 

2°  Le  ijhichèk-i^  '-,  composé  d'une  caisse  en  forme 
de  bol,  arrondi  par  dessous,  plat  par  dessus,  dont  les 
parties  composantes  sont  bien  égales,  ni  trop  grand 
ni  trop  petit;  sur  les  deux  côtés  de  ce  bol,  on  prati- 
que deux  ouvertures  dont  l'une  est  plus  grande  que 
l'autre,  pour  y  faire  passer  le  manche;  du  parche- 
min bien  égal  recouvre  la  partie  supérieure  du  bol. 
Il  a  un  pied  en  acier,  de  la  moitié  de  la  longueur  du 
manche,  muni  de  deux  crochets  pour  y  attacher  les 
cordes.  Le  manche  est  eu  bois  très  dur,  amandier, 
noyer,  ébène.  Cet  instrument  a  deux  cordes,  dont 
l'une  est  plus  épaisse  que  l'autre;  on  les  met  en  vi- 
bration au  moyen  d'un  archet  fait  d'un  bois  très  dur 
sur  lequel  on  lixe  solidement  une  corde  tressée  avec 
le  crin  de  la  queue  du  cheval;  on  emploie  ii  cet  effet 
trente  crins,  et  au  maximuiu  quarante. 

3°  Lera6à6^aune  caisse  faite  le  plus  généralement 
de  bois  d'abricotier,  que  l'on  plonge  tout  d'abord 
dans  du  lait  ou  de  l'eau  chaude;le  lait  est  préférable, 
pour  augmenter  la  douceur  du  son.  Le  manche  est, 
soit  du  même  bois,  soit  de  noyer.  La  caisse  doit  être 
très  étroite.  Elle  a  deux  parties  renflées,  la  caisse 
proprement  dite  et  une  plus  petite  placée  près  du 
manche  (à  la  façon  du  violon).  La  partie  supérieure, 
celle  sur  laquelle  est  collé  le  manche,  est  recouverte 
d'une  feuille  de  bois  mince;  des  ouvertures  sont  pra- 
tiquées au  milieu  de  la  petite  caisse  et  recouvertes 
de  parchemin.  La  longueur  de  la  caisse  est  d'un  palme 
et  4  doigts;  la  longueur  des  parties  renflées  est  d'un 
palme  et  2 doigts;  le  manche  est  long  de  trois  palmes. 
Le  rabdb  est  monté  de  six  cordes,  de  trois  espèces 
différentes  de  soie. 

4°  Le  mizmdr,  en  persan  nâ'i.  siydii,  «  roseau  noir», 
est  composé  de  deux  parties,  l'embouchure  faite  de 
roseau  et  le  corps  fait  de  bois;  celui-ci  a  la  forme 
d'un  tuyau  conique,  percé  de  sept  trous,  plus  un  autre 
en  dessous,  du  côté  de  l'embouchure,  juste  entre 
les  deux  premiers  trous  de  la  partie  supérieure.  Le 
son  est  produit  par  l'anche,  que  l'on  fabrique  au 
moyen  d'un  morceau  de  roseau  encore  frais,  serré 
fortement  à  l'une  des  extrémités  avec  un  fil  de  soie, 
et  dont  l'autre  extrémité,  est  soumise  pendant  deux 
ou  trois  jours  à  la  pression  de  deux  morceaux  de  bois, 
pour  qu'il  s'élargisse;  le  petit  côté  se  fait  de  bois 
frais,  que  l'on  insère  dans  le  roseau  de  manière  à 
produire  des  sons  plus  ou  moins  aigus  ou  graves.  On 
place  également  l'un  sur  l'autre  deux  autres  morceaux 
de  roseau,  et  l'on  serre  fortement  les  deux  extrémités 
avec  de  la  soie,  de  manière  qu'il  ne  reste  qu'une 
simple  fente  entre  les  deux  morceaux.  Plus  les  trous 


le  milieu  du  xiv  siccic.  C'est  Konia,  l'ancicnnn  ca|Hlali'  dss  .Scldjou- 
([idcs  de  Roûm. 

4.  Proprement     ^à.     gllitrjick ;   voir  Land,   Gamiiir  nra/,r,   p.  55, 
note  1. 

5.  D'origine  persane  :  voir  le  MafùtUi  cl-flloàm,  M.  Van  VIotcn, 
p.  237  :  „  InslrumcMt  bien  connu,  propre  aui  gens  du  l'ara  et  du  Klio- 
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sont  rapprochés  de  l'embouchure,  plus  ils  donnent 
des  sons  aigus.  Lemizmdr  est  le  seul  instrument  dont 
on  puisse  jouer  à  l'intérieur  des  bains  chauds. 

5°  Le  p'ii-liè^  se  fait  écalement  en  roseau, mais  d'un 
roseau  extrêmement  mùr,  non  de  celui  qui  à  l'œil 
parait  encore  jeune;  on  le  coupe  quand  il  est  devenu 
sec.  Les  meilleurs  roseaux  pour  la  confection  de  cet 
instrument  viennent  deNichàbour,  dansle  Khorassan, 
et  de  Bagdad;  il  faut  qu'ils  soient  tout  à  fait  droits. 
Le  pic/iè  est  un  instrument  aux  sons  aigus  dont  la 
longueur  ne  doit  pas  dépasser  un  palme  et  2  doigts. 
Quelques-uns  ont  sept  trous,  d'autres  neuf.  11  y  a 
aussi  nnpîi-hè  grave  dont  la  longueur  n'est  pas  moin- 
dre de  2  palmes  4  doigts;  les  trous  sont  plus  espacés 
et  l'embouchure  plus  forte.  Il  parait  que  c'est  le 
même  que  l'on  appelait  aussi  inochti',  d'où  le  mostaq 
des  Arabes  2. 

Les  instruments  incomplets  sont  au  nombre  de 
quatre. 

1"  Le  tchéng  (harpe)  est  le  plus  parfait  des  instru- 
ments incomplets.  Sa  caisse  est  conique  et  surmon- 
tée d'une  encolure  recourbée  à  la  façon  du  cou  du 
cheval;  si,  par  supposition,  on  redresse  la  paitie 
courbe,  cela  donnera  la  forme  conique  de  la  pomme 
de  pin.  Il  est  préférable  que  la  caisse  soit  faite  d'un 
seul  morceau  de  bois  d'abricotier;  elle  est  longue, 
y  compris  l'encolure,  de  quatre  palmes;  sa  plus 
grande  largeur  est  d'un  palme;  elle  diminue  de  plus 
en  plus.  La  profondeur  maximum  de  la  cavité  est  de 
4  doigts  écartés.  Le  manche  est  également  en  bois 
d'abricotier;  il  est  long  de  trois  palmes.  La  paroi 
extérieure  delà  caisse  est  enduite  d'un  vernis  luisant. 
Le  tchèng  est  monté  de  vingt-quatre  cordes;  quand  il 
y  en  a  vingt-cinq,  celle  que  l'on  ajoute  est  à  la  basse. 
Celte  harpe  se  tient  sous  le  bras  gauche;  les  cordes 
s'accordent  avec  la  main  gauche,  taudis  que  la  droite 
les  pince  ;  quand  on  a  fini  d'accorder,  la  main  gauche 
pince  les  cordes  aiguës  et  la  main  droite  les  cordes 
graves.  Les  harpistes  femmes  de  Hérat  (dans  l'Af- 
ghanistan actuel)  étaient  fort  prisées  au  huilii''me 
siècle  de  notre  ère,  et  les  deux  poètes  arabes  Djérir  et 
Férazdaq  les  citent  au  milieu  de  leurs  disputes^. 

2°  Après  le  tchèncj,  il  n'y  a  pas  d'instrument  plus 
agréable  que  le  nouzhé,  «  agrément  »  :  il  était  nou- 
veau au  xiv"  siècle,  et  venait  d'être  inventé  par  Mau- 
lànaÇafi-eddin  'Abd-el-  Mou'niin.  Il  se  compose  d'un 
rectangle  de  bois  de  saule  rouge  ou  de  châtaignier 
[châh-tchoùb ,  <<  bois  de  roi  ")  :  le  buis  est  meilleur 
que  tout;  le  bo  de  cyprès  est  bon  également;  cent 
huit  cordes  y  sont  attachées.  Sa  longueur  est  de  deux 
palmes  et  trois  doigts  écartés,  sa  largeur  de  deux 
palmes  justes;  sa  profondeur  de  quatre  doigts  écar- 
tés. Sa  partie  supérieure  est,  comme  celle  du  luth, 
recouverte  de  bois  mince.  Quand  on  enjoué,  le  côté 
des  chevilles  se  met  à  gauche;  les  deux  mains  jouent 
à  la  fois. 

3°  Le  qànoùn  est  un  demi-noî<:/i(',  celui-ci  pouvant 
être  considéré  comme  formé  de  deux  qànovn.  Ce  der- 
nier instrument  est  aussi  de  forme  carrée,  mais  irré- 
gulière, car  il  est  en  réalité  trapézoïdal.  Sa  caisse  est 
faite  de  bois  d'abricotier.  La  longueur  de  son  plus 
grand  côté  est  de  trois  palmes,  celle  du  plus  petit  qui 
lui  fait  face,  d'un  palme  et  demi  ;  le  coté  des  chevilles 
est  de  deux  palmes  et  trois  doigts  écartés  de  largeur, 


celui  où  l'on  attache  les  cordes  est  de  deux  palmes 
justes.  Sa  profondeur  est  de  trois  doigts  écartés. 
Il  est  monté  de  soixante-quatre  cordes.  On  touche 
celles-ci  avec  un  petit  appareil  qui  ressemble  à  un  dé 
à  coudre  garni  de  plumes  et  qui  se  place  à  l'index  de 
chaque  main*. 


1.  Corrigé  à  tort  en  nni-chah  par  Land,  Gamme  arabe,  p.  35, 
noie  4  :  la  leçon  de  son  manuscrit  était  bonne.  La  même  remarque  a 
été  faite  par  U.  V.in  Vloten,  Mafàtîh  ei-'Oloùm,  p.  237,  note  g. 

i.  Mafàtîh,  même  endroit. 

3.  Çannddja  harauiyyn,  dans  les  Naqàï'l,  éJit.  Eevan,  p.  C84, 1.  12. 


Fw.  523.  —  Solo  de  harpe  :  fragment  de  miniature  d'un  manus- 
crit persan  ^xvic  siècle]  de  Khosrau  Dihléwi.  —  Collection  Cl. 
Huarl. 

4°  Le  vwijhn'i  a  été  inventé  par  Çafi-eddin  'Abd-el 
Mou'min,  lors  de  son  voyage  à  Ispahan.  C'est  un  com- 
posé du  rahàb,  du  qânoûn  et  du  nouzhé.  On  le  cons- 
truit en  bois  d'abricotier.  Sa  caisse  est  plus  grande 
et  plus  large  que  celle  du  rabdb;  son  manche  a  la 
forme  d'un  rectangle  ;  la  caisse  a  un  palme  et  cinq 
doigts  joints  de  longueur,  un  palme  et  quatre  doigts 
joints  de  largeur,  quatre  doigts  écartés  de  profon- 
deur; le  manche  a  deux  palmes  trois  doigts  écartés 
de  longueur,  quatre  doigts  écartés  de  largeur,  deux 
doigts  joints  de  profondeur.  L'intérieur  de  la  caisse 
est  revêtu  d'un  vernis  composé  de  colle  et  de  verre 
pilé;  il  est  fermé  au  moyen  d'un  parchemin  bien 
égal.  Il  est  monté  de  trente-neuf  cordes. 

Les  Persans  ont  conservé  le  souvenir  d'anciens  ins- 
truments qui  n'étaientdéjà  plus  usités  au  moyen  âge; 
ils  mentionnent  le  barbât  OipS'To;),  incontestable- 
ment d'origine  grecque,  et  qu'ils  prétendent  avoir  été 
inventé  par  Pytliagore;  l'arghanoùn,  inventé  par  Pla- 
ton, qui  était  une  sorte  d'orgue  portatif;  le  qànoûn, 
resté  en  usage,  inventé  par  le  mathématicien  Abou- 
>'açr  Fùràbi  ;  le  tonboùr  (mandoline  à  très  long  man- 
che), inventé  par  les  Turcs  et  dont  l'usage  s'est  conservé 
chez  ceux-ci;  le  chehnàyl  (fliite  royale),  inventé  par 
le  philosophe  et  médecin  Avicenne;  le  mous'iqàr  (évi- 
demment [jioj(j'-y.àpio\i),  dont  il  sera  question  plus  loin; 
l'invention  en  est  attribuée  au  sage  Abou-llafçSoghdi; 
c'est  aussi  le  nom  d'un  oiseau  dont  le  bec  est  percé 
de  milliers  de  trous  ;  il  en  sort,  par  suite  du  passag^e 
de  l'air,  des  sons  de  toute  espèce '.  Le  sétdr  a,  dit-on, 
été  imaginé  par  le  poète  Emir  Khosrau,  de  Dehli.  Le 
borijhoi'i  et  le  balabân  sont  des  instruments  turcs;  le 


nusicale  en  Grèce 


4.  Bourgaidt-Ducoudray,5owL'e»i/-5  d'une  r^ 
et  en  Orient,  p.  34. 

3.  Cet  oiseau  est  imaginaire.  Voir  la  même  esplicalion  dans  le  dic- 
tionnaire persan  Borhàn-i  qiilï,  à  ce  mol. 


HISTOIRE  DE   LA   MUSIQUE 


MUSIQUE  PERSANE      3073 


second,  dont  le  nom  est  celui  de  l'épervier,  est  plus 
petit  que  les  autres  instruments,  il  est  en  fer;  on  le 
place  sur  la  houclie,  et  on  enjoué  parle  mouvement 
du  doigt;  on  l'appelle,  dans  l'Inde,  ^il^y  motchink 
(comparer  molchnd,  pinces),  c'est  donc  une  sorte  de 
guimbarde.  Le  Aast'  <u-  Kf  proprement  »  bol  »,  appelé 


ilans  ITnde  cj^  djal-laran,  est  disposé  ainsi  :  on 
remplit  d'eau  plusieurs  coupes  en  porcelaine  de 
Cliiue,  et  on  frappe  les  bords  du  vase  avec  un  bâton; 
il  en  sort  des  sons  variés;  la  dill'érence  des  sons,  de 
l'aigu  au  grave,  provient  de  la  plus  ou  moins  grande 
quantité  d'eau  versée  dans  les  bols  '. 


Concert  et  danse  :  fragment  de  miniature  d'un  manuscrit  persan  (xvic  siècle) 
de  Khosrau  Dihléwî.  Collection  Cl.  Huart. 


Dans  son  Moijhanni-nùmé,  «  Livre  du  chanteur  », 
Hàfizh  de  Chiraz  a  énuméré  les  instruments  en  usage 
de  son  temps  (fin  du  xiv"  siècle);  daff  (tambour  de 
basque),  Ichèng  (harpe),  arghanoïm  (orgue  portatif), 
'oiid  (luth),  rabdb  (violon),  ndi  (tlùte),  barbât  (grande 
lyre),  dou-tà  (mandoline  à  deux  cordes),  sè-td  (man- 
doline à  trois  cordes)^. 

Au  xvi"  et  au  xvu=  siècle,  à  la  cour  brillante  des 
Çafavides,  d'AbbâsIe  Grand  et  de  ses  successeurs,  les 
instruments  de  musique  étaient  déjà  ceux  que  nous 
allons  voir  figurer  dans  le  chapitre  suivant,  plus  quel- 
ques-uns conservés  des  anciens  temps,  comme  le  luth 
('oi'H7),àhuit  ou  neuf  cordes,  le  tonbour  à  trois  cordes, 
à  long  manche;  la  pandore,  sorte  de  violon;  une  ci- 
thare âsix  cordes  pincées;  le  gànown;  la  harpe  (<c/ién(/) 
le  dèff  et  le  ddïrè,  tambours  de  basque;  la  longue 
trompette  appelée  karnd;  le  hautbois  {soûr-nd};  une 
trompette  recourbée  dite  chàlih-i  ncfir;  le  moùùqàr 
qui  n'est  autre  que  la  flùle  de  Pan,  à  huit  tubes  de 
roseau.  Le  tambour  des  faucons  (tf(ii/-(  brf;)  était  des- 
tiné à  rappeler  au  perchoir  les  gerfauts  qui  s'étaient 
laissé  entraîner  trop  loin  à  la  chasse.  Le  koih  était 
la  grande  timbale  de  guerre  qui  battait  la  charge;  à 
la  prise  de  Saint-Jean-d'Acre  en  J2'.)l,les  musulmans 
étaient  montés  à  l'assaut  des  murailles,  défendues 
par  les  Croisés,  au  rythme  de  six  cents  timbales  por- 
tées par  trois  cents  chameaux  ^.  Il  servait  également 
à  régler  les  mouvements  des  caravanes;  le  poète  Sa'di, 
faisant  allusion  à  cet  usage,  a  dit  un  jour  : 

«  La  main  du  destin  a  frappé  la  timbale  du  départ*.» 

En  eliét,il  y  avait  d'ordinaire,  dans  les  caravanes, 
un  homme  monté  sur  un  chameau,  qui  battait  de 
temps  en  temps  sur  deux  timbales  placées  devant  lui; 
cela  servait  »  tant  pour  réjouir  les  chameaux,  qui  se 
plaisent  fort  à  un  tel  bruit,  et  à  entendre  chanter,  que 
pour  se  faire  entendre  de  ceux  qui  seraient  restés  der- 
rière "».  La  batterie  à  laquelle  le  poète  faisait  allusion 
était  celle  du  boute-selle. 


Les  castagnettes  (zèng)  (fig.  5:24),  les  naqqdra 
(petites  timbales),  la  grosse  caisse  allongée  [do/toD, 
qu'on  disait  venir  d'Europe,  le  dainbék  ou  darabouka 
persane,  les  cymbales  [randj],  étaient  déjà  en  usage. 

V.  —  Iiistruiucrats  «te  musique  luodernes. 

Instruments  à  cordes.  —  Le  /(/)■  est  une  sorte 
de  guitare  à  cordes  pincées;  le  corps  est  en  bois  de 
mûrier,  le  manche  est  en  noyer,  les  clefs  en  buis.  Le 
corps  est  recouvert  d'une  peau  de  fœtus  d'agneau. 
11  a  cinq  cordes,  dont  deux  en  fil  de  fer  et  les  autres 
en  cuivre  jaune.  On  en  joue  avec  un  petit  morceau 
de  cuivre  jaune  appelé  mczrab  (plectrum)  (flg.  525). 


1.  itatlu'  al-'oloùm,  p.26l. 

2.  Diwan.od.  de  RoscDzweJg-Schwannii 


j,  Vienne,  1SC4,1.  lll,p.49i. 
i  van  tes. 
Cl.  Huart,  Uistoire  des  Arabes,  t.  II,  p.  4!). 
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FiQ.  525.  —  Tàr  persan. 

Le  sè-tdr  (trois  cordes)  est  construit  de  la  même 
façon  que  le  précédent.  Il  a,  malgré  son  nom,  quatre 

4.  Sa'di,  Gulistaii,  mi  h:  Parterre  de  roses,  traduit  par  Ch.  Urfré- 
niery,  p.  44. 

5.  Jean  Tiiévenot,    Votjatjes  au  Levant,  ijd.  de  1727,  t.  Il,  p.  yi2. 
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.  526.  —  Sélùr  persan. 


cordes,  dont  deu.\  en  (il  de  fer  et  les  deux  autres  en 
cuivre  jaune.  On  en  joue  avec  l'ongle  de  l'index  de 
la  main  droite  (fig.  b26). 

Le  do-tdr  (deux  cordes),  au- 
jourd'hui peu  usité,  ressemble 
au  sè-tài-;  sa  construction  est 
la  même.  11  a  deux  cordes  en 
soie  jaune,  d'où  son  nom.  On 
en  joue  avec  l'ongle  de  l'index 
de  la  main  droite. 

Le  tchoQor  est  pareil  au  tàr 
et  sert  aux  divertissenienis 
populaires.  Il  a  cinq  cordes  en 
cuivre  jaune.  On  en  joue  avec 
l'ongle  et  quelquefois  avec 
un  petit  morceau  de 
peau    de    chevreuil 

(fig-  o2')- 

Le  imtoûr  res- 
semble à  la  cithare 
[zither]  de  l'Autri- 
che (fig.  41.  11  se 
compose  essentiel- 
lement d'une  table 
d'harmonie  en  bois 
de  noyer,  sur  la- 
quelle sont  raonlées,  à  la  façon  des  cordes  du  piano, 
soixante-douze  cordes  en  cuivre  jaune ,  d'un  calibre 
plus  fort  que  celles  du  Uir.  On  en  joue 
avec  deux  baguettes  en  bois  appelées 
mezrab  (plectrum)  à  la  façon  du  cym- 
halum  des  tziganes  hongrois.  Il  res- 
semble au  qanoùn  qui  est  resté  usité 
en  Turquie,  mais  a  disparu  de  la 
Perse;  la  différence  entre  les  deux 
instruments  provient  surtout  de  ce 
que,  dans  ce  dernier,  la  corde  est 
attaquée  au  moyen  de  doigtiers  munis 
de  tiges  de  plumes. 

Le  robdb  {rabdb)  n'existe  plus  en 
Perse;  on  le  trouve  à  Samarcande  et 
à  Boukhara,  où  ce  nom  désigne  un 
instrument  semblable  au  (dr  et  monté 
de  trois  cordes  en  boyau,  plus  deux 
autres  cordes  en  cuivre  jaune  atta- 
chées à  un  des  côtés  du  manche 
(fig.  5-29).  On  en  joue  avec  un  plec- 
trum en  cuivre  [mezrab). 

Le  ickèng,  sorte  de  harpe,  n'est  plus 

usité  en  Perse;  on  ne  sait  même  plus 

de   combien  de  cordes  il  était  com- 

Fic  527         Vosé  :  toutefois,  on  en  joue  encore  à 

LeTcho'gor.      Hérat,  ville  persane  qui  fait  partie  de 

l'Afghanistan    depuis    le    milieu    du 

xviii'  siècle  (fig.  530). 

Le  kémàntchè,  «  (instrument  à)  archet  »,  est  le  rabdb 


Fig.  528.  —  Stnloùr.  (Collcclion  Lavignac.) 

des  Arabes,  c'est-à-dire  un  violon  qui  se  joue  en  le 
tenant  verticalement  comme  le  violoncelle,  la  base 
appuyée  sur  le  genou.  Le  corps  est  en  bois  de  mûrier 


et  il  est  divisé  par  tranches  avec  de  l'ivoire.  11  a  trois 
cordes,  dont  deux  sont  en  soie  et  une  en  cuivre.  On 
en  joue  avec  un  archet,  d'où  son  nom  (fig.  331). 


Le  romoùz,  «mystères  »,  est  un  instrument  composé 
de  tàr  et  de  kémdntchè,  inventé  dans  la  seconde  moi- 
tié du  xix"  siècle  par  un  artiste  nommé  Khosrau, 


Fig.  531.  —  Kémantché  persan.  (Collection  Lavignac, 


nalif  de  Hamadan,  l'ancienne  Ecbatane;  il  est  cons- 
truit comme  le  /(W';il  a  cinq  cordes,  dont  deux  en 
soie  et  trois  en  cuivre  jaune,  mais  on  en  joue  avec 
un  archet.  Son  usage  ne  s'est  guère  répandu  en 
dehors  de  Téhéran. 

Instruments  à  vent.  —  Le  nci,  «  roseau  »,  est  une 
sorte  de  tlùte  Iraversière,  sauf  qu'on  n'en  joue  pas 
horizontalement  :   on  la  tient  obliquement   devant 


(iii'p;ii^:'dn:«4<<fe'fi'^-:Kii!ffi:-i-:-^:^aiwM»A&>':^^ 


Fig.  532.  —  Néï.  (Collection  Lavignac.) 

soi,  et  l'on  souffle  obliquement  par  l'ouverture  supé- 
rieure, qui  n'est  pas  latérale,  mais  dans  l'axe  de 
l'instrument.  Il  est  fait  en  roseau,  d'où  son  nom.  Il 
a  sept  trous,  dont  six  en  dessus  et  un  en  dessous 
(fig-  o32)- 


//  /  s  TOI  n  E  DE  LA   MUSIçrE 

1,0  sùii  en  est  très  doux.  Le  poule  Djùlùl-eddiu 
Uoi'iiiii,  i|ui  s'en  est  venu  de  Halkli,  l'aiicieiuie  Hac- 
tres,  l'oiuler  eu  Asie  Mineure,  à  Konia,  au  xui°  siècle, 
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s'emploie  pour  annoncer  l'ouverture  des  bains  chauds 
(lig.  336). 

Le  néf'ir  est  U!ie  corne  de  Ijœuf  ou  de  bélier  dont 
les  derviches  se  servent,  notamment  en  cas  de  dan- 
ger; c'est  un  cornet  à  bouquin  [fv^.  537). 


FiG.  535 


FiG.  533.  —  Le  Sorna.  Fie.  534.  —  Le  Soulak. 

'ordre  religieux  des  derviches  tourneurs,  a  chanté  le 
iri  au  début  de  son  admirable  poème,  le  Mellmèvi  : 
.1  Ecoute  la  Ûùle  de  roseau,  ce  qu'elle  raconte  et 
les  plaintes  qu'elle  fait  au 
sujet  de  la  séparation  : 
Depuis  que  l'on  m'a  cou- 
pée, dit-elle,  dans  les  ro- 
seau.v  des  marais,  Iiommes 
et  femmes  se  plaignent  à 
ma  voi.x.  Mon  cœur  est  tout 
déchiré  par  l'abandon  : 
c'est  pour  que  je  puisse 
e.xpliquer  les  chagrins  cau- 
sés par  le  désir.  Toute  per- 
sonne qui  reste  loin  de  son 
origine  cherche  le  temps 
où  la  réunion  s'opérera  de  nouveau. 

«  C'est  pour  une  assemblée  que  je  pousse  mes 
plaintes;  je  suis  la  compagne  des  heureux  et  des 
malheureux...  Cette  voix  de  la  flûte, 
c'est  du  feu  et  non  du  vent;  qui  n'a 
point  ce  feu,  puisse-t-il  ne  pas 
exister' !  » 

Le  sornd  ou  zornà  (proprement 
soùr-néi,  flûte  des  fêtes)  est  un  haut- 
bois :  il  est  percé  de  neuf  trous, 
dont  huit  au-dessus  et  un  au-des- 
sous. Il  est  en  bois  d'ébéne.  On  s'en 
sert  beaucoup  dans  les  diverlisse- 
ments  populaires  (lig.  .-iSS). 

Le  nom  de  soittak  désigne  deux 
instruments  différents  :  le  premier 
est  une  sorte  de  flageolet  muni 
d'une  anche  en  siftlet  :  il  est  en  bois 
d'ébéne  ou  en  buis,  et  percé  de  dix 
trous  (fig.  534).  Le  second  est  un 
Le  Bou"!  sifHet  en  tei-re  cnile  qui  sert  à  l'a- 

musement des  enfants;  on  le  rempli! 
d'eau,  et  l'air  expiré,  en  passant  à  travers  cette  eau, 
imite  le  chant  du  rossignol  (fig.  535). 

Le  long  est  une  trompette  en  verre  ou  en  cuivre 
jaune,  qui  n'est  pas  un  instrument  de  concert,  mais 


(Paris,  Le- 


1.  Cl.  llunrl,  Konia,  la  ville  des  dmnrhes   te 
rOHi,  18071.  p.  203. 

2.  Le  P.  Rapliacl  du  .Mans,  E^lal  de  la  /^ecsf,  p.  70,  note,  et  p.  429, 


Fig.  537.  —  Néllr.  (Collection  Lavignac.) 

Le  karnd[Cig.  538]  est  une  trompette  de  cuivre  jaune 
d'une  longueur  de  deux  mètres.  On  en  joue  dans  les 
grandes  fêtes  et  pendant  que  le  soleil  se  lève  ou  se 
couche-.  Accompagné  parles  bat- 
teries du  u'iqqdra,  il  formait  cette 
musique  impériale  qui  jouait  plu- 
sieurs fois  par  jour  sur  des  estra- 
des ou  dans  des  bâtiments  spé- 
ciaux appelés  naqqàra-khnnè.  C'est 
une  tradition  héritée  des  périodes 
épiques  de  l'histoire  do  Perse. 
Dans  les  représentations  des  mys- 
tères (ta'ziyè]  qui  commémorent 
la  tragique  destinée  Je  l'imam 
Hoséin,  lils  d'Ali,  la  voix  pom- 
peuse des  karnà,  qui  ressemble  au 
son  d'une  cloche  et  s'entend  de 
fort  loin,  annonce  l'arrivée  des 
acteurs  et  le  commencement  de 
la  pièce  ^.  Le  karnd  a  donné  l'idée 
des  trompettes  de  l'Aida  de  Verdi, 
inconnues  à  l'antiquité  égyp- 
tienne. 

Le    néï-ambdn     (prononciation 
vulgaire  néï-amboûn]  est  la  cor- 
nemuse; c'est  un  tuyau  de  roseau         Lè'^Karn.i 
monté  sur  une  peau  de  mouton, 
qui    est    populaire    dans     l'Aierbaïdjan    (fig.    359). 

Instruments  à  percussion.  —  Le  plus  usité  est  le 
naquàra,  timbales,  beaucoup  plus    petites    que    les 


Fi      o3J   —  I  c  n       \\n\      ii 

nôtres,  et  que  l'on  porte  aisément  sous  le  bras.  Le 
corps  de  l'instrument  est  en  cuivre  ou  en  terre  cuite. 
Les  timbales  servant  à  nian|uer  le  rythme  de  la  danse 
et  de  la  mélodie  vont  par  paires;  l'une  des  deux  est 
plus  grande  que  l'autre.  La  peau  dont  on  les  couvre 
est  de  la  peau  de  chevreuil.  On  en  joue  avec  doux 
petites  baguettes  appelées  aujourd'hui  tchoùb,  «  bâ- 
ton »,  mais  autrefois  dowdl,  «  courroie  »,  parce 
qu'elles  étaient  alors  en  cuir  (lig.  540). 


écrit  luriiay,  parce  que  le  karnd  s'appvPc  tiussi  lior 
lain  »  (par  otymologic  populaircl. 

3.  11.  Hiiicler,  Au  Kurdistan,  p.  40'J  et  note  I  :  i 
ijions  et  philo&ophies  dans  l'Asie  centrale,  p.  4U0. 


■•è-niii,  •  lli'.lcpou- 
r.  Coljincau.  Ileli- 
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Le  Xaqqàra. 


Le  dmnbék  est  la  daraboiika  des  Arabes;  c'est  un 
tambour  qui  se  joue  horizontalement;  il  est  fabriqué 
avec  du  bois  doitt  on 
fait  des  bouchons;  une 
des  extrémités  est  re- 
couverte avec  de  la 
peau  de  chevreuil.  C'est 
l'accompagnement  des 
autres  instruments 
Ilig.  341). 

Le  ddïrè  est  un  tam- 
bour de  basque.  Le  cer- 
cle muni  d'anneaux  est 
en    bois   de   saule.   On 
le  recouvre  avec  de  la  peau  de  chevreuil  {(îg.  .ï42). 
Le  (loltolesl  un  gros  tambour;  sa  caisse  est  en  cuivre 
ou  en  terre  cuite.  On  le 
frappe    des    deus    côtés 
avec      deus      baguettes 
minces     qu'on      appelle 
tàrkè.  Dans  les  mariages, 
on  emploie  un  petit  or- 
cliestre  composé  de  do- 
hol,  it  tambours  »,  nèfir, 
«  trompettes  »,  etsourn/i, 
«    hautbois    » ,    comme 
nous  l'apprend  le  P.  Ra- 
phaël du  Mans  lE^tat  de 
la   Perse,    p.    HT).   [Fig. 
o43.] 

Le  tabi  est  plus  petit 
que  le  dohol;  on  le  frappe 
également  avec  deux  ba- 
guettes en  bois  (lig. 
344). 

Le  gachog  (mot  turc 
qui  signifie  «  cuiller  »)  se  compose  de  deux  cuillers 
en  bois  superposées;  dans  le  creux,  on  attache  des 
grelots  en  cuivre 
jaune  pouraugmenter 
le  bruit;  on  en  joue 
avec  une  baguette  en 
bois  (fig.  343). 

Le  sindî  est  la  cym- 
bale (fig.  b46|. 

Le  zèng  se  compose 
de  deux  petites  cym- 
bales que  l'on  tient 
avec  les  doigts  et  qui 
remplissent  l'oflice 
de  castagnettes  pour 
marquer  le  rythme  de 
la  danse  ifîg.  o4Ti. 


Fig.  542.  —  LeDâïré. 
(Colleclion    Lavisnac.l 


VL  —  Musique  militaire. 

Jusqu'au  xix" 
siècle ,    la    mu- 
sique   militaire 
des    Persans    a 
été    fort    rudi- 
nientaire.  Poul- 
et    raconte, 
dans   ses   Nou- 
velles  Relations 
(/»Leran<  (Paris, 
1008,  t.  II,  p.  147;,  ce  qu'il  a  pu  en  voir  au  cours  de 
ses  voyages  :  «  La  symphonie  militaire  est  composée 
d'un  tambour  d'un  pied  de  diamètre  en  lariieur,  qui 


^Tabl. 
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a  une  peau  comme  ont  les  nôtres,  clouée  sur  un 
cercle  d'airain,  de  la  grandeur  et  de  la  façon  que 
serait  du  tambour  de  Bis- 
caye, si  on  avait  attaché 
un  sac  de  cuir  à  la  partie 
inférieure  du  cercle. 

«  D'un  phiffre,  presque 
fait  comme  le  cornet  dont 
se  servent  nos  musiciens. 

«  Et  de  deux  trompet- 
tes, l'une  à  la  façon  des 
nôtres,  qui  ne  fait  presque 
point  de  bruit,  et  qui  n'a 
qu'un  son  fort  clair.  Le 
tuyau  de  cet  instrument 
est  recourbé  en  trois  branches,  comme  celui  de  nos 
trompettes;  mais  il  est  de  deux  pièces  pareilles,  qui 
ne  sont  pas  sou- 
dées; elles  s'em- 
boîtent l'une  dans 
l'autre;  elles  se 
baissent  et  se 
haussent  pour 
faire  le  change- 
ment des  tons. 

«  L'autre  est  un 
grand  tuyau  d'une 
toise  de  long,  qui 
ne  s'élargit  que 
par  l'extrémité 
d'en  bas,    et    qui 

est  justement  fait  comme  les  trompettes  que  les 
peintres  mettent  à  la  bouche  de  la  Renommée.  Elles 
ont  un  son  fort  désagréa- 
ble,  et  ne  font  point  d'au- 
tre effet  que  le  meugle- 
ment d'un  taureau;  néan- 
moins les  Persans  en  sont 
si  fort  charmés,  qu'un  jour 
Chaii-Sefi  fit  taire  un  trom- 
pette anglais,  et  disait 
qu'il  ne  pouvait  souffrir  la 
rudesse  de  son  jeu.  » 

A  celte  dernière  descrip- 
tion, on  a  reconnu  le  karni'i. 
Les    trompettes,    dont    le 
voyageur    se    gausse,    je- 
taient la  terreur  dans  l'âme 
des  auditeurs,  comme  il  arriva  à  la  prise  de  Bagdad 
par  les  Persans ,  lors  de  la  révolte  de  Békir-Souba- 
chi,  en  1623,  où  plu- 
sieurs personnes  ren- 
dirent l'âme  de  saisis- 
sement'. 

Jusqu'en  1840,  les 
bataillons  de  la  garde 
royale,  seuls,  avaient 
une  musique  d'instru- 
ments à  vent  qui  exé- 
cutait des  marches 
arrangées  sur  des  airs 
nationaux  par  des  Alle- 
mands ou  des  Italiens-. 

>'âcir-eddin  Chah,  préoccupé  de  perfectionner 
l'outillage  économique  et  social  de  son  royaume,  dont 
il  savait  l'état  arriéré  bien  avant  d'avoir  pu  se  rendre 


54fi.  —  Le  Sindî. 


—  Le  Zèng. 


\.  Cl.  Iluarl.  Hlitmrede  Bac/datUPins,  l'.iUl),  p.  58. 
2.  F laiuliii  cl  Coslc,  Voyage  en  Perse,  I.  1,  p.  323. 
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compte  par  lui-niôme,  au  cours  de,  ses  voyages,  qu'il 
en  était  réellement  ainsi,  avait  créé  à  Téhéran,  pour 
son  usape,  une  musique  militaire  sur  le  modèle  de 
celles  ciiii  existaient  en  France  avant  l'orgauisalion 
de  ISo.ï.  Une  mission  militaire  envoyée  par  le  gou- 
vernement français  comprenait  un  chef  de  musique, 
Bousquet,  et  un  sous-chef.  Bouillon,  qui  s'occupèrent 
d'instruire  des  soldats  persans  dans  le  maniement 
des  instruments  européens.  Bousquet  ne  resta  à 
Téhéran  que  deux  ans  (1856-185';);  il  fut  remplacé 
par  son  sous-chef,  qui  resta  jusqu'en  I8G7  le  seul  pro- 
fesseur de  ces  musiciens,  malgré  son  état  de  santé 
peu  satisfaisant. 

Cette  année-là,  le  gouvernement  persan  demanda 
à  kl  France  de  lui  envoyer  un  chef  de  musique  expé- 
rimenté, et  le  choix  du  maréchal  Niel,  alors  ministre 
de  la  guerre,  se  porta  sur  Lemaire,  sous-chef  de 
musique  du  l'"  régiment  des  voltigeurs  de  la  garde 
impériale.  Arrivé  en  Perse  en  1868,  Lemaire,  décoré 
du  titre  de  mouzikântchi-backi,  «  directeur  général 
des  musiques  impériales  )i,  trouva  la  musique  créée 
par  Bousquet  dans  le  plus  complet  désarroi  et  dépos- 
sédée de  son  emploi  par  une  musique  concurrente 
établie  par  un  Italien  nommé  Marco,  clarinettiste  et 
soi-disant  maestro  iH  capella,  qui  avait  commencé  sa 
carrière  par  être  matelot.  Lemaire  fit  venir  de  France 
de  nouveaux  instruments  de  musique  et  forma  des 
élèves  au  milieu  de  difficultés  considérables,  car  il 
fallait  apprendre  à  jouer  à  des  hommes  entièrement 
illettrés  et  dont  l'oreille  était  rebelle  à  tout  ce  qui 
n'était  pas  mélodie  orientale.  Grâce  à  un  énorme 
labeur,  Lemaire  réussit  à  mettre  sur  pied  plusieurs 
musiques  militaires  (dix-huit,  dont  six  furent  plus 
lard  confiées  à  un  militaire  à  cheval  des  Cosaques 
persans).  On  trouvera  dans  V Uluatratioa  (28  juillet 
1900)  une  gravure  représentant  la  musique. 

Lemaire  créa  également  une  école  de  musique 
annexée  au  collège  impérial  de  Téhéran,  pour  former 
des  chefs  de  musique  et  des  solistes  pour  les  besoins 
de  l'armée.  Toutefois  il  n'y  eut  jamais  qu'un  seul 
professeur,  le  directeur  lui-même,  qui  enseignait 
tous  les  instruments  à  vent,  l'harmonie  et  l'orches- 
tration. Chaque  musique  militaire  envoyait  cinq  mu- 


siciens au  collège.  Au  bout  de  la  cinquième  année 
d'études,  les  élèves  passaient  un  examen  pour  le 
grade  d'ofticier  dans  une  musique;  ceux  qui  persé- 
véraient et  suivaient  les  cours  d'harmonie  et  de  com- 
position se  présentaieni,  a  l'expiration  de  la  hui- 
tième année,  à  un  concours  pour  obtenir  le  diplôme 
de  chef  de  musique,  avec  lequel  ils  recevaient  le 
grade  de  commandant  et  pouvaient  devenir  colonels. 

Nàçir-eddin  Chah,  amateur  de  nmsique  orientale, 
mais  qui  savait  apprécier  également  les  airs  d'opéras 
italiens,  a  commandé  à  Lemaire  en  1873  un  Hijinnc 
national  persan  dont  on  trouvera  ici  les  motifs  prin- 
cipaux, et  une  Marche  du  Couronnement'.  M.  H.  Bin- 
der  a  conté  avec  esprit  comment  l'hymne  national 
fut  improvisé.  c<  C'était  la  veille  de  la  fête  du  Chah. 
Un  courtisan  donna  à  entendre  au  monarque  qu'il 
devrait  avoir  une  marche  nationale;  il  n'en  existait 
pas,  c'était  un  malheur  pour  l'armée  et  la  nation 
persane.  «  lîn  elfet,  dit  le  Chah,  il  faut  une  marche 
«  nationale;  qu'on  aille  me  chercher  le  chef  de  mes 
«musiques!  ■>  M.  Lemaire  arrive.  «  C'est  demain  ma 
"  fête,  lui  dit  le  Chah,  je  veux  être  salué  par  l'air 
»  national  persan;  faites-en  un.  »  M.  Lemaire  objecte 
que  le  temps  est  bien  court  pour  un  pareil  travail; 
en  admettant  même  qu'il  passe  la  nuit  à  composer  et 
à  orchestrer  une  marche,  les  musiciens  ne  pourront 
jamais  la  savoir.  Peu  importe  au  monarque;  il  n'a 
pas  fait  venir  un  chef  de  musique  de  Paris  pour  ([u'à 
sa  première  demande  il  se  retranche  derrière  un 
mauvais  prétexte.  IN'otre  compatriote  rentre  chez  lui 
et  se  met  hardiment  à  la  besogne.  Il  est  huit  heu- 
res. A  minuit,  les  deux  reprises  et  le  trio  sont  ache- 
vés. Tous  les  musiciens  sont  appelés,  copient  leur 
partie,  la  travaillent;  on  répète  dans  la  nuit  et,  ainsi 
qu'il  l'a  souhaité,  le  Cliàh  des  Chahs  est  réveillé  le 
matin  par  l'hymne  national^.»  Toute  l'impérieuse 
fantaisie  des  souverains  orientaux,  que  nul  obstacle 
ne  saurait  entraver  dans  la  réalisation  de  leur  désir, 
est  ainsi  nettement  caractérisée  par  ce  charmant 
récit. 

Johann  Strauss  a  composé  une  Marche  persane 
(op.  289)  arrangée  au  goût  européen  {Œuvres  choisies, 
éd.  du  Ménestrel,  t.  I,  p.  160,  n"  20). 


Avdz,  transcrit  par  A.  Lemaire  (Dest-ndh-è  llorivhjoûn 


de  dèl  è       aman   aman        de         de         de  delè  delè  delè    de  le       de  del.e 

Tcsmf. 


^âr.e      fèrâgh    è     dou.cè.ton      bès  Kè  ne  chestè   bèr   dè.lèm 


mi   rè.ved 


mi     re  .  ved        dèl.è    dèl.è     dèl.è     de     dèl.è 


dèl.è 


\.  Wcïiitkimene,  La  Musique  chez  les  Persans  en  IHS5,  Paris, 1S85, 
avec  portrait  de  M.  Lemaire  par  M.  Léon  Caille,  et  planches  d'instru- 
ments de  musique  anciens  et  modernes  [d'upriîs  les  croquis  de  M.  le 
colonel  Ali-Ekljer-Khan,  professeur  au  collège  de  Téhéran],  Voir  aussi 


l'Illustration,  n'  2906,  du  28  juillet  1900,  p.  80,  ot  supplément 
sical. 
2.  Au  Kurdistan,  en  Mésopotamie  et  en  Perse,  p.  399. 
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# 

■    il   »  i;»!*"  -    1  ^  "  ■ ^    "    "  ?a,* — -m-  rj'  "^«'ff^  i  «.  *  rjr  «;  ■*■    i  w  •« 

Bâr.è  fèrâgh      è  doucèfon. 


bès  Kè  nèches  tè  bèr      dèlèi 


108 


Hymne  national  penan,  par  A.  Lemaire. 


Aitis  POPULAIRES  PEBSAN's  (A.  Lemaire) 


Moderato  J  :  88 


Tesnif  (chanson) 


Allegretto  J-rllG 


Tesn'i/'. 


Lento  J 


Tesnif. 
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Allfsretto  J;  11G 


Tcstnf. 


Allegrctt 


0  J:112 


Tesnif. 


Moderato  J:  104 


Lento  J  :  84 
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1                                                                                                           Tesnîf-Karne. 
Allegretto  J-.112                                 ^T^    n           r>^ 

l^ï  .f  rj  \rrrrj  \yT}n  \n  }    l-:^q^ 

-t^  rrr    -WV.r.rr  r  M  ^JJ    #J  J  J  JJIJ  J  J    :|l 

Jr120 


Marche  persane. 


J:120 


Marche  persane. 


Arâz  irani  (chanl  persan).  Introduction. 


Allegretto 

i-  112 

fSi"— f — 

1 — - 

"Ip» — r — \t} 

r  r  f  ^' — ^^ 

"^^^   ^- 

"[^ 

-.^^ 

_r  H     1  i^ 

^JLf '•  "  -n 

,    |—      <>a                   1 

fl    ,.     ^     "■ 1 n— 

.  .  !>  ^^  . 

Il    .     2»                1 
Il  jT- n 

4rM^-r^  II:  r  r  r  r  1  r  r  i  \^rru  i  r  rrr    ="  r  rrr   h 

^.^'-  rrrr^-^TT^I-^J-^J     Irrrr'^^^JJJ  l-HjJj^J     n 

ylrni  (chanson  langoureuse). 
Lento  ad  lib  non  mesuré 
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Arilegretto  Jt-112 


Tc^nif. 


Lent  J  : 


Allegretto  J;  î 


Temif. 


Karne-nKirsh  J  zz=  112. 
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Avâz  Mâhour,  d'après  Nasser  Homaj'oun  (tiré  du  Recueil  des  Avàï  et  Tesiiif  persans  de  A.  Lemaire) 

{Pîch  dcr  àmèd.) 


Allegretto  (J-rlOO) 


INTROD 


de         lè     de  lè  de  le  de  !è  de  le  de  le    de  de!  è  e 


ey  dey 


de     de  lè    de  lè    de  lè  de  lè  de  ley  ley     ley    de  rè  de  de  de  de  dej'  eee      .       .       .      ede 


darvafayè  di  guer  ri      del  tèn  eng  gueto  o  ham  to  de     el  go  cha  yè  e    diguer  i    i 


sab  è  â        chè  gou  ra  va       key  ba  ched  men  dâs    tè  to  bou  cem  o  to  paye  digue 

Jr ^ 


ri  de  lè  de  lè  de  lè  de      lè      a  man  a  man  de  lè  djan  nin  em  kbo  da  del  è  è  em 

fr         ir         //• 


del  è  del  è  del  è  del     kho  da  del   em  a  man  aman  del  è  delè 

ir 


\.   Publie  avtM-  l;iulorisalioM  de  iM.  And 
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del  è  del  è  del  è  del  è     del  del  è  le  le  le  le  le  de  de  de  de  de  de 

6  . 7_ 


de  de  de  de  de  de  de  ley  de  rè  de  de  de  de  de  de  de  le le 1«. 

wt/  Andante 


id maz      de  bè  bol  bol  col  de       id faz       le  ba  barra  a  amma 


de  ba  ha  ra     a.  ma      de gol      ba  hem  on  ren.eng  o       bou gol 


bahemon  ren.eng  0        bou em        rà   è   khâr  a      amen     de em 

Accélérez 


rè  è  khâr  a      amen     de faz  le  no  bahar      an   a.  a  med        faz  le  no  bahar 


ar  a.  a  med      yar  em  dèr  kè  nar .  ar   a.amed      yar  em  dèr  kè    nar     ar    a    amed 


del  bar  by.  amar   o        a  az  bar  e   men  del  bar  by.  amar  o       a  az  bar  è  men 

poqoraa. 


ra  min  em    a      bè  tchèchm  mè  è    ter    re  men  bè  tchèchm  mè  è    ter    rè  men 


Avâz  Mâhour. 


Transciiplioii  du  lexlo  persan. 


Der  ahd-é  to  ém,  lo  Jer  vafàvi'  disiiori 
Del-tRng-é  to  èm,  to  del-gochi'tyé  diguèrî 

Der  inasùbé  àchèg  ravù  key  bàrhed 
Men  dast-é  to  lioticem,  o  to  payé  digui'ri? 

Mojdé  bù  bolbol  dèhid,  fasl-é  bahAr  àmadé, 
Gol  ba  hémôn  rèng  o  boi'i,  erai'è  khài'  àmadè 

Fasl-t  no  bahijràmcd,  yâr-em  dur  kénJr  àmed. 

Del-bar,  byà,  na-ro  az  bar-c  men. 
Rahmi  nemà bè-tchechm-é  lei-é  men. 


Traduction  française  de  J.  Ganlin. 


.le  subis  les  lois,  un  rival  a  tes  favonvs  ; 

Tu  me  rends  malheoreux,  un  autre  a  tes  serments. 

Comment  supporter  que  je  reste  sur  Ion  cœur 
Alors  que  lu  baises  les  pieds  d'un  autre  amant? 

Annonce  au  rossignol  le  retour  du  printemps, 

La  rose  avec  sa  couleur,  avec  ses  épines  va  paraître. 

Le  printemps  est  venu,  ma  bien-aim/'C  m'altend. 

Ma  bien-aimée,  appuie-toi  ««c  taoo  cœur, 
Sèche  mes  pleurs,  aie  pillé,  mon  doux  mailre. 


LA  MUSIQUE  AU  THIBET 


Par   A.-H.    FRANCKE 


C'est  surtout  dans  la  partie  ouest  de  Thibet,  actuel- 
lement annexée  par  le  Cachemire,  que  j'ai  étudié  la 
musique  thibétaine.  Mais  les  conférences  d'artistes 
qui  ont  parcouru  le  Thibet  central  m'ont  permis  de 
me  rendre  compte  que  la  musique  de  l'intérieur  n'est 
pas  essentiellement  différente  de  celle-ci;  et  j'espère 
que  ce  que  je  vais  dire  sur  la  musique  au 
Thibet  sera  l'expression  à  peu  près  exacte 
de  la  vérité. 

Les  inslninienls  des  Thiliétains. 

1.  Le  g  Lingbu.  —  C'est  un  llai.'eolet  d'une 
très  grande  éte[idue.  Presque  tous  les  Lada- 
khers  possèdent  cet  instrument  et,  pour  la 
plupart,  ils  savent  en  jouer  parfaitement. 
C'est  une  llûte  à  huit  trous,  d'environ  40  cen- 
timètres. Sept  de  ces  trous  se  trouvent  en 
dessus,  et  le  huitième,  qu'on  bouche  avec 
le  pouce  de  la  main  gauche,  en  dessous.  On 
se  sert  de  quatre  doigts  de  la  main  droite 
pour  les  quatre  trous  du  haut  de  la  ilùle  — 
le  pouce  de  la  main  droite  tenant  l'instru- 
—  et  de  trois  doigts  de  la  main  gauche  pour  les 
du  bas.  Le  petit  doigt  de  la  main  gauche  reste 


11 


Lingb 

ment 
trous 
libre. 


EcheUe  du  g  Lingbu. 


ulif 

lY  OU  ré  S' 


solff 


Tous  les  trous  fermés sol^  grave. 

Le  trou  d'un  bas  ouvert si  sr.-ive. 

Les  deux  trous  d'en  bas  ouverts 

Trois  trous  d'en  bas  ouverts 

Quatre  trous  d'en  bas  ouverts 

Cinq  trous  d'en  bas  ouverts 

Six  trous  d'en  bas  ouverts 

Sept  trous  d'en  bas  ouverts  (le  pouce  gau- 
che ouvert  et  l'index  fermé) la 

Sept  trous  d'en  bas  ouverts  (l'index  gauche 
ouvert  et  le  pouce  fermé) In  g 

Tous  les  trous  ouverts si 

En  renforçant  le  souffle,  on  obtient  toutes  ces  note 
à  l'octave  supérieure.  Voir  l'exemple  musical  n"  1, 
page  3086). 

2.  Le  Surna  ou  Harib.  —  On  appelle  Surna  ou 
Harib  le  hautbois  du  Thibet.  Ces  deux  noms  semblent 
provenir  de  l'Inde  ou  delà  Perse.  Du  moins  le  Punjab 
Surnai  décrit-il  un  instrument  à  vent  qui  correspond 
au  Surna.  On  emploie  encore  dans  les  monastères  le 
nom  thibétain  de  cet  instrument:  le  r  Gyalimj. 

t.  Sur  le  ij  LirKjbti  dont  je  me  suii  servi,  cette  note  était  intermé- 
diaire entre  ré  et  ré  i.  Biais  en  fait  on  ne  50  sort  jias  de  ce  son  inter- 
médiaire. En  soufflant  avec  plus  ou  moins  de  force  et  en  plaçant  les 
livres  dans  certaines  posilions,  on  obtient  ri  ou  n-  ;.  La  note  originale 


La  forme  du  Surna  est  à  peu  près  celle  de  notre 
hautbois.  L'embouchure  est  un  roseau,  largement 
aplati  à  l'extrémité,  qu'on  met  dans  la  bouche.  Le 
son  de  cet  instrument  est  beau  et  fort. 
L'accord  du  Surna  est  le  même  que  celui 
du  g  Lingbu.  Bien  que  le  Surna  soit  plus 
long  que  ce  dernier,  le  son  n'en  est  pas 
plus  profond,  car  au-dessous  des  huit 
trous  on  en  a  percé  un  autre  qu'on  ne 
ferme  pas. 


FiG.  549.  FiG.  550. 

Surna  ou  Harib  (hautbois  du  Thibet). 

Ce  n'est  pas  avec  le  bout  des  doigts,  mais  avec  les 


551.  — Harib.         Fig. 


■  Joueur  de  Surna  ou  Harib. 


était  probablement  rtii^.  Mais  pour  pouvoir  passer  en  modulant  ù  la 
g.imme  de  la,  on  a  placé  le  trou  à  la  limite  du  ré  et  du  ré  ^,  et  aban- 
donné à  l'exécutant  le  soin  de  faire  passer  cette  note  intermédiaire  à 
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phalanges  qu'on  joue  du  Sunia  ou  du  y  Liiujbu.  Il 
est  donc  possible,  dans  le  double  (j  Limjbii  (car  on 
accole  souvent  ensemble  (deux  de  ces  inslrumentsl, 
de  fermer  avec  le  même  doiyt  deux  trous  qui  se  trou- 
vent l'un  à  côté  de  l'autre. 


FiG.  553. 
.Tuueurs  de  Siirna  ou  Harib. 


FiG.  554. 
Gophong  ou  Dram  Snyantzo. 


■2.  Le  Gophong  ou  Dram  Snyantzo.  —  C'est  le  vio- 
lon du  Tliibet.  La  boite  de  résonance  est  formée  par 
un  hémisphère  ou  un  cylindre  en  bois  recouvert  de 
cuir.  Sur  le  cuir,  se  trouve  un  chevalet  en  hois  peu 
élevé.  C'est  là  que  sont  placées  les  cordes,  assujetties 
de  la  même  façon  que  celles  du  violon.  A  la  lète  du 
violon,  un  .sculpte  généralement  une  tête  de  cheval. 

Accord  du  Gophong.  —  Le  Gophong  (du  moins  celui 
que  je  connais)  a  quatre  cordes ,  accordées  deux  ù 
deux  sur  la  même  note.  L'archet  frotte  en  même 
temps  ces  deux  cordes,  qu'on  presse  avec  les  doigts 
de  la  main  gauche.  Les  deux  cordes  supérieures  sont 
accordées  sur  le  mi  du  médium,  les  deux  cordes  infé- 
rieures sur  le  si  grave.  De  cet  accord,  qui  repose  évi- 
demment sur  celui  du  Suriia  et  du  g  Linghu,  on  peut 
inférer  que  le  sy/it,la  note  la  plus  grave  du  g  Linghu 
et  du  Surna,  est  une  adjonction  tardive,  et  que  le  si 
était  à  l'origine  la  note  la  plus  grave  des  instruments 
à  vent. 

Echelle  du  Gophong.— On  n'emploie  ni  le  deuxième 
ni  le  quatrième  doigt  de  la  main  gauche,  mais  seule- 
ment le  premier  et  le  troisième;  enlin,  les  cordes  à 
vide. 

Cordes  basses. 


Prumicr  duigt. . . 
Troisiùme  doigt . 


Cordes  élevées. 


rrciiiioi-  doist /«if 

Trni.ii'rae  doigt  (pi'omièro  position) sm:: 

ïioisiijme  doigt  (premiéi'i!  position  et  demie).  la 

Troisième  doigt  (seconde  position) («3 

Troisième  doigt  (troisième  position) si 

Oa  voit  par  là  que,  sur  le  violon  du  Thibet,  on  se 
contente  d'une  seule  octave.  Malgré  cela,  on  accom- 
pagne toutes  les  mélodies  possibles  sur  cet  instru- 
ment, car  on  est  habitué,  comme  nous  le  verrons 
plus  loin,  au  saut  d'octave,  et  l'on  transpose  simple- 
ment à  l'octave  du  violon  les  fragments  de  mélodies 


écrits  trop  bas  ou  trop  haut.  Il  est  intéressant  de  re- 
marquer qu'ici  on  ne  tient  pas  compte  du  ri:  {pouv  rt' H) 
des  insti'uments  à  vent.  S'il  faut  jouer  nj  au  lieu  de 
réif,  on  n'attaque  pas  le  ré  avec  le  second  doigt,  ce 
qui  serait  pourtant  naturel,  mais  avec  le  troisième 
doigt  qu'on  recule. 

Le  r  Gyadung.  —  Cet  instrument,  qui  n'est  employé 
que  par  les  prêtres 
bouddhistes,  est  le 
trombone  du  Thi- 
bet. C'est  un  tuyau 
étroit  à  la  partie 
supérieure  et  évasé 
vers  le  bas;  on  peut 
le  rentrer  comme 
une  longue-vue.  Quand  il  est  dans 
toute  sa  longueur,  il  a  de  trois  à 
quatre  mètres.  Le  son  est  plus  ou 
moins  élevé,  suivant  qu'on  tire 
plus  ou  moins  l'instrument.  Mais 
le  r  Gijadung  étant  relativement 
difficile  à  manier,  on  ne  peut  pen- 
ser à  changer  souvent  et  rapide- 
ment de  note.  Lorsqu'il  donne  une 
certaine  note,  on  aime  à  la  lui  faire 
répéter  pendant  un  temps  plus  ou  Fni.555. — rGyadung. 
moins  long,  et  l'on  se  réjouit  d'é- 
couter pendant  des  demi-heures  entières  celte  mu- 
sique monotone.  On  se  sert  surtout  de  ces  trombones 
aux  grands  jours  de  fête.  Trois  ou  quatre  exécutants 
répandent  sur  toute  la  contrée,  d'un  endroit  élevé,  le 
toit  du  palais  royal  par  exemple,  leurs  notes  pro- 


Fn4.  556.  —  r  Giadung  (d'aprùs  photographie  de  M.  Bernard). 

fondes  et  sonores.  Quelquefois,  on  accorde  un  des 
trombones  une  tierce  ou  une  quinte  plus  haut  que 
les  autres  et  on  répète 
cette  note  pendant  cinq 
ou  dix  minutes.  Cela 
rappelle  à  l'Européen  le 
mugissement  des  sirè- 
nes d'usines  dans  les 
pays  d'industrie. 

y.  Les  Damans.  —  Les 
Damans  (ou  drnmwm) 
sont  les  timbales  du 
Thibet.  Ce  sont  des 
sortes  de  chaudrons  en  p,e_  557,  _  Damans  ou  Dramans 
cuivre   sur  lesquels  on  (timbales  du  Thibet). 

a  tendu  un  morceau  de 

cuir.  Ce  morceau  de  cuir  est  assujetti  à  un  réseau  de 
cordes  qui  couvre  tout  le  bassin  do  cuivre;   et  on 
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peut  le  tendre  plus  ou  moins  en  resserrant  les  cordes 
en  proportion.  Il  y  a  tou- 
jours deux  timbales,  la 
plus  grave  en  mi,  l'autre 
en  si.  C'est  sur  la  plus 
grave  qu'on  frappe  les 
coups  isolés,  tandis  qu'on 
exécute  les  trémolos  sur 
l'aulre. 

Kn  dehors  de  ces  tim- 
bales, on  emploie  encore 
un  certain  nombre  d'au- 
tres instruments  à  per- 
cussion. Ils  sont  simples 
et  servent  aux  cérémonies 
rituelles.  Ce  sont,  par 
FiG.  558.  —  Tamijour  plat,  exemple,  des  espèces  de 
tambourins    fixés    à     un 

manche  et  recouverts  de  cuir   des  deux  cùlés;  des 


petits  tambours  à  main,  recouverts  de  cuir  des  deux 
côtés,  et  qu'on  ne 
frappe  pas  avec  des 
baguettes,  mais  avec 
des  boules  en  boisat- 
tachées  à  une  ficelle, 
lin  les  secouant  habi- 
lement, elles  vont 
frapper  tantôt  un  des 
côtés  du  tambour, 
tantôt  l'autre.  A  ces 
instruments,  on  peut 
ajouter  un  certain 
nombre  de  cymbales 
et  de  gongs. 

Les  gammes  thibé- 
taines. 

1"  La    gamme     du 
ij  Linijbu  : 


59.  —  Trompette  en  ossement, 
tambour  à  balances. 


Exemple  n"  1. 


Laissons  de  côté  la  note  la  plus  grave,  so/jf,  car  on 
ne  l'emploie  pas  dans  les  positions  supérieures  avec 
la  même  disposition  des  doigts,  et  ce  doit  être  une 


adjonction  ultérieure  destinée  à  rendre  exécutable  le 
commencement  des  mélodies  dans  la  gamme  chi- 
noise : 


Il  nous  faut  dire  alors  que  la  gamme  du  g  Linybu  coïncide  e.\actement  avec  la  gamme  des  sons  naturels 
d'un  cor  en  si  ou  d'une  lyre  en  si  de  l'âge  de  bronze.  Nous  donnons  au  n°  2  les  sons  naturels  de  ces 
instruments  à  vent. 


Nous  voyons  que  l'octave  de  sons  naturels  com- 
prise entre  les  doubles  barres  de  mesure  correspond 
en  fait  à  la  gamme  du  ;/  Limjbii.  Seuls,  d'habiles  exé- 
cutants peuvent  jouer  les  notes  supérieures  de  cette 
gamme  sur  les  cuiTre«;  mais  il  se  peut  qu'il  y  ait  eu 


dans  les  temps  reculés  —  où  la  lyre  en  Europe,  et  en 
Inde  le  Hamsimjna  étaient  les  seuls  instruments  de 
musique  connus,  —  plus  d'instruments  qu'aujour- 
d'hui. La  mélodie  le  Bkraskis  phunswn  thsogpas  : 
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CHANT 


'fO- 


tend  à  nous  fnire  cliercher  l'origine  de  la  musique 
tliibélaine  dans  le  liamsigna;  il  est  en  ell'el  facile  de 
jouer  la  mélodie  sur  cet  instrument,  el  elle  peut 
avoir  été  inspirée  par  la  tonalité  des  cuivres  (on  y 
trouve  constamment  la  septième  majeure  remplacée 
par  la  septième  mineure).  L'exemple  no  3  donne  cette 
mélodie  comme  je  m'imagine  qu'elle  a  été  exécutée 
autrefois.  Mais  remarquons  ceci  :  il  ne  faut  pas  croire 
que  les  accords  faits  parles  instruments  d'accompa- 
gnement étaient  joués  aussi  correctement  que  je  suis 
forcé  de  les  transcrire;  on  abandonnait  à  l'exécutant 
le  soin  de  monter  ou  de  descendre  selon  l'accord 
donné. 

Mais  quelle  relation  peut-il  y  avoir  entre  le  Ramsi- 
gna  et  le  Thibet?  Il  est  prouvé'  que  l'ouest  du  Thibet 
a  été  civilisé  avant  la  conquête  tliibétaine  par  la  tribu 


aryenne  des  Dai-dcii,  et  la  tribu  aryenne  des  Mous  se 
trouve  encore  aujourd'hui  disséminée  sur  tout  leThi- 
bet.  C'est  probablement  à  ces  Aryens  qu'il  faut  attri- 
buer l'introduclion  du  Ramsigna,  et  le  trombone  du 
Thibet  que  nous  avons  décrit  précédemment  doit 
être  le  dernierdéveloppement  de  l'instrument  ancien. 
Le  ;/  Linghu  a  dû  répandre  la  gamme  d^s  instru- 
ments en  cuivre,  en  facilitant  l'exécution  des  notes 
élevées,  extrêmement  difficiles  à  jouer  sur  ces  ins- 
truments. 

Les  instruments  de  musique  du  Thibet  étant  évi- 
demment, tout  au  moins  en  partie,  d'origine  aryenne, 
il  n'est  pas  difficile  d'expliquer  comment  les  gammes 
dont  on  sesertont  des  rapports  avec  la  musique  indo- 
geinianique  et  surtout  avec  la  musique  grecque^. 

2°  La  gamme  ionienne  : 


iA 


'ih  j  ^  j  ,1 J  J  J  J  II**'»  j  j  j  J  ^  r  r  ^  " 

C'est  la  base  de  l'ancienne  musique  grecque  comme  I  le  la  de  cet  instrument.  C'est  sur  cette  gamme  que 
celle  de  la  musique  moderne,  et  elle  ne  se  dislingue  sont  fondées  les  mélodies  thibétaines  chagsscd  wa 
de  la  gamme  du  g  Linghu  que  parce  qu'il  lui  manque  |  chagssed  (ex.  n"  o)et  thangkabdemoikha,  1"  mélodie  : 


1.  Cf.  mes  articles  sur  ce  sujet  da 
/.  A.  S.  13,  l'JOi, 

2.  La  désignation  des  échelles  modale 


Anliijiiari/,  1950 
grcoiues  cilles  p:ir  raut( 


pond  point  à  la  description  do  ces  échelles,  telle 
lie  est  présentée  au  chapitre  de  la  Musique  grecque.  (Mole  do  la 
clion.) 
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Ces  mélodies,  qui  s'emploient  ;i  l'occasion  dans  les  ■  les  accompagner,  et  de  faire  cet  acco/iipagnement 
églises,  ainsi  que  quelques  autres,  sont  harmonisées,     sur  le  g  Linghu. 
Lorsqu'on  les  exécute,  les  indigènes  sont  en  état  de  [      3"  La  gamme  dorienne  : 


C'est  une  déformation  de  la  gamme  ionienne,  et  elle  va  du  deuxième  degré  de  cette  gamme  à  l'octave  supé- 
rieure; par  conséquent,  en  la  majeur  de  si  à  si.  C'est  sur  elle  qu'est  basée  la  mélodie  Thangka  bdemoi  kha, 
deuxième  mélodie  : 

Es.  n"  9. 


On  pourrait  regarder  cette  mélodie  comme  une  mélodie  éolienne,  si  le  battement  sur  fa-t  ne  se  faisait  pas 
avec  le  solif,  au  lieu  de  sol,  qui  nous  est  plus  familier. 
4°  La  gamme  lydienne  : 


*A 


^11  j  J  J  J  -^  r  r  r  II 


C'est  une  déformation  de  la  gamme  ionienne.  Elle  va  du  quatrième  degré  de  cette  gamme  à  l'octave 
supérieure;  elle  est,  par  conséquent,  en  si  majeur  de  mi  à  mi.  Il  n'y  a  que  des  fragments  de  mélodies  qui 
soient  écrits  en  cette  gamme  : 


^-À^ : ^       N^      , , 1 , 1 n#4-n ^^.n—. ft ™ 

•"•  m^i  j.  ji  rj  :  ,1   <iJ  "^  h  i  ^  /Jf^^£=£=±,i 

On  trouve  cet  emploi  partiel  dans  les  mélodies  Yser  mgar  mkhaspa  : 

Ex.  n"  12. 


et  Vdumbara  bzhindu  : 


ié 


^^  iJ  .- /^fr^^ I J  ij  r^^^^ 


5"  La  gamme  myxolijdicnne.  Elle  est  basée  sur  la  gamme  ionienne,  et  va  du  cinquième  degré  à  l'octave 
supérieure  :  donc,  mi  majeur  de  si  à  si  : 
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Kllc  esl.  .somhl.ible  ù  la  ;;aniiuo  ionieuia',  mais  a  une  [  la  sérit;  tlus  sons  naturels  nous  donne  une  se[)- 
septioini:  mineure  au  lieu  d'une  septième  majeure,  tième  mineure  dans  la  troisième  octave.  C'est  en 
Cette  gamme  a  dû  être  répandue,  comme  nous  ce  ton  que  sont  les  mélodies  Bkraskis  iihumum 
l'avons  déjà  vu,  par  l'emploi  des  cuivres;   en  effet,  |  Ihsoi/spas  : 


et  Yscr  mçjar  mkhaspa  (ex.  n»  12,  seconde  partie).        |      6°  La  ijammr  rollcniu'  : 


C'est  une  déformation  de  la  gamme  ionienne;  elle  |  jeur  de  doJt  à  doif.  C'est  sur  cette  gamme  qu'est  basée 
va  de  la  sixte  à  son  octave  supérieure  :  donc,  mi  ma-  (  la  mélodie  Aphiji  thang  dkar  : 


Itfjiil  .  -i 

1   -^    j — 

— ga    1   1 — 

— w — 1— , — 1 

0^1 — n-1 

— ^ jj ^ — i 

a^^ «^^ *~é ^ ^ 1 

HT]  J.  J-  m  J.  ^ 

(h\   peut  cependant  l'expliquer  par  l'adjonction    à  la  gamme  chinoise  de  sons  intermédiaires,  et  en  fait 
j'.n  i.uitendu  chanter  cette  mélodie  à  la  chinoise,  sans  sons  intermédiaires. 
7"  La  gamme  chinoise  : 


C'est  la  gamme  des  touches  noires  du  piano.  Et  si  les 
anciens  Chinois  avaient  connu  le  piano,  son  origine 
serait  facile  à  expliquer.  On  dit  qu'elle  a  été  arbitrai- 
rement formée  en  vue  du  rite.  A  cet  effet,  il  serait 
intéressant  de  répondre  aux  deux  questions  sui- 
vantes :  1"  Quand  et  par  qui  cette  gamme  a-t-elle 
été  constituée  en  vue  du  rite"?  Peut-on  en  donner  des 
preuves  historiques?  2"  Quelle  est  la  gamme  fonda- 


mentale où  l'on  a  pris  les  différentes  notes  de  la 
gamme  chinoise?  En  mi  majeur,  la  gamme  chinoise 
est  constituée  par  les  sons  mi,  faif,  sol»,  si,  doi,,  mi. 
Cette  gamme  a  probablenipnt  l'té  introduite  par  l'élé- 
ment indo-chinois  de  la  population,  par  conséquent 
par  les  véritables  Thiliétains.  Nous  trouvons  la  gamme 
chinoise  dans  des  fragments  de  mélodies  en  d'autres 
tons  : 


mais  elle  domine  aussi  des  mélodies  entières.  Par  exemple,  dan,  la  mélodie  Yado  thscrinrj  ski/id  : 
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Ex.  nfs  20  et  21. 


^#frî 

»— ^ 

*p^  \i 

fP 

~1 i^ 

— r™«Tis 

R=l 

-i=^-1 — ^ 

-1 1 

z^iC 

a 

tM^ 

-*— • 

b« 

hh^ 

u=^ 

-5- 

IZ^H-^Zit^ 

1  J-       Il 

011  reconnaît  parfaitement  sa  charpente,  et,  en  fait, 
j'ai  entendu  chanter  cette  mélodie  dans  la  forme  où 
je  la  transcris  au  n°  20.  On  la  trouve  employée  par- 
tiellement dans  les  mélodies  Chagsscd  wa  chagssed 


(ex.  n°  o)  et  Bde  skyid  jjhunsum  ihsogspas  (ex.  n"  6). 
Mais  les  mélodies  Las  yso,  Thong  skad  et  les  airs  de 
danse  sont  entièrement  basés  sur  cette  eamrae.  (Cf. 
n°'  22,  24,  25  à  32.) 


£3S; 


Ex.  K"s  22,  24,  25,  20. 


yA;]j  |j  j  |j  j  |J3j  |j  j  1^  n 


fk^^        J      J         -W-J    J  f      r  ff    J-.  '  =     J       j  J  J  J  j  empl  oyant  l,  brl'menT 

■^J  I  y  figures  précédentes 


^ 


!^È 


N"  25. 


i 
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27,  2S,  i9,  30,  31,  32. 


ffl^^t^ 


^T^rh^ 


^F 


Les  modulations.  —  Les  derai-lons  conséculifs  de 
la  gamme  du  y  Linijbu  (ou  du  Sarna)  solU,  la,  laii, 
»,  indiquent  une  modulation.  On  pourrait  se  servir 
des  sons  sols,  '«;,  si,  pour  affirmer  la  tonalité  de 

majeur,  ou  l'on  pourrait,  à  l'aide  de  si,  la,  solS, 
repartir  en  mi  majeur.  En  fait,??!i  majeur  est  devenu 
3e  plus  en  plus  la  lonalité  fondamentale  du  </  Lingbu, 
ît  la  présence  du  /a;  a  poussé  à  s'écarter  du  mi  ma- 
eur  pour  passer  en  si  majeur.  C'est  évidemment  le 
premier  stade  de  la  musique  du  g  Liiigbu  Lorsque 
ni  majeur  devint  la  tonalité  fondamentale  du  g  Li»;y/;i(, 
a  tonalité  des  cuivres  lit  sentir  son  intluence,  et  l'on 
■prouva  le  besoin  de  descendre  un  ton  entier  plus 
las  que  la  tonique,  —  le  la  des  sons  naturels  du  Ram- 
iigna  n'était-il  pas  au-dessous  de  la  tonique  si? 
1-  C'est  pour  pouvoir  faire  celte  modulation  qu'on  a 
ilan'  le  trou  représentant  probablement  à  l'origine 
'■;  un  peu  plus  bas,  et  laissé  au.x  exécutants  la 
u'iilié  de  faire  de  ce  son  intermédiaire  soit  un  ré, 
fil  un  îY'J. 

.N'iiis  voyons  donc  que  le  simple  g  Linglni  duTliibot 
illV.-  la  possibilité  de  s'écarler  de  la  tonalilé  foud.i- 
ni-nlalc  mi  majeur  pour   aller  à  la  tonalité  de   la 


quinte  (si)  ou  de  la  quarte  [la  majeur)  en  passant 
par  uii,  ré,  rfojf. 

Le  saut  d'octave.  —  Bien  qu'après  ce  que  nous 
venons  de  dire,  on  voie  qu'il  est  possible  de  jouer 
sur  le  g  Lingbu  une  mélodie  en  trois  tons  dilférents, 
il  arrive  pourtant  qu'une  mélodie  commence  trop 
haut  ou  trop  bas  pour  être  chantée.  C'est  ici  que 
nous  conslatons  l'influence  remarquable  du  g  Lingbu 
sur  le  cliant  humain.  Comme  il  est  facile,  en  jouant 
du  g  Lingbu,  de  continuer  subitement  une  mélodie  à 
l'octave  supérieure  ou  à  l'octave  inférieure,  —  en 
renforçant  ou  en  diminuant  le  souffle,  —  les  Thibé- 
tains  se  sont  habitués  à  changer  subitement  d'oc- 
tave. Commence-1-on  une  mélodie  trop  haut,  on 
change  d'octave  au  passage  le  plus  élevé,  et  l'on 
chante  les  notes  les  plus  hautes  k  l'octave  infériem-e, 
qui  est  plus  commode.  Les  Thibétains  de  l'Ouest  arii- 
vent  à  ce  point  de  vue  à  des  choses  si  étonnantes 
qu'il  est  souvent  très  difficile  de  noter  une  mélodie 
populaire. 

Les  accords.  —  Comme  nous  l'avons  dit,  la  mu- 
sique, dérivant  des  sons  naturels  des  iustrumruts  à 
vent,  a  commencé  avec  des  accords.  Il  n'y  a  néan- 


:!0Î)2 
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moins  qu'un  seul  accord  à  la  base  de  la  mélodie  de 
l'exemple  n°  3,  en  mi,  l'accord  de  septième  de  domi- 
nante. A  l'origine,  la  musique  se  contenta  de  cet  ac- 
cord unique  et  se  borna  à  cliercber  !e  moyen  de  le 
représenter  simplemeni.  C'est  ainsi  qu'en  Europe  on 
adjoignit  la  cornemuse  au  hautbois,  ce  qui  permit 
de  faire  entendre  le  son  fondamental  grave  avec  sa 
quinte.  C'est  à  ce  besoin  qu'il  faut  aussi  rapporter 
l'accompagnement  de  la  mélodie  par  les  instruments 
à  percussion. 

Nous  avons  déjà  parlé  des  timbales  du  Thibet  en 
ini  et  en  si.  Kn  ne  se  servant  pas  des  deux  à  la  fois, 
mais  en  employant  la  plus  haute  pour  accompagner 
certaines  parties  de  la  mélodie  et  la  plus  grave  pour 


Essais  de  contrepoint.  —  Quand  deux  hommes 
chantent  un  Las  y^o  ou  un  Thong  skad  (ex.  n"  24) 
(chant  de  labour),  le  premier  chanteur  ayant  terminé 
le  motif  tient  la  note  fondamentale,  tandis  que  le 
second  chante  le  même  motif  sur  d'autres  paroles. 
Mais,  tandis  que  le  second  chanteur  tient  la  note 
fondamentale,  le  premier  reprend  le  motif  pour  la 
seconde  fois,  et  cela  continue  ainsi  pendant  des 
heures. 

L'orchestre  thibétain.  —  Il  faut  distinguer  deux 
orchestres  :  l'orchestre  civil  et  l'orchestre  religieux. 
Les  musiciens  de  l'orchestre  civU  appartiennent  aux 
castes  inférieures  des  itfon  et  des  Bhcdn.  Il  y  a  pour- 
tant parmi  eux  des  artistes  de  talent.  L'orchestre 
religieux  est  composé  de  lamas,  que  leur  activité 
musicale  n'expose  pas  au  mépris  public,  mais  qui 
ont,  pour  la  plupart,  bien  moins  de  talent  que  les 
musiciens  civils.  L'orchestre  religieux  seul  a  un  chef 
d'orchestre,  qui  suit  la  musique  sur  une  partition. 
On  trouve  le  fac-similé  d'une  page  de  musique  thi- 
bétaine  dans  le  Lamaism  de  Waddel.  A  ma  connais- 
sance, une  telle  partition  ne  peut  avoir  qu'un  but,  celui 
d'indiquer  les  rinforzando  et  les  diminuendo,  ainsi 
que  les  passages  marqués  par  un  bruit  particulier. 

Dans  l'orchestre  civil,  il  n'y  a  que  deux  sortes  d'ins- 
truments représentées  :  plusieurs  paires  de  timbales 
et  cinq  ou  six  Surnas.  Tous  les  joueurs  de  Surna 
jouent  la  même  mélodie,  et  tous  les  timbaliers  le 
même  accompagnement.  L'exemple  30  nous  montre 
le  jeu  simultané  des  Stirnas  et  des  timbales.  Si  à  une 
grande  fête  on  exécute  un  chant,  le  chant  est  accom- 
pagné aux  timbales.  L'exécution  se  fait  de  la  manière 
suivante  :  les  Surnas  et  les  Timbales  jouent  d'abord 
la  mélodie.  Tandis  que  les  Sui'iias  tiennent  encore  la 
dernière  note,  les  chanteurs  entonnent  le  premier 
vers  qu'ils  chantent  sur  le  même  air,  accompagné 
des  timbales.  Le  premier  vers  fini,  les  hautbois 
reprennent  la  même  mélodie,  peut-être  avec  quel- 
ques ornements,  mordants  ou  trilles,  faciles  à  exé- 
cuter sur  leurs  instruments;  après  quoi,  le  chant 
reprend,  puis  les  hautbois,  jusqu'à  la  lin  de  la 
chanson. 


d'autres,  on  a  lait  un  pas  en  avant.  On  a  commencé 
à  diviser  l'accompagnement  entre  deux  basses  fon- 
damentales, au  lieu  de  se  contenter  d'une  seule. 

D'ailleurs,  en  entendant  chanter  des  Thibélains,  on 
peut  souventpercevoir  clairement  des  accords.  (Juand, 
au  milieu  d'un  travail  difficile,  on  entonne  le  Las  yso 
[Lasyso  signilie  à  peu  près  «  consolation  du  travail  »), 
les  rentrées  des  chanteurs  se  partagent  de  telle  sorte 
qu'on  entend  presqiieeonstamiBent  des  groupements 
de  sons  simultanés.  Je  <lonne  à  l'exemple  n"  22  une 
des  formes  les  plus  courantes  du  Las  yso,  que  je  fais 
suivre,  au  n°  23,  de  la  notation  des  accords  que  l'on 
perçoit  en  l'entendant  chanter  : 


Accords  qui  se  forment 
par  différentes  entrées 
dans  le  LAS   YSO 


L'exécution  de  mélodies  et  d'airs  religieux  par 
l'orchestre  religieux  s'effectue  de  la  même  façon.  Mais 
l'appareil  de  l'orchestre  religieux  est  bien  plus  grand. 
Nous  y  trouvons,  à  côté  des  instruments  de  l'orchestre 
civil,  les  trombones  que  nous  avons  décrits  plus  haut 
et  un  grand  nombre  d'instruments  à  percussion.  Voici 
comment  se  donne  un  concert  religieux  :  lorsque  les 
trombonistes  ont  tiré  leurs  instruments  jusqu'à  trois 
ou  quatre  mètres,  ils  se  coiffent  de  grands  bonnets 
qu'on  met  seulement  pendant  qu'on  joue  de  la 
musique,  puis  ils  font  entendre  sans  interruption, 
pendant]cinq  ou  dix  minutes,  la  même  note  grave  et 
sonore.  Ensuite,  ils  ôtent  leurs  coitïures  et  rentrent 
leurs  instruments  comme  des  longues-vues.  A  peine 
ont-ils  fait  sileTice,  que  les  hautbois,  accompagnés 
des  timbales  et  des  tambours  à  manche,  commen- 
cent à  jouer  la  mélodie  d'un  chant  religieux.  Les 
chanteurs  reprennent  cette  mélodie  à  la  lin  du  pre- 
mier vers,  et,  accompagnés  de  toutes  les  timbales, 
l'exécutent  jusqu'à  la  fin.  Tandis  que  l'exécution  se 
poursuit,  ainsi  que  nous  l'avons  vu,  les  chanteurs  et 
les  instrumentistes  jouant  ou  chanlant  alternative- 
ment le  même  air,  sur  un  signe  du  chef  d'orchestre, 
les  cymbales  et  les  gongs  étourdissent  l'auditeur 
d'un  tumulte  inattendu  et  couvrent  complètement  la 
mélodie.  Quand  le  vacarme  est  calmé,  on  continue 
la  mélodie  comme  nous  l'avons  dit. 

La  danse  au  Thibet.  —  Dans  les  fêtes  populaires 
(fêle  de  la  moisson,  fête  du  solstice  d'hiver,  etc.),  on 
danse  au  rythme  du  chant.  Les  chanteurs  qui,  jusque- 
là,  avaient  fait  face  au  milieu  du  cercle,  se  tournrut 
vers  la  gauche  et  marchent  l'un  derrière  l'aulii» , 
d'un  pas  lent.  Chaque  air  de  danse  commence  lente- 
ment, mais  à  chaque  répétition  on  accélère  le  mou- 
vement, et  à  la  vingtième  ou  trentième  répétition  ou 
atteint  une  vitesse  extrême.  La  caractéristique  de 
tous  les  airs  de  danse  est  leur  peu  d'étendue;  ils  ont 
rarement  plus  de  huit  mesures.  Ils  se  distinguent 
souvent  par  des  rythmes  difficiles  (pai-  exemple  la 
mesure  à  o/4  des  ex.  n"='  28  et  31).  Toutes  les  danses 
que  je  connais  sont  écrites  dans  la  lonalilé  de  la 
L'amme  chinoise. 
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Insti'iiniont 

à  tout 
en  cuivre* 


FiG.  560. 
r    Kaufr ,     trom- 
pette pour  cé- 
rémonies reli- 
gieuses. 


eiifs  à  vent,  en  corne  on  en  ossements. 


Fia.  561   k  565.  A.  Conque.  —  B,  lion-Don  do  lama-mendiant  (en  os  entouré 

de  laiton,  avec  pavillon  en  cuivre  rouge).  —  C,  Kon-Don  de  lama-mendiant,  avec 
pavillon  en  cuivre.  —  r  Kan-Doung  de  lama,  fait  en  os  humains.  —  D,  Trompette 
en  ossement  avec  tambour  à  balance.  —  E,  Cor  d'exorcisme. 


Instrnnients  à  percnssiou. 


FiG.  566  a  5GS.  —  F,  Tambour  de  lama  fait  de  deux  crùnes.  —  G,  Tambour  de  lama  ornii  de  peintures. 
H,  petit  Tambour  en  bois.  —  I,  petit  Tambour  avec  sonnette. 


LA  BIRMANIi 


i^ 


Par  Gaston  KNOSP 


La  mnsiqac  biriiiauo. 

Il  n'existe  pas  à  notre  connaissance,  jusqu'à  pré- 
sent, d'ouvrages  détaillés  sur  la  musique  birmane. 
Quelques  voyageurs  l'ont  envisagée  comme  simple 
curiosité,  sans  nous  en  avoir  révélé  les  origines,  les 
tenants  et  aboutissants,  en  un  mot,  les  multiples 
détails  qu'il  serait  si  inléressant  de  pouvoir  fixer. 
On  voudia  donc  admettre  l'extrême  prudence  que 
nous  observons  dans  ce  court  exposé,  n'ayant  à 
notre  disposition  que  des  documents  très  incertains, 
mais  qui  ont  été  souvent  acceptés  et  cités  par  les 
sommités  de  la  musique  exotique.  Séparant  l'Indo- 
Chine  de  l'Inde,  il  eût  été  curieux  de  connaître  les 
emprunts  que  les  Birmans  ont  pu  faire  cliez  leurs 
différents  voisins  comme  les  Siamois,  les  Malais,  les 
Chinois  et  les  Hindous.  Selon  les  documents  du  capi- 
taine Low',  toujours  cité  lorsqu'il  s'agit  de  musique 
birmane,  cette  dernière  se  sert  de  la  gamme  hepta- 
tonique,  ce  qui  la  sépare  nettement  de  la  musique 
indo-chinoise,  et  nous  prépare  à  la  musique  hindoue 
et  à  ses  gammes  multiloniques.  Nous  verrons  par  la 
suite  que  les  Birmans  connaissent  et  pratiquent  par- 
fois la  gamme  peulatonique,  qu'ils  désignent  comme 
«  gamme  chinoise  »,  preuve  qu'ils  ont  pris  contact, 
sous  le  rapport  musical,  avec  leurs  voisins  du  Nord 
et  que  la  musique  chinoise  est  connue  d'eux  en  tant 
qu'architecture  tonale  surtout,  c'est-à-dire  comme 
musique  penlalonique.  11  est  arrivé  que  les  musi- 
ciens birmans  ont  créé,  à  l'occasion,  des  airs  chinois 
en  se  servant  des  cinq  degrés  usités  chez  les  habi- 
tants du  Céleste  Kmpire.  Cependant,  ils  montrèrent 
peu  de  goût  pour  cette  gamme  tronquée  et  les  pro- 
duits qui  doivent  forcément  en  dériver,  car  ces  spé- 
cimens d'airs  «  chinois  »  sont  exceptionnels  dans  le 
répertoire  birman.  Les  airs  autochtones  paraissent 
d'ailleurs  être  d'une  extrême  rareté,  puisque  le  capi- 
taine Low  ne  nous  en  communique  qu'un  seul,  alors 
qu'il  met  h  notre  disposition  une  riche  collection 
d'airs  malais.  11  nous  est  donc  permis  de  supposer 
que  les  Malais  ont  exercé  une  influence  prépondé- 
rante sur  la  musique  birmane,  puisque  leurs  œuvres 
priment  les  œuvres  autochtones.  A  quel  chef  con- 
vient-il d'imputer  ce  fait  ? 

Le  capitaine  Low  veut  bien  nous  dire  que  la  musi- 
que birmane  recèle  des  qualités  sérieuses  ;  elle  atteste 
u  les  troubles,  les  émotions  contenues  «  et  nous 
prouve,   dit    Low,    à   quel    degré   de    perfection    ce 


peuple  est  parvenu  dans  l'art  musical.  L'incertitude 
dans  laquelle  nous  sommes,  en  Europe,  à  ce  sujet, 
ne  nous  permet  ni  de  ratifier  ni  de  critiquer  le  juge- 
ment du  voyageur  anglais.  Nous  pouvons  toutefois 
émettre  l'opinion  que  les  airs  birmans-malais  pré- 
sentent une  grande  variété  de  dessin,  attestant,  en 
même  temps,  chez  ses  créateurs  un  indéniable  souci, 
de  la  forme  musicale,  chose  à  laquelle  le  Siani  et  le  ; 
Cambodge  nous  avaient  déjà  préparés. 

La  mesure  la  plus  usitée  parait  être,  comme  en 
Extrême-Orient,  la  mesure  à  4  temps,  souvent  aussi 
celle  à  2  temps;  quelquefois,  mais  rarement  celle  en- 
6/8;  c'est  dans  ce  dernier  genre  que  nous   rencon- 
trons fréquemment  des  dessins  rythmiques  familiers 

aux  tziganes  :  J^  J  «T  J  ||  /  SSS  J  ||  J  /  /  J  [' 
etc.,  ce  qui  ne  saurait  nous  surprendre,  étant  donné 
l'origine  exotique  des  tziganes. 

Les  instruments  de  musique  des  Birmans  sont 
assez  nombreux  et  de  formes  très  variées;  leurs  qua- 
lités sonores  n'ont  été  que  vaguement  précisées  par 
les  voyageurs,  et  nous  ne  possédons  pas  de  docu- 
ments d'une  exactitude  parfaite.  Cependant,  nous 
pourrons  peut-être  nous  baser  sur  la  comparaison 
avec  des  instruments  analogues  appartenant  aux 
peuples  voisins  des  Birmans. 

L'ensemble  des  instruments  n'est  utilisé  que  dans 
les  cérémonies  ou  encore  dans  les  processions  ;  c'est 
ce  que  les  Birmans  appellent  la  sortie  de  toute  la 
bande.  Dans  les  fêtes  de  moindre  importance,  ou 
admet  un  orchestre  plus  restreint  comprenant  géné- 
ralement les  neuf  instruments  suivants  : 

I.  St';/''  ou  tambour  basse. 

II.  Ozi,  petit  tambour  ténor,  qui  se 


1.  Journal  of  tlie  lîof/nî  Asintic  Society,  Lonilo 
1837;  voir  Ilislory  of  Tmnaserim  du  cap.  Low. 


FiG.  569.  —  Ségé 
(tambour  basse). 

porte  sous   le  bras  et   que  l'on  frappe   de  la   main 
droite. 
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m.  si,  lin  tauiliour  qui  tient  la  place  entre  le  Ségé 
et  le  Ozi. 

IV.  Ki-ivcin,  petits  gonps  en  mêlai,  de  dllférents 
sons  et  réglés,  dit  Low,  en  montant  Jusqu'à  deux 
octaves  ;  disons  qu'il  s'agit  là  du  Kong-Yai  siamois. 

V.  Une.  hautbois  rappelant  sous  tous  les  rapports 
le  Cai-ken  Indochinois.  Ici,  nous  avons  une  preuve  de 

l'iiiexaclitude,  voire  de  rincompétence 
du  capitaine  Low;  il  dit  de  cet  instru- 
ment que  c'est  "  une  trompette  à  hias 
de  forte  dissonance  (vie)  comme  la  cla- 
rinette; lorsque  l'instrument  est  joué, 
le  son  qui  en  sort  est  siifllsamment 
sonore.  Le  son  ressemble  beaucoup  à 
celui  de  la  pipe  du  Nord  provenant  des 
basses  vallées  près  des  montagnes  du 
Tavayan  ;  il  est  possible  qu'un  enfant 
de  cette  contrée  l'ait  emportée  pour  revi- 
vre en  imagination  son  pays  d'Ecosse.  » 
Il  nous  parait  plus  logique  de  croire 
que  le  Une  n'est  autre  chose  que  le 
Fih.  :<![  Kin-Kéou-Kuo  des  Chinois,  importé  par 
IIiiù  ^h.iuUi.iis).  des  musiciens  birmans,  faisant  partie 
du  0=  orchestre  ou  orchestre  des  festins 
impériaux  (ou  Poei-Wou)  des  empereurs  chinois; 
nous  savons  que  cet  orchestre  est  quelque  peu  inter- 
national, puisque  neuf  peuples  y  sont  représentés  : 
u  Chinois,  Mongols,  Coréens,  Kalmouks,  Tui'cs,  Thi- 
bétains,  Népaulais,  Annamites  et  Birmans  ».  Alors 
que  nous  avons  déjà  pu  constater  quelques  importa- 
tions chez  les  Annamites,  pourquoi  n'en  serait-il  pas 
de  même  chez  les  Birmans?  Le  Yc-girin,  par  exemple, 
n'est  antre  chose  que  le  Sin  des  Chinois  ou  le  Tchung 
des  Cambodgiens  ;  et  nous  n'avons  pas  à  être  surpris 
de  ces  sortes  d'emprunts,  étant 
donné  qu'il  en  fut  de  même 
chez  nous  à  dilféreiites  épo- 
ques, et  qu'entre  peuples  voi- 
sins d'une  si  antique  civilisa- 
tion et  d'un  contact  séculaire, 
il  dut  bien  se  trouver  à  l'oc- 
casion pour  l'un  d'eux  de  connaître  et  d'ap- 
précier les  usages  des  objets  et  instru- 
ments des  autres. 

VI.  Pillù-i,  llûle  en  bambou,  comme  la 
plupart    des    flûtes    asiatiques;    la    flilte 
birmane  est  munie    de   six    trous  pour  le 
doigté. 
VU.  Pekkivc ou  Ye-gwin,  croliûes  de  diffé- 
rents sons,  rappelant  le  Tchung  des  Cambodgiens 
ou  encore  le  Sin  des  Chinois. 
VIII.  Walekaii,  castagnettes  en  bambou,  telles  qu'en 


concert,  dont  l'ensemble  est  appelé  «  Auyen  »  ;  nos 
dessins  repi'ésentent  les  instruments  de  concert,  dont 
voici  la  nomenclature  : 

I.  Saun,  hai'pe  à  13  cordes  en  soie  tendues  à  l'aide 
de  cordons  de  coton  ;  les  Siamois  connaissent  un  ins- 
trument semblable,  qu'ils  appellent  Soum;  mais,  chez 
ce  dernier,  les  cordes,  au  nombre  de  13  également, 
sont  en  métal;  quant  à  la  tension,  elle  est  obtenue. 


Ides,,. 

de  même  qu'en  Birmanie,  à  l'aide  de  cordons  de 
coton. 
IL  Magyaun  ou  Alliyator,  instrument  fort  curieux, 


Fin.  572 


(flùle     en 
bambou). 


FiG.  573. 
Ye-Gwin  (cymbales). 


Waleliau  (castagnettes  en  bambou). 


emploient  les  Annamites,  qui  les  appellent  Cài-Sinh; 
elles  servent  chez  les  Birmans  également  à  accentuer 
la  mesure. 

IX.  Sein,  un  cercle  auquel  sont  suspendus  plusieurs 
petits  tambours  comprenant  une  étendue  tonale  de 
deux  octaves. 

Le  deuxième  groupe  comprend  lus  instruments  de 


affectant  la  forme  d'un  alligator  et  monté  de  3  cor- 
des en  boyaux.  Il  paraîtrait  que  cet  instrument  s'ap- 
pelle encore  Patola^  et  qu'on  en 
connaît  une  variété  à  7  cordes. 
VII.  Thrô,  violon  à  3  cordes 
en  soie  et  archet  assez  recourbé, 
muni  de  crins  de  cheval;  nous 
connaissons  d'ailleurs  un  ins- 
trument du  même  type  et  du 
même  nom  chez  les  Cambod- 
giens. 11   est   assez  curieux   de 

constater  que   les   Asiatiques 

ont  toujours  préféré   la  soie 

lorsqu'il  s'agissait  de    cordes 

l'rottées,  réservant   le    boyau 

pour  les   cordes  pincées;  de 

là,  la  grande  douceur  de  leurs 

instruments  à  cordes  frottées. 
IV.    Pillù-i.    La    fliUe    en 
bambou  déjà  mentionnée. 

V.  Hné.  Le  hautbois. 

VI.  Te-y !(!('/(.  Crotales  de  4  tons 
différents;  nous  devons  donc  conclure  à  quatre  paires 
de  crotales,  une  paire  par  ton. 

VIL  Oit.  Le  tambour  ténor. 

VIII.  Sérjé  ou  Ségi.  Le  tambour  basse. 


FiG.  577.  — Thro(violo 
à  3  cordes). 


lU,  J/uloire  de  la  Musniue,  p.   138. 
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Il  est  d'usage  que  lorsque  le  chef  de  la  bande  joue, 
il  se  sert  d'un  des  trois  premiers  instruments,  et  ce  à 
cause  des  prérogatives  de  «  noblesse  «  accordées  aux 
instruments  à  cordes.  Celte  idée  n'est  d'ailleurs  pas 
inhérente  aux  seules  croyances  birmanes;  les  Indo- 
Chinois  la  partagent  également.  -Ne  voyons-nous  pas 
en  effet  les  Phuong-nlia-tro,  comédiens  annamites  pa- 
tentés, se  servir  des  instruments  à  cordes,  ceux-ci  étant 
lès  seuls  «  nobles  »  ?  Cette  idée,  émise  jadis  par  un 
peuple  asiatique,  aura  l'ait  la  tache  d'huile,  et  se  sera 
accréditée  dans  une  grande  partie  de  l'Extrême-Orient. 
11  est  cependant  fort  probable  que  le  terme  «  noble  » 
remplace  ici  l'adjeclif  «  discret  »,  caries  instruments 
à  cordes  des  Asiatiques  sont  en  effet  d'une  sonorité 
discrète,  et  il  est  chez  eux  de  bon  ion  de  parler  dou- 
cement sans  élever  la  voix.  Or,  le  bon  ton  étant,  chez 
eux,  surtout  le  monopole  des  castes  nobles,  le  peuple 
aura  appelé  «  noble  »  les  instruments  admis  chez  les 
gens  de  la  classe  élevée. 

Le  Rnbab  est  une  sorte  de  violon  à  deux  cordes  de 
boyau  et  analogue  à  ce  type  d'instrument  répandu 
par  loute  l'Asie.  On  n'aura  qu'à  le  comparer  avec  le 
Hebab  des  Arabes  et  des  Persans,  le  Ravanastron  des 
Hindous,  les  Trô  dos  Cambodgiens,  Cài-Nhi  des  An- 
namites, Rebab  des  Javanais,  Battarinh  de  Sumatra, 
Tanch'in  chinois,  Kokiou  japonais. 

Le  Kampouk  n'est  pas  non  plus  particulier  à  la 
Birmanie;  il  constitue  un  compromis  entre  le  Ronéat 
cambodgieii  et  le  Ranat  siamois. 

Le  Kampouk,  monté  de  dix-neuf  touches  de  bam- 
bou, de  20  à  38  cm.  de  longueur  et  qu'on  fait  vibrer  à 
l'aide  de  deux  marteaux,  comme  les  types  analogues 
que  nous  venons  de  citer,  possède  l'étendue  diatonique 
lie  luo  à  mis,  ce  qui  le  rapproche  plus  parliculièrement 
du  Ronéat-ek  cambodgien  et  du  Hanat  ek  siamois. 
Le   Turr  (Burmese  flddle,  violon   birman  à  trois 


cordes)  s'appelle  aussi  Saroh,  du  type  analogue  en 
usage  parmi  les  musiciens  liindous,  mais  dont  il  n'a 
cependant  pas  absolument  la  forme  si  particulière. 
La  caisse  de  cet  instrument  est  ornée  de  sculptures  et 
de  peintures.  Il  présente  surtout  celle  caractéristique 
de  combiner  les  cordes  de  boyau  avec  des  cordes 
sympathiques  en  métal,  comme  il  en  est  dans  nos 
anciennes  violes  de  gambe. 


Aii'S  biriuans. 

Ce  qui  nous  frappe  et  nous  change  de  l'incohérence 
des  airs  asiatiques,  c'est  la  structure  solide  des  airs 
birmans  et  malais. 

La  mélodie  des  peuples  d'Extrême-Orient  est  plutôt 
un  genre  de  mélopée  continue,  sans  périodes  s'en- 
chaînant  musicalement,  et  se  terminant  souvent  sur 
un  degré  quelconque  de  la  gamme  penlatonique.  Dé- 
pourvue d'harmonie,  son  caractère  vague,  indéfini, 
est  encore  accentué;  car  nous  admettrions  des  airs 
commençant  en  u<  majeur  par  exemple  et  se  terminant 
sur  un  degré  quelconque,  si  l'harmonie  nous  procurait 
la  sensation  de  la  cadence;  mais  l'absence  de  cette 
dernière  fait  que  nous  ne  sommes  pas  avertis  lorsque 
l'air  cesse  subitement  sur  un  degré  n'ayant  pas 
caractère  de  cadence,  c'esl-à-dire  n'étant  ni  tierce,  ni 
quinte,  ni  tonique. 

Les  airs  birmans,  par  contre,  et  autant  que  nous 
pouvons  en  juger  par  les  spécimens  que  rappor- 
tèrent les  voyageurs,  opèrent  leur  terminaison  sur 
la  tonique ,  présentant  par  l'agencement  mélo- 
dique la  constitution  organique  de  notre  cadence 
parfaite.  (Acceptons  toutefois  ces  «  airs  «  sous  béné- 
lice  de  vérification  par  un  voyageur  expérimenté  en 
musique.) 


Chintch  manisgunong. 
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Nous  ne  pouvons  passer  sous  silence  la  forme 
populaire  qu'alïecte  cette  chanson,  qui  ne  serait  pas 
déplacée  dans  un  recueil  de  chants  populaires  euro- 
péens; le  début  sur  la  quarte  peut  nous  paraître 
étrange;  il  ne  nous  déroute  cependant  pas  un  instant, 


et  ne  nuit  pas   au  caractère  harmonique  de  l'air  en 
question. 

L'air  suivant  donne  encore  davantage  l'idée  d'une  | 
chanson  populaire. 


Tuan  tuan  nona. 
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Voici  venir  un  spécimen  au  rythme  plus  capricieux 
et  infiniment  plus  exotique,  quoique  la  prédominance 
de  la  gamme  heptatonique  ne  soit  pas  pour  accentuer 
le  coloris  que  nous  aimons  à  retrouver  dans  les  œu- 
vres des  peuples  d'outre-mer.  L'air  qui  suit  est  d'ail- 


leurs un  des  rares  airs  birmans,  les  autres  spécimensi 
élant  d'origine  malaise,  quoique  populaire  au  pre-f 
mier  chef  en  Birmanie;  il  parait,  en  outre,  que  cet] 
air  est  réservé  surtout  à  la  tlrtle. 
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Moderato 
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Un  air  aux  périodes  assez  irréttulières  (3  et  5  me-  1  nellement  le  6  8,  très  rare  clans  la  rythmique  asia- 
sures)  est  le  Lagudiia  suivant,  qui  emploie  oxceplioa  |  tique. 
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Un  exemple  de  modulation  à  la  quarte  supérieure  se  trouve  dans  le  Dondanij  Mulajin  qui  suit  : 


Remarquons  qu'il  n'est  pas  fréquent  de  rencontrer 
dans  la  musique  exotique  une  modulation  si  nette- 
ment caractérisée. 


L'air  suivant  prouve  que  le  genre  mineurn'est  pas 
inconnu  des  musiciens  birmans,  «  Ayer  puxang  »  : 


Faut-il,  dans  la  mesure  suivante, 


f^-rtjrrrL/irS 


conclure  à  une  modulation  à  ré  majeur  ou  bien  devons-nous  croire  que  le  Birman  n'aura  su  trouver  la  sen- 
sible la  -t  ?  La  sensible  lui  est  cependant  l'amilière;  s'il  a  emplojé  ici  le  la  naturel,  c'est  qu'il  désirait  faire 
une  modulation. 
Un  air  à  la  tournure  bien  exotique  par  son  repos  sur  le  G=  degré,  est  le  Biiainj  battu  limhul  kalassa  : 
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La  façon  de  rejoindre  enfin  la  dominante  finale  est  non  moins  curieuse  dans  l'avant-dernière  mesure 
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Tout  ce  qui  précède  nous  autorise  à  conclure  que 
les  musiciens  birmans  onl  une  "  musicalité  »  très 
prononcée,  car  pareille  audace  ne  se  retrouve  pas 
chez  les  autres  musiciens  d'Extrême-Orient;  d'une 
façon  pénérale,  pareil  procédé  est  rare  chez  le  musi- 
cien exolique. 


Dans  l'air  suivant,  Uati  Raya  Giniong,  nous  retrou- 
vons le  thème  de  début  de  l'air  Buinj  battu  timbul 
Kulassa  avec  une  modulation  à  la  dominante;  en 
plus  de  cela,  l'air  se  termine  sur  le  troisième  degré, 
ce  qui  n'est  pas  fréquent  dans  la  musique  bir- 
mane : 


Les  modulalions,  surtout  à  la  dominante,  semblent 
être  très  familières  aux  musiciens  birmans;  dans 
le  Mchravi  suivant,  nous  voyons  même  la  tonalité 
de  la  dominante  devenir  prépondérante  dès  la  2'  pé- 


riode et  se  maintenir  ju-;  lu'à  la  fin,  se  terminant  sur 
la  dominante  de  la  tonalité  primitive  [ré  majeur), 
Mcliravi  devenue  tonique. 


Nous  avons  déjà  dit  que  les  Birmans  désignaient 
par  le  terme  «  chinois  »  les  airs  constitués  au  moyen 
de  la  gamme  pentatonique;  le  Sumbawa  China  nous 


montre  un   des  emplois  que  les   Birmans  ont  faits 
de  la  gamme  tronquée. 


Sumbawa  China. 
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Autre  exemple  de  musique  pentatonique  : 


Lalladi  lali. 
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Dans  le  neuvième  air  bii'man,  nous  avons  pu  voir  i  relrouvons  ce  procédé  ù  la([iiatiii:me  mesurii  i\tiSul;a 
l'altération  t|ue  suliissait  la  sensible  [sol  If  devenant     llali. 
so/  naturel);  le   fait  ne   semble  pas  isolé,  car  nous  | 

Suka  Hati. 
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En  retournant  cependant  sur  la  dominante,  la 
tonalité  se  trouve  accentuée;  il  importe  donc  de  re- 
connaître aux  musiciens  birmans  la  tendance  de  se 
maintenir  dans  la  tonalité  priniilivement  cboisie. 

Par  ce  qui  précède,  nous  croyons  avoir  sullisara- 
ment  initié  le  lecteur  à  la  musique  birmane;  il  nous 
paraît  donc  inutile  de  présenter  de  nouveaux  exem- 
ples de  cette  musique  exotiijue,  en  progrès  marqué 
sur  les  musiques  d'Iixtrème-Orienl  par  sa  valeur  mé- 
lodique et  par  l'emploi  courant  de  la  gamme  liepta- 
tonique;elle  nous  apparaît  déjà  comme  tiansitoire 
entre  la  mu^ique  hindoue  et  la  musique  pentatoniipie 
des  Indo-Gliinoii,  Chinois  et  Japonais.  Elle  a  heureuse- 
ment inspiré  la  musique  siamoise,  laquelle  apprit  à 
se  libérer  de  la  raideur  inhérente  aux  musiques  pen- 


taloiiiques  d'Extrême-Orient.  La  musique  birmane 
ligure  bien  le  chaînon  qui  relie  les  deux  parties  :  l'Ouest 
et  l'Est  asiatiques.  11  serait  temps  cependant  qu'un 
travail  sérieux,  fait  sur  place  par  un  érudit  compé- 
tent en  matière  musicale,  vînt  développer  l'histoire 
de  la  musique  birmane,  afin  de  mettre  un  terme  aux 
doutes  qui  nous  empêchent  de  nous  avancer  plus 
profondément  quant  à  cette  musique.  Nous  sommes 
peut-être  ici  en  présence  d'une  musique  constituant 
le  trait  d'union  entre  le  régime  tonal  mullitonique  et 
le  régime  pentatonique.  Mais  en  l'absence  de  docu- 
ments irréfutables,  on  admettra  que  nous  soyons 
demeuré  circonspect,  plutôt  que  d'offrir  aux  lecteurs 
des  assertions  hasardées  ou  basées  uniquement  sur 
des  données  de  simples  voyageurs. 

Gaston  KNOSP. 
Juillet  1006. 
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Par  Gaston   KNOSP 

ANCIEN    CHARGE    liE    MISSION    EN    INIiO-CHlNE 


L'INDO-CHINE    FRANÇAISE 

L'origine  de  la  uinslqne> 

«  Les  livres  historiques  sont  rares  en  pays  anna- 
mite :  le  climat  et  les  i;uerres  ont  concouru  à  les 
détriiiie.  .Non  pas  qu'il  n'y  ait  dans  les  villes  des 
échoppes  de  libraires,  mais  on  n'y  trouve  guère  que 
des  éditions  chinoises  ou  annamites  des  classiques 
ou  des  poètes  chinois,  ou  bien  des  œuvres  de  litté- 
rature légère  en  caractères  chinois  ou  en  chn-nom. 
Les  uns  sont  nécessaires  pour  la  préparation  des  exa- 
mens, les  autres  satisfont  depuis  des  siècles  les  besoins 
intellectuels  du  peuple;  leur  demande  constante  en 
assure  et  en  renouvelle  la  production'.  » 

Les  livres  de  technique  musicale  ne  servent  pas  à 
préparer  les  examens  et  ne  sont  pas  accessibles  au 
vulgaire  :  il  est  probable  a  priori  qu'ils  sont  rares, 
peut-être  ont-ils  toujours  été  peu  nombi'eux.  En 
fait,  les  érudits  es  choses  d'Annam  n'en  ont  encore 
signalé  aucun. 

Réduits  ainsi  à  constater  ce  qu'est  présenlemenl 
la  musique  annamite,  nous  remarquons  d'abord 
qu'elle  dépend  étroitement  de  la  musique  chinoise  : 
système  de  la  gamme,  notation,  instruments  vien- 
nent pour  la  plupart  de  Chine.  Ce  n'est  pas  à  dire 
que  ces  moyens  d'expression  étrangers  ne  se  soient 
tant  soit  peu  plies  aux  sentiments  de  l'àme  annamite, 
aux  nécessités  du  climat  et  du  sol  ;  mais  vingt  siècles 
d'influence  chinoise  ont  marqué  l'Annam  d'une  pro- 
fonde empreinte,  si  bien  que,  dans  les  institutions 
comme  dans  l'écriture,  dans  la  littérature  comme 
dans  la  musique,  il  est  souvent  ardu  de  démêler  l'élé- 
ment indigène. 

L'Annamite,  tout  pénétré  de  sa  dette  musicale  à 
l'égard  de  la  Chine,  a  fait  siennes  la  plupart  des 
anecdotes  qui  abondent  dans  ce  dernier  pays  à  pro- 
pos des  musiciens  antiques.  Ces  récits  sont  souvent 
intéressants,  parce  qu'ils  montrent  quelles  idées  so- 
ciales, morales,  métaphysiques  se  rattachent  à  l'art 
musical;  nous  en  résumons  un  qui  est  tiré  du  Kim  cù 
ky  quan-,  recueil  chinois  de  nouvelles,  et  qui  jouit 
en  Annam  d'une  popularité  sans  égale,  ainsi  qu'en 
témoignent  des  scènes  reproduites  à  satiété  sur 
d'innombrables  assiettes,  tasses,  soucoupes,  cruches, 
vases  anciens  ou  modernes.  Voici  donc  ce  lécil  : 


1.  Paul  Pelliot  :    Première   Étude 
l'histoire  d'Annam, 

2.  Le  recueil  chinois  Kiii  Kou  Khi  ï 
Cordier,  Bibliollicca  sinica,  roi.  810,  I 


Sous  la  révolution  de  la  dynastie  des  T'sin,  sous  le 
règne  de  l'empereur  Shi-Houang-Ti,  année  221  avant 
Jésus-Christ,  vivait  un  nommé  Ou-Ba-Nha.  Il  habitait 
la  capitale  du  royaume  de  Sô,  mais  vint  se  fixer  plus 
tard  dans  une  province  limitrophe,  où  il  sut  plaire  et 
où  le  roi  le  choisit  pour  ambassadeur.  Son  nouveau 
maître,  le  roi  de  Tàn,  le  chargea  de  porter  des  ca- 
deaux au  souverain  de  Sô. 

Après  s'être  acquitté  de  ses  obligations,  il  put  jouir 
d'un  congé  que  sou  maître  lui  avait  accordé  ;  il  l'em- 
ploya à  se  rendre  aux  tombeaux  de  ses  ancêtres  pour 
y  accomplir  les  dévotions  rituelles.  Se  sentant  fati- 
gué, il  demanda  au  roi  une  barque  pour  son  retour, 
comptant  ainsi  se  reposer  en  voyageant.  A  peine 
était-il  arrivé  sur  les  bords  de  la  mer,  qu'il  fut  assailli 
par  une  épouvantable  tempête  ;  il  dut  relâcher  et  se 
mettre  à  l'abri  près  d'un  rocher  qui  cachait  un  sen- 
tier menant  vers  la  forêt.  Afin  de  se  distraire,  Du-Ba- 
Nha  enjoignit  à  son  domestique  de  brûler  de  l'encens 
et  de  lui  apporter  son  psaltérion.  Il  préluda,  puis 
commença  un  air  qu'il  ne  put  terminer,  une  corde 
s'étant  cassée  ;  il  lui  sembla  éprouver  de  ce  chef  une 
sensation  inexplicable.  Persuadé  que  quelque  ermite 
ou  quelque  philosophe  avait  dû  se  cacher  à  proximité, 
afin  d'ouir  sa  musique,  il  ordonna  que  les  alentours 
fussent  fouillés,  la  corde  cassée  l'ayant  rendu  circon- 
spect. 

Tout  à  coup,  un  homme  sortit  du  buisson  qui,  s'a- 
dressant  au  mandarin,  l'assura  qu'il  n'avait  affaire 
ni  aux  voleurs  ni  aux  pirates.  Bûcheron  de  son  mé- 
tier, il  revenait  de  la  forêt  avec  des  fagots  de  bois 
mort  lorsque  la  pluie  le  surprit  et  l'obligea  à  cher- 
cher refuge  à  proximité  du  rocher.  Ayant  entendu 
de  la  musique,  il  s'était  approché  pour  mieux  en 
jouir. 

Le  mandarin  et  le  bûcheron,  qui  se  nommait 
Tchung-Tu-Ky,  engagèrent  une  longue  conversation 
musicale  et  philosophique.  Convaincu  de  l'honnêteté 
du  bûcheron,  Du-Ba-Nha  l'invita  à  monter  dans  la 
barque,  où  l'enlrelien  continua.  Après  avoir  subi 
avec  succès  plusieurs  épreuves  se  rapportant  il  ses 
connaissances  musicales,  le  bûcheron  fut  questionné 
au  sujet  du  psaltérion,  et  voici  ce  qu'il  répondit  : 

«  Votre  harpe  a  été  construite  parPhuc-Hy'qui  vit 
cinq  astres  tomber  du  ciel  sur  le  sommet  d'un  arbre 
renommé,  d'un  ngô-dùng*,  sur  lequel  se  trouvait  un 
aigle,  le  roi  des  oiseaux.  Car  vous  devez  certaine- 
ment savoir  que  l'aigle  vit  principalement  des  fruits 
du  bambou,  qu'il  ne  vil  que  sur  le  sommet  du  ngô- 

3.  Phuc-lly,  célèbre  em[)creur  chinois,  régna  do  28d2  à  2737  av.  .I.-C. 

4.  Dryandra  veniica^  bois    dont  se   servent   les  lulbiers   indo- 
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don;,',  et  iiu'il  ne  s'abreuve  qu'aux  sources  les  plus 
douces. 

((  l'iuic-lly  vil  que  cet  arbre  était  d'une  essence 
iRiiomniée,  iinpréf,'née  des  meilleurs  sucs  de  la  nature, 
et  envoya  un  homme  pour  aller  le  chercher.  11  le  fit 
couper  eu  trois  morceaux,  puis  il  fit  son  choix.  Le 
son  de  la  première  el  de  la  dernière  partie  était  très 
ordinaire,  très  désagréable  même  à  entendre;  il  ne 
prit  que  la  pièce  du  milieu,  qui  avait  un  son  très 
beau  et  très  doux,  et  la  fit  séjourner  dans  leau 
pendant  vingt-sept  jours.  Puis  il  alla  la  prendre  et 
clioisit  un  jour  l'asle  pour  faire  venir  chez  lui  le  bon 
ouvrier  Tu-Ky,  alin  qu'il  se  mît  à  confectionner  une 
harpe. 

«  Pour  construire  cette  harpe,  l'ouvrier  devait  s'ins- 
pirer (le  ce  que  possède  le  ciel  et  l'imiter.  La  lon- 
gueur de  l'instrument  devait  être  de  trois  tlmoos,  six 
tacs  et  un  phan,  pour  former  le  nombre  de  trois  cent 
soixante  et  un,  à  cause  des  trois  cent  soixante  et  une 
allées  célestes;  la  largeur  à  l'avant  serait  de  huit 
tacs,  en  raison  des  huit  demi-trimestres;  à  l'arrière, 
la  largeur  ne  devait  être  que  de  quatre  lacs,  pour 
représenter  les  quatre  saisons;  quant  à  l'épaisseur, 
il  ne  fallait  pas  qu'elle  dépassât  deux  tacs,  afin 
qu'elle  restât  l'emblème  du  ciel  et  de  la  terre,  les 
deux  grandes  divisions  mondiales.  Les  chevilles  de- 
vaient rire  en  pierres  précieuses,  et  les  chanterelles, 
dorées  bien  entendu,  devaient  être  au  nombre  de 
douze,  pour  rappeler  les  douze  mois  de  l'année;  on 
ajouterait  même  une  treizième  corde  pour  distinguer 
le  mois  bissextile.  En  touchant  celte  harpe,  il  fallait 
se  garer  des  six  choses  suivantes  : 

l"  Du  froid  intense  ; 

2°  De  la  chaleur  excessive  ; 

3°  Du  vent  violent; 

4°  Des  grandes  averses; 

b°  De  l'orage  grondant; 

6°  De  la  neige  tombante. 

Et  il  ne  fallait  jamais  la  toucher  dans  les  sept  cas 
suivants  : 

1"  La  mort  ; 

2"  La  fête  royale  ; 

3°  La  cupidité; 

4°  La  malpropreté  ; 

b°  Les  vêtements  mal  tenus; 

6°  Sans  avoir  brûlé  l'encens  ; 

7°  Sans  avoir  un  bon  auditoire.  " 

Du-Ba-Nha,  après  avoir  entendu  cette  réponse  si 
couramment  donnée  et  si  exacle,  croyait  néanmoins 
avoir  all'aire  à  un  plagiaire  rapporlant  tout  simple- 
ment une  histoire  qui  lui  aurait  été  racontée.  Puis 
il  lui  posa  encore  une  question,  à  laquelle  le  bûche- 
ron répondit  :  «  Lorsque  Confucius  faisait  de  la  mu- 
sique chez  lui,  un  excellent  disciple  vint  à  passer 
devant  la  porte,  et,  ayant  entendu  que  le  son  de  la 
musique  n'était  pas  semblable  à  celui  qu'il  entendait 
de  coutume,  il  fut  tout  surpris  et  demanda  des  expli- 
cations. Confucius  lui  répondit  :  «  En  faisant  de  la 
«  musique,  j'ai  vu  un  chat  qui  guettait  une  souris; 
V  mon  désir  était  qu'il  réussit  à  l'attraper.  J'étais  donc 
«  en  proie  à  la  cupidité,  et  ma  musique  devait  par 
c<  conséquent  s'en  ressentir.  » 

Après  s'être  encore  entretenus  un  certain  temps, 
ils  se  séparèrent,  convenant  d'un  rendez-vous  pour 
l'année  suivante,  à  pareille  date.  Tchung-Tu-Ky  ne 
put  s'y  rendre,  étant  mort  entre  temps.  Du-I5a-Nha 
se  fit  conduire  à  la  tombe  du  bùchei'on  et  y  brisa 
son  psaltérioii,  après  avoir  jeté  au  vent  rinvocalion 
suivante  : 


Au  bord  du  fleuve,  nous  nous  étions  réunis  l'an  passé. 
N'ayant  plus  vu  mon  ami,  je  le  cherche  depuis  deux  semaines  en 
(faisant  résonner  ma  harpe  ! 
Quelle  douleur  dans  mon  cœur  h  la  vue  d'une  nouvelle  sépulture. 
Tout  heureux  en  m'approchanl  du  tombeau,  tout  triste  en  m'en 
Oh!  mon  meilleur  ami  est  perdu  !  [éloignant. 

Avec  qui  puis-je  lier  une  sincère  amitié  et  faire  de  la  musiijue? 
Je  quitte  pour  toujours  celte  harpe,  quand  le  morceau  sera  fini. 


Ce  récit,  puéril  à  plus  d'un  point  de  vue,  ne  nous 
permet  pas  de  juger  jusqu'à  quel  degré  il  révèle  un 
fait  historique,  ou  s'il  ne  s'agit  que  d'une  fable  ;  l'his- 
toire de  Du-Ba-Kha  el  de  Tu-Ky,  vu  son  ancienneté, 
se  dérobe  à  la  vérification;  le  légendaire  et  le  véri- 
dique  finissent  par  s'amalgamer  si  intimement  dans 
ces  vieux  récits  chinois,  ijue  l'ethnographe  est  souvent 
pris  de  doute. 

Nous  ignorons  également  jusqu'où  s'étendaient  les 
dispositions  musicales  de  Confucius;  nous  devons 
toutefois  ne  pas  en  concevoir  d'étonnement,  car  il  est 
rare  que  les  Orientaux  ne  cherchent  pas  à  rehausser 
leurs  récits  et  leurs  légendes  parla  présence  de  quelque 
divinité.  Quant  aux  treize  règles,  la  plupart  nous 
semblent  de  ridicules  superstitions,  sauf  la  der-nière, 
recommandant  de  ne  pas  faire  de  la  musique  sans 
avoir  un  bon  auditoire. 

La  tradition  a  également  perdu  ses  droits  dans  les 
pratiques  de  la  lutherie.  C'est  ainsi  que  le  Thap-luc, 
dont  il  sera  question  plus  loin,  et  qui  dérive  des  an- 
L-iens  Cam  et  Shac  (la  harpe  de  Du-Ba-Nhal,  n'a  plus 
les  mesures  indiquées  par  Phuc-Hy,  son  prétendu 
inventeur.  Selon  lui,  l'instrument  type  devait  avoir, 
en  notre  mesure,  environ  l^.Si;  or  le  Cam  n'a  que 
92  centimètres;  le  Shac  mesure  l™,70,  et  le  Thap-luc 
actuel  également  0™,92. 

Choisir  un  jour  faste  pour  construire  un  instru- 
ment de  musique  n'est  plus  une  prescription  obser- 
vée dans  toute  sa  rigueur;  rappelons  cependant  que  la 
race  sino-annamite  n'a  pas  encore  perdu  ses  préfé- 
rences pour  les  jours  fastes  lorsqu'il  s'agit  d'entre- 
prendre une  œuvre  importante. 

Il  convient  également  de  ne  pas  frapper  d'un  in- 
juste di'dainTu-ky  et  son  père  Cliung  lorsqu'ils  accep- 
tent l'or  de  Du-Iia-Nha  sans  la  moindre  protestation; 
leur  condition  sociale  inférieure  leur  fait  un  devoir 
d'accepter  un  cadeau   d'un    personnage  aussi   mar- 
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quant  que  l'est  un  ambassadeur  royal  ;  refuser  ses 
pièces  d'or  serait  contraire  au  caractère  et  aux 
mœurs  des  Orientaux.  Le  lecleur  pourrait  encore 
croire  à  l'ineptie,  lorsque  Du-Ba-Nha  demande  à 
Chung  si  l'enlerrement  de  son  ami  a  déjà  eu  lieu; 
rappelons  qu'il  est  de  coutume,  en  Extrême-Orient, 
de  mettre  le  cadavre  dans  un  cercueil  dont  toutes 
les  jointures  sont  soigneusement  laquées,  afin  d'em- 
pêcher les  émanations  putrides  de  pénétrer  dans  la 
demeure,  car  on  conserve  plusieurs  mois  le  cercueil 
au  logis  avant  de  le  porter  en  terre.  Il  est  certain 
que  Du-Ba-Mha  eût  désiré  assister  à  l'enterrement 
de  son  ami,  de  là  sa  question.  Du-Ba-Mia  brisant  sa 
harpe  sur  la  tombe  de  son  ami  doit  servir  à  nous 
faire  mieux  comprendre  l'intensité  de  son  amitié, 
qui  trouve  un  écho  dans  l'adoption  des  parents  par 
le  mandarin.  Le  respect  de  la  vieillesse,  le  culte  an- 
cestral  des  races  sino-annamites  sont  sufrisamment 
connus  pour  qu'il  n'y  ait  pas  lieu  de  s'étonner  lors- 
que, à  la  fin,  nous  voyons  Du-Ba-Nha  s'agenouiller 
devant  Chung  pour  lui  offrir  de  quoi  subsister  jus- 
qu'à son  retour  de  la  cour  de  Tàn. 

Disons  encore  qu'à  IVnconlre  des  Chinois  qui  re- 
connaissent à  la  musique  une  vertu  pédagogique 
propre  à  contribuer  au  développement  de  la  mo- 
rale, les  Annamites  sont  d'avis  qu'elle  ne  saurait 
être  qu'une  passion  funeste  facilitant  l'accord  entre 
l'homme  et  la  femme.  Ils  sont  d'ailleurs  enclins  à 
attribuer  un  certain  côté  mystique  à  la  musique,  car 
ils  parlent  de  Van-thièu,  ce  qui  veut  dire  nmsique 
nuageuse,  musique  céleste;  avouons  cependant  que 
leurs  notions  sur  ce  sujet  manquent  de  clarté  et  que 
les  explications  qu'ils  cherchent  à  en  donner  sont 
naïves  et  oiseuses. 


En  matière  de  conclusion,  nous  ne  pouvons  que 
dire  ceci:  c'est  que  la  musique  annamite  ne  progres- 


sera pas  et  ne  se  modifiera  pas,  même  au  contact  de 
la  musique  européenne  que  les  musiciens  indigène? 
ont   l'occasion   d'ententlre.    Notre  art  musical  tout 


entier  est  lettre  morte  poureux  ;  nous  pouvons  même 
affirmer  que  noire  musique  leur  déplaît  assez.  Quant 
à  la  musique  annamite,  elle  est  comme  figée,  empri- 
sonnée dans  une  tradition  plusieurs  fois  séculaire,  et 
rien  ne  saurait  l'en  faire  sortir;  aussi  bien,  fait-elle 
mieux  de  garder  son  caractère  propre,  car,  pour  elle, 
se  modifier  c'est  devenir  esclave  en  adoptant  les  ex- 
pressions musicales  d'un  des  peuples  environnants; 
et  c'est  là  un  danger  tout  conjuré  si  l'on  veut  bien 
considérer  que  ces  peuples  se  coudoient  depuis  des 
siècles  et  ont  su  cependant  maintenir  chacun  les  cou- 
tumes de  leurs  aïeux. 


La  iiiéludic  aiinauiile. 

Quoique  n'étant  pas  comparables  à  leurs  sœurs 
cambodgiennes,  les  mélodies  annamites  ne  sont  cepen- 
dant pas  dépourvues  de  caractère.  Il  s'en  dégage  une 
certaine  intimité,  un  tour  de  naïveté  qui  leur  prête 
une  vitalité  particulière.  La  grâce  et  la  vigueur  n'y 
ont  aucune  place;  c'est  tantôt  une  rêverie  mélanco- 
lique, gauchement  exprimée,  ou  bien  alors  une  mélo- 
die enfantine  et  douce  qui  peint  bien  les  sentiments 
dont  sont  animés  ses  ci'éateurs.  Mais,  à  l'audition  de 
ces  mélodies,  on  ne  constatera  jamais  cette  envolée 
lyrique  qui  fait  le  charme  de  nos  chants. 

Comme  principal  obstacle  s'élevant  contre  toute 
tentative  de  perfectionnement,  il  convient  de  signa- 
ler l'imperfection  de  la  gamme,  objet  dont  nous  par- 
lons à  un  aulre  chapiire.  Avec  les  cinq  notes  rituelles 
ou  gamme  pentatonique,  tonique,  2''<',  3°*,  b'",  6", 
l'inspiration  ne  peut  guère  se  donner  un  libre  cours  ; 
nous  en  avons  un  exemple  dans  la  musique  euro- 
péenne qui  fait  facilement  comprendre  au  lecteur 
que  la  richesse  des  matériaux  mis  à  la  disposition 
de  l'artiste  est  sérieusement  à  considérer. 

Chez  les  Annamites,  la  musique  une  fois  créée  ne 
se  modifia  plus,  semblable  en  ceci  aux  autres  arts 
et  inslitutions,  qui  s'érigent  en  sévères  conservateurs 
et  austèies  gardiens  des  traditions.  Tandis  que  chez 
nous,  chaque  époque  a  eu  sa  physionomie  artistique 
spéciale,  l'Annam  a  vu  s'égrener  une  longue  série  de 
siècles  sans  jamais  rien  changer.  Or,  la  musique,  un 
des  arts  sacrés  en  Extrême-Orient,  devait  se  trouver 
placée  par  excellence  à  l'abri  des  esprits  modifica- 
teurs les  plus  hardis.  C'est  à  cela  que  l'on  doit  d'en- 
tendre, en  Indo-Chine,  des  mélodies  antérieures  à 
notre  plain-chant  le  plus  ancien. 

Envisageons  à  présent  la  mélodie  annamite  sous 
d'autres  faces  que  celle  de  son  ancienneté.  Nous  avons 
attiré  l'attention  sur  le  parfum  d'intimité  qu'elle 
exhale.  On  trouve,  dans  quelques-uns  de  ces  cliants, 
comme  un  souvenir  du  foyer  familial  indigène  qui 
nous  fait  comprendre,  mieux  que  de  copieux  récits, 
l'état  d'oppression  dans  lequel  végétait  le  peuple  an- 
namite. Or,  la  musique  étant  pour  lui  le  seul  moyen 
d'expression  libre  de  l'âme,  il  faut  voir  dans  ces 
plaintes  mélodiques  plus  que  du  simple  chant  :  c'est 
l'histoire  du  peuple,  de  ses  sentimenis,  de  ses  rares 
joies  et  de  ses  multiples  tristesses,  écrite  en  un  lan- 
gage qu'aucun  souverain  ne  pouvait  punir. 

Le  spécimen  qui  va  suivre  démontrera  ce  que  nous 
venons  d'avancer,  et  cela  plus  facilement  que  de  nom- 
breuses explications. 
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Un  peu  plus  vite 


En  outre  de  son  contour  raélodif[iie  agréable,  cette 
chanson  est  remarquable  par  le  l'ait  i|ue  des  paroles 
accompagnent  le  chant;  ceci  est  une  rarejexception 


ti-ès  contraii'e  aux  habiludes  des  indigènes,  qui  se 
contentent  de  solfier  leurs  chansons,  comme  le  dé- 
montre la  phrase  suivante  : 


jiou 

Liou 

chè 

ho 

hh 

ho 

cht 

Luc 

Luc 

xe 

ho 

ho 

ho 

xe 

Li_ou     cong    cong 
lue     coug    cong 


cnaDgne 
xang 


L'air  qui  figure  ci-dessus  est  donc  une  dos  nires 
mélodies  qui  se  présentent  à  nous  munies  de 
texte.  Selon  nos  traducteurs,  il  dépeint  les  senti- 
ments de  tristesse  qui  envahissent  le  cœur  d'une 
jeune  fille  dont  le  fiancé  est  malade,  et  pour  ia 
guérison  duquel  le  médecin  semble  s'ell'orcer  en 
vain.  Certes,  ce  n'est  pas  notre  mélancolie,  notre 
façon  de  l'exprimer,  mais  pour  ceux  qui  ont  long- 
temps coudoyé  cette    intelligente  population,  on  y 

Andante 


sent  loute  une  révélation  d'angoisse  et  de  tristesse, 
l'our  rester  cependant  impartial,  il  importe  de 
reconnaître  que  la  mélodie  annamite  renferme  égale- 
nienl  des  côtés  grotesques.  Ici  nous  faisons  allusion 
aux  chants  et  mélopées  qui  accompagnent  les  céré- 
monies mortuaires,  les  processions,  etc.  Voici  un  spé- 
cimen de  marche  funèbre:  on  y  chercherait  en  vain 
ce  que  nous  sommes  habitués  h  trouver  dans  ce  genre 
musical. 


Ce  thème  se  trouve  spécialement  confié  à  l'horrible 
Gâi-ken,  instrument  dont  il  sera  question  plus  lard; 
quant  au  motif  mémo,  il  n'y  a  rien  de  plus  puéril,  en 
l'occurrence,  que  ces  trilles  majeurs  mi-n',  sul-la, 
ces  sauts  de  tonique  à  la  dominante,  qui  sont  plutôt 
d'une  note  pastorale.  Et  cependant,  chez  les  Anna- 


mites, ce   passage   agreste  fait  office  de  messe  pro 
defunctisi 

L'airqui  va  suivre  nous  réconcilie  avec  la  muse  anna- 
mite; dans  cet  allegretto,  ce  n'est  plus  le  contour  mé- 
lodique seulement,  mais  l'allure  générale,  le  rythme, 
qui  nous  font  penser  à  quelque  danse  de  paysan. 
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Ce  joli  petit  refrain  est  souvent  interprété  par  les 
violonistes  annamites,  si  nous  pouvons  appeler  ainsi 
ces  modestes  violoneux. 


Les  airs  niiiininites. 

Nous  ne  pourrons  mieux  résumer  nos  apprécia- 
tions qu'en  présentant  ci-dessous  quelques  airs 
autochtones,  qui  permettront  au  lecteur  de  se  fami- 


liariser avec  les  produits  de  l'art  musical  qui  nous 
occupe. 

A  titre  de  curiosité,  nous  joignons  à  l'un  d'eux  la 
notation  annamite.  Au  chapitre  spécialement  consa- 
cré à  cette  notation,  nous  indiquons  quelle  est,  à 
notre  avis,  la  meilleure  base  de  traduction. 

Il  nous  paraît  néanmoins  utile  de  reproduire 
ici  le  tableau  des  caraclères,  avec  leur  traduction 
européenne,  afin  d'éviter  de  recourir  au  chaiiilre 
suivant. 
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Cette  gamme  pentatoniqne  a  été  mesurée  au  moyen 
du  diapason  normal  français. 

Théoriquement,  les  chants  annamites  sont  en  si 
majeur.  Mais  en  pratique,  les  musiciens  indigènes 
se  servent  presque  toujours  de  la  tonalité  de  fa  ma- 
jeur, c'est-à-dire  qu'il  y  a  divergence  entre  l'écriture 
musicale  et  l'exécution;  selon  nous,  celte  transposi- 
tion est  faite  en  vue  de  faciliter  l'exécution  vocale, 
rendue  sans  cela  difficile  en  raison  du  registre  élevé. 
Les  indigènes  que  nous  avons  questionnés  à  ce  sujet 
ne  surent  satisfaire  notre  curiosité.  Nous  avons  adopté 
pour  nos  transcriptions  la  tonalité  usuelle,  c'est-à- 
dire  celle  de  fa  majeur;  le  lecteur  est  donc  prévenu 


de  l'écart  de  ton  qu!  existe  entre  la  théorie  et  la  pra- 
tique, et  il  se  rendra  facilement  à  l'évidence. 

Les  chansons  annamites  n'ont  pas  toujours  de 
titres.  Celles  qui  en  sont  pourvues  en  changent  par- 
fois selon  les  provinces  et  les  populations  chez  les- 
quelles on  les  entend  exécuter.  En  général,  les  noms 
propres  que  nous  mettons  au  commencement  des 
morceaux  qui  vont  suivre,  font,  chez  les  Annamites, 
plutôt  l'office  de  signe  de  [convention  pour  désigner 
tel  ou  tel  air,  niais  ils  ne  sont  pas  en  rapport  avec 
le  caractère  même  de  la  pièce;  le  lecteur  en  jugera 
par  la  suite. 


L'eau  qui  coule. 
violon,  favori  des  Annamites  et  le  plus  poj)ulaire  en  .Vnna 
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TROIS     CHANSONS     ANNAMITES 

Le  Dragon  et  le  Tiijrc. 


La  Sapèque  d'or. 


1.  Caractères  prùlôs  par  l'iiiiprimerie  natioiuilc 
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Le  Vent  du  [nniilemps. 


C    Andante 


De  riniprovisalion  musicale. 

L'Annamite  improvise  avec  beaucoup  de  plaisir  ; 
non  qu'il  improvise  dans  le  but  de  créer  du  neuf, 
mais  simplement  pour  suppléer  aux  trahisons  de  la 
mémoire.  Kt  nous  pouvons  dire  que  ce  genre  d'agré- 
ment musical  n'est  pas  sans  charme  lorsque  le  musi- 
cien indigène  est  talentueux;  d'autres  fois,  sa  fantai- 
sie devient  trop  personnelle  et  l'audition  qu'il  nous 
donne  n'a  plus  rien  de  séduisant,  s'enfermant  dans 
la  limite  de  la  gamme  rituelle  de  cinq  tons  :  tonique, 
seconde,  tierce,  quinte  et  sixte.  11  arrive  encore  que, 
si  l'indigène  est  lettré,  il  improvise  des  ballades  que 
le  vent  emporte  et  dans  lesquelles  il  chante  la  gloire 
des  rois  Lé  ou  autres  héros  de  sa  patrie. 

Si  notre  collection  de  thèmes  improvisés  n'a  pas 
la  richesse  que  nous  lui  voudrions,  c'est  qu'il  n'était 


pas  aisé  de  noter  les  sons  qui,  une  fois  émis  par 
l'instrument,  sont  déjà  oubliés  par  l'artiste  que  nous 
observions.  Puis,  il  convient  encore  de  savoir  où 
cesse  l'air  populaire  et  où  commence  l'improvisation, 
que  rien  ne  fait  pressentir,  puisqu'elle  est  le  plus 
souvent,  comme  nous  le  disions  plus  haut,  le  résultat 
d'un  défaut  de  mémoire,  auquel  le  musicien  même 
ne  s'attendait  pas.  Comme  ces  motifs  sont  empreints 
(l'un  sentiment  intime,  qu'ils  se  présentent  sponta- 
nément à  l'imagination  individuelle,  nous  ne  sau- 
rions les  négliger.  Envisageons -les  comme  dépei- 
gnant musicalement  le  caractère  populaire  annamite, 
mieux  que  ne  pourraient  le  faire  des  airs  tradition- 
nels où  le  côté  autochtone  se  trouve  presque  com- 
plètement elfacé  par  l'influence  de  l'art  musical 
chinois. 

Voici  donc  un  joli  thème  annamite,  curieux  déjà 
par  la  présence  du  fa,  la  quarte,  que  nous  retrouve- 
rons souvent  avec  la  sensible  si,  dans  les  airs  non 
rituels  : 


les  airs  rituels  sont  construits  à  l'aide  de  la  gamme 
pentatonique  pure,  alors  que  dans  les  improvisations, 
les  fantaisies,  le  musicien  se  sert  des  deux  degrés  qui 
manquent  à  sa  gamme  classique. 

Cette  phrase,  par  son  mouvement  rapide  et  sautil- 
lant, nous  rappelle  qu'elle  appartient  au  répertoire 
des  musiciens  aveugles,  dont  il  sera  question  plus 


(«1:58) 


loin,  et  qui,  comme  on  le  verra,  affectionnent  les 
rythmes  vifs. 

L'impromptu  suivant  nous  a  été  dicté  par  un 
jeune  flûtiste  qui,  perdu  en  un  songe  nocturne, 
laissait  libre  cours  à  ses  pensées,  dont  on  devine 
la  douceur  à  travers  la  fine  et  rêveuse  trame  musi- 
cale. 


Les  thèmes  que  nous  soumettons  ici  au  lecteur 
lui  sembleront  peut-être  un  peu  ,naifs;  mais  s'il  veut 
bien  se  laisser  gagner  par  leur  simplicité  naturelle  et 
par  leur  absence  totale  de  recherche,  il  les  goûtera 


certainement.  L'exemple  qui  va  suivre  déi'ivc  déjà  de 
la  muse  chinoise  avec  son  constant  retour  sur  le 
second  degré  tonique. 
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La  llùte  aiinamile,  à  l'instar  de  la  nôl.re,  excelle  à 
rendre  des  sauts  brusques.  Aussi,  la  plupart  des  tliV 
listes  indisènes  connaissent  cet  avantage,  et  en  usent 


larfîenient  lorsqu'ils  veulent  faire  montre  de  virtuo- 
sité. .Nous  donnons  ci-après  quelques-uns  de  ces  traits 
improvisés  et  qui  sont  souvent  de  tournure  curieuse. 


k=Q 


^ 


^ 


^sm 


*H-«-V 


f^'iMm'LL£/ir 


Tous  ces  brins  de  thèmes  se  jouent  à  une  allure  assez  vive,  souvent  même  en  presto,  comme  celui-ci, 
par^exemple  : 


Presto 


Nous  ne  voulons  pas  abuser  du  lecteur,  d'autant 
plus  que  les  spécimens  que  nous  venons  de  faire 
figurer  l'auront  suffisamment  renseigné. 


La  notation  aiinaniile. 

La  notation  annamite  appartient  au  même  système 


graphique  que  celui  inventé  par  les    Chinois  pour 
noter  les  airs  de  musique. 

La  gamme  chinoise  annamite  classique  correspond 
aux  gammes  hindoues  Carnati  et  Vèlavaii,  une  des 
seize  mille  gammes  que  les  Hindous  prétendent  avoir 
créées. 


Il  étaitjusqu'à  présent  admis  que  cette  notation  ne 
désignait  que  la  position  nolale,  mais  ne  renfermait 
aucune  indication  dynamique.  Ceci  est  une  erreur'. 
Nous  verrons  plus  loin  qu'il  y  a  pour  certaines 
notes  jusqu'à  trois  caractères  dilTérents,  ayant  pour 
but  de  faire  imprimer  plus  ou  moins  de  vigueur  au 
son  qu'elles  représentent.  Mais  quoique  ayant  à  leur 
disposition  trois  différents  systèmes  de  notation,  les 
Annamites  utilisent  surtout  la  première  espèce  du 
tableau  ci-dessous  et  qui  est  le  mode  ho,  c'est-à-dire 
la  gamme  de  S!  majeur,  de  laquelle  se  trouvent  éloi- 
gnées la  quarte  et  la  septième. 

Voici  donc  le  tableau  qui  montre  les  différentes 
espèces  de  notation  en  usage  en  Extrême-Orient. 

Première  espèce.  —  Comme  nous  l'avons  dit  précé- 
demment, c'est  la  notation  la  plus  usitée. 


i 


T. 


Les  notes  fan,  hô,  tit,  sang,  conrj,  ngu  peuvent  se 
noter  de  façons  différentes,  qui  ont  pour  conséquence 
de  faire  entendre  les  notes  forte  ou  piano.  Néan- 
moins, cette  notation  soulève  des  difficultés  qui  ne 
s'aplanissent  qu'à  force  de  routine  et  d'habitude, 
(".es  dernières  e.tercent  d'ailleurs  un  grand  empire 
dans  toutes  les  questions  d'art  en  Extrême-Orient. 
Un  exemple  nous  fera  vite  comprendre. 

Nous  avons  déjà  fait  observer  que,  lorsque  le  peuple 
chante,  il  affectionne  la  tonalité  la  mieux  adaptée 
à  ses  moyens  vocaux,  et  qui,  par  rapport  à  notre  dia- 
pason, est  celle  de  fa  majeur.  Dès  lors,  la  position 
tonale  des  signes  graphiques  subit  une  modifica- 
tion, et  ceux-ci  représentent  alors  l'échelle  tonale 
suivante  : 


H     iï     i/î. 


olic  tableau  de  l.i  .NoUtiou. 
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Donc,  le  passai;c  suivant  : 


devra  être  noté  comme  suit  /\  s'il  est  destiné 

aux  clianleuis;  encore  Jl 

ces  derniers  devronl-ils  être  Jî. 

suffisamment  initiés  aux        y.» 

secrets  de  leur  art  pour  ne  pas  chanter  la  notation 

exacte  qui  signifie  : 


Or,  pourquoi  les  musiciens  indigènes  n'écrivent-ils 
pas  correctement  de  la  façon  suivante  :  7^ 
puisque  la  première  notation  contient  IJt 
si»r  le  2""=  temps  un  intervalle  de  7™'  £ 

^  \ 

auquel  ils  ne  sont  pas  accoutumés,  et  qu'ils  peuvent 
éviter  en  notant  coirectement  ce  contour  mélodi- 
que? Malgré  nos  recherches,  la  routine  asiatique  ne 
nous  a  pas  offert  d'explication  satisfaisante  de  cette 
bizarrerie.  Toujours  est -il  qu'il  n'est  pas  aisé  de 
devenir  un  Tri-dm,  c'est-à-dire  un  connaisseur  en 
musique,  en  pays  aimamite,  si  l'on  considère  les 
formules  creuses  de  la  théorie  musicale  indigène. 

Quoique  certains  écrivains  aient  prétendu  que 
celte  première  espèce  de  notation  était  uniquement 
l'éservée  aux  morceaux  destinés  à  être  joués  par  le 
Thap-luc  seulement,  nous  pouvons  assurer  que  ce 
genre  de  notation  est  presque  le  seul  usité  pour 
quelque  instrument  que  ce  soit. 

DcuxU'inc  espèce.  —  Il  arrive,  mais  rarement,  que 
les  musiciens  se  servent  de  ces  caractères  quand  ils 


écrivent  un  air  pour  les  instruments  à  vent.  Il  en  est 
de  même  de  la 

Ti-oisiùme  espèce,  qui  serait  plus  spécialement  réser- 
vée aux  instruments  à  cordes.  Dans  la  pratique,  il 
n'en  est  rien,  et  la  première  espèce  conserve  les  pié- 
férences  des  musiciens. 

Le  défaut  capital  de  la  notation  extrême-orientale 
c'est  qu'elle  n'indique  rien  au  point  de  vue  du  rythme. 
Il  est  simplement  admis  que  le  premier  temps  fort  s'o- 
père sur  le  premier  caractère  de  chaque  petit  groupe. 

L'empiiisme  et  la  routine  doivent  guider  les  mu>i- 
ciens  lorsqu'ils  répètent  un  morceau;  leur  système 
de  notation  n'a  donc,  même  pour  eux,  qu'une  valeur 
très  relative;  elle  est  en  somme  d'une  précision  dou- 
teuse. Tandis  que  chez  nous  l'orthographe  musicale 
est  allée  en  se  perfectionnant  depuis  l'époque  loin- 
laine  où  l'on  se  servait  des  neumes,  les  Chinois  et 
les  Annamites  ont  immuablement  respecté  et  con- 
servé leur  système  archaïque,  sans  y  apporter  la 
moindre  modification,  le  moindre  progrès. 

Nous  avons  fait  observer  plus  haut  que  la  valeur 
des  différentes  notes  ne  se  trouvait  pas  indiquée  dans 
la  notation  extrême-orientale.  Les  mesures  sont 
indiquées  par  de  petits  intervalles  ou  par  des  zéros. 

La  notation  s'opère  verticalement  et  rarement 
dans  le  sens  horizontal.  A  la  lin,  l'écrivain  annamite 
place  souvent  le  caractère  tat  $  qui  signifie  fin. 

Si  on  ajoute  à  ce  système  incomplet  et  rudimen- 
taire  les  croyances  symboliques  des  cinq  tons  qui 
signifient  cinq  couleurs,  etc.,  il  convient  d'avouer  que 
Fart  musical  ne  pouvait  guère  progresser  et  sortii 
du  cadre  étroit  que  lui  avaient  assigné  les  gouver- 
nants. Il  est  un  fuit  réel,  c'est  que  la  musique  faisait 
partie,  en  Chine,  de  l'administration.  Malgré  l'amour 
qu'ils  ont  toujours  professé  pour  cet  art,  les  Extrême- 
Orientaux  n'ont  jamais  su  vaincre  leurs  penchants 
rituels  et  n'ont  pas  pu  faire  sortir  la  musique  de 
l'état  primitif  dans  lequel  ils  l'avaient  reçue  de  leurs 
ancêtres. 


j      Espèce 


Désignation 


l'.etprineipale 
Espèce 


plus  forte 


3'"°  Espèce 


:S2i 


^^ 


-^ 


>1         ^         '^ 


Jl 


tang 
tich 
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t'inh 


fan 


fil. 


VN 


^fr 
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Jt_ 
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L'ORCHESTRE    ANNAMITE 
Les  inslruineiits  de  musique. 

Nhac-Khi 

L'orchestre  annamite  se  compose  généralement 
de  quatre  à  dix  musiciens.  On  ne  saurait  donner  à 
c«  sujet  un  cliilTre  rigoureux,  l'orcliestre  étant  rare- 
ment complet,  surtout  en  ce  qui  regarde  les  instru- 
ments à  percussion  dont  la  variété  est  très  grande. 

Dans  l'orchestre  annamite,  les  cuivres  font  abso- 
lument défaut,  et  nous  n'avons  que  trois  groupes  à 
envisager  : 

1"  Les  instruments  à  vent,  en  bois; 

2"  Les  instruments  à  cordes  ; 

3>  Les  instruments  à  percussion. 

Les  instruments  à  vent,  en  bois,  ne  sont  pas  très 
nombreux;  ils  se  composent  de  : 

1°  Flûtes  de  difl'érentes  grandeurs  droites  el  Iraver- 
sières  ; 

2°  Hautbois  de  deux  grandeurs  dilîércntes; 

3»  Pipeau  double. 

Ainsi  donc,  aucun  instrument  grave. 

Les  instruments  à  cordes  sont  bien  plus  nombreux, 
el  si  leur  timbre  se  ressemble  beaucoup,  leur  forme 


est  très  variée.  Les  Annamites  les  considèrent  comme 
étant  des  instruments  nobles. 

1"  Le  violon  à  deux  cordes  avec  archet  passant 
dans  les  cordes. 

2°  La  guitare  à  trois  cordes,  caisse  recouverte  de 
peau  de  serpent. 

3°  La  mandoline  à  quatre  cordes,  forme  de  rate 
(viscèrel. 

4°  La  guitare  à  quatre  cordes,  à  caisse  disco'ide, 
guitare  des  chanteuses. 

5»  La  grande  guitare  à  trois  cordes,  à  caisse  rectan- 
gulaire. 

6"  Le  cymbalum,  tenant  de  l'ancien  asor  égyptien. 

~"  Le  monocorde ,  usité  surtout  par  les  aveugles. 

Les  instruments  à  cordes  sont  de  beaucoup  pré- 
férés aux  autres  par  les  indigènes.  Les  cordes  sont 
actionnées  de  quatre  manières  :  elles  sont  frottées, 
grattées,  pincées  ou  frappées. 

Les  instruments  à  j^ercussion  sont  légion.  Leurs 
formes  et  grandeurs  sont  d'une  variété  infinie,  de- 
puis l'infime  grelot  en  bois  que  Ton  frappe  au  moyen 
d'un  bâtonnet  de  bois  dur,  jusqu'aux  grands  gongs 
et  tambours,  tam-tams  et  cloches,  etc. 

Ces  instruments  servent  surtout  à  accentuer  les 
rythmes,  ou  encoie  à  souligner  par  de  mêmes  valeurs 
celles  du  dessin  mélodique,  ainsi  que  nous  le  mon- 
trons dans  l'exemple  qui  suit  : 


Cordes 


Percussion 


Percussion 


ou  encore 


:ordes  /^  J      Jj    ^^ 


mm^ 


[o  Trùwj-giang,  petit  tambour. 

2°  Trong-boc,  tambour  plat. 

3°  Trong-quan,  corde  vibrante. 

4°  Trong,  grosse  caisse,  tam-tam. 

5°  Bojn,  tambour  long. 

6°  Go7ig,  plaque  circulaire  en  fonte. 

1"  Chuàng,  timbre  en  cuivre. 

S"  Thiéu-canh,  timbre  en  cuivre. 

0°  Tiu,  timbre  en  cuivre. 

10"  Thanh-hï,  tympan. 

H"  Xno-bat,  cymbales. 

12"  Mo,  grelots  en  bois. 

13'>  Sinh-tiên,  castagnettes  à  sapèques. 

14°  .S()i/j,  castagnettes  d'aveugles. 

15"  Cap-Xt',  castagnettes  annamites. 

16"  Khanh,  tympan  en  métal  ou  en  pierre. 

17"  CUuong-khanh,  clochette  à  tympans. 

Après  avoir  donné  la  nomenclature  générale  des 
instruments  qui  forment  l'orchestre  annamile,  nous 
allons  les  étudier  dans  leur  ordre  successif,  en  ornant 
les  exposés  du  plus  grand  nombre  possible  de  dessins, 
Leux-ci  étant  en  général  plus  explicites  qu'une  longue 
description. 


INSTRUMENTS    A    VENT    EN    BOIS 


Câi  ong  dich'. 


LA    FLUTE   ANNAMITE 


La  flùte  annamite  ressemble  toul  à 
fait  à  la  tlùte  traversière  ou  tlùte  alle- 
mande des  svi"  et  xvii''  siècles;  on  peut 
s'en  rendre  compte  par  le  dessin  ci- 
contre. 

Elle  est  faite  d'un  morceau  de  bam- 
bou, et  a  une  longueur  totale  de  O'",bo  ;  Fig.  sso. 
ce  tube  de  bambou  mâle  est  percé  de 
onze  trous.  On  obtient  le  son  en  soufflant  par  le 
trou  B;  on  bouche  le  trou  C  au  moyen  d'une  petite 
boule  de  papier  de  soie.  Deux  autres  ouvertures 
servent  à  y  passer  un  cordonnet  de  soie  afin  de 
suspendre  l'instrument  après  l'usage;  les  autres 
Irons  servent  au  doigté  pour  obtenir  les  différentes 
notes. 


1.  Cùi  est  l'article  masculin  :  le. 
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Voici,  aussi  précise  que  possible,  Véchelle  de  cette 
iIiHe  primitive  (prix  8-10  cenls  =  20  à  25  centimes)  : 


Le  trou  B  est  situé  à  treize  centimètres  de  l'extré- 
mité; il  est  ovale  et  long  de  dix  millimètres  sur  sept 
millimètres  de  largeur.  A  six  centimètres  du  trou  B 
se  trouve  le  trou  C,  rond,  et  de  huit  millimètres  de 
diamètre. 

Le  premier  trou  servant  au  doigté  est  séparé  de  C 
par  un  intervalle  de  soixante-sept  millimètres;  les 
sis  autres  ouvertures  sont  également  de  forme  ovale, 
huit  millimètres  sur  six  millimètres;  elles  sont  pla- 
cées à  des  distances  de  vingt  millimètres  les  unes 
des  autres. 

Cette  flûte  n'est  pas  laquée;  les  luthiers  indigènes 
lui  laissent  la  couleur  jaune  primitive  du  bambou 
dont  elle  est  construite. 

Les  extrémités  sont  formées  par  des  bagues  en  os, 
fixées  au  tube  soit  avec  de  la  laque,  soit  avec  de  la 
colle.  On  ne  saurait  prétendre  que  les  luthiers  appor- 
tent <i  la  confection  de  ces  instruments  les  soins 
nécessaires;  elles  sont  d'un  travail  plutôt  grossier. 
Le  tout  trouve  son  explication  dans  le  prix  fabuleu- 
sement bas  auquel  les  luthiers  vendent  leurs  pro- 
duits. 

Les  tliUes  chinoises,  trois  ou  quatre  fois  plus  chères, 
sont  d'une  facture  in- 
finiment supérieure  ; 
cela  a  sa  raison  d'ê- 
tre :  l'Annamite  aime 
peu  la  flûte,  pour  la- 
quelle, par  contre,  se 
passionne  le  Chinois. 
En  général,  les  ins- 
truments de  ces  pays 
sont  rudimentaire- 
ment  fabriqués,  sans 
le  moindre  soin;  ils 
ne  sont  surtout  pas 
considérés  comme 
étant  des  objets  pré- 
cieux, et  le  métier  de 
luthier  ne  s'élève  pas, 
en  Indo-Chiue,  au- 
dessus  des  autres  mé- 
tiers manuels,  excep- 
tion faite  pour  les 
FiG.  53 1 .  1  u  t  h  i  e  r  s  c  a  m  b  0  d- 

giens  qui  apportent 
des  soins  particuliers  à  la  confection  de  leurs  ins- 
truments. 

Ceci  dit,  nos  lecteurs  comprendront  aisément  pour- 
quoi il  estimpossible  de  trouver  de  vieux  instruments 
de  musique  en  Indo-Chine.  La  llûte  en  bambou  devient 
très  vite  la  victime  des  poux  de  bois,  et  ne  résiste  pas. 
comme  nos  instruments,  aux  attaques  du  temps. 


Le  timbre  de  la  tlûte  annamite(,n'est  pas  moelleux; 
il  a  une  certaine  douceur,  mais  la  mauvaise  construc- 
tion de  l'instrument  s'oppose  à  la  production  de  toute 
espèce  de  sons  ronds.  Son  rôle,  dans  l'orchestre  an- 
namite, est  la  plupart  dujtemps  très  borné;  la  flûte 
apporte  sa  note  pour  renforcer  tel  ou  tel  autre  ins- 
trument, et  il  arrive  parfois  que  cette  combinaison 
orchestrale  n'est  pas  des  plus  heureuses.  Aussi  est-ce 
un  instrument  joué  surtout  en  solo,  et  alors,  entendu 
à  une  certaine  distance,  les  sons  qu'il  émet  ont  un 
caractère  champêtre  des  plus  prononcés,  quelque 
chose  de  la  llûte  de  Pan;  l'insaisissable  des  mélopées 
annamites,  des  improvisations  surtout,  lui  convient 
tout  à  fait. 

Câi  Ken. 

LE    HAUTBOIS 

Le  hautbois  annamite  ne  diffère  pas  du  nôtre  en 
principe;  on  obtient  les  vibrations  produisant  le  son 
au  moyen  d'une  anche  double  comme 
pour  notre  hautbois;  son  tuyau  ou  tube 
conique  est  fabriqué  en  bois  de  trac, 
essence  dure  et  légère. 

Le  tube  est  divisé  en  dix  parties  de 
longueurs  inégales.  Sept  trous  y  sont 
pratiqués  et  se  trouvent  placés  entre  les 
3°  et  9'=  ondulations  en  partant  de 
l'embouchure.  Ils  sont  ovales  et  ont 
cinq  millimètres  sur  six.  L'anche,  faite 
avec  un  petit  morceau  de  roseau,  est 
tixéo  au  moyen  d'un  mince  fil  d'argent 
à  une  pièce  métallique,  dont  la  prolon- 
gation est  enfoncée  de  quinze  millimè- 
tres dans  le  tube  en  bois.  Cet  instru- 
ment se  termine  par  un  pavillon  de 
cuivre  jaune.  Fig.5S2. 

■[•  r  (-  r  ^p=i=^ 

Echelle  du  OaikeD 

L',\nnamite  se  sert  autant  du  hautbois  chinois,  de 
proportion  plus  grande,  que  de  son  hautbois  propre; 
le  Chinois  en  agit  de  même. 

Tout  en  ayant  les  défauts  de  notre  hautbois,  il  ne 
possède  aucune  des  qualités  qui  font  le  charme  de 
cet  instrument  dans  notre  orchestre.  Le  hautbois 
de  ces  pays  a  le  son  grêle  et  nasillard  ;  il  est  presque 
exclusivement  usité  dans  les  cérémonies  funèbres.  Il 
n'a  aucun  des  sons  pathétiques  du  médium  de  nos 
hautbois.  Comme  il  est  grossièrement  construit,  ou 
comprend  facilement  que  la  pureté  du  timbre  ne 
soit  pas  sa  plus  grande  qualité. 

Comme  nous  l'avons  déjà  dit,  il  est  surtout  usité 
pour  les  enterrements,  qui  tous,  même  pour  les  plus 
pauvres,  se  font  avec  accompagnement  de  musique, 
ceci  étant  une  question  rituelle. 

Voici  un  des  airs  que  le  hautbois  répète  alors  indé- 
finiment : 


Cela  n'est  pas  compliqué,  et  nous  ne  pouvons 
guère  considérer  ce  thème  comme  une  des  perles  de 
la  muse  annamite. 


Le  hautbois  est  secondé  dans  sa  langoureuse 
besogne  par  le  pipeau  double,  dont  nous  donnons 
plus  loin  l'explication. 
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Cài  Ken  doï. 

LE    l'U'EAC    DOLDLE 


Nous  n'éprouvons  aucune  difficulté  h  avouer  que 
cet  instrument  est  bien  le  plus  aniimusical  de  la  col- 


lection indigène.  Qu'on  se  ligure  deux  petits  tubes 
de  bambou  percés  chacun  de  sept  trous  et  liés  l'un  à 
l'autre  par  de  la  fibre  de  bambou. 

Les  deux  anches  sont  faites  avec  l'enveloppe  sé- 
chée  de  certaines  chrysalides.  Entre  le  premier  et  le 
second  trou  se  tiouve,  sur  la  face  opposée  et  dans 
chacun  des  tubes,  un  trou  dans  lequel  on  passe  un 
cordonnet  de  soie  multicolore  destiné  à  suspen- 
dre l'instrument. 

Nous  donnons  ci-dessous  l'échelle  de  cet  instru- 
ment, le  moins  musical  de  tous  : 


Ce  pipeau  double  fait  enlendre  exclusivement  ses 
notes  criardes  dans  les  cérémonies  mortuaires.  Ceci 
est  facile  à  comprendre,  car,  esthétiquement,  le  son 
de  cet  instrument  ne  saurait,  sous  aucun  rapport, 
donner  un  note  joyeuse. 

Dans  une  de  ces  cérémonies  qui  précèdent  les  en- 
terrements, nous  avons  pu  noter  l'air  suivant  : 


Le  pipeau  double  est  généralement  peu  étudié  ; 
c'est  un  instrument  joué  par  des  spécialistes  dans 
les  cérémonies  ci-dessus  nientionuées. 

INSTRUMENTS  A  CORDES 

Comme  nous  l'avons  déjà  dit,  les  instruments  à 
cordes  sont  les  instruments  nobles  de  l'Annamite. 
Leur  variété  est  plus  grande  et  leur  sonorité  de  beau- 
coup supérieure  à  tout  ce  que  ce  peuple  d'Extrême- 
Orient  a  su  créer  en  fait  d'instruments  à  vent. 


Le  trio  à  cordes  le  plus  fréquemmenl  usité  se 
compose^du  Tluijj-luc,  du  Cdi-nhi  et  du  Dan-mjuyet; 
ce  dernier  est  [quelquefois  remplacé  par  le  Cài-lam. 
Nous  sommes  donc  là  en  présence  de  cordes  grattées. 


frottées  et  pincées,  ce  qui  produit,  quand  les  exécu- 
tants sont  bons,  un  ell'et  agréable  et  doux. 

Le  dessin  annamite  que  nous  reproduisons  ci-contre 
démontre  clairement  les  préférences  de  l'indigène  qui 
vont  droit  aux  violons  et  aux  autres  instruments  à 
cordes.  Sur  les  huit  instruments  qui  composent  ce 
tableau,  un  seul  est  actionné  au  moyen  du  souflle, 
deux  sont  à  percussion  et  cinq  sont  munis  de  cordes 
que  l'on  met  en  vibration  de  dilférentes  façons. 

Le  lecteur  constatera  que  plusieurs  des  instruments 
dont  il  a  déjà  été  question  manquent  sur  ce  dessin. 
Cela  provient  de  ce  que  les  rites  musicaux  n'admet- 
tent que  le  nombre  de  huit  instruments. 

Comme  on  le  verra  par  ce  qui  suit,  il  y  a  plus  d'ab- 
sents que  de  présents. 

Cài  Nhi. 

LE    VIOLO.N 

Le  Cài-iihi  est  l'instrument  de  prédilection  de  l'An- 
namite. Comme  cela  se  pratique  pour  nos  violons 
européens,    on    l'accoide  en  quinte  et,   en   théorie. 


comme  suit  : 


mais  on  supprime,  en 


pratique,  les  g,  et  on  accorde  sur  do-soI. 

Le  violon  annamite  joue  dans  les  orchestres  le 
rôle  le  plus  important  ;  la  partie  mélodique  lui  est 
presque  uniquement  conliée.  Même,  lorsque  la  lâche 
de  rendre  la  mélodie  passe  momentanément  à  un 
autre  instrument,  il  reste  toujours  au  premier  plan 
en  doublant  l'air,  soit  à  l'unisson,  soit  à  l'octave. 


HISTOirtE   PE   hA    MUSIQUE 


LA   MUSIQUE  DANS  L'INDO-CHINE     3111 


j  de  ie-yenl 


C"esl,  avec  le  cymbalum,  l'instrument  qui  a  les 
plus  faraudes  ciiaiices  de  plaire  aux  oreilles  euro- 
péennes; le  son  de  ce  violon  a  quelque  chose  d'iiifi- 
uiment  pénétrant.  Ponr  qu'il 
puisse  se  faire  apprécier,  il 
doit  être  mis  entre  de  bonnes 
mains;  il  ne  soulFro  pas  la 
médiocrité,  car  alors,  d'un 
bond,  il  descend  au  degré 
d'un  insupportable  crin-crin. 
Les  bons  exécutants  l'ont 
une  diiïérence  absolue  entre 
les  sons  bouchés  et  les  sons 
ouverts.  Pour  obtenir  les  sons 
bouchés,  ils  mettent  le  violon 
entre  leurs  genoux.  Or,  la 
caisse  du  violon  étant  ouverte 
à  l'arriére,  il  va  de  soi  que  si 
cette  ouverture  se  trouve 
appliquée  contre  le  genou,  le 
son  perdra  de  sa  clarté;  il 
ressemblera  presque  à  celui 
de  l'alto.  Le  chant  exige-t-il 
un  timbre  plus  mordant,  plus 
Fin.  5S6,  brillant  et  plus  vif?  L'Anna- 

mile  placera  le  violon  par 
terre  en  appuyant  le  pied  sur  la 
partie  supérieure  de  la  caisse,  du 
côté  opposé  aux  cordes.  De  la  sorte, 
le  pavillon  étant  ouvert,  les  notes 
n'ont  plus  ce  caractère  voilé. 

Le  manche  du  violon  annamite 
est  fait  d'un  morceau  de  gô  trac 
(bois  de  trac,  une  des  essences  les 
plus  dures)  de  quatre-vingt-sept  cen- 
timètres; il  a  un  centimètre  d'épais- 
seur à  son  extrémité  inférieure,  qui  s'emboîte  dans 
la  caisse  de  l'instru- 
ment, et  la  traverse, 
pour  aller  ensuite 
en  grossissant  jus- 
qu'à deux  centimè- 
tres d'épaisseur  près 
des  chevilles. 

Au  delà  des  che- 
villes le  manche  se 
termine  en  une 
courbe  garnie  d'une 
petite  plaque  en  os 
ou  en  ivoire. 

Les  chevilles  ont 
une  position  qui  ne 
se  retrouve  dans 
aucun  autre  instru- 
ment à  cordes;  elles 
viennent  aboutir  sur 
la  touche.  Cet  agen- 
cement est  rendu 
nécessaire  par  la 
position  de  l'archet 
dont  le  crin  est  en- 
chevêtré dans  les 
cordes,  et  pour  lui 
laisser  le  plus  de 
liberté  possible, 
f ■"•  588.  L'archet  anna- 

mite est  inliniment 
plus  souple  et,  sous  tous  les  rapports,  supérieur  à 
l'archet  chinois  et  cambodgien.  Le  dessin  ci-contre 


mettra  le  lecteur  à  même  de  juger  le  luthier  anna- 
mite sous  le  rapport  de  l'élégance  de  ses  produits. 

Les  violonistes  annamites  tiennent  l'arcliet  de  la 
même  façon  que  nos  violoncellistes  manient  le  leur. 
Ils  font  également  usage  de  la  colophane,  dont  ils 
ont  toujours  un  petit  morceau  fixé  sur  la  caisse 
sonore,  entre  les  cordes  et  le  manche. 

Pour  obtenir,  avec  une  aussi  petite  caisse,  —  elle 
n'a  que  six  centimètres  de  diamètre  à  l'endroit  où 
est  adapté  le  chevalet,  —  une  plus  grande  sonorité, 
cette  caisse  a  été  recouverte  d'un  morceau  de  peau 
de  serpent. 

C'est  sur  cette  peau  de  serpent  que  repose  le  che- 
valet piimitif.  Dans  les  deux  incisions  qui  se  trou- 
vent sur  l'arête  du  chevalet  viennent  passer  les  deux 
cordes  en  soie,  d'une  épaisseur  à  peu  près  égale. 

Un  des  airs  favoris  et  qui  sied  particu- 
lièrement bien  au  violon  annamite  est 
celui  intitulé  Le  Ruisseau  qui  coule.  Nous 
en  avons  donné,  ci-dessus,  aux  «  Airs  an- 
namites »,  une  notation  française. 

Cài-tam. 

LA    f.UlTAIlE    A    TROIS    CORDKS 

Celte  guitare,  dont  la  caisse  est  recou- 
verte de  peau  de  serpent,  se  joue  au 
moyen  d'un  onglet  que  l'indigène  fabri- 
que d'une  façon  très  piimitive.  11  consiste 
en  un  simple  petit  morceau  de  bambou 
qui  se  fixe  à  l'intérieur  du  doigt,  du  côté 
opposé  à  l'ongle,  au  moyen  d'une  étroite 
bande  d'étotfe  ou  de  papier. 

Ses  trois  cordes  s'accordent  sur  les 
notes  suivantes  : 

l 

Au  tiers  de  la  hauteur  du  manche  se 
trouve  une  petite  pièce  en  os  faisant  office 


FrG.  5'jn. 

En  faisant  passer  les  trois  cordes  par  ce  sillet,  oi 
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obtient  la  sonoi'ité,  qui  sans  cela  ferait  absolument 
défaut,  car  il  faut  tenir  compte  de  la  longueur  anor- 
male de  la  touche,  ainsi  que  de  la  faible  tension  que 


les  Annamites  donnent  à  leurs  cordes.  Donc,  en  les 
laissant  à  vide  sur  le  long  parcours  existant  entre  les 
chevilles  et  le  chevalet,  les  cordes  ne  manqueraient 
pas  de  heurter  le  bois  de  la  touche  lorsqu'on  les  met- 
trait en  vibration,  et  la  sonorité  serait  impossible  à 
oblenir.  En  outre,  ce  sillet  sert  encore  de  capo  tasto, 
quoique  l'indigène  fasse  rarement  usage  de  la  faculté 
de  changer  ie  ton  des  cordes. 

Le  son  de  cet  instrument  est  plutôt  dur,  surtout 
celui  de  la  première  et  de  la  deuxième  corde  ;  la 
troisième  corde,  en  vertu  de  son  épaisseur,  a  déjà 
q<jelque  similitude  avec  nos  cordes  de  violon.  Les 
trois  cordes  sont  faites  soit  en  boyau,  soit  en  soie. 

Enfin,  reste  le  bouton  qui  retient  les  cordes,  cet 


instrument  ne  possédant  pas  de  cordier;  il  est  en  os 
et  grossièrement  sculpté.  Sur  le  côté  opposé  de  ce 
bouton,  nous  apercevons  une  ouverture  ronde  de 
huit  millimètres  ;  cette  ouverture  s'ap- 
plique sur  l'extrémité  du  manche  qui  tra- 
verse la  caisse  sonore  de  part  en  part. 
Sous  ce  rapport,  le  violon  annamite  est 
encore  plus  rudimentaire  ;  les  cordes 
viennent  simplement  s'enrouler  autour  de 
l'extrémité  inférieure  du  manche. 

Le  Cài-tam  possède  à  peu  prés  le  même 
répertoire  que  le  violon  annamite;  mais, 
en  général,  il  s'associe  aux  autres  instru- 
ments à  cordes  pour  compléter  l'orchestre 
rituel. 

Cài  dan  ty. 

MANDOLINE    EN    FORME    DE   RATE 

Cet  instrument  à  4  cordes,  chinois  et 
annamite,   sorte  de  mandoline,  tire  son 
nom  de  sa  forme  renllée  et  oblongue.  De 
proportions  élégantes  et  léger,  il  est  un  des 
plus   gracieux   spécimens  de  la  lutherie 
annamite;  il  rappelle  assez  notre  mando- 
line. 
Sa  longueur  totale  est  de  96  centimètres,  et  la  plus 
grande  largeur  de  la  caisse  sonore  est  de  24  centi- 
mètres. (Voir  ci-contre.) 

A  l'intérieur  de  la  caisse  sonore  est  fixé  un  mor- 
ceau de  tôle  de  cuivre  qui  sert  à  augmenter  un  tant 
soit  peu  la  sonorité  assez  faible  de  l'instrument. 

Quant  aux  cordes,  les  deux  aiguës  ont  le  son  des 
cordes  de  cithares,  les  deux  autres  donnent  absolu- 
ment des  sons  de  mandoline. 

Une  observation  des  plus  curieuses  :  l'on  est  à 
même  de  faire  les  quatre  gammes  suivantes  en 
appuyant  sur  les  dix  touches  qui  garnissent  la  table 
de  cette  mandoline  : 


11''  corde 
10  touches 


-J     J      J      j      -'     ^ 


f-^        fff 


,j    ^    ti    tJ    ^1    ■.^^-^^-^=^P^ 


2?  corde 
10  touches 


mieux   en 
enharm. 


3?  corde 
9  touches 


4! corde 
9  touches 

Pourquoi  les  Annamites  n'ont-ils  pas  trouvé  ou 
adopté  cette  gamme?  Nous  en  cherchons  vainement 
l'explication.  Il  y  a  là  certainement  des  raisons  indé- 
pendantes de  leur  volonté,  car  il  est  matériellement 
impossible  qu'un  musicien  annamite  n'ait  pas  joué 
ces  gammes  qui  se  présentent  si  naturellement,  d'au- 


tant plus  qu'elles  sont  provoquées  par  des  touches 
placées  de  façon  à  donner  régulièrement  les  inter- 
valles par  la  simple  application  des  doigts.  Faut-il 
donc  attribuer  cette  abstention  à  la  routine,  à  cette 
constante  habitude  qui  fait  que  les  musiciens  d'au- 
jourd'hui se  contentent  de  rabâcher  les  airs  anciens 
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sans  y  ;ijcnil(;i'  la  moinilre  variante,  sans  faire  aucune 
rcMlexionV 

Ou  bien  encore,  faut-il  invoquer  les  suggestions 
d'une  pratique  religieuse?  Beaucoup  d'Annamites, 
ignorants  sans  doute,  croient  que  Confucius  ou  Houd- 
illia  aurait  approuvé  et  décrété  l'usage  exclusif  des 
cinq  tons,  et  le  peuple  considère  cette  sanction  comme 
chose  sacrée.  La  recherche  d'une  amélioration  quel- 


conque équivaudrait-elle,  dans  l'esprit  du  peuple,  a 
la  perpétration  d'un  sacrilège? 

Les  suppositions  les  plus  extravagantes  se  présen- 
tent tout  naturellement  dans  un  cas  comme  celui-ci, 
et  nous  n'avons  pu,  en  dépit  de  nos  recherches, 
trouver  une  explication  plausible  ou  légitimant  tant 
soit  peu  cette  superstition. 

Pour  terminer,  nous  passons  en  revue  quelques 


détails  de  l'instrument.  Les  chevilles  sont  en  bois  dur, 
tournées  et  soigneusement  faites;  les  cordes,  en  soie, 
viennent  s'adapter  à  un  cordier  de  bois  recouvert 
d'une  plaque  en  ivoire.  La  tète  du  manche  est  gra- 
cieusement sculptée  et  représente  une  chauve-souris, 
la  tête  en  bas.  Chez  les  Annamites,  la  chauve-souris 
est,  comme  on  le  sait,  un  symbole  de  bonheur.  La 
partie  A  est  une  série  de  quatre  pièces  d'ivoire  de 
forme  convexe  encadrées  de  chaque  côté  d'un  filet  de 
bois  dur. 

Cài  dan  nguyet. 

LA    GUITARE   DISCOÏDE 

Encore  un  instrument  à  4  cordes,  accordé  en 
quintes;  ces  cordes  sont  accouplées,  comme  celles 
de  nos  mandolines,  afin  de  renforcer  la  sonorité;  le 
son  de  cette  guitare  est  absolument  celui  de  nos  gui- 
tares françaises'. 


La  caisse  sonore,  discoïde,  a  un  diamètre  de  0°',36, 
sur  une  hauteur  de  60  millimètres.  Elle  cache  égale- 
ment dans  son  intérieur  une  plaque  de  cuivre,  comme 
nous  venons  de  le  dire  pour  le  Dan-ty ;  la  longueur 
totale  de  cette  guitare  est  de  1"',03. 

Les  Chinois  possèdent  l'instrument  analogue,  avec 
cette  différence  que  le  manche  est  de  moitié  plus 
petit;  nous  en  donnons  plus  loin  un  croquis  qui  per- 
mettra d'en  juger;  si  nous  mentionnons  ici  l'instru- 
ment chinois,  c'est  que  l'Annamite  se  sert  souvent  de 
la  guilare  chinoise. 

Quand  l'instrument  est  de  bonne  qualité,  la  table 
sonore  est  faite  d'une  seule  pièce  ;  si  c'est  une  gui- 
tare vulgaire,  cette  partie  essentielle  est  formée  de 
deux  pièces.  La  sonorité  de  l'instrument  s'en  ressent 
considérablement. 

L'étendue  usitée  du  dan-nguyet  est  la  suivante  : 


m 


i 


La  première  et  la  seconde  corde  font  entendre  les 
notes  rituelles  de  la  gamme  de  sol  majeur  : 


^  I-  r  ^r-^4.=^-^A 


La  troisième  et  la  quatrième  corde  font  entendre  les  notes  rituelles  de  la  gamme  iViit  majeur 


1.  Voir  les  dessii 
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Les  cordes  de  cet  inslriiment  sont  en  soie.  Avec  le 
violon  et  le  cymbahim  ,  le  Dan-ngwjet  est  un  des 
inslniments  favoris  des  Annamites;  il  occupe  la 
région  tonale  grave  de  l'orchestre  indigène.  11  est, 
en  outre,  l'instrument  favori  des  chanteurs,  car  sa 
gravité  vient  agréablement  soutenir  les  voix  un  peu 
grêles  des  indigènes. 

Câi  dan-day. 

GUITARE 
DES    CHANTEUSKS 


Voici  la  guitare  à 
trois  cordes  servant 
uniquement  à  accom- 
pagner les  chanteuses. 

Au  dos  de  la  caisse 
sonore  est  pratiquée 
une  ouverture,  sorte 
d'ouïe,  afin  d'augmen- 
ter le  son  qui,  sans 
cette  disposition,  se- 
rait faible,  vu  les  di- 
mensions de  cette 
caisse  qui  ne  sont  pas 
en  proportion  avec  la 
longueur  des  cordes 
de  soie.  Du  cordier  au 
sillet,   les  cordes  ont 


m 


comme  pour  le  dii-tam.  Cetle  façon  de  procéder 
étant  plus  primilive,  il  nous  semble  qu'elle  doit  être 
antérieure  à  l'emploi  des  marteaux. 


Les  Égyptiens  avaient  un  instrument  analogue 
au  Thap-hic,  landis  que  nous  n'avons  pu,  eu  dépit  de 
recherches  laborieuses,  trouver  quelque  chose  qui 
permette  de  préciser  l'époque  à  laquelle  les  deux 
cymbalums  mentionnés  plus  haut  furent  inventés. 

La  forme  du  Tliap-hic,  infiniment  plus  simple  que 
la  forme  trapézoïdale  du  cymbalum  chinois,  a  dû  se 
présenter  plus  naturellement  à  l'esprit  des  premiers 
créateurs  de  cet  instrument. 

Au  British-Museum  on  conserve  un  bas  -  relief 
assyrien  représentant  Assur-Nazir-Pal  sacrifiant  un 
taureau;  à  la  gauche  du  roi  se  trouvent  placés  deux 
musiciens  jouant  de  l'Asor,  instrument  presque  iden- 
tique comme  forme  au  cymbalum  aimamite.  Il  est 
possible  que  les  Chinois  aient  eu  connaissance  de 
l'Asor  assyrien. 


la   triple  longueur  de   la  dimension   de  la  caisse. 

Les  Dan-dnys  ne  sont  pas  des  instruments  popu- 
laires; les  quelques  spécimens  que  nous  avons  ren- 
contrés étaient  de  construction  soignée. 

Les  musiciens  indigènes  accordent  cet  instrument 
en  quintes,  de  la  faion  suivante  : 


*^ 


C'est  donc  un  instrument  grave,  dont  on  pince  les 
cordes  pour  les  faire  vibrer;  leur  timbre  a  beaucoup  de 
ressemblance  avec  celui  des  cordes  graves  de  notre 
alto. 

Cài  dan-thhap-luc. 

LE    PSALTERION 

Toutes  les  hypothèses  autorisent  à  supposer  que 
le  Tliap-luc  est  le  précurseur  chinois  du  cymbalum 
hongrois.  Pour  faire  résoimcr  les  cordes  de  ces  doux 
derniers  instruments,  on  emploie  des  marteaux  ma- 
niés à  la  main,  tandis  que  les  Annamites  ont  conservé 
l'habitude    de    les    gratter    au    moyen   de    pleclres. 


Or,  la  table  du  Thap-luc  étant  bombée,  il  devait 
être  assez  malaisé  de  jouer  cet  instrument  avec  des 
marteaux.  Préféiant ,  pour  une  raison  que  nous 
ignorons,  ces  derniers  aux  plectres,  les  fils  du  ciel, 
en  gens  inventifs,  ont  dû  de  suite  entrevoir  la  forme 
plane  et,  eu  égard  aux  cordes  longues  et  aux  cordes 
courtes,  ils  ont  imaginé  le  trapèze  que  l'on  connaît, 
en  Europe,  par  le  cymbalum  en  usage  chez  les  Hon- 
grois. 

Qu'on  veuille  bien  jeter  un  coup  d'œil  sur  notre 
dessin  (vue  en  plan)  ;  on  constatera  que  toute  la  partie 
A  affecte  déjà  la  forme  d'un  demi-trapèze. 

Nous  ne  pouvons  faire  que  des  suppositions,  mais 
il  n'y  aurait  rien  de  surprenant  à  ce  que  les  Chinois 
aient  tiré  de  cette  disposition  la  forme  de  leur  cym- 
balum. 

Le  Thap-luc  est  garni  de  seize  cordes  métalliques- 
accordées  comme  suit  : 
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Il  embrasse  donc  une  étendue  considérable. 

La  partie  grave  n'est  pas  la  meilleure;  le  médium 
lui  est  de  beaucoup  supérieur;  quant  au  registre 
aigu,  il  est  d'un  timbre  argenliii  dont  les  artistes 
indigènes  savent  tii'er  un  très  bon  parti.  Mais  ils  n'ont 
jamais  songé  à  se  servir  de  deux  cordes  à  la  fois;  ils 
n'utilisent,  pour  ainsi  dire,  presque  pas  la  partie  (B) 
qui  se  trouve  placée  entre  les  clievilles  et  les  cheva- 
lets, comme  c'est  le  cas  pour  leurs  autres  instru- 

Partie  A 


nients.  Ils  confient  la  partie  mélodique  exclusive- 
ment à  la  partie  de  cordes  (A)  située  entre  les 
chevalets  et  le  cordier,  qui  est  immobile;  la  raison 
en  est,  pensons-nous,  que  les  cordes  en  leur  partie 
B  ne  présentent  pas  une  succession  tonale  régu- 
lièie. 

Nous  donnons  ci-après  un  tableau  comparatif  des 
deux  échelles  ton.iles,  transposées,  pour  pins  de  faci- 
lité, en  lit  majeur  : 


JartieA  n      -&-  ^     ^     lê: 


Partie  B 


m 


f-^  I'  V  r  V  "^  ^r  V  ^rt  f  r  V 


Nous  avons  donc  là  une  preuve  de  plus  que  l'An- 
namite, ainsi  que  presque  tous  les  Exlrème-Orien- 
taux,  n'est  pas  harmoniste,  car  il  aurait  forcément 
dû  entrevoir  le  parti  que  lui  oITraient  les  doubles 
cordes;  s'il  ne  l'a  pas  recherché,  c'est  qu'il  n'aime 
que  la  musique  mélodique.  Même  lorsqu'il  renforce 
une  note  de  la  partie  A  à  l'octave,  il  ne  fera  pas 
entendre  à  la  fois  les  deux  notes;  au  lieu  de  jouer  : 


U 


épaisseur,  1/4   de  milliniMre  environ.  Les  clievil 
sont  en  os,  les  chevalets  en  ivoire. 


il  jouera  : 


^ 


L'ornement  le  plus  caractéristique  et  le  plus  usité 
qu'il  tire  de  cet  instrument  pour  agrémenter  ses 
mélodies  naïves  est  l'arpège  suivant  : 


il  convient  de  ne  pas  oublier  qu'il  trouve  ces  noies 
pour  ainsi  dire  sous  sa  main,  ce  dont  sa  paresse 
s'accommode  on  ne  peut  mieux. 

Nous  retrouvons  ce  goût  des  aipèges  chez  les  Ja- 
ponais, qui  savent  lirer  meilleur  parti  de  cet  orne- 
ment mélodique. 

Quant  à  la  notation,  c'est  celle  désignée  sous  le 
nom  de  «  première  espèce  »  qui  est  la  plus  usitée 
pour  le  Thup-luc,  lorsque  l'instrumentiste  ne  joue 
pas  par  cœur,  ce  qui  est  le  cas  le  plus  fréquent. 

Quelques  mots  maintenant  de  sa  construction.  Les 
parties  indiquées  en  teintes  foncées  sur  notre  des- 
sin sont  en  bois  dur  dit  trac.  La  table  est  faite  avec 
le  bois  de  l'abrassin  ou  faux  bancoulier  {Elu'ooocca 
vernka  comin.);  c'est,  d'ailleurs,  l'essence  la  plus 
usitée  en  Extrême-Orient  pour  cet  usage. 

Le  cordier, .incrusté  dans  le  cadre  de  trac,  est  d'une 
seule  pièce  en  os,  dans  laquelle  sont  percés  seize 
trous  qui  reçoivent  les  extrémités  îles  cordes. 

Des  deux  côtés  et  aux  deux  extrémités,  cet  ins- 
trument est  orné  de  délicates  incrustations  de  nacre. 

Les  cordes,  en   laiton,   sont   toutes   de  la  même 


La  table  de  résonance  est  en  trac,  et  elle  est  pour- 
vue de  trois  ouïes  pour  renforcer  la  sonorité. 
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Le  Thap-luc  est  un  des  instruments  favoris  de 
l'Annamite  et  l'un  de  ceux  dont  la  sonorité  peut  le 
mieux  plaire  aux  oreilles  européennes  ;  il  est  en  outre 
d'une  haute  antiquité,  car  c'est  lui  que  nous  voyons 
déjà  entre  les  mains  de  Du-Ba-Nha  et  dont  il  a  élé 
question  alors  à  l'exclusion  de  tout  autre  engin  sonore. 
Lorsque  les  Annamites  le  représentent,  ils  le  dessi- 
nent toujours  sous  sa  forme  primitive,  à  laquelle 
cet  instrument  ne  ressemble  plus  depuis  longtemps. 
L'inexactitude  des  dessins  ne  nous  permet  pas  de 
préciser  l'époque  qui  vit  naître  le  Thap-luc  actuel  et 
le  nom  de  celui  (jui  lui  donna  sa  forme  moderne. 

Cài  dan  bào. 

LE    MO.NOCORDE. 

C'est  l'instrument  de  prédilection  des  aveugles;  il 
exige  une  grande  sûreté  de  main,  car  c'est  par  une 
simple  intle.\ion  donnée  à  l'arc  en  bois  qui  tend  la 


°  b 

o 

Elévation 

W 

^ 

P 

L 

^ 

Le  monocorde  donne  donc  la  note  giave  de  l'or- 
chestre d'aveugles  qui  se  compose,  en  outre,  du  vio- 
loniste et  d'un  troisième  musicien  marquant  la  me- 
sure par  deux  petits  morceaux  de  bois  dur,  dont  l'un 
sert  à  frapper  l'autre  que  l'homme  fixe  entre  l'orteil 
et  le  doigt  de  pied  voisin. 

LES   INSTRUMENTS  A  PERCUSSION 

Ils  sont  légion,  de  toutes  grandeurs,  de  toutes 
espèces  et  faits  avec  toutes  sortes  de  matériaux. 

Depuis  le  bidon  à  pétrole  hors  d'usage,  enfoncé 
dans  le  sol,  et  sur  lequel  on  tend  un  lil  de  laiton  que 
l'on  frappe  en  cadence,  jusqu'au  tam-tam  laqué  et 
richement  orné  de  couleur  or,  plaques  en  cuivre, 
timbres,  castagnettes  à  sapèques,  bois  sonores,  cym- 
bales, grelots  en  bois,  etc.,  toutes  les  matières  pou- 
vant produire  du  bruit  sont  recherchées  et  utilisées 
par  les  indigènes  d'Extrême-Orient. 

En  les  passant  en  revue,, le  lecteur  pourra  se  fami- 
liariser avec  l'invention  des  Asiatiques  sous  ce  rap- 
port. 

Cài  trong-giang. 

PETIT  T.\MROL'R 

Ce    tambour    se   frappe   avec   deux  baguettes;  le 
joueur    obtient    des    effets 
différents  en  frappant  tan- 
ttlt  sur  la  peau,  tantôt  sur 
le  rebord. 

Comme  l'indique  notre 
coupe,  ces  tambours  'sont 
en  somme  de  construction 
fort  simple;   la  caisse   est 


FiG.  602. 

corde  en  laiton  que  l'on  obtient  le  changement  de 
son. 

Sa  confection  en  fait  un  des  plus  simples  et  des 
plus  archaïques  instruments  annamites.  Il  est  formé 
d'une  boite  sans  fond  à  l'extrémité  de  laquelle  est 
introduite  une  cheville  qui  tient  la  corde.  Si  la  pres- 
sion que  la  main  exerce  sur  l'arc  va  dans  le  sens  de 
la  flèche  A,  le  son  deviendra  forcément  plus  grave 
suivantla  force  de  la  pression;  dans  le  sens  B,  le  son 
ira  vers  la  région  tonale  aiguë.  C'est  la  main  gauche 
qui  règle  la  tension  de  la  corde,  la  main  droite  de- 
vant servir  à  frapper  ou  à  gratter  la  corde.  Lorsque 
l'exécutant  est  habile,  il  obtient  des  soupirs  et  des 
passages  , de  sons^imilant  à  merveille  les  inflexions 
de  la  voix. 

L'arc  qui  fait  également  office  de  cordier  se  dé- 
monte dès  que  le  joueur  veut  cesser;  cette  pièce, 
comme  on  peut  s'en  rendre  compte  par  le  dessin, 
est  simplement  emboîtée  dans  une  planchette  et  re- 
tenue par  la  corde. 

L  instrument  est  accordé  le  plus  souvent  sur  la 
note  suivante  : 


^^-f — I  ou  ^Ei^ 


Fi      6(1" 

d'une  seule  pièce  de  bois,  travaillée  au  tour  et  d'une 
essence  ordinaire.  Sur  cette  caisse  est  tendue  une 
peau  de  buffle  dont  la  solidité  est  à  l'épreuve  des 
pires  traitements  qu'elle  subit  de  la  part  de  l'instru- 
mentiste annamite. 

C'est  ce  Tronq-giang  qui  sert  le  plus  souvent  à 
l'orchestre,  où  il  mêle  sa  note  cadencée  à  celles  des 
instruments  mélodiques. 

Cài  trong-boc. 

LE   TAMBOUR    PL.4T 

C'est  un  tambour  dans  le  genre  du  tambour  de 
basque  :  un  cercle  de  bois  sur  lequel  est  tendue  une 
peau  qui  se  frappe  avec  une  légère  baguette  de  rotin. 
C'est  le  bois  de  mit  qui  sert  à  la  confection  des  cer- 
cles de  Trong-boc. 
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Ce  lanibour,  comme  le  précédent,  est  recouvert  de 
laque  rouge,  laquelle  sert  surtout  à  cacher,  en 
grande  partie,  les  dé- 
fectuosités de  fabrica- 
tion, car  la  majeure 
partie  de  ces  instru- 
ments est  confection- 
née avec  très  peu  de 
soin. 

Lorsque  nous  abor- 
derons les  produits  de 
Fis.  005.  la    lutherie    cambod- 

gienne, nous  verrons 
que  ces  artifices  n'ont  plus  de  raison  d'être,  quand 
l'ouvrier  travaille  avec  soin  et  qu'il  se  sert  de  matière 
première  de  choi.x. 

Câi  trong-quan. 

LA    CORDE   VIBRANTE     , 

On  plante  deux  piquets  en  terre  qui  supportent,  à 
0'",65  de  hauteur,  un  mince  rotin  d'un  centimètre 
d'épaisseur  et  de  3-4  mètres  de  longueur,  disposé 
horizontalement.  Entre  les  deux  piquets,  vers  le  mi- 


namites.  A  ce  moment.  Jeunes  gens  et  jeunes  filles 
se  réunissent  pour  exécuter  des  duos  rythmés  par 
cet  instrument.  Il  est  de  coutume  d'abamlonner 
l'instiument  au  chanteur,  mais,  même  dans  les  réu- 
nions mixtes,  c'est  un  garçon  qui  frappe  le  Trontj- 
iiuaii,  alind'alTirnier  toujours  la  suprématie  du  sexe 
tort. 

Câi-bom. 

LE   TAMBOUR   LONG 

Comme  on  peut  s'en  convaincre  par  notre  dessin, 
celui-ci  se  rapproche  énormément  du  tambourin 
provençal.  On  le  porte  autour  du  cou  au  moyen 
d'une  lanière  en  cuir,  et  on  le  frappe  des  deux 
mains. 

On   lui  donne   une    couche    de    laque   rouge,  sur 


Âu/rp  disposilion 


lieu,  est  creusé  un  trou  carré  qui  reçoit  une  plan- 
chette de  40  cm.  X  40  cm.  La  planchette  qui  fait 
office  de  caisse  de  résonance  communique  avec  le 
rotin  par  une  forte  ficelle  tendue,  accomplissant 
ainsi  un  mouvement  attractif  sur  l'arc  en  jonc.  Au 
moyen  de  deux  bâtonnets,  on  frappe  le  rotin,  qui 
produit  alors  un  son  grave  comparable  aux  sons  de 
nos  grosses  cordes  de  contrebasse. 

Il  arrive  encore  que  les  Annamites  simplifient  cet 
instrument  déjà  rudimenlaire;  ils  fixent  le  rotin  par 
ses  extrémités  au  sol,  puis  ils  relèveut  son  centre; 
il  est  maintenu  en  cette  position  par  un  bambou  de 
0™,60  qui  repose  sur  la  planchette  mentionnée  plus 
haut. 

Dans  l'antiquité,  le  Tronij-quan  était  un  des  acces- 
soires importants  des  cérémonies  publiques.  De  nos 
jours,  il  ne  bourdonne  plus  qu'aux  veillées  autom- 
nales, au  clair  de  lune  qu'all'eclionncnt  tant  les  An- 


laquelle  sont  peints  des  ornements  couleur 
or  représentant  des  dragons  dans  des  nua- 
ges et  autres  sujets  dans  le  goût  indigène. 
Le  Cdi-bom  est  surtout  en  usage  dans 
les  cortèges  religieux. 

Cài-trong. 

LE    TAM-TAM 

Espèce  de  grosse  caisse,  tendue  de  peau 
de  buffle  des  deux  côtés,  laquée  en  rouge 
et  ornée,  sur  le  bois  comme  sur  la  peau, 
de  dessins  noir  et  or  :  dragons,  chimères, 
oiseaux  dans  des  nuages,  etc. 

On  attaque  la  peau  de  cet  instrument 
avec  un  bâton  de  bois  dur  de  0™,oO  de  lon- 
gueur. En  Indo-Chine,  on  a  coutume  de 
pendre  l'instrument;  les  Chinois  préfèrent 
le  fixer  sur  un  pied.  Les  anneaux  de  cui- 
vre servant  à  la  suspension  sont  figurés 
également  sur  notre  dessin. 

Le  tam-tam  est  un  des  plus  anciens]ins- 

truments  asiatiques;  il  est  déjà  mentionné 

dans  le  ]^hi-Nlia,  sorte  d'encyclopédie  dontjil  sera 

question  plus  loin  {voir  :  Instruments  historiques). 


5<\ 


Les  Annamites   désignent    plus    spécialement   cet 
instrument  par  le  terme  Cài-lrony^on  Tam-lam,  ré- 
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servant  le  terme  Gong  aux  plaques  métalliques  dont 
il  est  question  ci-après. 

Gongs. 

On  désigne  par  ce  nom  deux  instruments  de  tim- 
bres fort  dill'érents.  Parlons  d'ahord  du  petit  Gong 
qui  consiste  en  une  plaque  en  fonte  de  cuivre  d'un 
alliage  particulier,  qui  est  un  secret  en  même  temps 
qu'une  spécialité  des  fondeurs  de  Hanoi.  Ces  derniers 
approvisionnent  presque  tout  l'Extrême-Orient,  car 
leurs  produits  ont  une  excellente  réputation. 

L'épaisseur  moyenne  du  petit  gong  est  de  3  milli- 
niélres,  mais,  comme  le  démontre  notre  coupe,  elle 
est  moins  forte  à  l'intérieur. 

Le  diamètre  de  ce  petit  gong  est  d'ordinaire  de 
O^jlo;  le  son,  assez  pur,  est  à  peu  près  le  suivant  : 


^ 


Mais  cet  ut  ne  peut  être  considéré  que  comme  son 
fondamental;  en  étal  de  vibiation,  cette  plaque  fait 
entendre,  à  côté  de  la  fondamentale,  des  sous-en- 
tendues. 


m 


ry^fff 


L'Annamite  connaît,  par  la  pratique,  la  différence 
de  son  obtenu  en  frappant  soit  sur  le  bord,  soit  au 
centre  des  plaques  sonores.  Comme  on  peut  le  voir 


sur  notre  dessin,  le  milieu  de  ce  gong  montre  un 
petit  renflement.  Ceux  qui  fabriquent  ces  inslru- 
ments  savent  qu'en  frappant  une  plaque  quelconque 
en  son  point  central  le  son  fondamental   est  assez 


consnller  les  découvertes  du  célèbre  physicien  alle- 
mand Cliladni. 

Les  Annamites  fabriquent  également,  et  en  grande 
quantité,  le  gong  chinois  [chiéng),  dont  le  diamètre 
courant  est  de  0™,60  à  0",80  et  dont  les  plus  ;.'rands 
atteignent  parfois  un  diamètre  de  1"',30  à  t™,40  cen- 
timètres. Ces  instruments  font  entendre  une  note 
grave  et  sinistre,  que  quelques  compositeurs  euro- 
péens ont  utilisée  avec  beaucoup  de  bonheur. 

Un  autre  timbre,  pour  lequel  nous  ne  trouvons  pas 
de  terme  spécial  en  français,  est  le 

Cài  thièu  canh. 

TIMURE    EN    CUIVRE 


Cet  engin  sonore  n'est  autre  chose  qu'une  petite 
plaque  de  cuivre  martelée  de 
0"',10  de  diamètre  et  dont  le 
timbre  rappelle  à  souhait  le  sou 
des  cloches  de  nos  gares,  timbre 
d'une  vigueur  moinilre,  mais  de 
même  diapason  et  produisant 
la  même  impression. 

Afin  de  ne   pas  interrompre 
la  vibration,  les  Annamites  ont 
imaginé  de  percer  trois  pelits 
trous  dans  le  rebord  pour  l'a- 
dapter, au  moyen  de  (il  de  lai-  Fi?.  6il. 
ton,    dans   un  cadre  rudimen- 
taire,  confectionné  en  gros  fil  de  fer.  Ainsi  encadré, 
le  Thièu-canh  fait  penser  aux  miroirs  en  usage  chez 
les  vieux  Homains  et  chez  les  Japonais. 

Cài  Tiu. 

TlMriRIC    EN    CL'IVRE 


Cet  instrument  à  percussion  consiste  en  un  petit 
bassinet  semi-sphérique,  en  cuivre,  de  0™,  10-12  de 
diamètre.  11  est  toujours  tenu,  renversé  dans  la 
main,  par  celui  qui  frappe  le  Thiùu-canh.  Il  a  le  son 
d'une  petite  casserole  et  n'est  en  usage  que  dans  les 
pagodes  et  les  cérémonies  rituelles,  où  il  sert  à  mar- 
quer la  mesure. 

Cài  thanh  là. 


C'est  une  petite  plaque  en  tôle  de  cuivre  de  0",10 
de  diamètre;  cette  plaque  a  un  petit  rebord  de 
3-4  millimètres,  et  l'ensemble  affecte  assez  la 
forme  d'un  couvercle  rudimentaire.  Pour  le  faire 
résonner,  on  le  saisit  par  le  rebord,  puis  on  porte, 
au  moyen  d'un  bâtonnet  de  bois  dur,  des  coups 
sur  la  partie  centrale;  on  entend  alors  les  notes 
suivantes  : 


Cài  Chuôug. 

TIMBRE    EN    GCIVRE 


vigoureux  pour  atténuer  les  sons  sous-entendus;  [  Là  où  on  le  rencontre,  il  fait  entendre  la  quinte, 
mais  si  l'on  attaque  la  plaque  sur  les  bords,  elle  i  mais  pas  pure,  du  pelit  gong  dont  il  vient  d'être 
donnera  toute  sa  gamme  avec  une  intensité  égale;  question.  En  tant  que  forme,  le  Chuùncj  est  très 
.que  ceux  que  la  matière  intéresse   veuillent  bien  |  archaïque  ;  sur  un  très  ancien  h:is-relief  persan,  on 
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[xjul  voii-  un  timbre  semblable  altaclié  au  cou  d'un 
(Iromailaire.  (^ette  même  clochette  se  fixait  ancien- 
nement au  cou  des  éléphants.  Voici  la  note  de  ce 
limbic  avec  ses  notes  sous-entendues  : 


$ 


FoDcfameotale 


Sous-eLtendues 


L'épaisseur  du  métal  est  de  3  1/2  millimètres.  A 
Son  sommet  est  percé  un  petit  trou  de  2  millimètres, 


pour  faire  passer  un  cordon  ou  y  adapter  un  grelot, 
suivant  l'usage  auquel  on  destine  cet  instrument. 

Câi  Nao  Bat. 

LES    CYMBALES 

On  en  trouve  de  plusieurs  espèces. 

D'abord  de  toutes  petites,  6  cm.  de  diamètre,  dont 

le  son,  vu  l'épaisseur  relativement  considérable  du 

métal,  est  plutôt  celui  d'une  clochette  que  celui  des 

cymbales.  Ce  genre  de  petites  cymbales  était  déjà 

en    usage    che^    les 

vieux  Pompéiens 

pour  accompagner  la 

flûte. 

En  Extrême-Orient, 
ce  sont,  autant  les 
petites  que  les  gran- 
des, des  cymbales  de 
pagode.  Les  bonzes 
Fia.  61  i.  s'en  servent  lorsque 

les  croyants  appor- 
tint  des  sacrifices  sous  forme  de  fruits,  viandes,  etc. 
Les  grandes  cymbales  sont  absolument  identiques 
aux  nôtres,  tant  conuiie  son  et  effet  que  comme  cons- 
truction. Elles  sont  en  tôle  martelée  d'un  millimètre 
d'épaisseur,  et  les  Annamites  les  tiennent,  les  frap- 
pant de  la  même  façon  que  cela  se  pratique  chez 
nous. 

Mous  ne  signalons  ces  cymbales  qu'à  titre  d'ins- 
truments; elles  ne  font  en  réalité  pas  partie  de  l'or- 
chestre indigène. 

Dans  les  processions,  les  Annamites  et  les  Chinois 
se  servent  de  cymbales  ayant  un  diamètre  de  0"',oO 
ft  dont  l'une  est  fêlée,  aOn  de  produire  des  sons  plus 
|ii;:ubres. 

Cài  Mo. 

GnELOTS    E.N    BOIS 

Les  petits  grelots  servent,  en  général,  aux  men- 
diants pour  attirer  l'attention  des  passants.  Les 
aveugles,  en  chantant,  s'accompagnent  également 
avec  cet  instrument  bizarre.  Les  très  grands  Mo  sont 
notamment  employés  par  les  députalions  de  bonzes 


ou  de  villageois  allant  quêler  pour  les  pagodes,  et 
c'est  alors  qu'on  les  entend  aux  carrefours  popu- 
leux. Le  son  du  Mo  rappelle  celui  de  grosses  casta- 
gnettes. 

Les  choses  les  plus  diverses  servent  de  modèles  aux 
fabricants  de  grelots;  tantôt  c'est  un  poisson,  un 


crapaud,  un  oiseau,  un  fruit,  ou  bien  simplement  le 
véritable  grelot,  tel  que  nous  le  connaissons  en  Eu- 
rope. 
Ajoutons  que  tous  ces  grelots  sont  faits  d'une  seule 
pièce  de  bois  dur. 

Les  grands  Mo,  que 
l'on  rencontre  dans 
toutes  les  pagodes, 
reposent  sur  des  tré- 
pieds très  bas  ou  sur 
unchitl'on;  le  joueur 
s'accroupit  devant  et 
les  frappe  avec  un 
bâton  de  bois  dur. 
C'est  un  des  bruits 
F'o-  (Jifi.  les  plus  caractéristi- 

ques que  l'on  puisse 
entendre  pendant  la  nuit  en  Indo-Chine,  et  l'Annamite 
aime  à  le  citer  dans  ses  poèmes  : 

Il  est  nuit,  nuit  profonde, 
I*'6toile  du  Nord  brille  au  ciel, 
La  brume  couvre  le  fond  des  rizière  , 
Les  bosquets  de  bambous  s'agitent, 
Ils  sont  remplis  du  cri  des  cigales; 
Les  veilleurs  de  nuit  frappent  sur  le  mi'i; 
Les  bonzes  font  résonner  les  cloches  des  pagodes  ; 
On  entend  les  paysans  se  réjouir; 
On  chante  dans  toutes  les  cliaumiérea, 
C'est  la  paix  '. 

Cài  Sinh  tien. 


LES    CASTAGNETTES 
A    SAPKQUES 


Fia.  617. 

lattes  de  bois  dur,  dont  deux  ont 


Ces    castagnettes   con- 
sistent   en     trois    petites 
centimètres  de 


1.  Dumontier,  Chanàons  annamites,  I\ 


Lcr. 
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longueur,  la  troisième  0"',20  de  longueur;  toules 
les  trois  ont  une  largeur  de  0™,03,  une  épaisseur  de 
O^jOlS.  Deux  de  ces  lattes 
sont  munies  de  clous  gar- 
nis de  quelques  sapèques 
de  cuivre  ;  la  troisième  latte 
a  un  côté  dentelé  que  l'on 
frotte  contre  les  deux  au- 
tres lattes.  L'elîet  produit 
est  faible  et  ne  peut  réelle- 
ment exercer  d'attrait  que 
sur  la  naïve  imagination 
musicale  des  Annamites. 

Câi  sinh. 

CASTAGNETTES    DES    AVEUGLES 

C'est  un'morceau  de  bam- 
bou de  0™,lo  de  longueur 
sur  0™,0:i  de  largeur  et 
0™,02  d'épaisseur  frappé 
avec  deux  morceaux  de 
Fiu.  61S.  bois  dur.  L'aveugle^tienl  ce 

bambou  entre  deux  doigts 
de  pied,  afin  d'avoir  les  deux  mains  libres  pour  pou- 
voir faire  résonner  cette  castagnette  curieuse. 

Cài  Cap  Ké. 

CASTAGNETTES    ANNAMITES 

Deux  morceaux  de  bois  dur  de  forme  concave  et 
que  l'on  lient  dans  l'intérieur  de  la  main. 

Pour  terminer,  nous  faisons  passer  sous  les  yeux 
du  lecteur  quelques  instruments  qu'on  ne  voit  jamais 
figurer  à  l'orchestre,  comme 

Le  Khan  h. 

C'est  une  espèce  de  tjmpan  en  métal  ou  en  pierre 
verdàtre. 

On  rencontre  dans  beaucoup  de  pagodes  des  Klianhs 
en  métal,  de  grandes  dimensions,  et  agrémentés,  des 
deux  côtés,  de  gracieux  reliefs. 

Les  Annamites  prélendent  que  sa  forme  rappelle 
la  figure  de  la  montagne  et  de  la  lune  et  qu'il  com- 
plète, avec  la  cloche  et  le  tambour,  le  jeu  des  ins- 


FiG.  U19,  «20,  021. 

truments  d'appel.  Les  indigènes  assurent  en  outre 
que  le  timbre  clair  du  Khanh  a  le  pouvoir  de  rendre 
joyeux  le  cœur  des  hommes  qui  auraient  de  tristes 
pensées;  ils  lui  attribuent  encore  la  vertu  d'ouvrir 
l'intelligence  des  gens  ignorants.  Est-ce  parce  que  le 
son  est  clair,  et  que  ce  qui  est  clair  est  facilement 
intelliî-'ible? 


Cài  Chuong  Khanh. 

CLOCHETTE    A    TYMPANS 

Comme  le  dit  son  nom  composé:  cliLiong  =  clocl]i-, 
dianh  =  tympan,  c'est  un  instrument  bizarre  com- 
biné avec  ces  deux  genres  d'en- 
gins sonores.  Les  Annamites  l'ac- 
crochent dans  les  endroits  de  la 
maison  les  plus  exposés  aux  cou- 
rants d'air. 

Il  se  compose  d'une  clochette 
fixée  au  milieu  d'une  suspension 
qui  supporte,  en  croix,  quatre  pe- 
tites plaques  ayant  la  forme  de  la 
chauve-souris  ou  du  Khanh  pré- 
cédemment décrit.  Les  petites 
plaques  viennent  se  heurter,  par 
Fig.  622.  suite  du  vent,  contre  la  clochette 

et,  comme  ces  plaques  diffèrent 
entre  elles  de  quelques  millimèlres,  le  son  produit 
n'est  pas  le  même  pour  toutes;  l'on  entend  ainsi  des 
sons  dillerenls  et  doux,  rappelant  les  harpes  éoliennes 
très  goûtées  jadis  dans  nos  maisons  de  campagne. 

LES  INSTRUMENTS   HISTORIQUES 

Nous  croyons  devoir  terminer  la  pai'tie  consacrée  à 
l'orchestre  annamile  par  une  courte  description  de 
certains  instruments  tombés  en  désuétude. 

En  parcourant  les  anciens  livres  sino-annamites, 
nos  regards  s'arrêtent  sur  des  gravures  représentant 
des  engins  sonores,  dont  plusieurs  sont  inconnus  de 
la  génération  actuelle.  D'autres,  par  contre,  sont 
restés  en  usage,  et  leur  mention  dans  ces  anciens 
livres  atteste  leur  grand  âge. 

On  conserve  au  palais  impérial  de  Hué,  où  nous 
les  avons  vus,  quelques  spécimens  très  rares,  qui 
eux-mêmes  ne  sont  toutefois  que  des  fac-similés  des 
anciens  instruments;  leur  but  est  défigurer  aux  céré- 
monies rituelles  qui  ont  lieu  à  l'intérieur  du  palais. 

Nous  avons  eu  l'occasion  de  questionner  des  man- 
darins très  au  courant  de  ces  questions.  Ils  nous 
répondirent  qu'on  ne  se  servait  plus  de  ces  instru- 
ments, parce  qu'on  ne  trouvait  plus  de  musiciens 
capables  de  les  jouer  avec  talent.  Il  est  cependant 
plutôt  possible  qu'il  se  soit  produit  en  Indo-Chine  ce 
qui  a  été  remarqué  en  Europe  :  les  anciens  instru- 
ments ont  été  perfectionnés,  et  les  nouveaux  ont 
ainsi  fait  négliger  leurs  aînés. 

Les  anciens  instruments  annamites  ont  néanmoins 
donné  naissance  à  plusieurs  instruments  modernes. 
Le  Thap-luc,  par  exemple,  dérive  en  droite  ligne  du 
Cam  et  du  Sac. 

Les  dessins  qui  accompagnent  notre  monographie 
sont  empruntés  à  différents  vieux  livres  chinois  : 

Le  Nhi-Nhn  (ou  'Rh-Yà  ou  encore  Eul-Yà),  dont  les 
fines  illustrations  sont  de  petits  chefs-d'œuvre,  est 
un  ouvrage  composé  de  deux  volumes.  C'est  la  plus 
vieille  encyclopédie  du  monde,  car  elle  fut  écrite  au 
ve  siècle  environ  de  l'ère  chrétienne  par  le  prince 
Tchéou-Kong. 

Le  Kinh-Thi,  désignation  annamile  du  célèbre 
recueil  des  odes  et  chants  populaires  de  l'empire 
chinois,  nommé  Ché-Kin  ou  Livre  des  Vers.  L'empe- 
reur Ouèn-Ouàng  fut  le  premier  à  vouloir  faire  clas- 
ser tous  ces  chants,  qui  furent  déposés  dans  les  ar- 
chives de  l'empire.  Ce  fut  un  haut  dignitaire  qui  plus 
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l.ird,  sous  lu  dynastie  des  'l'clicou  (1122  à  2o5  avant 
J.-C),  lit  un  choix  des  odes  concernant  les  anciens 
empereurs.  Gonfiicins  classa  de  nouveau  le  Glié-Kin 
en  rassemblant  surtout  les  chants  et  les  odes  lou- 
chant la  dynastie  (des  Tchéou  et  la  dynastie  des 
Yin  (1766  à  1122  avant  J.-C.l.  11  y  ajouta  é«alemenl. 
les  chants  de  la  principauté  de  l,où,  son  pays  natal. 
Le  but  de  Confucius  était  d'en  faire  un  livre  de  mo- 
rale à  l'usage  des  peuples  de  l'empire.  Dans  sa  forme 
présente,  le  Ché-Kin  date  de  l'époque  des  Han,  soit 
du  u"  siècle  avant  l'ère  chrétienne;  les  dessins  sont 
modernes.  Voici  donc  ces  instruments  : 

Le  C'àiii. 

Le  Cdin  était  construit  en  bois,  recouvert  de  laque 
rouge  et  agrémenté  de  dessins  :  dragons,  chimères, 
etc.,  couleur  or.  Selon  certains  lettrés,  ces  instru- 
ments dateraient  du  xv«  siècle  avant  J.-C. 

Celte  espèce  de  psalterion  était  garnie,  dans  les 


temps  anciens,  de  cinq  cordes  en  soie,  auxquelles 
on  ajouta  bientôt  encore  deux  cordes.  Ces  dernières 
furent  nommées  par  les  Annamites  van  et  vo,  sym- 
bolisant les  deux  principes  opposés  :  civil  et  mili- 
taire. Aujourd'hui  encore,  le  ministre  annamite  des 
affaires  civiles  a  le  titre  de  Van-Minh,  et  son  collègue 
du  ministère  de  la  guerre  le  titre  de  Vo-Hien. 

Les  Chinois  affirment  que  les  6«  et  7<^  cordes  furent 
ajoutées  respectivement  par  Wen-wang  et  par  Wou- 
wang;  les  Annamites  ont  donc  dû  altérer  la  tradi- 
tion chinoise,  ce  qui  leur  arrive  d'ailleurs  fréquem- 
ment, lorsqu'ils  sont  dans  l'ignorance  d'une  chose. 

La  longueur  du  Cdm  doit  être  de  .3™, 66'  en  mesure 


font  dans  les  cours  des  pagodes  impériales  lors  de 
certaines  cérémonies,  où  ils  sont  en  grand  noniliie 
et,  d'après  les  idées  rituelles,  alin  de  représenter  le 
symijole  dos  harmonies  cèlesti>s. 

Le  Sàc. 

Le  .Stic  (prononcez  chue),  de  iiiènie  que  l'inslru- 
ment  précédent,  n'est  plus  en  usage.  Tout  ce  que 
nous  avons  dit  du  cam  peut  s'appliquer  au  Sàc  ou 
Nlia-Sàc. 

Selon  les  indications  contenues  dans  le  Kinh-Thi, 


sa  longueur,  en  mesure  annamite,  doit  être  de  8™, 01. 
Les   cordes  doivent  être  au  nombre  de  vingt-cinq, 
mais  le  Sàc  n'en  avait  ordinairement  que  dix-neuf. 
Le    Tuwj-Sàc  était   une   variante    du  Nhu-Sàc;   il 


annamite;  ceux   que  nous  avons  reconnus  n'accu- 
saient qu'une  longueur  de  0",92. 

Comme  nous  l'avons  dit,  ces  instruments  ne  figu- 
rent plus  que  dans  les  exhibitions  rituelles  qui  se 


Li;  tltiujc,  «lue  les  Annamites  nijpellenl,  d'après  nous,  mélre 


avait  été  créé  dans  les  anciens  teni|is  iioiir  chanter 
les  louanges  rituelles. 

Le  Kinh-l'hi  nous  apprend  qu'il  était  long  de  7  m. 
sur  2™ ,08  (mesure  indigène)  et  qu'il  avait  quelque- 
fois jusqu'à  50  cordes,  mais  le  plus  souvent  25  cordes 
seulement. 

Le  Saiili-lioaiiu;. 

Le  Sanh-hoang  (hoang  signifie  embouchure)  se 
compose  d'une  gourde  dans  laquelle  sont  fixés  treize 
tubes  de  bambou.  C'est  ainsi  du  moins  que  le  décrit 
le  Kinh-thi.  Dans  certaines  parties  de  la  Chine,  où  il 
est  encore  en  usage,  on  l'appelle  aussi  chewj,  tchd, 
tchcng,  sinh,  thô,  etc. 

11  est  évident  qu'il  faut  reconnaître  dans  le  Sanh- 
hoanrj  un  des  plus  anciens  orgues  du  monde.  L'Anna- 
mite ne  semble  guère  avoir  pratiqué  ce  genre  d'ins- 
Irument.  Au  Laos,  par  contre,  c'est  l'instrument 
principal;  il  en  existe  deux  variantes;  nous  donnons 
plus  loin  le  dessin  du  type  se  rapprochant  le  plus 
du  sanli  chinois. 
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Le  Tieu  (prononcez  tiou)  était  une  espèce  de  flûte 
de  Pan,  complètement  ij^norée  de  la  race  annamite 
actuelle  qui  n'en  ;i  même  pas  gardé  le  souvenir. 


Le  Qiiang  se  composait  de  deux  flûtes  juxtaposées 
comme  nos  pipeaux  et  rappelant  le  Cài-ken-doï 
annamite,  qui  parait  être  le  descendant  du  Quang. 
Dans  le  sens  propre  du  mot,  Quanij  \eul  dire  tube. 


FiG.  62S. 

Sanh-hoan? 


Dans  l'art  annamite,  on  rencontre  fréquemment  le 
Quanij  à  titre  d'élément  de  décoration  symbolique. 
En  architecture,  sculpture  et  peinture,  etc.,  il  fournit 
un  sujet  décoratif  très  appprécié.  On  peut  aussi  voir 
le  Quany  représenté  sur  les  plaques  émaillées  qui 
décorent  les  portes  des  tombeaux  royaux  h  Hué. 


^^iiiimiiii™^ 


Les  Annamites  appellent  cet  insigne  Doi-Sao;  fixé 
au  bout  d'une  hampe,  l'emblématique  Doi-Sao  fait 
partie  des  huit  précieux  emblèmes  ou  Dat-Bu'u'on, 
plus  justement  dit  :  Bat-Bao.  Parmi  ces  huit  emblè- 
mes, trois  se  rapportent  à  la  musique  :  le  Quany 
(Joï-sao),  la  guitare  Dan-ti  et  le  Khanh-da  (tympan 
en  pierre). 

Le  Chue. 

C'est  au  moyen  de  cet  instrument  sonore  qu'on 
donnait  jadis  le  signal  de  commencer  la  musique 
lors  des    réjouissances.  Le   Chue   était    une  simple 


caisse  laquée  en  rouge  traditionnel,  que  l'on  attaquait 
au  moyen  d'un  marteau  en  bois  et  en  portant  des 
coups  vigoureux  contre  les  parois.  Les  Annamites 
appelaient  aussi  cet  instrument  Thô-cô  ou  lam-taral 
en  terre.  Cet  instrument  partage  actuellement  le  sorti 
du  Càm  et  du  Sàc ;  on  l'exhibe  lors  des  fêtes  rituelles, 
mais  il  n'est  plus  apprécié  des  musiciens  indigènes. 


Cet  accessoire  singulier  se  compose  d'un  tigre  en  I 
bois  et  d'un  jeu  de 
27  tablettes  de  bam- 
bou retenues  en  leur 
point  central  par  un 
lil  de  laiton.  Ce  jeu 
de  tablettes  était  fixé 
dans  le  dos  du  tigre 
sculpté,  évidé  à  cette 
intention,  de  façon  à 
laisser  entrer  les  pa- 
lettes sonores  jusqu'à 
leur  milieu.  Un  cro- 
chet à  chaque  extré- 
mité retenait  le  fil  de 
laiton.    Le     corps    du 

tigre  ainsi  que  son  support  étaient  peints  en  jaune.] 
C'est  au  moyen  du  Ngu  que  les  musiciens  annonçaient] 
la  fin  d'un  morceau.  Ils  passaient  rapidement  avec] 
une  espèce  de  batte  sur  les  tablettes,  et  ces  dernièresj 
venaient  se  heurter  les  unes  contre  les  autres.  Celai 
produisait  un  bruit  des  plus  désagréables,  mais  qu'ap- 
préciaient fort  l'auditoire  et  les  musiciens  asiatiques. 

Le  Uaen. 

Le  Hueii  était  un  cône  deJ 
terre  cuite  percé  de  six! 
trous;  on  soufflait  par  lel 
trou  du  sommet.  Le7/i(enet] 
l'instrument  qui  va  suivre,] 
le  Tii,  étaient  symbolique- 
Fis.  636.  ment  inséparables  dans  lesl 

cérémonies     rituelles.    Lesl 
Chinois  l'appellent  Huan,  les  Annamites  disent  Huen. 
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Le  Tri. 

C'est  cet  insti'iimenl 
qui  a,  parait-il,  un  ilegré 
(le  parenlé  symbolique 
fraternel  avec  le  lluoi. 
11  consiste,  d'après  lo 
Kinli-Tlii,  en  un  tube  de 
bambou  de  0'",26.  Six  à 
huit  trous  y  sont  percés  dont  chacun  a  3  millimètrf^ 
de  diamètre.  C'est,  en  somme,  une  tlùte  primitive. 

Le  Tnok. 

Le  Ttwk  est  une  tlùte  à  trois,  cinq   ou    six    trous, 
faite  en   bamiiou,  comme  d'ailleurs  toutes  les  tlùtes 
en  Indo-Cliine,  la  matière  première 
étant  abondante   et  semblant  tout 
indiquée  à  cet  usage. 

Nous  possédons  deux  Tiwlis,  da- 
tant de  l'époque  de  Gialong  (1801- 
1820)  et  qui,  chose  rare  pourdes  tlù- 
tes, sont  laquées  en  rouge  et  agré- 
mentées de  peintures  couleur  or. 

Leur  longueur  est  de  0™,43,  et 
leur   diamètre  de  2  cm.   Elles  se  Fig.  63S. 

jouaient  comme  nos  anciennes  tlùtes 
droites;  mais  elles  doivent  être  ajoutées  à  la  série 
des  instruments  hors  d'usage,  par  suite  de  l'adoption 
d'autres  engins  sonores. 

Les  Cloches. 

CHUONG 

On  fait  en  Indo-Chine  des  cloches  de  toutes  gran- 
deurs; celles  de  Hanoi  surtout  sont  très  appréciées 
pour  leur^bonne  sonorité.  Suivant  la  somme  que  le 


donateui'  a  l'intention  de  dépenser  pour  en  offrir  une 
à  la  pagode  de  son  village,  la  cloche  sera  simple  ou 
pourvue  d'ornements  plus  ou  moins  soignés.  Jamais 
le  tondeur  n'oubliera  de  faire  figurer  à  l'ex-lérieur 
de  la  cloche  son  poids,  son  prix,  ainsi  que  le  nom  de 
celui  qui  en  fait  l'olfrande  à  la  pagode;  très  souvent 
aussi,  l'inscription  dit  la  raison  qui  a  déterminé 
cette  olfrande  de  la  pai't  du  donateur.  Ces  sortes  de 
cadeaux  sont  pour  la  plupart  du  temps  la  suite  de 
vœux  que  font,  parmi  les  Annamites,  les  personnes 
pieuses. 

Pour  faire  vibrer  les  cloches,  les  bonzes  se  servent 
de  marteaux  en  bois  avec  lesquels  ils  appliquent  des 
coups  à  l'extérieur  de  la  base  inféi'ieure.  C'est  à  celte 
intention  que,  dans  l'ornementation  générale,  on  a 
Introduit  ces  petits  renflements,  car  ces  cloches  ne 
sont  pas  pourvues  de  battants.  On  les  suspend  par 
l'anneau  qui  se  trouve  placé  au  sommet  de  la  cloche) 
anneau  qui  alîecte  la  foime  de  deux 
dragons  entrelacés.  Dans  les  an- 
ciennes cloches,  l'anneau  est  d'un 
travail  particulièrement  soigné. 
Nous  avons  dit  qu'il  en  existe  de 
toutes  dimensions,  depuis  la  clo- 
chette de  4-0  centimètres  de  hau- 
teur, jusqu'aux  cloches  accusant 
une  hauteur  de  trois  mètres,  comme  fig.  039. 

celle,  par  exemple,  qui  se  trouve 
suspendue  dans  un  petit  temple  annexe  de  la  pagode 
de  Conl'ucius  à  Hué. 

Au  palais  impérial  à  Hué,  nous  avons  pu  obser- 
ver un  jeu  de  vingt-quatre  cloches  de  la  forme  ci- 
dessus. 

Le  diamètre  inférieur  de  ces  cloches  est  de  16  cen- 
timètres, et  l'épaisseur  du  métal  varie  entre  6  et  15 
millimètres. 

Voici  la  gamme  que  nous  avons  trouvée  dans  cette 
série,  plusieurs  cloches  ajanl  la  même  note  : 


^^ 


^ 


Quoique  cette  gamme  contienne  plusieurs  demi- 
tons,  on  ne  doit  pas  déduire  de  là  que  ces  tons  aient 
été  cherchés  intentionnellement.  Théoriquement,  les 
Annamites  ne  pratiquent  pas  les  demi-tons.  Cesjeux 
de  cloches  ne  sont  d'ailleurs  pas  appelés  à  exécuter  des 
dessins  mélodiques;  ils  sont  placés  dans  les  patiodes 
dans  un  but  tout  à  fait  rituel  et  servent  au  culte  à 
certains  moments  du  service  religieux. 

Gomme  la  majeure  partie  des  procédés  industriels, 
la  fonte  des  cloches  se  fait  avec  beaucoup  de  simpli- 
cité. Pour  le  moule  on  emploie  de  la  terre  mélangée 
de  balle  de  paddy  (balle  de  riz).  Une  cage  en  vannerie 
de  bambou,  de  forme  cylindrique,  est  recouverte  àr 
cet  enduit;  celte  couche  a  une  épaisseur  de  3-8  centi- 
mètres, et  le  tout  représente  l'intérieur  de  la  cloche 
Une  couche  est  appliquée  une  fois  que  l'âme  a  pris 
corps.  Celte  dernière  couche  est  un  composé  d'argile 
de  fleuve,  de  terre  glaise  et  de  cendres  de  balle  de 
paddy,  pétries  avec  soin.  Elle  a  l'épaisseur  de  hi 
cloche  qu'on  veut  faire,  et  c'est  sur  elle  que  le  fon- 
deur apporte  en  relief  les  dessins  ou  inscriptions, 
et  divers  ornements  qui  doivent  décorer  l'objet.  L'ne 
fois  sèche,  cette  partie  présente  une  solidité  ana- 
logue à  celle  du  carton,  et  il  ne  reste  plus  qu'à  l'en- 
tourer de  terre  pour  obtenir  la  partie  extérieure  du 
moule,  divisée  en  deux  parties.  Plusieurs  jours  sorrt 
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nécessaires  pour  que  cet  ensemble  si-che.  Les  pièces 
subissent  ensuite  une  cuisson,  et  alors  seulement  le 
fondeur  coule  son  métal  dans  le  moule.  Tout  ce  tra- 
vail est  assez  rudimentaire,  et  il  est  cependant  rare 
que  le  résultat  ne  soit  pas  excellent.  La  pratique  est 
tout  chez  ce  peuple,  auquel  l'observation  des  mêmes 
mœurs  et  couluraes,  des  mêmes  procédés  employés 
depuis  vingt  siècles,  a  légué  un  précieux  trésor  d'ex- 
périence. Quoiqu'il  ait  été  fait,  jadis,  des  cloches  en 
un  métal  se  rapprochant  beaucoup  du  fer,  elles  ne 
sont  plus  en  usage.  Dans  une  pagode  en  Annam, 
nous  en  avons  rencontré  une;  les  bonzes  s'en  ser- 
vaient pour  y  brûler  des  offrandes. 

Dans  la  composition  des  cloches  annamites  il  entre 
sept  dixièmes  de  cuivre  et  trois  dixièmes  d'étain  de 
premier  choix,  provenant  des  mines  de  la  province 
chinoise  du  Yun-nan. 

Il  arrive  que  les  Annamites  qui  commandent  une 
cloche  chargent  le  fondeur  d'ajouter  au  métal  de 
cloche  un  peu  d'or;  ils  croient  obtenir  ainsi  une  plus 
grande  sonorité.  Mais  des  fondeurs  de  cloches  nous 
ont  affirmé  que  Torse  mariait  mal  aux  autres  mélaux 
faisant  partie  de  la  composition  citée  plus 
haut,  et  qu'il  tombait  de  suite  au  fond  de 
la  marmite,  étant  le  plus  lourd  des  trois 
ingrédients;  les  fondeurs  ont  peut|-être 
intérêt  à  entretenir  chez  leurs  clients  une 
croyance  qui  permet  à  l'or  de  tomber  au 
fond  de  leurs  poches. 


LES    TYMPANS    EN  PIERRE 

Dans  le  premier  volume  du  Kinh-Thi,  ancien  livre 
chinois  que  nous  avons  déjà  mentionné,  ainsi  que 
dans  le  Nhi-Nlui,  se  trouvent  des  illustrations  qui 
représentent  un  instrument  bien  bizarre,  le  plus 
ancien  peut-être  de  notre  planète.  C'est  le  Khanh-da 
ou  tympan  en  pierre,  affectant  la  forme  d'une  équerre 
de  charpentier  suspendue  dans  un  cadre  de  bois 
dont  les  extrémités  inférieures  sont  fixées  dans  des 
pieds  en  forme  d'oiseau. 

Ces  tympans  sont  d'une  pierre  excessivement  dure, 
ressemblant  à  première  vue  à  nos  pierres  lithogra- 
phiques et  proviennent  de  la  province  annamite  de 
Than-hoa  qui  sépare  lAnnam  du  Tonkin. 

Quoique  l'empereur  Thuan  (2223  av.  J.-C.)  dise  qu'il 
faisait  tressaillir  d'aise  tous  les  animaux  en  frappant 
sur  ses  Khanh-da,  nous  sommes  à  même  d'assurer 
que  le  son  de  cet  instrument  baroque  est  loin  d'avoir 
une  douceur  telle  que  se  l'imaginait  le  monarque 


chinois.  Le  son  en  est  assez  net,  mais  dur  et  bien  peu 
agréable  ;  d'ailleurs,  sans  rien  affirmer  sous  ce  rap- 
port, il  suffit  de  dire  qu'il  a  pu  faire  la  joie  des  Chi- 
nois, un  des  peuples  les  moins  musicaux  du  monde. 
Les  Annamites  se  sont  également  servis  du  tympan 
en  pierre;  ils  ont  forcément  beaucoup  emprunté, 
par  atavisme  ou   par 
contrainte,  au  peuple 
dont   ils    ont   tou- 
jours subi  la  tutelle 
morale. 

Aujourd'hui,    le 
Khanh    ne    sert    plus 
Fiu.  013.  que    comme    instru- 

ment d'exhibition 
parmi  tant  d'autres  déjà  cités  par  nous  et  égale- 
ment hors  d'usage,  tels  que  le  Càm  et  le  Sàc. 

Dès  qu'une  cérémonie  a  lieu  dans  une  pagode 
royale,  le  ministre  des  rites  charge  ses  subalternes 
de  disposer  dans  la  cour  même  de  la  pagode  tous 
ces  anciens  intruments,  comme  pour  les  oU'rir  à 
la  mémoire  du  défunt  en  l'honneur  duquel  se  fait 
le  service  mortuaire  comniémoratif. 


Parmi  les  vingt-quatre  Khanh-da  que  nous  avons 
eus  entre  les  mains,  à  Hué,  plusieurs  ne  donnaient 
aucun  son,  en  raison  de  leur  ancienneté  ;  on  avait 
l'illusion  de  frapper  sur  un  morceau  de  plomb. 

Voici  un  croquis  exact  du  petit  lympan  : 


Selon  les  ditïérentes  épaisseurs  que  nous  avons  re- 
levées, voici  les  sons  des  Khanh-da  : 
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Dans  les  cérémonies,  ils  sont  suspendus  par  jeu 
de  six  dans  des  cadres  semblables  à  celui  qui  figure 
sur  la  iiraviire,  en  tète  de  ce  chapitre. 

Il  y  a  encore  deux  yrands  tympans  dont  voici  le 
diapason  : 


Epaisseur     65  70  millimètrea 

Comme  nous  l'avons  dit  plus  haut,  ces  instruments 
n'ont  aucun  caractère  musical,  et  il  a  fallu  des  peuples 
aimant  le  bruit,  le  vain  tapage,  comme  les  Sino- 
Annamites,  pour  imaginer  ce  tympan,  depuis  long- 
temps hors  d'usage  d'ailleurs  ;  il  a  fait  place  aux 
tympans  en  métal  dune  sonorité  infiniment  supé- 
rieure. Ces  derniers  répondent  en  outre  mieux  au 
but,  puisqu'ils  sont  destinés  à  être  des  instruments 
d'appel,  comme  le  sont  les  cloches  et  les  tambours. 


LES   MUSICIENS  ANNAMITES 

11  convient  d'envisager  la  classe  des  musiciens, 
leur  genre  de  vie  ainsi  que  le  rang  qu'ils  occupent 
dans  l'ordre  social  annamite.  Il  va  sans  dire  qu'ils 
demeurent  tous  obscurs,  en  dépit  du  talent  que  pour- 
raient posséder  certains  d'entre  eux.  Quand  nous 
disons  talent,  c'est  au  point  de  vue  de  l'esthétique 
indigène  que  nous  devons  le  considérer.  Aucun  ar- 
tiste annamite,  pour  ainsi  dire,  dans  quelque  genre 
que  ce  soit,  n'a  laissé  son  nom  à  la  postérité;  son 
œuvre  est  admirée,  mais  l'artiste  n'a  droit  à  aucune 
espèce  de  distinction.  11  signe  son  produit  non  pas  de 
son  nom  (comme  chez  les  Japonais),  mais  du  nom  du 
lui  et  du  chilïre  de  règne  de  ce  dernier,  et  c'est  ainsi 
que  l'histoire  annamite  ne  nous  a  légué  aucun  nom 
d'artisan  de  talent,  si  ce  n'est  celui  d'un  mandarin 
exerçant  ou  faisant  faire  des  objets  selon  ses  idées. 

Il  est  tout  indiqué  que,  dans  ce  même  ordre 
d'idées,  les  musiciens  ne  devaient  pas  être  favorisés. 
Dans  un  pays  où  il  est  entendu  que  les  meilleurs  ins- 
truments appartiennent  au  roi,  qui  est  par  droit  de 
naissance  le  meilleur  musicien,  l'obscure  indivi- 
dualité, même  la  mieux  douée,  ne  peut  que  végéter, 
comme  du  reste  toutes  les  autres  auxquelles  le  man- 
darinat n'a  pas  ouvert  ses  portes. 

Les  musiciens  de  l'empereur  d'Annam,  chez  les- 
quels on  supposerait  quelque  supériorité,  ne  se  dis- 
tintiuent  absolument  pas  des  simples  musiciens  de 
c  iirefours;  les  instruments  de  la  cour  de  Hué  sont 
:lll^si  ordinaires  que  ceux  que  l'on  peut  se  procurer 
i  Ih'/,  les  premiers  négociants  chinois  venus.  Les  mem- 
liii'S  de  l'orchestre  royal  sont  assimilés  aux  Linhs, 
<  1  st-à-dire  aux  soldats  annamites  auxquels  incombe 
I'  service  de  garde  du  palais.  Ils  sont  administrés 
|i;u  le  ministre  de  la  guerre,  le  Vo-Hien.  Par  une 
des  mille  bizarreries  de  l'administration  autochtone, 
l'orchestre  royal  est  en  outre  placé  sous  les  ordres 
d'un  déb'gué  du  ministère  des  rites  qui  est  nomina- 
tivement leur  chef,  quoique  n'entendant  rien  à  la 
musique;  c'est  une  simple  sinécure  à  remplir  ou, 
pour  mieux  dire,  une  récompense  accordée  au  titu- 


laire. La  solde  de  ce  dernier  est  d'environ  vingt 
piastres  par  mois,  une  cinquantaine  de  francs,  plus 
un  petit  grade  dans  le  mandarinat.  Quant  à  la  solde 
des  musiciens,  elle  est  d'une  piastre  quatre-vingts 
cents  par  mois  et  par  tète,  soit  quatre  francs  cin- 
quante; en  plus  de  leur  paye,  ils  reçoivent  une  pièce 
d'étoffe  au  Têt  (le  nouvel  an  annamite).  Les  musi- 
ciens de  la  cour  portent  une  livrée  en  lainage  jaune 
clair,  rehaussée  d'application  d'autres  étoffes  rouge, 
verte,  bleue;  des  molletières  en  toile  bleue  complè- 
tent cet  uniforme  bariolé.  Ces  musiciens  sont  en 
général  considérés  comme  des  domestiques  plutôt 
que  comme  des  employés  du  palais;  on  les  charge 
même  de  besognes  qui  n'ont  rien  de  compatible  avec 
leurs  attributions.  Ils  ont  à  accomplir  toutes  espèces 
de  petites  corvées  qui  leur  sont  imposées  par  le  com- 
mandant du  palais  ;  ils  passent  ainsi  de  service  en 
service  suivant  les  besoins  des  diverses  administra- 
tions qui  les  régissent,  et  occupent  toujours  le  der- 
nier rang.  Ce  ne  sont,  somme  toute,  que  des  valets 
mélomanes.  Et  ce  serait  une  profonde  erreur  de 
croire  que  leur  profession  leur  assure  une  place  pré- 
pondérante parmi  la  valetaille;  ils  ne  s'en  formali- 
sent d'ailleurs  pas,  car  il  en  est  ainsi  depuis  des 
siècles. 

Ajoutons  encore  la  composition  de  l'orchestre 
impérial  de  Hué,  qui  peut  passer  comme  type  du 
genre  :  un  violon,  deux  hautbois,  quatre  llûtes,  des 
castagnettes  à  sapèques,  un  triple  tympan,  une  paire 
de  castagnettes  ordinaires  et  un  tambour.  La  pré- 
sence de  quatre  flûtes  dans  celte  combinaison  orches- 
trale accuse  assez  la  prédilection  du  monarque  pour 
cet  instrument;  dans  les  orchestres  ordinaires  on 
s'en  tient  à  deux  flûtes.  Il  va  de  soi  que  ces  musi- 
ciens se  tiennent  assis  sur  le  sol  lorsqu'ils  jouent, 
car  ils  ne  sauraient  prétendre  occuper  le  même  degré 
que  l'auditoire,  composé  en  majeure  partie  de  man- 
darins, se  prélassant,  eux,  dans  de  larges  fauteuils 
chinois. 


Les  opehcslres  «l'avongles. 

Ce  genre  d'orchestres  est  très  répandu  au  Tonlùn. 
Ceux  qui  en  font  partie  savent  d'ailleurs  en  tirer  un 
profit  très  alléchant,  et  bien  des  musiciens  devien- 
nent à  l'occasion  de  faux  aveugles  afin  de  pouvoir 
exercer  cette  profession  lucrative  à  cause  de  l'engoue- 
ment que  le  peuple  a  pour  ces  orchestres. 

Il  n'est  pas  rare  de  rencontrer  des  familles  entières 
dont  la  cécité  ne  fait  de  doute  pour  personne  et  cons- 
tituer un  Thanij-Xdm  ou  Con-Xdm,  c'est-à-dire  un 
orchestre  d'aveugles.  Une  troupe  de  ces  chanteurs 
ambulants  est  toujours  considérée  comme  très 
loyalement  constituée  si  elle  compte  parmi  ses 
membres  un  ou  deux  aveugles.  Une  famille  pauvre 
se  trouve-t-elle  nantie  d'un  de  ces  membres  mal- 
heureux, elle  se  transforme  aussitôt  en  orchestre,  et 
devient  par  conséquent  un  Tkanij-Xdin. 

Ce  genre  de  bandes  musicales  emploie  des  instru- 
ments dont  plusieurs  leur  sont  particuliers.  D'habi- 
tude, ces  troupes  se  composent  de  3  ou  4  musiciens 
exécutant,  à  l'unisson,  des  chansons  d'allure  et  de 
rytlime  très  vif.  Us  s'accompagnent  au  moyen  du 
rnonncoi'de  Cài-dùn-bdo,  des  castagnettes  Cdi-sinh, 
d'autres  castagnettes  encore  appelées  Cdi-cdp-l;i', 
d'un  tambour  Trong-gidng  et  d'un  tympan  métalli- 
que Cdi-thanh-la. 

Les  théâtres  de  ces  orchestres  sont  surtout  les  car 
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refours  populeux  des  quartiers  indigènes,  où  ils  sont 
très  appréciés,  étant  donné  le  caractère  comique 
qu'afïecte  la  majeure  partie  des  chansons  d'aveugles. 
On  les  voit  aussi  s'installer  devant  les  restaurants 
annamites,  où  ils  savent  que  les  attend  une  bonne 
clientèle.  Nous  donnons  ci-après  un  spécimen  de  ces 
chansons,   qui  fera   voir  au  lecteur  que  l'Annamite 

(Jrl60) 


frappé  de  cécité  supporte  très  allègrement  son  mal- 
heur. 11  suffit  d'ailleurs  de  rappeler  que  le  respect 
pour  toute  infirmité  est  grand  en  Extrême-Orient; 
les  aveugles  sont  entourés  d'une  sollicitude  inconnue 
chez  nous.  Les  Con-Xdm  surtout  jouissent  de  nom- 
breuses marques  d'encouragement.  Voici  une  de 
leurs  chansons,  aux  rythmes  vifs  et  allègres  : 


Ce  qui  surprend  surtout  l'étranger,  c'est  la  virtuo- 
sité incomparable  avec  laquelle  les  artistes  aveugles 
jouent  du  monocorde.  Ils  savent  en  tirer  des  sons 
et  des  nuances,  des  imitations  de  soupirs  humains 
d'une  finesse,  d'une  délicatesse  incroyables,  et  cela  en 
donnant  une  simple  inflexion  à  l'arc  en  jonc  qui 
tend  la  corde  métallique.  Certains  glissés  sont  tout 
simplement  étonnants  au  point  de  vue  de  l'exécution. 

Très  souvent,  l'orchestre  d'aveugles  possède  éga- 
lement un  violoniste  qui  renforce  le  chant  ou  qui 
improvise  des  petits  dessins  d'accompagnement. 

Nos  musiciens  ambulants  peuvent  envier  leurs 
confrères  d'Extrême-Orient,  car  ces  derniers  sont 
exempts  de  toutes  patentes,  permis,  etc.  Il  est  vrai 
que  leurs  recettes  sont,  à  notre  point  de  vue,  bien 
modestes  ;  quand  la  journée  a  été  bonne,  chaque  mu- 
sicien touche  pour  sa  part  8  à  10  cents  (20  à  25  cen- 
times). Mais  les  vers  suivants  prouvent  que  les 
joies  de  la  terre  ne  sont  pas  tout  à  fait  refusées  à 
ceux  qui  ont  perdu  la  vue  : 

Mes  yeux  sont  morts,  mais  mon  cœur  est  vivant. 
Je  marche  dans  la  nuit  profonde,  éternelle; 
J'entends  votre  rire  et  le  son  de  votre  voix, 
Semblables  aux  vibrations  de  la  cloclie  d'or. 
Et  je  vous  aime. 
Etc. 


Les  sanipanniers  annamites'. 

C'est  surtout  les  sanipanniers  de  Hué  dont  nous 

voulons  parler.  Le  soir  venu,  quand  toutes  les  occu- 

l' Homme     _ 

Lenl 


pations  de  la  vie  quotidienne  ont  cessé,  quand  le 
calme  nocturne  se  répand  petit  à  petit  dans  cette 
mystérieuse  cité,  le  sampannier,  dont  l'esquif  était, 
il  y  a  peu  de  temps  encore,  le  seul  moyen  de  loco- 
motion et  de  communication  entre  les  deux  rives, 
pense  au  repos.  11  amarre  sa  barque  au  milieu  du 
courant,  et  les  ondulations  légères  de  la  rivière 
parfumée  viennent  caresser  les  cloisons  du  sampan. 
C'est  alors  que,  pour  finir  ce  long  jour  de  labeur  au 
soleil  brûlant,  le  batelier  fait  entendre  ces  refrains  qui 
jrttent  une  note  claire  dans  ce  tableau  sombre.  Le 
sampannier  et  sa  femme  chantent  à  tour  de  rôle. 
Kmotionné  comme  l'est  le  voyageur  par  toutes  les 
i^hoses  charmantes  dont  l'antique  cité  lui  a  offert 
l'aspect  pendant  la  journée,  son  âme  se  prête  avan- 
tageusement à  cette  sensation  nocturne. 

Les  paroles  sur  lesquelles  sont  tissées  ces  lentes 
mélopées  sont  d'habitude  de  nature  galante.  Nous 
nous  permettons  de  rappeler  au  lecteur  ce  que  nous 
avons  dit  dans  un  autre  chapitre  au  sujet  du  carac- 
tère annamite-. 

Voici  donc  les  vers  que  chantent  ces  gens  appar- 
tenant cependant  à  une  des  plus  basses  classes  de 
l'organisation  sociale  du  pays  : 

Ainsi  donc  se  décidera-t-on  [mon  amant) 

A  rompre  nos  relations? 
Et  qui  donc  s'était  employé  à  les  nouer  jadis, 
En  faisant  comme  le  jardinier  qui  attire  les  branches 

Et  les  entrelace? 

Nous  faisons  immédiatement  suivre  la  partie  musi- 
cale de  ce  chant,  qui  est  le  monopole  des  sampan- 
niers  de  Hué. 


1 .  Cesl-à-dire  les  bateliers  annamites. 


2.  Voir  plus  haut  L'Oriijine  de  la  Musique. 
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Les  premières  mesures  de  cachant  nocturne,  émises 
par  l'homme,  onl  un  accent  do  hardiesse,  alténué 
bientôt  par  lo  final  paisible  sur  la  tonique.  La  femme 
répond  par  deux  mesures  dont  le  court  appel  a  le 
caractère  prononcé  d'une  question  avec  sa  seconde 
longuement  tenue.  Ce  que  l'homme  répond  est 
comme  une  confirmation  du  final  de  sa  première 
phrase.  La  femme  insiste,  l'homme  n'a  plus  qu'une 
mesure,  très  caractérislique  celle-là  :  on  dirait  le 
râle  d'un  épuisé,  avec  l'énorme  chute  ut-fu,  surlout 
étant  donné  que  cette  dernière  note  n'est  pas  claire- 
ment  émise;    en  la  prononçant,  le  chanteur  laisse 


sa  voix  se  perdre,  en  passant  de  la  voix  chanUuite  à 
la  voix  parlanle.  C'est  alors  la  femme  qui  reprend  la 
phrase  du  début,  le  sampannier  répond  encore  une 
fois,  puis  tout  meurt  sur  la  dominante  finale  que 
fait  entendie  la  femme.  Pour  ceux  qui  connaissent 
l'âme  annamite,  sa  façon  d'aimer  et  de  soutl'rir,  ce 
chant,  en  dépit  d'un  certain  tour  puéril,  est  assez 
suggestif. 

La  mélodie  que  nous  venons  de  traiter  est  la 
principale;  il  existe  encore  un  certain  nombre  de 
refrains  et  de  phi'ases  plus  ou  moins  longs,  mais  musi- 
calement d'un  niveau  très  bas,  comme  le  suivant  : 


Ce  dernier  refrain  n'a  ni  lacontexture  musicale  du 
premier  chant  ni  sa  tournure  mélodique  ;  c'est  surtout 
pour  compléter  noire  étude  et  mieux  faire  sentir  la 
différence  que  nous  le  présentons  au  lecteur. 


Les  chanteuses  annamites. 

Il  est  de  bon  ton,  chez  les  Annamites,  de  rehaus- 
ser les  festins  et  les  fêtes  par  la  présence  de  chan- 
teuses, exerçant  en  même  temps  la  profession  de 
danseuses.  L'allure  de  ces  dernières  est  d'une  disoré- 
lion  telle  que  le  speclateur  le  plus  sévère  n'y  verrait 
rien  de  choquant.  Les  danses  annamites  ne  se  com- 
posent, à  vi'ai  dire,  que  de  pas  assez  lents,  accompa- 
gnés surtout  de  mouvements  mystiques  des  bras  et 
des  mains,  assez  peu  gracieux,  pendant  que  le  corps 
de  la  danseuse  se  complaît  dans  des  ondulations. 
Cette  façon  d'interpréter  l'art  de  Terpsichore  ne  ren- 
ferme pour  nous  qu'une  bien  faible  expression  artis- 
tique. C'est  curieux,  c'est  exotique,  mais  cela  ne  sau- 
rait être  comparé  aux  productions  chorégraphiques 
en  vogue  au  Cambodge,  où  l'on  peut  voir  des  corps 
de  ballet,  richement  vêtus,  rendre  des  pantomimes 
intéressantes  et  où  _ron  déploie,  à  l'occasion,  un 
grand  luxe. 

Par  contre,  le  Hal-bo-bô  (corps  de  ballet  anna- 
mite) ne  possède  pas  de  costumes  spéciaux  pour  les 
exercices  chorégraphiques.  Les  danseuses  se  meu- 
vent sur  la  scène  dans  de  longs  vêtements  de  soie 
noire  ou  vert  clair,  fardées  à  outrance  avec  de  la  très 
fine  farine  de  riz  et  avec  du  rouge,  dont  elles  se  ser- 
vent pour  donner  plus  de  vermeil  aux  lèvres. 

Une  de  leurs  productions  favorites  est  la  dan^c  des 
fleurs;  nous  prions  le  lecteur  de  ne  pas  se  faire  une 
idée  trop  suggestive  de  cette  danse.  Pour  exécuter 
cette  dernière,  les  chanteuses  se  servent  d'un  appa- 
reil placé  dans  le  dos,  auquel  se  trouve  fixée,  de 
chaque  côlé  de  la  tète,  une  lanterne  en  papier  garnie 
de  fleurs  artificielles.  Cette  entrée  de  ballet  est  ap- 
pelée, chez  les  Annamites,  la  danse  des  fleurs  lumi- 
neuses. L'ensemble  est  d'une  puérilité  prononcée  et 
n'a  de  véritable  charme  que  pour  nos  protégés  d'Ex- 
trême-Orient. Ces  danses  sont  exécutées  sur  des  airs 
que  fait  entendre  un  orchestre  groupé  derrière  les 
chanteuses.  Le  nombre  des  exécutants  est  propor- 
tionné à  limportance  du  corps  de  ballet,  mais  il  est 
rare  de  rencontrer  un  orchestre  de  plus  de  huit  ins- 
trumentistes. Dans  les  réjouissances  publiques  et 
particulières,  c'est  cependant  le  chant  qui  l'emporte 
sur  la  danse.  N'est  pas  chanteuse  qui  veut.  Quand 
on  considère  qu'une  chanteuse  doit  meubler  sa  mé- 


moire de  tous  les  chants  et  poèmes  classiques  et  de 
tous  les  airs  populaires,  on  se  rendra  compte  qu'il  y 
a  là  un  effort  de  mémoire  considérable  à  accomplir, 
effort  d'autant  plus  considérable  que  la  majeure 
partie  des  chants  classiques  sont  d'une  longueur  qui 
n'a  d'égale  que  la  monotonie  dont  ils  sont  empreints. 
Mentionnons  encore  qu'à  la  fin  des  dîners,  on  leur 
ilemande,  à  l'occasion,  d'improviser,  et  l'on  aime 
alors  quelquefois  laisser  courir  l'imagination  de  la 
chanteuse  assez  longtemps  avant  de  lui  donner  le 
signal  de  cesser. 

Les  chanteuses  se  servent  encore  de  deux  petits  mor- 
ceaux de  bois  de  fer,  de  forme  cylindrique,  qu'elles 
l'rappent  l'un  contre  l'autre  afin  de  mieux  rythmer 
leurs  chants.  Dans  un  morceau  à  quatre  temps, 
'•lies  marqueront  ainsi  le  premier  et  le  troisième 
temps;  si  la  chanson  est  à  deux  temps,  elles  ne  souli- 
^nerontque  le  temps  fort.  Elles  chantent  pendant  le 
festin,  et  ce  n'est  qu'après  qu'elles  viennent  prendre 
place  chacune  à  côté  de  celui  des  invités  qui  leur  otfre 
à  boire  et  à  manger. 

De  mœurs  plutôt  légères,  les  chanteuses  cessent 
<rexercer  leur  profession  le  jour  où  elles  se  marient. 


Les  acteurs  annamites. 

11  convient  de  nous  arrêter  quelques  instants  aux 
artistes  qui  sont  l'âme  du  théâtre  annamite  :  les 
acteurs. 

On  les  divise  en  deux  catégories  :  les  Phuonij-nha-iro 
et  les  Phuong-chco. 

Les  Phuong-nha-tro  sont  des  comédiens  patentés 
par  le  gouvernement  annamite.  11  arrive  qu'une 
troupe  se  compose  d'habitants  de  plusieurs  villages, 
hommes,  femmes  et  enfants;  elle  acquiert  alors  le 
monopole  de  la  comédie  pour  toute  une  province, 
mais  elle  est  obligée  d'envoyer  tous  les  ans  un  cer- 
tain nombre  d'acteurs  à  la  cour  impériale  de  Hué. 
Le  monopole  de  comédie  permet  à  ce  genre  de  trou- 
pes de  revendiquer  pour  elles  seules  le  droit  de  don- 
ner les  représentations  importantes  qui  ont  lieu  sur 
leurs  territoires  respectifs. 

Les  titres  artistiques  tels  que  :  premier  grand 
comicjue,  jeune  amoureux,  etc.,  sont  absolument 
ignorés  des  acteurs  indigènes.  Ils  se  rangent  dans 
un  ordre  plutôt  militaire;  il  y  a  d'abord  le  grade  de 
■Naht-am  =  capitaine;  1"  et  2=  Son  =  lieutenants; 
des  Caïs  =  fourriers,  et  des  Beps  =  sergent.  Quand  ils 
ne  jouent  pas,  ils  s'adonnent  à  l'agriculture  et  s'exer- 
■  enl,  soit  sur  les  instruments  de  musique,  soit  à  ap- 
[irendre  leurs  rôles. 
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Les  Phiwng-nlia-iro  iouent  surtout  des  instruments 
à  cordes,  les  seuls  qui  soient  considérés  comme 
nobles;  les  acteurs  s'en  servent  pour  accompagner 
leur  débit,  ce  qui,  pourtant,  n'arrive  pas  dans  toutes 
les  pièces.  Ils  se  plaisent  aussi  à  gesticuler  avec  leurs 
éventails  et  ils  parviennent  à  en  tirer  des  effets  heu- 
reux et  significatifs.  On  peut  aussi  voir  les  acteurs 
et  actrices  (car  il  y  en  a  au  théâtre  annamite,  quoi 
qu'on  en  ait  dit)  esquisser  quelques  pas  de  danse,  très 
sobres  toutefois,  car  les  Annamites  ont  le  mépris 
de  tout  ébat  chorégraphique,  à  l'inverse  des  Cam- 
bodgiens qui,  en  fait  de  réjouissances  scéniques,  s'en 
contenteraient  uniquement. 

Parmi  les  pièces  que  représentent  les  Phuong-nha- 
tro,  il  convient  de  citer,  comme  l'une  des  plus  goû- 
tées, Diio-Phi-Phiiong,  sorte  de  longue  tragédie,  héris- 
sée de  toute  espèce  d'incidents  et  d'aventures,  puis 
Le  Triomphe  de  Trinh  sur  l'Usurpateur  Mac,  rentrant 
dans  la  catégorie  des  pièces  historiques,  héroïques 
et  pathétiques. 

A  côté  d'un  nombre  considérable  de  non-valeurs, 
figurent  beaucoup  d'acteurs  d'un  réel  talent  doublé 
d'une  science  de  la  scène  et  d'une  connaissance  de  la 
mimique  très  appréciables.  C'est  surtout  au  théâtre 
impérial  de  Hué  que  l'on  peut  voir  à  l'œuvre  une 
véritable  troupe  d'élite,  dont  plusieurs  membres 
sont,  même  pour  nous,  des  plus  intéressants  à  étu- 
dier. 

Les  premiers  sujets  reçoivent  une  rétribution  men- 
suelle qui  varie  entre  20  à  30  piastres  =  SO  à  75  francs  ; 
en  Extrême-Orient,  des  appointements  pareils  pas- 
sent pour  excellents. 

Les  Phuong-Clico  sont  des  artistes  de  deuxième 
catégorie;  ce  ne  sont  pas  des  comédiens  patentés; 
ils  joignent,  pour  la  plupart,  à  leur  métier  de  comé- 
diens, et  suivant  les  rigueurs  des  temps,  ceux  de 
proxénètes,  voleurs  et  autres  du  même  genre. 

Leur  répertoire  accuse  forcément  une  tendance  en 
rapport  avec  leur  caractère.  Ces  Phuong-Chio  exé- 
cutent devant  un  cénacle  ti'ié  parmi  le  bas  peuple, 
et  pour  très  peu  d'argent  (les  prix  d'entrée  vont  de 
2  à3  cents  r=o  à  10  centimes),  des  farces  burlesques, 
grossières,  très  assaisonnées  et  entrelardées  de  mots 
équivoques.  Ou  bien  ce  sont  des  chansons  erotiques, 
d'un  genre  malsain  et  à  la  portée  des  plus  grossières 
intelligences  de  cet  auditoire  de  coolies,  cochers,  mili- 
taires indigènes,  etc.,  auditoire  qui  vient  réclamer  là, 
dans  les  bas-fonds  de  l'art  théâtral,  des  sensations 
fortes  et  épicées. 

Il  arrive  cependant  qu'à  l'occasion,  on  trouve  sur 
ces  tréteaux  des  comiques  à  la  mimique  très  étudiée 
et  très  drôle.  Voici  en  quelques.Iigues  l'affabulalioii 
d'une  de  ces  scènes.  Deux  artisans  se  sont  battus,  et 
l'un  d'eux  a  reçu  un  coup  en  pleine  figure,  qui  en  est 
toute  déformée.  Ils  s'en  vont  devant  le  juge  manda- 
rin. Après  un  court  interrogatoire,  il  appert  que 
celui  qui  a  frappé  est  modeleur  de  son  métier.  Il  est 
condamné  à  mettre  ses  connaissances  profession- 
nelles à  profit  pour  remettre  en  état  le  visage  de  sa 
victime.  Notre  homme  commence  à  pétrir  la  face  de 
son  adversaire  sans  arriverjau  résultat  exigé;  c'est 
chaque  fois  de  la  part  du  dernier  un  jeu  de  figure 
inénarrable,  à  la  grande  hilarité  du  public. 

Les  acteurs  des  deux  comédies  mentionnées  se  far- 
dent et  se  peignent  le  visage  d'une  façon  épouvantable. 
A  ce  facteur  si  peu  artistique  vient  s'en  associer  un 
autre  :  une  diction  se  rapprochant  beaucoup  plus 
d'un  hurlement  de  singe  que  du  parler  humain.  Ce 
fait  se  produit  surtout  chez  les  Phuong-nha-tro  qui 


interprètent  les  pièces  sérieuses  écrites,  pour  la  plu- 
part, en  langue  chinoise  du  stijle  écrit,  très  compré- 
hensible lorsqu'on  la  lit,  mais  difficile  à  saisir  dès 
qu'elle  est  prononcée.  C'est  inouï  de  voir  à  quelle 
gymnastique  sont  soumis  la  langue  et  le  larynx  de 
l'acteur  chargé  d'interpréter  un  rôle  écrit  en  cette 
prose.  Infiniment  plus  agréables  sont  les  pièces  de 
théâtre  qui  se  réclament  de  la  langue  chinoise  parlée. 

Chez  les  Phuong-Chéo,  rien  de  tout  cela,  car  leurs 
pièces,  quand  elles  ne  sont  pas  écrites,  ce  qui  ariive 
fréquemment,  se  débitent  en  langue  annamite  et  sont, 
pour  nos  oreilles,  bien  plus  agréables  à  entendre. 

En  parlant  des  musiciens  annamites,  nous  avons 
déjà  signalé  le  mépris  dans  lequel  végètent  tous  ces 
artistes;  il  en  est  de  même  pour  les  acteurs.  Et  ils 
ont  conscience  du  peu  de  considération  dont  ils 
jouissent  auprès  de  leurs  concitoyens;  nous  n'en 
voulons  pour  preuve  Tque  la  phrase  suivante,  con- 
tenue dans  la  scène  d'introduction  de  la  pièce  :  Le 
Triomphe  de  Trinh  sur  l'Usuiyatetir  Mac  : 

«  L'.vcTEUR.  —  Bien  que  nous  ayons  revêtu  des 
costumes  de  hauts  fonctionnaires,  nous  ne  sommes 
que  d'obscurs  paysans,  de  vulgaires  comédiens  sans 
talent.  >> 

Cette  phrase  est  caractéristique;  il  n'y  a  cepen- 
dant pas  lieu  de  trop  s'en  étonner;  qu'on  veuille 
bien  se  rappeler  le  peu  de  cas  qu'on  faisait  jadis 
des  acteurs  chez  nous.  Chez  les  Annamites,  le  mé- 
pris signalé  a  encore  une  autre  façon  de  se  mani- 
fester. L'Annamite  qui  se  respecte  ne  va  jamais  au 
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théâtre.  Veut-il  voir  une  pièce,  il  fait  venir  chez  lui 
la  troupe  théâtrale;  il  invite  ses  amis  et  leur  offre, 
après  un  copieux  repas,  les  réjouissances  du  spec- 
tacle. 

Souvent  aussi,  à  l'occasion  de  quelque  solennité, 
une  commune  appelle  les  comédiens.  Ces  communes 
sacrifient  pour  ce  plaisir  des  sommes  considérables, 
si  l'on  tient  compte  de  leur  pauvreté. 

Une  des  meilleures  troupes  de  comédie  est  celle 
que  s'est  attachée  l'empereur  d'Annam.  Plusieurs 
des  artistes  qui  la  composent  sont  véritablement 
dignes  de  ce  titre;  certains  lettrés  nous  ont  assuré 
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que  les  Phuong-nha-tro  de  la  cour  tle  Hué  étaient 
tout  simplement  des  acteurs  hors  de  pair.  L'empe- 
reur d'Annam  est  un  fervent  amateur  du  lliéitre  en 
général;  il  arrive  qu'il  s'improvise  auteur  de  ballets, 
et  il  paraît  que  son  bon  goftt  est  alors  secondé  par  une 
fantaisie  des  plus  souples. 

Aperçu  sur  le  Théâtre  annamite.  —  L'art  théâtral 
annamite  se  compose  surtout  île  comédies,  scènes 
et  vaudevilles.  Parmi  toutes  les  populations  qui  se 
partagent  rKxtrênie-Orient,  le  peuple  annamite  est 
celui  qui  peut  se  vanter  d'être  le  plus  moqueur,  le 
plus  satirique  et  le  plus  gouailleur.  Il  est  donc 
naturel  que  l'exubérance  de  ses  penchants  n'ait 
pu  trouver  de  meilleure  application  qu'au  théâtre 
parlé,  et  que  la  pantomime  ne  lui  ait  pas  sufli  comme 
moyen  d'expression.  La  parole,  plus  précise,  plus 
mordante  et  riche  de  mille  variations,  est  un  moyen 
d'expression  scénique  tout  indiqué  pour  un  peuple 
qui  ignore  le  théâtre  lyrique  et  ne  connaît  pas  le 
charme  qui  résulte  de  l'alliance  de  la  parole  et  de 
la  musique. 

D'autre  part,  l'Annamite  est  moins  doué  sous 
le  rapport  de  la  fantaisie  que  le  Cambodgien; 
son  imagination,  plus  grossière,  ne  conçoit  que 
rarement  les  finesses  et  les  grâces  du  ballet  et  de 
la  pantomime,  en  si  grande  faveur  chez  les  Cam- 
bodgiens, Siamois,  Hindous  et  autres  peuples  asia- 
tiques. 

La  mise  en  scène  au  théâtre  annamite  est  des  plus 
simples,  dénuée  de  tout  luxe.  Le  fond  est  ligure  pai' 
un  morceau  de  toile  rouge  uni,  llanqué  d'une  porte 
de  chaque  côté  pour  l'entrée  et  la  sortie  des  acteurs; 
une  table,  deux  chaises  et  une  espèce  d'établi  qui  • — 
selon  les  exigences  —  figure  une  barque,  un  trône, 
une  boutique,  complètent  l'agencement  scénique.  Si  le 
théâtre  est  luxueux,  on  étendra  une  grande  natte  sur 
le  plancher  de  la  scène. 

Quant  aux  accessoires,  ils  sont  des  plus  rudimen- 
taires  :  quelques  armes  en  bois,  peintes  en  rouge  et 
argent,  quelques  drapeaux  et  flammes  multicolores, 
un  grand  cachet  en  bois  qui  est  tour  à  tour  sceau 
impérial  ou  mandarinal,  et  une  baguette  de  bambou, 
autour  de  laquelle  est  roulé  un  mouchoir  rouge  figu- 
rant une  lettre,  un  décret  ou  tout  autre  manuscrit. 
Les  auteurs  représentés  sont  pour  la  plupart  Chinois 
et  très  anciens,  surtout  en  ce  qui  concerne  les  drames 
et  les  longues  comédies,  dont  certaines  durent  plu- 
sieurs nuits.  Le  bagage  littéraire  annamite  est  beau- 
coup plus  léger  que  celui  des  Chinois;  il  est  néan- 
moins très  goûté  de  l'auditoire  autochtone,  qui  aime 
à  retrouver  l'écho,  l'analyse  de  sa  pensée;  mais  les 
pièces  de  théâtre,  autant  celles  d'origine  chinoise 
qu'annamite,  sont  gauchement  bâties,  sans  plan 
logique  ni  enchaînement.  Les  épisodes  se  succèdent 
sans  lien,  courant  â  la  rencontre  de  dénouements, 
la  plupart  du  temps  invraisemblables  et  grotesques. 


sans  préparation,  exposition  ni  développement  du 
fond  de  la  pièce. 

Une  des  données  pi'incipales,  et  qui  revient  à 
satiété,  est  l'oppression  qu'exerce  le  mandarin  sur 
le  bas  peuple;  finalement,  le  mandarin  est  trahi 
auprès  de  l'empereur,  qui  s'émeut  et  condamne 
l'oppresseur  à  mort;  l'intervention  d'une  jolie  fille 
ramène  le  souverain  à  des  sentiments  plus  miséri- 
cordieux, et  le  mandarin  en  est  quitte  pour  une 
condamnation  qui  frappe  sa  poche;  il  s'amende  et 
devient  un  bon  mandarin.  Tout  cela  est  accompagné 
de  grands  coups  de  tam-tam  et  du  son  aigrelet  d'un 
violon  qui  joue  sans  se  préoccuper  de  ce  qui  se  passe 
sur  la  scène. 

L'auditoire  n'applaudit  pas  au  théâtre  annamite; 
il  se  trouve  toujours  un  spectateur,  réputé  connais- 
seur et  qui  s'érige  en  juge  suprême.  Il  se  place  sur 
un  siège  à  proximité  de  la  scène  et  souligne  les  pas- 
sages qui  lui  plaisent  par  des  coups  vigoureux  sur 
un  tam-tam  placé  près  de  lui.  Lorsqu'une  troupe 
joue  chez  un  particulier,  l'honneur  d'approuver  les 
bons  passages  ou  les  bons  acteurs  échoit  d'ordinaire 
à  un  invité  de  marque.  Alors,  outre  la  rétribution 
convenue,  la  troupe  touche  encore  une  ou  deux 
sapèques  par  coup  de  tam-tam;  cette  somme  est  fina- 
lement partagée  au  prorata  de  la  position  que  les 
acteurs  occupent  dans  leur  troupe. 

Les  costumes,  d'origine  chinoise,  sont  en  général 
de  bon  goût,  quelques  extravagances  mises  à  part. 
C'est  surtout  au  théâtre  impérial  de  Hué.  que  l'on 
peut  voir  une  collection  de  costumes  confectionnés 
avec  des  soieries  rutilantes,  costumes  qui  atteignent 
de  hauts  prix  et  [doivent  servir  de  longues  années; 
la  propreté  n'étant  malheureusement  pas  toujours 
la  qualité  dominante  chez  ces  peuples,  il  arrive  que 
ces  costumes  portent  trop  visiblement  les  traces  du 
manque  de  soin  dont  ils  sont  victimes. 

Malgré  tous  ses  défauts,  le  théâtre  annamite  est 
intéressant  à  connaître;  il  possède,  à  défaut  de  grâce 
et  de  séduction,  des  qualités  exotiques  attrayantes, 
surtout  pour  ceux  qui  ont  pu  pénétrer  l'idiome  de 
ce  pays. 


CAMBODGE 
La  uiélodie  caïubodgicnnc. 

Dans  ses  différentes  manifestations,  la  mélodie 
cambodgienne  est  incontestablement  supérieure  à  la 
mélodie  annamite.  Qu'elle  ait  â  rendre  des  senti- 
ments de  joie  ou  de  tristesse,  jamais  elle  ne  se  des- 
saisira d'un  tour  gracieux,  raffiné  même.  Afin  de 
mettre  le  lecteur  immédiatement  â  même  de  juger, 
nous  reproduisons  ci-après  l'introduction  de  la  mé- 
lopée qui  accompagne  d'ordinaire  les  représenta- 
tions théâtrales  : 


Les  chants  de  théâtre  ne  sont  pas  exécutés  par  les 
actrices-danseuses,  chargées  de  la  partie  mimique 
seulement.  Un  chœur  de  la  à  20  chanteuses,  sous  la 
direction  d'une  première  chanteuse,  est  groupé  dans 
un  coin  de  la  salle  de  spectacle  et  fait  entendre  ces 
phrases  dont  le  charme  étrange  nous  pénètre.  Le 
rjthmn  lies  chants  est  [presque  toujours  très  lent, 
quasi  solennel. 


Ce  qui  est  surprenant,  c'est  de  rencontrer  chez  le 
Cambodgien  bien  moins  de  goût  pour  la  musique 
que  chez  l'Annamite.  Sa  mélodie  est  cependant  infi- 
niment plus  séduisante.  11  ne  nous  est  jamais  arrivé 
d'entendre  au  Cambodge,  dans  la  rue,  sur  les  sam- 
pans et  dans  les  mille  endroits  populaires,  de  la  mu- 
sique, des  chants  ou  des  manifestations  musicales 
quelconques.   En   général,    la    vie   intellectuelle  du 
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Cambodgien  est  nulle  en  comparaison  de  ce  qu'elle 
est  chez  les  autres  peuples  de  l'Indo-Chine. 

Sans  vouloir  dire  que  la  musique  soit  un  privilège 
des  riches,  il  faut  admettre  que  le  premier  Cambod- 
gien venu  ne  peut  avoir  à  sa  solde  un  orchestre  com- 
plet, ce  qui  n'est  pas  non  plus  le  cas  en  Annam. 
Mais  l'Annamite  peut  passer  des  heures  à  jouer  d'un 
instrument,  tout  seul,  sans  auditeur  aucun,  pour  le 
simple  plaisir  d'entendre  des  sons.  Le  soir,  dans  les 
maisons  indigènes,  dans  les  petits  restaurants  anna- 
mites, dans  la  rue,  nos  Tonkinois  aiment  à  chanter 
ou  à  faire  de  la  musique.  Rien  de  tout  cela  ne  se 
rencontre  chez  le  Cambodgien,  dont  les  instruments 
sont  pourtant  infinimenl  supérieurs  ans  produits  si- 
milaires annamites.  Devons-nous  donc  conclure  à  un 
manque  d'aptitude  musicale?  Nous  nous  trouvons 
en  face  d'un  peuple  dégénéré,  étant  données  toutes 
les  richesses  artistiques  que  lui  ont  léguées  ses  pères. 
Les  ruines  d'AngUor  sont  là  comme  un  dernier  témoi- 
gnage de  son  ancienne  puissance  artistique. 


La  mélodie  cambodgienne  a  subi  deux  influences 
qui  lui  ont  ôté  tout  cai'actère  autochlone  :  l'influence 
siamoise  d'abord,  l'intluence  sino-annamile  ensuite. 
Nous  avons  reproduit  plus  haut  un  motif  cambodgien 
Je  provenance  siamoise;  en  voici  venir  un  qui  est  du 
terroir  sino-annamite  : 


Nous  devons  constater  que  la  ligne  mélodique  chi- 
noise, comme  facture  et  comme  rythme,  est  em- 
preinte d'une  raideur  avec  laquelle  la  mélodie  sia- 
moise-cambodgienne forme  un  heureux  contraste. 
Dans  certaines  pièces  musicales,  nous  rencontrons 
des  motifs  qui  déroulent  et  qui  s'opposent  à  tout 
elfort  vers  une  définition  nette  de  la  musique  cam- 
bodgienne. 
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Ces  deu.x  motifs  sont  du  genre  hybride,  car  ils  con- 
tiennent le  4'  degré  diatonique  exclu,  comme  le 
7=  degré,  de  la  gamme  rituelle  asiatique. 

La  musique  cambodgienne  pure  se  sert  de  la 
gamme  classique,  c'est-à-dire  de  la  gamme  pentato- 
nique  comprenant  les  1",  2',  3",  a'  et  6"^  degrés 
toniques,  mais  en  groupant  les  notes  avec  plus  de 
goiit  que  les  Sino-Annamites,  et  en  évitant  les  inter- 
valles brusques  et  disgracieux,  comme  on  pourra  en 


juger  par  les  spécimens  que  nous  citons  à  la  fin  de 
ce  chapitre. 

Les  Cambodgiens  ont  su  tirer  de  la  gamme  à  cinq 
tons  des  motifs  d'une  grâce,  d'une  légèreté  que  ne 
soupçonnent  même  pas  les  musiciens  sino-anna- 
mites;  nous  n'en  voulons  pour  preuve  que  ces  petits 
motifs  dont  nous  donnons  ci-après  quelques  spéci- 
mens : 


Vif 


On  va  d'ailleurs  pouvoir  véi'ifier  notre  affirmation 
dans  l'important  fragment  qui  suit,  et  que  l'on  peut 
entendre  jouer  par  tout  l'orchestre  au  début  et  au 
cours  des  longues  représentations  théâtrales.   Pour 


Lenf 


faciliter  au  lecteur  la  pénétration  dans  les  arcanes 
de  l'orchestre  cambodgien,  nous  joignons  l'orches- 
tration du  début  de  cet  air  : 


-nT]i.i  ïït:. 


-J  n\  jiiJ  r; 
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Ce  prélude  est  curieux  à  jilus  d'un  titre;  les  trois 
dernières  mesures  sont  dans  le  ton  du  relatif  mineur 
(n'),  l'ait  assez  rare  pour  ne  pas  être  passé  sous  si- 
lence; ce  fragment  nous  prouve,  en  outre,  le  grand 
parti  que  le  Cambodgien  a  su  tirer  d'une  gamme  où 


les   Sino-Aimamites   n'avaient    trouvé  que   des    airs 
puérils  et  souvent  antimusicaux. 

Dans  le  fragment  d'orchestre  qui  va  suivre,  plus 
d'un  détail  se  recommande  à  l'altention  du  musico- 
graphe. 


Kong-thom 


Konfc-toch 


Chloie 


Chloï 


Roneat-ek 


Roneat-thoum 


Roneat-dèc 


claire 


g-M  f  _|2|] 


Percussion 

grave 

Alors  que  l'unisson  domine  en  majeure  partie,  la  1  c'est  ainsi  que  les  mesures  H  et  12  ne  se  jouent  pas 
polyphonie  apparaît  cependant   de   temps  à  autre;  |  à  l'unisson,  mais  en  harmonie  comme  suit  : 


Instruments 


Percussion 

Le  motif  qui  va  suivre  est  curieux  à  cause  de  son  mouvement  vif  et  alerte  et  de   son  caractère  qui  a 
quelque  chose  de  nos  chansons  de  marche  : 


-JJI*'     *'l**J*|g', [,*JJJN      é   J   \'      ^  J   \    , 


Nous  eûmes  l'occasion  d'entendre  un  flûtiste  cambodgien  jouer  à  satiété  une  sorte  d'introduction  qui 
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accuse  une  ressemblance  frappante  avec  l'introduc- 
tion de  la  célèbre  Marche  de  Rakoczy,  composée  par 
Barna  et  reprise  par  Berlioz  : 


Nous  y  voyons  figurer,  et  non  pour  la  première 
fois,  la  note  sensible  qui  est,  nous  pouvons  l'attester, 
parfaitement  connue  des  musiciens  cambodgiens, 
quoiqu'elle  soit  peu  usitée. 

Pour  terminer,  disons  que  les  Cambodgiens  n'ont 
pas  imaginé  de  système  grapbique  propre  à  la  nota- 
tion musicale;  le  fait  de  jouer  de  mémoire  a  donné 
à  ces  musiciens  une  très  grande  force  mnémotech- 
nique, qui  leur  fait  se  passer  sans  inconvénient  de 
l'écriture  musicale.  Il  est  à  présumer,  cependant,  que 
les  mélodies  autochtones,  tant  par  leur  contact  avec 
les  musiques  des  peuples  circonvoisins  que  par  la 
grande  aptitude  des  Cambodgiens  à  se  plier  aux  us 
et  coutumes  de  leurs  voisins,  auront  perdu  de  leur 
archaïsme  et  ne  sont,  à  l'heure  actuelle,  que  les 
répliques  aux  arêtes  fuyantes  des  originaux  dispa- 
rus, parce  que  non  graphiquement  conservés. 


Los  aunsicicns  eainboilfii'iciis. 

Durant  notre  séjour  au  Cambodge,  nous  pûmes 
constater  que,  seul,  le  roi  possède  les  deux  orches- 
tres complets  et  spéciaux,  Pip-haf  et  Mohori,  que  nous 
envisagerons  en  détail  plus  loin.  Le  Pip-hat  est  le 
grand  orchestre  d'apparat,  dont  les  instruments  puis- 
sants font  un  orchestre  de  plein  air  ou  tout  au  moins 
destiné  à  de  grandes  salles,  alors  que  le  Mohori  est 
une  espèce  d'orchestre  léger,  plus  propre  à  se  faire 
entendre  dans  des  locaux  restreints.  Cela  s'explique 
facilement.  Alors  que  les  instruments  sino-anna- 
mites  se  vendent  à  des  prix  très  bas,  les  produits  de 
la  lutherie  cambodgienne  ne  sont  accessibles  qu'aux 
bourses  des  riches;  on  ignore  en  général,  dans  ce 
pays,  les  produits  médiocres;  le  Cambodgien  préfère 
se  passer  d'instruments  que  d'en  acquérir  d'une  qua- 
lité inférieure. 

Les  gages  et  les  frais  d'entretien  pour  les  deux 
orchestres  sont  également  très  élevés;  le  budget  du 
roi  du  Cambodge  accuse  un  chiffre  de  12.000  pias- 
tres,  soit  30.000  francs  par  an  pour  ses  artistes 
musiciens.  On  voit  donc  qu'il  faut  une  fortune  royale 
pour  consacrer  une  telle  somme  à  la  passion  de  la 
musique.  Le  second  roi'  est  même  obligé  d'emprun- 
ter l'orchestre  royal  lorsqu'il  désire  entendre  de  la 
musique  ou  lorsqu'il  donne  une  fête,  sa  liste  civile 
ne  lui  permettant  pas  d'adjoindre  à  sa  maison  un 
corps  coûteux  comme  l'est  un  orchestre  cambod- 
gien. 

Il  est  facile  de  déduire  de  ce  qui  précède  que  ce 
n'est  qu'à  la  cour  royale  que  l'on  peut  entendre  les 
deux  orchestres  complets. 

Pip-hat.  —  C'est  ainsi  que  se  nomme  le  premier  des 
deux  orchestres  qui,  certes,  comme  nombre  et  comme 
qualité  des  exécutants,  est  le  plus  complet.  Il  est  ex- 
clusivement composé  d'hommes,  et  c'est  lui  seul  qui 


1.  Celui  qu'on  a  coutume  d'appeler  second  roi  est  une  sorte  (!<■ 
(irince  royal,  l'rére  du  roi,  6lu  du  vivant  du  roi  et  réunissant,  comme 
successeur,  les  préférences  du  monarque  au  pouvoir. 


prête  son  concours  à  toutes  les  grandes  solennités  et 
somptueuses  représentations  théâtrales  que  donne  la 
cour  royale  du  Cambodge. 

En  parlant  des  musiciens  annamites,  nous  avons 
esquissé  les  conditions  particulièrement  modestes 
dans  lesquelles  ceux-ci  végètent.  Il  n'en  est  pas  de 
même  pour  leurs  collègues  de  Pnom-Penh.  Le  mu- 
sicien cambodgien  n'est  pas  considéré  comme  un 
valet,  mais  comme  un  employé.  Il  n'est  pas  astreint  ' 
aux  mille  petites  servitudes  dégradantes  qu'on  impose 
à  son  confrère  annamite.  Puis,  l'artiste  cambodgien 
est  encore  favorisé  sous  le  rapport  de  l'argent; 
c'est  ainsi  qu'il  touche  une  paye  mensuelle  presque 
double  de  celle  qui  est  allouée  au  musicien  de  la 
cour  de  Hué;  et,  bizarrerie  asiatique,  le  chef  anna- 
mite l'emporte  comme  traitement  sur  son  confrère 
cambodgien  qui,  en  outre,  doit  jouer  parfaitement  de 
tous  les  instruments,  alors  que  le  chef  d'orchestre 
de  l'empereur  d'Annam  ne  remplit,  on  s'en  souvient, 
qu'une  douce  sinécure. 

Les  musiciens  cambodgiens  n'ont  pas  de  costume 
spécial.  Ceux  de  la  cour  portent,  comme  tous  les 
Cambodgiens  aisés,  le  sampot,  espèce  de  jupon  roulé 
autour  de  la  taille,  et  le  veston  blanc  européen. 

Les  orchestres  du  Pip-hat  se  servent  des  instru- 
ments suivants  : 

1  Ronéat-ck, 

1  Ronéat-tchoum, 

i  Rcinùat-dèc, 

1  Konrj-thom, 

1  Tro-khmer, 

2  Kloïes, 

l  Som-pho, 

1  Saitgna, 

1  Scotltom, 

l  Tchoung. 

En  tout  onze  instruments. 

Quand  l'orchestre  se  fait  entendre,  le  chef  s'assied 
dans  un  coin  pour  surveiller  ses  exécutants  et  rece- 
voir les  ordres  du  maître.  Quehiuefois  aussi,  il  joue 
du  ronéat-ek,  dans  l'exécution  duquel  il  se  distingue 
par  une  virtuosité  peu  commune. 

Le  deuxième  orchestre  est  celui  dit  :  Mohori,  dont 
les  membres  sont  triés  dans  l'essaim  des  femmes  qui 
composent  le  harem  royal.  C'est,  du  reste,  dans  ce 
milieu  aussi  que  sont  recrutées  les  chanteuses,  les 
danseuses  et  les  actrices.  Le  lecteur  comprendra 
facilement  que  nos  renseignements  à  ce  sujet  soient 
infiniment  plus  vagues  que  pour  les  orchestres  mas- 
culins. Cette  catégorie  de  femmes  est  difficilement 
accessible  pour  l'Européen,  et  les  indigènes  qui,  par 
leur  situation,  pourraient  lui  donner  certains  ren- 
seignements se  gardent  bien  de  communiquer  les 
moindres  éclaircissements  au  sujet  d'une  question 
qui  touche  de  si  près  à  la  vie  privée  du  monarque. 

rs'ous  pouvons  cependant  donner  la  nomenclature 
des  instruments  remarqués  dans  l'orchestre  Mohori. 
11  y  a  d'abord  les  cinq  premiers  instrumenls  men- 
tionnés au  Pip-hat,  seulement  ils  sont  de  proportions 
plus  restreintes.  A  ceux-là  viennent  s'ajouter  : 

l  Takhé, 

i  Chapey-thôm, 

l  Chupey-tôch, 

1  Tro-u, 

i  Tro-khmcr, 

i  Tro-duong. 

En  tout  onze  instruments,  parmi  lesquels  les  six 
derniers  sont  tous  des  instruments  à  cordes. 

Pour  terminer,  il  nous  reste  à  parler  aussi  de  l'or- 
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chestre  l.ignl,  c'est-à-dire  manillais,  que  le  roi  du 
Canihodse  lient  à  son  service.  Les  artistes  qui  le 
composent  sont  des  sujets  appartenant  à 
l'aicliipel  des  îles  Philippines.  Cet  orcliestre 
n'est  du  reste  qu'une  modeste  fanfare  com- 
posée de  son  chef  et  de  dix-neuf  exécu- 
tants, soit  de  vingt  personnes  eu  tout.  Le 
répertoire  de  cette  fanfare  ainsi  que  les 
instruments  sont  entièrement  européens. 
Sa  Majesté  Norodon  ramena  ces  Tagals 
à  Pnom-Penh,  en  1872,  lors  d'un  V03af;e 
qu'il  fit  à  Manille,  à  bord  de  la  Bounvjne. 
La  dépense  totale  qu'occasionne  cet  or- 
chestre simili-européen  s'élève  à  730  francs 
par  mois.  Il  est  probable  que  cette  fanfare 
sera  bientôt  supprimée,  car  les  princes 
appelés  à  succéder  à  Norodon  sont  plutôt  rétifs  aux 
manifestations  de  musique  européenne  dans  leur 
pays. 


I.'rtrcliestrc  camlioil^ioii. 

D'après  la  description  que  nous  avons  donnée  de 
l'orchesti'e  annamite,  nos  lecteurs  auront  compris 
que  ce  sont  les  instruments  à  cordes  qui  y  tiennent 
le  premier  rang.  Dans  l'orchestre  cambodcien ,  au 
contraire,  la  place  prépondérante  est  occupée  par  les 
xylophones  et  par  les  carillons,  qui,  tous,  sont  d'une 
fabrication  excessivement  soignée. 

Les  premiers  de  ces  instruments  importés  dans  le 
pays  devaient  être  certainement  de  provenance  sia- 
moise, ainsi  du  reste  que  tout  ce  qui  a  trait,  de  nos 
jours,  à  l'art  musical  ou  théâtral  du  Cambodge. 

Voici  la  nomenclature  des  instruments  de  musi- 
que actuellement  usités  au  Cambodge  : 

1°  Le  Ronéat-ek; 

2°  Le  Ronéat-thoiim; 

3°  Le  Ronéat-dêc; 

i"  Le  Konu-thom; 

5°  Le  Kong-loch; 

6°  Le  Takhr; 

1"  Le  Chapcij-thôm; 

8°  Le  Chapcy-toch; 

9°  Le  Tro-u; 

10°  Le  Tro-khmer  ; 

11°  Le  Tro-duong  ; 

12°  Le  Sadiou; 

13°  Le  Sraluy  ; 

14°  Le  Kloïe; 

lo°  Tch-hunrj  ou  ichoiing; 

16°  Le  Som-23ho; 

17°  Le  Sau-gna; 

18°  Le  Sco-thom; 

19°  Le  Thong; 

20°  Le  Ronmonéa; 

21°  Le  Crap-fiwng. 

Nous  allons  passer  à  présent  à  la  des- 
cription détaillée  de  ces  instruments,  qui 
ne  peuvent  certes  pas  être  accusés  de  man- 
quer de  diversité  dans  leurs  moyens  d'expression 


anciennes  barques  à   fond   plat.   En  raison   de    sa 
forme  bombée,  ce  xylophone  repose  sur  un  pied  rap- 


porté dans  l'axe  central.  Ce  pied  est  le  plus  souvent 
orné  de  peintures,  de  placages  en  ivoire,  ou  bien 
fabriqué  au  moyen  de  bois  d'es- 
sences diverses,  suivant  la  va- 
leur de  l'instrument.  Les  parois 
sont  faites  en  bois  dur,  le  [plus 
souvent  agrémenté  de  loupes.  A 
chacune  des  deux  extrémités 
sont  fixés  deux  crochets  en  mé- 
tal auxquels  on  suspend  le  cla- 
vier. C'est  surtout  à  la  confec- 
tion de  ces  deux  extrémités  que 
le  luthier  apporte  le  plus  de 
soins,  et  pour  l'ornementation 
desquelles  il  fait  de  véritables 
efforts  d'imagination  artistique.  Fig.  o-i". 

Les  extrémités  de  la  boite  sonore 
sont  fabriquées  avec  la  même  matière  que  les  pa- 
rois, mais  leur  coupe  élégante  est  encore  rehaussée 
par  de  larges  bordures  d'i- 
voire soigneusement  adap- 
tées au  bois. 

Les  touches,  en  bambou, 
au  nombre  de  vingt  et  une, 
sont  retenues   les   unes  aux 
autres  par  un  fort  conlon  qui  passe  par  les  extré- 


dans  leurs  timbres,  dans  les  ressources  qu'ils  offrent 
pour  l'exécution  des  mélodies,  toutes  qualités  qui  ne 
sont  pas  étroitement  limitées  et  qui  peuvent  exercer 
un  attrait  tout  particulier  sur  notre  sens  musical. 

Les  dessins  joints  à  nos  monographies  sont  faits 
à  l'échelle  d'un  dixième. 

1°  Le  Ronral-ek.  —  Ainsi  que  le  fait  voir  le  dessin, 
cet  instrument  a  tout  à  fait  la  forme  de  certaines 


mités  de  la  lame,  comme  l'indique  notre  dessin  en 
coupe. 

Voici  d'ailleurs  le  clavier  et  le  corps  de  la  boite 
vus  en  plan  et  à  l'échelle  du  dixième. 

Il  ne  faut  pas  se  dissimuler  que  les  luthiers  cam- 
bodgiens ne  connaissent  aucune  des  règles  qui  régis- 
sent l'acoutisque  ou  les  vibrations  des  corps  sonores; 
tout  cela  est  pour  eux  lettre  morte.  Ils  sont  donc 
obligés,  pour  obtenir  les  différents  tons  et  les  sono- 
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rites  voulues,  d'avoir  recours  à  des  moyens  empiri-  I  d'un  mélange  de   cire   et   de  craphite,   coulé    dans 

ques.  iNous   avons  examiné  à  Pnom -Penh   tous   les  un  creux  aménagé   à  cette  intention  au   dos  de  la 

xylophones  qu'il  nous  a  été  donné  de  voir,  une  qua-  touclie. 

rantaine  environ,  et  nous  n'en  avons  pas  trouvé  un  Une  fois  l'instrument  accordé,  on   en   obtient   la 

seul  dont  certains  tons  n'aient  été  rectifiés  au  moyen  I  gamme  chromatique  suivante  : 


^ 


Le  premier  fa  de  cette  éclielle  est  produit  par  la 
percussion  de  la  plus  ;^rande  touche  du  clavier;  le 
dernier  mi'v,  par  la  percussion' de  la  plus  petite. 
Le  son  conserve  forcément  le  caractère  de  sono- 
.      rite  éclatante  qu'en- 
gendre tout  bois  dur 
surlequelon  frappe; 
ce  serait  en  vain  que 
l'on    chercherait    à 
obtenir      une     note 
moelleuse.    A   l'or- 
chestre,  la    crudité 
de  son  du  Ronéat-ek 
p,g  gjo  se    trouve   atténuée 

par  le  timbre  des 
autres  instruments,  notamment  par  celui  des  Komj- 
Ihùtn  et  des  Kong-toch,  dont  les  ondes  sonores  ont  un 
joli  son  cristallin. 

On  se  sert  du  bambou  mâle  pour  la  confection 
des  touches;  les  différences  de  son  s'obtiennent 
d'une  manière  générale  en  diminuant  les  propor- 
tions de  longueur  des  touches,  en  allant  du  grave  à 
l'aigu.  Quant  aux  légères  dill'érences  d'épaisseur  de 
ces  lames,  elles  doivent  être  plutôt  considérées 
comme  autant  de  rectificatifs,  et  attribuées  à  l'obli- 
gation dans  laquelle  se  trouvent  les  luthiers  de  dimi- 
nuer les  longueurs  des  touches  d'une  manière  cons- 
tante et  uniforme. 


Ainsi,  dans  le  xylophone  dont  nous  donnons  la  re- 
production, la  grande  touche  qui  fait  entendre  le  sol 
grave  a  trente -huit  centimètres  de  longueur  et 
quinze  millimètres  d'épaisseur,  tandis  que  la  plus 
petite  touche,  qui  a  trente  centimètres  de  longueur, 
accuse  une  épaisseur  de  dix-sept  millimètres. 

Parmi  tous  les  matériaux  xylophoniques  de  l'Ex- 
trême-Orient, le  bambou  tient  incontestablement 
une  des  premières  places.  Sa  sonorité  claire,  l'éga- 
lité et  la  régularité  de  sa  contexture  fibreuse,  la 
facilité  et  le  bas  prix  auxquels  on  peut  se  le  procurer 
le  désignaient,  tout  natui'ellement,  à  l'attention  des 
luthiers.  Léger  et  solide,  il  est  un  des  coips  sonores 
les  plus  importants  de  l'orchestre  cambodgien. 

Pour  faire  vibrer  les  touches  de  bambou  et  en 
obtenir  du  son,  l'exécutant  les  frappe  au  moyen  de 
deux  marteaux  à  tète  ronde  et  à  tige  d'une  certaine 
tlexibilité.  Cette  tête  ronde  est  formée  d'un  morceau 
de  bois  dur,  entouré  de  fll  et  d'un  ruban  sur  le  péri- 
mètre, durcis  à  la  laque. 

Lorsqu'on  veut  jouer  du  Roncat-ek,  on  pose  l'ins- 
trument à  terre,  et  l'exécutant  s'accroupit  devant  en 
prenant  de  chaque  main  un  marteau.  Et  alors  on  a 
absolument  l'illusion  de  voir  un  tzigane  jouant  du 
cyiiibalum;  nous  sommes  en  outre  à  même  de  certi- 
fier que,  pour  la  virtuosité,  le  musicien  cambodgien 
ne  le  cède  en  rien  à  son  confrère  de  la  puszta  hon- 
groise. 


Nous  avons  déjà  dit  qu'il  existait  des  ronéats  de  |  sert  au  Pip-hat  a  l'",10  de  longueur,  alors  que  celui 
deux  grandeurs  différentes.  L'instrument  dont  on  se  I  en  usage  au  Mohori  ne  mesure  que  0",92;  les  autres 


mesures  sont  iialurelleraent  proportionnées  à  la  dif-  1      2°  Le  Ronéal-thoum.  —  Cet  instrument  est  cons- 
lérence  de  longueur.  |  Iruit  selon  les  mêmes  principes  que  le  premier  xylo- 
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phone,  et  sa  forme  présente  beaucoup  d'analoyie 
ivec  celle  du  Rontiat-ek;  seulement,  le  fond  de  celui-ci 
I  -I.  droit    et  l'instrument  repose  sur  des  roulettes. 

l.e  bois  employé  pour  la  caisse  est  le  môme  dans 
Ir^  deux  cas,  les  ornements  sont  identiques;  il  n'y  a 
qui'  le  dessin  des  deux  extrémités  qui  varie  avec 
ii'lui  du  premier  xylopbone. 

Ces  extrémités  sont  bien  moins  élégantes,  comme 
Mil  peut  s'en  convaincre  par  notre  dessin;  c'est  encore 
l'ivoire  qui  est  employé  pour  l'ornementation  et 
(|ui  dessine  un  feston  sobre,  mais  néanmoins  artis- 
ih|iie. 

l.e  nombre  des  touches  n'est  plus  le  même  non 
|ilns;  le  clavier  du  Ronéat-lhoum  n'en  compte  que 
ilix-sept.  Elles  sont  faites  également  en  bambou. 

En  admettant  que  le  xylophone  précédent  puisse 
l'Ire  considéré  comme  remplissant  à  l'orchestre  les 
fnnctions  de  ténor,  l'instrument  qui  nous  occupe 
luiait  plus  spécialement  àjouer  le  rôle  d'un  baryton. 
Nous  verrons  plus  loin  que  ce  groupe  d'instruments 
possède  également  des  basses. 

Vu  la  dill'érence  de  proportions,  tant  en  longueur 
qu'en  épaisseur,  qui  existe  entre  les  touches  des  deux 
instruments,  beaucoup  plus  fortes  en  volume  dans 


le  llnm'dt-thoaiii,  il  est  tout  naturel  que  ce  clavier 
fasse  entendre  une  autre  gamme  que  nous  donnons 
ci-dessous. 


Cetinsliumentse  joue  de  la  môme  façon  que  le  pré- 
cédent; il  nous  semble  donc  inutile  de  nous  répéter. 

Le  Ro7iéat-thoiim  fait  également  partie  des  deux 
orchesti'es  Pip-hat  et  Mohori,  et  l'on  peut  admettre 
que  les  dimensions  des  deux  instruments  varient 
entre  elles  d'un  dixième  environ. 

A  l'orchestre,  le  Ronéal-thoum  double  très  souvent 
les  parties  du  Roni'at-e!;,  lorsqu'il  s'agit  de  donner 
plus  de  vigueur  à  la  mélodie  que  l'on  veut  faire 
entendre.  Qu'il  nous  soit  toutefois  permis  de  faire 
observer  que  ces  redoublements  ne  sont  pas  tou- 
jours d'un  heureux  effet,  en  raison  de  certaines  quar- 
tes et  quintes  qui  viennent  s'y  placer  d'une  manière 
fort  inopportune.  La  sensation  qu'éprouve  l'ouïe  est 
quelquefois  peu  agréable,  même  pour  des  oreilles 
accoutumées  aux  bizarreries  de  l'ail  musical  asia- 
tique. 


C3 
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3"  Le  Ronéat-déc  (carillon).  —  Pour  cet  instrument 
également,  nous  nous  trouvons  en  présence  d'un 
clavier  composé  de  lames  de  grandeurs  différentes 
que  l'on  frappe  aussi  au  moyen  de  petits  mar- 
teaux. Mais  ce  n'est  plus  ici  le  bambou  qui  fournit 
la  matière  sonore;  nous  y  rencontrons  des  tou- 
ches en  airain  d'un  timbre  excessivement  pur  et 
argentin.  .Ses  créateurs  ont  tout  à  fait  abandonné 
la  forme  de  bateau,  et  la  caisse  largement  échancrée 
du  Ronéat-lhoum  a  fait  place  à  une  boite  carrée  et 
oblongue,  taillée  à  angles  droits,  qui  se  meut  sur 
roulettes. 

C'est  encore  l'ivoire  qui  sert  à  décorer  cet  instru- 
ment. 

.Nous  avons  dit  plus  haut  que  les  touches  du  Rn- 
iii'al-dcc  sont  en  métal.  Il  y  en  a  vingt  et  une;  on 
trouvera  ci -dessus  un  croquis  représentant  la  plus 
[H-tite  et  la  plus  grande  de  ces  touches,  tant  en  plan 
qu'en  coupe. 

Voici  la  gamme  complète  des  sons  que  l'on  obtient 
sur  ce  carillon  : 


@  © 


et  y  sont  tout  simplement  juxtaposées  pour  y  être 
retenues  par  des  attaches  quelconques  (fig.  6o7). 

Le  Ronéat-déc  se  joue  de  la  même  façon  que  les 
xylophones  précédents,  au  moyen  des  petits  marteaux 


Le  Cambodgien  n'ayant  pas  de  connaissances  suf- 
fisantes en  ce  qui  concerne  la  production  du  son, 
n'obtient  les  proportions  de  ces  lames  que  par 
tâtonnements;  c'est  ce  qui  explique  l'irrégularité  des 
dimensions  des  touches. 

Les  lames  sonores  reposent  sur  les  deux  supports 


dont  nous  avons  déjà  donné  la  ilescription  dans  le 
chapitre  consacré  au  Ronéat-ek. 

Cet  instrument  appartient  également  aux  deux  or- 
chestres; on  l'emploie  aussi  bien  dans  le  Pip-hat  que 
dans  \q  Mohori.  La  seule  diflérence  entre  les  deux  mo- 
dèles réside  dans  les  proportions  de  l'instrument,  sui- 
vant son  affectation,  environ  un  dixième. 

4"  Le  Kong-thom  (jeu  de  timbres).  —  Qu'on  se 
figure  quatre  cercles  faits  en  fort  rotin  de  0'",03  de 
diamètre,  disposés  deux  par  deux,  au-dessus  les  uns 
des  autres  et  reliés  par  une  suite  de  petites  colonnes 
en  bois  fortement  attachées. 

Le  développement  des  deux  cercles  supérieurs  pré- 
sente une  longueur  suffisante,  soigneusement  calculée 
de  façon  à  permettre  d'aligner  entre  ces  deux  péri- 
mètres, et  à  la  suite  les  unes  des  autres,  17  timbales 
de  dimensions  variées,  ainsi  que  le  montre  notre 
dessin. 

Les  deux  cercles  du  haut  sont  terminés  à  leurs  ex- 
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On  aperçoit  sur  les  côtés  deux  ouvertures  de  ciu'i 
millimètres  chacune  ;  elles  donnent  passage  aux 
lanières  de   cuir   par   lesquelles    on    les  fixe  à  leur 
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place  dans  le  cadre,  dès  que  l'on  se  dispose  à  jouer. 
Un  espace  d'environ  am  centimètre  est  conservé 
entre  chaque  timbale,  afin  d'éviter  la  confusion  des 
sons  que  produiraient  deux  timbres  métalliques  s'ils 
venaient  à  se  toucher.  L'épaisseur  du  mêlai  de  ces 
timbales  est  en  général  de  deux  milliraètres.  Leur 
timbre  est  assez  pur  dans  le  bas  et  dans  le  haut,  et 
devient  très  pur  et  très  sympathique  dans  les  notes 
du  médium. 

Nous  donnons  ci-après   l'étendue  du  Kouij-lliom, 
dans  la  gamme  de  sol  majeur  : 


ite: 


trémités  par  deux  planchettes  de  bois  dur  qui  encas- 
trent la  partie  courbe  des  dernières  timbales.  Leur 
forme  est  la  suivante  : 


Pour  jouer  du  Kong-thôm,  l'exécutant  s'assied  au 
centre  du  cercle  intérieur.  L'artiste  qui  joue  de  cet 
instrument  se  plaît  souvent,  pour  faire  montre  de 
virtuosité,  à  parcourir  d'une  seule  main,  avec  son 
marteau,  toute  la  gamme  des  dix-sept  timbales. 

Les  corps  sonores  adaptés  aux  cercles  en  rotin  sont 
de  petites  timbales  en  métal  composées  surtout  de 
cuivre  mélangé  de  quelques  parties  d'étain. 

Il  en  est  de  ces  timbales  comme  des  touches  du 
xylophone.  Les  proportions  varient  selon  les  notes 
qu'il  s'agit  d'obtenir.  .N'ous  mettons  ci-contre  (flg.  660, 
661,  662)  en  parallèle  les  deux  timbales  extrêmes  du 
cercle.  La  plus  grande  donne  le  do  grave  de  l'échelle 
mentionnée  plus  loin;  la  plus  petite  donne  le  lui  aigu. 


Kong 


^ 


Les  sons  que  ces 'timbales  sont  appelées  à  produire 
doivent  être  très  vigoureux;  elles  exigent  par  consé- 
quent, pour  les  faire  vibrer,  des  marteaux  appropriés 
d'une  façon  spéciale.  En  comparant  les  deux  dessins 
que  nous  donnons  on  pourra  facilement  se  rendre 
compte  de  la  différence  qu'ils  présentent  entre  eux. 

La  mailloche  du  Kong-thôm  consiste  en  une  forte 
baguette  de  bois  dur  garnie  à  son  extrémité  inférieure 
d'une  rondelle  d'argent  et  dont  l'autre  extrémité 
porte  une  large  roulette  de  bois  entourée  de  cuir  sur 
l'étendue  de  son  périmètre.  Le  cuir  a  pour  but  d'at- 
ténuer la  crudité  du  son,  crudité  qui  se  produit 
infailliblement  dès  qu'on  touche  ces  timbales  avec 
une  simple  mailloche  de  bois  dur. 

Dans  l'orchestre  cambodgien,  le  Konrj-lhi'im  occupe 
une  place  très  importante;  il  souligne  généralement 
la  mélodie,  comme  le  fait  voir  notre  exemple  : 


Roneat 


Dans  le  spécimen  de  partition  cambodgienne  que 
nous  avons  donné  ci-dessus,  il  sera  aisé  de  se  rendre 
compte  du  rôle  que  chaque  instrument  y  joue. 

5°  Le  Kong-toch.  —  Le  Kong-toch  Tessemh]e  en  tous 
points  au  Kong-lhùm,  toutefois  ses  proportions  sonl 
légèrement  supérieures.  Quant  à  la  forme,  il  est  en 
tout  semblable  au  premier,  mais  il  faut  remarquer 
que  ses  timbales  sont  au  nombre  de  seize  et  font 
entendre  l'octave  inférieure  du  précédent  instrument. 
Sa  gamme  de  sot  majeur  comprend  l'étendue  suivante  : 


# 


^ 


5^ 
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L'ensemble  de  ces  cinq  instruments  est  caractérisé 
par  une  grande  puissance  de  son  qui  procure  à  l'au- 
diteur l'illusion  d'entendre  un  concerto  de  piano 
avec  accompagnement  d'orchestre. 

Nous  pouvons  donner  l'assurance  que  le  côté  artis- 
tique ne  fait  pas  défaut  à  la  phalange  des  exécutants 
qui  jouent  de  leurs  instruments  avec  une  virtuosité 
remarquable. 

6°  Le  Takhé  (guitare  à  3  cordes).  —  Les  dimensions 
qui  caractérisent  cette  guitare  ne  permettent  pas  de 
s'en  servir  dans  la  position  que  nous  avons  adoptée 
pour  jouer  de  la  nôtre.  L'instrument  cambodgien  a 
des  proportions  et  un  poids  tels  que  les  indigènes 
ont  imaginé  de  le  poser  par  terre  sur  des  pieds, 
comme  l'indique  notre  dessin,  et  l'exécutant  le  fait 
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ilors  résonner  de  la  même  façon  que  les  Tyroliens 
jouent  de  la  cithare. 

La   boile    harmonique  du    Takhé  est  faite  d'une 


seule  pièce  de  bois  de  jaquier,  sauf  le  fond  qui  est 
rapporté. 
Cette  boite,  dont  les   pai'ois  ont  une  épaisseur  de 


huit  à  dix  millimètres,  repose  sur  quatre  pieds  en 
ivoire,  afin  d'aupmenler  la  sonorité  qui  serait  en 
grande  partie  perdue  si  l'instrument  était  placé  direc- 
tement sur  le  sol. 

Comme  pour  la  plupart  des  instruments  à  cordes 
cambodgiens,  les  chevilles  du  Takhr  sont  en  ivoire, 
très  soigneusement  ouvragées.  Avant  d'arriver  à  la 
touche,  les  cordes  passent  par  un  chevalet  de  con- 
formation assez  curieuse.  Nous  le  représentons  ci- 
dessus;  il  est  également  en  ivoire,  cette  matière  se 
prêtant  d'ailleurs  fort  bien  à  la  confection  d'acces- 
soires de  ce  genre. 

La  corde  aiguë  et  celle  du  médium  sont  en  boyau, 
la  troisième  est  en  fil  de  laiton.  Les  Camljodgiens 
accordent  le  Takhé  en  la,  sur  les  notes  suivantes  : 


1^ 


3f ccpde 


W^=^^ 


En  posant  le  doigt  successivement  sur  les  onze 
touches  de  l'instrument,  on  obtient  les  trois  gammes 
suivantes  :  .r^       , 

A     1  .    corde 


3^-nrde 


^ 


aM^ 


ce  qui  donne  donc  la  gamme  diatonique  de  la  ma- 
jeur de 


Les  trois  cordes  du  Takhé  sont  fixées  à  un  cordier 
qui  est  également  d'une  forme  peu  commune  et  que 
nous  reproduisons  ci-dessous  en  plan,  en  élévation 
et  en  coupe. 

L'extrémité  des  cordes  e^t  enroulée  sur  une  espèce 
Copi/i-ir/hl  Ijyj  Librairie  Delayravc,  I9il. 


de  petit  arc  de  bois  dur  et  passe  ensuite   sur  une 
plaque  de  cuivre  assu-  c    s    s 

jettie  sur  le  bois  du  cor- 
dier. 

Ce  cordier  consiste  en 
deux  montants  de  bam- 
bou retenus  au  fond  par 
une  petite  pièce  de  bois 
(|ui  relie  ces  deux  mon- 
tants. Nous  avons  indi- 
tpié  plus  haut  le  registre 
tonal  que  cet  instru- 
ment peut  parcourir;  il  i-ih.  m;:.. 
convient  d'ajouter  que 

le  timbre  du  Takhé  est  très  agréable  à   l'ouïe.    Les 
sons  ont  une  ampleur  peu  commune,  une   sonorité 


— ^ — 1 

A 

n 

h 
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très  vibrante,  ce  qu'explique  la  longueur  des  cordes 
résonnant  sur  une  boîte  harmonique  très  puissante 
et  très  heureusement  aménagée, 
quoique  d'une  forme  assez  disgra-       ^ 
cieuse  et  empreinte  même  d'une    —M 
certaine  lourdeur  robuste. 

iSous  avons   déjà  eu    l'occasion  *""^-  ''''*• 

de  parler  de  ces  infimes  petits  dé- 
tails que  les  luthiers  cambodgiens  affectionnent  tout 
particulièrement  et  qu'ils  se  plaisent  à  rechercher, 
afin  d'y  trouver  l'occasion 
de  manifester  leur  goût 
pour  l'ornementation.  C'est 
à  ce  titre  que  nous  faisons 
figurer  ici  le  dessin  d'une 
partie  du  manche  du  Ta/i/u', 
si  on  peut  l'appeler  ainsi. 

La  partie  que  nous  repré- 
sentons lia  tête)  est  l'ou- 
verture où  les  cordes  vien- 
nent s'adapter  aux  chevilli's, 
qui  sont  en  vieil  ivoire.  Les 
Fi.i.  069.  bords  de  l'ouverture   sont 

protégés  par  une  garniture 
d'argent.  Les  deux  petites  plaques  d'ornementation 
sont  également  en  argent. 
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11  nous  reste  à  envisager  les  touches,  qui  ne  dif- 
fèrent pas  des  louches  des  instruments  annamites. 
Xous  reproduisons  ci-contre  les  deux  touches  ex- 
trêmes, dont  la  plus  petite  se  trouve  à  proximité  du 
cordier. 

Nous  avons  précédemment  dit  que  les  louches 
étaient  au  nombre  de  onze.  Entre  les  deux  touches 
extrêmes,  il  y  en  a  donc  encore  neuf,  dont  la 
hauteur  est  facile  à  déterminer  dès  que  l'on  tient 
compte  de  l'éloignement  qui  les  sépare  les  unes  des 
autres. 

Le  vrai  rôle  du  Takhc  consiste  à  renforcer  les 
accompagnements;  il  est  comme  la  base  des  instru- 
ments à  cordes.  Cependant,  il  use  à  l'occasion  de 


son  registre  aigu   pour  se  faire  entendre  en  solo; 
nous  reproduisons  ci-dessous  deux  de  ces  petits  airs, 


..Oi/! 
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dont  l'un,  le  second,  contient  même  cette  fameuse 
quarte  que  d'aucuns  prétendent  être  inconnue  des 
Asiatiques. 


Quand  le  Takhé  exécute  un  solo,  le  rôle  des  autres 
instruments,  des  violons  surtout,  est  de  faire  enten- 
dre des  notes  produisant  des  quintes  avec  les  notes 


du  Takhé,  ce  qui  détruit  souvent  l'effet  mélodique 
qui,  sans  cela,  serait  agréable  même  pour  l'oreille 
européenne. 


—  Chapey-thôn 


Les  Cambodgiens  obtiennent  des  effets  très  heureux  1  moments  l'illusion  d'un  violon  jouant  avec  accom- 
en  associant  au  Taklié,  le  Tro-u  et  le  Cymhalum  ohi-     pagnement  de  piano, 
nois.  Celle  combinaison  instrumentale  procure  par  |       7°  Le  Ckapcy-thàm  (instrument  à  4  cordes).  L  ms- 


trument  que  nous  allons  décrire  frappe  au  premier 
abord  par  ses  proportions  extraordinaires  ;  il  mesure 
en  longueur  un  mètre  cinquaiiLS-Quatre  centimètres. 

Ainsi  que  le  représente  notre  dess'l'ij  le  corps  de 
cette  mandoline  affecte  légèrement  la  forme  d'un 
cœur  arrondi  à  sa  base. 

Le  manche  de  cet  instrument  est  fait  d'une  stule 
pièce  de  bois  dur,  donU'exlrémité  se  termine  en  une 
courbe  gracieuse,  obtenue  en  soumettant  le  bois  à  la 
vapeur  de  l'eau. 


En  appuyant  successivement  le  doigt  sur  les  douze 
touches  qui  garnissent  le  manche,  on  obtient  les 
deu.K  gammes  suivantes  : 


corde. 


fe^^ 


f 


Gamme  de  Mi  b  maj. 
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3?»  4" 
corde 


f^yf 


Gamme  de  Si  t>  maj. 


U'",'J7,  le  diainelre  de  la  ciisse  est  de  0"',37  et  sa' 
hauteur  est  de  0"", 06.  Les  quatre  cordes  sont  retenues 
par  des  chevilles  de  bois  ou  d'ivoire,  tendues  sur  un 
espace  divisé  en  douze  touches. 


La  longueur  do  ces  cordes  produisant  un  son  trop 
faillie,  les  Cambodgiens  ont  imaginé  de  les  accou- 
pler afin  d'obvier  à  ce  défaut;  le  son  en  reste  néan- 
moins très  discret.  Comme  on  le  voit  par  notre 
exemple,  les  deux  premières  cordes  sont  accordées 
sur  le  si'p,  les  3"  et  4"  cordes  le  sont  sur  le  fa;  elles 
sont  en  boyau  et  ont  environ  l'épaisseur  de  la  chan- 
terelle de  notre  violoncelle. 

Comme  dans  toute  bonne  lutherie  asiatique,  les 
chevilles  sont  en  ivoire.  Celles  du  Cltapcy-thôm  ont 
la  longueur  considérable  de  vingt-deux  centimètres 
et  sont  tournées  d'une  seule  pièce. 

Sur  leur  parcours,  avant  de  venir  effleurer  les  tou- 
rbes, les  cordes  ont  à  passer  par  une  sorte  de  sillet 
en  ivoire  qui  les  maintient  à  quarante-cinq  millimè- 
tres au-dessus  du  manche. 

Après  avoir  parcouru  le  manche  et  le  corps  de 
l'instrument  dans  toute  leur  longueur,  les  cordes 
viennent  aboutir  au  cordier  en  ivoire  qu'un  cadre  en 
corne  maintienl. 

Nous  l'avons  déjà  dit  et 
nous  le  répétons  ici  :  la 
lutherie  cambodgienne  ac- 
cuse dans  tous  ses  pro- 
duits une  facture  soignée, 
élégante,  attestant  son 
grand  âge  par  l'expérience 
acquise.  Rien  n'est  inventé 
d'hier;  les  moindres  cho- 
ses, chez  les  peuples  asiatiques,  constituent  des  héri- 
tages dont  l'origine  serait  difficile  à  préciser.  Deux 
ou  trois  siècles  ne  jouent  dans  ces  cojitrées  aucun 
rôle  au  point  de  vue  de  la  valeur  du  temps.  Pour  ces 
peuples  à  civilisation  si  ancienne,  un  objet,  un  évé- 
nement, une  simple  coutume  même  ne  deviennent 
vraiment  antiques  que  lorsqu'ils  atteignent  deu.x  ou 
trois  mille  ans  d'existence. 

Il  nous  reste  à  parler  des  touches,  qui  ont  la  même 
structure  que  celles  qu'on  peut 
voir  sur  toutes  les  mandolines 
et  guitares  de  ces  pays.  Leur 
largeur  est  toujours  égale  à 
celle  du  manche  sur  lequel  elles 
sont  fixées  au  moyen  d'un  peu 
de  colle. 

Le  son  du  Chapeij-thùm  est 
plein  et  agréable  à  l'oreille.  Il 
est  produit,    comme  chez  les  Fig.  o~ô. 

Annamites,  par   le   raclemenl 
des  cordes  au  moyen  de  petits  onglets  en  bambou 
que  les  Cambodgiens  fixent  à  leur  doigt  par  une 
bandelette  de  papier  ou  par  un  petit  ruban. 

8°  Le  Chapey-loch  (petit 
instrument  à  4  cordes).  — 
Nous  ne  nous  étendrons 
pas  plus  longuement  sur 
cet  instrument,  qui  res- 
semble en  tout  à  la  guitare 
annamite  (voyez  Cài-dan- 
nguyei).  Nous  nous  borne- 
F,a.  07"j.  rons  à  en  donner,  à  l'appui 

du    dessin,     les    mesures 
principales.  La  longueur  de  cet  instrument  est  de 


9°  Le  Trû-u  (ravauastron).  —  Le  Tro-u  est  un  rava- 
nastron  qui  se  distingue  de  ce  dernier  par  son  corps 
de  résonance,  qui  n'est  autre  chose  que  la  moitié 
d'une  noix  de  coco  soigneusement  évidée,  de  façon  à 
ne  laisser  aux  parois  qu'une  épaisseur  de  trois  à  quatre 
millimètres. 

Cette  demi-noix  est  fermée  par  une  légère  peau  de 
chèvre.  Du  côté  opposé  au  centre  de  la  demi-noix, 
il  est  d'usage  de  pratiquer  une  ouverture  dont  le  but 
est,  comme  pour  les  ouïes  de  nos  violons,  d'aug- 
menter la  sonorité  de  la  caisse.  Le  luthier  cambod- 
gien, aimant  à  joindre  le  beau  à  l'utile,  ne  manque 
pas  de  profiter  de  l'occasion  qui  se  présente  à  son 
instinct  décoratif  pour  laisser  dans  celte  ouverture 
la  matière  nécessaire  afin  d'y  faire  figurer  un  oiseau- 
chimère  ou  un  petit  motif  quelconque,  dont  les  ajours 
suffisent  pour  procurer  la  sonorité  voulue.  Nous  re- 
présentons plus  bas  un  spécimen  de  ces  motifs. 

Les  musiciens  indigènes  accordent  le  Tiv-u  selon 
les  circonstances,  soit  qu'ils  jouent  avec  accompagne- 


ment de  flûtes  ou  de  chant,  soit  (ju'ils  fassent  leur 
partie  à  l'orchestre.  Toutefois,  l'accord  ne  s'écarte 


Dans  la  douceur  du  timbre  de  ce  violon,  il  s'agit 
de  tenir  compte  d'abord  de  l'archet,  qui  y  est  pour 
beaucoup,  et  de  la  façon  d'aménager  le  crin,  qui  n'est 
pas,  comme  chez  nous,  tendu  à  un  certain  degré  de 
raideur,  mais  au  contraire  tenu  assez  flasque.  Cet  ar- 
chet relâché  frottant  sur  des  cordes  en  soie  produit 
des  sonorités  très  douces  et  pénétrantes.  Les  Cambod- 
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jamais  sensiblement  du  diapason  sino -annamite 
adopté  pour  cet  instrument  et  dont  nous  avons  parlé 
à  l'occasion  du  violon  annamite  (voir  Cfn-)i/iJ). 

Ainsi  que  le  Takhé,  le  Chapey-thôm  et  le  Chapey-toch, 
dont  nous  avons  parlé  précédemment,  le  Ti-o-u  fait 
également  partie  de  l'orchestre  Mohori. 

dO°  Le  Tro-khmcr  (violon  cambodgien).  —  Le  vio- 
lon  cambodgien  —  Tro-khmer  —  est  l'un  des   plus 
élégants   instruments  à    cordes   qu'il   nous   ait    été 
donné  d'examiner  dans  l'orchestre  Mohori.  Le  long 
manche  ainsi  que  l'extrémité  inférieure  et  les  che- 
villes   sont   en    ivoire    finement   tourné. 
L'extrémité  du  manche  se  termine  en  s'é- 
vasant  à  peu  près  comme  une  espingole, 
et  l'extrémité  inférieure  finit  en  une  pointe 
gracieuse  ouvragée  au  tour. 

Le  corps  de  résonance  de  ce  violon  bi- 
zarre est  en  bois  de  trac,  une  des  meil- 
leures et  des  plus  belles  essences  de  ces 
pays,  et  qui  se  prèle  admirablement  aux 
ouvrages  de  sculplure. 

Vue    de   profil    et   de  face,  la   caisse 
offre  une  singulière  conformation,  voulue 
du  reste;  elle  figure  le  buste  d'une  femme 
mettant  à  nu  la  poitrine  et  le   ventre. 
Malgré  notre  désir  de  nous  renseigner  sur  l'origine 
de  cette  conformation  don- 
née à  cette  partie  du  violon, 
nous  n'avons   pu   arriver  à 
savoir    à  quelle    impulsion 
avaient    obéi    les   premiers 
luthiers.  Il  serait  par  consé- 
quent téméraire  de  formuler 
des  hypothèses  qui  ne  nous 
donneraient   aucune    solu- 
tion satisfaisante  en  somme. 
Il  reste  à  conclure  que  ses 
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créateurs  ont  dû  avoir  une  raison  sérieuse  pour  ce 
faire,  les  Asiatiques  ne  créant  rien  au  hasard;  il  con- 
vient d'opiner  en  faveur  d'un  symbole  que  repré- 
sente ce  buste  féminin. 

Comme  pour  le  Tro-ii,  le  dessus  du  Tro-khmcr  est 
également  en  peau  de  chèvre  collée  sur  les  côtés  de 
la  caisse  sonore. 

C'est  sur  cette  peau  que  repose  le  chevalet,  fait 
d'un  seul  morceau  de  bois  dur.  Les  chevilles  sont  en 
ivoire  ;  elles  sont  très  soigneusement  ouvragées. 

Ce  violon  est  à  trois  cordes,  en  soie  celles-ci  ;  leur 
timbre,  plus  doux  que  les  cordes  de  boyau,  pourrait 
placer  l'instrument  entre  notre  alto  et  notre  vio- 
loncelle. Cependant,  la  façon  de  les  accorder  leur 
assigne  plutôt  la  place  du  violon;  elles  sont  accor- 
dées en  quarte  dans  le  registre  suivant  : 


giens  aiment  à  faire  des  successions  de  septièmes  sur 
cet  instrument,  dont  l'accord  s'y  prête  de  son  mieux. 

Pour  terminer  la  description  du  Tro-klimer,  nous 
devons  encore  faire  mention  de  la  capsule,  objet  que 
nous  n'avons  fait  qu'effleurer  jusqu'ici. 

Ainsi  que  le  représente  notre  dessin,  cette  capsule 
qui  entoure  le  manche  d'ivoire  est  d'un  très  joli  effet 
artistique.  Elle  consiste  en  une  pièce  de  cuivre  doré 
et  dont  les  fonds  des  dessins  en  relief  sont  émaillés 
en  bleu  clair  qui  tranche  agréablement  sur  le  brun 
clair  du  vieil  ivoire  (voir  fig.  683). 

11"  Le  Tro-duonrj  (ravanastron  chinois).  —  Il  est 
identique  au  ravanastron  chinois  en  usage  chez  les 
Annamites  concurremment  avec  le  violon  annamite; 
mais  le  Cambodgien  lui  donne  une  facture  plus 
soignée;  il  est  en  ce  point  à  la  hauteur  des  autres 
produits  de  la  lutheiie  cambodgienne  ;  le  corps  est 
en  ébène,  les  chevilles  sont  en  ivoire;  quant  aux  deux 
cordes,  elles  sont  en  boyau. 

L'aichet,  dont  le  crin  est  très  peu  tendu,  n'est  pas 
en  rotin,  mais  est  formé  d'une  baguette  courbée  au 
moyen  de  la  vapeur  d'eau.  D'un  côté,  le  crin  est  passé 
par  un  trou  et  retenu  par  un  nœud  ;  à  l'extrémité  qui 
sert  de  poignée,  le  crin  est  cousu  dans  une  pièce  d'é- 


toffe qui  le  retient  sur  l'archet.  Le  manche  de  l'archel 
se  termine  par  un  gros  bouton  en  ivoire.  Ce  violoD 
est  accordé  selon  les  besoins,  soit  qu'il  joue  avec' 
d'autres  instruments  à  sons  fixes,  comme  les  xylo- 
phones, soit  qu'il  ait  à  accompagner  dus  chanteuses. 
12°  Le  Sadioii  (monocorde).  —  Le  monocorde  que 
nous  allons  décrire  est  un  des  instruments  les  plus 
curieux  du  Cambodge. 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 
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Sa  consLructioii  diffère  absolument  de  celle  de  son 
confrère  de  l'Annam  qne  nous  avons  pnxédenimenL 
étudié. 

Une  baguette  de  bois  dur  de  O^.SO  de  lonj^ueur  fait 
office  de  iiianclie.  C'est  sur  ce  manche  qu'est  fixée  la 
longue  cheville  dont  l'extrémité  se  termine  en  forme 
de  poire.  Au  quart  de  la  longueur,  du  coté  de  ladite 


cheville,  se  trouve  le  pavillon  sonore,  fait  avec  la 
moitié  d'une  cucurbitacée  spéciale,  dont  les  parois 
ont  une  épaisseur  de  deux  millimètres. 

Pour  adapter  cette  demi-courge  au  manche,  les 
luthiers  cambodgiens  ont  imaginé  le  procédé  suivant  : 
la  courge  est  percée  à  son  sommet  et  donne  ainsi 
passage  à  une  mince  lanière  de  rotin  qui  est  ensuite 
retenue  à  l'intérieur  du  pavillon  par  un  petit  morceau 
de  bois.  Pour  obtenir  plus  de  solidité,  les  ouvriers 
indigènes  garnissent  l'intérieur  de  la  fragile  courge 
d'une  plaquette  de  fer-blanc  retenant  le  petit  mor- 
ceau de  bois  ainsi  que  l'indique  notre  croquis. 

L'extrémité  opposée  à  celle  où  se  trouve  la  cheville 
mérite  quelque  attention;   elle  se  termine  par  une 
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espèce  de  tète  sculptée  qui  est  en  même  temps  le 
cordier  de  cet  instrument  original.  La  corde 
de  laiton  traverse  cette  tète  dans  le  sens 
indiqué  par  le  trait;  elle 
est  retenue  à  l'extrémité 
par  une  petite   pièce  de 
bois. 

Pour  jouer  de  cet  ins- 
trument    les     Cambod- 
giens     appliquent      les 
Fia.  688.   doigts  de  la  main  gau-  Fia.  689. 

che  sur  la  corde  comme 
s'ils  jouaient  de  la  guitare  ou  du  violon  ;  ce  qui  donne 
des  sons  tout  à  fait  curieux,  c'est  qu'ils  appliquent, 
plus  ou  moins  fort,  le  pavillon  contre  le  ventre;  plus 
ils  le  serrent,  et  plus  les  notes  sont  bouchées,  à  l'ins- 
tar de  celles  de  nos  cors. 

Le  Sadiou  n'est  pas  en  usage  dans  l'orchestre  cam- 
bodgien, où  sa  trop  faible  sonorité  serait  couverte 
par  les  puissants  xylophones,  etc.  La  corde  est  d'ha- 


bitude  accordée  sur  le  do. 


$ 
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que  la  corde  ne  résonne  plus  à  vide,  elle  perd  la  plus 


glande  partie  de  sa  souoi'ilé;  les  (jUssés  y  sont  toute" 
fois  <run  grand  charme  et  d'une  surprenante  linesse, 
surtout  lorsque  le  Sadiou  se  trouve  en  de  bonnes 
mains. 

13"  Le  Sialai/  (hautbois).  — ■  Le  Sralay  cambod- 
gien ressemble  beaucoup,  comme  son,  au  Câi-kcn 
annamite.  Il  est  formé  d'une  seule  pièce  de  bois  de 
trac,  assez  lourde,  de  35  à. 'iG centimètres  de  longueur. 
Son  diamètre  aux  deux  extrémités  est  de  4»  millimè- 
tres, et  le  canal  qui  le  traverse  de  part  en  part  a  un 
diamètre  de  15  millimètres.  Ce  tuyau  est  traversé  par 
six  petits  trous  qui  font  entendre  successivement  les 
six  notes  suivantes  : 


^  •\  f  \'  f  m 


L'anche  est  formée  par  quatre  languettes  juxtapo- 
sées dont  la  forme  est  rapportée  par  notre  dessin: 


ces   languettes   sont    faites    de    feuilles   de  palmier 
qu'on  a  soumises  à  certain  procédé  de  fumigation. 

14°  Le  Klole  (flûte).  —  Le  lilole  est  une  lUIte  faite  en 
bambou  laqué  jaune,  strié  de  brun  obtenu  par  un 
fer  rougi.  Sa  longueur  est  de  43  à  45  centimètres;  son 
diamètre  est  de  24  millimètres. 
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Sept  trous  sont  ménagés  pour  le  doigté;  ces  trous 
ont  un  diamètre  de  sept  millimètres.  Aux  deux  extré- 
mités nous  pouvons  remarquer  deux  larges  bagues 
en  ivoire. 

Le  ton  très  doux  de  cette  llùte  est  agréable;  il 
efface  la  mauvaise  impression  que  nous  ont  laissée 
les  notes  stridentes  du  Sralay. 

Voici  la  gamme  que  fait  entendre  le  Kloie  si  l'on 
pose  le  doigt  sur  les  ouvertures  aménagées  à  cette 
intention  : 


mm 


f=^^ 


C'est  le  K/o/'c  qui  se  charge,  à  l'orchestre  cambodgien, 
d'orner  chaque  temps,  chaque  note  d'un  trille,  etc., 
dont  les  auditeurs  indi- 
gènes sont  très  friands, 
mais  dont  se  fatigue  vite 
l'oreille  européenne;  le 
lecteur  voudra  bien  se 
reporter  à  la  partition 
cambodgienne,  on  la  tlû te 
a  une  partie  importante 
à  tenir. 

Les  Tchouwj  [Tch-thunij 
ou  Tchountj)  (cymbales). 
—  Ces  cymbales,  faites 
d'un  cuivre  blanc,  ont  une 
sonorité  très  pure.  A  les 
entendre,  on  croirait  per- 
cevoir le  son  d'un  triangle. 
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L'épaisseur  même  du  métal  est  de  cinq  millimè- 
tres sur  les  bords  et  de  huit  millimètres  au  som- 
met; les  deux  cymbales  sont  réunies  par  une  mince 
lanière  de  cuir  qui  fait  en  même  temps  ofrice  de 
poignée.  L'exécutant  tient  de  la  main  gauche  la 
cymbale  inférieure,  dans  la  position  indiquée  par 
notre  dessin.  Puis,  il  roule  le  cordon  autour  de  l'in- 
dex et  frappe  les  cymbales  l'une  contre  l'autre,  mais 
sans  changer  la  position  des  instruments,  se  distin- 
guant en  ceci  de  nos  cymbalistes  européens  qui  tien- 
nent leurs  cymbales  dans  la  position  verticale. 

Cet  instrument  est  généralement  appelé  à  marquer 
les  temps  forts  ou  à  souligner  rythmiquement  les  mo- 
tifs que  font  entendre  soit  les  chœurs,  soit  l'orchestre. 

16°  Le  Sompho.  —  On  sait  le  rôle  important  que 
jouent  les  instruments  à  peicussion  dans  toutes  les 
manifestations  de  l'art  musical  chez  les  peuples 
orientaux. 

Dans  la  liste  des  instruments  qui  composent  le 
Pip-hat,  le  lecteur  aura  remarqué  que  plus  du  tiers 
de  ceux-ci  appartiennent  au  groupe  des  tambours. 

Quant  à  leur  ornementation,  elle  est  toujours  d'o- 
rigine siamoise. 

L'instrument  représenté  ci-dessous  est  fait  d'une 
espèce  de  barillet  sur  lequel  sont  adaptées  des  la- 
nièies  de  cuir  retenant,  des  deux  côtés,  la  peau  de 
résonance.  Il  faut  remarquer  que  ce  gros  tambour 
produit  deux  sons  bien  différents,  l'un  très  clair, 
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l'autre  plutôt  grave.  Cette  différence  tonale  est  obte- 
nue au  moyen  d'un  peu  de  riz  glutiné  étendu  sur  la 
partie  centrale  de  la  peau.  L'ne  poignée  en  cuir  est 
attachée  au  sommet  de  l'instrument  pour  en  facili- 
ter le  transport;  il  est,  en  outre,  retenu  à  son  pied 
par  deux  bandelettes  de  cuir  passées  dans  deux  an- 
neaux. 

Le  support  est  d'une  coupe  très  élégante,  rehaus- 
sée par  des  dessins  à  couleurs  vives,  des  étoiles  en 
or  sur  le  champ  qui  est  rouge.  Les  bordures  sont 
d'un  vert  clair,  incrustées  d'une  quantité  de  petits 
miroirs  ronds;  sur  son  périmètre,  ce  pied  est  recou- 
vert de  laque  d'or. 

Pour  produire  le  son,  on  frappe  ce  tambour  uni- 
quement avec  les  mains;  le  sou  qu'il  fait  entendre 
rappelle  assez  celui  du  tambourin  provençal. 

17°  Le  Sangud.  —  Nous  ne  pourrions  mieux  dé- 
peindre cet  instrument  qu'en  le  comparant  au  tam- 
bourin provençal  ;  le  seul  point  par  lequel  le  tambou- 
rin cambodgien  dilfère,  c'est  le  mode  d'emploi.  Pour 
le  faire  résonner,  on  ne  fait  usage  d'aucun  acces- 
soire. Le  joueur  s'assied  par  terre,  le  pose  sur  ses 
genoux  et  le  frappe  avec  les  mains  sur  les  deux  côtés 
à  la  fois. 

Ce  tambour  produit  simultanément  un  son  grave 
et  un  son  clair.  Nous  avons  déjà  indiqué,  dans  notre  i 


description  du  Soin-pho,  (]''  quelle  façon  les  Cambod- 
giens se  servaient  de  riz  glutiné  pour  obtenir  ce 
résultat. 

Le  corps  de  l'instrument  est  un  baiiUet  oblong  et 
droit,  fait  en  bois 
ordinaire.  Les  peaux 
de  résonance  sont 
retenues  par  des  la- 
nières de  cuir  de 
cinq  millimètres  de 
largeur.    Au    milieu  fiù.  oui. 

de  la  caisse,  et  afin 

de  maintenir  la  solidité,  se  tiouvent  d'autres 
lanières  entourant  la  caisse  et  l'enveloppant  dans  le 
centre. 

Cet   instrument  n'est  agrémenté  d'aucune  espèce 
d'ornementation,  fait  d'autant  plus  bizarre  que  tous 
les    engins    sonores    cambodgiens   sont   l'objet    de 
soins  particuliers  sous  ce  rapport. 
Le  Scothom  (prand  tam-tam).  —  Le  corps  dece  grand 
tam-tam  au  son  puis- 
sant est  confectionné 
en   bois    de    jaquier. 
Nous  avons  eu  l'occa- 
sion de  voir  h  la  cour 
du    roi    Norodon    un 
instrument  de   ce 
genre  dont  la  caisse 
était  faite  d'une  seule 
pièce    vidée    au   tour 
et  travaillée  extérieu- 
rement de   la  même 
façon. 

Fi.i.  095.  Il    va    de    soi   qu'il 

serait  plutôt  diflicile 
de  faire  vibrer  à  l'aide  des  mains  seules  la  grosse 
peau  de  buffle  tendue  sur  ses  extrémités  et  dont 
l'épaisseur  est  de  cinq  millimètres.  Le  musicien 
chargé  de  le  faire  entendre  se  sert  à  cet  ellet  de 
deux  solides  bâtons  de  bois  dur. 

Nous  croyons  intéressant  de  faire  connaître  éga- 
lement la  position  que  donne  l'instrumentiste  à  ce 
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tambour  lorsqu'il  est  appelé  à  en  jouer;  à  cet  effet, 
deux  bâtons  sont  passés  par  l'anneau  de  cuivre  ffxé 
au  centre  du  Scolhom,  ce  qui  maintient  ce  dernier 
dans  la  position  voulue. 

Le  son  est  extrêmement  grave  et  l'épaisseur  de 
la  peau  entraine  l'instrumentiste  à  ne  pas  la  mé- 
nager. 

19°  Le  Thong.  —  Un  des  plus  élégants  et  des  plus 
luxueux  accessoires  de  l'orchestre  cambodgien. 
L'exécutant,  accroupi  comme  tous  ses  camarades, 
pose  ce  tambourin  sur  ses  genoux,  le  tient  de  la 
main  gauche  et  le  bat  de  la  main  droite. 

Ce  tambour  consiste  en  une  pièce  de  bois  dur 
travaillée,  vidée  au  tour  et  ensuite  richement  dé- 
corée de  petites  appliques  en  papier  mâché  doré 
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ainsi  que  de  minuscules  petils  morceaux  de  mi- 
roirs. 
En  A  cet  instrument  reste  ouvert,  et  c'est  sur  la 


l'ace  opposée  R  que  se  Irouve  fixée  la  peau  de  réso- 
nance; elle  est  retenue  au  tambour  par  un  tressage 
en  jonc. 

Selon  que  l'on  bouche  le  pavillon  A  ou  qu'on  le 


laisse  ouvert,  on  obtient  des  sons  d'une  intensité  diffé- 
rente, mais  se  rapprochant  toujours  du  son  de  notre 
tambour. 

20°  Le  Ronmonéa.  —  Le  Ronmonéa  est  un  petit  tam- 
bour ressemblant  un  peu  au  tambour  de  basque  des 
Espagnols.  Il  a  environ  trente  centimètres  de  diamè- 
tre; sa  hauteur  varie  entre  six  et  huit  centimètres. 


P/m 


Les  Cambodgiens  resserrent  la  peau  de  ce  tambou- 
rin en  appliquant  une  forte  corde,  à  l'intérieur,  entre 
la  partie  supérieure  du  cadre  et  la  peau,  à.  l'endroit 
où  cette  dernière  est  clouée  au  tambour. 

La  partie  circulaire  inférieure  de  cet  instrument 
consiste  en  ivoire  et  en  bois  dur,  divisant  ainsi  ce 
cercle  en  huit  parties  égales. 

2t.  Le  Crap-fiiong.  —  Le  Crap-fuonrj  se  compose 


Coups 


de  deux  morceaux  de  bois  dur  creusé  à  une  certaine 
profondeur,  comme  le  montre  notre  dessiii,  et  faisant 
office  de  castagnettes  (llg.  601). 

Le  Cambodgien  en  saisit  une  de  chaque  main  et 
les  frappe  l'une  contre  l'autre  du  côté  évidé.  Cet 
instrument  fait  partie  de  l'orchestre  Mohari. 

Aperça  du  Ihéàlrc  enuibodgieii. 

Aujourd'hui  encore,  ce  sont  les  auteurs  anciens 
qui  jouissent,  au  lliéàlre,  de  la  plus  grande  vogue 
auprès  du  public.  Leurs  récits  tirés  des  époq  ks 
célèbres  de  Rama  et  de  Crichna,  du  Ramayon  hindou 
surtout,  font  la  joie  de  ce  peuple  et  passionnent  ces 
masses  naïves  autant  qu'indolentes. 

Ce  peuple,  si  dégénéré,  aime  à  entendre  rappeler 
les  temps  anciens  où  l'hisloire,  empiétant  sur  le 
domaine  de  la  fable,  lui  montre  la  vie  des  rois  de 
l'antiquité,  leurs  guerres,  leurs  exploits,  leurs  amours, 
toutes  choses  auxquelles  il  rattache  ses  origines. 
Reste  à  savoir  s'il  tire  de  ces  représentations  de  l'é- 
poque glorieuse  des  conclusions,  un  encouragement 
quelconque;  espère-t-il  un  réveil?  Envahis  de  tous 
côtés  par  des  populations  actives,  pleines  de  sève  et 
de  vie,  les  Cambodgiens  en  sont  arrivés  à  se  persua- 
der de  l'inutilité  de  toute  résistance  physique  ou 
morale.  C'est  probablement  à  cette  conviction  intime 
et  profonde  qu'il  faut  attiibuer  l'unité  du  but  vers 
lequel  convergent  actuellement  toutes  les  produc- 
tions de  leurs  lettrés,  de  leurs  poètes.  Toutes  leurs 
leuvres  sont  dédiées  à  l'amour,  la  seule  des  passions 
nobles  qui  leur  soit  restée  et  à  laquelle  ils  obéissent- 
Qu'expriment-ils,  même  dans  bon  nombre  de  leurs 
productions  les  plus  récentes'/  Toujours  les  mêmes 
aspirations;  l'un  dit  :  «  Depuis  que  je  vous  ai  vue, 
ma  belle  et  bien-aimée,  mon  cœur  est  tout  à  vous;  » 
l'autre  :  <<  Depuis  que  vous  occupe/,  ma  pensée,  mes 
préoccupations  grandissent.  »  Un  autre  encore:  «J'ai 
vu  les  femmes  de  tous  les  pays  et  je  n'en  ai  trouvé 
aucune  qui  puisse  vous  être  comparée;  vous  êtes  la 
seule,  chère  belle,  qui  possédiez  les  grâces  des  déesses 
du  précieux  monde  d'Oudar  Karo.  »  Un  dernier  enfin 
s'écrie  :  «  Quel  bonheur  pour  mes  yeux  de  vous  avoir 
vue,  quel  bonheur  pour  mon  cœur  de  vous  aimer, 
quel  bonheur  pour  ma  bouche  devons  avoir  parlé!  » 

Les  règlements  rituels  veulent  que  la  femme  cam- 
bodgienne porte  les  cheveux  courts.  Au  théâtre,  et 
pour  dissimuler  l'effet  de  laideur  qui  en  résulte,_les 
actrices  s'affublent  de  précieuses  coiffures  en  métal 
doré,  ornées  de  pierreries  vraies  et  fausses  et  enri- 
chies de  pendeloques;  l'ensemble  se  rapproche  assez 
de  la  coiffure  de  Salammbô. 

Il  n'y  a,  au  Cambodge,  qu'un  seul  théâtre  qui 
vaille  la  peine  d'être  cité  :  c'est  celui  du  roi  Noro- 
dom,  situé  dans  l'enceinte  du  Palais  de  Phom-penh,  à 
quelques  pas  de  la  salle  du  trône.  Encore  est-il  loin 
d'avoir,  comme  monument,  l'importance  que  l'on 
pourrait  s'attendre  à  lui  trouver.  La  salle  n'est  autre 
chose  qu'un  grand  hangar  pouvant  contenir  environ 
trois  cents  personnes. 

Vers  le  centre,  faisant  face  au  milieu  de  la  scène, 
et  élevée  de  plusieurs  marches  au-dessus  du  plan- 
cher général,  se  trouve  la  loge  réservée  au  monar- 
que. On  la  remarque  dès  l'entrée,  grâce  au  parasol 
royal  qui  attire  les  regards.  A  droite  de  la  scène  et 
dans  des  conditions  à  peu  près  identiques,  mais  à 
hauteur  d'un  piemier  étage,  on  voit  les  places  réser- 
vées aux  princesses  de  la  cour. 

La  scène,  un  simple  plancher  placé  sur  des  tré- 
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tc;iux,  a  environ  viug-sepl  melres  de  largeur  sur  dix 
de  profondeur.  La  salle  a  une  longueur  identique 
sur  une  profondeur  de  huit  mètres. 

Malgré  ses  dimensions  respectables,  la  scène  ne 
peut  donner  place  à  plus  de  quatre-vingts  danseuses, 
car  il  faut  tenir  compte  des  emplacements  occupés 
par  les  chanteuses  et  par  l'orchestre.  C'est  peu  si 
l'on  songe  que  les  trois  troupes  royales  réunies  accu- 
sent un  elîectif  de  six  cents  personnes.  On  prétend  que 
la  favorite  royale  seule  aurait  déjà  à  sa  disposition 
une  troupe  complète  de  trois  cents  personnes. 

Tout  le  personnel  scénique  est  recruté  parmi  les 
femmes  de  la  cour;  il  convient  d'ajouter  que  beau- 
coup de  femmes  se  virent  attachées  à  la  cour  en 
vertu  même  de  leurs  connaissances  et  aptitudes  théâ- 
trales. Ce  n'est  que  dans  de  rares  occasions,  lors  des 
représentations  de  grands  drames,  au  moment  de  la 
fête  des  Eaux,  que  l'on  fait  intervenir  des  hommes 
pour  représenter  certains  personnages.  A  part  cela, 
les  rôles  d'hommes,  rois,  princes,  soldats,  esclaves, 
sont  toujours  tenus  par  des  femmes. 

Les  pièces  jouées  sur  la  scène  cambodgienne  sont 
pour  la  plupart  siamoises  et  d'origine  hindoue;  les 
actrices,  dans  leur  débit,  se  servent  de  la  langue 
cambodgienne,  mais  les  textes  chantés  sont  en  lan- 
gage siamois,  d'ordinaire  imparfaitement  compris 
par  les  exécutantes  et  pas  du  tout  par  le  gros  de 
l'auditoire. 

Dans  bien  des  pièces  aussi,  les  actrices  ne  s'occupent 
que  de  la  partie  mimique,  tandis  que  les  paroles 
arrangées  en  longues  mélopées  sont  interprétées 
par  un  corps  de  quinze  à  vingt  chanteuses.  Vague 
réminiscence  du  théâtre  grec,  pour  nous  s'entend. 

Il  arrive  que  certaines  représentations,  pantomimes 
et  ballets  surtout,  durent  des  nuits  entières.  Dans 
ce  cas,  les  exécutants  de  la  scène  et  de  l'orchestre  se 
relayent  et  ne  cessent  de  jouer  que  sur  un  ordre 
du  roi. 

La  pantomime  est  un  des  éléments  les  plus  impor- 
tants du  répertoire  du  théâtre  cambodgien.  C'est  dans 
ce  genre  de  pièces  que  la  fantaisie  orientale  se  sent 
les  coudées  franches.  Dans  ces  pays  au  gouverne- 
ment autocratique,  bien  des  choses  peuvent  s'expri- 
mer par  un  geste,  alors  qu'il  serait  impossible  de  les 
piononcer.  Privé  de  la  parole,  l'artiste  cambodgien  y 
supplée  par  le  geste,  la  mimique,  le  costume,  les 
accessoires,  etc.  Certains  arrangements  scéniques 
viennent  aussi  faciliter  au  spectateur  la  compréhen- 
sion de  l'action. 

Les  danses  sont  en  général  fort  bien  réglées,  avec 
un  ensemble  d'une  discipline  parfaite.  Si  en  Europe 
ce  sont  les  jambes,  ici  ce  sont  les  bras  et  les  mains  des 
danseuses  qui  ont  à  accomplir  la  majeure  partie  de 
leur  rôle. 

Parmi  les  différentes  danses  qu'on  nous  fit  repré- 
senter, il  en  est  une  qui  attira  spécialement  notre 
attention,  à  cause  de  sa  ressemblance  avec  notre  vieux 
menuet  français,  pour  le  pas  de  danse  s'entend,  car 
la  mélodie  et  son  rythme  en  étaient  purement  cam- 
bodgiens. Des  initiés  nous  dirent  que  cette  danse 
avait  été  introduite  au  Siam  et  au  Cambodge  par 
les  ambassadeurs  indigènes  chargés  de  déposer,  en 
1686,  l'hommage  de  leur  roi  aux  pieds  de  Louis  XIV, 
à  Versailles. 

Nous  avons  dit  plus  haut  que  les  rôles  d'hommes 
étaient  presque  toujours  remplis  par  des  femmes.  Et 
alors,  afin  d'éviter  toute  confusion,  celles-ci  portent 
des  masques  appropriés  à  la  circonstance,  mais  qui 
donnent  toujours    un  aspect  grotesque  au  person- 


nage identilié  et  qui  sont  loin  de  posséder  les  qua- 
lités artistiques  des  masques  japonais.  S'agit-il  de 
représenter  un  roi,  l'artiste  a  le  visage  entièrement 
doré  et  la  tète  recouverte  d'un  énorme  casque  de 
métal  également  doré.  Faut-il,  au  contraire,  ligurer 
un  démon,  alors  la  figure  est  noire,  les  lèvres,  le 
tour  des  yeux,  les  narines  sont  d'un  rouge  vif;  de 
plus,  le  crâne  est  parsemé  de  gros  clous.  Quant 
aux  artistes  qui  jouent  leurs  rôles  de  femmes,  elles 
se  contentent  de  se  farder  avec  du  blanc  et  un  peu  de 
poudre  jaune. 

Les  costumes  sont  en  général  très  beaux,  et  les 
accessoires  d'une  grande  richesse.  Les  tissus  filés  d'or 
viennent  dpiS  Indes,  mais  les  costumes  sont  confec- 
tionnés au  palais  par  des  artisans  cambodgiens  et 
des  brodeuses  spéciales  attachées  à  la  cour. 

Les  casques  des  principaux  sujets  sont  en  or  massif 
et  constellés  de  vrais  diamants;  il  y  a  de  ces  casques 
qui  ont  coûté  trente  à  quarante  mille  francs.  Les 
couronnes,  également  très  belles,  sont  parsemées  de 
pierreries  de  grande  valeur;  elles  ressemblent  aux 
couronnes  royales  d'Europe,  et  sont  agrémentées, 
aux  deux  côtés  de  la  figure,  de  pendeloques  qui,  par 
leurs  mouvements,  projettent  sur  les  visages  des 
ombres  d'un  très  joli  elTet. 

Les  accessoires  sont  également  confectionnés  avec 
grand  soin;  les  lances,  sabres,  couteaux,  poignards, 
bâtons  et  étendards  sont  tous  travaillés  avec  beau- 
coup d'art  et  de  goût. 

La  scène  n'est  plantée  d'aucuu  décor;  la  première 
salle  venue  peut  faire  office  de  scène  théâtrale;  le 
spectateur  doit  donc  imaginer  le  cadre  dans  lequel 
se  déroule  la  pièce. 

Quant  à  l'orchestre,  il  se  trouve  placé  au  fond  et 
sur  la  gauche  de  la  scène;  lorsqu'il  joue  seul,  les 
femmes  l'accompagnent  en  frappant  l'une  contre 
l'autre  des  grandes  battes  de  bois  dur. 

Nous  avons  remarqué  certains  finales  d'actes  ou 
d'épisodes  où  le  grand  tam-tam  faisait,  sur  un 
rythme  très  vif,  l'office  de  pédale  tonique.  Les  deux 
grands  tam-tams,  joués  par  un  seul  timbalier,  sont 
toujours  accordés  en  quarte. 

Tout  ce  qui  est  employé  au  théâtre,  pièces  de  litté- 
rature, étoiles,  ornement,  costumes,  accessoires  et 
instruments  de  musique,  est  d'origine  siamoise. 

Malgré  la  richesse  des  atours,  la  somptuosité  des 
bijoux  et  le  luxe  des  costumes,  malgré  la  grâce  des 
actrices  et  le  charme  de  leurs  visages  intéressants, 
l'Européen  se  lasse  vite  de  ce  genre  de  spectacles, 
conduits  avec  solennité,  car  les  émotions  ressenties 
différent  trop  peu. 

Le  Cambodgien  ne  vit  pas  momentanément  avec 
l'acteur  qu'il  écoute;  il  se  préoccupe  fort  peu  de  ses 
paroles,  de  son  discours,  et  ne  le  suit  guère  dans  les 
péripéties  de  son  rôle. 

Beaucoup  plus  lascif,  il  ne  réclame  que  le  plaisir 
des  yeux,  et  il  a  vraiment  de  quoi  être  pleinement 
satisfait.  D'esprit  infiniment  moins  fin  et  moins  obser- 
vateur que  l'Annamite,  il  se  contente  de  laisser  tomber 
ses  regards  sur  un  corps  svelte  et  gracieux,  sur  une 
jolie  tête  puérile,  car  il  n'est  plus  â  la  hauteur  d'ap- 
précier et  de  comprendre  les  auteurs  anciens  qui  lui 
parlent  de  ses  glorieuses  épopées  des  siècles  passés. 


La  musique  des  Laotiens  est  infiniment  plus 
simple  que  celle  des  peuples  environnants;  elle  pré- 
sente cependant  le  fait  presque  unique  en  malière  de 
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musique  asi:itic|iie  de  se  composer  d'un  ch:int  accom- 
pafçné  d'une  suile  d'accords,  puis  encore  celui  de 
n'être  pas  de  simples  chanls  solfiés,  comme  c'est 
l'habitude  clie/.  les  Annamites,  mais  bien  d'exprimer 
par  la  parole  une  foule  d'images  gracieuses,  le  plus 
souvent  à  l'adresse  de  la  bien-aimée. 

Ce  qu'il  y  a  de  certain,  c'est  que  la  musif|uc  lao- 
tienne a  fait  des  emprunts  aux  muses  cambodi^ienne 
et  siamoise.  Tout  en  conservant  la  flamme  rituelle 
de  cinq  tons,  elle  se  plaît  en  improvisations  et  en 
quelques  airs  qu'on  entend  répéter  à  satiété.  Ces  dilfé- 
rents  airs  ont  une  grande  parenté  avec  les  mélodies 
birmanes,  malaises  et  siamoises,  dont  le  capitaine  Low 
a  publié  des  spécimens  dans  le  Journal  de  la  Société 
asiatique  de  Londres'. 

L'orchestre  laotien  est  encore  plus  rudimentaire; 
les  Laotiens,  qui  détiennent  le  record  de  la  paresse 
et  de  l'insouciance  parmi  les  peuples  d'Extrême- 
Orient,  connaissent  deux  instruments  principaux  :  la 
flûte  Clui  ou  liouij  (appelée  Kloïe  au  Cambodge,  Kluï 
chez  les  SiamoisI  puis  le  Khen. 

Le  Khen  (que  les  Siamois  ont  adopté  et  appellent 
P'hen)  est  l'instrument-type  du  Laos;  il  mérite  qu'on 
lui  consacre  un  court  examen.  C'est  un  faisceau  de 
tubes  de  bambou  de  longueur  différente,  passant  à 
travers  une  embouchure  commune;  chaque  tube  est 
pourvu  d'un  trou  que  le  doigt  ferme  pour  l'émission  du 
son.  Les  anches  en  argent,  que  le  souille  de  l'homme 
met  en  vibration,  provoquent  des  sons  assez  sembla- 
bles à  ceux  d'un  hautbois;  les  vibrations  des  anches 
s'opèrent  à  la  fois  par  insufflation  comme  par  aspira- 
lion.  La  longueur  du  Klten  varie  de  1  à  3  mèlres.avec 
une  étendue  tonale  correspondante;  on  peut  cepen- 
dant donner  comme  étendue  courante  celle  que  nous 
indiquons  dans  l'exemple  suivant  : 


^ 


Nous  devons  toutefois  faire  remarquer  que  les  notes 
aiguës  sortent  difflcilement  et  manquentde  clarté. 

Le  grand  rôle  du  Klicn  est  d'accompagner  les 
chants  ou  les  phrases  de  tlùte  en  produisant  une  suile 
d'accords.  D'autres  fois,  lorsque  le  joueur  de  Jv7(t/i 
fait  entendre  un  solo,  il  joue  son  instrument  comme 
une  cornemuse  en  maintenant  la  pédale  tonique  si, 
sa  note  fondamentale,  sur  laquelle  il  brode  une  mé- 
lodie dans  le  ton  de  la  pédale. 

En  Extrême-Orient,  on  semble  goiHer  tout  parti- 
culièrement la  tonalité  de  fa  majeur. 

Quant  aux  flûtistes,  il  importe  de  mentionner  un 
fait  curieux  les  concernant  :  ils  ne  respirent  pas  par 
la  bouche,  mais  par  le  nez,  ce  qui  leur  permet  de  jouer 
d'assez  longs  morceaux  sans  interruption;  ils  parvien- 
nent à  obtenir  également  des  sons  par  une  forte 
aspiration;  le  joueur  de  Khen  qui  les  accompagne  est 
à  même  de  les  suivre,  puisque,  en  aspirant,  l'instru- 
ment produit  les  mêmes  sons  qu'en  soufflant.  Mais  il 
est  un  point  sur  lequel  les  flûtistes  laotiens  n'imi- 
tent pas  leurs  confrères  siamois  et  cambodgiens  :  ils 
ne  font  pas  entendre  de  trilles  sur  chaque  note; 
afm  d'enrichir  le  rythme,  ils  se  contentent  de  pro- 
duire des  doubles  croches  consécutives  sur  les  temps 
faibles,  et  ce  toujours  avec  modération. 

Dans  le  nord  du  Laos  on  rencontre  le  Khen  le  plus 
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rudimeutaiie  que  l'on  puisse  imaginer.  Sept  tubes  de 
bambou,  très  couits,  sont  fixés  dans  une  courge  à 
laquelle  est  soudée,  au  moyen  de  laque,  une  longue 
embouchure.  Nous  reproduisons  plus  loin  cet  instru- 
ment aux  sons  vulgaires  (fig.  701). 

Les  Laotiens  connaissent  et  se  servent  quelquefois 
de  crotales  et  d'un  tambour  que  nous  retrouvons 
chez  les  Cambodgiens  à  l'état  perfectionné  (Voir 
Tchoung  et  Thong,  Cambodge).  Mentionnons  encore 
une  espèce  de  lourd  tam-tam,  en  usage  dans  les  fêtes 
et-réjouissances  laotiennes. 

Le  peuple  laotien,  de  l'avis  de  tous  ceux  i|ui  ont 


observé  et  étudié  son  existence  si  particulière,  se 
présente  comme  un  des  plus  insouciants  et  des  plus 
adonnés  aux  réjouissances  qui  soient.  Tout  com- 
mence, continue  et  se  termine  par  des  fêtes,  où  la 
chanson  erotique  et  le  chœur  amoureux  ont  le  pre- 
mier pas.  Il  n'est  d'ailleurs  pas  un  pays  asiatique  où 
la  femme  ait  un  tel  prestige,  un  tel  empire  sur  l'homme, 
et  il  est  aussi  peu  de  pays  où  le  peuple  passe  tout 
son  temps  à  se  le  dire,  à  se  le  chanter  et  à  faire  de 
l'amour  le  point  culminant  de  la  vie. 

Voici  par  exemple  la  fête  du  printemps  qui  a  lieu 
lorsque  les  arbres  se  couvrent  d'orchidées.  Vers  midi, 
les  jeunes  gens  se  rendent  au  bois  pour  y  pi'atiquer 
la  coupe  des  fleurs,  le  Xàm  tlok  mai;  le  produit  de 
la  cueillette,  sous  forme  de  gerbes  multicolores, 
est  déposé  à  l'entrée  du  bois.  Vers  le  crépuscule, 
c'est  le  tour  des  théories  de  jeunes  fliles  de  se 
rendre,  en  chantant  l'amour,  vers  la  forêt  pour  y 
rejoindre  leurs  jeunes  amis.  Là,  s'organisent  des 
chants,  des  chœurs  par  répliques  surtout,  où  jeunes 
fliles  et  jeunes  gens  chantent  séparément.  Vers  le  soir, 
la  procession  rentre  au  village  pour  aller  déposer 
cette  olTraiule  odorante  sur  l'autel  de  Phra-Chao,  le 
doux  et  indulgent  Bouddha  qui,  selon  les  Laotiens, 
protège  l'amour.  Ce  retour  a  lieu  avec  des  chants 
joyeux,  où  les  airs  connus  retentissent  dans  la  nuit; 
pour  conserver  la  cadence,  les  deux  groupes  jettent 
entre  chaque  strophe  un  long   cri   :   heu   heu   heup, 


EXCYCLOPÈDŒ  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIOSNAfRE  DU  COySERVATOinE 


particulier  aux  autoclilones,  et  qui  se  réclame  des 
temps  anciens.  Les  nuits  passent  à  accomplir  le 
Pai  Bang,  sorte  de  pastorale  nocturne  consistant 
à  courir,  muni  de  fleurs,  d'une  pagode  à  l'autre; 
les  murs  de  ces  édifices  sont  couverts  de  peintures 
licencieuses,  dont  la  jeune  assistance  ne  s'émeut 
guère.  En  se  rendant  aux  pagodes,  ce  sont  encore 
des  chants  d'amour  que  font  entendre  les  Laotiens. 
Voici,  à  titre  d'e.veraple,  le  texte  d'une  de  ces  strophes 
amoureuses  : 

Le  Garçon. 

Je  suis  sans  maîtresse,  ma  chère, 
Je  suis  libre,  et  je  viens  à  toi. 
Non,  tu  ne  me  repousseras  pas. 

Là  Fille. 

Ah  !  si  j'en  croyais  tes  paroles. 

Tu  serais  tout  entier  à  moi. 

Mais  ton  cœur  est  à  quelqu'un  d'autre, 

Je  ne  crois  guère  à  ton  amour. 

Et  plus  loin,  le  jeune  homme,  faisant  sa  cour,  s'a- 
dresse ainsi  à  la  jeune  fille  : 

Chère  écharpe  aux  fleurs  d'or, 
Pourquoi  rester  sans  mari 
Alors  que  tu  sais  qu'on  t'adore  ? 
Comme  une  liane,  au  pied  de  l'arbre 
Qu'elle  se  dispose  à  enlacer, 
Je  suis  là  et  je  te  supplie 
De  m' aimer... 

Mentionnons  au  passage  un  intéressant  petit  ou- 
vrage. Chansons  et  Fêtes  du  Laos  de  l'explorateur 
Pierre  Lefévre-Pontalis',  où  le  curieux  trouvera  en- 
core bien  des  documents  que  nous  ne  pouvons  faire 
figurer  ici. 


A  rencontre  des  autres  Indo-Chinois,  les  Laotiens 
sont  grands  amateurs  de  chorégraphie. 


1.  Leroux,  fdile 


Hommes  et  femmes  du  Bas-Laos  cultivent  un  genre 
de  danses  aux  gestes  lents  et  aux  poses  plastiques 
langoureuses,  telles  qu'on  peut  en  rencontrer  chez 
les  Siamois  et  les  Cambodgiens. 

Les  Pouthaïs  qui  habitent  le  Haut-Laos  s'adonnent 
à  des  danses  plus  réelles  où  les  couples,  sans  entrer 
en  contact,  se  font  cependant  vis-à-vis  d'une  manière 
assez  significative,  réglant  leurs  pas  sur  les  cadences 
rythmées  par  des  bambous  frappés. 

La  danse  se  piatique,  en  outre,  encore  dans  quel- 
ques fêtes  religieuses  et  dans  les  processions  rituelles. 
Il  est  même  des  anniversaires  religieux  où  le  roi  et  sa 
suite  ne  dédaignent  pas  de  se  mêler  à  la  foule  pour 
prendre  part  à  ses  ébats  chorégraphiques. 

Plus  nous  remontons  vers  le  nord,  et  plus  les  cou- 
tumes gracieuses  du  Laotien  font  place  aux  qualités 
sérieuses  dont  il  est  dépourvu.  La  race  youne  offre 
déjà  un  contraste  frappant,  accentué  encore  lorsque, 
en  pénétrant  davantage  vers  le  nord,  nous  rencon- 
trons les  Lus. 

Le  véritable  Laotien  cependant  est  celui  dont  nous 
avons  parlé  en  premier  lieu  et  qui  est,  comme  on  a 
pu  voir,  tout  acquis  au  chant,  à  l'amour,  aux  danses 
et  aux  joies,  fuyant  les  préoccupations  matérielles 
pour  cultiver  le  Khcn  aux  lents  accords,  évoquant  les 
passions  amoureuses  qui  sont  l'unique  souci  de  son 
heureuse  existence. 

Pour  conclure  et  bien  faire  comprendre  au  lecteur 
la  place  qu'occupe  la  musique  laotienne,  il  importe 
de  reconnaître  qu'elle  est  tributaire  de  la  musique 
siamo-cambodgienne  pour  la  mélodie,  mais  autoch- 
tone par  son  accompagnement  de  Khen,  qui  est  son 
invention  et  semble  être  resté  son  monopole.  Les 
rares  Siamois  qui  se  servent  du  Khmi  déclarent  sans 
hésitation  que  cet  instrument  leur  vient  des  Laotiens, 
qui  furent  longtemps  leurs  vassaux.  On  peut  donc 
admettre  que  les  Laotiens  sont  les  créateurs  de  la 
polyphonie  dans  cette  partie  de  l'Asie. 

G.iSTON  K.XOSP. 
^1907.) 


LA  MUSIQUE  ET  LES  INSTRUMENTS  DE  MUSIQUE 


LES  INDES  ORIENTALES  NÉERLANDAISES 


Par  MM.  Daniel  de  LANGE  et  Joh.  F.  SNELLEMAN' 


En  commençant  notre  étude  sur  la  musique  et  les 
instruments  des  Indes  orientales,  il  peut  être  utile  de 
se  souvenir  de  la  défuiition  que  donne  Rousseau  de  la 
musique,  savoir  :  o  La  musique  est  l'ait  de  combiner 
les  sons  d'une  façon  agréable  à  l'oreille.  » 

On  pourrait  dire  que  la  musique  des  Indes  orien- 
tales ne  va  pas  au  delà.  Les  bomraes  qui  se  plaisent 
à.  cette  musique  ne  possèdent  pas  ce  que  nous,  habi- 
tants de  l'Europe,  nous  appelons  l'ouïe  artistique 
musicale.  Si  l'on  considère  comme  but  de  l'art  mu- 
sical d'éveiller  en  nous  des  émotions  par  des  combi- 
naisons de  sons  modifiés  à  l'infini,  certes,  la  musique 
des  Indes  orientales  ne  peut  être  considérée  comme 
musique.  Si,  comme  le  dit  Berlioz,  la  musique  est 
l'art  qui,  par  des  sons,  parle  à  l'àme  des  èlres  spé- 
cialement organisés  et  exceptionnellement  intelli- 
gents, on  se  trouverait  devant  une  énigme;  car,  sans 
être  organisés  d'une  manière  spéciale  et  sans  être 
très  intelligents,  les  Indiens  reçoivent  des  impres- 
sions très  vives  des  sons  et  même  des  sonorités  que 
l'on  peut  produire  sur  leurs  instruments.  Distinguons 
toutefois  l'intention  qui  dirige  les  créations  musi- 
cales et  l'impression  que  ces  créations  produisent. 

Soyons  en  outre  prudents  en  jugeant  un  art  aussi 
étrange  que  celui  des  peuples  de  l'Orient,  un  art  dont 
la  base  n'est  pas  la  même  que  celle  de  notre  art  et 
qui,  en  outre,  est  l'expression  de  sensations  si  diflé- 
rentes  de  celles  que  nous  autres,  peuples  de  l'Europe, 
nous  éprouvons. 

Comme  on  le  verra  par  la  suite,  la  gamme  des  Java- 
nais ne  peut  être  considérée  comme  une  mutilation 
de  la  gamme  dont  nous  nous  servons;  on  ne  saurait 
admettre  non  plus  que  ce  que  les  Javanais  veulent 
exprimer  par  leur  musique  ressemble  en  quoi  que  ce 
soit  à  ce  que  dans  notre  vie  intérieure  nous  clier- 
chons  à  traduire  par  des  sons  harmonieux. 

Du  reste,  dans  les  Indes  comme  partout  ailleurs, 
ce  n'est  qu'à  de  rares  intervalles  que  la  musique 
sert  à  des  épancliements  de  l'àme.  Dans  nos  orches- 
tres d'opéra  ou  dans  notre  musique  militaire,  le  mu- 
sicien est  bien  loin  d'exprimer  les  émotions  person- 
nelles de  son  âme;  il  en  est  absolument  de  même 
pour  les  Joueurs  de  r/amelan^;  ils  jouent  ce  qui  a  été 
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5  plus  niouilli-s,  ccsl- 


préparé  d'avance.  Ils  sont  des  interprètes.  A  vrai  dire, 
le  joueur  de  gamelan,  disposant  d'une  plus  grande 
liberté  de  paraphrase  que  notre  musicien  d'orchestre, 
pourra  y  mettre  plus  de  son  âme.  Peut-être  quelque- 
fois, quand  un  homme  se  croit  seul  et  quand  il  sent 
le  besoin  de  traduire  ses  émotions  en  sons  harmo- 
nieux, la  voix  de  l'àme  se  fait-elle  entendie  dans 
cette  musique.  On  pourrait  croire  que,  plus  on  s'é- 
loigne de  la  civilisation  conventionnelle,  plus  la 
chance  est  grande  de  trouver  quelque  chose  qui  soit 
d'un  certain  intérêt  pour  l'histoire  du  développement 
de  la  musique. 

La  musique  des  Indes  orientales  ne  peut  pas  être 
considérée  comme  un  art  qui  trouve  sa  raison  d'être 
en  lui-même  ;  elle  n'est  qu'un  art  auxiliaire.  Certes,  le 
gamelan  est  arrivé  à  un  plus  haut  degré  de  perfec- 
tion que  les  spécimens  d'art  qu'on  trouve  à  coté  de 
lui,  mais,  malgré  cette  perfection  plus  grande,  il 
n'est  le  plus  souvent  qu'une  illustration  pour  un 
drame  ou  pour  des  événements  quelconques.  Y  a-t-il 
une  fêle,  quel  que  soit  son  caractère,  le  gamelan  en 
sera.  Mais  jamais  on  ne  fera  jouer  l'orchestre  java- 
nais pour  le  simple  plaisir  d'entendre  de  la  musique. 
Ce  n'est  certes  pas  que  le  grand  nombre  d'occasions 
qui  exigent  la  musique  enlève  le  temps  nécessaire  à 
la  production  d'oeuvres  purement  musicales,  mais 
l'exercice  de  cet  art  pour  lui-même  est  à  peu  près 
inconnu.  La  musique  n'est  qu'un  moyen,  ce  n'est  pas 
un  but.  Nous  voudrions  l'appeler  un  art  domestique, 
un  moyen  reconnu  depuis  des  siècles,  qui  sert  d'illus- 
tration à  toute  sorle  d'événements,  depuis  le  berceau 
jusqu'à  la  tombe,  un  moyen  destiné  à  faciliter  et  à 
régulariser  le  travail  et  toute  autre  occupation,  la 
danse,  le  canotage,  la  marche,  la  lecture  de  l'alco- 
ran.  Considérée  de  cette  façon,  la  musique  change 
de  signification,  et  sa  valeur  en  augmenle.  On  peut 
apprécier  la  musique  indienne  comme  on  apprécie 
toute  musique  simple,  produite  avec  des  moyens 
limités.  Dans  cet  art,  tout  ce  qui  est  grand  et  sublime 
lait  défaut.  Du  reste,  la  musique  de  l'antiquité  a  dû 
avoir  un  semblable  caractère;  elle  n'excitait  pas 
l'âme,  elle  ne  produisait  point  de  grandes  émotions, 
au  contraire,  elle  tiattait  par  sa  simplicité  l'oreille  de 

a-dire  suivis  d'un  léger  son  d'i;   t/  =  g  français  dans  ya,  gwJ,  ijriSf 
ii.  Ganwlan  est  le  nom  de  rorcliostre  javanais. 
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l'audileur,  tandis  que  le  cœur  en  était  légèrement 
ému.  La  musique,  en  dehors  du  gamelan,  du  violon 
et  de  la  llùte,  peut  être  caractérisée  par  ces  deux 
mots  :  concordance  et  dissonance. 

On  reproche  à  la  musique  des  Indes  : 
1°  Les   multiples   répartitions    du    même  thème, 
soit  avec  variation  de  diapason,   soit  avec  variation 
de  rythme  ; 

2°  Les  harmonies  dissonantes,  qui  blessent  l'o- 
reille ; 

3°  Les  nombres  de  notes  dans  les  passages  qui 
font  l'elfet  de  n'avoir  point  de  rapport  entre  eux  ; 

4°  Les  crescendos  aboutissant  au  tapage,  dont  le 
seul  avantage  est  d'annoncer  la  fin  du  morceau. 

Mais  ne  pourrait-on  en  dire  autant  de  mainte  œu- 
vre issue  de  l'art  occidental?  Ce  ne  sont  pas  là  des 
traits  caractéristiques  des  œuvres  orientales. 

On  ne  saurait  rien  dire  de  certain  touchant  l'origine 
de  la  musique  de  l'archipel.  Quant  à  l'origine  des 
instruments  primitifs,  comme  les  tambours,  les  flûtes 
émettant  un  petit  nombre  de  sons,  et  les  instruments 
percutés  ou  pinces,  on  ne  pourrait  qu'avancer  des 
suppositions.  On  ne  peut  pas  davantage  préciser 
quelle  intluence  provenant  de  l'étranger  ont  subie 
les  instruments,  et  quels  furent  les  changements  qui 
résultèrent  de  cette  inlluence. 

A  coté  des  sons  produits  par  ces  instruments  pri- 
mitifs, le  chant  fait  partie  de  la  musique  la  plus 
ancienne.  On  ne  sait  pas  si  ce  chant  s'est  développé 
un  peu  comme  celui  des  Grecs,  commençant  simple- 
ment par  des  sons  séparés,  devenant  plus  tard  de 
courtes  phrases  accompagnant  la  danse,  le  mouve- 
ment rythmique  du  corps.  On  serait  tenté  de  le  croire, 
vu  le  caractère  de  la  danse  des  Javanaises  :  "  Cette 
danse  lenlemenl  cadencée,  aux  mouvements  souples 
et  rares,  est  le  groupement  des  poses  hiératiques.  » 
Nulle  part  la  tradition  n'a  été  purement  conservée, 
pas  même  chez  les  anciennes  tribus;  les  instruments 
de  ces  tribus  prouvent  l'intlueiice  exercée  par  le 
contact  avec  les  él  rangers.  11  n'y  a  que  la  musique  de 
Java  qui  nous  procure  un  peu  plus  de  sûreté  et  pour 
laquelle  les  suppositions,  grâce  à  de  meilleures  don- 
nées, deviennent  un  peu  plus  vraisemblables.  La  mu- 
sique de  l'île  de  Java,  comme  toute  la  civilisation  de 
cette  ile  et  de  ses  habilanls,  a  eu  un  fond  indigène; 
c'est  aussi  probable  que  sa  modilicalion  sous  des 
influences  chinoises,  indo-chinoises,  hindoues  et  ara- 
bico-persanes. 

Des  recherches  importantes  et  étendues  restent  à 
faire  en  dehors  de  l'île  de  Java,  tant  sur  la  musique 
que  sur  les  instruments.  Lorsque  l'enfant  de  la  nature 
sentit  de  plus  en  plus  le  besoin  d'exprimer  ses  sen- 
sations de  sorte  que  le  langage  devint  le  chant,  la 
marche  et  le  mainlien  devinrent  la  danse;  lorsqu'on 
chercha  à  reproduire  sous  forme  de  drames  les  évé- 
nements de  la  vie  humaine,  et  qu'on  tâcha  d'en  ren- 
forcer l'impression  par  l'accompagnement  de  sons 
produits  sur  des  espèces  d'instruments,  une  dilféren- 
ciation  ne  tarda  pas  à  se  produire.  Un  art  fut  préféré, 
un  autre  négligé.  D'une  part  se  développa  le  récit 
avec  gestes,  d'autre  part  ce  fut  l'air  à  danser  qui 
surgil,  ailleurs  encore  le  chant,  dans  lequel  le  corps 
resta  immobile,  prit  le  dessus,  ou  bien  la  danse  et  la 
musique  instrumentale.  Jusqu'à  nos  jours,  on  a  très 
rarement  fait  attention  à  ce  développement  d'une 
espèce  d'art  au  détriment  d'une  ou  de  plusieurs 
autres. 

En  outre,  le  plus  souvent,  les  explorateurs  n'ont 
pu  se  défaire  de  l'idée  que  partout  où  nous  enten- 


dons la  musique  vocale  ou  instrumentale,  c'est  notre 
échelle  acoustique  européenne  qui  doit  servir  de  base 
pour  juger  l'échelle  étrangère. 

Cette  mesure  est  littéralement  fausse;  au  lieu  de 
se  plaindre  que  les  séries  de  sons  que  l'on  entend 
dans  la  musique  des  Indes  ne  se  retrouvent  pas  dans 
nos  intervalles,  et  de  considérer  ce  fait  comme  une 
erreur,  même  pardonnable,  en  dehors  du  bon  che- 
min, il  vaut  mieux  oublier,  autant  (|ue  possible, 
noti'e  système  de  musique  et  juger  sans  préjugé  de 
ce  que  l'on  entend,  comme  quelque  chose  de  spécial, 
de  nouveau,  et  non  pas  comme  une  dégénérescence 
de  notre  gamme  diatonique  ou  chromatique.  Kotre 
vieille  musique,  elle  aussi,  a  été  composée  d'après 
un  système  bien  différent  de  celui  de  notre  musique 
actuelle.  Pour  juger  de  cette  musique,  il  faut  se 
mettre  à  son  point  de  vue. 

Quant  au  degré  d'euphonie,  c'est  une  question 
d'habitude,  la  fausseté  des  tons  étant  une  simple 
convention. 

Happelons-nous  que  ce  n'est  qu'au  xni=  siècle  que 
l'on  est  revenu  de  cette  idée  que  les  tierces  et  les  sixtes 
majeures  et  mineures  fussent  dissonantes  comme  le 
prétendaient  les  anciens. 

Il  ne  sera  pas  superflu  de  faire  remarquer  que 
ce  que  l'on  trouve  dans  les  mélodies,  écrites  dans  le 
mode  appelé  salendro,  et  dont  nous  parlerons  plus 
lard,  correspond  exactement  à  la  gamme  chinoise, 
nègre,  écossaise  et  grecque.  Cette  coïncidence  ne 
peut  être  considérée  comme  un  pur  hasard.  Bien 
au  contraire.  On  ne  peut  l'attribuer  qu'au  degré  de 
développement  de  l'ouïe  dans  les  races  et  même  chez 
l'individu.  Tous  ceux  qui  ont  eu  l'occasion  de  faire 
faire  des  dictées  musicales  aux  jeunes  enfanls  et  aux 
débutants  ont  dû  remarquer  que,  quand  on  leur 
chante  une  mélodie,  ils  se  trompent  fréquemment 
dans  les  notes  qu'ils  écrivent.  Tantôt  ils  écriront  un 
troisième  degré  au  lieu  d'un  quatrième,  tantôt  ils 
feront  le  contraire.  Pour  eux,  dont  l'ouïe  n'est  pas 
suffisamment  développée,  la  division  de  la  quarte 
juste  n'est  pas  celle  de  deux  tons  et  demi,  mais  plu- 
tôt celle  du  6%  7'=  et  8=  ton  des  sons  harmoniques. 
Il  est  possible  que  les  instruments  des  Indes  sur 
lesquels  on  a  mesuré  la  valeur  des  intervalles  n'aient 
pas  été  toujours  absolument  justes  comme  intonation, 
il  est  toutefois  certain  que  l'examen  des  dilférents 
instruments,  mesurés  à  dilïérentes  époques  par  dif- 
férentes personnes,  a  toujours  donné  les  mêmes  ré- 
sultats, savoir  :  les  relations  du  6°  au  7'  et  au  S°  ton 
des  sons  harmoniques. 

En  admettant  donc  qu'en  effet  le  mode  le  moins 
compliqué  de  la  musique  javanaise,  appelé  salen- 
dw,  ait  pour  base  les  6',  1"  et  8'  tons  des  sons  har- 
moniques, on  retrouvera  aisément  dans  toutes  les 
mélodies  de  Java  les  deux  tricordes  conjoints  ou 
disjoints  dont  se  compose  la  gamme  salendro.  Mais 
il  y  a  plus.  Si  l'on  admet  cette  construction  de  la 
gamme  javanaise  (salendro),  il  faut  bien  admettre 
aussi  que  les  gammes  à  cinq  tons  des  Chinois,  des 
Ecossais,  des  Grecs  et  des  Nègres  ont  dû  avoir  la 
même  base.  Comme  nous  venons  de  le  dire,  on  ne 
peut  pas  supposer  que  le  hasard  soit  cause  de  cette 
coïncidence.  En  appliquant  à  cette  base  les  théories 
musicales  des  anciens  Grecs,  on  trouvera  que  leurs 
modes  chromatiques  et  enharmoniques  ont  dû  être 
des  extensions  tout  à  fait  justes  et  naturelles  dans 
le  sens  musical  de  nos  idées  et  théories  modernes.  Il 
est  certain  que  la  musique  javanaise  devient  un  art 
tout  à  fait  intelligible  et  compréhensible  pour  tout 
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inusii'ien,  du  moment  qu'il  l'envisage  au  point  de 
vue  indiiiué  ci-dessus.  Celle  musique  devient  alors 
,iu  moins  aussi  logique  que  la  nôtre.  Le  charme  qui 
111  émane  est  indéfinissable  pour  ceux  qui  se  sont 
iliuiné  la  peine  d'approfondir  la  sij,'nification  de  cette 
musique  suave,  voluptueuse,  pleine  de  sentiment  et 
d'expi'ession. 

Certainement,  tout  ceci  doit  être  la  raison  qui  fait 
(|ue  les  informations  sur  la  musique  orientale  rap- 
portées par  les  voyageurs  manquent  d'intérêt;  rare- 
ment ces  voyageurs  étaient  suflisamment  préparés 
|Miur  une  telle  étude.  Les  renseignements  donnés 
^ur  les  instruments  ne  sont  pas,  le  plus  souvent, 
moins  superficiels.  Parfois,  on  se  contente  de  nous 
dire  que  les  indigènes  jouent  d'une  espèce  de  gui- 
lare,  ou  d'une  espèce  de  llùte;  d'autres  vont  jusqu'à 
nous  décrire  exactement  la  forme  de  l'iiistrumenl 
avec  ses  ornements  et  ses  particularités,  mais  ils  ne 
ilisent  mot  des  sons  que  l'instrument  peut  produire, 
ni  de  la  manière  dont  on  s'en  sert,  et  voilà  juste- 
ment ce  qui  nous  intéresserait. 

Kaute  de  documents  suffisants,  cette  élude  sur  la 
musique  et  les  instruments  de  musique  ne  pourra 
rtre  que  malheureusement  incomplète. 

Et  maintenant,  commençons  notre  description  par 
1.1  musique  de  l'ile  de  Java;  c'est  là  que  l'art  musi- 
ral  est  le  plus  développé. 

Java. —  La  musique  des  Javanais  atteint  son  point 
culminant  dans  l'espèce  d'orchestre  javanais  qu'on 
iippelle  le  gamelan^. 

tandis  que,  dans  les  orchestres  européens,  les  ins- 
truments à  cordes  et  les  inslruments  à  vent  occu- 
|ifnt  une  place  prédominante,  ce  sont  les  instruments 
à  percussion  qui  dominent  dans  le  gamelan.  Dans 
irt  orchestre,  on  ne  trouve  que  le  rcliah  (espèce  de 
violon),  le  souUng  (espèce  de  llûtei  et  le  selompret 
lespèce  de  clarinette),  comme  instruments  ayant 
caraclère  mélodique. 

Le  Hchab.  —  Parmi  ces  inslruments  on  en  trouve 


de  très  précieux,  en   ivoire  et  dorés  en  partie.  Ils 
sont   d'origine   arabico-persane;  on  les  trouve  sous 


1.  Tout  COI 
f  ililTt-renles 


chez  nous,  Torchestre  j;n 


peut  ôlre  compos 


le  même  nom  chez  les  Arabes  du  x«  siècle.  Les  deux 
cordes  en  laiton  sont  accordées  dans  le  troisième 
et  le  sixième  ton  de  l'octave  salcndro.  La  meilleure 
boite  résonnante  [batoq]  pour  le  rébab  est  la  moitié 
d'une  grande  noix  de  coco.  Quand  on  en  joue,  on 
peut  le  poser  ou  non  sur  un  pied  (plankan).  Le  che- 
valet {santeu.)  très  large,  qui  ne  ligure  pas  dans  notre 
dessin,  s'appuie  sur  une  peau  tendue  (badad),  en 
vessie  de  buflle,  sur  les  deux  tiers  du  bord  inférieur. 
Le  joueurprend  dans  la  main  l'archet  [viotoq  ou  tjcng- 
hoq),  large  et  bien  colophane,  absolument  comme 
l'on  prend  une  plume  à  écrire,  et  met  en  vibration 
les  cordes  un  peu  au-dessus  de  la  caisse  résonnante; 
en  haut,  donc  sur  le  manche  [watangan),  il  appuie 
les  doigts  de  la  main  gauche  sur  les  cordes,  sans 
toutefois  les  presser  contre  le  manche. 

Les  sons  que  produit  l'instrument  ne  nous  rappel- 
lent en  rien  les  sons  de  tlageolet  de  nos  violons;  ils 
imitent  tout  simplement  le  son  guttural  que  l'on  en- 
tend souvent  dans  le  chant  des  Javanais.  Les  instru- 
ments de  qualité  inférieure  produisent  un  son  criard 
et  incertain,  ceux  de  qualité  supérieure  ont  un  son 
moins  désagréable;  l'on  pourrait  le  comparer  à  la 
voix  plaintive  d'une  jeune  fille.  Non  seulement  le 
rébab  pose  et  introduit  la  mélodie  par  un  prélude, 
qui,  le  plus  souvent,  est  composé  selon  une  même 
formule,  mais,  pendant  tout  un  morceau,  les  autres 
instrumenls,  qui  font  des  variations  sur  la  mélodie 
posée  par  le  rébab,  suivent  cette  mélodie.  Le  joueur 
de  rébab  doit  donc  être  considéré  comme  le  guide, 
directeur  si  l'on  veut,  de  l'orchestre  javanais. 

Le  Souling  du  gamelan  saletuiro  est  une  fiùte  en 
bambou,  ouverte  en  dessous,  avec  4  trous.  Le  Sou- 
ling du  gamelan  pelog^  a  6  trous.  On 
ferme  les  trous  avec  les  doigts.  Dans  la 
flûte  à  4  trous,  ceux-ci  sont  espacés  sur 
la  partie  inférieure  de  l'instrument.  A 
l'extrémité  supérieure  de  l'instrument, 
le  nœud  du  bambou  a  été  coupé  en  ligne 
oblique,  de  sorte  qu'un  petit  segment 
de  la  cloison  de  travers  a  pu  être  éloi- 
gné et  qu'il  s'est  formé  une  ouverture  à 
moitié  ovale.  Un  anneau  de  bambou 
plat  et  mince,  placé  autour  de  cette 
extrémité,  conduit  l'air  introduit  entre 
la  cloison  et  l'anneau  vers  l'ouverlure 
semi-ovale.  Pour  introduire  l'air,  on 
n'a  qu'à  placer  le  bord  inférieur  de 
l'embouchure  entre  les  lèvres  et  souiller. 
La  hauteur  du  son  esl  déterminée  par 
le  trou  qui  n'est  pas  f«rmé  par  un  des 
doigts. 

Le  Selompret.  —  Quoique  le  nom 
semble  être  déduit  du  mot  irampctle, 
cet  instrument  ne  paraît  jamais  sous  la 
forme  d'un  tube  recourbé.  Le  selompret 
est  plutôt  une  espèce  de  clarinette  en 
bois  de  djaUi  ou  nangka;  il  se  termine 
en  forme  de  pavillon,  il  a  une  embou- 
chure et,  tout  près  de  là,  en  dessous,  un 
trou.  En  bas  de  l'instrument,  on  trouve 
soit  4  trous  pour  le  mode  salendro,  soi!  0  pour  le 
mode  pelog. 

Cénéralement  cet  instrument  ne  figure  pas  dans 
le  gnnielun. 

Le  Kettdang  est  un  tambour  fait  d'un  morceau  de 


Fi.i.  70.1. 
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nangka  creusé.  De  chaque  côté  se  trouve  une  mem- 
brane, en  peau  de  brebis  ou  de  bouc,  tendue  sur  un 
cerceau  par  des  cordes  et  des  tirauts.  Le  kendang 


qu)  sont  posées,  le  côté  ouvert  en  bas,  sur  des  cordes 
lesquelles  sont  tendues  sur  un  châssis  reposant  <^ur 
quatre  pieds  en  bois  [rantjahan).  On  en  joue  au  moyen 
de  petits  marteaux  [tabouh)  ou  de  petites  baguettes 
enveloppées  de  fil  ou  de  coton.  Dans  chaque  main, 


Fie.  705.  —  Le  Keiuifing  javanais. 

n'exige  point  une  hauteur  de  Ion  déterminée.  Il  y  a 
quatre  manières  d'en  jouer,  selou  qu'on  bat  avec  les 
doigis,  avec  la  main  et  selon  la 
place  où  l'on  bat  la  peau.  Les 
quatre  sonorités  différentes  s'ap- 
pellent :  lonrj,  yak,  doeng  et  deng. 
Le  Ketipoung  est  un  tambour 
comme  le  kendang,  mais  il  est  plus 
petit.  Il  en  existe  encore  une  espèce 
intermédiaire  entre  les  deu.f  précé- 
dentes :  le  Penountong.  On  peut 
aussi  se  servir  de  ces  deux  tam- 
bours en  les  plaçant  verticalement 
sur  la  plus  grande  membrane  tan- 
dis qu'on  joue  sur  la  petite  avec  le 
bout  des  doigts. 

Le  Tjclempoung  est  un  instru- 
ment qui  joue  dans  le  gamelan  le 
rôle  d'une  sorte  de  harpe  couchée 
ou  de  guitare  formée  d'une  caisse 
résonnante,  montée  de  14  cordes 
doubles.  Ces  14  cordes  représentent 
les  7  sons  du  mode  pelog,en  deu.x 
octaves,  et  s'appuient  sur  la  table 
de  l'instrument  par  l'intermédiaire 
d'un  haut  chevalet  en  tôle  de  fer, 
posé  obliquement  sur  ladite  table. 
Les  cordes,  en  iil  de  laiton,  sont 
attachées,  d'une  part  à  la  partie 
inférieure  de  la  caisse  résonnante 
au  moyen  de  crochets,  et  s'enroulent  d'autre  part 
sur  des  chevilles  en  fer,  qui  se  manœuvrent  à  l'aide 
d'une  clef.  Les  cordes  sont  mises  en  vibration  par 
l'ongle  du  pouce  des  deux  mains;  les  autres  doigts 
faisant  l'office  d'étoulfoirs'. 

Les  Bonanga  sont  des  espèces  de  timbales  (gongs)  en 


FiG.706. 
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le  joueur  de  bonang  prend  un  tabouh  avec  lequel 
il  frappe  le  gong,  juste  à  la  place  où  se  trouve 
une  protubérance  (pentjoii)  arrondie  en  haut  du 
Çjong. 

Dans  les  bonangs  on  distingue  les  gongs  masculins 
(indiquons-les  par  le  signe  :  a",  wangoun  lanang)  et 
féminins  (servons-nous  du  signe  :  iP,  icangoiin  ive- 
don).  Les  premiers  ont  un  bord  plus  élevé  et  une 
protubérance  centrale  plus  élevée;  les  gongs  fémi- 
nins sont  moins  élevés  et  plus  plats.  Les  Chinois 
distinguent  aussi  des  gongs  a"  et  ^,  ces  derniers 
n'ont  point  de  protubérance.  Nous  donnons  ci-des- 
sous l'échelonnement  des  gongs  du  bonang  dans  le 
gamelan  salendro  et  dans  le  gnmelan  pclog,  avec  les 
noms  des  degrés  de  l'échelle.  Quelquefois  le  gamelan 
pelog  compte  14 -f  2  gongs;  dans  ce  cas  les  deux 
derniers  gongs  correspondent  avec  deux  des  qua- 
torze autres.  Quand  les  bonangs  sont  exceptionnelle- 
ment grands,  deux  joueurs  [niogo)  deviennent  indis- 
pensables. Dans  ce  cas,  ceu.\-ci  se  trouvent  en  face 
l'un  de  l'autre;  l'un  d'eux  joue  les  tons  hauts,  l'au- 
tre les  Ions  bas.  Dans  les  deux  échelles  que  nous 
donnons,  les  degrés  qui  portent  les  mêmes  numé- 
ros ont  une  différence  d'une  octave  de  hauteur, 
c'est-à-dire  que  le  a'  est  d'une  octave  plus  haut 
que  le  ,p. 
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Dans  quelques  instruments,  une  boite  résonnante 
en  terre  cuite   pend  en   dessous   de   chaque  gong, 


mélal(troisquarls  en  cuivre  rouge  etunquartenétain)  |  d 


1.  Li  figure  du  Tjelempoung  donnée  ici  ne  correspond  pas  eiac- 
lemenl  à  la  description  qui  est  faite  de  cet  inUrumenl.  [iNole  de  'a 
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Le  Saron  jav 


comme  on  le  trouve  aussi  dans  un  instrument  de 
musi(iue  en  Afrique  {marimba).  En  dehors  du  bonantj 
le  plus  usilé,  qui  s'appelle  bonann  pcncinbonng,  il  y 
a  encore  deux  autres  espèces,  qui  vont  en  diminuant 
de  grandeur  et  qui  différent  chacune  d'une  octave  :  le 
honaivj  barounrj  et  le  bonang  pcnerous.  Le  son  des 
bonanijs  ne  doit  pas  être  étouffé;  on  les  laisse  réson- 
ner. Pour  les  accorder  {nglaras)  on  hausse  le  son  en 
amincissant  le  pentjou  avec  une  lime,  on  baisse  le 
son  en  limant  l'anneau  plat  au  pied  du  pentjou,  le 
tout  sans  reforgeage. 

Le  .Sai'on',  espèce  de  canapé  creux,  dont  l'ouver- 
ture est  couverte  de  lames  en  métal  —  cet  instru- 
ment ressemble  à  un 
grand  harmonica 
d'enfant.  Il  dispose 
dans  le  gamclan  sa- 
teiidro  de  6  tons, 
dans  le  ijainelanpalo(j 
de  7.  .Kn  joignant  les 
lames  accordées 
dans  le  mode  pelog 
à  celles  du  mode 
salendro,  le  joueur 
peut  faire  usage  du  même  instrument  pour  les  deux 
gamelans  de  mode  différent.  Les  lames  {soroggoji) 
de  rechange  sont  gardées  dans  la  boîte  {grobogan) 
de  l'instrument.  Elles  diminuent  de  grandeur  de 
gauche  à  droite  et  reposent  sur  des  coussins  annu- 
laires de  planures  de  rotin-,  posées  autour  des  che- 
villes, afin  que  les  vibrations  soient  interrompues  le 
moins  possible.  Les  lames  dii]saron  sont  accordées 
plus  haut  quand  on  lime  les  deux  bouts,  elles  se 
baissent  au  contraire  quand  on  lime  le  milieu.  Le 
plus  souvent,  on  laisse  résonner  le  son  de  la  lame; 
si  l'on  veut  l'étouffer,  on  pince  la  lame  entre  deux 
doigts.  Le  savon  suit  la  mélodie  et  la  marque  plus 
positivement  que  le  bonang.  Dans  les  grands  cres- 
cendos,  c'est  le  saron  qui  continue  la  mélodie  au- 
dessus  des  autres  instruments.  Il  y  a  4  savons  qui 
se  succèdent  en  augmentant  de  grandeur  et  en  hau- 
teur de  diapason,  savoir  :  le  sientem,  qui  a  des  pen(- 
joiis  au  milieu  des  lames;  le  dcmoung ;  le  saron  pro- 
prement dit,  et  finalement  le  scicnto,  le  plus  petit, 
émettant  les  tons  les  plus  hauts.  Pendant  les  allé- 
gros vifs,  il  y  a  deux  joueurs,  l'un  en  face  de  l'aulre, 
qui  battent  du  demoung,  les  notes  rapides  deman- 
dant une  grande  force  musculaire. 
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Le  Gambang  gongsa  a  15  lames  de  métal,  qui,  dans 
le  gamelan  pelog,  sont  pourvues  de  pcntjoiis;  on  en 
joue  avec  deux  sarons-tubonhs  en  forme  de  marteau, 
on  en  étouffe  très  rarement  la  résonance.  Il  y  a 
aussi  des  gambangs  dont  les  lames  sont  en  fer  forgé; 
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ces  lames  sont  pourvues  de  protubérances  comme 
les  autres. 

Le  Gambang  kayou  est,  comme  l'indique  son  nom, 
un  instrument  à  lames  de  bois,  qui  ne  sont  pas  po- 
sées sur  des  coussins,  mais  sur  les  côtés  du  châssis 
igrobojàn);  leur  nombre  monte  à  16,  18  ou  20,  de 
15  1/2  à  4  octaves,  avec  un  grand  nombre  de  sorog- 
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gnns.  On  les  fait  en  bois  de  djembir,  de  rawan,  de 
djali  ou  de  lankiiig;  souvent  le  premier  son  de  chaque 
octave  est  colorié  plus  clairement,  pour  que  le  joueur 
en  reconnaisse  le  commencement.  Non  seulement  les 
lames  sont  plus  courtes  pour  les  sons  plus  élevés, 
mais  souvent  pour  les  sons  les  plus  hauts  on  se  sert 
de  lames  en, l'orme  ,de  rouleau.  On  frappe  les  lames 
avec  deux  tabouhs,  en  forme  de  disque,  à  manche, 
qui  se  tiennent  légèrement  entre  le  pouce  et  l'index. 
On  n'étoufl'e  pas  le  son  des  lames.  Le  gambang  kayou 
n'a  pas  de  boîte  de  résonance,  comme  le  marimba 
des  cafres  et  autres  claviers  en  bois. 

Le  Gender  sert  au  renforcement  de  la  mélodie. 
Dans  le  gamelan  salendro,  il  a  11  ou  12  lames  de  mé- 
tal, minces  et  légèrement  voûtées  ou  courbées;  dans 
le  gamelan  pelog,  il  en  a  12  ou  13;  mais  il  y  a  aussi 
des  genders  à  7  lames.  Ces  lames  sont  rangées  trans- 
versalement au-dessus  des  bords  d'une  caisse  quasi 
rectangulaire;  pour  pouvoir  vibrer  facilement,  elles 


sont  suspendues  à  des  cordes  fixées  le  long  des 
bords  de  la  caisse.  Les  tuyaux  de  bambou,  qui  pen- 
dent en  dessous  des  lames,  servent  de  boites  de  réso- 
nance; ils  sont  coupés  de  façon  à  ce  que  le  nœud  du 
jonc  —  qui  précise  la  hauteur  du  son  —  soit  à  l'ex- 
trémité la  plus  basse  pour  les  sons  les  plus  bas,  plus 
au  milieu  des  tuyaux  pour  les  sons  moins  bas,  et  ainsi 
de  suite  jusqu'aux  sons  les  plus  élevés.  L'uniformité 
de  longueur  des  tuyaux  n'est  donc  qu'apparente. 
Les  deux  tabouhs,  identiques  à  celles  du  gambang 
kayou,  se  tiennent  entre  l'index  et  le  médius;  les  4° 
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et  u"  doigts  de  la  même  main  servent  à  étouffer  le 
son  des  lames  aussitôt  après  qu'elles  ont  été  frap- 
pées. Comme  ce  mouvement  continuel  exige  un  poi- 
gnet extrêmement  souple,  Ton  confie  cet  instrument 
de  préférence  à  une  femme. 

Le  gcnder  est  un  instrument  qui  sert  surtout  à 
paraphraser  les  notes  simples  de  la  mélodie;  le  son 
en  est  doux  et  mélodieux.  C'est  le  gender  qui,  géné- 
ralement, dans  le  icayang  (sorte  d'ombres  chinoises 
ou  marionnettes),  accompagne  les  dialogues,  lesquels 
sont  presque  toujours  dits  comme  une  espèce  de  réci- 
tation. On  distingue  trois  espèces  de  yenders,  savoir  : 
le  penemboung  (le  plus  grandi,  le  baroung  (moyen) 
et  le  poneroiis  (le  plus  petit). 

Ce  n'est  pas  seulement  à  l'ile  de  Java  qu'on  trouve 
cette  espèce  d'instrument;  au  Mexique,  par  exemple, 
on  en  rencontre  de  la  même  espèce  avec  vingt  et  une 
lames  de  bois. 

Le  Gong  est  un  instrument  qui  se  compose  de  deux 
ou  trois  timbales  en  métal,  souvent  suspendues  à  un 
tréteau  (gaijor).  Les  timbales  ont  quelquefois  un  mètre 
de  diamètre.  Lorsqu'une  timbale  est  d'une  dimension 
moins  grande,  tout  en  conservant  sa  sonorité  pleine 
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et  profonde,  elle  est  d'autant  plus  précieuse.  Le  son 
du  gong  est  comme  une  espèce  de  pédale  et,  plein 
de  charme,  il  se  perd  peu  à  peu.  Les  coups  de  gong, 
qui  produisent  un  très  grand  effet,  servent  le  plus 
souvent  à  marquer  la  fin  ou  le  commencement  des 
grandes  périodes  mélodiques  dans  les  œuvres  musi- 
cales. 

Le  Kempoid  est  un  gong  plus  petit;  il  a  environ  un 
demi-mètre  de  diamètre  et  il  produit  un  son  moins 
profond,  moins  plein  et  moins  intense  que  le  gong  ; 
si  un  giimclan  ne  possède  qu'une  timbale  de  gong,  on 
suspend  le  kempoul  au  même  gayor  que  le  gong. 

Le  Kcnong,  le  cf,  timbale  honang  solitaire,  sert  à 
marquer  la  fin  des  phrases  mélodiques  moins  impor- 


taMes;    dans  le  gamelan  salcndro  l'on  en  trouve  3, 
dans  le  gamelan  pelog  4;  dans  ce  cas,  les  timbales 
se   trouvent    réunies    sur 
une  seule  caisse.  Une  es- 
pèce spéciale  de  ces  ins-  /'J 
truments,  nommée  Aenojii/ 
pelayon,  sert  à  animer  les 
combattants,     dans      les 
combats  de   théâtre,  par 
des  coups  répétés. 

Le  KiHouk,  une  timbale 
honang  i/3,  est  plus  petit 
que  le  Kenong;  pour  le 
reste  il  lui  est  semblable. 
Dans  les  combats  de  théà-  Fi'*-  7 15.  —  Kenong  javanais, 
tre,  des   séries  de  triples 

coups  qui  se  succèdent  rapidement,  deux  courts  et 
un  long  :ww  —  wu  —  wu  —  ,  représentent  l'enthou- 
siasme. 


716.  —  Le  Kenong. 

Quelquefois  on  se  sert,  au  lieu  d'un  bonang,  d'une 
simple  lame  en  métal,  sur  le  milieu  de  laquelle  se 
trouve  un  pentjou.  Cette  lame  est  posée  sur  des 
corde  fixées  au-dessus  d'un  caisson  carré  en  bois. 
Dans  le  couvercle  du  caisson  se  trouve  une  grande 
ouverture  ronde. 

Rodjeh,  Ketjer  et  Tjeloiiring  sont  des  instruments 
tintants  ou  à  drelin  ;  on  en  joue  avec  un  tabmli  ou 
en  les  frappant  l'un  contre  l'autre;  ils  ne  produisent 
que  des  sons  sans  hauteur  déterminée.  On  donne 
aussi  le  nom  de  Rodjeh  k  un  instrument,  fort  peu  en 
usage,  qui  ressemble  par  sa  construction  à  notre 
ancien  chapeau  chinois  militaire. 

Le  Bcdoug  est  la  grosse  caisse;  on  enjoué  avec  un 
taboiih.  On  ne  le  trouve  que  dans  les  gamelims  des 
rois;  dans  les  irayangs  on  ne  s'en  sert  jamais.  Mieux 
vaut  appeler  cet  ins- 
trument tetcg,  car  le 
bcdoug  est  plutôt  la 
grosse  caisse  avec 
laquelle  l'onannonce 
dans  la  mosquée  et 
dans  le  pesantrén  les 
heures  des  piiéres. 
Le  son  en  est  profond 
et  sombre. 

Le  Kcmpi/ang  se  compose  de  deux  gongs  bonang  cf 
sur  un  caisson;  c'est   dans  le  gamelan  pelog  qu'on 
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trouve  cet  inslrument,  qui,  de  temps  en  leiups  seu- 
lement, iH'eiul  part  à  l'accompagnement. 

Le  ll<')i(l('  et  le  licri  sont  des  {lonr/s  beaucoup  plus 
petits  que  le  ki'tnpoul;  le  bcndé  est  un  iuslrunienl 
qui  a[)parlienL  au  r/iimelan  pelog;  il  sert  surtout  à 
iairc  di'S  Irillcs  très  lents;  le  son  en  est  doux  et  bour- 
doiHiaul..  Eu  outre,  dans  le  gamelan,  les  crieurs  pu- 
blics s'en  servent  pour  annoncer  les  ventes.  Le  lii'ri 
n'a  pas  de  pmljons. 

La  fliHe  de  Pau.  se  rencontre  dans  la  partie  ouest 
de  l'île  de  Java;  elle  se  compose  do  10  à  20  joncs, 
qui  produisent  des  sons  (piand  on  sonflle  contre  le 
bord  de  l'ouverture  supérieure  des  tuyaux,  lesquels 
sont  fermés  en  bas. 

Le  Kpinanaq  est  lui  instrument  en  métal  qui  a  22  cen- 
timètres de  long.  Sa  forme  ressemble  à  une  banane 
à  tige  allongée,  dont  on  aurait  enlevé  la  cliair  et 
qu'on  aurait  fendue  en  haut  et  le  long  du  côté  con- 
vexe. 

On  frappe  cet  instrument  avec  un'  petit  taboith ;  le 
son  en  est  étoulTé  par  le  pouce  de  la  main  gaucbe; 
en  mourant,  le  son  semble  hausser  à  peu  près  d'un 
demi-ton. 

Le  Keljrck  est  une  espace  de  castagnetle  de  bois 
ou  de  fer,  dont  les  deux  parties  sont  attachées  par 
une  petite  chaîne  à  la  boite  dans  laquelle  on  garde 
tout  ce  qui  est  nécessaire  pour  le  wayanij.  Toutes  les 
fois  qu'on  veut  imiter  un  bruit  de  guerre,  le  pied  du 
narrateur  ou  récitant  met  les  deux  plaques  en  mou- 
vement. De  même,  à  certains  moments,  le  narrateur 
bat  du  tambour  avec  le  pied,  à  l'aide  d'une  courte 
baguette,  en  forme  de  quille,  qu'il  tient  entre  les 
orteils. 

Le  liêprak  est  une  grande  boîte  en  bois,  oblongueet 
rectangulaire,  pourvue  en  haut  d'une  large  fente;  la 
personne  qui  dirige  le  chant  et  la  danse  bat  la  mesure 
sur  cette  boîte  par  des  coups  simples,  doubles  ou 
triples;  c'est  de  cette  manière  qu'elle  règle  les  mou- 
vements. 

L'ornementation  de  tous  ces  instruments,  avec  des 
ciselures  ou  des  sculptures,  des  couleurs  et  de  l'oi', 
l'emploi  de  matériaux  plus  précieux,  le  travail  plus 
exquis,  comme,  par  exemple,  les  manches  en  ivoire 
artistiquement  tournés  des  rébabs,  ont  une  inlluence 
sur  le  prix,  mais  non  pas  sur  la  valeur  artistique  de 
l'instrument;  il  nous  suffit  donc  de  rappeler  que  ces 
instruments  dilfèrent  extérieurement  selon  leur  ori- 
gine ou  l'aisance  des  propriétaires.  Le  bois  du  même 
gamelan  est  toujours  travaillé  dans  le  même  style. 
Pour  les  ornements,  on  a  recours  à  des  formes  em- 
pruntées aux  animaux  mythologiques  des  anciens 
Hindous,  comme  le  naga  et  le  garouda,  très  propres 
à  être  reproduits  pour  servir  d'ornements.  Le  groho- 
gan,  la  caisse  creuse  qui  porte  les  lames  sormantes 
Sri  bois  ou  en  métal,  a  quelquefois  la  forme  d'un  lion 
ou  d'un  tigre  couché,  tandis  que  les  lames  reposent 
sur  le  dos  ouvert  de  l'animal. 

Du  reste,  la  forme  extérieure  est  de  beaucoup  moins 
importante  que  la  fabrication  des  corps  sonores  (les 
lames,  b'S  timbales,  etc.).  Les  matériaux  dont  on 
fond  les  gongs  sont  le  cuivre  et  l'étain,  dans  la  pro- 
portion de  3  :  1  (dans  les  cymbales  d'Euro]ie,  la  pro- 
portion est  de  4  :  1).  Ces  métaux  sont  fondus  dans 
un  creuset,  avec  un  feu  supérieur  et  un  feu  inférieur 
que  l'on  attise  continuellement  en  soufflant.  Pour 
faire  une  lame  de  saron,  on  verse  la  composition 
métallique,  appelée  gongsa,  dans  une  pierre,  pour- 
vue d'un  trou,  qui  a  la  forme  et  la  dimension  vou- 
lues. Pour  faire  un  gong  pour  le   bonang,  ou  pour 


tout  autre  instrument  de  la  même  espèce,  on  coule 
de  même  dans  une  forme  en  pierre  un  pot  hémisphé- 
rique, et,  tandis  qu'on  le  maintient  continuellement 
à  une  température  voisine  du  point  de  fusion,  afin 
d'empêcher  qu'il  ne  crève,  on  lui  donne  en  le  marte- 
lant la  forme  voulue  ainsi  que  la  protubérance  qui 
s'appelle  pentjou. 

Le  Tuiikang  gending  (fondeur  de  cloches)  saura  par 
expéiience  quelle  forme  il  devra  adopter  pour  tel 
ou  tel  gong  bonang  et  combien  de  métal  à  cloches 
il  lui  faudra.  Mais  ce  n'est  qu'approximativement 
qu'on  peut  dire  quelle  sera  la  hauteur  du  son  que  le 
gong  produira  ensuite,  car  l'inégalité  d'épaisseur  est 
d'une  grande  inlluence  sur  le  son,  et  l'on  est  bien 
loin  de  pouvoir  corriger  toutes  les  fautes  à  l'aide  de 
la  lime.  11  en  résulte  que  c'est  par  hasard  que  deux 
gamelans  sont  à  l'unisson  et  que,  forcément,  les  rap- 
ports des  sons  entre  eux',  les  intervalles  différent 
très  souvent.  (Juand  on  a  à  sa  disposition  de  vieux 
instruments  d'un  timbre  reconnu  bon,  on  s'en  sert 
pour  accorder  les  nouveaux;  les  bonnes  lames  saron, 
et  mieux  encore  les  lames  du  gambang  qui,  étant  en 
bois,  changent  le  moins,  sont  les  plus  propres  à  cet 
elTet.  Les  Javanais  ne  connaissent  pas  de  diapasoTi 
normal  et  lixe;  sous  ce  rapport,  l'île  de  Java  se 
trouve  encore  dans  le  même  état  que  l'Europe  du 
moyen  âge.  Des  gamelans  de  régions  dijîérentes  pour- 
raient ofîrir  des  dilTérences  de  diapason  allant  d'un 
demi-ton  jusqu'à  deux  tons  entiers.  11  est  arrivé  que 
des  chanteuses  d'une  autre  contrée  ne  pouvaient 
chanter  avec  un  gamelan,  parce  que  le  diapason  en 
était  trop  haut.  La  hauteur  absolue  du  gamelan  n'est 
donc  pas  partout  la  même.  Mais,  alors  qu'il  n'y  a  pas 
de  diapason  fixe,  comment  les  Javanais  veulent-ils 
créer  des  intervalles  lîxes,  comment  cherchent-ils  à 
faire  en  sorte  que  les  rapports  des  sous  entre  eux 
soient  les  mêmes  dans  tous  les  gamelans  bien  ac- 
cordés et  du  même  système?  Voilà  ce  qu'il  faut 
savoir.  —  Eh  bien,  ils  s'elTorcent  certainement  d'y 
arriver. 

Java  a  deux  systèmes  de  tonalités,  d'où  il  résulte 
que  deux  gamelans  ou  deux  assorliments  d'instru- 
ments de  musique,  accordés  d'après  ces  différents 
systèmes  ou  modes,  ne  pourraient  jouer  ensemble; 
ces  modes  s'appellent  le  sidendro  et  le  pelog  (le  mi- 
ring  —  ce  qui  veut  dire  déviant  —  n'est  pas  un  troi- 
sième mode,  mais  plulût  une  modification  du  mode 
salendro,  qu'on  obtient  en  haucuant  quelques  tons  de 
ce  mode  dans  le  rébab  et  dans  la  fhUe).  Pour  expli- 
quer la  division  de  l'octave sa/endj'o,  les  auteurs  euro- 
péens s'en  sont  longtemps  tenus  à  la  comparaison 
avec  les  touches  noires  du  piano,  ternie  qui  semblait 
expliquer  suflisamment  la  chose.  Pour  l'étude  des 
modes  indiens,  on  ne  saurait  mieux  faire  que  d'éloi- 
gner autant  que  possilile  l'idée  du  piano  et  des  modes 
de  la  musique  d'Europe,  et  de  se  souvenir  que  le  Java- 
nais appelle  notre  musique  «  miring  )>  ice  qui  veut 
dire  «  déviant  »,  contre  la  règle,  ic  faux  »],  lorsque 
nous  tâchons  de  reproduire  les  mélodies  javanaises 
sur  le  piano.  Il  n'est  nullement  scientilique  de  vou- 
loir enfermer  les  intervalles  de  la  musique  javanaise 
dans  notre  système  de  musique,  parce  que  les  rap- 
ports des  tons  dans  nos  échelles  ne  sont  pas  les 
mêmes  que  les  rapports  des  tons  dans  les  échelles 
javanaises.  Mais,  si  l'on  veut  tâcher  de  reproduire  sur 
nos  instruments  l'impression  que  produit  la  musique 
d'outrc-mer,il  ne  nous  reste  que  le  moyen  très  défec- 
tueux des  touches  noires  du  piano,  dont  nous  avons 
déjà  parlé. 


EXCYa.OPf-niE  DE  LA  IffrSIorE  ET  DfCTfOXMArnE  DU  CnXSEnVATOfRE 


Le  Javanais  distinfine  le  mode  snlemiro  da  mode 
pelo'j  en  disant  que  dans  le  salendro  les  tons  sont 
rangés  rcngganfj ,  cela  veut  dire  à  faraude  distance 
l'un  de  l'autre;  dans  le  pclog,  ils  sont  rangés  drkct,  ce 
qui  veut  dire  tout  près  l'un  de  l'aulre.  C'est  absolu- 
ment juste,  car  le  mode  salendro  n  o  tons,  tout  comme 
l'ancien  mode  des  Cliinois,  des  Nègres,  des  Grecs  el 
des  Ecossais',  tandis  que  le  mode  peloQ  en  a  7.  A 
plusieurs  reprises,  on  a  mesuré  les  intervalles  des 
deux  modes,  et  cela  de  diverses  manières,  en  se  ser- 
vant de  toutes  sortes  d'instruments  à  sons  fixes,  an- 
ciens et  nouveaux,  provenant  aussi  bien  des  villages 
que  des  cours;  mais  on  n'est  pas  arrivé  à  des  ré- 
sultats définitifs.  Malgré  toules  les  dilférences,  on 
sent  une  préférence  marquée  pour  les  5  intervalles 
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d'égale  valeur,  de  1 ,2  ton  (  ^  serai-tons  j  de  l'octave 

diatonique.  Les  chiffres  sont  éloquents,  et  c'est  pour- 
quoi nous  en  faisons  suivre  le  résumé.  Quelques 
auteurs  ont  évalué  la  grandeur  des  intervalles  par 
l'ouïe,  d'autres  se  sont  servis  d'instruments  plus  ou 
moins  exacts,  destinés  à  mesurer  le  nombre  des 
vibrations  des  sons;  mais  avec  cette  méthode,  comme 
avec  les  autres,  c'est  l'oreille  qui  doit  rinalenienl 
décider;  et  ce  qui  rend  le  plus  la  chose  difficile, 
c'est  qu'il  y  a  toujours  des  tons  supplémentaires, 
des  tons  auxiliaires.  Les  chiffres  romains  indiquent 
les  tons  de  l'octave  I  à  l .  .Nous  donnons  le  nom  de 
chaque  ton,  tel  que  les  différents  explorateurs  nous 
les  ont  légués.  Les  chiffres  inscrits  sous  chaque  ton 
indiquent  combien  il  y  a  de  centièmes  de  demi-tons 
(le  demi-ton  équivalant  au  demi-ton  de  notre  octave 
ordinaire)  entre  le  ton  indiqué  et  le  ton  fondamental 
(=  0).  Par  exemple  :  Land,  III  482  signifie  que  d'a- 
près le  professeur  Land,  le  3°  ton  du  mode  salen- 
dro est  à  une  distance  de  482  centièmes  de  demi- 
tons  du  Ion  fondamental  fixé  à  0.  Pour  faciliter  la 
comparaison,  nous  commençons  par  donner  notre 
gamme  chromatique  européenne  avec  la  distance 
entre  chaque  ton  et  le  ton  fondamental  en  centièmes 
de  demi-tons. 
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On  voit  qu'à  côté  de  divergences,  il  y  a  des  concor- 
dances. Il  est  probable  qu'en  continuant  les  recher- 
ches avec  autant  de  soin  sur  d'autres  instruments, 
on  aboutirait  encore  à  d'autres  résultats.  A  chaque 
reprise,  on  verrait  qu'il  y  a  une  tendance  vers  l'uni- 
formité, sans  qu'elle  soit  jamais  atteinte.  Il  va  sans 
dire  que  les  (jamelans  de  village,  mal  accordés,  mon- 
trent les  plus  grandes  déviations,  mais  même  en  com- 
parant les  gamelans  de  la  cour  de  DjokjaUarta  entre 
eux,  on  n'arrive  jamais  qu'à  des  approximations,  à 
des  «  à  peu  près  ». 

On  prétend  que  le  mode  pelo<i  n'est  composé,  à 
proprement  parler,  que  de  b  tons,  parce  que,  dans 
certaines  contrées,  on  ne  se  sert  que  rarement  des 
7  tons  à  la  fois,  mais,  au  contraire,  de  différentes 
combinaisons  de  5  tons.  Considérons  maintenant  la 
série  complète  de  7  tons;  il  y  en  a  .ï  parmi  ceux-ci 
qui  portent  les  mêmes  noms  que  dans  le  mode  sa- 
lendro; ils  se  suivent  dans  le  même  ordre,  mais  ils 
n'ont  pas  la  même  valeur  comme  intervallt%  ainsi 
que  le  montre  la  table  suivante  : 
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goulou  ou 
panounggoul     lengah     pelog     lima     nom     barang     manis 
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sorag  rouwing  lem  g:ilimber  soraq  mamonnis  souroupan 
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0     200         400       600       700  900  1100  1200 
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nom     barang      lom     goulou     dodo     pelog     lima     nem 
0  200         350         500         700        000       1050     1200 

Ces  tables  ne  donnent  que  la  valeur  relative  des 
inter\alles;  leur  valeur  absolue  ressort  du  tableau 
suivant,  dans  lequel  on  trouve  indiqué  le  nombre 
des  vibrations  simples  des  tons  des  modes  salendro 
el  pelog,  savoir  :  du  gambonr/,  saron  et  gender  [salen- 
dro) et  du  gambong,  saron  et  bonang  (pelog). 
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Par  conséquent,  ces  tons  se  trouvent  à  peu  près 
entre  notre  doit  de  quatre  pieds  et  du^  de  deux  pieds, 
avec  274  et  548  vibrations. 

Outre  les  instruments,  on  trouve  dans  le  gamclan 


HISTOIRE   DE   LA   MUSIQUE 


INDES  ORIENTALES  NÉERLANDAISES 


'es  clianteuses  publiques,  pesindén  lalèdèq,  qui,  assises 
derrière  la  premiire  laugée  des  instruraenlislcs,  chan- 
tent dp  temps  en  temps  des  mélodies  identiques  U 
celles  lies  instrumenls.  Les  paroles  qu'elles  clianteni 
n'ont  aucun  rapport  avec  le  sujet  de  la  composi- 
tion que  le  gamelaii  exécute,  ou  avec  la  danse  qui 
l'accompagne;  elles  les  clioisisseuL  çà  et  l>i  dans 
divers  pantouns'.  Quand  nous  Iraiterons  du  cliani 
des  Javanais,  nous  repai'lerons  de  ces  chanteuses  el 
de  leurs  chants.  Quant  au  jeu,  il  faut  remarquer  que 
les  instruments  ne  Jouent  tous  que  lorsque  le  game- 
lan  joue  doucement.  Dans  les  forlc  le  rcbab,  le  gain- 
bang  kaijou,  le  ginulci-,  le  tjclmipoung  et  le  souling  se 
taisent. 

La  qualité  forte  et  charmeuse  de  la  sonorité  des 
exécutions  dépend   principalement  du   nombre  des 
instruments,  de  leur  grandeur,  de  la  hauteur  de  leui- 
son,  de  leur  justesse  et  de  la  qualité  du  métal  ou  du 
bois  dont  ils  sont  faits.  Tous  les  Javanais  n'ont  pas 
le  privilège  d'une  oreille  fine,  mais  ckux  qui  possè- 
dent cet  avantage  savent  parfaitement  apprécier  la 
justesse  absolue  de  l'intonation.  Ce  n'est  pas  la  dif- 
férence de  rang  ni  de  condition  qui  a  une  intluence 
importante  sur  l'appréciation  de  l'œuvre   d'art;   il 
va  sans  dire  qu'un  chef  comprendra  plus  facilement 
les  finesses  de  l'œuvre,  mais  l'homme  du  village  en 
appréciera  autant  la  beauté  artistique;  le  chant  qui 
plait  au  régent  émeut  aussi  bien  le  villageois.  11  y  a 
des  musiciens,  niogos,  qui  savent  jouer  de  tous  les 
instruments,  d'autres  qui  ne  jouent  que  d'un  seul. 
Ceux   qui    savent   jouer    du   rébah    et    du    licndang 
n'éprouvent  pas  de  difficulté  à  jouer  du  bonang,  du 
saron  el  du  gambang.  Tous  connaissent  et  le  mode 
salendro  et  le  mode  pelog,  mais  il  y  en  a  qui  ont 
une  préférence  marquée  pour  l'un  où  l'autre  de  ces 
modes.  11  n'y  a  que  dans  les  principautés  de  Soura- 
karta  et  de  DjoUjakarta  qu'où  joue  encore  bien;  là, 
surtout  à  Djokjakarta,  on  cultive  la  musique  et  la 
danse  d'une  façon  artistique.  Ailleurs,  les  gamelam 
de  plusieurs  chefs,  surtout  des  chefs  inférieurs,  ont, 
pour  cause  d'indigence,  passé  entre  les  mains  des 
Chinois,  tandis  que  les  instrumentistes  ont  disparu. 
Il  est  arrivé  parfois  qu'on  a  dû  faire  venir  des  exé- 
cutants de  divers  côtés,  et  que,  finalement,  ils  n'ont 
pu  jouer  ensemble,  à  cause  de  la  grande  différence 
de  leurs  méthodes.  C'est  dans  les  principautés  sus- 
dites, où  les  princes  sont  en  état  d'entretenir  de  bons 
joueurs  et  de  faire  soigner  l'éducation  des  jeunes, 
que  l'art  pur  se  conservera  le  plus  longtemps;  c'est 
là  que  l'on  maintiendra  l'art  ancien,  tandis  que  l'on 
écartera  autant  que  possible  tout  ce  qui  est  neuf. 
L'art  ancien  suffit  du  reste  pour  le  joueur  de  gamc- 
lan;  remarquons  qu'il  est  obligé  de  savoir  par  cœur 
et  de  retenir  à  peu  près  deux  cents  morceaux   de 
musique,  dont  pas  une  note  n'a  été  écrite;   il  est 
vrai  qu'il  peut  se  permettre  quelque  liberté  musi- 
cale, parce  que   le   fond  de   tout   morceau   pour  le 
gamelnn  est  le  thème;  tout  comme  chez  nos  compo- 
siteurs d'autrefois ,   les  compositeurs  javanais  lais- 
sent aux  exécutants  le  soin  d'agrémenter  les  thèmes 
de  toute  espèce  de  passages  et  de  fioritures;  c'est  le 
chef  des  joueurs  de  gàmdan,  celui  qui  lient  le  lébab, 
qui   est  obligé  de  régler  tout  cela.    Les  joueurs  de 
gamelan  ne  développent  leur  science  et  leur  savoir 
que  par  tradition.  Aussi,  ce  qu'il  leur  faut  surtout 
c'est  une  boime  oreille  et  une  bonne  mémoire  pour 


comprendre  el  retenir  facilement  les  mélodies;  en 
outre,  il  leur  faut  l'instinct  du  rythme  et  le  flair  pour 
savoir  quand  la  musique  demande  de  la  force  ou  de 
la  douceur;  enfin  ils  doivent  être  capables  de  suivre 
en  lout  les  intentions  du  chef  rébabiste,  chose  qui, 
pour  un  Javanais,  n'est  pas  difficile.  Sa  sensibilité 
pour  le  rythme,  qui  se  manifeste  très  souvent,  entre 
autres,  quand  il  pile  le  riz  et  quand  il  creuse  les 
chemins,  lui  est  très  utile  pour  l'exécution  de  son 
art,  el  bien  longtemps  avant  que  l'auditeur  ne  s'a- 
perçoive d'un  changement  de  rythme,  le  musicien  a 
remarqué,  a  senti  que  le  rébab  en  était  à  une  accé- 
lération. Ce  sont  là  des  avantages  qui,  à  vrai  dire, 
sont  des  dons  de  la  nature,  mais,  une  fois  au  cou- 
rant de  l'exécution  de  celte  musique,  le  Javanais  en 
a  pour  toute  la  vie-.  Il  n'a  pas  à  se  plaindre  de  son 
métier;  on  est  choyé,  on  couche  les  enfants  entre  les 
instruments  de  l'orchestre  (le  gamelan)  et,  quand 
tout  est  fini,  on  rentre  gaiement,  ayant  gagné  un 
peu  d'argent. 

Il  y  a  des  geiuiings  (mélodies)  dans  le  mode  salen- 
dro, d'autres  dans  le  mode  pelog.  Ces  mélodies  sont 
destinées  à    être  jouées   à  de  certaines   occasions; 
quelques-unes  ne  servent  que  pour  souhaiter  la  bien- 
venue  aux   hôtes,    d'autres   se  jouent  lors  de  leur 
départ;  en  outre,  on  en  trouve  pour  le  commence- 
ment d'une  fête,  ou  bien  on  les  entend   perulant  le 
repas;  d'autres  encore  annoncent  l'entrée  ou  bien  la 
sortie  des  danseurs  et  des  danseuses;  il  y  en  a  qui 
interprètent  le   sens  poétique  de  la  danse  serimpei 
ou  bedoijo,  et  plusieurs  traduisent  en  sons  suaves  le 
jeu  de  waijang.  Quelques-unes  caractérisent  l'entrée 
des  héros  de  théâtre,  ou  bien  sont  jouées  lors  d'un 
cortège;  d'autres  dépeignent  l'enthousiasme  pendant 
un  combat  sur  la  scène,  accompagneid  la  lutte  des 
animaux,  ou    bien   elles    rehaussent  le  charme   de 
l'union  de  jeunes  mariés.  De  plus,  on  divise  les  gcn- 
dings  salendro  ou  pelog  d'après  le  temps  où  ou  les 
joue  en  trois  sortes,  laras,  destinées  aux  dilférentes 
périodes  du  jour  et  de  la  nuit.  Jusqu'ici,  on  n'a  pu 
découvrir   quelle  est  l'origine   ou  le  motif  de  cette 
division.  Le  laras  nem  se  joue  le  soir,  de  7  heures  à 
minuit,  le  taras  songa  et  lima,  de  minuit  à  3  heures, 
et  de  midi  à  7  heures  du  soir,  le  laras  meiioura  et 
burang,  de  3  heures  du  matin  à  midi.  C'est  l'adat, 
le  droit  coutumier  indigène,  qui  prescrit  cette  régle- 
mentation, el  c'est   là    la    seule    explication    qu'on 
saurait  en  donner.  Pas  un  niogo  ne  se  déciderait  à 
exécuter  un  gending  en  un   autre   temps  que  celui 
que  Yadat  prescrit;  il  n'y  a  qu'un  seul  être  qui  soit 
au-dessus  de  Yadat,  c'est  le  sultan,  dont  la  volonté 
prime  la   règle   quand   il   s'agit  d'accompagner    les 
danses  serimpei  et  bedoyo.  Chaque  mélodie,  lagou,  a 
son  introduction,  qui  dure  tout  au  plus  6  ou  8  mesu- 
res; c'est  le  7'cbab  ou,  si  celui-ci   manque,  le  gam- 
bang kayou  qui  entonne  le  prélude.  Un  bon  niogo, 
qui  joue  un  des  instruments  en  cuivre  ou  en  bois, 
ne  commencera  jamais  avant  que  le  rébab  n'ait  en- 
tonné le  prélude.  Au  commencement  des  deux  der- 
nières mesures,  tous  les  instruments  sont  successi- 
vement entrés  enjeu,  et  quand  tombent  les  coups  de 
kendang  et  le  coup  de  gong,  le  prélude  se  termine  et 
le  lagou  commence. 

Il  est  difficile  de  dire  au  juste  quel  est  le  nombre 
des  lagous;  il  y  en  a  qu'on  trouve  lout  aussi  bien 
dans  les  provinces  occidentales,  le  Java  proprement 


1.  Sorte  de  (-liants  épiques, 

2.  Des  fails  an.ilugues  3<-  proiluiseiit  dans  les  urchc^trcs  de  tzigane 


dont  les  musiciens  seraient  souvent  incapables  de  lin;  une  noie  rio 
musique,  et  arrivent,  par  instinct,  .\  une  prodigieuse  perfection  en 
iiniirovisant  sous  l;t  direction  de  leur  cbyf. 
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dit,  que  dans  le  territoire  Soundanais;  quelques-uns 
des  Soundanais  sont  connus  parmi  les  Javanais  et  plu- 
sieurs des  derniers  sont  connus  chei  les  Soundanais. 
Du  reste,  presque  cliaque  résidence  a  ses  lagons  par- 
ticuliers. Le  Javanais  connaît  le  lagon  alons  et  le  lagou 
kasar;  ces  espèces  se  distinguent  par  une  richesse  et 
une  prolixité  plus  ou  moins  grande  de  la  mélodie. 

Les  belles  harmonies  que  l'on  peut  remarquer 
dans  une  bonne  musique  de  gamelan  feraient  sup- 
poser que  les  Javanais  ont  au  moins  quelques  no- 
lions  des  principes  de  l'harmonie  ;  il  n'en  est  rien  : 
ce  n'est  pas  l'intelligence  qui  guide  l'oreille,  c'est 
simplement  l'instinct,  ou  peut-être  le  hasard  qui  lait 
trouver  les  harmonies. 

Ce  que  nous  apprécions  surtout  dans  leur  musique 
et  ce  qui  pour  nous  est  la  chose  principale,  n'est  pour 
eox  qu'un  simple  accessoire.  Chez  eu.x ,  la  variété  et 
l'unité  des  rythmes,  jointes  à  la  sonorité  des  instru- 
ments dans  le  cadre  d'un  nombre  pair  de  mesures, 
doivent  donner  la  vie  et  la  couleur  à  leurs  mélodies. 

L'harmonie  proprement  dite  ne  signifie  pas  grand'- 
ehose  en  elle-même;  il  n'y  a  qu'une  succession  de 
sons  qui  puisse  parler.  La  répétition  d'un  même  son 


peut  suflire  pour  produire  une  mélodie,  c'est  alors 
le  rythme  qui  en  détermine  le  caractère,  et  l'harmo- 
nie ne  servira  qu'à  en  préciser  la  signification.  Envi- 
sagée de  ce  côté,  la  musique  javanaise,  dans  laquelle 
la  mélodie  très  prononcée  à  cause  du  rythme  est  la 
chose  principale,  occupe,  ou  du  moins  mérite  d'oc- 
cuper, une  place  tout  à  fait  supérieure. 

L'analyse  d'une  seule  composition  peut  nous  don- 
ner une  idée  de  toutes  les  composilions  pour  le  ga- 
mdan.  Après  une  courte  introduction,  on  entend  un 
thème  que  les  joueurs  varient  5  ou  6  fois  de  diffé- 
rentes manières;  en  doublant  son  rythme,  le  thème 
forme  un  passage  qui  nous  conduit  à  un  second 
thème.  Après  que  ce  second  thème  a  été  répété  plu- 
sieurs fois,  le  premier  thème  reparaît.  De  nouveau, 
l'on  trouve  une  petite  phrase  intermédiaire  qui  nous 
conduit  à  un  troisième  thème,  lequel  se  répète,  tou- 
jours avec  des  variations,  plusieurs  fois,  après  quoi 
le  premier  thème  reparait  de  nouveau  et  le  morceau 
se  termine  par  quelques  mesures  de  ritardando.  On 
voit  que  cette  forme  coïncide  avec  la  forme  de  nos 
rondos;  du  reste,  la  construction  des  thèmes  ressem- 
ble en  tout  à  la  formation  des  nôtres'. 


a.  Salendro  Laras  nèm 

Gènding  Mas  koemambang.  A'enrfon^an  mawoer 


Gending  Rangsaag.  Kêndangan  ladrangan  ^ 
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b.SALÈNDRO  Laras  songâ 

Gending  Mawoer.  Kèndangan  mawoer 

"Ir"  I    I  ) 

Gending  Tjondra.  Kèndangan  tjondrS  ^ 
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t2     n2 


1.  La  composition  musicale  javanaise  a  la  forme  d'un  cantus  fir~ 
«ita.  Ce  cantus  firnms  est  comme  un  cadre  balount/an  à  divisions 
régulières  marquées  par  les  coups  de  gong  (G),  do  kempoul  (p),  do 
ketock  [t)  et  de  kenoiu/  (n),  instruments  simples. 

Le  bahungan  est  divisé  en  phrases  par  des  coups  de  HOng,  tandis 
que  la  subdivision  de  la  phrase  est  indiquée  par  les  instruments  plus 
petits  que  sont  le  kempoul^  le  ketock  et  le  kenong,  et  cela  de  façon 
différente,  selon  la  nature  du  morceau. 

Ainsi,  dans  la  deuxième  phrase  du  Gending  R^ngsang  (ex.  a),  com- 
prise entre  deux  coups  de  gong  (Gi,  Gj),  on  compte  trois  coups  de 
kenong  (m,  »«,  nz),  et  dans  la  proposition  qui  va  de  kenong  en  kenong, 
en  rencontre  deux  coups  de  ketock  ((j,  U).  Les  indices  numériques 


placés  à  côté  des  lettres  qui  représentent  les  instruments  numérotent 
donc  les  interventions  de  ceux-ci. 

Comme  le  professeur  Land  s'est  servi  de  la  notation  européenne 
pour  transcrire  les  mélodies  javanaises,  et  comme,  par  suite,  la  répé* 
lition  d'une  phrase  est  simplement  marquée  par  le  signe  habituel  :  || , 
il  a  indiqué  deux  coups  de  gong  successifs  par  deux  G  superposés 
Q.  Les  indices  2  et  3  qui  suivent  les  deux  lettres  G  marquent  donc, 
respectivement,  le  second  et  le  troisième  coup  de  gong  de  la  phrase. 
!1  en  va  de  même  pour  le  kenong  (n). 

(Note  communiquée  par  M.  Sôryo  Poutro  de  la  Haye.) 
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iR    tl      ta      t3      t4n1    tl       ta      t3      t4n2   tl      ta      t3      t4  ni    tl       t2      t3      t4  G3 


C.  SALÈNDRO   Laras  menjoera 

Gènding  Monlro  kendo.  Kèndancjan  mmvoer 


^'\M^ 


Gënding  Labrong.  Kèndangan  tjondra 


tl      ta     tS      t4nl    tl      ta     t3      14  na  tl      ta      tS      t4n3  tl      ta      t3     t4Ga 


d.   PelOG   Laras  barang 

Gènding  Dielëntar.  Kèndangan  maivoer 
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Gênding  Ranoe-menggala.  Kèndangan  sèmar 
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e.  PeLOG  Laras  nèm 

Gênding  Goendjang.  Kèndangan  Sèmang 


Gending  Onang-Onang  manis.  Kèndangan  ladrangan 
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f.  PÈLOG  Laras  lima  (of  L.gangsal) 
Gënding  DjëlSgrl.  Kèndangan  sèmang 


Gending  Sawoeng  galing.   Kèndangan  sèmang 
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Ce  qu'il  y  a  d'extraordinaire  dans  ces  mélodies, 
c'est  la  manière  dont  les  tons  se  suivent;  la  raison 
€n  est  la  construction  des  gammes  Javanaises  et 
l'étrange  manière  dont  les  différents  instruments 
varient  ces  mélodies.  Comme  nous  l'avons  dit,  Tliar- 
monie  ne  dépend  que  du  hasard,  puis(|ue  chaque 
exécutant  tarie  le  Ihi'-nie  de  la  manieie  qui  convient 
le  mieux  au  caractère  de  l'instrument  dont  il  joue. 
Le  chef  joue  la  mélodie  simple  sur  le  rébab;  le  sou- 
linij  double  la  mélodie  en  la  paraphrasant  tant  soit 
peu.  A  côté  de  ces  deux  faibles  représeiitanls  de  la 
mélodie  proprement  dite,  6  inslrumenls  représen- 
tent le  rythme;  il  est  vrai  qu'ils  suivent  la  méloilie, 
mais  de  très  loin;  leur  devoir  est,  pour  ainsi  dire, 
de  vérKier  la  mélodie  par  le  mouvement  du  rythme. 
Les  sons  auxiliaires  des  gonys  et  d'autres  instruments 
se  font  fortement  remarquer.  La  pauvre  mélodie  est 
comme  noyée  dans  celte  mer  de  sons;  de  temps  en 
temps  seulement,  elle  montre  un  bras  ou  une  main 
pour  prouver  qu'elle  est  toujours  là.  En  est-il  autre- 
ment dans  notre  musique  moderne? 

Les  Javanais  ne  connaissent  pas  récriture  de  la 
musique  sur  la  portée.  Plus  loin,  en  parlant  de  la 
musique  chez  les  habitants  de  Bali,  nous  venons  que 
dans  ces  régions  on  a  découvert,  sur  des  feuilles  de 
ontar  (palmier),  certains  signes,  cerlaines  marques 


qui  indicpient  les  tons;  ces  signes  sont  semblables 
aux  neinnes  qu'on  inscrivait,  en  Eui'ope,  au-dessus 
des  syllabes  pour  indiquer  la  hauteur  et  la  liaison 
des  notes,  à  partir  du  iv«  jusqu'au  xi=  siècle,  c'est-à- 
dire  jusqu'à  l'invention  de  la  portée.  Dans  ces  der- 
niers temps,  on  a  noté,  d'après  ime  méthode  toute 
spéciale,  les  méloilies  les  plus  connues,  laissant  aux 
exécutants  le  soin  de  reproduire  ces  mélodies  avec 
des  variations  sur  leurs  instruments. 

Quelques-unes  de  ces  mélodies  ont  été  transcrites 
dans  notre  notation  musicale  La  notation  originale 
donnait  les  noms  des  tons  les  uns  au-dessus  des 
autres;  à  côté  de  la  mélodie  étaient  écrits  les  coups 
de  ijonçi,  qui  indiquent  la  division  de  la  mélodie, 
plus  les  termes  techniques  décrivant  la  manière 
d'exécution. 

Une  autre  manière  consistait  à  ne  nommer  que 
l'initiale  du  ton  en  y  joignant  des  figures  graphiques 
pour  démontrer  le  mouvement  ascendant  ou  descen- 
dant de  la  mélodie. 

Il  était  impossible  de  transcrire  les  mélodies  en 
noire  notation  musicale,  d'après  ces  manuscrits. 
C'est  alors  qu'un  des  meilleurs  musiciens  de  la  cour 
de  Djokjakarta  a  reconstruit  une  partition  d'une 
petite  composition,  dans  le  mode  satmdro,  nommée 
Ladrangan  giranij-girany,  que  nous  reproduisons  ici  ; 
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Ladrangan   girang-girang. 


ïnleiding  (beboeha) 


GAMBANG 
KADJENG 


SABON 


DEMOENG 


HISTOIRE  DE  LA   MUSIQUE 


INDES  ORIENTALES  NÉERLANDAISES     3101 


'.aSJ^fllrxLSiiiS 


fmujtlisai} 


j-rP:STnjm 


3lr,2  ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


rrnimrmjry: 


]f^Iï^rm 


HisToiBE  OF  i.A  MrsrnrE 


INDES  ORIENTALES  NÉERLANDAISES     3103 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIOXNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


En  outre,  nous  possédons  une  partie  d'une  parti- 
tion d'une  œuvre,  connue  chez  les  Soundanais  sous 
le  nom  de  Kcbodjere-Barang ,  et  4o  morceaux  de  mu- 
sique écrits  originairement  avec  des  paroles,  tant 
dans  le  mode  salendro  que  pelog,  en  différents  laras. 
Les  mélodies  javanaises  transcrites  jusqu'ici  en  notre 
notation  sont  de  beaucoup  inférieures  à  ces  diverses 
pièces.  Maintenant,  nous  connaissons  non  seulement 
approximativement  la  mélodie,  mais  aussi  la  ma- 
nière de  faire  concorder  celle-ci  avec  les  accompa- 
gnements, et  —  chose  importante  pour  ces  compo- 
sitions —  le  nombre  et  l'endroit  des  coups  de  gong. 
Ce  qui  nous  manque  encore,  c'est  la  science  exacte 
de  ce  que  fout  entendre  les  instruments  qui  para- 
phrasent et  qui  ornementent  la  mélodie.  Ces  para- 
phrases, étant  des  improvisations  des  exécutants, 
varient  continuellement;  tantôt  elles  relient  entre  eux 
les  tons  dont  se  compose  la  mélodie,  tantôt  ce  sont 
des  échelles  montantes  ou  descendantes  que  l'on  en- 
tend; ce  qui  est  sûr,  c'est  que,  pour  cette  espèce  de 
musique,  toutes  ces  fioritures  sont  de  la  plus  grande 
importance. 

Grâce  à  la  transcription  en  notre  notation,  il  nous 
est  donné  de  pouvoir  nous  rendre  plus  ou  moins 
compte  de  la  manière  dont  les  différentes  parties 
de  l'orchestre  javanais  sont  en  rapport  entre  elles- 
Disons  d'abord  que  le  fil  mélodique  de  toute  compo- 
sition musicale  se  compose  de  petites  paities  d'égale 
longueur,  et  qui  toutes  se  terminent  par  un  coup  de 
gong  sur  la  dernière  note.  Chaque  partie  est  subdi- 
visée en  2  ou  4  coupures,  se  composant  chacune  de 
la  quadruple  répétition  de  deux  notes  du  thème.  A 
la  fin  de  chaque  coupure,  le  plus  souvent  à  la  moitié 
ou  au  quart  de  la  phrase,  un  coup  de  cymbale  se  fait 
entendre,  ce  qui  sert  de  guide  à  l'oreille  comme  une 


espèce  de  ponctuation  poursuivre  les  petites  phrases 
mélodiques,  même  quand  le  mouvement  change.  Le 
Ladrangan  girang-girang  se  compose  donc  de  4  par- 
ties égales,  en  dehors  de  l'introduction.  La  pièce  com- 
mence par  une  phrase  de  8  notes,  laquelle  se  répète 
avec  omission  de  la  première  note,  et  à  laquelle  cor- 
respond une  seconde  phrase  de  même  longueur.  Cette 
introduction  se  fait  sur  le  bonang  du  milieu,  doublé  en 
octaves  par  le  gender  et  le  gambang.  Sur  la  dernière 
note,  il  y  a  un  coup  de  gong  et  un  renforcement 
de  basse.  Le  même  thème  est  repris  absolument 
dans  le  même  rythme  par  tous  les  instruments,  avec 
ornementation  dans  les  instruments  les  plus  hauts, 
avec  des  omissions  dans  la  basse  bonang,  et  inter- 
pointé par  le  kctoiik,  le  kempoitl,  le  kenong  et  le  gong. 
Trois  fois  on  entend  la  première  moitié  et  une  fois 
la  seconde;  par  conséquent,  la  première  partie  tout 
entière  se  compose  de  4  x  8  notes  du  thème.  Elle  se 
répète,  et  ainsi  nous  arrivons  au  troisième  coup  de 
gong.  Dans  la  seconde  partie,  le  saron  joue  le  même 
thème,  mais  avec  des  changements  rythmiques,  tan- 
dis que  le  bonang  du  milieu  ornemente  le  thème  et 
que  le  6o«an(/-basse  varie  son  accompagnement.  En 
même  temps,  les  instruments  les  plus  hauts  font 
entendre  un  autre  thème  de  4  coupures  différentes. 
Dans  la  3'  partie,  ce  thème  est  repris  par  les  instru- 
ments du  milieu.  Il  devient  alors  thème  principal. 
Dans  la  dernière  partie,  les  instruments  du  haut  se 
taisent,  et  les  autres  répètent  plus  ou  moins  libre- 
ment ce  qu'ils  avaient  joué  dans  la  partie  précédente. 
On  voit  donc  que  pendant  toute  la  première  moitié 
le  sentiment,  l'idée  vont  en  grandissant,  pour  aller 
en  mourant  dans  la  2"  moitié.  Souvent  on  obtient 
des  effets  surprenants  par  le  changement  soudain 
du  forte  au  piano.  Lorsque  le  dalang  nous  parle  d'un 
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combat  qui  se  livre  dans  le  lointain  et  dont  les  bruits 
i^uerriers  se  rapproclient,  on  dirait  que  le  tjamelan. 
s'est  lu  et  que  c'est  le  son  de  la  musique  martiale 
cjui  arrive  ius(|u'à  nous. 

Taudis  que,  pendant  bien  longtemps,  nous  avons 
dû  nous  coiitentiM'  de  descriptions  plus  ou  moins 
vai;ues,  ou  de  particularités  ethnograpbiques,  nous 
avons  actuellement  des  données  bien  plus  exactes 
sur  la  musique  javanaise.  L'e.vamen  de  cet  art  lit 
naître  rintérél,et  l'intérêt  conduisit  à  l'appréciation. 
Jusqu'ici,  quand  un  Européen  parlait  de  la  musique 
Javanaise,  il  déclarait  que  cette  sonnerie  ne  man- 
quait pas  de  suavité,  entendue  à  distance;  mais,  de 
nos  Jours,  elle  est  bien  mieux  appréciée.  Ce  n'est 
qu'à  la  longue  qu'on  apprend  à  l'estimer  à  sa  véri- 
table valeur.  Ce  n'est  que  peu  à  peu  que  notre 
oreille,  gâtée  par  l'influence  pernicieuse  des  fausses 
relations  de  notre  gamme  bien  (?)  tempérée,  s'ac- 
coutume aux  intervalles  du  système  de  là-bas;  en 
outre,  nous  ne  saurions  avoir  une  opinion  sur  cette 
musique,  avant  de  nous  êlre  accoutumés  à  cet  autre 
trait  de  caractère  de  la  musique  Javanaise  qui  est 
de  ne  pas  appuyer  sur  le  commencement,  mais  sur 
la  (in  des  mesures'. 

Lin  gainelan  comprend  à  peu  près  2i-  Joueurs  {nio- 
ilOfi]  qui  s'assoient  par  terre,  avec  leurs  instruments 
prés  d'eux. 

Toutefois,  on  trouve  rarement  un  orchestre  aussi 
complet  à  Java;  ce  n'est  guère  que  dans  les  cours 
princières,  auprès  des  sultans,  qu'on  rencontre  des 
gamelans  aussi  complets. 

Selon  le  but  auquel  il  doit  servir,  la  composilion 
du  gamelan  subit  quelques  modilicalions;  on  sup- 
prime, on  ajoute,  on  remplace  des  instruments;  les 
gamelans  ne  se  composent  pas  toujours  d'instru- 
ments de  toutes  les  espèces,  et  le  nombre  d'instru- 
ments de  chaque  groupe  n'est  pas  toujours  le  même,  j 
Ainsi,  il  y  a  des  gamelans  qui  comptent  parmi  leurs 
instruments  des  séries  de  cloches  ou  de  clochettes 
suspendues  à  un  tréteau  {gayov),  mais  on  aurait  tort 
d'énumérer  ces  carillons  en  général  comme  appar- 
tenant au  gamelan. 

Quelques  gamelans  ont  des  instruments  eu  nom- 
bre moins  grand  et  moins  varié,  de  dimensions 
plus  grandes;  du  reste,  les  deux  modes  salendro  et 
jjelog  exigent  une  distribution  dilTérenle.  Ainsi,  on 
a  pu  distinguer  jusqu'à  vingt  soi'tes  de  gamelans 
dilférents,  sur  l'existence  et  la  composition  desquels 
les  experts  locaux  ne  sont  pas  d'accord.  Le  gamelan. 
sert  dans  toutes  sortes  de  circonstances,  il  n'y  a  pas 
d'événement  de  quelque  importance  où  il  ne  soit 
présent.  On  peut,  sans  exagérer,  dire  qu'il  est  insé- 
parable du  wai/ang  (projection  des  ombres  de  ma- 
rionnettes articulées  sur  un  écran  de  toile  blanche). 
On  sait  aussi  qu'il  joue  un  grand  rôle  dans  la  célé- 
bration des  cérémonies  religieuses.  De  plus,  on  peut 
l'entendre  au  nouvel  an  javanais,  dans  les  tour- 
nois, les  cortèges  militaires,  dans  les  parties  de  ram- 
pok  ou  de  combat  avec  le  tigre;  il  conduit  le  cortège 
nuptial  tout  le  long  de  la  route,  soutient  par  sa  mu- 
sique le  chant  et  la  danse  des  danseuses  et  résonne 
aussi  bien  lors  de  l'accomplissement  d'un  vœu  qu'aux 
fêtes  qui  se  célèbrent  lors  de  la  circoncision  et  lors 
du  7"  mois  de  la  première  grossesse.  Il  est  donc 
très  difficile  de  dire  combien  d'instruments  et  quels 
iustrumenis  il  faut  pour  former  un  gamelan. 

i.  Noie  de  M.  Sùryo  Pouiro.  On  consultera  sur  la  musique  java- 
naise : 

1»  Deux  livres  en  langue  javanaise  sur  la  musique  instrumenlalc  cl 


Les  danseuses  publiques  ont  l'habitude  de  placer 
quelque  part  sur  la  route  un  trépied,  sur  lequel  elles 
posent  une  petite  lampe,  et  c'est  autour  de  cette 
lampe  qu'elles  exécutent  leurs  exercices  chorégra- 
phiques. Les  instruments  qui  accompagnent  ces 
danses  (tandak)  sont  le  kctouk,  le  rébab,  le  kcndang 
et  le  gong;  on  appelle  cette  combinaison  kétouk  kilou. 

Il  y  a  une  combinaison  un  peu  différente  dans 
laquelle  le  rébab  est  remplacé  par  le  gamhang  et 
souvent  le  gong  par  le  goumbang ;  cette  combinaison 
s'appelle  alors  lei'bang;  c'est  surtout  dans  la  partie 
occidenlale  de  Java  que  ces  deux  combinaisons  avec 
un  corps  de  ballet  forment  ce  qu'où  appelle  nmibong 
rouggùng.  Si  l'on  compte  encore  ces  orchestres 
comme  rentrant  dans  le  cadre  des  gamelans,  il  faut 
avouer  qu'ils  en  constituent  l'extrême  limite  infé- 
rieure. C'est  un  petit  orchestre  de  danse,  comme 
nous  en  avons  chez  nous. 

Le  goumbang  dont  nous  venons  de  parler,  et  qui 
est  censé  remplacer  le  gong,  en  est  un  remplaçant  à 
bon  marché;  il  consiste  en  un  gros  bambou,  fermé 
en  bas  par  le  nœud;  dans  ce  bambou,  il  y  en  a  un 
autre  plus  mince,  ouvert  à  ses  deux  extrérailés. 
Quand  on  souffle  dans  le  bambou  mince,  un  son 
sourd  et  profond  se  produit.  Le  joueur,  qui  est  assis 
par  terre,  l'instrument  dans  une  position  inclinée 
devant  lui,  peut  en  modifier  le  son  en  déplaçant  le 
bambou  mince  très  lentement  de  haut  en  bas  dans 
le  tuyau;  le  gros  bambou  est  quelquefois  remplacé 
par  une  cruche  en  pierre. 

Un  autre  remplaçant  du  gong  est  le  martawan, 
pot  en  grés,  au-dessus  duquel,  à  une  distance  de  5 
à  6  centimètres,  on  suspend  un  morceau  de  fer,  qu'on 
frappe  avec  un  tabouh. 

Dans  la  province  des  Préanger  on  rencontre  quel- 
quefois une  combinaison  d'instruments  très  excep- 
tionnelle :  un  bambou,  mesurant  2  mètres,  placé 
horizontalement,  sur  lequel  on  a  jeté  une  corde, 
porte  à  chaque  extrémité  une  botte  de  padi,  du  riz 
dans  l'épi.  Deux  hommes  portent  le  bambou,  et  pen- 
dant la  marche,  la  corde,  qui  frotte  le  long  du  bam- 
bou, produit  uu  son  plaintif,  accompagné  par  le  son 
des  flûtes  de  Pan  des  porteurs  et  du  goumbang  dont 
joue  un  troisième  musicien.  Le  plus  souvent,  ces 
musiciens  sont  des  gens  dont  la  récolle  a  été  mau- 
vaise et  qui  espèrent  se  tirer  d'affaire  en  demandant 
la  charité  aux  personnes  bienveillantes.  C'est  à  peine 
si,  en  parlant  du  gamelan,  nous  osons  parler  de  celte 
dégénérescence;  on  l'appelle  rengtrong.  C'est  un  ins- 
trument de  mendiants. 

Un  des  instruments  les  plus  importaiils  est  YAng- 
kloung.  Dans  la  partie  orientale  de  Java  Vangkloung 
remplace  dans  le  gamelan  les  honangs  et  \essarons. 
Il  ne  produit  pas  exactement  le  même  son  que  les 
timbales  et  les  lames  en  métal,  mais  il  faut  en  avoir 
enlendu  les  sons  quasi  métalliques  pour  croire 
qu'un  instrument  de  si  peu  d'apparence  puisse  pro- 
duire une  sonorité  pareille.  La  vraie  patrie  de  Vang- 
kloung n'est  cependant  pas  l'orient,  mais  l'occident 
de  Java,  notamment  les  provinces  de  Bantaam  et 
des  Préanger.  C'est  un  des  instruments,  sans  aucun 
doute  les  plus  anciens,  d'une  origine  difficile  à  dé- 
couvrir et  qui  est  resté  en  honneur  auprès  de  la  popu- 
lation de  la  partie  occidentale  de  Java.  Il  se  compose 
de  tuyaux  de  bambou  de  longueur  et  de  circonfé- 

les  instruments,  de  l'édition  Weida  Poeslaka  à  WoltovrcdBn  (liatavia)  ; 
1'  Des  articles  de  la  revue  MuOato,  ï'  fascicule,  Aiuslordaoi; 
3»  Koloniale  studien,  par  J.  Brands  buys; 
■i"  Des  articles  par  Linda  Ëandaru  dans  De  Taak. 
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rence  inégales,  coupés  à  leurs  extrémités  supérieures 
en  biseau,  comme  une  plume  d'oie,  et  enfilés  de  côté 
à  un  bambou  horizontal.  L'extrémité  inférieure  des 
tuyaux,  qui  parfois  sont  laqués  et  ciselés  avec  soin, 
est  fermée  par  le  nœud;  au-dessus  de  ce  nœud,  il  y 
a  deux  parties  sail- 
lantes correspon- 
dant à  des  trous  car- 
rés pratiqués  dans 
un  Ijaniboii  jjlacé  en 
travers.  Quand  on 
secouel'appareil,les 
tuyaux  peuvent  se 
balancer  en  deçà  et 
en  delà  jusqu'à  une 
dislance  égale  à  la 
dimension  des  trous 
du  bambou  infé- 
rieur, et  ainsi  les 
parties  saillantes  se 
heurtent  contre  la 
paroi  du  bambou, 
perpendiculaire- 
ment à  ses  libres. 
Ces  secousses  mel- 
tent  en  vibration  la 
colonne  d'air  dans 
le  tuyau  qui  se  balance;  la  hanteur  du  son  dépend 
de  la  forme,  de  la  longueur  et  du  calibre  du  tuyau, 
ainsi  que  de  la  force  du  mode  de  secousse.  L'ap- 
pareil tout  entier  est  contenu  dans  un  châssis  de 
bambou  dont  la  grandeur  dépend  du  nombre  des 
tuyaux.  Les  grands  instruments  ont  jusqu'à  la  tuyaux. 
Les  grands  et  les  petits  diffèrent  quelquefois  de  deux 
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Fig.  7  lu.  —  L'.inliloung. 

octaves.  Quand  on  s'en  sert  dans  le  gamelan,  et  qu'ils 
y  remplacent  les  instruments  en  métal,  on  ne  sau- 
rait vraiment  les  ranger  parmi  les  instruments  à 
sons  indéterminés,  bien  qu'en  général  on  ne  soit 
pas  tout  à  fait  fixé  sur  les  sons  que  les  tuyaux  repré- 
sentent. Toutefois,  il  est  possible  d'accorder  cet  ins- 
trument assez  juste,  et  il  est  probable  qu'on  ne  né- 
glige jamais  de  l'accorder  tant  soit  peu,  comme 
semblait  le  prouver  un  instrument  destiné  à  lliurope 
et  qu'on  avait  accordé  à  cette  intention;  il  rendait, 
en  ellet,  à  peu  prés  rrotre  gamme  diatonique.  Les 
grands  tuyaux  donnent  ,un  son  qui  est  beau,  moel- 
leux et  semblable  à  une  cloche;  pour  les  plus  petits, 
le  son  n'est  pas  seulement  plus  faible,  mars  il  dégé- 
nère en  un  carillon  et  un  cliquetis  qui  ressemble  bien 
peu  à  de  la  musique. 

Quand  les  tuyaux  pendent  absolument  libres,  l'ins- 
trument, secoué,  produit  simultanément  autant  de 


sons  qu  il  y  a  de  tuyaux.  En  tenant  et  eu  lâchant  à 
tour  de  rôle  quelques  luyaux,  tout  en  secouant  l'ins- 
trument dans  un  rythme  quelconque,  on  peut  obte- 
nir un  certain  elTet  musical. 

On  joue  quelquefois  de  V angkloung  sealemeM  avec 
accompagnement  de  souling,  mais  le  plus  souvent; 
on  réunit  nn  certain  nombre  de  ces  instruments,  de 
grandeur  différente,  pour  en  former  un  orchestre. 
Cela  se  fait  de  deux  manières. 

La  première  manière  consiste  en  una  réunion  de 
douze  ungkhiungs ,  ou  même  plirs,  de  grandeur 
moyenne  et  petite.  On  les  pend  a  un  bambou  hori- 
zontal, de  façon  que  les  instruments  soient  à  la  portée 
des  joueurs,  dont  chacun  s'occupe  de  quatre  ou  cinq 
instruments.  11  faut  des  joueurs  d'une  très  grande 
habileté;  ils  jouent  des  angkloungs  comme  nous 
venons  de  le  décrire.  Quelquefois  on  ajoute  à  ces 
angktoungs  le  rébab,  le  kcndang  et  le  souling,  jamais 
des  instruments  en  métal  ;  ainsi  complété,  l'orchestre 
des  nngkloung'i  peut  imiter  le  gamclnii,  mais  jamais 
à  s'y  tromper.  Pour  bien  juger  du  charme  que  ce 
simple  instrument  peut  exercer  sur  l'auditeur,  il  faut 
l'entendre  dans  son  bel  entourage. 

On  ne  saurait  porter  un  jugement  aussi  favorable 
sur  la  seconde  manière  de  jouer  de  ïangkloimg, 
laquelle  ne  nous  rappelle  en  rien  le  gamelan.  Ici, 
chaque  instrument  a  son  instrumentiste,  qui,  sui- 
vant sa  dimension,  le  tient  à  la  main  ou  le  porte 
pendu  à  l'épaule  par  une  corde.  Dans  cette  dispo- 
silion,  on  part  en  cortège,  précédé  de  chanteurs  et  de 
danseurs,  qui  sautillent  en  secouant  de  petits  ang- 
kloungs pour  marquer  la  mesure;  derrière  eux,  vont 
les  joueurs,  par  rangées  de  trois  ou  quatre.  Cet  or- 
chestre, qui  peut  faire  un  tapage  horrible,  exige  un 
tambour,  portant  le  nom  de  dog-dog,  qui  est  une 
véritable  onomatopée;  le  tambour  n'est  tendu  que 
d'un  côté  seulement.  Il  y  a  de  l'unité  dans  les  mou- 
vements de  ce  jeu;  on  observe  scrupuleusement  les 
indications  du  danseur  qui  précède,  on  secoue  les 
instruments  lenlement  et  doucement,  ou  bien  forte- 
ment et  avec  célérité,  avec  de  grands  ou  de  petits 
intervalles,  tout  comme  la  pièce  de  musique  l'exige. 
Avec  celle  mirsique  instrumentale,  on  chante  et  on 
récite  des  pantotins,  contenant  toutes  sortes  d'allu- 
sions, souvent  inintelligibles  même  pour  ceux  qui 
comprennent  parfaitement  le  sound.inais.  Quelque- 
fois, au  lieu  d'un  cortège,  les  joueurs  forment  un 
cercle,  dont  ils  regai'dent  le  centre,  et  c'est  dans  ce 
cercle  que  se  meuvent  les  danseurs;  quand  la  repré- 
sentation l'exige,  les  joueurs  exécutent  un  demi- 
tour  à  gauche  ou  à  droite,  et  font  le  tour  du  cercle 
en  marchant  en  mesure,  devancés  par'  les  danseurs 
avec  les  petits  angkloungs  et  le  dog-dog. 

Au  récit  des  poèmes  épiques  et  des  glorieux  faits 
d'armes  de  leirrs  ancêtres  il  se  manifeste,  tant  chez 
les  joueurs  que  dans  le  public,  un  immense  enthou- 
siasme. .\u  temps  où  l'on  se  racontait  encore  les 
exploits  des  troupes  de  Padjadjaran,  dont  les  mu- 
siques se  composaient  d'angkloungs,  on  considérait 
cet  enthousiasme  comme  nuisible  à  la  paix  de  l'Etat; 
aussi,  sans  irrlerdire  absolument  ces  représentations, 
cherchait-on  à  en  limiter  le  nombre.  On  prétend 
que  chez  les  lîadjours,  on  ne  jouait  de  Vangkloitng  à 
3  tubes  et  avec  3  ou  4  instruments,  que  lorsqu'on 
semait  le  riz  sacré  dans  les  terres  saintes  {nouma 
serang). 

Avant  de  terminer  la  description  des  instruments 
qui,  régulièrement  ou  exceptionnellement,  occupent 
une   place  dans  le   gamelan,  nous  avons  encore  à 
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|i,ii iri'  il'iin  objet  qui  équivaut  aux  plaques  de  fer  île 
la  lidilc  (lu  irinjawi ;  c'est  une  petite  bauquelle  sur 
laquelle  l'sl  lixée  une  plaque  eu  bronze  cannelé;  en 
raclant  celle  plaque  avec  une  barre  de  métal,  elle  l'ait 
entendre  un  bruit  pénétrant  el  sec.  Ksl-ce  qu'Aniliros 
aurait  eu  connaissance  de  cet  instrument,  quand  il 
écrivit  dans  son  Histoire  de  la  Musiqice  :  u  Dans  l'Ile 
de  Java  la  musique  devient  sombre  et  barbare,  de 
sorte  qu'ici  on  en  perd  délinitivement  la  trace'?  » 

Il  est  impossible,  môme  approximativement,  de 
déterminer  l'époque  à  laquelle  remonte  le  tiamclan. 
Le  plus  vieux  modèle  qui  existe  encore,  le  kjald  inounij- 
(jaiifj,  date  d'au  moins  quatre  siècles,  et  la  rude  sim- 
plicité de  sa  composition,  qui  est  la  cause  de  sa  so- 
norité défectueuse,  prouve  que  l'orchestre  javanais 
s'est  graduellement  développé  depuis  des  siècles  et 
peut  avoir  eu  pour  origine  un  simple  iuslrumenl  à 
percussion.  Du  moins  ce  lijald-mounijrjimij  ne  se  com- 
pose que  d'instruments  de  cette  sorte,  c'est-à-dire  de 
3  rantjakana,  timbales  qui  ont  la  forme  des  bonanos 
actuels,  2  tambours  au  moins,  2  gongs,  1  henomj  et 
2  petits  bcndés,  enfin  une  paire  de  disques  réson- 
nants, un  hctjcr  ou  rotjck.  La  musique  qu'il  l'ait  en- 
tendre n'est  qu'une  répétition  h  l'inlini  du  son  fon- 
damental de  la  tierce  et  de  la  seconde  majeures.  A 
en  juger  par  son  plus  grand  développement,  qui  se 
manifeste  par  le  plus  grand  nombre  de  tons  et  des 
instruments,  il  faut  présumer  que  le  gnmelan  pelog 
est  de  (laie  plus  récente  que  le  gamclaii  salcndro, 
car  tout  développement  demande  du  temps.  Dans  sa 
forme  la  plus  simple,  lesalciulro,  d'après  la  tradition 
javanaise,  date  du  temps  des  plus  anciens  Hindous. 
Comme  il  n'y  a  aucun  fait  qui  prouve  que  le  waijung 
javanais  a  été  emprunté  aux  étrangers,  ou  aurait 
pris  naissance  sous  des  influences  étrangères,  il  n'y  a 
d'autre  part  aucune  raison  pour  chercher  au  deliois 
l'origine  de  la  musique  qui  accompagne  ce  jeu  de 
marionnettes.  L'histoire  du  uayang  nous  montre  que 
c'est  grâce  au  perfectionnement  de  celui-ci  que  le 
gamelati  s'est  développé  de  plus  en  plus.  11  est  pro- 
bable que  le  gnmelan  de  village  n'a  suivi  que  de  loin 
le  perfectionnement  continu  du  gamelan  de  la  cour. 
Vers  l'an  130O,  une  représentation  de  iraijang  licbn- 
eut  lieu  dans  le  kraton  (palais)  de  Madjapahit,  avec 
accompagnement  de  gnmelan;  en  dehors  du  Uraton, 
l'accompagnement  n'embrassait  que  le  seul  rèhah. 
De  ces  faits  il  résulte  qu'on  a  tout  lieu  de  croire  que 
le  gamelan  est  d'origine  javanaise  el  qu'il  doit  sur- 
tout son  développement  continu  au  développement 
du  wnijang. 

Nous  terminerons  notre  apenni  sur  le  gamelan 
en  pariant  des  instruments  que  l'on  trouve  dans 
l'île  de  Java,  el  qui  n'eu  font  pas  paitie.  Kn  premiei' 
lieu,  nous  rencontrons  le  Tjaloung;  quoique  ce  soit 
un  instrument  à  percussion,  il  ressemble  par  sa  cons- 
truction à  l'angkloung,  et,  comme  celui-ci,  il  est  en 
usage  chez  les  Soundauais.  Le  Ijaloung  se  compose 
de  12  tuyaux  de  bambou,  mesurant  de  1/2  à  .')  pieds, 
ouverts  à  leur  partie  supéiieure  et  coupés  en  biais, 
fermés  en  bas  par  un  nœud  el  pendus,  à  une  certaine 
distance  les  uns  des  autres,  à  une  corde  tendue  obli- 
quement, de  sorte  que  les  parties  inférieures  des 
tuyaux  forment  une  ligne  droite.  On  les  frappe  avec 
un  bâton  résistant.  On  nous  décrit  une  autre  espèce 
de  tjaloung,  en  usage  dans  le  sud  de  Bant.im.  Cet 
instrument  ressemble  à  une  persienne  avec  de  trop 
grands  espaces,  ou  à  une  échelle  de  corde  avec  de 
trop  petits  espaces  entre  les  douze  lattes  de  bambou; 
il  est  pendu  à  une  branche  d'arbre;  la  plus  grande 
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latte  a  un  mètre,  la  plus  petite  30  centimètres  de 
longueur;  les  grandes  lattes  sont  placées  en  haut. 
Le  joueur  est  assis;  il  atlire  bipartie  inférieure,  l'at- 
tache à  ses  genoux  et  joue  avec  deux  tuyaux  de  bam- 
bou ;  il  tire,  selon  sa  fantaisie,  des  sous  assez  har- 
monieux de  son  instrument.  Dans  les  forêts  des 
montagnes  surtout,  cela  produit  un  ell'et  splendide. 

Dans  les  environs  de  Dantam, 
on  trouve  un  autre  instrument; 
c'est  im   instrument   à   cordes, 
le  Ketjapi  :  guitare  de  compo- 
sition primitive,  de  forme  rec- 
tangulaire  et  allongée,    ayant 
l'",2o  sur  o"^'",12.  Le  corps,  en 
forme  de  pirogue,  en  estci'eux; 
il  a,  en  dessous,  une  fente  rec- 
tangulaire   assez    longue;    les 
6  cordes    en    laiton   sont  atta- 
chées à   un   chevalet  posé  sur 
un  des  côtés  courts;  elles  pas- 
sent au  travers  de  la  table  de 
r'ésonance,   qui  est   clouée    sur 
l'instrument,      el     s'enroulent 
autour  de  6   chevilles  qui  sont 
appliquées  à  travers  l'une  des 
parois  les  plus  longues,  ou  bien 
trois  à  trois  par  les  deux  parois 
el  entrant  dans  la  boîte  de  ré- 
sonance. L'instrument  se  tient 
dans  la  main   gauche,    et  les 
cordes,    pincées    de    la    main 
droite,   font  entendre   un   son 
sombre,  mais  doux  et  touchant. 
Lorsque,  le  soir,  dans   les  vil- 
lages,  le  toukang  mantoan  chante,  devant  les  habi- 
tants, les  panlouns  qui  racontent  la  gloire  de  Pad- 
jadjaran,  c'est  le    ketjapi   qui    l'accompagne.   11  se 
peut  que  le  ketjapi  soit  d'origine  hin- 
doue.  Pourtant,   ne   perdons  pas   de 
vue  que  cet  instrument  ressemble  le 
plus  au  takigolo  du  Japon,  et  au  ch'in 
de  la  Chine,  quoique  ces  instruments 
lui  soient  bien  supérieurs  au  point  de 
vue  de  la  facture. 

A  côté  de  ce  dernier,  l'on  trouve 
actuellement  presque  partout  dans  les 
Indes  un  autre  instiument,  appelé 
Kncchapi'.  Cette  guitare,  en  foi'me  de 
banjo,  a  a  cordes,  3  en  laiton,  2  en 
acier;  quelquefois,  elle  a  en  outre  2 
cordes  auxiliaires;  sur  le  manche,  on 
trouve  16  divisions  indiquant  la  hau- 
teur des  tons. 

Le  Tarawangsa  est  un  instrument 
dont  on  se  sert  chez  les  .Soundanais 
et  plus  spécialement  chez  les  liadouïs. 
On  l'a  comparé  à  une  guitare,  à  un 
luth  et  à  un  violon;  c'est  au  violon 
qu'il  ressemble  le  plus;  il  a  un  corps 
creux  en  forme  de  sabot,  avec  un  trou 
carré  à  la  partie  postérieure  et  un 
manche  courbe  dans  une  de  ses  moi- 
tiés, droit  dans  l'autre.  Les  3  cordes  en 
laiton  naissent  au  milieu  de  la  table;  Tara\v:(n"sa. 
deux  d'entre  elles  passent  sur  un  che- 
valet, placé  presque  tout  en  liaul  de  la  table  de  réso- 
nance, pour  aboutir  à  deux  chevilles  plantées  dans  le 
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manche,  tandis  que  la  troisième  corde'  semble  éviter 
le  chevalet,  et  passe  à  quelque  distance  du  manche 
pour  aller  trouver  une  troisième  cheville  beaucoup 
plus  longue  que  les  deux  autres  et  située  bien  au- 
dessus  de  celles-ci.  L'archet  est  une  baguette  de 
bambou,  courbée  et  sous-tendue  de  crin. 

Chez  les  Badouïs,  le  kacchapi  et  le  tarawangsa  se 
joignent  au  souHuq  pour  accompagner  le  chant  de 
deux  chanteurs,  ordinairement  deux  garrons  de  li 
à  14  ans;  le  chaut  s'appelle  renrfo;  les 
sons  des  instruments  sont  très  harmo- 
nieux, mais  en  même  temps  très  mélan- 
coliques, et  le  tout  a  une  certaine  mono- 
tonie, qui  d'ailleurs  ne  manque  pas  de 
charme.  Souvent  ces  cinq  exécutants  vien- 
nent des  montagnes  des  Badouïs  dans  les 
plaines  de  Lebak,  pour  faire  entendre 
leurs  mélodies  lors  des  fêtes  ou  des  céré- 
monies. Sans  savoir  exactement  dans 
I  j  quels  endroits  on  s'en  sert,  nous  avons 
\^S  trouvé  que  dans  l'île  de  Java  on  voit 
llUM  encore  le  Ketounri-Ketoung,  cithare  en 
IHI  hambou;  c'est  un  instrument  à  cordes 
f  T/lj  pincées,  d'un  usage  répandu,  et  nous  en 
l'fe/ il       donnerons  la  description  plus  loin. 

Le  Terbanij  est  le  tambourin  bien 
connu,  avec  un  bord  large  comme  la 
main,  tendu  d'un  côté  et  joué  de  la  main 
droite.  On  emploie  cet  instrument  à 
percussion  dans  les  cortèges  et  pour 
accompagner  le  chant  et  Vorançj  minta- 
minta;  les  mendiants  s'en  servent  pour 
"Fin  annoncer  leur  arrivée.  Les  colporteurs 
chinois  dits  klontongs  de  Java  se  servent 
Fis.  722.  aussi  d'un  tambourin  ijdonutotnj)  qui 
Sonling.  annonce  leur  arrivée.  C'est  une  imita- 
tion du  hluntomj  chinois,  tendu  des  deux 
côtés;  en  dehors  de  l'anneau  pendent  à  des  licelles 
deux  petites  boules  en  cire  dure,  qui  Irappent  la 
peau  quand  on  agile  l'instrument.  Avec  ce  dernier, 
nous  avons  atteint,  on  pourrait  dire  dépassé,  la 
limite  des  instruments  de  musique.  Il  y  a  encore 
grand  nombre  d'objets  qui  font  du  bruit,  sans  avoir 
de  caractère  musical,  savoir  :  les  timliales  pour 
chasser  les  bêtes  fauves,  les  blocs  en  bois  des  mai- 
sons, gardou,  qui  ainioncent  un  danger  proche,  les 
tambours  qui  appellent  à  la  prière,  le  gong  au 
moyen  duquel  le  crieur  public  assemble  son  audi- 
toire. 


Les  chants  des  Javanais  ne  comportent  pas  de 
notation  musicale.  Dans  leurs  récitations,  les  Java- 
nais ne  disent  pas  leurs  poésies,  ils  les  chantent. 
La  poésie  et  le  chant  forment  un  ensemble  indivi- 
sible; toute  poésie  est  destinée  à  être  chantée,  toute 
lecture  de  poésie  entraine  nécessairement  le  chant. 


1.  L'instrumen    représenté  ici  ne' possède  pas  la 
nentaire. 


Le  rythme  du  poème  détermine  en  même  temps  le 
rythme  de  la  mélodie,  et  toutes  les  mélodies  qui 
appartiennent  aux  poèmes  ont  un  accompagnement 
qui  peut  se  jouer  avec  le  gainclan.  Dans  la  poésie 
javanaise,  on  ne  prête  attention  qu'au  nombre  des 
syllabes  et  aux  sons  terminaux,  ce  qui  fait  qu'avec 
un  peu  d'exercice  le  Javanais  peut  facilement  impro- 
viser sur  chaque  mélodie  qu'il  connaît,  pourvu  tou- 
tefois qu'on  n'exige  pas  trop  d'art  et  qu'on  ne  soit 
pas  choqué  de  voir  une  syllabe  prendre  trop  d'im- 
portance aux  dépens  d'une  autre  qui  peut  alisolu- 
ment  disparaître.  Quant  aux  mélodies  des  pantouns, 
si  mélodie  il  y  a,  rien  n'en  a  jamais  été  écrit,  à 
notre  connaissance.  On  a  éci-it  et  publié,  dans  notre 
notation  européenne,  un  grand  nombre  de  lemljangs, 
seknv  (mélodies),  de  ces  mélodies  qui  accompagnent 
la  lecture  des  anciens  poèmes  épiques.  Ces  transcrip- 
tions ont  été  faites  au  cours  même  de  la  récitation 
par  des  auditeurs.  De  plus,  nous  possédons  quelques 
poèmes  javanais  avec  musique,  destinés  aux  écoles, 
et  une  vingtaine  de  chansons  servant  aux  jeux  d'en- 
fants; on  les  a  entendus  et  notés  plus  tard.  Ce  n'est 
que  par-ci  par-là,  spécialement  dans  les  deux  pre- 
mières collections,  qu'on  peut  reconnaître  quelques 
I races  des  gammes  originaires;  pour  l'étude  du 
rythme,  ils  ne  manquent  pas  d'intérêt. 

Dans  le  iruyang.  le  dnJang,  ou  acteur  en  chef,  n'est 
pas  seulement  orateur,  mais  aussi  chanteur  ;  après 
que  l'orchestre  a  fait  entendre  un  prélude,  il  com- 
mence, chantant  à  moitié,  à  exposer  sur  un  air  un 
peu  monotone  l'intrifrue  de  la  pièce  qui  va  suivre  ;  le 
récit  lui-même  se  fait  en  partie  en  langage  ordinaire 
avec  toutes  sortes  de  modulations  et  d'inflexions  de 
la  voix,  en  partie  d'un  ton  légèrement  chantant, 
interrompu  à  chaque  instant  par  un  chant  un  peu 
plus  soigné,  et  toujours  accompagné  par  la  musique 
instrumentale.  Si  l'on  considère  que  le  wayang  pro- 
vient des  louanges  et  des  chants  qui,  dans  les  temps 
reculés,  célébraient  les  mânes  du  foyer,  on  s'explique 
sans  peine  que  dans  les  représentations  le  chant  se 
soit  maintenu  jusqu'à  nos  jours.  Les  auditeurs  re- 
gretteraient sérieusement  ces  chants  favoris;  ce  n'est 
pas  leur  contenu  qui  les  intéresse,  car  les  snulouhs, 
par  exemple,  sont  tous  des  strophes  d'anciens  poèmes 
javanais  que  ni  le  dalung  ni  le  public  ne  compren- 
nent; ce  dernier  n'apprécie  que  le  rythme  musical 
dans  lequel  on  les  récite. 

Nous  avons  déjà  parlé  des  talcdrqs  ou  chanteuses 
attachées  au  gmnelan  ;  généralement,  ce  sont  en 
même  temps  des  femmes  publiques  qui,  dans  les 
upanars,  prennent  des  leçons  avec  le  laurah  qui 
joue  le  réhah,  pendant  qu'une  des  autres  femmes 
conduit  le  chant.  La  (a/è'/c^g  chante  sur  diverses  mé- 
lodies des  parties  du  récit,  de  manière  que  chacune 
ait  sa  mélodie  propre.  Ainsi,  par  exemple,  il  est 
une  strophe  du  Bratayouda  qui  montre  le  prince 
se  rendant  vers  son  habitation  de  nuit,  la  maison 
de  Yama-Widoura,  où  il  va  trouver  tout  prêt  à  le 
recevoir  :  cette  strophe  se  chante  toujours  sur 
la  mélodie  kinanli:  les  exemples  de  cette  sorte 
ne  manquent  pas.  Mais,  de  plus,  les  taUdègs  ont 
à  exécuter  toutes  sortes  de  chants  intercalés,  qui 
n'ont  aucun  rapport  avec  le  récit  du  dalang  ;  dans 
ces  moments-là,  il  semble  que  leur  rôle  consiste  à 
distraire  le  public  pendant  les  pauses. 

Ordinairement,  ce  sont  quelques  lignes  des  pan- 
touns ou  sa(«  javanais,  soundanais  ou  malais  qu'elles 
chantent,  savoir  :  deux  lignes  en  langage  figuré  et 
deux  lignes  d'explication;   souvent,  elles  inventent 
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elles- mômes  les  paroles  qu'elles  récilenl.  Mais, 
qu'elles  parlent  la  langue  classique  ou  le  langage 
onlinaire,  lout  ce  qu'elles  font  entenilre  est  sans 
harmonie  ;  elles  clKuiteiil  en  poussant  de  la  voix  et 
en  criant,  avec  des  vibrations  de  la  gorge,  des  orne- 
mentations ou  des  fioritures  excentriques  qu'on  ne 
saurait  ni  décrire  ni  imiter.  Celles  qui  exercent  le 
métier  pour  leur  propre  compte  ne  valent  pas  mieux. 

Les  lemhamjs  sont  des  poèmes  que  l'on  récite  sur 
un  ton  un  peu  chantant,  avec  accompagnement  de 
rébab  et  de  gumbaiig;  ils  se  terminent  par  le  coup 
de  kendany  et  lia  (-IOWJ  usuel;  ces  poèmes  sont  divisés 
en  plusieurs  séries  de  chants.  L'exécution  musicale 
des  leinbanijs,  le  ncmbamj,  peut  se  faire  tant  par  des 
danseuses  que  par  des  hommes  ;  elle  a  lieu  apn'.'s  la 
danse  d'un  lagon. 

Bien  difîéreuts  de  ces  chanteuses  publiques  sont 
les  chorisles  masculins  et  féminins  qui,  au  cours  des 
sultanats,  accompagnent  à  l'unisson  la  danse  des 
serimpcis  et  des  hedoyos,  et  qui,  avec  le  dalang  comme 
chef,  expliquent  la  signilicalion  des  danses  qu'on 
exécute.  Ces  chanteurs  et  chanteuses  sont  pris  parmi 
les  employés  de  la  cour,  d'une  noblesse  inférieure, 
ils  sont  placés,  les  hommes  derrière  le  dalang  et  son 
livre,  les  femmes  tout  près  des  danseuses  avec  un 
manuscrit  à  leur  propre  disposition. 

Sumatra.  —  Commençons  par  le  nord.  On  trouve 
dans  le  pays  d'.\tjeh  (Atcheh)  quatre  orchestres  dif- 
férents : 

i"  Ij'orchestre  thouling,  se  composant  d'un  thou- 
ling,  espèce  de  tlûte,  d'un  tambau,  tambour  à  main, 
et  rie  deux  tjanangs,  cymbales  en  laiton  ; 

2°  L'orchestre  geundrang ,  se  composant  d'un 
throene,  espèce  de  clarinette,  et  de  deux  geundrangs, 
tambours  ; 

3°  L'orchestre  harcubab,  se  composant  d'un  Jtareu- 
bab,  espèce  de  violon,  et  de  deux  ou  de  plusieurs 
geundoumbaa,  espèce  de  tambour  à  main  ; 

4°  L'orchestre  bioula,  se  composant  d'un  bioula, 
un  violon,   de  5  ou  (j   dabi,    petits  tambourins,  d'un 

Le  premier  orchestre  sert  pour  l'accompagnement 
des  comhats  de  taureaux  et  d'autres  jeux. 

Le  second  orchestre  sert  pour  l'accompagnement 
des  cortèges,  plus  spécialement  du  cortège  vers  la 
tombe  sacrée. 

Le  troisième  orchestre  accompagne  la  récitation 
Aes  pantomis  d'Atcheh. 

Le  quatrième  orchestre,  ainsi  que  le  troisième, 
accompagne  les  paiitoiins  d'Atcheh,  mais,  en  outre, 
l'on  s'en  sert  pour  accompagner  les  pantouns  des 
Malais. 

Le  talent  musical  des  Atchinaisest  peu  développé, 
le  sens  de  la  mélodie  leur  manque  absolument.  On 
dirait  que  chacun  Joue  à  sa  propre  manière,  sans 
s'inquiéter  le  moins  du  monde  de  ce  que  son  voisin 
fait  entendre.  La  justesse  d'intonation  les  intéresse 
fort  peu.  Ce  qu'ils  désirent  surtout,  c'est  faire  beau- 
coup de  bruit;  aux  sombres  sons  des  tambours  se 
mêlent  les  lamentations  polyphones  des  instruments 
à  vent. 

Outre  les  instruments  que  nous  venons  d'énumérer 
on  trouve  encore  dans  ce  pays  le  Ijanglld,  flageolet 
de  hambou,  le  rapaiia,  tambourin,  le  iva,  petite 
flûte  d'enfants,  et  finalement  une  petite  fliile  traver- 
sière  faite  de  la  gaine  du  pinang. 

Il  y  a  une  espèce  de  musique  pour  laquelle  l'on  ne 
se  sert  pas  d'instruments  de  caractère  musical;  c'est 
ce  qu'on  appelle  le  lob  alée.  C'est  la  nuit,  lors  de  la 
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pleine  lune,  que  déjeunes  femmes  se  réunissent  et 
produisent  une  musique  souvent  agréable  en  frappant 
de  petits  bâtons  le  bloc  à  riz.  Kn  maint  endroit,  à 
Sumatra,  on  peut  entendre  cette  musique  singulière. 

A  Atcheh,  on  chante  notamment  à  l'occasion  de 
la  cérémonie  religieuse  appelée  rateb.  En  cette  cir- 
constance, tous  les  croyants  fredonnent  des  formules 
religieuses,  comme  la  confession  de  foi,  l'énuméra- 
tion  des  noms  de  la  divinité,  les  louanges  d'Allah  et 
de  son  prophète;  le  rateb  de  Shaïkh  Samman,  qui 
est  en  usage  à  Atcheh,  se  distingue  par  un  certain 
bruissement,  qui  fait  un  vacarme  énorme  et  doit 
produire  un  transport  mystique.  Dans  les  pauses,  une 
ou  deux  personnes  récitent  le  niuib,  des  pantoiins  ea 
langue  malaisierme  et  d'autres  langues,  des  contes 
et  des  discours  en  prose  ou  en  vers;  les  autres  se 
joignent  au  refrain  ou  crient  entre  deux  récitations  : 
Allak  Itou  lahoii,  sihihihi.  A  côté  du  véritable  rateb, 
on  trouve  à  Atcheh  des  représentations  qui  sont  des 
imitations  en  caricature  de  cette  cérémonie  relîg'ietKe, 
qu'on  l'appelle  rateb  thadntl.  Quinze  à  vingt  personnes 
exécutent  ces  charges,  dans  lesquelles  un  beau  gar- 
çon, habillé  en  femme,  joue  un  grand  rôle. 

Pour  la  récitation  des  pantouns  d'Atcheh,  c'est 
généralement  une  femme  ou  bien  un  garçon  habillé 
en  femme  qui  chante;  il  exécute  en  même  te^ips 
des  pas  de  danse,  ou  plutôt  il  fait  des  mouv-Mnenls 
avec  la  partie  supérieure  du  corps;  en  outre,  un 
homme  fait  des  farces,  et  quelquefois  les  musiciens 
chantent  ou  remplacent  la  femme  dans  les  chants; 
parfois  aussi  la  récitation  est  faite  par  les  musiciens 
ou  par  le  chef  d'orchestre,  le  même  qui  tient  la  partie 
de  violon.  La  série  de  pantouns  exécutés  ainsi  ne 
forme  qu'un  seul  tout,  et  se  chante  sur  une  seule 
mélodie. 

Dans  le  pays  des  Bataks  le  grand  orchestre  com- 
prend :  i"  i  gongs,  ogoung,  de  fer  fondu  et  de  gran- 
deur ditférente  ;  2°  7  ou  9  gondangs,  tambours  coni- 
ques de  grandeur  dilférente  et  accordés  sur  divers 
tous,  que  deux  personnes  battent  avec  des  bâtons, 
ce  qui  demande  une  grande  agilité  et  une  grande 
fermeté  dans  la  cadence  ;  3°  2  odoiips,  tambourins, 
que  deux  personnes  jouent  à  la  main  ;  4°  un  scroune 
ou  Ihlte,  et  îi"  un  hawar-hawar,  timbale  suspendue 
dont  une  seule  personne  joue.  A  cause  du  nombre 
de  huit  joueurs  qui  est  nécessaire  dans  cet  orchestre, 
on  l'appelle  Si  radja  na  ouwalou.  On  frappe  les 
ogoung  avec  un  maillet;  chaque  chef  d'une  certaine 
importance  en  a  quelques-uns  qui  peuvent  aussi 
servir  à  d'autres  lins,  comme  par  exemple  à  chasser 
les  bêtes  fauves,  les  spectres,  etc.  Le  gondang,  le 
tambour  qui  dans  Java  s'appelle  kendang,  en  Atcheh 
geundrang,  dans  le  milieu  de  .Sumatra  gen  ou  gau- 
dang,  chez  les  habitants  de  Macassar  ganrang,  chez 
les  Bouguis  gcnrang,  et  chez  les  Dayak  gnnang,  ne 
manque  nulle  part,  pas  même  dans  le  plus  pauvre 
village;  là  surtout,  c'est  quelquefois  le  seul  instru- 
ment de  musique,  et  on  en  trouve  souvent  jusqu'à 
10,  de  61)  centimètres  à  1  m.  30,  qui  pendent  côte  à 
côte  dans  la  maison  communale;  on  en  joue  avec 
des  bâtons  ou  avec  les  poings.  Il  y  a  deux  sortes  de 
llùtes,  toutes  les  deux  d'une  longueur  de  15  cm. 
environ.  L'une  a  4  trous  et  un  jeu  d'anche  mobile 
dont  il  ne  nous  est  parvenu  qu'un  dessin  peu  net  et 
sans  description;  l'autre  a  une  ouverture  au  milieu 
et  une  à  chaque  extrémité;  on  la  place  en  travers 
devant  la  bouche  et  on  souflle  dans  l'ouverture  du 
milieu,  tandis  qu'un  des  deux  trous  extrêmes  est 
fermé  avec  le  doigt.  Cette  tlûte  est  en  usage  dans 
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Tile  de  Timor;  il  en  existe  un  autre  modèle  :  c'est 
une  flûte  chinoise  très  ancienne,  dont  il  ne  reste 
qu'une  description,  qui  permit  de  construire  un  ins- 
trument similaire.  Un  porte-voix  en  usage  dans  les 
parties  occidentale  et  septentrionale  de  la  Nouvelle- 
Guinée  remplace  la  trompette-con(]ue  pour  trans- 
mettre des  signaux;  il  consiste  en  un  bambou  ouvert 
des  deux  côtés  avec  u[ie  embouchure  médiane; 
quoique  cet  inslrument  ne  soit  pas  appelé  à  faire 
de  la  musique,  on  y  produit  le  son  comme  dans  les 
instruments  de  musique,  c'est-à-dire  en  faisant  vibrer 
la  colonne  d'air  ainsi  que  dans  une  tlùte  traversière. 
Il  existe  une  autre  combinaison,  savoir  :  l'asso- 
ciation du  clavier  en  bois,  de  la  cithare  en  bambou 
et  de  la  mandoline.  Le  clavier  en  bois,  le  Gmnbang 
kayou  des  Javanais,  se  compose,  dans  sa  forme  la 
plus  priinilive,  de  5  lames  de  bois  dur,  voûtées  ou 
courbées,  posées  sur  2  cordes  parallèles,  dont  les 
extrémités  se  rencontrent  là  où  .les  cordes  sont 
nouées  à  un  bâton  de  1  mètre  de  long  placé  horizon- 
talement sur  des  bâtons  croisés.  Cet  instrument, 
dont  on  joue  avec  des  marteaux,  est  répandu  partout. 
La  citliare  en  bambou  est  un  instrument  qui  se 
trouve  dans  l'archipel  malais,  à  Java,  Sumatra,  Nias, 
aux  Moluc|ues  et  à  Timor,  et  en  dehors,  aux  Philip- 
pines, aux  Nicobares ,  au  Laos  et  à  Madagascar. 
C'est  un  tronçon  de  bambou,  avec  un  nœud  à  chaque 
extrémité,  qui  porte  quelques  cordes  faites  de  l'é- 
corce  du  bambou  même,  dont  on  a  détaché  en  di- 
vers endroits  des  fibres  en  forme  de  corde,  de  sorte 
qu'elles  ne  sont  restées  attachées  qu'aux  deux  extré- 
mités. On  réussit  à  les  accorder  tant  bien  que  mal, 
en  forçant  de  petits  morceaux  de  bois  sous  les  extré- 
mités des  cordes;  en  pinçant  celles-ci,  on  en  tire  des 
sons  différents'.  Nous  trouvons  la  cithare  en  bam- 
bou des  Davaks,  décrite  sous  le  nom  de  doal-doal 
boulon,  comme  un  bambou  dont 
chaque  nœud  a  une  ouverture 
ronde,  tandis  qu'au  milieu  on  a 
creusé  dans  la  paroi  un  trou 
oblong.  Les  4  cordes  sont  toutes 
placées  sur  la  moitié  de  la  cir- 
conférence et  2  des  deux  côtés 
de  l'ouverture  oblongue.  A  l'en- 
droit où  se  terminent  les  cordes, 
le  bambou  porte  des  anneaux  de 
rotin  enlacé.  Frappées  avec  un 
petit  bâton  flexible,  les  cordes 
[iroduisent  un  son  très  harmo- 
nieux. 

Dans  une  variété  de  cet  instru- 
ment, appelée  gendang  hoiilou, 
que  l'on  rencontre  aussi  dans  le 
pays  des  Bataks,  les  cordes  ne 
sont  pas  restées  attachées  au 
bambou,  mais  on  a  tendu,  à 
côté,  des  cordes  d'origine  végé- 
tale. Les  instruments  de  fabrica- 
tion moderne  ont  généralement 
des  cordes  de  métal. 

La  mandoline  des  Bataks,  ha- 

petanou  axopi,  est  un  instrument 

de  1)0  à  60  centimètres  de  long, 

affectant   un  peu  la  forme  d'un 

bateau,  coupé  dans  un  seul  morceau  de  bois,  avec 

une  boite  de  résonance  ouverte  en  bas;  en  haut,  sur 

le  manche,  on  trouve  quelquefois  une  figure  ciselée 
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grossièrement.  Les  deux  cordes,  que  l'on  pince,  sont 
en  fibres  végétales. 

Joués  ensemble,  ces  instruments  produisent  de  la 
vraie  musique. 

Dans  les  grandes  fêtes,  pour  la  danse,  à  l'occasion 
d'une  visite  de  chef,  et  aussi  quand  il  y  a  |un  enter- 
rement, une  prestation  de  serment,  la  conclusion 
d'un  traité,  on  fait  beaucoup  de  bruit  sur  les  tam- 
bours et  les  timbales,  on  lire  même  des  coups  de 
feu  pour  augmenter  le  vacarme.  Toutefois,  les  Bataks 
n'aiment  ni  les  bruits  violents  ni  les  couleurs  criardes. 
En  jouant  de  leurs  grands  tambours  ou  grosses  caisses 
et  de  leurs  gongs,  ils  ont  toujours  soin  d'en  assourdir 
le  son.  Il  y  a  même  des  musiciens  parmi  eux  capables 
de  répéter  un  même  motif,  si  on  le  leur  demande. 
Dans  les  exécutions  musicales,  l'un  de  ces  musiciens 
indique  le  mouvement;  il  commence  par  jouer  une 
mesure,  les  autres  la  répètent  exactement.  Il  faut 
surtout  d'excellents  joueurs  pour  accompagner  la 
danse  du  si  haso,  destinée  à  évoquer  les  mânes  ou  les 
spectres;  chaque  spectre  a  sa  mélodie  à  lui. 

Le  chant  des  Bataks  consiste  dans  l'exécution  de 
chansons;  il  y  a  un  chanteur  qui  commence  et  les 
autres  répètent.  Us  ne  disposent  que  d'un  petit  nom- 
bre de  mélodies,  et  leur  chant  est  gâté  par  des  sons 
nasillards  et  gutturaux.  Une  chose  qui  eût  été  im- 
possible ailleurs  a  réussi  chez  les  Bataks,  grâce  à 
leurs  dispositions  musicales.  Sous  les  auspices  des 
missionnaires,  on  a  pu  former  un  corps  de  musique 
dans  lequel  la  plupart  des  membres  jouaient  des  ins- 
truments à  vent  de  cuivre.  On  est  même  parvenu  à 
les  faire  chanter  on  chœur. 

Dans  le  centre  de  Sumatra,  le  l'ébab  occupe  la  pre- 
mière place  parmi  les  instruments;  la  boite  de  réso- 
nance est  un  morceau  de  bois  de  madang  creusé  en 
l'orme  de  plat  et  tendu  de  l'estomac  d'une  vache.  Le 
manche,  tangkai  rabab,  est  un  bâton  cylindrique  en 
bois  de  sourian,  se  terminant  à  son  extrémité  supé- 
rieure en  forme  de  spatule.  Il  y  a  trois  cordes  de  soie 
entortillées,  attachées  à  la  pointe;  elles  passent  sur 
le  chevalet,  kouda-kouda,  et  vont  jusqu'aux  chevilles. 
L'archet  est  un  morceau  de  bambou  recourbé.  Les 
cordes  des  deux  côtés  différent  d'une  octave,  tandis 
que  la  corde  du  milieu  fait  entendre  la  quinte.  C'est 
de  préférence  que  le  joueur  se  sert  de  cette  quinte 
qu'il  fait  résonner  fortement.  Quelquefois  on  se  sert 
de  sons  harmoniques,  mais  le  plus  souvent  le  joueur 
appuie  les  doigts. 

Le  musicien  joue  dans  un  mouvement  modéré,  tou- 
jours tranquille  ;  à  peine  la  mélodie  terminée,  il  la 
recommence  immédiatement.  Si  l'on  veut  entendre 
autre  chose,  il  faut  le  demander  énergiquement. 
Nombre  de  ces  mélodies  ont  été  transcrites  approxi- 
mativement dans  notre  notation.  Ce  sont  de  gentilles 
chansons,  pleines  de  naïveté  et  presque  toutes  tris- 
tes. Les  habitants  de  Sumatra  ne  connaissent  point 
de  notation  musicale;  c'est  de  père  en  fils,  donc  ver- 
balement, que  l'art  musical  est  enseigné  et  conservé. 
Presque  tous  les  violonistes  que  l'on  entend  dans  le 
centre  de  Sumatra  sont  originaires  de  Djambi,  de 
Limoun  ou  de  Batàng  Asei.  Dans  le  pays  de  Ravvas, 
le  violon  sert  aussi  à  accompagner  les  danses. 

Les  instruments  qui  sont  réunis  en  orchestre  ou, 
comme  on  dit  en  Hanas,  en  gamclan,  sont  :  1»  le 
talemong,talimpoiièng  outjalimpoucng,chkssisenbois, 
entre  les  côtés  courts  duquel  on  a  tendu  de  petites 
cordes  de  soie,  sur  lesquelles  reposent  5  tjcnongs 
ou  timbales;  on  croit  cet  instrument,  qui  ressemble 
au  bonang,   d'origine  javanaise.  Les  timbales  sont 
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souvenl  très  grossières  on  apparence;  on  s'en  sert  i 
telles  qu'elles  sont  en  sortant  de  la  forme  où  elles 
ont  été  coulées.  Quelquefois  le  lal>inong  a  un  nombre 
double  de  timbales,  en  deux  rangées,  qui  sont  un 
peu  plus  soignées  ;  2°  3  gonys,  le  plus  grand  a  presque 
60  centimètres,  suspendus  à  des  charpentes  de  bois; 
3"  le  kcknUmg,  ressemblant  au  demonw/  de  l'or- 
chestre javanais  et  ayant  6  lames  en  métal  ou  de 
bambou;  dans  le  premier  cas,  le  son  en  est  beau- 
coup plus  fort;  c'est  un  instrument  de  beaucoup 
d'iraporlance;  4°  2  gandangs,  les  tambours  bien 
connus.  Quelquefois  on  ajoute  à 
cette  combinaison  un  vebana,  tam- 
bourin, donl  le  son  est  sourd.  Le 
joueur  produit  des  sons  plus  ou 
moins  clairs  en  frappant  tantôt  avec 
le  bout  des  doigts,  tantôt  avec  la 
main  à  plal,  lanlôtavec  la  jointure 
du  pouce.  Quelquefois  on  trouve 
dans  ces  contrées  des  rebanaa  avec 
des  disques  en  laiton.  Très  rare- 
ment, il  y  est  joint  aussi  un  trian- 
gle, lipari.  Ici  on  ne  rencontre  pas, 
comme  chez  les  Bataks,  des  rè- 
gles pour  la  composition  de  l'or- 
chestre; on  réunit  ce  que  l'on 
peut  trouver,  sans  se  préoccuper 
beaucoup  d'un  progrès  à  réaliser.  En  Rawas,  le  ga- 
melan  accompagne  la  danse,  toutefois  les  figures  plus 
compliquées  sont  accompagnées  par  le  violon  seul.  A 
côté  des  tjènonga  en  laiton  fondu  il  y  en  a  aussi  en 
laiton  martelé,  qui  produisent  des  sons  propres  à 
chasser  les  bêtes  fauves,  mais  qui  s'appellent  instru- 
ments de  musique  quand  les  joueurs  de  timbale  mar- 
chent à  la  tête  d'un  cortège  et  assistent  les  joueurs  de 
gandang  pour  égayer  la  marche.  Pour  les  travaux  qui 
exigent  un  grand  nombre  de  personnes,  tels  que  la 
moisson  du  riz,  le  transport  du  bois  destiné  à  bâtir 
les  maisons,  on  s'assiste  réciproquement  et  on  marche 
ensemble  vers  le  lieu  du  travail  en  formant  comme 
un  cortège;  en  tête  du  cortège,  les  musiciens  font 
résonner  les  deux  tambours  et  les  deux  cymbales, 
ce  qui  produit  un  effet  tout  particulier.  L'homme 
qui  appelle  les  indigènes  pour  les  corvées  et  celui 
qui,  dans  les  villes,  annonce  les  ventes,  se  servent 
d'un  seul  tjenong. 

Après  ces  combinaisons  d'instruments,  il  nous  reste 
encore  à  mentionner  l'usage  du  talemong  comme  ins- 
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irumenl  isolé;  pour  produire  une  nouvelle  mélodie, 
le  joueur  déplace  souvent  les  5  timbales,  et,  s'ac- 
croupissant  devant  son  instrument,  un  petit  bâton 
dans  chaque  main,  il  sait  produii'e  avec  ces  5  tons 
un  très  grand  nombre  de  mélodies;  il  y  en  a  huit 
qu'on  nous  a  fait  connaître  par  transcription.  Dans 
les  plus  grands  villages  de  Rawas,  il  y  a  générale- 
ment un  talemong,  qui  est  la  propriété  de  la  com- 
mune, et  la  musique  de  cet  instrument,  exécutée 
par  des  hommes  ou  'par  des  femmes,  accompagne 
la  danse  des  filles  et  des  garçons.  L'instrument  eu 
bambou  appelé  ailleurs  keloung-kctoung  est  connu  â 
Sumatra  sous  le  nom  de  tjangou. 

Les  plus  simples  des  instruments  à  vent  sont  les 
sifllets  que  les  enfants  se  constrnisent  quand  le  padi 
est  mûr,  en  taillant  une  fente  dans  une  tige  de  padi, 
comme  les  garçons  en  Hollande  se  coupent  des  sif- 
llets de  tiges  de  cerfeuil  frais,  ou  en  France  avec  des 
tiges  de  sureau  ou  de  laurier.  Un  autre  jouet,  pou- 
poui,  est  de  structure  un  peu  plus  compliquée.  C'est 
un  petit  cor  en  bambou,  avec  jeu  d'anche  et  3  trous, 
et  avec  une  feuille  de  pandan  fortement  roulée 
comme  cornet.  Dans  l'ile  de  Flores  et  dans  la  partie 
méi'idionale  de  Célèbes,  comme  aussi  dans  les  pays 
situés  le  long  du  Nigre,  on  trouve  encore  d'autres 
instruments  dans  la  construction  desquels  entre  une 
feuille  roulée.  Les  flûtes  ouvertes  à  6  trous  et  une 
embouchure  sont  à  peu  près  de  la  même  valeur  que 
le  poupoin;  l'art  de  jouer  sur  ces  sortes  de  tlûtes 
n'est  pas  un  art  peu  répandu  ;  tout  au  contraire,  qui- 
conque éprouve  le  besoin  d'exhaler  ses  émotions  au 
moyen  d'une  Hâte  se  construit  rapidement  un  ins- 
trument de  ce  genre,  et  fait  résonner  les  chansons 
qu'il  compose  lui-même;  elles  sont  généralement 
tristes,  et  on  les  entend  souvent  dans  le  silence  des 
villages,  le  soir  au  clair  de  lune.  Dans  toutes  ces 
flûtes,  les  trous  se  font  en  perçant  le  bois  avec  la 
tige  dure  de  la  palme  arèn,  mise  au  fou  et  main- 
tenue ardente  en  soufflant  dessus.  Presque  chaque 
contrée  a  ses  flûtes  particulières,  qui  montrent  de 
petites  différences,  mais  qui  présentent  le  môme 
caractère  général.  On  en  joue  comme  de  la  Hâte 
Iraversière  ou  comme  de  la  clarinette,  mais  le 
nombre  des  sons  est  différent.  Avant  d'en  connaître 
la  construction  comme  instrument  de  musique,  de 
même  que  le  mode  d'emploi  et  les  tons  qu'ils  pro- 
duisent, il  ne  servirait  de  rien  de  décrire  l'apparence 
extérieure  et  les  espèces  de  ces  instruments.  Dana 
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Lebong  on  se  sert  du  bansi,  probablement  le  bancjthi 
des  Atchinois. 

On  joue  encore  isolément  du  gandang,  même  pour 
souhaiter  la  bienvenue  aux  convives,  qui  sont  alors 
condamnés  à  écouter  ce  vacarme  en  place  de  mu- 
sique. 11  en  est  de  même  du  taboiih,  ou  tambour 
long,  et  d'une  espèce  de  tabouh,  grosse  caisse  logée 
dans  un  bâti  couvert,  dont  le  bruit  sourd,  mais  vio- 
lent, convoque  le  peuple  en  cas  de  danger  et  sert 
aussi  à  donner  l'accueil  aux  convives.  N'oublions 
pas  les  tronçons  de  bambou  qui  font  un  bruit  à  vrai 
dire  moins  détestable,  et  dont  les  coups  répétés  chas- 
sent, les  cochons  de  la  rizière.  Dans  le  centre  de  Su- 
matra, on  connaît  aussi  la  musique  des  blocs  à  riz  ; 
quand  le  lourd  pilon  retombe  dans  l'espace  vide  du 
bloc  en  bois  ou  en  pierre,  il  se  produit  uu  son  qu'on 
entend  à  de  très  grandes  distances;  la  chute  du  pilon 
est  réglée  de  telle  façon  que  l'on  peut  reconnaître 
une  simple  mélodie  de  3  ou  4  tons. 

Le  Malais  chante,  mais,  à  vrai  dire,  il  faut  s'habi- 
tuer peu  à  peu  aux  soupirs  et  aux  gémissements 
plaintils  qu'il  fait  entendre  en  de  certaines  occasions 
pour  pouvoir  les  interpréter  comme  des  chants.  On 
ne  saurait  fixer  la  limite  entre  le  chant  et  la  parole 
dans  la  récitation  des  pantouns.  Le  Matais  les  récite 
avec  toutes  sortes  d'intonations,  selon  son  bon  plai- 
sir, mais  sans  mélodie.  Sur  quelques  syllabes,  il 
passe  nonchalamment;  sur  d'autres,  il  s'arrête  indé- 
finiment, les  ornementant  de  toutes  sortes  de  flori- 
tuies;  si  la  chanson  est  très  touchante,  le  chanteur 
en  souligne  le  caractère  par  un  gémissement  lamen- 
table, qui  attendrirait  les  pierres.  Dans  sa  liberté 
illimitée,  il  nous  rappelle  son  pareil,  le  vaclier  des 
Alpes.  Mais,  de  temps  en  temps,  le  ranz  des  monta- 
gnards est  gai,  ce  qui  n'est  jamais  le  cas  dans  la 
chanson  des  habitants  de  Sumatra;  on  chercherait 
en  vain  chez  eux  une  chanson  joyeuse  ou  hilare.  Du 
reste,  il  ne  saurait  être  question  d'une  manière  de 
chanter  généralement  adoptée;  chacun  a  plus  ou 
moins  sa  manière  propre.  Dans  l'archipel,  il  y  a 
force  gens  qui  chantent  partout  et  toujours,  quoi 
qu'ils  fassent.  Il  n'en  est  pas  ainsi  du  Malais;  il 
chante  de  préférence  quand  il  a  le  cœur  malade, 
c'est-à-dire  quand  il  a  du  chagrin.  Et  même,  si  son 
cœur  n'est  pas  malade,  sa  chanson  ferait  croire  qu'il 
l'est.  Pendant  qu'ils  rament  sur  les  rivières,  les  bate- 
liers font  entendre  des  chansons  à  l'unisson,  chansons 
presque  monotones  et  aussi  tristes  que  celles  de  ceux 
qui  récoltent  le  miel. 

Bien  différents  de  ces  chants  sont  les  chants  reli- 
gieux que  l'on  accompagne  de  coups  de  rabuna.  Ce 
sont  des  parties  du  Coran  que  l'on  chante  ainsi; 
le  chant  des  versets  produit  chez  les  croyants  une 
telle  extase  que  souvent  il  dégénère  en  cris  tumul- 
tueux, et  la  musique  de  rabana  en  un  tapage  effréné. 
Dans  les  diverses  contrées  de  la  côte  ouest,  à  Pa- 
dang  méridional,  Ayer-Banguis,  Natal,  Talon,  Rau 
et  ailleurs,  il  existe  des  chants  populaires  comme  le 
■lentoq  kouda  (le  piétinement  des  chevaux)  et  d'autres 
semblables.  Dans  plusieurs  contrées  de  Sumatra,  la 
musique  instrumentale,  le  chant  et  la  danse  sont 
inséparables  l'un  de  l'autre.  A  Rawas  et  Lebong,  aus- 
sitôt que  la  musique  se  tait  pour  faire  place  à  la 
danse,  un  des  danseurs  commence  à  chanter;  c'est 
une  lamentation  traînante,  produite  en  gémissant 
sur  un  ton  de  fausset  élevé,  et  qui  contient  souvent 
un  poudji-podd.jian  ou  compliment  à  l'adresse  de 
celui  qui  danse  avec  lui. 
Ce  mcnari,  réunion  de  danse  et  de  chant,  se  ren- 


contre avec  toutes  sortes  de  variétés  dans  toutes  les 
parties  du  pays. 

A  Korintji  et  chez  les  habitants  de  Serampas  et  de 
Souugei  Tenang,  on  ne  trouve  pas  le  moindre  vestige 
d'art;  il  est  douteux  que  le  besoin  artistique  se  ma- 
nifeste aussitôt  que  l'industrie  se  développe,  comme 
on  veut  nous  le  faire  croire;  il  y  a  des  pays  où  l'art 
lleurit  sans  que  l'industrie  s'y  manifeste.  Les  instru- 
ments de  musique  des  habitants  de  Korintji  sont  : 
le  gendung,  le  rcdok,  le  rebab,  le  gong,  le  tjanong  et 
le  ginggang.  Le  rcdok  est  un  tambourin. 

Le  ginggang  ou  djinggang,  guimbarde,  qui  depuis 
des  siècles  se  joue  dans  toute  l'Asie  et  aussi  dans 
l'archipel  Indien,  et  qui  nous  est  nommé  comme  un 
instrument  des  habitants  de  Korinlji,  sans  nous  être 
décrit,  est  une  plaque  de  bois  ou  de  métal,  avec  une 
anche  mobile  taillée  dedans;  on  place  la  plaque  sur 
son  côté  entre  les  lèvres,  et  avec  les  doigts  on  fait 
vibrer  l'anche;  la  bouche  du  joueur  fait  fonction  de 
boîte  de  résonance,  et,  en  augmentant  ou  en  dimi- 
nuant la  quantité  d'air  dans  la  bouche,  on  peut  bais- 
ser ou  hausser  le  son  produit.  Le  gfndamj,  le  gong 
et  le  Ijanong  se  jouent  ensemble  dans  les  grandes 
fêtes;  le  redok  et  le  gong  servent  d'accompagnement 
à  la  danse,  betahou,  et  le  rebab  accompagne  le  chant  ; 
les  soulings  et  les  autres  instruments  à  vent  sont  ab- 
solument inconnus.  La  danse,  betahou,  le  mcnari  des 
Malais,  est  exécutée  soit  par  des  houdjangs  (danseurs 
à  gagel,  soit  par  des  vierges  ou  de  jeunes  veuves,  ou 
par  les  deux  sexes,  mais  jamais  par  plus  de  deux 
personnes.  Dans  quelques  contrées,  la  danse  est 
accompagnée  non  seulement  par  des  coups  de  redok 
et  de  gong,  mais  aussi  par  le  chant;  cinq  personnes 
alors  chantent  à  tour  de  rôle  quelque  tjourita  ou 
asik,  hymne  en  forme  de  pantoun,  en  l'honneur  des 
ancêtres.  On  danse  en  mesure  avec  le  chant;  il  est 
défendu  aux  gens  mariés  d'y  prendre  part.  Ici  en- 
core, l'on  voit  des  mouvements  qui  nous  rappellent 
la  définition  de  Heine  :  «  La  danse  était  une  reli- 
gion; c'était  une  prière  faite  avec  les  pieds;  »  ce 
sont  des  mouvements  lents  et  réguliers,  exécutés 
avec  les  bras  étendus,  tandis  que  le  corps  se  tourne 
très  lentement  sur  son  axe. 

Dans  la  danse  belalai,  à  Korintji,  plusieurs  couples 
peuvent  prendre  part  à  la  danse;  les  boudjanga  et  les 
gadif  dansent  entre  eux  ou  ensemble,  en  chantant  à 
tour  de  rôle  des  pantouns. 

Les  panlouns  se  déclament  ou  se  chantent  sans 
danse  et  avec  ou  sans  accompagnement  d'instru- 
ments. 

Excepté  dans  l'île  de  Java,  les  danseuses  ne  pra- 
tiquent généralement  pas  le  chant  et  la  danse  en 
tant  que  métier.  Palembang  est  presque  seul  à 
faire  exception;  on  reconnaît  ces  femmes  à  un  cos- 
tume particulier,  et  on  les  appelle  pelandou.  On  en 
déduit  que,  comme  les  talèdèqs  et  les  renggcngs  des 
Javanais  et  des  Soundanais,  aussi  bien  que  les  padjo- 
gcs  des  habitants  de  Macassar  et  des  Houguis,  elles 
descendent  en  ligne  direrte  des  ahamans. 

Nias.  —  On  attribue  aux  Niassais  un  grand  senti- 
ment musical,  mais  son  développement  ne  se  mani- 
feste que  quand  ils  jouent  des  soli  sur  leurs  instru- 
ments, qui  généralement  produisent  de  très  beaux 
sons;  c'est  alors  que  la  musique  à  Nias  est  à  son 
avantage.  Quand,  à  l'occasion  de  grandes  fêtes,  les 
instruments  jouent  ensemble,  l'orchestre  ne  fait 
entendre  qu'un  bruit  confus;  aucune  idée  de  musique 
ne  s'en  dégage,  et  c'est  comme  si  chaque  musicien 
n'écoutait  que  lui-même. 


IIISTOinE   DE    LA    MCSfOUE 
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L'iiislruiiieiit  à  cordes  de  Mias  est  lu  cithare  de 
bambou,  ilonl  on  frappe  les  cordes  avec  un  petit 
bâton;  ensuite,  on  y  trouve  un  clavier  en  liois,  doli- 
doli,  qui,  à  coup  sûr,  a  gardé  sa  forme  primitive. 
Un  trou  creusé  dans  la  terre  lui  sert  de  lioite  à  réso- 
nance. Le  joueur  s'assied  sur  le  bord,  étend  ses 
jambes  au-dessus  du  trou  en  forme  de  V,  et  passe 
là-dessus  3  pii'-ces  de  bois  dur  de  40  centimT'tres 
de  long,  plates  en  bas,  convexes  en  haut;  on  joue  de 
cet  instrument  avec  2  bâtons,  en  variant  l'ordre  de 
succession  et  le  rythme  des  3  sons  qu'il  peut  pro- 
duire. Puis,  il  y  a  un  tambour,  une  imitation  de 
notre  tambour  militaiie,  et  un  très  long  tambour 
conique,  de  80  centimèlres  de  haut,  garni  d'un  cùté 
avec  de  la  peau  de  chèvre  ou  d'iguane  tendue  par  de 
longues  cordes  à  tirer,  qui  descendent  jusqu'au  mi- 
lieu de  la  hauteur  du  tambour.  Le  nécromancien  ou 
exorciste  s'en  sert  toujours  quand,  dans  les  cas  cri- 
tiques, on  l'appelle  auprès  de  malades  riches.  Les 
insulaires  se  servent  de  plusieurs  variétés  de  flûtes  : 
1°  le  siijoii,  flûte  en  bambou  qui  se  joue  avec  le  nez; 
elle  a  48  centimètres  de  long  et  2  centimètres  de  dia- 
mètre; à  une  extrémité,  elle  présente  un  nœud,  dans 
lequel  il  y  a  une  ouverture,  et  celte  extrémité,  «  per 
strana  preferenza  ",  comme  dit  Modigliani,  les  Mas- 
sais se  l'introduisent  dans  la  narine  gauche,  de  telle 
sorte  que  la  tlûle  soit  un  peu  inclinée  ;  l'autre  extré- 
mité a  4  trous,  et,  en  soufflant  fermement,  le  joueur 
fait  entendre  4  sons,  avec  une  différence  de  hauteur 
d'à  peu  près  un  demi-ton;  2'^  le  siijou  baba,  autre 
flûte  en  bambou,  a  24  centimètres  de  longueur, 
3  trous  carrés  et  un  jeu  d'anche;  elle  est  jouée  aussi 
bien  par  les  hommes  que  par  les  femmes;  quant  au 
jeu  d'anche,  qu'on  nous  montre  par  des  dessins, 
mais  qu'on  ne  décrit  pas,  il  parait  ressembler  par  sa 
construction  à  la  flûte  des  Bataks,  dont  cependant 
nous  n'avons  pas  non  plus  autre  chose  qu'un  dessin; 
3°  le  souroune  est  une  espèce  de  flûte  avec  4  trous 
carrés  et  une  embouchure  munie  d'un  anneau  mo- 
bile, tout  comme  le  souling  des  Javanais.  Souvent,  on 
joue  de  ces  flûtes  conjointement  avec  le  clavier  en 
bois.  La  guimbarde  de^  Miassais  se  joue  de  la  manière 
en  usage  à  Macassar,  que  nous  avons  déjà  décrite. 

Les  instruments  n'accompagnent  pas  toujours  le 
chant  à  Nias;  par  contre,  la  danse  comporte  toujours 
un  accompagnement.  La  manière  de  danser  déter- 
mine le  rythme  du  chant,  et,  réunis,  ils  expriment 
des  émotions  souvent  d'une  façon  très  spéciale.  Dans 
la  danse  des  serpents  de  la  partie  sud  de  Nias,  les 
danseurs  se  tiennent  par  la  main  et  font  entendre 
un  chant  sur  un  ton  auquel  le  rythme  prête  son 
caractère,  et  qui  se  termine  en  tierce  majeure; 
ensuite  entre  le  chœur,  qui  répète  les  dernières  me- 
sures cadencées  de  la  même  manière.  Dans  les  fêles 
publiques,  on  danse  en  groupes,  accompagné  par  les 
instruments,  tandis  que  quelques  hommes  chantenl 
les  louanges  des  danseurs.  Souvent,  dans  le  silence 
du  soir,  une  jeune  femme  confie  les  secrets  de  son 
cœur  à  la  nuit;  ce  chant  est  généralement  harmo- 
nieux et  émouvant.  A  en  juger  par  les  quelques 
mélodies  transcrites  en  notre  notation,  les  tierces 
majeure  el  mineure  sont  les  seuls  intervalles  em- 
ployés dans  la  musique  vocale  des  Niassais.  Si  tout 
ce  qu'on  nous  raconte  sur  les  tons  des  flûtes  est  vrai, 
la  sixte  majeure  serait  l'intervalle  le  plus  grand  que 
réalisent  ces  instruments. 

Bornéo  possède  dans  sa  partie  occidentale  un 
grand  nombre  d'instruments  de  musique  d'origine 
très  différente. 


Le  leiMijoung  et  le  kelamhoiing  sont  deux  tambours; 
le  dernier  est  long  et  effllé,  ouvert  à  la  partie  infé- 
rieure, et  se  termine  en  forme  de  pied;  la  peau  est 
tendue  par  de  longues  cordes  à  tirer,  attachées  à  un 
anneau,  qu'on  serre  au   moyen  de  coins  en  os,  dont 


la  partie  supérieure  montre  des  faces  d'hommes 
ciselées.  Ce  tambour  pend  à  une  grosse  corde  en 
laine,  se  terminant  par  un  crochet  en  cuivre;  il  est 
orné  de  tours  en  corail  et  de  sonnettes  de  cuivre. 

Le  sobang  est  un  tambour  un  peu  plus  petit,  dont 
on  se  sert  comme  du  tenagoung ,  pour  annoncer 
soit  le  départ  pour  la  guerre, 
soit  le  retour.  On  connaît,  en 
outre,  le  rebana  ou  tambourin, 
le  gouiig  et  le  tjanang,  grandes 
et  petites  timbales  en  métal, 
que  l'on  importe  de  l'ile  de  ^ 
Java  et  que  l'on  achète  i)lulôt  '- 
comme  ornement  que  comme 
instrument  de  musique. 

Le  kromang,  espèce  de  saron 
javanais,  doit  être  aussi  d'ori- 
gine étrangère. 

Le  gela  semble  être  un  ins- 
trument du  pays;  c'est  sous  ce 
nom  qu'il  est  connu  chez  les 
DajaUs  de  la  rivière  Sekajan; 
c'est  une  espèce  de  violon  fait 
d'un  labou  ou  de  bois  de  pelei, 
tendu  de  peau  de  poisson 
comme  le  tambour  ordinaire. 
Le  manche  a  une  longueur  de 
S8  centimètres;  il  est  tout 
droit,  orné  en  haut  d'une  têtr 
d'homme  ciselée.  Les  cordes 
sont  de  rotin  ou  de  fil  d'ananas 
passant  sur  un  chevalet  placé  Fi.i.  727.  —  sriiian^. 
sur  le  fond  résonateur,  puis  par 
une  ganse  située  en  bas  autour  du  manche,  et  atta- 
chées ensuite  en  haut  du  manche;  on  en  joue  avec 
un  archet  en  bois  tendu  de  lil  d'ananas.  Nous  con- 
naissons déjà  de  lîantam  le  kcljapi,  qu'on  retrouve 
ici.  Parmi  les  instruments  à  vent,  nous  Dommerons 
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d'abord  les  flûtes  de  jonc,  le  totale,  de  28  centimè- 
tres de  long,  avec  o  trous  d'un  côlé  et  l'emljouchure 
de  l'autre;  le  soiding  andong,  qu'on  appelle  dans  ces 
contrées  le  scroutou  et  sondang;  ils  ne  difTèrenl  du 
précédent  que  par  la  manière  dont  la  partie  inférieure 
est  coupée.  LesfiuUou,  qu'on  appelle 
ailleurs  sapanti,  est  une  tlùle  double 
de  42  centimètres,  2  fUUes  en  bambou 
liées  ensemble  par  une  ficelle,  l'une 
n'ayant  qu'un  trou,  l'autie  en  possé- 
dant cinq;  du  côlé  des  lious,  l'écoixe 
a  été  coupée  sur  une  petite  étendue, 
et  là  se  trouve  une  ancbe  extérieure; 
le  saiulon,  49  centimètres  de  long,  a 
6  trous  par  groupes  de  3,  du  côté 
opposé  à  l'embouchure. 

Les  Dajaks  connaissent  aussi  le 
serouni,  espèce  de  clarinette  dont  la 
forme  va  en  augmentant  et  en  dimi- 
nuant insensiblement;  il  a  6  trous,  et 
l'embouchure,  petit  tuyau  en  os, 
renferme  une  feuille  pliée  qui  sert 
d'anche  double  ;  le  cornet,  à  sa  ter- 
minaison ,  est  de  grandes  dimen- 
sions. Ce  n'est  que  dans  l'ile  de  lîor- 
néo,  à  Nias,  Célébes  central  et  Bal! 
qu'on  trouve  la  flûte  nasale. 

Là  elle  s'appelle  sclingout;  c'est  une 
flûte  de  bambou  de  40  centimètres  de 
long,  avec  4  trous,  dont  se  servent  les 
FiG.  723.  —  Gela.  Pounans  nomades,  qui  vagabondent  le 
long  des  rives  des  Kaponas  supérieurs. 
11  est  un  instrument  à  vent  très  extraordinaire 
dont  se  servent  entre  autres  les  Kayans,  sur  les  rives 
de    la   rivière  Baram  :    c'est  le   Idedi,   heledieii   ou 
kayowi;  cet  instrument  est  composé  de  plusieurs 
tuyaux  de  bambou  réunis  dans  une  noix  de  coco. 
Le  lilcdi  se  fait  avec  une  gourde  ta- 
bou en   forme   de   massue,   dont   le 
manche  sert  d'embouchure;  il  existe 
dans  la  paroi  une  grande  ouverture 
qui  sert  de  passage  à  3  ou  6  tuyaux 
de   bambou  très  minces  et  de  lon- 
gueurs différentes,  de  90  à  130  cen- 
timètres; les  ouvertures  qui  existent, 
tant  entre  la  paroi  du  tabou  et  les 
tuyaux,   qu'entre    les   tuyaux   eux- 
mêmes,  sont  soigneusement  fermées 
avec  de  la  résine.  La  partie  inférieure 
de  chaque  tuyau,  enfermée  dans  le 
tabou,  est  pourvue  d'une  anche  à  dou- 
ble mouvement  vibrant  dans  l'ouver- 
ture, qui  est  de  calibre  plus  grand  que 
le  sien,  sans  en  toucher  les  bords. 
Dans    chaque    tuyau,   tout   près    du 
tabou,  il  y  a  un  trou.  Quanil  on  souf- 
fle dans  la  gourde  par  le  manche,  en 
laissant  les  trous  ouverts,  il  ne  se 
produit  aucun  son,  mais  si  l'on  ferme 
uu  ou  plusieurs  trous  avec  le  doigt, 
l'anche   résonne  et  produit  un  son 
dont  la  hauteur  est  en  rapport  avec 
la  longueur  du  tuyau,  dont  le  doigt 
a  fermé  le  trou'. 
Cet  instrument  ne  sert  qu'à  l'accompagnement  des 
danses  que  l'on  exécute  en  revenant  d'une  invasion 
ians  les  territoires  d'un  peuple  voisin.   Le  son  en 


Fia.  730. 
Seliiigout. 


1.  Ces  Iruusne  sont  pas  i 


est  solennel  comme  celui  d'un  petit  orgue;  et,  de 
fait,  cet  instrument  est  une  espèce  d'orgue  portatif. 
La  hauteui'  est  facile  à  régler  par  la  longueur  des 
tuyaux  ;  l'étendue  de  cet  instrument  est 
d'une  octave.  Quelquefois,  les  tuyaux  sont 
ornés  de  plumes  et  de  franges. 

(Les  instruments  chinois  et  japonais 
appelés  sliéiig  et  sho  sont  construits  de  la 
même  façon  que  le  ktcdi,  seulement  le 
nombre  de  tuyaux  en  est  plus  grand.) 

Quoique  le  kledi  ne  soit  pas  un  instru- 
ment d'orchestre,  on  s'en  sert  quelquefois 
avec  le  gandang  ou  avec  le  rondiang. 

Dans  la  partie  occidentale  de  Bornéo,  on 
aime  beaucoup  le  menari  et  le  bergoting  ou 
coup  de  gong  du  gamelan  des  Dajaks.  Il 
est  très  agréable  d'entendre  les  nombreuses 
mélodies,  si  variées,  sur  lesquelles  les  filles 
surtout  chantent  les  pantouns.  Les  vers  se 
répètent  en  chœur  en  conservant  l'émotion 
et  la  tristesse  avec  lesquelles  la  première 
chanteuse  les  avait  dits.  La  musique  de  ce 
gamelan  est  très  mélodieuse;  cet  orchestre 
se  compose  de  6  l;romoiig>i,  de  'S  gongs,  d'un 
katawak  et  de  2  gandaivjs.  Les  musiciens, 
qui  sont  quelquefois  de  petits  garçons,  sa- 
vent tous  la  musique  par  cœur;  pourvu 
que  le  chef  fasse  entendre  la  première  me- 
sure, ils  entrent  tous  d'emblée.  Parmi  les 
jeunes  filles,  on  en  trouve  qui  ont  de  belles  voix. 
Dans  la  partie  orientale  de  Bornéo,  on  se  sert  d'un 
violon  nommé  djimpai,  instrument  en  forme  de  pa- 
gaie et  taillé  ou  ciselé  dans  un  seul  morceau  de  bois, 
ouvert  en  arrière,  ayant  deux  fines  cordes  de  rotin 
fendu  attachées  à  un  tirant,  _ 

quelquefois  taillé  en  forme 
d'un  petit  animal  rongeur. 
L'archet  est  une  baguette 
de  rotin  fendu,  courbée  en 
arc,  et  dont  les  extrémités 
sont  liées  ensemble.  Outre 
le  ktedi,  la  fiùte  nasale,  la 
guimbarde  et  quelques 
gongs,  on  trouve  encore 
dans  cette  partie  de  Bornéo 
un  instrument  qu'on  fait 
résonner  en  le  pinçant;  c'est 
une  planchette  sur  laquelle 
on  a  tendu  9  cordes  de  rotin 
fendu,  au  moyen  de  deux 
chevalets  cylindri(]ues  en 
bois,  appliqués  en  travers 
de  chaque  côté. 

Dans  l'ile  de  Célèljes, 
nous  trouvons  deux  instru- 
ments à  cordes;  l'un  est  une 
espèce  de  violon,  en  forme 
de  mandoline  renversée, 
sous-tendue  d'une  vessie  très 
mince,  et  avec  un  manche 

carré.  Cet  instrument  a  une  ou  deux  cordes  (les  des- 
sins ne  sont  pas  d'accord  sur  ce  point).  L'archet  en 
bois  est  en  forme  d'arc  et  pourvu  d'une  mèche  de  crin, 
que  le  joueur,  tout  en  jouant,  tend  avec  les  doigts.  Le 
nom,  /u'sô-kcso,  qui  signifie  aussi  frotter,  nous  donne 
une  singulière  idée  de  la  sonorité  de  cet  instrument. 
L'autre  instrument  est  un  tronçon  de  jonc  de  bam- 
bou, comme  nous  l'avons  déjà  rencontré  parmi  les 
instruments  de  Sumatra,  sous  le  nom  de  «  cithare 
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de  bambou  ».  Parmi  les  inslrumeiils  îx  percussion 
nous  retrouvons  :  le  bonang,  le  gamhang,  le  gong, 
le  tanihouriii  ganrang.  Dans  la  partie  méridionale 
de  Célèbes,  on  trouve  des  tambourins 
avec  un  bord  en  terre  cuite,  en  forme 
de  jatte  sans  fond;  cet  instrument  se 
rencontre  aussi  rà  et  \h  en  Afrique 
et  en  Amérique;  à  ce  qu'il  parait,  il 
date  (les  temps  prébistoriques.  De 
Watljo,  nous  connaissons  une  cym- 
bale de  cuivre.  Dans  cette  espèce 
d'instrument  les  Bouguis  possèdent 
le  lianijiivj,  2  petites  cymbales  de 
cuivre;  le  tjoimga,  un  morceau  de  fer 
avec  de  petites  chaînes;  et  le  p'O'a- 
iiuittang,  un  gros  morceau  de  bam- 
bou. La  guimbarde  des  habitants  de 
..,  I  M  j  Marassar  est  faite  de  iielepah,  partie 
\  \  \'l  (le  la  feuille  du  palmier  à  sucre,  ou 
bien  elle  est  en  fer  on  composée  d'un 
mélange  d'or  et  de  cuivre.  Comme 
instruments  à  vent,  nous  nommerons 
une  double  flftte  et  une  espèce  de 
clarinette  à  double  langue. 
„  ,,i|.  Dans  toutes  les  fêtes  des  gens  de 

i    t'jili'jl        Macassar  et  des  Bouguis,  il  y  a  de  la 
À  «iiiffl        musique  et  de  la  danse  ;  les  convives 
y   prennent  activement    part.   Pour 
Fni.633.  Iss    européens,    ce    tintamarre    n'a 

Djimpai.  rien  de  bien  agréable.  Les  voyageurs 

ne  louent  pas  les  chants  de  Célèbes. 
Les  musulmans  de  ce  pays  célèbrent  le  jour  de 
naissance  de  Mahomet  en  chantant  un  hymne  en 
l'honneur  du  Prophète.  Pendant  la  première  partie, 
les  chanteurs  sont  assis;  arrivés  au  saraka,  c'est- 
à-dire  aux  mots  :  u  La  lune  s'est  levée  sur  nous,  )>  les 
chanteurs  se  lèvent,  et  le  chant  continue.  Après  la 
pause,  tout  en  absorbant  le  café  et  les  pâtisseries, 
on  chante  la  fin  de  l'hymne.  Pendant  tout  ce  temps, 
le  corps  est  en  mouvement.  Chez  les  Macassars  et  les 
Bouguis,  on  trouve  les  pàjoges,  chanteuses  et  dan- 
seuses professionnelles,  avec  qui  chaque  indigène 
peut  danser  en  échange  d'une  petite  rémunération. 
Les  Alfoures  du  Miuahassa  chantent  des  pantouns. 
En  outre,  on  trouve  chez  eu.x  une  danse  accom- 
pagnée de  chant,  le  maramba,  dans  laquelle  20  per- 
sonnes, ou  même  plus,  marchent  les  unes  après  les 
autres  et  en  cercle,  toujours  en  chantant.  Le  chant 
s'exécute  à  tour  de  rôle;  un  chanteur  commence  et 
le  chœur  répond.  Le  plus  souvent,  la  tendance  est  la 
même  que  pour  les  pantouns.  .Sur  le  lac  de  Tondano, 
les  bateliers  chantent  une  vieille  chanson  de  rameurs 
en  naviguant. 

Les  indigènes  de  Saleyer  jouissent  d'une  belle 
réputation  de  musiciens.  Leurs  instruments  sont  les 
mêmes  que  ceux  que  l'on  trouve  à  Macassar,  mais 
ils  en  jouent  avec  beaucoup  plus  d'enthousiasme. 
Depuis  des  temps  immémoriaux,  on  apprécie  le  chant 
des  pakarenas,  lilles  nubiles  des  princes  du  pays,  qui 
depuis  leur  première  jeunesse  reçoivent  une  éducation 
soignée  en  ce  qui  concerne  le  chant  et  la  danse. 

Parmi  les  îles  de  la  Sonde,  nous  parlerons  d'abord 
de  Bali.  Ce  qu'il  y  a  de  plus  intéressant  dans  cette 
île,  c'est  qu'on  y  trouve  une  espèce  de  notation  mu- 
sicale. En  examinant  des  krapakx,  manuscrits  sur 
feuilles  de  palmier,  en  balinais,  on  a  pu  constater 
que  le  texte  de  vieilles  chansons  d'amour  est  quel- 
quefois accompagné  de  leur  gcnding,  ou  mélodie. 
Les   recueils  dans  lesquels  ces  chants  paraissent 


contiennent  des  pièces  de  dilférenles  époques  avec 
des  rythmes  plus  ou  moins  usités.  Ce  n'est  que  pour 
les  rythmes  étranges  qu'on  trouve  le  lagou  (mélodie) 
indiqué  dans  celte  espèce  de  notation  musicale. 

Les  signes  indiquant  la  mélodie  sont  placés  sous 
les  syllabes;  ce  ne  sont  pas  les  termes  techniques 
du  bariing  ou  goiitou,  mais  des  termes  populaires 
comme  :  grand  dong,  petit  dong,  doung,  etc.  On 
pourrait  y  reconnaître  7  tons,  dont  les  2"  et  les  6' 
seraient  des  tons  auxiliaires  du  !'"■  et  du  d'  ton. 
Les  noms  des  tons  coïncident  avec  les  voyelles  du 
javanais,  qui  s'appellent  :  dang,  deng,  ding,  etc.  On 
peut  donc  supposer  que  la  succession  des  tons 
qu'on  y  rencontre  coïncide  avec  la  succession  des 
voyelles. 

La  notation  n'est  pas  complète,  mais  il  n'y  a  pas 
de  raison  pour  la  désapprouver,  car  elle  est  à  la  fois 
naturelle,  simple  et  ingénieuse.  Par  cette  notation, 
on  a  voulu  venir  en  aide  à  la  mémoire,  l'éducation 
verbale,  telle  qu'elle  est  en  usage  dans  toute  l'Asie, 
gardant  sa  place  à  côté  de  cet  artifice.  C'est  proba- 
blement à  Bali  même  qu'on  a  inventé  cette  notation. 
Des  gens  qui  se  rappelaient  bien  le  rythme  et  la  mé- 
lodie ont  di'i  les  fixer  de  cette  façon,  afin  de  ne  pas 
les  laisser  se  perdre  à  la  longue. 

Dans  l'île  de  Bali,  nous  trouvons  deux  espèces  de 
gamehin.  Le  gamelan  soulingan,  qui  se  compose  de  5  ou 
6  flûtes  de  longueur  démesurée,  quatre  pieds  de  lon- 
gueur, d'un  petit  gong,  que  l'on  lient  à  la  main,  d'un 
grand  gong  et  de  2  tambours  tendus  des  deux  ciilés; 
et  le  gamelan  simar  pcgoulingan,  (|ui  se  compose 
d'un  rébab,  d'un  souling,  des  gambangs,  des  kro- 
lywngs,  des  saraiis,  de  plusieurs  cymbales  en  laiton  et 
de  très  grands  gongs.  A  ce  qu'on  prétend,  les  habi- 
tants de  Bali  aiment  beaucoup  la  musique  du  game- 
lan; ils  l'aiment  même  plus  que  les  Javanais.  Quand 
un  prince  désire  se  procurer  un  nouvel  inslrument, 
il  envoie  une  personne  de  confiance,  un  expert,  à 
KIoungkoung  ou  à  Semarang  pour  veiller  à  ce  qu'on 
se  serve  de  la  vraie  composition  métallique  et  pour 
vérifier  si  l'instrument  a  la  pureté  de  son  que  l'on 
désire.  Toutefois,  le  développement  du  sens  musical 
n'est  pas  si  considérable  que  l'on  pourrait  croire, 
car  il  est  arrivé  qu'où  faisait  jouer  trois  gamclans 
différents  à  la  fois,  ce  qui  produisait  un  bruit  hor- 
rible. Quant  aux  intervalles  de  la  musique  de  Bali, 
on  n'en  sait  rien  de  certain.  On  suppose  que  la  com- 
position de  la  gamme  n'est  pas  la  même  que  celle  de 
Java,  parce  que  l'on  sait  que  dans  un  instrument  en 
métal  et  dans  un  inslrument  à  percussion  en  bois, 
absolument  indépendants  l'un  de  l'autre,  les  inter- 
valles sont  les  mêmes,  savoir  :  la  tierce  majeure,  la 
quarte  et  la  quinte  justes,  la  septième  majeure  et 
l'octave,  et  que  les  mêmes  relations  se  retrouvent  à 
l'octave  supérieure,  d'oii  il  résulte  que  les  indigènes 
de  Bali  connaissent  l'intervalle  du  clemi-lon,  ce  qui 
est  certainement  un  fait  à  remarquer.  Ce  n'est  que 
dans  des  écrits  des  temps  anciens  que  l'on  indique 
Vangkloung  comme  faisant  partie  de  l'orchestre. 
Comme  preuve  de  l'amour  pour  l'art  qui  caracté- 
rise ce  pays,  on  raconle  qu'un  gousti*  ne  croyait 
pas  au-tlessous  de  sa  dignité  de  prendre  place  de 
temps  en  temps  parmi  les  musiciens,  pour  exciter 
leur  feu  sacré,  tandis  que  lui-même  dirigeait  la  pièce 
et  jouait  (le  son  mieux.  Il  y  a  plus  de  vivacilé  et  plus 
d'entrain  dans  la  musique  à  liali  qu'on  n'en  trouve 
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ordinairenieiit  dans  celle  de  l'ile  de  Java;  ou  parle 
même  d'un  allegro  martial  très  gai  et  très  alerte. 
On  aime  également  beaucoup  le  chant.  Souvent,  les 
habitants  des  villages  l'ont  entendre  un  choral  ou 
hymne  harmonieux  à  trois  ou  à  quatre  voix.  A  Bali, 
on  trouve  aussi  des  chanteuses  et  des  danseuses  pro- 
fessionnelles. 

Dans  l'ile  de  Lombok  on  se  sert  d'un  instrument 
de  musique  nommé  meong;  il  est  en  bois,  en  forme 
de  chat  portant  sur  son  dos  deux  cymbales  en  lai- 
ton ;  le  musicien  porte  l'instrument  en  bandoulière 
et  frappe  les  cymbales  avec  deux  autres  cymbales 
qu'il  lient  à  la  main. 

Dans  l'île  de  Flores  on  connaît  un  sonling ,  un 
sanio,  citlire  en  bambou,  un  tambour  de  33  centi- 
mètres (le  haut,  de  grands  tambours,  presque  aussi 
hauts  qu'un  homme,  el  une  ijiiimbarde.  On  dit  les 
indigènes  très  musiciens,  et  l'on  a  surtout  bonne 
opinion  de  leur  chant.  Les  hommes  ne  rament  qu'en 
chantant  des  pantcmns,  en  soli  et  en  chœur.  Il  y  en 
a  qui  ont  de  très  belles  voix,  susceptibles  d'être 
développées  avec  succès;  sous  ce  rapport,  ils  sont 
bien  mieux  doués  que  les  habitants  des  autres  îles. 
On  a  cru  se  trouver  en  présence  d'une  déviation 
morphologique,  qui  serait  causée  par  une  relation 
possible  entre  les  habitants  de  Flores  et  les  peuples 
habitant  des  contrées  plus  orientales,  mais  on  n'en 
est  encore  qu'à  des  suppositions. 

A  Rôti  on  trouve  le  pesandon,  guitare  à  10  ou 
12  cordes  en  laiton,  tendues  le  long  d'un  bambou 
qui  repose  sur  une  boite  de  résonance  en  forme 
d'hémisphère,  faite  avec  la  feuille  d'un  "  borassis 
llabelliformis  ".  Quand  on  joue  de  l'instrument,  on 
le  place  entre  les  genoux.  On  y  connaît  aussi  le 
cithre  de  bambou,  qu'on  appelle  sasananh-oh,  et  qui 
est  également  pourvu  d'une  boîte  résonnante  de 
feuille  de  palme. 

Dans  l'ile  de  Timor  on  trouve  un  instrument  sem- 
blable, à  5  cordes,  qui  s'appelle  dahado,  el  une  tlûte, 
de  70  centimètres,  avec  une  embouchure  au  milieu 
de  sa  longueur;  à  chaque  extrémité  de  cet  instru- 
ment, il  y  a  un  trou  produisant  diflérents  tons  selon 
que  ces  trous  sont  ouverts  ou  fermés.  A  Soumba  on 
se  sert  d'une  guitare  à  2  cordes  en  laiton,  dont  on 
joue  avec  l'ongle  du  petit  doigt;  cet  instrument  sert 
à  l'accompagnement  du  chant. 

II  nous  reste  à  parler  des  îles  situées  entre  Célèbes, 
Timor  et  la  Nouvelle-Guinée.  A  Halmaheira  et  Ter- 
nate  on  trouve  un  instrument  à  cordes,  différent 
de  tous  ceux  que  nous  venons  de  décrire,  le  tontalo; 
c'est  une  baguette  en  bois  de  Icnijijona,  mesurant 
85  centimètres,  avec  une  fme  corde  en  laiton,  tendue 
au  moyen  d'une  cheville  en  bois,  et  que  l'on  pince 
avec  une  aiguille  attachée  à  l'index  par  un  anneau 
de  rotin.  La  baguette  repose  sur  la  partie  convexe 
d'une  demi-coquille  de  coco,  que  l'on  appuie  contre 
sa  poitrine  quand  on  joue  de  l'instrument.  Au  Congo 
on  connaît  un  instrument  semblable. 

II  existe  un  violon  à  Halmaheira  au  sujet  duquel 
en  ne  connaît  que  fort  peu  de  détails.  A  Ternale  on 
connaît  un  tambour,  nommé  tifa,  un  gong,  nommé 
saragi,  et  une  tlilte,  nommée  souliyti/- 

A  Ternate,  quand  le  résident  rend  visite  au  sultan, 
il  y  a  de  8  à  12  femmes  richement  habillées  et 
parées  qui  exécutent  des  mouvements  à  peu  près 
semblables  au  landak  javanais,  et  qui  chantent  des 
hymnes  en  l'honneur  des  visiteurs.  Dans  l'île  de 
lîakian,  qui  est  tout  près  de  la  première,  lors  de  la 
TÏsite  d'étrangers  on  exécute  le  ligo,  qui  consiste 


dans  la  récitation,  un  peu  chantante,  de  vers  conte-        j 
nant  des  allusions  à  des  événements  intéressants  du      Ij 
jour.   L'accompagnement  est  fait  de  quelques  sons        ' 
produits  avec  un  instrument  en  forme  de  clarinette, 
iskilinai,  coups  de  gong  et  de  tifa.  Quand  le  sultan 
de  Ternate  va  faire  un  tour  en  bateau,    son  corps 
de  musique  l'accompagne  dans  une  pirogue;  \e.  tifa 
et  le  gong  résonnent  de  loin  sur  l'eau  et  donnent  la 
cadence  aux  60  rameurs  de  la  pirogue  du  sultan; 
ceux-ci  manient  leurs  pagnis  (rames)  en    chantant 
et  en  criant   pour  s'entr'exciter  à  employer  toutes 
leurs  forces.   Le   lout  produit  un  vacarme,  un   tin- 
tamarre  alfreux.  C'est  aussi  sur  le  rythme  du  tifa 
que  les  Alfours  guerriers  de  Ternate  exécutent  leurs 
danses  guerrières. 

Un  peu  plus  vers  le  sud,  nous  retrouvons  le  cithre 
de  bambou,  appelé  latabouan  hauan,  le  tataljoiiun 
ou  bonang  javanais,  et  deux  espèces  de  violon,  dans 
l'un  desquels  on  reconnaît  l'influence  européenne. 
Quand  on  exécute  dis  pantouns  à  Bourou,  les  joueurs 
de  tifa  chantent  alternativement  un  couplet  que  les 
femmes  répètent  en  chœur,  avec  un  son  nasal,  la 
bouche  presque  fermée  et  sans  respirer  au  milieu 
d'un  couplet.  Les  chansons  accompagnant  les  danses 
se  rapportent  généralement  à  l'histoire  du  pays. 

Dans  l'île  d'Amboine  et  chez  les  Oulias,  la  musique 
est  meilleure;    l'oichestre    se  compose   d'un  violon 
ou  d'un  accordéon,  d'un  tambour  et  d'un  triangle. 
Quand  on  veut  en  renforcer  la  sonorité,  on  double 
les  instruments  ou  on  y  ajoute  un  ou  plusieurs  gongs, 
de  petites  cymbales  el  une  fliUe  ou  une   clarinette. 
C'est  avec  cette  musique  que  les  jeunes  filles  de  l'en- 
droit, les  djodjai-os,  chantent  sous  la  direction  d'une 
femme  plus  âgée,  kapitaii  djodjaio,  qui,  en   outre, 
leur  enseigne   l'art  de  la  danse   et  du   chant.    Le 
nombre  des  chants  est  illimité,  et  c'est  toujours  en 
dansant  que  ces  chants  s'exécutent.  Ces  chants   ne 
comportent  presque  jamais  plus  de  0  ou  8  mesures, 
mais,  pendant  des  heures,  on  les  répète;  on  appuie 
longuemeiit  sur  la  dernière  syllabe  du  dernier  mot 
et,  par  un   simple  passage,  on  en  revient  au  com- 
mencement. On  chante  très  bien,  mais  cela  dure  trop 
longtemps  et  le  son  des  instruments  qui  accompa- 
gnent le  chant  en  gâte  l'effet.  On  se  demande  si  les 
mélodies  sont  originaires  du  pays   même.    Si  l'on 
considère  que  Valenti jn,  savant  historien  des  Indes  du 
svni°  siècle,  avait  di-jà  décrit  la  manière  de  chanter 
et  de  danser,  telle  que  nous  la  connaissons  encore 
maintenant,  il  faut  admettre  que  les  mélodies  sont 
très  vieilles.  On  prétend  qu'une  de  celles-ci  dérive 
d'une  chanson  hollandaise  :  Pati'ilje  langs  de  Knnt, 
mais  comme,  chez  ces  insulaires,  le  rythme  est  chose 
principale,  il  est  difficile  de    prouver  qu'ils  n'aient 
pas  trouvé  comme  par  hasard  le  même  rythme;  il 
est  certain  que  dans  la  chanson  Victoria  ja  nonna 
on  retrouve   les  premières   noies  du  Patertjc,  mais 
c'est  justement  le  rythme  de  celte  chanson  qui  est 
tout  dilférent.  On  s'explique  aisément  qu'on  adopte 
une  mélodie  qui  plaise  à  l'oreille,  seulement  il  est 
à  peu  près  impossible  de  croire  qu'en  adoptant  cette 
mélodie,  on  en   change   le  rythme   au   point  de   la 
rendre  méconnaissable.  Les  chansons  de  l'ile  d'Am- 
boine et  des  Oulias,  dont  un  grand  nombre  ont  été 
transcrites  dans  notre  notation,   sont  naturelles  et 
simples;   il  y  en  a  même  qui   sont   assez  gentilles 
pour  des  oreilles  européennes.  Il  serait  difficile  d'en 
dire   davantage,    puisqu'elles   nous  sont   parvenues 
dans  leur  forme  la  plus  simple  (avec  quelques  fautes 
dans  le  rythme),  sans  indication  aucune  sur  leur 
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mode  d'interprétation  ou  sur  la  façon  de  relever 
certaines  noies  qui  nous  semblent  étranges  et  dilt'é- 
rentes  de  tout  ce  qui  se  chante  en  Europe.  Il  va  sans 
dire  que  ces  chansons,  ornées  de  fioritures  et  ditl'é- 
remment  accentuées,  aimablement  chantées  dans  le 
malais  d'Amboine  par  de  jolies  filles  du  pays,  accom- 
pagnées par  les  sons  étranges  d'un  orchestre  com- 
posé d'instruments  inconnus  chez  nous,  et  jointes  à 
des  danses  exotiques,  produiront,  si  on  les  entend 
dans  un  entourage  d'humeur  joyeuse,  un  effet  tout 
autre  que  celui  qui  résultera  d'une  simple  exécution 
au  piano. 

En  dehors  de  ces  chants,  les  insulaires  font  aussi 
de  la  musique  quand  ils  vont  en  bateau.  Dans  un 
orcmbaai,  poussé  par  16  à  20  rameurs,  2  ou  3  hommes 
sont  assis  sur  la  cabane  destinée  au  voyageur;  ils 
accompagnent  jour  et  nuit  le  chant  des  rameurs 
avec  un  tambour  et  un  ijong.  Mais,  même  quand  le 
navire  ne  transporte  pas  de  voyageurs,  les  rameurs 
chantent,  quelquefois  avec  accompagnement  de 
gong,  de  rcbana  et  de  fiiite,  dont  la  dernière  ne  fait 
entendre  qu'un  seul  son  avec  sa  tierce  mineure  ;  ils 
chantent  et  jouent  sans  interruption  et  dans  un  mou- 
vement toujours  plus  accéléré. 

Dans  l'ile  de  Ceram,  les  Patasiwas  d'Eli  et  de  Sa- 
pmilewa  entonnent  des  chants  de  guerre  quand  ils  se 
mettent  en  marche  pour  un  combat  ou  quand  ils  en 
reviennent. 

Ces  chants  sont  accompagnés  par  le  son  d'un  bam- 
bou, dans  lequel  on  souffie,  ou  par  celui  du  corne- 
triton  ;  le  premier  s'appelle  hoité  taliotiri,\e  second 
metehoutoui.  Sur  ces  instruments,  l'Alfoure  sait  pro- 
duire des  sons  staccato  et  lourds,  et  le  chant,  joint 
à,  l'accompagnement,  est  à  la  fois  émouvant  et 
effrayant. 

Dans  les  îles  Saparoua  et  Nousalant  c'est  le  goum- 
hang,  instrument  à  vent  en  bambou,  remplaçant  le 
gong  dans  le  gamckin  inférieur,  qui,  joint  à  quelques 
flûtes,  forme  un  orchestre  dont  la  sonorité  ressemble 
plus  ou  moins  à  celle  des  orgues.  Dans  cette  île,  et 
dans  l'ile  de  Nitou,  les  rameurs  ont  l'habitude  de 
chanter;  alors  le  pilote  sert  de  chef.  La  très  vieille 
chanson  qu'ils  exécutent  trouve  son  origine  chez  les 
habitants  de  Ternale,  anciens  maîtres  de  ces  îles.  Dans 
l'ile  de  Wetter,  on  rencontre  différentes  espèces  de 
tambours,  dont  l'un  sert  aux  médecins  pour  exorciser 
etchasserles  maladies;  en  plus,  on  y  trouve  la  cithare 
de  bambou  qui,  dans  ce  pays,  possède  10  cordes. 

Dans  les  îles  Watoubela,  près  de  Banda,  la  musique 
est  prohibée  ;  ce  n'est  que  très  rarement  qu'on  y 
célèbre  une  fêle.  Dans  ces  îles,  la  croyance  populaire 
veut  que  le  son  du  tucal,  du  tambour,  du  daklala 
et  du  gong  attire  les  esprits  malfaisants  qui  se  meu- 
vent dans  l'air,  d'une  île  à  l'autre,  et  qui  entraînent 
des  maladies;  en  se  tenant  tranquille,  l'on  ne  court 
pas  risque  d'attirer  leur  attention.  N'est- il  pas 
curieux  que,  dans  ce  pays,  on  craigne  d'attirer  les 
mauvais  esprits  par  le  moyen  même  qui  sert  ailleurs 
à  les  chasser?  Ce  n'est  qu'à  l'occasion  de  la  couver- 
ture de  nouvelles  habitations  ou  lors  de  la  célébra- 
tion d'un  mariage  des  grands  de  l'île  qu'il  est  permis 
de  s'amuser  en  chantant  et  en  dansant. 

Dans  cette  partie  de  l'archipel,  il  est  d'un  com- 
mun usage  de  faire  entendre  des  chansons  'i  tout 
voyageur  transporté  en  bateau,  et  de  l'engager  de 


cette  façon  à  donner  l'aumùne;  on  lui  chante  par 
exemple  :  <i  Ce  monsieur  a  beaucoup  d'arak,  nous 
en  donnera-t-il"?  »  Ou  :  "  Ce  monsieur  a  beaucoup  de 
tabac,  etc.  »  Il  est  impossible  de  dire  au  juste  dans 
quelles  îles  et  à  quelles  occasions  on  chante  avec 
ou  sans  accompagnements  d'instruments.  Il  y  en  a, 
comme  Leti,  Moa  el  Alor,  où,  pour  ainsi  dire,  les 
habitants  ne  font  rien  sans  chauler.  En  diverses  con- 
trées, l'on  chante  à  l'occasion  d'une  guérison,  d'une 
naissance,  d'un  mariage  ou  d'un  décès,  quand  on 
couvre  la  maison  de  la  toiture  en  feuilles,  quand  on 
prend  possession  d'une  nouvelle  demeure  ;  ailleurs, 
quand  on  met  à  l'eau  une  nouvelle  pirogue,  au  dé- 
part d'une  pirogue;  on  chante  encore  dans  la  pirogue 
en  ramant,  on  chante  sur  le  rivage  après  le  départ 
de  la  pirogue,  afin  de  procurer  du  vent  à  ceux  qui 
partent,  on  chante  pendant  la  danse,  pendant  la 
plantation  du  riz  ou  du  maïs,  pendant  qu'on  trans- 
porte le  bois  pour  construire  une  maison  nouvelle  et 
dans  maintes  autres  occasions. 

Dans  la  Nouvelle-Guinée,  coté  Est,  on  accompagne 
le  chant  et  la  danse  avec  le  tambour;  dans  la  partie 
orientale,  du  coté  -Nord,  on  se  sert  aussi  de  fliites  en 
bambou  dont  cependant  on  ne  joue  jamais  en  dehors 
des  temples.  Dans  les  îles  et  sur  le  continent,  côté 
Est  du  cap  d'L'rville,  les  fêtes  consistent  en  récita- 
tion de  chants  et  de  chansons,  tandis  qu'on  répète 
les  noms  des  courageux  ancêtres.  Les  danses  se  divi- 
sent en  danses  guerrières  et  danses  à  la  ronde.  Dans 
les  simulacres  de  combat,  que  l'on  tient  des  habi- 
tants de  Tidor,  on  fait  de  la  musique  avec  des  tam- 
bours et  avec  le  rchab,  le  gong  et  le  rcbana.  Les  gros- 
ses caisses  cylindriques,  ou  bien  en  forme  de  sablier, 
de  gobelet,  de  mortier,  sont  tendues  de  peau  de 
chèvre,  de  cerf,  les  plus  petites  de  peau  de  leguan. 
De  petits  morceaux  de  résine  ou  de  gomme  attachés 
à  la  peau  doivent  servir  à  en  améliorer  le  son.  Dans 
la  danse  h  la  ronde,  on  porte  les  petits  tambours 
sous  le  bras.  On  bat  également  les  tambours  dans 
les  pirogues,  en  ramant.  Les  tliUes  sont  fermées  à 
une  extrémité  par  un  nœud,  à  l'autre  elles  ont  une 
incision  oblongue  et  quadrangulaire  servant  d'em- 
bouchure ;  quelquefois,  elles  présentent  une  embou- 
chure en  forme  de  langue. 

L'expiration  se  fait  par  la  bouche,  l'inspiration  par 
le  nez,  ce  qui  à  la  longue  est  très  fatigant.  Les 
grandes  flûtes  sont  posées  par  terre  ;  une  vingtaine 
d'hommes  se  placent  en  cercle  auprès  de  leurs  ins- 
truments, et  chacun  d'eux  s'efforce  de  produire  au- 
tant de  bruit  que  possible.  La  Ironipette-coiique,  à 
ouverture  ronde,  est  plutôt  un  instrument  destiné  à 
faire  des  signaux  qu'un  instrument  do  musique;  le 
son  en  est  perçant,  de  sorte  qu'on  l'entend  à  grande 
distance.  Dans  l'île  de  Misool,  on  se  sert  du  tifa,  du 
gong  et  du  rcbana;  on  n'y  connaît  que  deux  mélodies 
nommées  lanipali  et  maîna,  sur  lesquelles  toutes  les 
improvisations  sont  chantées. 

Jou.  K.  Snellesian. 
Dan.  de  Lakge. 

Les  épreuves  de  ce  mémoire  ont  été  révisées  par 
M.  Antoine  Cabaton,  professeur  à  l'Ecole  des  langues 
orientales  vivantes,  que  nous  prions  de  vouloir  bien 
agréer  tous  nos  remerciements. 
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S'il  nous  fallait  juger  la  musique  éthiopienne  d'a- 
près la  réputation  que  lui  ont  faite  les  voyageurs, 
les  explorateurs  et  même  les  savants,  à  commencer 
par  J.  Ludolf,  il  semblerait  paradoxal  de  s'en  oc- 
cuper. 

Les  Pères  de  la  Compagnie  de  Jésus,  qui  en  ont  parlé 
les  premiers,  ou  du  moins  qui  sont  les  premiers 
dont  nous  ayons  pu  recueillir  l'opinion  à  cet  égard, 
la  Irailenl  de  la  façon  la  plus  dédaigneuse.  "  Bien 
que  (les  Abyssins),  disent-ils,  jouent  de  divers  inslru- 
ments  et  crient,  en  chantant,  autant  qu'ils  le  peuvent, 
les  oreilles  des  auditeurs  ne  sauraient  s'accommoder 
de  leur  musique.  »  Tel  est  le  jugement,  ceites  peu 
enthousiaste,  je  le  reconnais,  qu'on  trouve  dans  le 
Bulletin  de  l'année  1624-23  des  Actes  de  la  Gompag[iie. 
Si  sévère  qu'on  puisse  le  juger,  il  n'a  pas  semblé  trop 
injuste  anx  divers  voyageurs  qui  nous  ont  entretenus 
des  choses  de  l'Kthiopie. 

Une  des  missions  scientifiques  les  plus  importantes 
qui  aient  été  envoyées  en  Abyssinie,  celle  de  Th.  Le- 
febvre.  Petit  et  Quenlin-Dillon,  traite  la  musique  éthio- 
pienne un  peu  plus  avantageusement  dans  le  rapport 
qui  accompagne  la  relation  de  cet  intéressant  voyage. 
i<  La  musique  des  Abyssins,  y  est-il  dit,  est  monotone 
comme  celle  îles  Indiens,  desquels  elle  parait  venue; 
mais  quand  on  est  assez  instruit  pour  comprendre 
les  paroles  auxquelles  cette  musique  s'adresse,  on  ne 
laisse  pas  d'y  trouver  un  certain  charme.  » 

Je  dois  ajouter  que  les  Européens  que  j'ai  rencontrés 
en  Abyssinie,  au  cours  de  sept  années  de  séjour, 
semblaient  être  tout  à  fait  de  l'avis  des  pères  jésuites 
et  manifestaient  un  profond  étonnement  lorsque  je 
me  permettais  d'insinuer  que  la  musique  éthio- 
pienne méritait  qu'on  s'occupât  d'elle,  surtout  la 
musique  religieuse,  à  laquelle  leurs  organes  auditifs 
se  montraient  particulièrement  réfractaires.  J'étais  en 
cela  de  l'avis  de  notre  éminent  compatriote  Antoine 
d'Abbadie,  dont  j'ai  pu  constater  la  silreté  de  juge- 
ment chaque  fois  qu'il  traite  de  choses  d'Abyssinie, 
et  il  m'était  bien  permis  de  n'être  pas  du  leur,  en 
pensant  aux  appréciations  tout  aussi  malveillantes 
à  l'égard  de  la  musique  chinoise  et  japonaise  émises 
par  la  plupart  des  voyageurs  qui  s'en  sont  occupés. 
Leur  cai'actère  trop  superficiel  m'a  toujours  inspiré 
quelques  réserves.  Elles  sont  d'ordi-e  purement  phy- 
siologique, et  je  m'abstiendrai  ici  de  les  exprimer. 
Aussi  bien,  serait-il  fort  malaisé  de  les  exposer  clairo- 
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ment.  11  me  suffira  de  rappeler  que  les  Japonais  et  les 
Chinois  sont  tout  aussi  peu  enthousiastes  de  notre 
musique  que  nous  pouvons  l'être  de  la  leur.  On  ne  peut 
nier  cependant  qu'on  ait  affaire  ici  à  des  peuples 
parvenus  à  une  civilisation  supérieure  et  à  un  déve- 
loppement artistique  exceptionnellement  remarqua- 
ble. —  Peut-être  n'y  a-t-il  au  fond,  entre  leur  façon 
de  concevoir  l'esthétique  musicale  et  la  nôtre,  que  le 
même  écart  qui  existe  entre  leur  idéal  en  matière  de 
peinture  et  de  sculpture  et  celui  que  nous  concevons 
nous-mêmes.  Quoiqu'il  en  soit,  pour  m'en  tenir  aux 
seuls  Abyssins,  qu'il  me  suffise  de  dire  que  ceux-là 
mêmes  c[ui  sont  venus  chez  nous,  qui  ont  vécu  parmi 
nous,  et  ont  souvent  entendu  les  œuvres  de  ceux  de  nos 
musiciens  que  nous  apprécions  le  plus,  n'ont  guère 
goûté  devant  moi  que  les  sons  graves  de  l'orgue  ou  les 
mélopées  les  moins  compliquées  de  nos  instruments 
à  cordes.  Uentrés  dans  leur  pays,  ils  éprouvaient  une 
sorte  de  ravissement  lorsqu'ils  entendaient  de  nou- 
veau les  accents  de  leurs  instruments  rudimentaires, 
ou  retrouvaient,  avec  les  danses  de  leurs  prêtres,  les 
étranges  mélopées  de  leurs  cérémonies  ecclésias- 
tiques. 

Il  entre  ici,  sans  doute,  d'autres  éléments  d'apprécia- 
tion que  ceux  qui  touchent  à  l'art  musical  lui-même; 
il  faut  tenir  compte  d'une  sorte  de  nostalgie,  comme 
celle  qui  s'emparait  des  Suisses  d'autrefois,  lesquels, 
revenus  dans  leur  pays,  après  avoir  séjourné  long- 
temps cl  Paris  en  qualité  de  gardes  du  corps  de  nos 
rois,  éprouvaient  une  émotion  profonde  lorsqu'ils 
entendaient  de  nouveau  le  lianz  rft's  Fac/ics.  Je  n'in- 
sisterai donc  point.  Je  crois  cependant  qu'il  y  a  dans 
la  musique  des  peuples  quelque  chose  d'adéquat  à 
leur  génie  particulier,  je  dirais  presque  à  l'aspect 
physique  de  leur  pays,  et,  pour  m'en  tenir  aux  Abys- 
sins, j'en  retrouve  l'expression  dans  les  écarts  violenls 
qui  rompent  la  monotonie  ordinaire  de  leurs  mélo- 
pées. J'y  retrouve  leur  caractère,  fait  à  l'image  de  leurs 
immenses  plateaux,  qui,  vus  de  quelques  sommets, 
ressemblent  à  des  plaines  infinies  et  qui,  lorsqu'on 
essaye  de  les  parcourir,  vous  secouent  à  chaque  ins- 
tant en  des  descentes  vertigineuses  et  des  montées 
essouftlaiites,  dont  le  reflet  moral  se  retrouve  dans  le 
caractèi'e  de  ce  peuple,  fait  des  contrastes  les  plus 
déconcertants,  et  même  dans  les  habitudes  des  ani- 
maux de  ces  régions. 

Je  n'ai  parlé  jusqu'à  présent  que  de  la  musi(|uc  des 
Abyssins,    qui  sont  la  race   dominante  de  l'empire 
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d  Ethiopie.  Je  ne  puis,  cependant,  au  point  de  vue 
physiolosique,  passer  sous  silence  un  fait  qui  mérite 
quelque  réflexion.  Alors  que  l'on  a  jugé  si  sévèrement 
la  musique  des  Abyssins,  qui  ont  une  vieille  civilisa- 
tion, un  art  général  qui  se  rattache  au  nôtre  par 
tant  de  côtés,  si  bien  que  les  Abyssins  nous  apparais- 
sent comme  un  essaim  européen  perdu  au  milieu 
de  la  barbarie  africaine  la  plus  complète,  —  la 
musique  des  populations  presque  sauvages  qui  les 
entourent  présente  moins  de  contraste  avec  notre 
conception  musicale.  Les  mélodies  des  Somalis 
trouvent  notre  ouïe  moins  rebelle  que  celles  des 
Abyssins,  et  quant  au.x  Dankalis  ou  Danakil,  peuple 
véritablement  sauvage  qui  sépare  l'Abyssinie  des 
cotes  de  la  mer  Rouge,  j'ai  été  frappé  du  charme 
qu  ils  trouvaient  à  notre  musique  et  de  leur  aptitude 
a  saisir  et  même  à  rendre  nos  mélodies  les  plus  déli- 
cates. Les  tonalités  de  leuis  chants  nationaux  se  rap- 
prochent bien  plus  des  nôtres  que  celles  des  Abyssins- 
Ht,  cependant,  vous  ne  trouveriez  dans  tous  ces  pays^ 
aussi  grands  que  la  France,  rien  qui  ressemble  cà  une 
éducation  musicale;  il  ne  semble  même  pas  que  ces 
populations  aient  eu,  comme  les  Abyssins,  de  longs 
contacts  avec  les  populations  de  l'Yénien,  qui  leur 
font  face  sur  la  côte  d'Asie,  car  les  Danakil  sont  bien 
plutôt  des  Berbères  que  des  Sémites.  Ils  n'ont  pas 
d  instruments  de  musique  ;  du  moins,  je  n'en  ai 
jamais  vu  un  seul  au  cours  de  mes  voyages,  et  j'ai 
cependant  traversé  plusieurs  fois  toutes  ces  ré- 
gions. 

Les  Gallas,  dont  la  conception  musicale  se  rappro- 
che davantage  de  celle  des  Abyssins,  ont  quelques 
instruments  de  musique,  encore  plus  rudimentaires 
que  ceux  de  leurs  voisins.  Si  bien  que,  si  l'on  s'en  tient 
à  ces  régions,  on  peut  faire  cette  observation  assez 
inattendue  que  plus  on  se  trouve  en  pays  barbare 
et  moins  la  musique  nous  semble  l'être,  au  premier 
abord. 

En  tout  cas,  et  quelle  que  soit  l'appréciation  don- 
née sur  la  musique  abyssine  par  les  voyageurs  qui 
l'ont  entendue,  on  ne  saurait  contester  qu'elle  existe 
avec  un  caractère  fort  tranché,  et  c'est  déjà  quelque 
chose. 

J'ai  déjà  dit  qu'il  serait  désirable  que  des  spécia- 
listes pussent  aller  l'étudier  sur  place.  Je  ne  saurais 
avoir  la  prétention  de  les  remplacer.  Je  crois  même 
que  l'étude  sérieuse  du  plain-chantéthiopien  exigerait 
un  long  travail,  peut-être  hors  de  proportion  avec 
sa  valeur  réelle.  Ma  seule  ambition,  en  écrivant  ces 
pages,  dont  j'eusse  désiré  voir  confier  la  rédaction  à 
de  plus  compétents  que  moi,  —  et  je  n'éprouve  au- 
cune vanité  à  penser  qu'il  n'en  existe  peut-être  pas 
en  ce  moment,  —  est  précisément  de  faciliter  les 
voies  aux  énidits  musiciens  qui  seraient  tentés  de  se 
livrer  à  cette  étude.  J'ai  cherché  à  condenser  tout  ce 
que  j'ai  pu  apprendre  moi-même  sur  la  musique  abys- 
sine, en  y  ajoutant  quelques  indications  qui  avaient 
déjà  été  fournies  en  particulier  par  Villoteau,  le  seul 
musicien  professionnel,  à  ma  connaissance,  qui  s'en 
soit  occupé.  J'espère  que  ces  notes  pourront  servir  à 
ces  explorateurs  spécialistes,  en  leur  évitant  les  pre- 
miers tâtonnements,  et  surtout  en  leur  fournissant 
les  termes  abyssins  qui  pourraient  les  aider  dans 
leurs  recherches,  toujours  rebutantes  lorsqu'on  ignore 

1.  J':ii  adopté  d.ins  la  transcription  des  mots  abyssins  l'orthograplic 
éthiopienne  ou  ainharique  en  suivant  les  règles  que  j'ai  eu  l'occasion 
d'exposer  moi-même  dans  ma  Grammaire  de  la  lanf/ue  abyssine  (ani- 
harique).  Imprimerie  Nationale,  Ernest  Leroux,  1S90. 


complètement  la  langue  du  pays  que  l'on  visite.  Mon 
but  est  donc  très  modeste,  et  je  serais  heureux  de 
pouvoir  constater  ses  premiers  résultats. 


I 


Chant.  —  La  musique  abyssine  esl,  comme  la  nôtre, 
vocale  ou  instrumentale.  La  musique  vocale  est  ou 
profane  ou  liturgique.  Musique  vocale  et  musique 
instrumentale  se  confondent  quelquefois,  c'est-à-dire 
que  le  chant  est  souvent  accompagné  par  des  instru- 
ments. 

Examinons  d'abord  la  musiqup  profane,  qui  se 
résume  dans  le  mot  Zafan  ',  signiTiant  à  la  fois 
i<  chant  n  et  i<  danse  »,  car  en  Abyssinie,  comme  chez 
tous  les  peuples  qui  n'ont  qu'un  art  général  encore 
rudinientaire,  les  deux  ne  se  séparent  guère.  Le  '/.afan 
est  l'expression  qui  rend  le  mieux  l'ensemble  de  la 
musique  populaire,  et  celle-ci  a  pour  caractéristique 
de  n'avoir  aucun  rapport  avec  la  musique  instru- 
mentale, à  moins  qu'on  ne  veuille  considérer  comme 
telle  les  accompagnements  par  des  battements  de 
mains,  ou  une  détermination  rythmique  appuyée  par 
un  instrument  quelconque,  remplaçant  le  tambourin. 

Toute  cette  musique  est  intimement  liée  soit  à  la 
danse,  soit  à  la  poésie.  La  danse  a  d'ailleurs,  en 
Abyssinie,  un  caractère  particulier,  surtout  la  danse 
des  femmes.  Il  est  probable  que  l'influence  religieuse 
qui,  ici  comme  dans  l'Egypte  chrétienne,  a  révélé  un 
caractère  ascétique  fortaccentué,  s'est  montrée  hostile 
aux  danses  antiques,  regardées  comme  un  instrument 
de  perdition.  Les  prêtres  catholiques  qui  sont  venus 
dans  le  pays  n'ont  certes  rien  fait  pour  contrarier  celle 
tendance.  Si  bien  qu'on  peut  considérer  la  danse  véri- 
table, telle  que  nous  la  concevons,  comme  n'existant 
pas  en  Abyssinie,  sauf  dans  le  Godjam,  et  encore  sont- 
ce  les  hommes  qui  s'y  livrent.  Les  femmes  dansent  la 
«  danse  du  cou  n,  sorte  de  déhanchement  disgracieux 
de  la  nuque  allant  d'arrière  en  avant  et  entraînant  un 
certain  mouvement  des  seins.  Les  femmes  se  tiennent 
debout,  et  n'ajoutent  à  ce  monotone  mouvement 
qu'une  légère  inflexion  du  genou.  Comme  je  l'ai  dit, 
le  battement  des  mains  ou  d'un  tambourin  rudinien- 
taire,—  une  casserole  en  tient  lieu  dans  les  maisons 
occupées  par  les  Européens,  —  est  le  seul  accompagne- 
ment de  ces  chants,  presque  toujours  composés  par  les 
femmes,  généralement  très  courts,  et  qui  se  terminent 
le  plus  souvent  par  des  cris  joyeux  de  h'ic,  ce  qui 
leur  a  fait  donner  le  nom  de  «  chants  de  lêtc  »,  dans 
lequel  il  serait  facile  de  retrouver  le  Hallel  sémitique 
{allelwja). 

Ce  sont  ces  chants  des  femmes  qui  ressemblent  le 
plus  à  nos  chants  rustiques  de  l'Europe.  Les  femmes 
y  célèbrent  leurs  maris,  leurs  amants,  les  soldats  et 
les  chefs  en  renom,  leurs  mailres  surtout,  car  ce  sont 
presque  toujours  les  domestiques  qui  les  composent, 
et  je  dois  dire  que,  au  point  de  vue  poétique,  c'estlà 
que  j'ai  trouvé  les  plus  attrayanles  inspirations.  Toute 
cette  musique  est  chorale,  mais  homophone.  Elle 
prend  une  certaine  importance  lorsqu'il  s'agit  de 
célébrer  les  hauts  faits  d'un  guerrier  illustre  ou  d'un 
chasseur  d'éléphants.  J'ai  remarqué  de  ces  chants 
qui  étaient  d'une  contexture  particulière.  Une  femme 
et  un  homme  chantaient  un  verset,  le  chd'ur  redi- 
sait le  refrain,  et  le  tout  se  terminait  par  un  chant 
oîi,  successivement,  les  voix  se  taisaient,  produisant 
un  diminncndo,  qui  n'était  pas  exécuté  sans  habileté, 
et  qui  avait  un  certain  charme. 

D'un  art  plus  élevé  sont  les  Leipo,  qui  jouent  un 
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lùle  extraordinaire  dans  la  production  littéraire  de 
l'Aliyssinie.  Les  Lcqso  sont  des  sortes  de  complaintes, 
chantées  par  une  seule  personne,  rarement  suivies 
d'un  chœur,  composées  à  l'occasion  d'un  deuil  ou  d'un 
événement  plus  ou  moins  tragique.  Les  voccri  de  la 
Corse  et  de  la  Sardaigne  existent  en  Abjssinie;  ils 
n'expriment  que  la  douleur  ou  la  vengeance.  Ce  sont 
encore  les  femmes  qui  les  chantent;  mais  le  leqso  est 
pour  les  Abyssins  une  œuvre  d'art.  Il  s'agit  d'enchaî- 
ner dans  un  distique,  ou  bien  dans  une  sorte  d'élégie, 
un  ou  plusieurs  jeux  de  mots,  parfois  macabres,  à 
l'adresse  d'un  des  grands  de  ce  monde.  Dit  d'une 
certaine  façon,  le  distique  semble  célébrer  lavertu  du 
personnage;  allongez  le  son  d'une  lettre,  modiliez 
une  consonne  douce  ou  une  consonne  forte,  et  l'in- 
jure apparaît,  souvent  mordante,  parfois  cruelle.  Ce 
coucettisme  est  extrêmement  apprécié  en  Ethiopie,  et 
ce  sont  les  femmes  de  l'aristocratie  qui  y  excellent 
le  mieux. Tout  cela  est  redit  et  chanté,  selon  l'impor- 
tance qu'on  y  ajoute,  en  faisant  ressortir  le  trait  d'es- 
prit qui  s'y  trouve.  Quelques-unes  de  ces  compositions 
font  le  tour  de  l'Ethiopie.  Les  Abyssins  diraient  vo- 
lontiers qu'un  leqso  bien  fait  vaut  mieux  qu'un  long 
poème. 

Comme  musique  purement  vocale,  nous  devons 
citer  celle  des  La/i6ato(c/i,  pluriel  de  La/iha/à,  une  des 
corporations  certes  les  plus  curieuses  de  l'Ethiopie, 
que  l'on  appelle  aussi  Aminà.  Ils  doivent,  dit-on,  leur 
nom  à  Lalibalà,  l'un  des  anciens  rois  d'Ethiopie,  de 
la  famille  Zagké,  qui  les  aurait  organisés  en  corpo- 
ration, à  moins  que  ce  ne  solide  la  ville  de  Lalibalà, 
l'ancien  Rohà,  qui  a  pris  le  nom  du  souverain  dont 
nous  venons  de  parler  et  qui  y  naquit. 

Les  Lalibulds  sont  des  descendants  de  lépreux,  ou 
peut-être  même  des  lépreux,  que  la  crainte  populaire 
de  voir  se  propager  l'affreuse  maladie  a  réduits  à  une 
condition  à  peu  près  semblable  à  celle  où  vivaient 
les  Caijots  ou  Capis,  dans  notre  vieille  Gascogne.  On 
sait  que  nos  cagots  ne  pouvaient  se  mêler  à  la  popu- 
lation, qu'ils  avaient  un  quartier  fermé  par  des  chaî- 
nes, ne  pouvaient  se  servir  que  de  lavoirs  particu- 
liers, avaient  dans  les  églises  un  coin  spécial  à  eux 
réservé.  Les  Abyssins  sont  moins  durs  pour  les 
lépreux,  qui  viennent  mendier,  en  longues  rangées 
d'éclopés,  devant  la  demeure  des  grands.  Mais  les 
Lalibalds  forment  une  congrégation  chantante,  que 
son  nom  rattacherait  à  l'un  des  plus  grands  rois  d'E- 
thiopie, qui  construisit  les  fameuses  églises  monoly- 
thes,  existant  encore  dans  une  ville  du  Lasta  qui  poite 
aussi  son  nom.  Les  Lalibàhh  ont  la  permission  de  chan- 
ter la  nuit,  avant  le  lever  du  soleil,  mais  ils  doivent  dis- 
paraître avec  l'apparition  de  l'astre  du  jour.  Comme, 
sous  le  tropique,  les  nuits  ont  sensiblement  la  même 
durée  que  les  jours,  dès  que  le  coq  a  lancé  son  pre- 
mier salut  à  l'aube  naissante,  ils  se  livrent  à  leurs 
exercices  artistiques.  La  plupart  des  habitations  étant 
entourées  d'une  haie,  ils  viennent  s'installer  près  de 
la  grande  porte  et  chantent  leurs  airs  favoris,  atten- 
dant que  les  serviteurs  leur  apportent  les  aumônes 
qui  sont  leur  salaire.  Les  voix  des  femmes  s'y  ma- 
rient avec  la  voix  des  hommes,  en  un  duo,  parfois 
en  un  trio,  d'un  genre  particulier,  les  femmes  chan- 
tant d'abord,  puis  les  hommes,  puis  femmes  et  hom- 
mes. Ce  n'est  plus  de  la  musique  homophone.  C'est 
une  harmonie  simple,  généralement  basée  sur  la 
tierce,  dominée  par  une  mélodie  remplie  de  voca- 
lises parfaitement  exécutées.  Est-ce  l'heure  matinale 
où  les  ténèbres  commencent  à  s'effacer  devant  l'aube 
neiissante?  Est-ce  la  mélodie  elle-même  qui  n'est 


pas  sans  mélancolie?  Est-ce  cette  hai-monie  simple 
mais  parfaitement  adaptée  à  ce  chant  des  voix  fémi- 
nines? .le  ne  sais.  Mais  je  dois  dire  que  l'impression 
qu'on  ressent  est  douce  et  triste,  et  je  n'ai  connu  au- 
cun Européen,  même  ceux  qui  se  monlraienl  le  plus 
réfructaires  à  la  musique  abyssine,  qui  n'en  parût 
plus  ou  moins  ému. 

Peut-on  faire  rentrer  dans  le  cercle  musical  les 
chants  des  guerriers  et  leurs  danses,  qui  n'ont  guère 
de  caractère  que  dans  le  Godjam,  qui  est  la  province 
où  se  sont  le  mieux  entretenues  les  traditions  artisti- 
ques de  la  vieille  Abyssinie  ? 

Il  est  bien  certain  que  le  chani  joue  un  grand  rôle 
dans  l'exislence  guerrière  des  paladins  de  l'Ethiopie. 
Nulle  part  la  bravoure  n'est  plus  estimée;  nulle  part 
elle  n'est  plus  vantarde  et  plus  exubérante.  L'Abys- 
sin vainqueur  éprouve  le  besoin  de  célébrer  ses 
exploits.  D'où  le  fakarû,  qui  est  l'expression  la  plus 
expansive  de  sa  vantardise  naturelle.  En  quelques 
strophes  enflammées,  il  exprime  ce  dont  il  se  croit 
capable  et  ce  dont  il  juge  les  autres  incapables.  Tout 
cela  ressemble  beaucoup  à  ces  chants  où  les  guer- 
riers d'Ilomére  se  complaisaient  lorsqu'ils  provo- 
quaient leurs  adversaires. 

Au  point  de  vue  musical  proprement  dit,  tons  ces 
charits  populaires  manquent  un  peu  d'ampleur  et 
d'originalité  ;  voici  pourquoi  :  chaque  année,  ainsi 
que  cela  semble  s'être  pratiqué  chez  les  Grecs,  un 
certain  nombre  de  mélodies,  dues  généralement  à 
l'inspiration  des  femmes,  prennent  rang  parmi  les 
productions  à  la  mode.  Pendant  une  période  déter- 
minée, on  y  adapte  des  paroles  nouvelles,  selon  le 
rythme  qu'elles  comportent.  Une  mélodie  convient 
mieux  aux  alexandrins,  une  autre  aux  vers  de  dix 
pieds,  une  autre  aux  vers  de  neuf,  huit  pieds,  etc. 
C'est  une  économie  d'inspiration  dont  les  Abyssins 
s'accommodent  volontier's.  Je  ne  vois  guère  que  les 
LaiibaliH  qui,  au  point  de  vue  artistique,  mér-itent 
qu'on  s'occupe  d'eux;  malheureusemenl,  si  leur 
situation  attristante,  si  parfois  même  leurs  talents 
relatifs  éveillent  les  sympathies,  l'horrible  lèpi'e  an- 
cestrale  ou  personnelle  dont  ils  portent  les  stigmates 
ne  peut  provoquer  que  la  répugnance,  d'autant  plus 
que  rallreuse  maladie  se  communique,  dil-on,  assez 
aisément.  On  compi-end  qu'on  s'eliorce  d'éviter  leur 
contact,  si  bien  que  l'élément  le  plus  original  de  la 
musique  contemporaine  de  l'Ethiopie  ne  resterait 
accessible  qu'à  des  musiciens  ayant  un  certain  don 
d'héroïsme. 

Comme  tous  les  pays  d'Orient,  l'Ethiopie  pleure 
bruyamment  ses  morts.  Cet  usage  existe  encore  dans 
certaines  parties  de  l'Europe;  il  n'a  pas  complète- 
ment disparu  de  la  Sardaigrre  et  de  la  Corse,  où  les 
voceri  forment  une  gr-ande  partie  de  la  littérature 
populaire,  et  il  subsiste  comme  aux  plus  beaux  jours 
dans  l'Albanie,  resiée  certainement  le  pays  le  plus 
original  et  le  plus  attaché  aux  mœurs  antiques  de 
notre  vieille  Europe,  où  tant  de  coutumes  ont  dis- 
paru devant  la  civilisation  matérielle  outranciéi-e  que 
traînent  derrière  eux  nos  chemins  de  fer.  Les  lamen- 
tations funèbres  accompagnent  toujours  en  Abyssi- 
nie la  mort  des  gens  d'importance,  des  vaillants 
guerriers,  et  il  n'est  pas  rare  de  voir  s'y  associer  des 
personnes  de  la  famille.  J'ai  entendu  des  femmes 
célébr-er  ainsi,  auprès  du  cadavre  de  leur  époux,  ou 
de  leur  (ils,  ou  d'un  parent,  les  vertus  plus  ou  moins 
réelles  qu'elles  attribuaient  au  défunt.  De  véritables 
chœurs  sont  parfois  organisés,  et  ce  sont  des  chants 
interminables  avec  accompagnement  d'une  sorte  de 
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tambourin,  ou  des  battements  de  mains.  On  appelle 
iîénéraleraent  moiicho  ces  cliœurs  improvisés  où  le 
coryphée,  Vamwâch,  entonne  le  couplet,  générale- 
ment composé  d'alexandrins,  dont  les  hémistiches 
sont  largement  sépai'és  et  riment  parfois  entre  eux. 
Le  chœur  répète  le  refrain,  et  ici  se  reproduisent  ces 
effets  d'allontanando  ou  de  diminiiendo,  réalisés  par 
l'abstention  successive  des  divers  chanteurs,  jusqu'à 
ce  qu'on  n'enlende  qu'une  seule  voix  dont  le  chant 
va  en  se  mourant. 

Ces  sortes  de  chœurs  sont  appliqués  souvent  à  des 
scènes  de  chasse,  par  exemple  à  l'occasion  du  triom- 
phe d'un  chasseur  de  lions  ou  d'éléphants,  à  son  re- 
tour d'une  expédition  heureuse.  Ils  tournent  même  à 
la  parodie  et  deviennent  la  reproduction  de  vérita- 
bles affaljulations,  où  l'on  relatera  une  scène  de 
famille,  dont  les  acteurs  seront  généralement  des 
singes,  ou  des  souris,  ou  d'autres  animaux  de  ce  genre. 
Ces  petites  scènes  amusent  beaucoup  les  femmes  et 
les  enfants,  et  sont  l'un  des  côtés  les  plus  curieux  de 
la  musique  populaire. 


Il 


A  côté  de  cette  musique  purement  vocale,  il  y  a  la 
musique  accompagnée  par  les  instruments,  et  cet 
accompagnement  détermine  précisément  le  genre 
de  la  musique.  A  côté  du  Zafan,  du  Leqso  et  des 
chants  des  Lalibalâs,  — je  ne  parle  pas  pour  le  mo- 
ment de  la  musique  liturgique,  —  qui  ont  un  carac- 
tère purement  vocal,  il  y  a  les  chants  de  Massayiqo, 
c'est-à-dire  accompagnés  avec  la  viole  ;  les  chants  de 
Kerdr,  c'est-à-dire  accompagnés  avec  le  Kcràr,  sorte 
de  lyre  ou  cithare  primitive,  puis  enfin  les  chants  de 
Bagannâ,  ou  chants  de  lyre  ou  harpe  abyssine,  et  à 
chacun  de  ces  chants  correspond  un  genre  de  poésie 
particulier. 

Les  chants  de  Massanqo,  ou  de  viole,  sont  l'apa- 
nage presque  exclusif  des  Azmnri,  qui  forment  une  des 
confréries  les  plus  extraordinaires  de  l'Ethiopie, 
dont  les  institutions  ont  tant  de  rapports  avec  celles 
de  notre  moyen  âge,  qu'on  les  croirait  parfois  cal- 
quées sur  celles-ci.  Lt  Dieu  sait  pourtant  si,  dans 
toutes  les  régions  qui  entourent  ce  pays,  si  curieux 
à  tant  de  litres,  il  est  rien  qui  rappelle  noire  vieille 
France!  Au  milieu  de  la  barbarie  musulmane,  l'A- 
byssinie  a  donc  gardé  son  bizarre  aspect  moyen- 
âgeux, et  les  Azinari  ne  sont  pas  le  moindre  de  ces 
traits  de  ressemblance.  Ils  représentent  en  effet  nos 
troubadours  ou  trouvères  avec  une  étonnante  fidélité. 
Chanteurs  ambulants  au  service  des  princes  et  des 
grands,  ils  vont,  armés  de  leurs  violes,  imprévoyants 
amis  du  plaisir,  vivant  de  leur  esprit  caustique  ou 
gai,  en  enfants  de  la  maison,  mais  parfois  en  enfants 
terribles.  Leur  langue  acérée  n'épargne  par  toujours 
le  grand  seigneur  qui  les  héberge,  surtout  lorsqu'ils 
jugent  que  ses  libéralités  ne  sont  pas  à  la  hauteur 
de  leur  verve  endiablée.  Il  arrive  même  parfois  que, 
malgré  l'espèce  d'inviolabilité  dont  ils  jouissent, 
ainsi  que  cela  arriva  à  Voltaire,  quelque  bâton  ven- 
geur s'abat  perfidement  à  la  brune  sur  leur  dos 
amaigri.  Ce  sont  les  petits  inconvénients  d'un  métier 
qui,  pour  être  assez  méprisé,  comme  l'a  toujours  été 
chez  les  grands  seigneurs  le  métier  d'histrion,  n'en 
comporte  pas  moins  quelques  petits  avantages.  Les 
trouvères  abyssins  sont  recherchés  et  redoutés 
pour  leur  esprit.  Ils  sont  de  toutes  les  fêtes,  et  parta- 
gent avec  les  clercs  la  réputation  la  moins  surfaite 
de  parasites.  Comme  la  cigale,  ils  chantent  tout  l'été, 


et  Je  ne  serais  point  étonné  que  leur  imprévoyance 
leur  ménageât  de  durs  hivers. 

L'azmari  improvise,  sa  viole  à  la  main.  Il  impro- 
vise des  chansons  de  gestes,  des  épithalames,  et 
bien  d'autres  genres  qui  touchent  â  sa  spécialité.  Il 
mêle  à  toutes  ses  productions  des  jeux  de  mots,  qui 
sont  souvent  admirés  et  toujours  redoutés.  Il  excelle 
à  dire  à  mots  couverts  de  cruelles  vérités.  Il  est  la 
gazelle  chanlanle  de  l'Ethiopie.  Parfois  même,  il 
ne  manque  pas  de  talent.  Malheureusement,  toute 
cette  liltéralure  et  toute  cette  musique  se  ressen- 
tent de  l'improvisation  constante  d'où  elles  sortent. 
Si  bien  que,  en  définitive,  l'azmari  a  le  sort  de  nos 
exécutants.  A  part  quelques  bons  mots,  il  ne  reste 
rien  de  lui.  Quelques  azmari  exécutent  sur  leurs 
violes  d'intéressants  préludes,  qui  dénolent  une  vir- 
tuosité d'autant  plus  remarquable  que  l'instrument 
semble  peu  s'y  prêter  avec  sa  corde  unique  et  sa  struc- 
ture rudimentaire. 

Les  chants  de  Kerdr  ou  de  cithare  passent  pour  êlre 
d'une  inspiration  plus  élevée  que  ceux  des  azmari. 
La  Kerdr,  moins  coûteuse  ou  plus  facile  à  acquérir 
que  la  grande  lyre  ou  harpe,  la  Dar/arind,  est  surtout 
l'instrument  des  pages  et  des  lettrés.  La  Barjannà  est 
l'instrument  des  grands  seigneurs.  Nous  aurons  plus 
loin  l'occasion  de  les  décrire  ;  nous  ne  parlons  en  ce 
moment  que  des  chants  qu'ils  accompagnent.  Ces 
chants  sont  réputés  graves,  quel  que  soit  le  sujet 
auquel  ils  s'appliquent.  Généralement,  les  chants 
de  bagannâ  sont  de  véritables  cantilénes,  œuvres 
d'assez  longue  haleine,  où  des  démonstrations  d'a- 
mour peu  extatique  pour  la  Vierge  et  tous  les  saints 
du  paradis  éthiopien  tiennent  lieu  d'une  inspiralion 
lyrique  élevée.  Ces  cantilénes  rappellent  aussi  celles 
de  notre  moyen  âge.  Elles  portent  le  même  parfum 
de  naïveté  et  d'ardeur  religieuses;  mais  l'abominable 
calembour  ne  perd  jamais  ses  droits  en  Ethiopie,  et 
l'abus  qu'on  en  fait  est  loin  de  compenser  l'infériorité 
littéraire  de  productions  auxquelles  les  plus  hauts 
personnages  de  l'empire  paraissent  prendre  un  goût 
extrême. 

III 

Quant  à  la  façon  de  chanter,  si  les  hauts  person- 
nages qui  se  livrent  au  chant  avec  accompagnement 
de  la  lyre  abyssine  mettent  une  sorte  de  coquetterie 
à  n'émettre  que  des  sons  graves  et  discrets,  les 
azmaris,  au  contraire,  cherchent,  comme  les  gens 
de  théâtre,  à  provoquer  le  plus  d'enthousiasme  dont 
leurs  auditeurs  sont  susceptibles,  en  lançanl  des  éclats 
de  voix  et  en  multipliant  les  fioritures,  qui  semblent 
être  la  marque  dislinctive  de  la  haule  (?)  musique 
abyssine.  Ils  doivent  subir  en  cela  l'inlluence  de  la 
musique  liturgique,  dont  nous  nous  occuperons  plus 
tard,  et  où  elles  jouent  un  rôle  essentiel. 

Ces  éclats  de  voix,  ces  coups  de  gorge  à  la  façon 
des  chanteurs  arabes,  et  ces  fioritures  sont  entremê- 
lés de  sortes  de  récitatifs  rapides,  et  c'est  surtout  là 
que  les  paroles  à  double  entente  et  les  redoutables 
calembours  se  donnent  libre  carrière.  De  temps  à 
autre,  la  voix  de  l'azmari  s'arrête,  et  il  prélude  par 
un  morceau  de  viole  au  nouveau  couplet.  En  réalité, 
on  voit  que,  comme  nos  trouvères  et  nos  jongleurs 
du  moyen  âge,  les  azmari  sont  autant  des  musiciens 
que  des  poètes.  Le  nom  même  qu'ils  portent  signifie 
((  chanteurs  ii  en  langue  abyssine,  ou  ambarique. 

Quant  au  public,  on  comprendra  qu'il  ne  puisse 
manifester  par  des  applaudissements  ou  des  sifflets 
le  plaisir  ou  l'ennui  que  lui   cause  l'improvisateur. 
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<  :.|iii-ci  est  f^énéraiement  attaché  à  la  personne  d'un 
Liand  sci^jncur  ;  mais  les  azraari  font  îles  tournées, 
>uitout  chez  les  éLiauf^ers  de  distinction,  dans  l'es- 
l"'iance  d'ohtenir  de  sérieux  pourhoircs.  Inutile  d'a- 
jouter que  leur  f,'osier,  perpétuellement  desséché  par 
le  pareils  exercices,  est  à  la  hauteur  des  absorptions 
l.'s  plus  intempérantes,  si  bien  que  la  jurande  l'aveui' 
i|ui:ces  trouvères  de  l'Ethiopie  daignent  vous  faire 
m  venant  chanter  à  votre  porte  devient  assez  coù- 
iciise,  et  que  les  étrangers  se  passent  aisément  de 
Irurs  visites,  aussi  bruyantes  qu'intéressées.  En  réa- 
lilc,  le  pourboire  est  l'applaudissenient  que  prisent 
II!  plus  les  artistes  abyssins. 

Il  y  a  aussi  en  Kthiopie  des  trouvères  appartenant 
au  sexe  féminin.  A  l'époque  où  celui  qui  écrit  ces 
lignes  était  en  Abyssinie,  une  trouvère,  nommée  Ta- 
. lige,  jouissait  à  la  cour  et  à  la  ville  d'une  réputation 
l'xtraordinaire.  Bien  que  ses  charmes  eussent  atteint 
une  trop  apparente  maturité,  elle  était  encore  fort 
I  l'clierchée,  tout  autant  que  pourrait  l'être  chez  nous 
iiiii>  actrice  en  renom.  Elle  figurait  aux  cérémonies 
^'llicielles,  à  cheval,  laissant  llotter  au  vent  un  long 
ni.inteau  bleu,  tandis  que  d'un  geste  enflammé  elle 
,H-i;entuait  ses  chants  de  guerre,  ou  de  louanges  eu 
l'honneur  de  Mcnilck^  et  de  ses  illustres  invités. 
(Vi'lait  d'un  effet  on  ne  peut  plus  pittoresque.  Je  la 
retrouvai  aussi  dans  des  festins  donnés  par  les  plus 
grands  seigneurs;  une  fois  même,  elle  avait  à  ce 
point  arrosé  sa  verve  d'hydromel  et  de  liqueurs 
fortes  que  la  célèbre  artiste  manquait  absolument 
de  tenue.  Elle  portait  cependant  vaillamment  la 
voile,  étant  faite  depuis  longtemps  à  ce  métier-là. 
Tadigè  jouait  de  plusieurs  instruments,  mais  le  plus 
apprécié  n'était  peut-être  pas  celui  qui  sert  à  l'ac- 
compagnement oi'dinaire  des  azmàri. 

Bien  qu'il  semble  que  nous  dussions  nous  occuper 
ici  du  plain-chant,  ou,  pour  parler  plus  exactement, 
du  chant  liturgique  éthiopien,  nous  croyons  bien 
faire  en  renvoyant  à  la  fin  de  cette  étude  ce  que 
nous  avons  à  en  dire,  ce  chant  ayant  un  caractère 
spécial  et  une  notation  particulière  qui  méritent 
qu'on  lui  réserve  une  place  à  part. 


IV 


Instruments  de  musique.  —  Nous  nous  occupe- 
rons d'aboid  des  instruments  de  musique  qui  sont 
assez  nombreux  en  Abyssinie.  On  peut  les  diviser 
comme  les  nôtres  en  instruments  à  percussion,  ins- 
truments à  vent  et  instruments  à  cordes  :  ceux-ci 
peuvent  se  diviser  à  leur  tour  en  instruments  à  ar- 
chet et  instruments  à  cordes  pincées. 

Les  instruments  à  percussion  ont  des  formes  di- 
verses. Il  en  est  surtout  trois  qui  appartiennent  à  la 
r.imille  des  timbales  ou  des  tambours.  Ce  sont  le 
.Ycyfiri/,  le  Kabaro  et  l'Atamo. 

A  tout  seigneur  tout  honneur!  Le  Noijàrit  est  un 
(les  emblèmes  distinclifs  de  l'autorité,  un  des  signes 
de  la  puissance  gouvernementale,  qu'il  partage  avec 
une  sorte  de  llùte,  dite  Entbilld  ou  Mc<;cr-qànnd,  et 
.ivec  une  trompette  appelée  Qandâ  et  plus  généra- 
lement Malakal.  Aussi  appelle-t-on  ces  trois  ins- 
truments les  Te'emerla  Alanghest ,  «  insignes  du 
royaume  ». 

Le  Negârit  est  une  sorte  de  timbale,  d'une  grande 
sonorité,  de  forme  hémisphérique,  et  recouverte 
d'une  peau  tendue  par  une  courroie  appelée  legoum. 


1.  Luitliogr.i[,hc  M6riélick,  bien  que  plus 


La  caisse  de  l'instrument  est  généralement  en  bois 
pour  les  fonctionnaires  d'un  ordre  inférieur,  en  cui- 
vre pour  les  hauts  fonctionnaires,  et  en  argent  pour 
le  souverain.  On  le  frappe  avec  une  baguette  ou  avec 
un  maillet  en  bois.  Son  nom  dérive  du  radical  na- 
gara,  qui  signifie  «  il  parla  »,  et,  en  elfet,  tontes  les 
proclamations,  tous  les  ordres  publics  sont  précédés 
d'une  ou  plusieurs  batteries  de  negàril.  Pour  les  pro- 
clamations royales,  qui  sont  lues  devant  la  porte 
principale  du  palais  royal,  qui  est  en  réalité  une 
sorte  de  ville,  avec  des  rues  intérieures,  des  places 
et  des  jardins,  le  negârit  est  frappé  quarante  fois,  à 
des  intervalles  de  plusieurs  minutes,  si  bien  que  la 
foule  impatiente  attend  péniblement  le  dernier  coup 
de  timbale  et  déserte  quelquefois.  Dans  d'autres  cir- 
constances, les  batteries  ont  lieu  sur  la  place  des 
plaids,  devant  la  terrasse  où  s'installe  le  souverain 
pour  rendre  la  justice,  ce  qui  est  encoi-e  une  de  ses 
attributions  spéciales. 

Comme  nous  l'avons  dit,  on  connaît  l'importance 
des  fonctionnaires  à  la  forme  du  negârit,  mais  aussi 
et  surtout  au  nombre  des  timbaliers  qui  le  précè- 
dent. Lorsque  l'empereur  va  à  l'armée,  il  est  précédé 
de  88  timbales,  poitées  par  44  mulets,  montés  cha- 
cun par  un  timbalier,  qui  a  ainsi  deux  timbales  à 
battre.  Les  Ras,  qui  sont  les  plus  hauts  fonction- 
naires de  l'empire  après  le  souverain,  ont  44  tim- 
bales comme  insigne  de  leur  autorité;  les  Dedjaz- 
vtdtch,  qui  viennent  après  eux,  en  ont  22,  ou  un 
nombre  égal  à  celui  des  pays  qu'ils  administrent. 

Le  negârit  est  encore  battu  aux  obsèques  des 
membres  de  la  famille  impériale  et  dans  les  grandes 
cérémonies. 

Les  gens  qui  frappent  le  negârit  s'appellent  ya  ne- 
gârit match  et  forment  une  escouade  sous  les  oi'dres 
d'un  alaqii,  auprès  du  souverain  et  des  grands  chefs. 
Us  alternent  avec  les  trompettes;  je  n'ai  jamais  re- 
marqué qu'ils  opérassent  en  même  temps. 

Le  Kabaro  est  la  timbale  réservée  aux  cérémonies 
du  culte  religieux.  Son  nom  a  pour  radical  le  verbe 
kabara,  qui  signifie  «  il  fut  honorable  ».  C'est  d'ail- 
leurs un  instrument  particulièrement  honoré.  Sa 
forme  est  plus  allongée  que  celle  du  negârit;  Villo- 
leau  la  compare  à  celle  du  Tahil  tourki,  ou  tambour 
(les  Turcs.  La  caisse,  comme  celle  des  negâi'it,  est  en 
bois,  en  cuivre,  ou  même  en  argent,  selon  la  richesse 
des  églises  ou  les  libéralités  des  donateurs.  Généra- 
lement le  kabaro  est  recouvert  d'une  étolfe  de  velours 
et  de  soie,  le  plus  souvent  de  couleur  violelle.  Comme 
le  negârit,  il  est  tendu  par  une  ligatui'e  appelée 
Icgoiim.  Le  prêtre  qui  frappe  le  kabaro  le  pose  sur 
un  tapis  placé  devant  la  porte  de  l'enceinte  circu- 
laire qui  précède  l'édicule  où  se  trouve  l'autel,  et  qui 
est  réservé  â  l'officiant.  Dans  les  processions,  le  ka- 
baro accompagne  le  tabernacle,  où  est  déposé,  sous 
de  riches  étoffes,  l'autel  portatif,  ou  tabol,  qui  tient 
lieu  en  Ethiopie  de  l'ostensoir  de  nos  prêtres.  Dans 
ce  cas,  il  est  porté  comme  nos  tambours,  retenu  par 
des  courroies  en  forme  de  baudrier.  Dans  les  églises, 
même,  lorsqu'on  veut  augmenter  la  sonorité,  on  le 
suspend  à  une  armature  quelconque. 

Le  kabaro  est  un  cylindre  tronqué  aux  deux  extré- 
mités, recouvertes  chacune  d'une  peau;  il  est  battu 
avec  les  deux  mains;  le  côté  qui  est  rrapp('  par  la 
main  droite  est  plus  large  que  l'autre  et  d'une  jilus 
grande  sonorité. 

Le  kabaro  sert  à  l'accompagnement  du  plaiu-cliant 
abyssin;  frappé  avec  les  mains,  avec  une  habileté 
particulière,  produisant  des  sons  tantôt   éclatants, 
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tantôt  sourds  ou  contenus,  il  scande  les  lonp;ues 
mélopées  liturgiques,  ou  marque  le  rythme  des  dan- 
ses religieuses.  La  liturgie 
éthiopienne  comporte,  en  elîet, 
des  danses  sacrées,  que  cer- 
tains voyageurs  ont  essayé 
sottement  de  ridiculiser,  car 
ces  danses  sont  on  ne  peut 
plus  décentes  et  ne  manquent 
pas  de  caractère,  lilles  sont  un 
souvenir  de  la  légende  bibli- 
que, nous  montrant  David  dan- 
sant devant  l'arche,  dont  le 
tabernacle  qui  contient  le  ta- 
hat,  ou  autel  portatif,  prétend 
perpétuer  la  tradition. 

Il  existe  un  instrument  ap- 
pelé Qandd  kabaro,  ou  plus 
vulgairement  Karabo,  qui  est 
un  tambourin  de  dimension 
beaucoup  moins  grande  que 
celle  des  deux  instruments  que 
nous  venons  de  décrire.  Les 
soldats  s'en  servent  dans  cer- 
taines provinces.  Il  est  placé  sous  le  bras  et  on  le 
frappe  avec  la  main.  Il  semble  avoir  été  autrefois 
plus  en  faveur  qu'il  ne  l'est  aujourd'hui.  Quant  au 
Dcb  ambasM,  dont  partent  quelques  vieilles  chroni- 
ques, il  a  complètement  disparu. 

L'Alamo  est  une  petite  timbale  en  bois,  correspon- 
dant à  notre  tambourin.  Il  se  tient  à  la  main  ou  sous 
le  bras,  et  sert  à  scander  les  chants  populaires  dans 
quelques  provinces.  Il  ne  m'a  pas  paru  très  usité 
dans  le  Choà,  où  on  le  remplace  par  un  instrument 
sonore  quelconque.  Du  reste,  un  certain  sentiment 
superstitieux  s'attache  à  l'emploi  de  l'atamo,  dont 
les  sorciers  se  servent  pour  la  guérison  des  gens  qui 
ont  reçu  des  morsures  venimeuses;  comme  ils  sont 
convaincus  que  le  patient  mourrait  si  on  ne  le  tenait 
éveillé,  ils  font  à  ses  oreilles  un  bruit  assourdissant 
avec  les  tambourins. 

Les  Abyssins  connaissent  la  cloche  et  la  clochette, 
qu'ils  appellent  respectivement  Dawul  et  Marawat. 
Les  cloches  et  les  clochettes,  de  fabrication  euro- 
péenne, sont  recherchées  pour  les  églises;  quelques 
cloches  sont  d'assez  fortes  dimensions,  mais  elles 
sont  rares,  et  comme  il  n'existe  pas  de  clochers,  on 
les  installe  sur  une  armature  de  bois,  à  l'entrée  des 
églises;  on  ne  les  sonne  jamais  à  la  volée;  on  se 
contente  de  mettre  le  battant  en  mouvement. 


FiG.  734.  —  Pierres  sonores  servant  de  cloclies. 

Les  paroisses  pauvres  ou  éloignées  des  routes  ve- 
nant de  la  côte  ont,  pour  remplacer  les  cloches,  des 
pierres  sonores  attachées  elles  aussi  à  une  sorte  de 


chevalet  à  l'entrée  des  églises.  On  les  suspend  sou- 
vent à  une  barre  fixe,  assez  rapprochées  pour  qu'on 
puisse  les  faire  sonner  en  les  heurtant  les  unes  con- 
tre les  autres. 

Il  y  a,  en  Ethiopie,  nombre  d'églises  et  de  monas- 
lères  qui  jouissent  du  privilège  du  droit  d'asile, 
comme  chez  nous,  au  moyen  âge.  Ceux  qui  cher- 
chent à  échapper  à  la  rigueur  des  lois,  surtout  les 
gens  en  état  de  rébellion,  peuvent  se  considérer 
comme  étant  en  sécurité  dès  qu'ils  ont  pu  soimer  la 
cloche  du  monastère  ou  de  l'église.  Ce  droit  d'asile 
est  cependant  de  moins  en  moins  respecté;  on  n'ose- 
rait pourtant  toucher  à  celui  de  certaines  églises  où 
il  a  toujours  été  maintenu. 

Dans  la  plupart  des  églises  d'Orient,  le  moment 
de  la  conséci-ation  de  l'hostie  est  entouré  d'un  appa- 
rat de  solennité  mystique,  qui  se  retrouve  en  Ethio- 
pie, mais  à  un  degré  moindre.  J'ai  assisté,  à  Jérusa- 
lem, à  des  offices  où,  pendant  la  consécration,  de 
sonores  crécelles  mises  en  mouvement  produisaient 
un  bruit  confus,  que  les  chrétiens  orientaux  considè- 
rent comme  ajoutant  à  la  solennité  qui  doit  accom- 
pagner l'accomplissement  du  mystère  eucharistique. 

Le  Qatchél,  crécelle  abyssine,  a  la  même  destina- 
tion et  provient  de  la  même  source.  Il  m'a  semblé, 
cependant,  que  l'usage  en  était  beaucoup  plus  rare 
aujourd'hui  et  que  le  son  argentin  des  sonnettes 
remplaçait,  au  Saiictiis,  les  sonorités  un  peu  barbares 
du  Qatchél,  si  bien  que  le  nom  même  est  devenu  sy- 
nonyme de  clochette  et  s'entend  généralement  dans 
ce  sens. 

Il  y  a  encore  le  Tx'ariafs'el  qui  est  le  sistre  des 
anciens.  11  a  la  forme  d'une  petite  lyre  métallique, 
terminée  par  une  poignée.  Quelques- 
uns  de  ces  sistres  sont  de  véritables 
œuvres  d'art.  Les  côtés  de  la  lyre 
sont  reliés  par  des  tiges  ou  par  des 
cordes  transversales  en  fil  de  fer  ou 
de  laiton,  que  traversent  de  petits 
disques  de  métal.  Les  grands  per- 
sonnages et  les  souverains  ofi'rent 
parfois  aux  églises  des  sistres  de 
métal  précieux,  en  argent  ou  même 
en  or.  A  en  juger  par  les  représen- 
tations de  sistres  que  les  anciens 
nous  ont  laissées  dans  leurs  sculp- 
tures, même  égyptiennes,  le  sistre 
abyssin  dilïérerait  du  leur  en  ce 
qu'il  n'est  ni  fermé  ni  même  arrondi 
à  leur  extrémité  supérieure,  comme 
l'étaient  ceux-là. 

Cet  instrument  remonte  à  une 
haute  antiquité  ;  Rome  l'avait  reçu  de  l'Egypte,  d'après 
Ovide  ;  il  servait  à  la  célébration  des  mystères  d'Isis, 
la  bonne  déesse,  et  on  le  retrouve  parmi  les  hiéro- 
glyphes avec  la  transcription  phonétique  sckhem.  II 
ne  semble  pas  qu'on  le  retrouve  aujourd'hui,  en 
dehors  de  l'Ethiopie,  où  il  est  resté  un  instrument 
purement  liturgique. 

C'est  aussi  le  Ts'aniils'cl  a.  la  main,  dans  une  pose 
inspirée,  que  les  prêtres  abyssins  se  livrent  à  leurs 
danses  religieuses.  D'après  une  légende,  les  Ahyssins 
l'auraient  reçu  de  saint  Yared,  l'inventeur  de  leur 
chant  liturgique.  Il  aurait  eu  l'idée  de  le  créer  après 
avoir  entendu  le  chant  des  oiseaux,  et  comme  le  mys- 
ticisme religieux  ne  perd  jamais  ses  droits  en  Ethio- 
pie, c'est  pour  rappeler  le  mystère  de  la  Trinité  qu'il 
aurait  eu  l'idée  d'assembler  sur  chacune  des  trois 
liges  de  l'instrument  les  trois  lamelles  métalliques 
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rlonl  lu  sonorité  discrète  retève  certiiines  parties  il'' 
l'office  et  conti'ibue  à  leur  donner  de  raiiimation. 
carie  ts'anats'el  n'accompagne  guère  que  la  musique 
gaie. 

Villoteau  parle  encore  du  Qandà,  probablement  le 
■Qanclâ  karnho  dont  j'ai  parlé  plus  haut,  qui  ressem- 
blait, dit-il,  au  tambour  royal,  de  Guinée  et  du  Taqà. 
consistant  en  une  grande  régie  de  bois,  de  fer  ou  de 
cuivre,  qu'on  frappait  avec  un  petit  maillet  de  boi<, 
et  qui  était  destiné  à  remplacer  les  cloches  et  les 
pierres  sonores  dans  les  églises  chrétiennes,  situées 
en  pays  musulman.  On  comprend  aisément  que  cpI 
instrument  soit  tombé  en  compli'>le  désuétude,  le^ 
Abyssins  étant  maîtres  aujourd'hui  de  tous  li-s  pays 
chrétiens  sur  lesquels  leurs  ancêtres  avaient  druniné, 
tandis  que,  sur  tous  ces  territoires,  les  nuisulnians 
devenaient  leurs  sujets  ou  leurs  vassaux. 


Les  instruments  à  vent  sont  assez  nombreux.  Vil- 
loteau en  cite  une  dizaine,  dont  une  partie  au  moins 
est  tombée  en  désuétude.  Il  est  possible  que  cer- 
tains de  ces  instruments,  que  nous  n'avons  pas  vus, 
soient  encore  en  honneur  dans  quelques  provinces; 
nous  nous  contenterons  de  les  signaler.  Je  dois 
ajouter  que  quelques-uns  de  leurs  noms  ap[iartien- 
nent  à  la  langue  liturgique,  ce  qui  expliquerait  (|u'oii 
n'en  entende  plus  parler  aujourd'hui. 

Signalons  d'abord  le  Malaliat,  ou  trompette  abys- 
sine, l'un  des  instruments  réservés  à  la  musique 
royale;  on  l'appelait  aussi  autrefois  Qandâ-malakal. 
Ces  trompettes  sont  de  différentes  grandeurs;  celles 
dont  on  se  sert  dans  les  festins  royaux  ont  plus  d'un 
mètre  de  longueur;  elles  sont  en  bambou  et  se  ter- 
minent par  un  pavillon  en  cuivre,  ou  simplement 
formé  par  le  manche  d'une  calebasse.  Cette  arma- 
ture est  recouverte  sur  toute  son  étendue  d'une  |ieau 
soigneusement  corroyée.  Le  rebord  extérieur  du  pa- 
villon est  parfois  orné  de  verroteries  ou  de  ctKinil- 
lages  incrustés.  Non  loin  de  l'embouchure,  e~l  un 
trou  qui  permet  de  donner  un  demi-tou  au-dessous 
de  la  noie  supérieure  de  l'instrument.  Ces  troni|ietles 
précédaient  souvent  le  roi  des  rois  dans  la  guerre; 
je  doute  qu'elles  y  figurent  aujourd'hui.  Elles  ont, 
en  tout  cas,  une  belle  sonorité  militaire;  irrais  les 
seules  mélodies  que  je  leur  ai  entendu  donner  se 
réduisent  à  ceci  : 


Tempo  di  Marche 


L'habileté  des  exécutants  consiste  à  donner  a  ces 
sons  un  caractère  strident  et  une  forte  allure  mili- 
taire. Je  reconnais  qu'ils  y  réussissent,  bien  que  les 
■effets  à  produii'e  soieTil  forcément  très  limités. 

L'Einbiltd  est  la  fli'ite  éthiopienne,  bien  qu'elle 
n'ait  poirrt,  comme  les  nôtres,  un  trou  latéral  servant 
d'embouchure  pour  la  transmission  du  souffle.   Le 


souffle  se  ti'ansriiet  par-  le  sommet  de  l'instrument, 
coupé  en  bec,  formant  un  angle  droit,  avec  un  légei' 
rebord  inférieur.  La  tenue  de  l'instrument  diffère 
peu  de  celle  des  flirtes  euiopéonries;  l'instrument  est 
cependant  placé  moins  liorizontalemerrt  à  la  bouche, 
et  cela  se  compr'end  aisément,  la  transmission  du 
souffle  se  faisant  err  quelque  sorte  de  côté. 

La  tablalUTi'  des  fli'ites  éthiopiennes  est  extrême- 
ment vai'iiihle;  tandis  que  les  flûtes  servant  au  cor-- 
tége  de  l'eriip  .rrur  et  des  gr-ands  personrrages  auto- 
risés à  se  faire  suivre  de  ces  instruments  n'a  qu'un 
seul  trou,  les  flûtes  populair-es  ont  une  tablature 
assez  compliquée,  formant  deux  séi-ies  au  point  île 
vue  de  l'écartement,  ainsi  : 

O  O  O     O  O       .      Ces  trous  s'appellent  («'s; 
OOOO     OOo'    le  vulgaire  les  appelle  aussi 
OOOOO     OOo'  qaddadi't. 

C'est  la  grande  flûte,  celle  qui  est  réservée  au 
cortège  des  rois  et  des  ràs,  quijest  la  plus 
simple  et  la  plus  primitive.  Il  est  curieux  de 
constater  qu'au  beau  temps  de  la  république 
romaine,  les  consuls  étaient,  eux  aussi,  pr'e- 
cédés  de  joueurs  de  llûtes,  et  je  suis  con- 
vaincu que  l'aspect  du  cortège  du  consul 
Duilius  ne  devait  pas  s'éloigner  beaucoup  de 
celui  des  grands  seigneur-s  éthiopiens.  Ce 
n'est  point  d'ailleui-s  le  seul  côté  qui  rappro- 
che les  Abyssins  de  la  vieille  Rome;  leur 
costume,  leur  façon  de  prendre  leurs  repas, 
l'ordonnance  de  leurs  maisorrs  nous  reportent 
aux  vieux  temps  de  Rome,  et  nous  retrouvons 
en  Abyssiniejusqir'au  forum  romain,  peu  mo- 
difié. Je  n'irai  pondant  pas  jusqu'à  dire  que 
c'est  à  Rome  que  l'Ethiopie  a  emprunté  ses 
joueurs  de  flûte.  J'ajouterai  que,  en  Abys- 
sinie,  loi-sque  l'empereur  veut  honorer  pai'- 
ticirlièrement  ses  hôtes,  il  leur  envoie  des 
musiciens  (j'ai  eu  personnellenrent  l'honneur 
de  recevoir  les  joueurs  de  tlùte),  ce  qui  n'est 
pas  sans  leur  procurer  quelques  bénéfices.  ~ 

On  appelle  ainsi  ces  sortes  de  flûtes  des  ^ÈmlJuâ' 
cérémonies  les  Mecer-qannâ.  parce  qu'elles 
étaient  autrefois  employées  dans  l'église  ((cathédrale 
d'Axoum,  méti-opole  religieuse  de  l'Abyssinie,  pour 
les  grandes  cérémonies,  eu  particulier  pour  la  com- 
mémoration des  noces  de  Cana. 

On  pense  bien  qu'avec  une  tablature  aussi  rudi- 
mentaire,  ces  fiûtes  royales  ne 
peuvent  guèr-e  donner  que  des 
mélodies  tout  aussi  rudimeutai- 
res;  aussi,  les  fiûtes  sont -elles 
diversement  diapasonnécs,  de 
façon  à  pouvoir  donner  un  chant  par  alternance, 
comme  cela  se  faisait,  dit-on,  dans  les  anciennes 
musiques  militaires  russes.  Les  mélopées  que  j'ai 
entendues  ne  diffèrent  guère  de  celles  que  pourrait 
r-endre  un  carillon  de  village.  On  trouve  que  c'est 
beaucoup  de  se  mettre  à  trois  pour  obtenir  un  si 
mince  résultat. 


Mélopée  d,es  Eikbdlii  uiijic-riales 


Les  flûtes  populaires  ont  des  sons  moins  graves, 
mais  leur'S  tablatures,  qui  peuvent  égaler  celles  de 
nos  flûtes,  leur  permettent  des  mélodies  beaucoup 


[dus  compliquées.  Je  n'ai  pas  remarqué  que  les  Abys- 
sins jouent  autrement  que  dans  le  ton  de  Tinstru- 
rrrent  à  vide.  J'entends  dire  par  là  qu'ils  n'ont  pas  de 
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procédé  pour  produire  des  demi-tons,  comme  le  fon 
nos  llûtistes,  sans  employer  les  clefs,  qui  d'ailleurs 
font  défaut  aux  fliUes  éthiopiennes.  Les  meilleurs 
joueurs  de  tlùle  de  l'Aliyssinie  sont  les  (iodjamites, 
qu'on  trouve  toujours  au  premier  ranf;  dans  le  fai- 
ble domaine  artistique  de  l'Ethiopie. 

Le  Uageolet  éthiopien  s'appelle  Wâchcnt;  c'est  no- 
tre flageolet  rustique.  Il  a  généralement 
six  trous,  et  se  rapproche  à  oe  point  de 
la  flûte  populaire  qu'on  peut  aisément 
la  confondre  avec  lui.  Tous  ces  instru- 
ments sont  généralement  faits  en  bois 
de  chembaqo,  sorte  de  roseau  ou  de 
bambou  que  les  savants  appellent  le 
phrugmites  isiaciis. 

Les  campagnards  abyssins  font  des 
sortes  de  llùles  ou  de  flageolets  avec 
des  tiges  de  sorgho.  La  Borde,  dans  son 
Essai  sur  la  musique,  dit,  eu  parlant  de 
la  flûte  :  «  La  flûte,  en  éthiopien,  est 
nommée  Kuctz,  et  en  amharique  Afjadâ; 
sa  forme  et  sa  grosseur  sont  celles  de  la 
flûte  allemande;  mais  on  la  joue  comme 
la  flûte  à  bec,  avec  une  embouchure 
comme  celle  du  clarinet.  Le  son  est  un 
peu  nasard.  comme  celui  du  hautbois, 
et  ne  monte  pas  fort  haut;  on  ne  l'esti- 
merait pas  dans  le  pays  s'il  était  plus 
doux.  » 

Le  mot  Acjadà,  en  amharique,  ou 
abyssin  vulgaire,  signifie  «  tige  de  mais, 
tuyau  »,  et  aussi  «  tibia  )>;nous  ne  nous 
rappelons  pas  l'avoir  jamais  entendu 
appliquer  à  la  flûte.  Quant  au  motKivetz, 
il  nous  est  inconnu,  et  les  Abyssins  aux- 
quels nous  en  avons  parlé  l'ignoraient 
aussi. 

Villoteau  cite  le  Ze<jouf,  le  Glienla  et 
le  Qand  comme  instruments  à  vent.  Le 
\uchviu.  Zerjotif  serait  une  sorte  de  tlûte  ressem- 
blant au  Nuy  égyptien.  Le  Ghenta  serait 
une  corne,  dont  les  bergers  se  serviraient  pour  réu- 
nir leurs  troupeaux.  Ces  mots  sont  inconnus  aujour- 
d'hui. Quant  au  Oo"'',  c'est  le  nom  générique  des 
buccins.  Il  signifie  à  proprement  parler  «  corne  »  et 
même  «  dent  »  (d'éléphant,  par  exemple).  Les  dents 
d'éléphant  ont,  eu  elTet,  servi  aux  Gallas  pour  fabri- 
quer des  buccins  qu'on  appelait  TouUoulid,  nom  que 
l'on  donne  aussi  au  clairon  des  Turcs. 

Nous  ne  parlerons  que  pour  mémoire  du  T'aqâ. 
que  Villoteau  cite  également  parmi  les  instruments 
à  vent  abyssins.  C'est  le  vulgaire  sifllet.  Nous  n'en 
avons  jamais  entendu  parler  que  comme  employé 
par  les  Gallas. 

VI 

Les  Abyssins  ont  divers  instruments  à  cordes,  mais 
ils  n'ont  qu'un  instrument  à  archet;  c'est  le  Mas^anqo. 
Le  Mu&sanqo  est  la  viole  ou  le  rebec  abyssin;  c'est 
improprement  que  la  plupart  des  traducteurs  éthio- 
piens de  la  Bible  se  sont  servis  de  ce  mot  pour  tra- 
duire le  mot  cijthare,  qui  a  un  autre  nom  en  langue 
abyssine,  ou  amharique.  On  l'appelle  e.\actement  : 
le  lieràr.  D'ailleurs,  en  nous  servant  du  rebec  ou  de 
la  viole  comme  terme  de  comparaison,  nous  ne  vou- 
lons pas  envisager  1  instrument  en  lui-même,  puisque 
le  violon  abyssin  n'a  qu'une  corde,  tandis  que  la 
rubebe  et  le  rebec,  ancêtres  de  nos  stradivarius,  en 
avaient  deux  et  même  trois. 


Le  Massanqo  se  compose  d'une  caisse  de  bois  d'o- 
livier sauvage,  ou  wayrà,  appelée  qori,  disposée  en 
losange  sur  une  armature  qui  forme  le  manche  de 
l'instrument  appelé  cdjetâ.  La  partie  supérieure  de 
la  caisse  sonore  est  recouverte  en  général  d'une  peau 
(le  bœuf  tannée,  appelée  qahatâ,  formant  table  d'har- 
monie, sur  laquelle  repose  un  chevalet,  appelé  faras. 
Le  manche,  en  bois  d'olivier  plus  ou  moins  ouvré, 
est  adapté  le  long  de  la  caisse  et  porte  à  l'extrémité 
supérieure  une  cheville  ou  clef,  appelée  mat'am'zajâ, 
ou  inat'abaqi/â,  servant  à  tendre  la  corde  ou  tchérâ. 
.\ussi  appelle-t-on  souvent  l'instrument  Tchérà  mas- 
sanqo  (viole  à  cordes),  et  celui  qui  en  joue  bdla- 
Ichérd  (maître  de  la  corde),  ou  tchévd  mûtch  (frap- 
peur de  la  corde). 

L'archet  a  la  forme  d'un  arc,  plus  arrondi  au  côté 
opposé  à  la  poignée,  qui  est 
presque  aussi  large  que  la 
paume  de  la  main.  L'archet 
s'appelle  ya  massanqo  qaU 
(arc  de  la  viole),  et  le  crin 
qast  djemmât  (nerf  de  l'arc); 
la  poignée  s'appelle  mayajd. 

L'instrument  est  générale- 
ment muni,  pour  être  sou- 
tenu autour  du  cou  du 
joueur,  d'une  bretelle  comme 
en  ont  les  guitaristes  espa- 
gnols. Ou  pose  l'instrument 
et  on  tient  l'archet  de  la 
même  façon  qu'emploient 
les  artistes  populaires  ita- 
liens lorsqu'ils  jouent  du 
violon. 

Le  Massanqo  accompagne 
le  chant  des  Aimaris,  trouvè- 
res abyssins  dont  nous  avons 
déjà  parlé.  Ceux-ci  exécutent  Fia.  7as.  —  ihissiiiuju. 
des  solos  qui  servent  de  pré- 
lude ou  d'intermède  à  leurs  chants.  On  ne  suppose- 
rait jamais  qu'ils  puissent  tirer  de  telles  ressources 
d'un  instrument  aussi  primitif,  et  cependant  quel- 
ques-uns d'entre  eux  possèdent  une  véritable  virtuo- 
sité; ils  se  servent  des  positions  et  exécutent  même 
des  sons  harmoniques. 

Chose  plus  étrange  encore!  ils  ont  recours  au  vi- 
brato pour  donner  du  relief  à  leurs  mélodies,  de  la 
même  façon  que  font  nos  artistes  sur  le  violon  et  le-, 
violoncelle.  Quant  à  la  tablature  de  l'iiistrument, 
elle  se  rapproche  davantage  de  celle  de  l'alto  que 
de  celles  du  violon  ou  de  la  basse.  i 


VII 


Les  instruments  à   plectre  ressemblent  à  la  lyrej 
classique;  ils  sont  de  deux  formats  :  le  lieràr,  doni 
le  nom  rappelle  la  cithare,  qui  est  une  lyre  de  pet^ 
les  dimensions,  peut-être  le  luth,  dont  se  servaien 
nos  troubadours  et  trouvères,  et  le  Baijaimd,  de  di| 
mensions  plus  grandes,  que  les  Abyssins  prétenden 
reproduire  la  harpe  de  David. 

Les  deux  se  composent  à  leur  partie  inférieur| 
d'une  caisse  de  bois,  comme  celle  des  violes  abyssii 
nés,  généralement  quadrangulaire,  parfois  circu- 
laire, recouverte,  du  côté  où  sont  posées  les  cor- 
des, d'une  peau  tannée  en  forme  de  parchemin,  et 
soutenue  sur  les  côtés  par  des  armatures  de  bois, 
formant  les  deux  montants  ou  bras  de  la  lyre.  L'en- 
semble de  l'instrument  donne  bien  l'impression  de- 
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la  lyre  classique,  telle  (|ue  nous  nous  l'imaginons 
il'.iprès  les  tableaux  que  nous  trouvons  dans  notre 
im,ifj;ei'ie  religieuse. 

l'^n  général,  le  Kerdr  a  cinq  ou  dix  cordes,  que  l'on 
l'ait  vibrer  avec  un  plectre  appelé  mainelcità  ou  tchcrà 
iiiutch,  composé  tantôt 
•  ^%/ J-/ -A/ y ^y^^s.  d'une  grilTe  de  fauve, 
~~  '  lion,  léopard  ou  pan- 
llière,  tantôt  d'un  simple 
morceau  de  cuir,  retenu 
par  une  ligature  à  l'un 
des  montants  de  l'instru- 
ment ,  celui  qui  est  le 
plus  rapproché  de  l'exé- 
cutant. Tandis  que  la 
main  gauclie,  qui  tient 
l'instrumenl,  est  main- 
tenue par  une  courroie, 
la  main  droite  tient  le 
plecire. 

Les  montants  de  l'ins- 
trument alTectent    dilTé- 
FiG.  7;iu.  — /vVnîr.  rentes    formes,    qui    le 

rapprochent  plus  ou 
moins  de  l'aspect  classique  de  la  lyre;  dans  le 
Kcnir,  instrument  plus  populaire  que  le  Bagannâ, 
ils  sont  généralement  droits  et  ressemblent  assez  à 
Wi  s  bâtons  arrondis.  Le  .joug,  ou  sillet  de  l'instru- 
nimit,  où  reposent  les  chevilles,  est  également  en 
buis  dur,  taillé  à  plat  et  recouvert  de  peau  ou  d'é- 
ln(Ve,  là  où  reposent  les  cordes.  Ces  morceaux  de 
|MMU  ou  d'étoli'e  sont  disposés  en  forme  d'anneaux, 
ilr  façon  à  pouvoir  tendre  les  cordes  en  serrant  avec 
lo  doigt. 

J'ai  été  tout  aussi  frappé  que  le  fut  ViUoteau  chez 
les  Abyssins  d'Egypte  en  constatant  l'accord  bizarre 
de  cet  instrument,  que  ce  dernier  transcrit  ainsi  : 


et  où  il  découvre  la  progression  harmonique  sui- 
vante : 


Quarte        Quinte        Quarte        Qiiiute 

(Le  sol  n'ayant  point  de  quarte  correspondante  est 
marqué  par  une  noire.) 

ViUoteau,  qui  donne  au  Kerdr  le  nom  de  Ki'ssar,  je 
ne  sais  par  suite  de  quelle  erreur,  entre  à  cet  égard 
dans  une  série  de  considérations  qui  peuvent  offrir 
de  l'intérêt  : 

«  En  supposant,  dit-il,  que  cet  accord  résultât  du 
système  de  la  musique  ancienne  icar  il  n'y  avait  pas 
d'apparence  qu'il  put  dériver  de  la  musique  moderne), 
comment,  nous  disions-nous,  les  anciens  y  auraient- 
ils  introduit  des  quintes,  eux  qui  ne  regardaient  ces 
sortes  d'accords  que  comme  des  consonances  indi- 
rectes ou  renversées,  et  qui  ne  les  avaient  admises  ni 
dans  la  formation  harmonique  de  leur  système  de  mu- 
sique, ni  dans  l'accord  d'aucun  de  leurs  instruments 
musicaux?  L'exemple  précédent  que  nous  considé- 
rions en  faisant  celte  réilexion  nous  fit  bientôt  dé- 
couvrir la  solution  de  ce  problème;  elle  se  trouvait 
implicitement  comprise  dans  l'énoncé  môme  de  la 
question;  car,  la  quinte  étant  un  renversement  de  la 
quarte,  il  ne  s'agit  que  de  la  retourner,  c'est-à-dire  de 


substituer  au  son  aigu  un  son  grave  pour  retrouver 
cette  quarte,  et  c'est  là  la  méthode  ordinaire  qu'em- 
ployaient les  anciens  pour  faire  la  partition  de  leurs 
instruments  à  cordes;  c'est  encore  celle  que  suivent 
les  Arabes;  c'est  également  celle  que  nous  suivons 
en  sens  inverse;  elle  consiste  à  monter  à  l'octave  du 
son  accordé  et  à  mettre  cette  octave  d'accord  avec  le 
son  précédent.  Par  ce  moyen,  le  son  qui  aurait  fait  la 
quinte  avec  le  son  aigu,  formait  la  quarte  avec  l'oc- 
tave grave  de  ce  môme  son  aigu,  et  ce  renversement 
leur  faisait  éviter  de  faire  sonner  la  quinte.  Les  Ara- 
bes ne  s'y  prennent  pas  autrement  pour  accorder 
leurs  instruments,  et  il  est  vraisemblable  que  c'est 
ainsi  que  les  Ethiopiens  sont  parvenus  à  déterminer 
les  sons  de  leur  kissar  (keràr).  Ils  ont  eu,  sans  doute, 
aussi  un  instrument  qui  leur  a  servi  de  régie  pour  cela, 
c'est-à-dire  leur  cano7i,  avec  lequel  ils  ont  déterminé 
avec  exactitude  les  rapports  harmoniques  des  sons 
de  l'accord  de  celte  lyre  ;  et  dès  qu'ils  ont  été  (ixés,  voici 
comment  ils  ont  dû  en  faire  la  partition  pour  les 
accorder  respectivement  entre  eux ,  sans  faire  entendre 
la  quinte  : 


Diatessaron 
diezeug-menôn 


Diapason 


Diatessaron 

niesou 


Diatessaron 
synemmenôn 


Diatessaron 
diatODOs 


Paranèse 


Nêtê 
diezeug-tnenon" 


Hypatè 

niesûn 


Mèsê 


N?t? 
Syne^meuon 


Hypat? 

diatonous 


Meson 
diatonous 


«  On  voit,  par  cette  manière  de  faire  la  partition 
do  l'accord  du  kissar  (keràr),  suivant  la  méthode  des 
Grecs,  qui  est  aussi  celle  des  Arahes,  qu'il  n'y  a  point 
d'intervalle  de  quinte,  et  qu'il  n'y  a  que  des  quartes 
et  des  octaves. 

<<  Chacune  de  ces  quartes  répond  à  un  des  princi- 
paux tétracordes  du  système  parfait  des  Grecs.  La 
première  est  celle  du  tétracorde  diezeugmcnùn  com- 
pris entre  la  paramcsé  et  la  nêlé  dicznigmcnôn ;  \a. 
seconde  est  celle  du  tétracorde  mciôn,  compris  entre 
l'hypaté  mesôn  et  la  mêsê;  la  troisième  est  celle  du 
tétracorde  synemmenon,  compris  entre  la  nu'.s;!  et  la 
nêtêsynemmenôn;  la  quatrième  est  celle  du  tétracorde 
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diatonos,  elle  est  analogue  à  la  premièie.  Ainsi,  ces  létracordes  exprimés  par  des  notes  donneront  les 
séries  des  sons  suivants  : 


Tétracorde  Tétracordf 

diezeiig-menùn  hyjiuton 

«  Ce  qui  produit  quatre  modes  dillérents,  dont  les 
deux  derniers  engendrent  les  deux  premiers  bémols; 
et  si  l'on  eût  continué  cette  marche  en  ajoutant  la 
quarte  au-dessus  du  sol,  qui  est  ut,  le  nouveau  tétra- 


Tétracûrde 
mesun 


Tétracorde 
diatonos 


corde  qui  en  serait  résulté  aurait  donné  le  3"^  bémol, 
et  l'on  aurait  eu  les  cinq  séries  de  quatre  sons  suivants, 
lesquelles  sont  ordonnées  conformément  au  système 
des  Grecs  : 


;  i'  1 1 1  II  1 1 'l' Il  i'i|  1 1  II  jii  i|i  II  I  '''  ' 


«  El  en  continuant  toujours  de  même,  chaque  nou- 
Teau  tétracorde,  c'est-à-dire  chaque  nouvelle  série 
de  sons,  donnerait  un  bémol  de  plus,  lequel  se  pré- 
senterait, dans  l'ordre  présent,  par  les  principes  du 
système  musical  de  tous  les  peuples.  11  est  donc  évi- 
dent que  ce  n'est  ni  le  hasard  ni  le  caprice  qui  a  dé- 
terminé le  choix  des  sons  dans  l'accord  du  kissar 
(kerâr),  puisqu'ils  se  trouvent  dérivés  directement  du 
principe  fondamental  de  l'harmonie  tant  ancienne  que 
moderne. 

«  Dire  précisément  pourquoi  les  sons  de  l'accord 
du  kissar  (kerâr)  ont  été  disposés  comme  nous  les 
avons  trouvés  sur  cet  instrument,  c'est  ce  qui  nous 
semble  assez  difficile  ;  seulement,  nous  présumons 
que  ce  n'a  pas  été  sans  quelque  raison  d'utilité  qu'on 
a  interverti,  ou  plutôt  qu'on  a  détruit  l'ordre  harmo- 
nique de  ces  sons,  et  nous  n'en  voyons  pas  d'autre 
que  celle  de  faciliter  davantage  l'accompagiieraent 
du  chant  en  les  disposant  d'une  façon  analogue  à  la 
mélodie.» 

On  joue  du  kerâr  assis  ou  debout;  dans  le  premier 
cas,  on  place  l'instrument  sur  la  cuisse  gauche;  on 
maintient  l'instrument  dans  la  position  réglemen- 
taire, en  passant  le  bras  gauche  sur  une  courroie 
attachée  aux  montants.  Lorsqu'on  joue  debout,  on 
rapproche  l'instrument  du  corps,  de  façon  à  pouvoir 
l'appuyer  en  cas  de  besoin. 

On  pince  les  cordes  avec  le  pleclre,ou  rnametchâen 
amharique  et  deh'enso  dans  la  langue  gheez,  idiome 
ilurgique.  Quelquefois  même  on  se  sert  des  doigts, 
et  du  plectre  et  des  doigts  en  même  temps. 

Le  kerâr  est  réputé  en  Ethiopie  un  instrument  plus 
noble  que  le  massanqo,  réservé  aux  azmaris,  qui  ne 
sont  guère  plus  considérés  que  nos  jongleurs  du 
moyen  âge,  mais  moins  que  la  bagannâ,  grande  lyre 
dont  nous  allons  parler  bientôt.  Un  donne  le  nom 
de  chants  de  kerâr,  c'est-à-dire  accompagnés  avec  le 
kerâr,  à  des  poésies  que  les  Abyssins  considèrent 
comme  d'un  ordre  plus  élevé,  mi-profane,  mi-reli- 
gieux. Les  Lcqso,  dont  nous  avons  déjà  parlé,  sortes 
d'élégies  entremêlées  de  jeux  de  mots,  sont  particu- 
lièrement des  chants  de  kerâr. 

VIII 

La  Bayannd,  ou  harpe  éthiopienne,  est  en  réalité 
une  lyre  plus  haute,  plus  grande  et  plus  étendue  que 
le  Kerâr.  Comme  il  n'y  a  guère  que  les  plus  hauts  per- 
sonnages du  pays  qui  en  jouent,  la  bagannâ  est  faite 
avec  beaucoup  plus  de  soin  que  le  kerâr,  dont  se  ser- 
vent surtout  les  lettrés.  Les  montants  ont  environ 
75  centimètres  de    hauteur;  les  dimensions  de   la 


caisse  d'harmonie  sont  environ  de  25  à  30  centi  mètre 
de  hauteur  sur  une  largeur  de  30  à  35  centimètres. 
Le  tire-cordes  est  placé  au-dessous  d'une  ouïe,  ouverte   I 
vers  le  milieu  de  la  table  d'harmonie.  Les  montants 
sont  reliés  par  une  sorte  de  joug,  comme  ceux  du 
kerâr.  Les  cordes  sont  ten- 
dues sur  le  joug  au  moyen 
de  bâtonnets  croisés,  qui 
servent  de  clefs  et  reposent 
eux-mêmes  sur  des  mor- 
ceaux de  toile   roulés   en 
forme  de  bague. 

Le  plectre  est  attaché  à 
l'un  des  montants  de  l'ins- 
trument, comme  dans  le 
keràr,  et  la  façon  de  pincer 
les  cordes  des  deux  instru- 
ments est  la  même. 

La  bagannâ  est  consi- 
dérée par  les  Ethiopiens 
comme  reproduisant  la 
harpe  légendaire  dont  Da- 
vid se  servait  pour  calmer 
les  accès  hypocondriaques 
de  Saiil.  Nous  croirions 
bien  plutôt  que  les  Ethio- 
piens ont  emprunté  leur 
instrument  aux  Grecs.  Kn 
tout  cas,  la  harpe  des  an- 
ciens Egyptiens  n'y  ressem- 
ble guère  ;  elle  se  rapproche 

bien  plus  des  nôtres,  ainsi  p,^  t  lo.  -  b„j«,„î,  grande 
qu  il  est  facile  de  s  en  con-     ijre  ou  harpe  éthiopienne, 
vaincre  d'après  le  hiéro- 
glyphe ^  lies  qui  servait  à  la  désigner.  Je  dois  ajou- 
ter que  le  savant  orientaliste  M.  J.  Guidi,  de  l'uniJ 
versité   de  Rome,  m'a   signalé   l'existence,   dans  lel 
provinces  du  Nord,  d'une  harpe  basée  sur  le  mêmi 
système  que  les  nôtres.  Elle  était  devenue  la  propriét 
d'un  officier  italien,  après  que  son   propriétaire,  . 
seul  peut-être  qui  sût  en  jouer,  la  lui  eut  cédée. 

J'ai  essayé,  sans  y  parvenir,  de  fixer  la  façoj 
dont  l'instrument  était  monté.  J'ai  dû  y  renouceij 
tant  il  y  avait  de  variations,  ce  qui  provenait  peut-étr 
de  ce  que  les  bagannâ  n'étaient  point  accordées,  oJ 
encore  peut-être  de  certaines  dilîérences  dans  l'accorg 
de  l'instrument,  selon  les  chants  qu'il  devait  accon 
pagner. 

Villoteau,  auquel  il  faut  bien  recourir  en  ces  ma-J 
tières,  a  donné  un  accord  basé  sur  celui  du  kuiùr,  le! 
cordes  de  la  bagannâ  étant  généralement  accordée! 
à  l'octave. 
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soil  :  une  sixte  et  une  qiuiite  ascendantes;  une 
quinte  descendante;  une  seconde  ascendante;  une 
quarte  descendante;  deux  secondes  ascendantes. 

Les  trois  cordes  élevées  sont  appelées  :  amdrit  ; 
les  quatre  cordes  moyennes  :  yâzo  ;  les  trois  cordes 
basses  :  ziémd.  Les  yàzo  sont  appelées  aussi  bot  (sot- 
tes), probablement  parce  qu'elles  reproduisent  des 
notes  données  par  les  autres  cordes. 

Les  anciens  Ethiopiens  désignaient  souvent  leurs 
harpes  ou  grandes  lyres  sous  le  nom  de  Mazamerl  (de 
zamara,  chanter)  et  aussi  'Enzirà.  Villoteau  fait  de 
la  'enzirâ  un  instrument  différent,  dont  il  donne  la 
description  suivante  : 

«  Elle  est  travaillée  avec  beaucoup  moins  de  soin 
que  la  précédente  (la  bagannà).  La  paisse  du  corps 
sonore  est  carrée  aussi,  mais  elle  est  moins  haute  que 
celle  de  la  bagannà.  La  traverse  qui  porte  sur  les 
deux  montants  n'est  pas  dans  une  dirixtion  absolu- 
ment horizontale  ;  elle  est  plus  élevée  dans  le  milieu 
que  sur  les  côtés  ;  il  parait  même  que  le  sommet  est 
terminé  par  un  angle  très  ouvert,  et  c'est  dans  cette 
partie  de  la  traverse  que  sont  attachées  les  cordes.  » 

Ces  cordes  ne  seraient  qu'au  nombre  de  trois.  On 
voit  tout  de  suite  qu'il  ne  s'agit  ici  que  d'une  keràr 
rudimenlaire,  à  l'usage  du  peuple.  Villoteau  déclare 
qu'il  n'avait  pas  vu  l'instrument. 

Nous  devons  faire  observer  que  le  mot  'enzirâ  ou 
'enzirrd  ù'iïLi'  »  signiQe,  en  langue  gheez,  lyre  ou 
harpe'.  C'est  le  mot  générique  qui  s'applique  aux  ins- 
truments de  cette  catégorie.  Le  psaume  136  où  il  est 
dit  :  IVoKS  avions  suspendu  nos  harpes  [organa  nostra) 
aux  saules  du  rivage,  est  traduit  : 


Chant  liturgique.  —  L'Abyssinie  possède  une  mu- 
sique liturgique  fort  curieuse,  appelée  7Âèrnà,  que 
l'on  ne  saurait  comparer  à  notre  plain-chant,  dont 
elle  n'a  ni  l'admirable  simplicité,  ni  la  puissante  gra- 
vité. Le  plain-chant  éthiopien  se  rapprocherait  da- 
vantage de  la  musique  ecclésiastique  des  Syriens  ou 
des  Arméniens  ;  il  m'a  paru  aussi  tenir,  quoique  à 
un  degré  moindre,  des  chants  sacrés  que  nous  enten- 
dons dans  les  synagogues  israélites.  Les  écarts  de 
voix  y  sont  peut-être  moins  étendus;  mais  les  fiori- 
tures y  sont  plus  abondantes  ;  elles  caractérisent  en 
quelque  sorte  le  plain-chant  abyssin. 

La  musique  liturgique  possède  une  notation  fort 
compliquée,  dont  l'intelligence  pratique  exige  de 
longues  années  de  travail  de  la  part  de  ceu.t  qui 
tiennent  à  en  pénétrer  tous  les  arcanes.  Aussi,  bien 
peu  le  tentent  ;  encore  moins  nombreux  sont  ceux 
qui  y  parviennent.  Le  V.Uind  a  été  cependant  l'objet 
d'une  longue  et  minutieuse  culture  en  Abyssinie  et, 
probablement,  cette  étude  est  depuis  longtemps  en 
décadence.  Ce  plain-chant  constitue  une  véritable 


1.  'Enzirni  vit.il  du  verbe  O'ittii  fidihus  crcinit.  Il  est  à  remar- 
quer que  la  bible  amharique  traduit  orijami  par  Oï'u'ÎT  •  massaiiqo^ 
qui,  ainsi  que  nous  l'avons  vu,  est  le  nom  de  la  viole, 

2.  Cet  enseignement  oral  s'appelle  en  abyssin,  ^K  I  ^POCC 
T*  t  qu'on  peut  traduire  oxactoment  par  y.  euscigncinent  oral  ».  Il  est 
donné  dans  les  dépendances  des  églises. 
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science;  mais  cette  science  est  basée  sur  un  ensei- 
gnement oral  traditionnel^  Sa  musique  écrite  est 
d'une  telle  diriiculté  qu'il  faut,  pour  la  bien  connaî- 
tre, parvenir  à  fixer  dans  sa  mémoire  la  plus  grande 
partie  de  l'Antiphonaire  éthiopien,  gros  volume  ma- 
nuscrit, formidable  compilation  de  toutes  les  tradi- 
tions séculaires  de  la  musique  sacrée.  Aussi  partage- 
t-on  généralement  cet  enseignement  en  quelques 
spécialités  :  ladem/ivâ,  aniiphonaire  de  plain-chant; 
le  zemarià,  ou  chant  psalmodique;  les  masswd'et, 
quelque  chose  comme  les  «  répons  »  de  notre  litur- 
gie; le  me'erdf,  service  chanté  pour  toute  l'année.  II 
y  a  même  une  liturgie  spéciale  pour  les  périodes  de 
jeûne,  le  tsômd  deggivd,  qui  est  le  complément  ordi- 
naire du  dcggwd,  antiphonaire  éthiopien.  La  Biblio- 
thèque nationale  possède  (fonds  éth.,  n"  87)  un  bel 
exemplaire  du  deggtvâ;  la  bibliothèque  d'Oxford  en 
possède  également  un  exemplaire  très  précieux,  qui 
semble  vouloir  apporter  une  méthode  nouvelle  dans 
le  classement  des  diverses  parties  de  l'Antiphonaire, 
mais  qui  n'y  jette  qu'une  médiocre  clarté. 

Bien  que  les  Ethiopiens  prétendent  que  leur  mu- 
sique ait  une  origine  nationale,  il  semblerait  cepen- 
dant qu'on  puisse  la  rattacher  à  celle  des  églises 
anciennes  de  la  Syrie,  de  l'Egypte  et  surtout  de  l'Ar- 
ménie. Quoi  qu'il  en  soit,  les  Abyssins  ont  consacré 
à  la  naissance  de  leur  plain-chant  un  certain  nom- 
bre de  légendes,  qui  ne  sont  pas  faites  pour  éclaircir 
les  brumes  dont  elle  est  entourée.  Le  Synaxare  éthio- 
pien —  que  les  Abyssins  appellent  le  Senhessar  — 
ferait  remonter  au  commencement  du  vi"  siècle  de 
notre  ère  l'introduction  en  Ethiopie  du  chant  ecclé- 
siastique. Les  prêtres  éthiopiens  prétendent  que  ce 
ne  fut  que  la  notation  qui  fut  introduite  à  cette  épo- 
que. Les  mamher,o\i  docteurs,  m'ont  afiirmé  que  le 
chant  des  psaumes,  tel  qu'il  est  conservé  en  Ethio- 
pie, aurait  une  origine  judaïque  et  reproduirait  les 
chants  hébraïques  de  la  période  de  David  et  de  Salo- 
inon.  Je  donne  cette  opinion  en  passant;  je  ne  la 
iliscuterai  pas.  Je  dirai  seulement  qu'elle  concorde 
avec  la  légende  qui  fait  commencer  la  dynastie  impé- 
riale et  le  royaume  d'Axoum  avec  Menilek  l",  fils 
de  la  reine  de  Sabà,  qui  serait  issu  des  rapports  de 
la  reine  arabe  avec  le  souverain  d'Israël  à  l'époque 
de  son  voyage  à  Jérusalem. 

Les  Ethiopiens  attribuent  à  un  saint  personnage, 
nommé  Yared,  l'invention  du  plain-chant  éthiopien. 
Saint  Yared  aurait  acquis  cette  science  sous  l'inspi- 
ration du  Saint-Esprit,  et  d'une  façon  assez  originale. 
Un  affirme  assez  généralement  que  ce  Yared  serait 
né  dans  le  Semicn,  province  du  nord  de  l'Abyssinie, 
restée  longtemps  le  refuge  des  traditions  hébraï- 
ques, sous  le  règne  de  Kaleb,  le  saint  roi  qui  porta 
ses  armes  victorieuses  dans  le  Yemen  et  qui,  chargé 
lie  gloire,  aurait  changé  sa  couronne  royale  contre 
la  tonsure  monastique. 

Voici  d'ailleurs  le  récit  du  Synaxare  éthiopien, 
dont  je  crois  devoir  faire  précéder  la  traduction 
d'une  simple  observation^.  Le  Synaxare  ou  Senkessar 
donne  la  vie  des  divers  saints  honorés  en  Ethiopie 
dans  l'ordre  des  jours  du  calendrier  où  leur  fête  est 
célébrée.  Celle  d' Yared  tombe  le  11  gliembot,  qui 
correspond  actuellement  à  notre  19  mai. 

«  Et  dans  ce  jour  (11  ghembot),  dit  le  Synaxare,  re- 
posa Yared,  le  musicien,  en  compagnie  des  séraphins. 


3.  j'ai  lu  dans  plusieurs  écrits  concernant  l'Abyssinie  diverses  Ira- 
riui  lions  assez  dilTcrentes  du  texte  du  Synaxare.  Je  me  suis  arrêté 
pour  la  traduction  au  texte  de  Synaxare  qu'on  peut  retrouver  dans  la 
Ckrestomalhie  étliiopienne  de  Dillmann, 
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Et  cet  Yared  était  parent  de  Gèdeon,  pi  itre  d'Axoura, 
où  se  trouve  la  plus  ancienne  des  églises  construites 
dans  le  pays  d'Etliiopie,  celle  dans  laquelle  fut  annon- 
cée, pour  la  première  fois,  la  doctrine  du  Christ,  et 
qui  a  été  sanctinée  sous  le  vocable  de  Notre-Dame 
Marie.  Et  cet  Abbà  Gèdeon,  lorsqu'il  commença  à 
enseigner  les  psaumes  de  David  au  bienheureux 
Yared,  ne  put  le  garder  pendant  beaucoup  de  jours. 

«  Comme  il  le  battait  au  point  de  le  rendre  ma- 
lade, Yared  s'enfuit  au  désert,  où  il  se  reposa  sous 
un  arbre,  et  il  vit  alors  un  ver  qui  essayait  de  mon- 
ter le  long  de  l'arbre  et  qui,  arrivé  au  milieu  de  la 
hauteur,  retombait  sur  le  sol.  Le  ver  renouvela  plu- 
sieurs fois  sa  tentative  el,  aprrs  un  suprême  eflbrl, 
il  parvint  à  atteindre  la  cime  de  l'arbre. 

«  Et  Yared,  ayant  vu  la  constance  du  ver,  se  repen- 
tit dans  son  àrae;  et  il  retourna  vers  son  maître,  et 
lui  dit  : 

<■  —  Pardonne-moi,  ô  mon  père,  et  fais  de  moi  ce 
que  tu  voudras  ! 

«  Et  son  père  spirituel  le  réconforta.  El  lorque  Ya- 
red eut  imploré,  les  larmes  aux  yeux,  la  miséricuide 
divine,  son  intelligence  s'ouvrit,  et  il  apprit  dans  un 
jour  l'Ancien  el  le  Nouveau  Testament.  Après  quoi, 
il  fut  nommé  diacre. 

c<  Et,  en  ce  temps,  il  n'y  avait  pas  de  règles  pour 
l'illustre  Zihnâ  (chant  liturgique)  ;  on  récitait  (les 
o.Tices)  à  voix  basse;  mais  lorsque  le  Seigneur  vou- 
lut établir  (le  chant  sacré),  il  pensa  à  Yared  et  lui 
envoya  trois  oiseaux  du  jardin  d'Edour  (Eden),  qui 
lui  parlèrent  dans  la  langue  des  hommes  et  le  trans- 
portèrent avec  eux  dans  la  Jérusalem  céleste,  et  là, 
il  apprit  leur  chant  de  vingt-quatre  prêtres  du  ciel. 
Et  lorsqu'il  fui  rentré  dans  sa  substance,  il  pénétra 
dans  l'église  sainte  du  iiabaz  (prévôt  de  la  cathédrale) 
d'Axoum,  à  l'heure  de  tierce,  et  il  se  mit  à  crier  des 
paroles  restées  célèbres,  disant  : 

«  Alleluya  au  Père;  alleluya  au  Fils;  alleluya  au 
Saint-Espril  !  » 

K  Devant  le  Zeyon  (Sion  :  principal  temple 
d'Axoura),  il  composa  le  Samaya  (Cœliinstar  claruW!) 
et,  dans  le  monastère,  il  composa  un  mardrd  (lamen- 
tation?) à  Moïse,  faisant  ainsi  œuvre  de  dablarâ 
(clerc).  Et  il  appela  ce  chant  Aryâm  (la  route  des 
cieux). 

«  El  lorsque  le  roi  et  la  reine  eurent  entendu  le 
son  de  sa  voix  (ils  furent  émus),  et  ils  passèrent  la 
journée  à  l'écouler,  ainsi  que  le  métropolite,  les  prê- 
tres elles  grands  (du  royaume). 

«  Et  il  fixa  les  chants  de  chaque  période  de  l'an- 
née, soit  de  l'été,  soit  de  l'hiver,  soit  du  printemps, 
soit  de  l'automne,  pour  les  dimanches  el  les  fêles 
des  anges,  des  prophètes,  des  martyrs  et  des  justes. 
11  mil  cela  en  trois  ziémd  (modes)  :  le  gheez,  le  'ezel 
et  le  aràrny,  et  il  n'établit  dans  ces  trois  modes  rien 
qui  s'éloignàl  des  paroles  des  hommes  et  des  chants 
des  oiseaux  et  des  animaux. 

«  El  un  jour,  tandis  que  Yared  chantait  aux  pieds 
du  roi  Gabra-Masqal  (serviteur  de  la  Croix),  et  que  le 
roi  prêtait  à  son  chant  une  oreille  attentive,  celui-ci 
(distrait)  planta  le  fer  de  sa  lance  d;ins  la  plante  des 
pieds  du  sainte,  au  point  qu'il  en  jaillit  beaucoup  de 
sang;  mais  Yared  ne  s'en  aperçut  que  lorsque  son 
chant  fut  terminé. 

«  Lorsque  le  roi  se  fui  aperçu  de  son  action,  il 
arracha  sa  lance  du  pied  d'Yared  et  il  lui  dit  : 

«  —  Demande-moi  ce  que  tu  voudras  comme  prix 
du  sang  qui  a  été  versé^. 

«  Et  Yared  dit  au  roi  : 


"  —  Jure-moi  que  tu  ne  refuseras  pas  ce  que  je  te 
demanderai  ! 

«  El,  lorsque  le  roi  le  lui  eut  juré,  Yared  lui  dit  : 

"  —  Congédie-moi,  et  permets  que  je  me  fasse 
moine! 

«  Le  roi,  ayant  entendu  ces  paroles,  en  fut  fort 
affligé,  ainsi  que  tous  les  grands  du  royaume;  mais 
il  n'osa  refuser  son  consentement  à  cause  du  serment 
qu'il  avait  fait. 

«  Et  Yared,  étant  entré  dans  l'église,  se  prosterna 
devant  l'autel  de  Sion  (nom  donné  à  la  sainte  Vierge), 
et  lorsqu'il  se  fui  écrié:  «  Sois  heureuse,  glorieuse,  bé- 
nie, honorée  el  exallée  jusqu'à  la  consommation  des 
siècles!  »  il  fut  enlevé  de  terre  jusqu'à  la  hauteur 
d'une  coudée.  De  là,  il  s'en  alla  dans  un  monastère 
du  Samên,  où  il  vécut  dans  le  jeune  et  la  prière, 
mortilianl  complètement  son  corps  par  des  macéra- 
lions.  C'est  là  qu'il  finit  sa  vie;  et  le  Seigneur  lui 
donna  l'assurance  que  son  nom  serait  invoqué  et  qu'on 
célébrerait  sa  commémoration. 

«  Après  cela,  Y'ared  reposa  en  paix,  el  l'on  ignore 
jusqu'à  ce  jour  où  se  trouve  son  tombeau.  » 

Tel  est  le  récit  du  Synaxare  éthiopien,  quicontienl 
en  outre  l'hymne  ou  Salàm,  que  l'on  chante  le  jour 
de  sa  fête  en  l'honneur  de  saint  Yared.  Eu  voici  la 
traduction  : 

Salut  k  Yared,  qai  reçut  la  glorieuse  visite  des  anges. 

Quand  surgit  dans  son  cœur  l'intelligence  rapide  de  l'esprit. 

Qui  pénétra,  tandis  qu'il  était  fugitif,  l'enseignement  des  livres, 

Grâce  à  un  long  travail  qui  ne  se  ralentit  jamais, 

A  l'exemple  du  ver,  qu'il  avait  vu  grimpant  sur  le  tronc  d'un  arbre. 

Je  dois  ajouter  que  la  légende  ne  s'en  est  pas  tenue 
au  récit  du  Synaxare  éthiopien;  j'ai  trouvé,  dans  les 
manuscrits  abyssins  que  je  possède,  plusieurs  versions 
qui  en  dilTèrent  assez  sensiblement.  L'une  d'elles 
raconte  que  Yared  avala  le  ver  ou  la  chenille  qui  était 
en  train  de  grimper  sur  le  tronc  de  l'arbre,  el  qu'il 
fut  aussitôt  illuminé  du  Saint-Esprit  et  instruit  de 
toute  la  science  éthiopienne  en  général  et  de  la 
musique  en  parliculier. 

Une  autre  légende  raconte  que,  après  avoir  été 
renvoyé  par  son  professeur,  qui  ne  pouvait  venir  à 
bout  de  son  incurable  paresse,  et  après  l'incident  du 
ver,  Yared  alla  à  une  autre  école.  Au  bout  de  deux 
ans,  il  en  sortit  et  rencontra  sur  sa  roule  un  des 
chefs  du  pays.  La  pluie  étant  venue  à  tomber,  les 
deux  voyageurs  se  réfugièrent  sous  un  sycomore  el 
s'endormirent.  A  son  réveil,  le  chef  dit  à  Y'ared  : 
«  Je  l'ai  vu  dans  mon  sommeil  inondé  de  lumière  sur 
une  monlague.  >i  Yared  répondit  :  «  El  moi,  je  t'ai 
vu  au  contraire  en  proie  aux  ténèbres  qui  avaient 
dominé  la  lumière!  —  Qu'est-ce,  reprit  le  chef,  que 
celle  lumière  dominant  les  ténèbres?  —  C'est,  répon- 
dit Yared,  le  signe  que  la  fin  approche.  » 

Le  chef  remit  en  dépôt  à  Yared  ses  biens  et  sa  fille 
et  se  fit  moine.  Yared  fit  fruclifier  les  biens  qui  lui 
avaient  été  laissés  en  dépôt,  les  remit  à  la  fillette  et, 
à  son  lour,  entra  au  couvent.  C'est  à  la  suite  de 
nombreuses  l'elraites  qu'un  ange  l'aurait  enlevé  jus- 
que dans  le  ciel  et  que  Dieu  lui  aurait  "  soufflé  sur  la 
face,  comme  il  avait  fait  à  Adam  »,  lui  révélant  l'art 
de  la  musique. 

Tous  ces  récits,  d'une  extraordinaire  naïveté,  témoi- 
gnent, eu  tout  cas,  de  la  vénération  des  Kthiopiensj 
pour  leur  plain-chant  el  pour  le  saint  personnage  quil 
lui  aurait  donné  ses  règles.  Il  ne  semble  pas,  cepen-J 
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Jaiit,  que  saint  Yaied  ait  été  le  véritable  auleur  de 
i  Aiitiphonaire  éthiopien.  Nous  trouvons,  en  effet, 
ilaiis  un  manuscrit  éthiopien  de  la  Bibliothèque  na- 
hoiiale  (fonds  étii.,  n°  1V2),  une  conslatation  histo- 
rique qui  reporterait  à  une  époque  bien  plus  récente 
Il  notation  éthiopienne.  Ce  manuscrit  dit  en  efTet  : 

Au  temps  de  l'empereur  Gâlàwdfiwos  (Claude),  appa- 
rurent AzaJ  Gheià  et  Azaj  liàgouel,  prêtres,  instruits 
<ur  les  choses  do  la  musique.  Ils  commencèrent  à 
introduire  la  notation  dans  le  cliant  ecclésiastique 
'  t  instruisirent  à  leur  tour  les  prêtres  de  Zadbàda- 
Marvàm,  monastère  que  ce  prince  avait  fait  bâtir,  h 
La  chronique  en  question  reporterait  donc  l'intro- 
duction du  plain-chant  entre  1540  et  1;>j9,  durée  du 
rèijnede  (iàlâwdêwos,  au  lieu  de  522  à  530,  indiqués 
pu  le  Synaxare.  Il  est  cependant  tout  à  fait  impro- 
liable  que  l'Ethiopie  n'ait  pas  possédé  antérieure- 
nientun  chant  lilursique  suffisamment  réglé  ;  il  doit 
■^'agir  de  quelque  réforme  du  genre  de  celle  que 
■-aint  Grégoire  introduisit  dans  notre  plain-chant, 
|ieut-ètre  de  l'introduction  des  lettres  et  des  groupes 
di'  lettres  à  côté  des  neumes,  plus  primitifs.  Il  faut 
enrore  remarquer  que  le  Synaxare  attribue  à  Yared 
l'invention  des  trois  modes  du  plain-chant;  or,  il 
n'est  pas  douteux  que  la  rédaction  du  Synaxare  ne 
date  d'une  période  assez  rapprochée  du  règne  de  Gâ- 
1  iwdêwos.  Il  est  à  remarquer  également  que  le  titre 
•  \'Azaj,  accolé  aux  noms  des  deux  prêtres  Gherà  et 
liàgouel,  est  un  titre  civil,  correspondant  à  notre  mot 
"  intendant  »  ou  «  ordonnateur  »,  et  je  ne  sache  pas 
qu'il  existe  en  Ethiopie  des  prêtres  portant  ce  titre. 
Il  y  a  même  une  preuve  de  l'antériorité  du  chant 
lilurgique  que  je  trouve  dans  un  recueil  de  tradi- 
lM)ns  manuscrit  de  ma  collection,  oùje  rencontre  un 
passage  qui  en  traite  et  qui  dit  : 

'  Au  temps  du  roi  Gabra  Masqal,  Yared  établit  le 
'/.ii'mii,  qui  subsista  jusqu'à  Gragne.  (Ce  (iragne, 
autrement  appelé  l'Imam  Ahmed,  fit  au  xvi=  siècle  la 
roiiquête  de  l'Abyssinie  presque  tout  entière.)  Celui- 
i  1  di'truisit  les  églises  et  les  brûla,  ainsi  que  les  livres 
qu'elles  contenaient. 

"  Sous  le  règne  de  Sartza-Danghel  (successeur  du 
mi  Minas  qui  avait  succédé  lui-même  à  Gâlàwdê- 
«fis!,  on  réunit  les  livres  qui  avaient  survécu  à  la 
'■alastrophe,  mais  on  n'en  put  trouver  un  seul  ayant 
Irait  au  zémil.  Le  roi  lança  une  proclamation  annon- 
lant  qu'il  conférerait  des  honneurs  particuliers  à 
ceux  qui  parviendraient  à  lui  en  présenter  un  exem- 
plaire. 

i<  A  force  de  chercher,  on  trouva  un  tsomn-deggirâ, 
un  me'erûfetun  deggwâ  au  monastère  de  Bêta-Lehêm 
(Bethléem  d'Ethiopie,  dans  la  province  de  Baghàme- 
der).  C'est  pour  cela  que  Bêta-Leliêm  a  conservé  le 
privilège  de  faire  foi  en  matière  de  dcggwà.  Le  zc- 
maï'irt  (psalmodies)  et  le  maxmraet  (répons),  contenant 
les  chants  ecclésiastiques  de  tous  les  jours  de  fêtes 
et  des  diverses  célébrations  solennelles,  furent  trou- 
vés à  Zour-Ambà,  dont  le  monastère  fait  autorité  en 
matière  de  zemariâ  et  de  massivd'elK 

"  Enfin  le  qeddàssê  (liturgie  de  l'office  de  la  messe) 
fut  ti'ouvé  à  Selalkou,  qui  reste  la  principale  auto- 
rité en  cette  matière.  » 

Ces  documents  liturgiques  étaient  donc  bien  anté- 
rieurs à  l'invasion  de  Gragne  en  Ethiopie. 

Notons  enfin  que  le  mot  deggwn,  qui  correspond  à 
l'antiphonaire  éthiopien,  se  rapporte  à  un  radical 
qui  signifie  "  perfectionner,  produire,  publier  ».  Le 
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dcggird  serait  donc  le  ziénui  «  perfectionné  »,  on 
«  misa  jour  »,  probablement  par  les  prêtres  dont  il 
a  été  parlé. 

X 

Les  Qeniè.  —  En  dehors,  mais  considérés  en  Ethio- 
pie comme  faisant  partie  de  la  liturgie  proprement 
dite,  se  trouvent  des  chants  dus  à  l'inspiration  <les 
lettrés,  adaptés  à  la  splenileur  des  cérémonies  ecclé- 
siastiques et  qui  ont  fini  par  y  avoir  droit  de  cité.  Il 
y  a  là  toute  une  littérature  musicale  dont  je  ne  dis- 
cuterai pas  l'intérêt,  un  nombre  extraordinaire  de 
Siddin  ou  "  Saints  »,  en  l'honneur  de  chaque  fête  et 
de  chaque  saint,  des  récitatifs  à  l'usage  des  moines, 
qui  sont  des  compositions  séculairement  adaptées  à 
la  primitive  liturgie.  On  appelle  melt'dn  ces  sortes  de 
psalmodies  intercalées,  dont  le  rythme  poétique  est 
fort  indécis.  Je  dois  dire,  en  passant,  que  la  poésie 
abyssine  perd  de  son  caractère  rythmique  à  mesure 
qu'elle  s'éloigne  des  sources  populaires  pour  arriver 
aux  compositions  des  lettrés.  Celles-ci  nous  ont  tou- 
jours paru,  à  tous  les  points  de  vue,  inférieures  à 
celles-là,  soit  comme  caractère  rythmique,  soit 
comme  inspiration;  les  rimes  elles-mêmes  y  sont 
d'une  attristante  pauvreté.  Les  chanteurs,  ou  plutôt 
les  psalmodieurs,  suppléent  à  cette  imperfection  en 
récitant  avec  une  plus  giande  rapidité  les  vers  dont 
la  mesure  dépasse  de  beaucoup  les  hémistiches  régle- 
mentaires. 

Un  peu  plus  conformes  à  notre  goût  sont  les  chants 
qu'on  pourrait  comparer  à  ce  qui,  dans  nos  églises, 
tient  à  la  fois  du  sacré  et  du  profane  :  cantiques, 
motets,  etc.  Autrefois,  c'étaient  des  sortes  d'impro- 
visations auxquelles  se  livraient  les  lettrés  après  le 
chant  des  psaumes.  Ces  compositions  rappellent  sou- 
vent les  étranges  tropaires  de  notre  moyen  âge-.  En 
Abyssinie,  on  appelle  Qcnic  ces  poésies  dues  à  l'ins- 
piration des  lettrés,  faisant  suite  aux  chants  pure- 
ment liturgiques^.  Les  qeniê  sont  donc  des  composi- 
tions plus  ou  moins  originales,  s'adaptant  au  chant 
ecclésiastique.  Les  écoles  de  qeniê,  dont  les  princi- 
pales subsistent  encore  aujourd'hui  dans  le  Godjani, 
en  pailiculier  au  monastère  de  Dimà,  sont,  par  le 
fait,  des  écoles  de  rhétorique.  Par  extension,  le  mot 
qeniê  correspond  aujourd'hui  à  l'étude  de  la  compo- 
sition poétique. 

Les  qeniê  rachètent  par  la  diversité  de  leur  no- 
menclature la  monotonie  persistante  de  leur  inspi- 
ration religieuse.  M.  J.  (îuidi,  savant  italien,  qui  a  eu 
à  sa  disposition  un  lettré  éthiopien  très  au  courant 
de  la  science  de  son  pays,  ne  compte  pas  moins 
d'une  dizaine  de  genres  de  ces  sortes  de  composi- 
tions :  le  Goubdiji'  Qannd  (retraite  de  Cana?),  qui  n'a 
que  deux  vers;  le  7m  amldk'ya,  qui  a  trois  vers,  et 
qui  est  ainsi  nommé  parce  qu'il  accompagne  le 
psaume  ,62  :  Ueua,  Dew>  meus,  etc.  {amldk'ya  veut 
dire  :  «  mon  Dieu  »)  ;  le  Mibazehu,  qui  accompagne 
le  psaume  3  :  Domine,  multiplicati  sunt,  etc.  (mihazchii 
signifie  :  «  qui  se  sont  multipliés  )>);  les  Vt'dziànà 
(pour  ivag  V.icmd,  oh!  quel  chant!),  qui  ont  cinq 
vers;  les  la  yezic  {Nunc  dimittis);  les  Mawdddcs, 
<i  louanges  »,  qui  ont  huit  vers,  et  que  les  lettrés 
divisent  à  leur  tour  en  un  certain  nombre  de  caté- 
gories; le  Atch'er  ivaziénu)  (ou  waziéma  raccourci)  qui 
n'a  que  deux  vers;  le  Kehour  y'eti,  qui  accompagne 
la  seconde  partie  du  psaume  149,  verset  9,  et  qui  a 
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trois  ou  quatre  vers,  selon  le  ton  où  il  est  chanté;  le 
'Éi'an  mogar  (jets  d'encens),  variant  de  deux  à  onze 
vers,  selon  le  mode  où  on  le.'chanle. 

Le  Qenié  se  mêle  donc  à  la  liturgie,  participe  des 
divers  tons  du  Zt'mà  et,  à|ce  point  de  vue,  doit  figu- 
rer dans  l'ensemble  de  la  musique  liturgique  des 
Etliiopiens. 

XI 

Les  modes.  —  Nous  avons  déjà  vu,  eu  donnant  la 
biographie  d'Abbâ  Vared,  telle  qu'elle  ligure  dans  le 
Synaxare  |élhiopien,  qu'on  attribue  à  ce  musicien, 
enfanté  par  le  miracle,  la  création  des  trois  modes 
de  la  musique^éthiopienne.  Ces  modes  sont  : 
1"  le  mode  Qheez; 
'±>  le  mode  'czel; 
'i°  le  mode  aràniy. 

Le  seul  musicien  professionnel  qui  ait  traité  de  la 
musique  éthiopienne,  Villoteau  {Description  do  l'E- 
gypte, tome  XIV),  n'a  rien  trouvé  qui  puisse  carac- 
tériser d'une  façon  précise  ces  trois  modes.  Il  n'y  a 
rien,  en  effet,  dans  la  musique  éthiopienne  qui  res- 
semble à  notre  mode  majeur,  ou  au  mode  mineur, 
ou  aux  dilTérentes  modalités  de  notre  plain-chant. 
Voici  tout  ce  qu'il  m'a  été  possible  de  conjecturer  à 
cet  égard. 

Le  mode  gheez,  c'est-à-dire  <>  original  »,  ou  primi- 
tif, est  le  plus  simple,  et  aussi,  très  probablement, 
le  plus  ancien.  Dans  l'écriture,  on  donne  le  nom  de 
ghcez  aux  caractères  primitifs,  c'est-à-dire  à  ceux  qui 
correspondent  aux  caraclères  des  autres  écritures 
sémitiques.  On  sait  que  les  langues  sémitiques,  à 
l'exception^des  langues  éthiopiennes,  ont  des  carac- 
tères qui  sont  uniquement  des  consonnes.  Il  faut, 
pour  les  vocaliser,  y  ajouter  des  points  diacritiques, 
ou  points-voyelles.  Les  langues  éthiopiennes  mo- 
dernes ont  des  caractères  qui  portent  avec  eux  leur 
son  voyelle,  mais  les  caractères  primitifs,  emprun- 
tés à  l'alphabet  sahéen  ou  himyarite,  étaient  unique- 
ment des  consonnes  ou  des  aspirations  correspon- 
dant plus  ou  moins  aux  esprits  doux  et  rude  du 
grec.  On  est  donc  fondé  à  interpréter  le  nom  de  gheez 
comme  indiquant  le  caractère  primitif  du  mode  mu- 
sical auquel  il  s'applique.  Et,  effectivement,  ce  carac- 
tère ressort  de  l'audilion  des  chants  conçus  dans  ce 
mode;  ils  se  distinguent  par  une  plus  grande  sim- 
plicité, signe  distinctif  d'une  plus  haute  antiquité. 

Le  mode  'ezel,  si  l'on  se  reporte  à  la  racine  'azala, 
indique  un  chant  donné  à  voix  «  profonde  »  ;  on 
remarquera,  en  effet,  que  le  mode  'ezel  est  employé 
pour  les]offices  correspondant  aux  temps  de  jeune 
et  des  vigiles,  en  même  temps  que  pour  les  chants 
ordinaires  des  cérémonies  funèbres.  On  dira,  par 
e.'semple,  «  le  'ezel  de  telle  fête...  ».  Quelques  érudits 
ont  prétendu  que  le  mot  'ezel  signifiait  «  l'action  de 


porter  sur  son  dos  »,  ce  qui  n'enlèverait  rien  au  côté 
Iriste  du  mode. 

Le  mode  urârnij,  autant  qu'il  m'a  paru,  est  au  coa- 
Iraire  le  chant  réservé  aux  cérémonies  plutôt  gaies. 
Il  comporte  de  préférence  des  notes  élevées  et  se 
distingue  par  l'abondance  des  appogiatures;  son  nom 
même,  s'il  faut  en  croire  les  Ethiopiens,  correspond 
a  une  idée  d'allégresse;  il  rappelle  le  souvenir  de 
l'arrêt  de  l'arche  sur  le  mont  Ararat  :  «  L'arche  s'ar- 
rêta par  ton  ordre,  ô  Seigneur!  sur  le  mont  Ararat,  » 
dit  un  chant  abyssin  caractéristique  de  ce  mode; 
iiràràij  serait  donc  u  le  mode  de  V Ararat  »,  dont  le 
nom  précède,  en  langue  éthiopienne,  sur  le  dcggwâ, 
la  strophe  que  nous  venons  dr  traduire. 

Ainsi  donc,  si  l'on  devait  résumer  le  caractère  des 
trois  modes  élhiopiens,  le  gheez  serait  le  ton  simple 
ou  ordinaire;  le  'ezel  le  ton  profond  et  triste,  et  l'arâ- 
ri'iy  le  ton  élevé  ou  gai.  Jusqu'à  présent,  il  m'a  été 
impossible  de  trouver  une  définition  musicalement 
plus  précise. 

Le  zi('md  est,  dans  l'exécution,  simple  ou  accom- 
pagné. Le  qoum  ziémâ  est  le  plain-chant  simple  et 
le  plus  bref;  le  zcmmamè  ziéim'i  est  plus  prolongé  que 
le  précédent,  et  les  clercs  l'accompagnent,  en  le  chan- 
tant, de  légers  battements  de  leurs  cannes  ou  bé- 
quilles ecclésiastiques,  appelés  maqwamyà;  le  ma- 
raghed  ziémâ  se  chante  avec  accompagnement  du 
kabaro  ou  timbale  d'église,  ou  avec  accompagne- 
ment de  sistres;  le  tsefât  zièmà  se  chante  comme 
le  maraghed  zièmà  en  y  ajoutant  le  battement  de 
mains;  le  dekoussié  ziémd  est,  si  je  ne  me  trompe, 
le  chant  enchevêtré  avec  un  autre  chant,  sur  lequel 
j'ai  à  présenter  quelques  observations. 

La  musique  liturgique  n'est  point  exclusivement 
homophone,  et  je  relève  ici  un  des  points  qui  m'ont 
le  plus  frappé.  Dans  plusieurs  cérémonies,  j'ai  re- 
marqué que,  avant  qu'une  des  parties  eût  terminé 
son  chant,  un  autre  choeur  avait  commencé  le  sien, 
si  bien  que  l'ensemble  l'orme  une  musique  harmo- 
nisée, une  sorte  de  contrepoint  fort  compliqué,  au- 
quel mon  oreille  avait  fini  par  s'accoutumer  et  qu'il 
serait  intéressant  d'étudier. 

Pendant  que  j'étais  en  Abyssinie,  le  prince  Henri 
d'Orléans  (mars  1897),  qui  fut  plusieurs  fois  mon 
hôte,  avait  apporté  un  phonographe  avec  les  rou- 
leaux servant  à  prendre  des  chants.  Je  le  priai  de 
saisir  au  passage  ces  chants  polyphoniques,  dont  le 
caractère  m'impressionnait  particulièrement.  Je  ne 
sais  ce  que  sont  devenus  ces  documents  phonogra- 
phiques. La  mort,  si  inattendue,  du  jeune  et  vaillant 
explorateur  a  certainement  privé  la  science  musicale 
historique  d'une  source  d'intéressantes  révélations'. 


1.  Nuus  avons  pu  nous  prorurpr,  {;râce  îi  robligeaucc  de  Sis' le  iluc- 
et  de  M'"«  l;i  dui'liesse  de  Chartres,  et  par  l'ontremise  de  M.  Eugène 
Aubry-Vitet,  les  rouleaux  enregistres  par  le  prince  Henri  d'Orléans,  au 
nombre  de  six  ou  huit,  ils  sont  tous  en  fort  mauvais  état,  abîmés  par 


le  temps  et  les  changements  de  température.  Toutefois,  de  l'un  d  eux, 
nous  avons  pu  extraire  le  début  d'une  chanson  amoureuse  que  M.  Iimile 
Blocb,  premier  grand  prix  de  Rome,  a  transcrite  comme  on  le  voit 
ci-dessus,  sans  garantie  d'une  exactitude  absolue. 
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J'ajouterai  f(ue,  si  je  viens  d'ciilrer  dans  tons  les 
détails  qu'on  a  pu  lire,  c'est  surtout  afin  de  faciliter 
aux  explorateuis  les  recherches  auxquelles  ils  pour- 
raient avoir  le  désir  de  se  livrer  sur  la  musique 
éthiopienne. 

XII 

La  notation.  —  II  serait  désirable,  en  effet,  que 
des  musicii'ns  professionnels  s'occupassent  de  tirer  au 
clair  le  difficile  problème  de  la  notation  éthiopienne, 
dont  le  dcijijirii  réunit  les  divers  éléments.  Villoteau, 
qui  s'est  trouvé,  lors  de  l'e.tpédition  de  Bonaparte 
en  Egypte,  en  rapport  avec  des  prêtres  abyssins  re- 
lativement instruits,  ne  semble  pas  avoir  connu  l'an- 
tiphonaire  éthiopien.  Il  a  cependant  recueilli  d'as- 
sez intéressants  renseignements,  sur  lesquels  il  se 
croit  obligé  de  faire  des  réserves  que  nous  renouvel- 
lerons après  lui.  II  a  cité  et  défini  un  certain  nom- 
bre de  neumes,  de  lettres  musicales  et  même  quel- 
ques groupements.  Or,  les  livres  liturgiques  éthiopiens 
fourmillent  de  ces  groupements,  dont  Villoteau  ne 
semble  pas  avoir  compris  le  caractère.  Un  savant 
de  haute  valeur,  M.  Zotenberg,  en  a  relevé  un  grand 
nombre  dans  son  Catalogue  des  Manuscrits  éthiopiens 
de  la  Bibliothèque  nationale,  sans  s'expliquer  à  ce 
sujet.  La  collection  de  ces  neumes,  lettres  et  grou- 
pements de  lettres  qui  forment  la  notation  éthio- 
pienne remplirait  un  volume,  ce  qui  se  comprend, 
le  deggwd  et  le  tsômâ  (leijijirâ  comportant  un  ensei- 
gnement oral  perpétué  par  une  tradition  remontant 
à  plusieurs  siècles. 

Je  vais  essayer  de  résumer  ce  que  j'en  sais. 

Les  neumes  forment  certainement  le  fonds  de  la 
notalion  éthiopienne,  comme  ils  sont  le  fonds  de  la 
notation  de  toutes  les  musiques  liturgiques  de  l'Orient 
chrétien.  Ils  en  ont  été  probablement  le  fonds  primi- 
tif. Je  n'ai  pourtant  trouvé  dans  l'antiphonaire  éthio- 
pien aucune  antiphone  qui  soit  purement  écrite  avec 
des  neumes.  Les  lettres  et  les  groupements  de  let- 
tres en  font  la  plus  grande  partie,  ainsi  qu'il  est 
facile  de  le  voir  en  jetant  les  yeux  sur  tous  les  livres 
liturgiques  de  l'Ethiopie.  Les  lettres  et  les  groupe- 
ments de  lettres  m'ont  donc  paru  être  le  résumé,  ou 
plutôt  la  caractéristique  des  chants  traditionnels 
qu'ils  accompagnent.  Pour  me  faire  comprendre,  je 
dois  avoir  recours  à  un  exemple. 

En  tout  temps,  les  lettrés  abyssins  ont  composé 
de  ces  qenié  dont  nous  avons  longuement  parlé  pré- 
cédemment.jCes  chants  s'intercalent  dans  la  liturgie, 
alternant  avec  le  chant  purement  religieux  dont  le 
degr/wd  conserve  la  tradition.  Cette  tradition,  comme 
je  viens  de  le  dire,  est  caractérisée  par  une  ou  plu- 
sieurs lettres  prises  dans  le  texte  de  l'antiphonaire, 
qui  servent  de  prototype  aux  mélodies  des  composi- 
tions qu'on  y  adapte.  Ces  groupements  de  lettres 
correspondraient  donc,  sous  une  forme  très  abrégée, 
à  ce  que  nous  indiquons  si  fréquemment  en  écri- 
vant :  Cl  Sur  l'air  de...  »  sous  les  titres  de  nos  can- 
tiques ou  (le  nos  chansons  populaires. 

De  son  côté,  M.  J.  Guidi,  le  savant  orientaliste  ita- 


lien, qui  a  eu  le  bonheur  d'avoir  à  sa  disposition  un 
savant  dabtar.l  abyssin,  après  avoir  cité  un  passage 
d'un  manuscrit  historique  éthiopien,  ainsi  conçu  : 
..  Il  fut  tué  (un  pacha  turci  par  Abbieto  Yonâèl,  fils 
de  l'impératrice  Menitchalè,  et  les  membres  du  clergé 
font  (célébré  par  un  chant)  noté  avec  les  signes  du 
(legi/wd,  qui  dit  : 

«  Yonàùl  le  sprvitour  de  Malalt-SaRgad 
A  tué  le  pacha  avec  son  poi);narJ,  » 

M.  Guidi,  dis-je,  ajoute  à  ce  récit  la  note  suivante'  : 
•■  Pour  bien  comprendre  ce  passage,  quelques  ex- 
plications, que  je  dois,  comme  tant  d'autres,  au  dab- 
larâ  Ketla  Ghiorghi,  sont  ici  nécessaires.  Quand  on 
chante  le  Nunc  dimittis  du  vieux  Siniéon(Luc,  II,  29), 
on  alterne  le  chant  des  versets  avec  quelques  anti- 
phones  du  deggwd,  que  l'on  appelle  à  cause  de  cela 
zayziè  (antiphone  du  Nunc  dimittis),  comme  par  exem- 
p\e\eqeniê  ou  mawâddes  qui  accompagne  le  psaume 
46  [Oiiini'^  grill, '^  plaudite,  etc.),  lequel  commence  par 
liuclkriiiii  isl  .ippelé  zakuelkemu,  c'est-à-dire  le  ma- 
irdddrs  Ao  l;iirll.cinu  [za  est  notre  préposition  de). 

«  L'antiphone  qui  alterne  avec  le  Nuncdimillis  dans 
les  fêtes  de  la  Vierge  est  ainsi  conçue  (Cf.  Hebr.,  IX, 
4,  etc.)  : 

T  .'i  lM>t     e  II  t  a     \v  c  s  h;  lu     'ù  r  i  t 

WcïïTrtvi  y  ka  dpiiwa  bawai'u 
n  La  mélodie  sur  laquelle  on  chante  cette  strophe 
sert  de  prototype  et  de  modèle  à  de  nombreuses 
antiphones  qui  doivent  se  chanter  sur  le  même 
mode  (de  la  même  façon  dont  procèdent  les  Syriens, 
etc.),  et  ce  prototype  est  indiqué  par  le  i:  (tu)  de 
(D"lid  (welura)  et  par  JE  (y)  ou  jBli  (yUa)  de  jenK;^«P 
lykadenwà).  Ces  indications  s'écrivent  en  caractères 
très  fins  sur  la  syllabe  de  l'antiphone  correspondante 
qui  doit  être  modulée  comme  le  "fs  de  iO"Ui  i  et  1  £ 
ou  l'JBÎl  de  jBJlK-î'P  s  Cette  modulation  consiste  à 
donner  une  note  élevée  aux  dites  syllabes,  tandis 
que  les  autres  sont  sur  un  ton  plus  bas.  Dans  la  suite 
(les  temps,  à  cette  antiphone  modèle  :,  ^0^  »  (tàbot), 
etc.,  on  adjoignit  deux  petites  strophes  amhariques 
(langue  populaire),  qui  se  chantaient  dans  la  même 
modulation  que  la  première  et  qui  servirent  de  leur 
côté  de  type  et  de  modèle.  La  première  de  ces  stro- 
phes, mêlée  de  gheez  (langue  liturgique)  et  d'aniha- 
riqiie  (langue  populaire),  dit  ceci  : 

N  e  wâ  y    z  a  f  0  r  n  fi      m  :i  ç  n  a  4  t     a  z  n  y 

<h<ti  1  afiTaooK- 1 AR  »  +î*aAjB  • 

halia  bfiy  bâmad  lày  tanqabâtây 
.<  Les  signes  musicaux  que  l'on  emprunte  à  cette 
petite  strophe  sont  SIC  (zaf)  pour  la  première  partie 
de  l'antiphone,  lorsque  celle-ci  est  assez  longue  pour 
[louvoir  se  diviser  en  deux  parties,  et  AJE  et  fljE  t  {Idi/ 
L-l.  hdi/i. 


i./ji,lu,'fr,iNiin,'nlirelatwialla.-il,>n'utiMjissii,iii{[!..i\.d,:[i:mcei). 
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(I  L'autre  petite  strophe  aniharique  est  : 
fooMu  1  ftvK-  tPth  •  P'Çfc.Ai 

y  a  m  a  I  a  k  sn;;ad    lolé         Y.mfiiM 
bâchàn      aradaw     bachot  al 

«  Les  signes  sont  Ig-ht  \  (lolê)  pour  la  première 
partie  de  l'aiitiphone,  si  elle  est  longue,  et  llîf  i  et 
flïf  {liachd  et  bacho), 

«  Comme  je  l'ai  déjà  dit,  la  strophe  ^0^  [IH- 
hol),  etc.,  est  chantée  à  la  fêle  de  la  Vierge;  à  lu  fête 
de  la  Croix,  on  chante  à  sa  place  : 

'Orit        lezrnu       e  m  l  '  e  ii  I  i 

masaqalo        la  Mâiyrim        leraità 
mais  ces  antiphones  ont  toujours  la  même  modula- 
tion iiidiquée  par  les  lettres  prises  dans  la  première 
^0^  I  [ti'ibot],  etc.,  et   ensuite   par  les  lettres  em- 
pruntées aux  deux  strophes  amhariques'.  » 

Cette  note,  que  j'ai  cru  devoir  reproduire  en  en- 
tier, en  accompagnant  le  texte  éthiopien  d'une  trans- 
cription dans  nos  caractères,  confirme  ce  que  j'avais 
déjà  dit,  et  indique  bien  que  les  lettres  et  les  grou- 
pements de  lettres  se  rapportent  à  la  tradition  ora- 
lement enseignée. 

Je  n'ai  pu  que  relever  un  certain  nombre  de  neu- 
mes,  ou  ziémi'i  melcket,  sans  pouvoir  les  définir  exac- 
tement. Voici  à  cet  éganl  les  renseignements  que 
j'ai  pu  recueillir;  je  les  donne  avec  quelque  réserve, 
en  insistant  sur  ce  point  que  les  .abyssins,  comme 
les  Orientaux,  n'observent  pas  leurs  intervalles  aussi 
exactement  que  nous  observons  les  nôtres  2. 

.  ou  point.  On  l'appelle  i'fcî'  i  naqirct.  Placé  au- 
dessus  d'un  caractère,  il  indique  que  l'on  doit  pro- 
longer le  son. 

1-  appelé  tCT  »  qourV ,  qui  signifie  «  bref  »,  indi- 
que une  cadence  en  abaissant  la  voix.  Le  même  signe 
est  dans  la  musique  arménienne  le  signe  de  l'es- 
prit dur. 

,  indique  une  quarte  ascendante  diatonique  avec 
un  léger  repos  sur  le  dernier  son.  Ce  neume  ressem- 
ble au  c^ec/fi  arménien  qui  indique  qu'il  faut  élever 
un  peu  la  voix  en  donnant  plus  de  force  au  son  final. 

/  serait  le  même  neume,  d'après  Villoteau.  Ce 
neume  ressemble  beaucoup  au  neume  arménien  ap- 
pelé sour,  qui  indique  qu'il  faut  élever  la  voix  avec 
force. 

r  indique  qu'il  faut  continuer  le  son  presque  sans 
chanter  :  d'après  A.  d'Abbadie,  on  l'appelle  VC  1  /"'"'■■ 
Ce  neume  ressemble  au  neume  arménien  dit  ponclt, 
qui  indique  qu'il  faut  émettre  doucement  le  son. 

C  indique  que  le  plain-chant  doit  être  arrêté  comme 
par  un  point  d'orgue.  M.  d'Abbadie  dit  que  ce  neume 
s'appelle  h'JflC  1  anbcr,  dont  la  signification  (radi- 
cal nabnrfi,  il  s'assit)  concorde  avec  celte  définition. 

n  ou  n  est  appelé  R4*^  i  dafdt,  qui  signifie 
«  descente  ■!  ;  il  marque  un  abaissement  de  la  voix. 
Ce  neume  ressemble  au  baronk  arménien  qui  indi- 
que une  élévation  et  un  abaissement  successifs  de  la 
voix  sur  la  même  syllabe. 


1.  Qenè  Abyssini,  |iar  1.  Gui.li,  Académie  des  Liiicei. 

2.  Les  neumes  ou  signes  musicaux  qui  suivent  n'ont  pu,  f.tute  île 
caractères  spéciaux,  ûtre  reproduits  suivant  leur  graphie  exacte;  ils 
ont  été  approximativement  transcrits  au  moyen  de  caractères  ordi- 
naires, et  cela  pour  aider  à  mieux  les  reconnaître.  [Note  de  la  Direc- 
tion.] 


n  ou  ■ — •  OU  u  est  appelé  JB<J^  davat,  qui  signifie 
«  poitrine  >>;  il  marque  qu'on  élève  la  voix. 

3  appelé  BB^i^  >  Ich'crat  indique  une  cadence 
lente  en  élevant  la  voii,  d'après  A.  d'Abbadie.  Ce 
neume  ressemble  au  dzounk  arménien  qui  doime  au 
signe  qui  le  suit  la  valeur  de  celui  qui  le  précède. 

n  appelé  h-KlC  agobar,  qui  signifie  «  rideau  », 
ou  mieux  "  baldaquin  »,  serait,  d'après  Villoteau, 
l'indication  d'un  son  soutenu  et  cadencé. 

—  m'a  paru  indiquer  un  prolongement  du  son 
avec  arrêt  accentué. 

-^  m'a  paru  indiquer  une  cadence  en  élevant  la 
voix. 

un  m'aparu  indiquer  une  sorte  d'appof^ialure  avec 
une  double  cadence  montante  et  descendante. 

I  appelé  iizreij  hl|«;^  qui  semble  signifier  une 
i<  découpure  »,  indique,  d'après  Villoteau,  un  son 
cadencé.  Ce  neume  ressemble  au  neume  arménien 
dit  nicrnukhart,  qui  indique  qu'il  faut  élever  la  voix 
en  tournoyant  trois  ou  quatre  fois. 

•••  sur  lequel  je  ne  puis  donner  aucune  indication. 

Quant  aux  lettres,  elles  sont  simples  ou  groupées. 
N'ayant  pu  vérifier  par  nous-mêmes  la  valeur  de  ces 
différents  caractères,  qu'on  écrit  d'une  façon  très 
menue  au-dessus  des  caractères  ordinaires,  nous 
donnons  les  lettres  simples  suivantes  avec  leur  va- 
leur, d'après  Villoteau,  en  rectifiant  toutefois  la  trans- 
cription en  caractères  romains. 

Abhê  —  demi-ton  ascendant. 

A  se  —  demi-ton  descendant. 

II  ka  —  ton  ascendant  en  passant  à  un  autre  inter- 
valle sans  s'arrêter. 

ï  ici  [oité,  dans  Villoteau)  —  ton  descendant  bref. 

7  gû  —  ton  descendant  soutenu. 

•p  wâ  —  ton  ascendant,  pose. 

<h  lio  —  ton  ascendant  en  passant  du  premier  au 
second  où  l'on  s'arrête  un  peu. 

•fl  bë  —  cadence  de  repos  indiquant  qu'il  faut 
monter  et  descendre  successivement  d'un  Ion. 

>«  nu  (nou)  —  ton  ascendant. 

}f  tz'r  —  ton  descendant. 

•p  tu  (tou)  —  tierce  diatonique  ascendante  avec 
une  cadence  sur  le  second  ton. 

g,  dà  — •  tierce  diatonique  majeure  ascendante  en 
passant  rapidement  sur  le  second  ton. 

«1»  lyà  —  tierce  majeure  ascendante  en  un  seul 
intervalle  avec  une  petite  note  portée  sur  le  der- 
nier son. 

Ç  nâ  —  tierce  diatonique  majeure  ascendante 
avec  un  léger  repos  sur  le  troisième  son. 

«p  wâ  —  tierce  mineure  ascendante  et  ensuite 
descendante  par  degrés  conjoinls. 

(O  iiy'i  —  tierce  mineure  ascendante  par  degrés 
conjoints. 

^  du  {don)  —  tierce  mineure  descendante  en  un 
seul  intervalle. 

>,  è  —  quarte  ascendante  diatonique. 

p-  I/o  (transcrit  ;/<?  par  erreur  par  Villoteau)  — 
quarte  ascendante  par  degrés  disjoints  ou  en  un  seul 
intervalle. 

Il  à  —  quarte  ascendante  par  degrés  disjoints 
et  ensuite  par  degrés  conjoints. 

fi,  di  —  quarte  diatonique  descendante  en  allon- 
geant et  en  cadençant  le  premier  son. 

*%  ré  —  quarte  diatonique  descendante  en  fai- 
sant succéder  rapidement  les  sons  les  uns  aux  au- 
tres. 
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(1  1)0  —  quarte  desceiidanlc  par  <legrL's  disjoiiils 
avec  un  léger  repos. 

'%  ci  —  quinte  descendante  dialoniquement  avec 
un  lé^ev  repos  sur  le  dernier  son. 

C  »'t'  —  cadence  finale  sans  point  d'orgue.  (Villo- 
leau  appelle  ce  caractère  ancmer.  Il  a  été  déjà  défini 
lorsque  nous  nous  sommes  occupés  des  neumes 
sous  le  nom  à'anhàr.) 

Ç  /('■  —  cadence  de  repos  eu  nioutant  de  tierce. 

(1,6(1 —  son  soutenu  et  cadencé  ou  repos  passager. 

^  qi:  —  prolongement  de  la  cadence  de  repos  en 
montant. 

0  tz'à  —  son  prolongé  et  quelquefois  cadencé. 

f  yS  —  son  rapide. 

in  t'o  —  son  soutenu. 

(h  lio  —  son  répété  et  prolongé. 

Certaines   de 
neume,  ainsi  : 


ces    lettres  portent   avec    elles    un 


0  tza  wjohar  u  tza  avec  pavillon  »  —  son  sou- 
tenu et  prolongé. 

<ft  qou  —  son  de  suspension  à  une  chute  de  quarte. 

C  aijohar  rë  —  {ni  avec  pavillon)  son  soutenu  et 
préparatoire  pour  la  cadence  du  repos  (inal  en  des- 
cendant par  un  point  d'orgue  jusqu'à  l'octave  basse. 

Nous  avons  déjà  dit  que  les  groupements  de  let- 
tres étaient  très  nombieux,  et  nous  avons  indiqué  leur 
caractère;  nous  croyons  devoir  néanmoins  donner 
les  explications  de  Villoteau  qui  relève  les  suivants  : 

«Ph  iiH'ika  —  ton  ascendant  avec  cadence  sur  le 
premier  ton  et  petit  repos  sur  le  second. 

H.A  -(""  —  tierce  diatonique  majeure  ascendante. 
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>ç  w'if —  tierce  mineure  ascendante  par  degrés- 
disjoints. 

pqi  'uf  —  tierce  diatonique  mineure  descendante 
et  cadence  de  lepos. 

•1^  lii'iii.  —  tierce  mineure  ascendante  par  degrés 
disjoints  et  ensuite  par  degrés  conjoints  ou  diatoni- 
ques. 

HA  zàli  —  quinte  ascendante  par  degrés  dis- 
joints ou  en  un  seul  intervalle  en  soutenant  et  ca- 
dençaut  le  dernier  son. 

H>H  zézâ  —  quinte  ascendante  par  degrés  dis- 
joints ou  en  un  seul  intervalle. 

Cfl  rès  —  cadence  finale  en  montant. 


Tout  ceci  est  fort  incomplet  :  les  coml)inaisons 
sont  d'autant  plus  nombreuses  qu'elles  se  basent 
sur  une  tradition,  et  que  les  Ethiopiens  ont  apporté 
dans  leur  notation  musicale  le  même  esprit  subtil 
qui  se  manifeste  dans  leur  rliétorique,  par  exemple, 
où  l'obscurité  voulue  est  aussi  appréciée  que  l'est 
chez  nous  la  clarté,  que  nous  considérons  comme  la 
pierre  de  touche  du  véritalde  écrivain.  M.  Zotenberg, 
dans  son  savant  catalogue  des  Manuscrits  éthiopiens 
de  la  Bibliothèque  nationale,  a  réuni  un  nombre 
assez  considérable  de  lettres  employées  dans  la  no- 
tation. Tout  cela  est  letlie  morte,  et  il  en  sera  ainsi 
jusqu'à  ce  que  la  musique  éthiopienne  ait  été  étu- 
diée sur  place,  aux  endroits  mêmes  où  la  tradition 
est  le  plus  exactement  conservée. 

On  devine  sans  peine  que,  s'il  est  bien  peu  d'explo- 
rateurs et  de  savants  que  la  musique  éthiopienne  ait 
séduits,  et  qui  s'en  soient  occupés,  il  en  est  encore 
moins  qui  aient  songé  ou  même  qui  aient  été  capables 
de  nous  conserver  les  mélodies  contemporaines  de 
ce  peuple  pourtant  si  intéressant.  J'ai 
déjà  dit  que  Ludolf,  à  qui  la  science  éthio- 

E^^_^______^  ,j  h  »        pienne  doit  de  si  importants  travaux  et 

A       /*'Tf  /\      (T)//  ^  .  WLV c  0"  -   HJL  ''1^      '•"'  "^^'^'  ^P'^"*  P'"^  de  deux  siècles,  une 
^*  '  "  Ivf^^V  -  ^^  '  '       source  de   renseignements   toujours   cu- 

rieux, a  été,  relativement  à  la  musique, 
d'une  extraordinaire  sobriété.  Il  ne  nous  a 
conservé  qu'une  mélodie,  si  tant  est  que 
l'on  puisse  donner  ce  nom  à  une  simple  cla- 
meur populaire,  car,  en  Ethiopie  comme 
dans  notre  France  du  moyen  âge,  il  existe 
encore  l'usage  des  clameurs  publiques, 
comme  notre  antique  clameur  de  haro. 
Celle  qu'il  a  notée  est  une  clameur  de 
supplication  que  des  particuliers  ou  des 
foules  faisaient  entendre  devant  la  rési- 
dence iuipériale  poui'  appeler  sur  leur 
sort  la  hienveillance  ou  la  clémence  du 
souverain.  Cette  clameur  a  même  changé 
AwS*^  /n  J  /-i^,  P  Jfiy*  .  (Lil  c  ^  00^^  ^  11"-  de  forme  de  notre  temps.  Les  Abyssins 
y  n  l  :    <y  ?\  U''  f^  \-  V        t  ^  ^       actuels  n'en   comprendraient  même  pas 

le  sens. 

La  relation  du  voyage  de  la  mission 
Lefebvre,  Petit  et  Quentin-Dillou ,  un 
peu  plus  étendue  à  l'égard  de  la  musique 
abyssine,  doime  quelques  mélodies  qui 
se  chantaient  à  l'époque  où  ces  explo- 
rateurs traversèrent  l'Abyssinie. 

La  Borde,  dans  son  lissai  sur  l'histoire 
de  la  musique  (1780),  reproduit  quelques 
chants  abyssins.  Quant  aux  Italiens,  au 
cours  de  leurs  récentes  expéditions  en 
Ethiopie,  ils  ont  à  peine  recueilli  quel- 

,    .  „  ,    .    ,       ■  ■     n  „„  f.iF    ques  mélodies.  M.  E.  Fiori  a  publié  dans 

La  partie  encadrée  (soulignée  i  l'encre  rouge  sur  le  texte  original    ne  fait     i  c„:aia   ,1^    „An„r;nh\p 

pas  partie  du  chant.  Le  manuscrit  est  écrit  sur  trois  colonnes.  le  lîullelm  de  la   Société  de   géographie 


i)/)9^  -..\Mi'  A"^^  -^'^  ^"^^  ^  ! 
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italienne  (série  III,  vol.  V,  1892),  sous  ce  titre  ;  Sai/gi 
musicali  deli  Eritrcd,  quelques  notes  relatives  à  la 
musique  des  indigènes  de  la  colonie  italienne'.  On 


y  trouve  un  amhinte  imstorale  et  un  chant  île  guerre 
pour  les  embiltâ. 
Le  docteur  Amato  a  également  publié   quelques 


Andante  paslurale  (joué  sur  la  flûte  de  canne  de  la  tribu  de  l'Aelopiano  d'Alàl)  Jijiuni. 


chants  dans  son  livre  :  Dà  Adua  ad  Addis-Ababa,  Sa- 
lerno,  1898. 

Mais  la  seule  étude  importante  sur  la  musique 
éthiopienne  qui  ait  été  publiée  jusqu'à  ce  jour  reste 
celle  de  Villoteau,  dans  le  bel  ouvrage  sur  VExpi^di- 
tion  d'Egypte.  La  musique  religieuse  abyssine  lui  doit 
tout  ce  qu"on  connaît  d'elle.  Villoteau  a  traduit  en 
notation  européenne  des  e.xtraits  de  la  musique 
liturgique  dans  les  trois  tonalités  usitées  en  Ethiopie. 
Il  faut  bien  tenir  compte  de  ce  fait  qu'il  est  impossible 
de  traduire  exactement  cette  sorte  de  llolleraent  qu' 
existe  dans  la  façon  dont  chantent  les  Orientaux  et 
que  notre  notation  ne  saurait  rendre.  Ils  chauten' 
alla  grecca,  comme  disent  les  musiciens  italiens,  c'est- 
à-dire  du  nez  et  d'une  façon  que  nous  considérerions 
comme  sonnant  faux,  leur  gamme  et  leur  conception 
musicale  ne  correspondant  pas  avec  les  nôtres. 

En  réalité,  presque  tout  est  à  explorer  dans  ce 
sens,  et  celte  étude,  bien  modeste,  aurait  atteint  le 
but  que  je  me  suis  proposé  si,  en  en  donnant  le 
désir  à  des  musiciens  compétents,  elle  facilitait  leurs 
travaux  en  leur  fournissant  les  principales  données 
et  les  expressions  techniques  locales  que  j'ai  pu  re- 
cueillir et  qui  leur  permettraient  de  les  compléter-. 
Peut-être  le  musicien  proprement  dit  éprouverait-il 
quelque  désillusion  en  se  livrant  à  cette  étude,  mais 
l'érudit  y  trouverait  certainement,  au  cours  de  ses 
travaux,  ce  charme  et  celte  saveur  particulière  qu'on 
éprouve  à  fouiller  et  à  pénétrer  l'inconnu. 

C.  MoNDO.N-ViDAILHET. 

MoNDON-ViDAiLMET  (François-Marie-Casimir) ,  né  à 
Sainl-tiaudens  (Haute-Garonne)  en  1847,  savant  phi- 
lologue, fut  nommé  conseiller  d'Etat  de  l'empereur 
Ménélik  en  1897.  Professeur  d'abyssin  à  l'Ecole  des 
langues  orientales  de  1898  à  1910. 


Auteur  d'un  Manuel  pratique  de  langue  abyssin^ 
(nmharique),  Paris,  Rouen,  1801;  d'une  Grammaire  de 
In  langue  abyssine,  Paris,  E.  Leroux  et  Guilraoto,  1898, 
d'une  Etude  sur  le  Harari  {.Journal  asiatique,  1901- 
1902),  de  Proverbes  abyssins,  1903,  de  la  Chronique  de 
Théodoros  II,  roi  d'Ethiopie,  2  vol.,  Paris,  190o,de  Dia- 
lectes sémitiques  du  sud  de  l'Abijssinie,  Vienne,  1914, 
et  de  très  nombreux  ouvrages  publiés  dans  le  Jour- 
nal asiatique,  la  Revue  sémitique,  les  Annales  coloniales, 
l'Atlas  colonial,  la  Revue  internationale  de  sociologie,. 
la  Revue  critique,  la  Revue  des  Etudes  ethnologiques 
et  sociologiques,  la  Correspondance  d'Orient,  Mondon- 
Vidailhet  a  laissé  de  nombreux  travaux  restés  iné- 
dits, quelques-uns  selon  sa  volonté  personnelle. 

Depuis  1868,  il  fut  collaborateur  attitré  de  divers 
journaux  :  le  Petit  Figaro,  l'Evénement,  le  Gil  Blas, 
le  Parti  national,  l'Estafette,  le  Temps,  à  Paris;  le- 
Canigou,  le  Républicain  de  Tarn-et-Garonne,  la  Haute- 
Garonne,  etc. 

Bon  musicien  harmoniste,  il  pratiquait  agréable- 
ment le  violon,  le  violoncelle,  le  piano  et  la  harpe. 

Homme  très  modeste,  affable,  d'une  vie  simple  et 
de  rapports  très  agréables,  il  mourut  à  Paris  le 
30  novembre  1910.  La  précieuse  collection  de  ma- 
nuscrits éthiopiens,  geez  et  amhariques  de  Moudon- 
Vidailhet,  ne  comprenant  pas  moins  de  113  volumes, 
a  été  déposée  à  la  Bibliothèque  nationale;  le  cata- 
logue de  cette  collection  a  été  dressé  par  M.  Chaîne, 
Paris,  Leroux,  1913. 


1.    .Nous  e„  ,■.,„• 

liuisons  iri  quelques  ex 

emplos.  Ex.  :  a-b-c. 

2.  Une  curactéri 

slique  du  langage  abvs 

in,  aussi  bien  dans  la  con- 

versalioiique  dans 

les  producljons  lilleral 

■es  ou  poétiques  de  l'ordre 

le  plus  élevé,  cons 

iste  en  une  propension 

excessive  au  calembour. 

Presque  toujours 

ine  phrase  peut  être  co 

iprise  de  deux  façons  tout 

\  fait  diverses,  soi 

au  moyen  de  certains 

9ous-entendus,  soit  par  la 

prononciation  variable  de  certaines  syllabes.  Chez  nul  peuple  le  jeu. 
de  mots  n'est  plus  en  hoaaeur. 


LA  MUSIQUE  CHEZ  LES  NÈGRES  D'AFRIQUE 


Par  Julien  TIERSOT 


En  pénétrant  dans  les  régions  tropicales  ou  équa- 
toriales  de  l'Afrique,  l'histoire  de  la  musique  entre 
dans  cette  partie  du  monde  que  les  géographes  appe- 
laient naguère  terra  bicognila.  S'il  y  a  si  peu  de 
temps  que  les  Européens  ont  posé  le  pied  sur  cette 
terre  autrefois  mystérieuse  et  fait  la  connaissance 
des  peuples  qui  l'habitent,  n'est-ce  pas  une  entre- 
prise vraiment  imprudente  et  prématurée  que  celle 
qui  consisterait  à  écrire  l'histoire  de  leur  musique? 
Il  est  vrai,  et  nous  ne  prétendons  aucunement  écrire 
cette  histoire.  Pourtant,  nous  savons  que  la  musique 
est  l'art  universel  et  spontané  par  excellence,  qu'elle 
a  été  pratiquée  par  l'homme  depuis  les  tumps  les 
plus  reculés  de  son  existence  et  qu'il  n'est  pas  sur 
terre  un  seul  peuple,  fiit-ce  le  plus  barbare,  le  plus 
grossier,  le  plus  sauvage ,  qui  ignore  l'usage  du 
rythme  et  des  sons  musicaux  et  en  méconnaisse  le 
charme  ou  la  force  d'entraînement. 

Si  peu  renseignés  que  nous  soyons,  il  importe 
donc  que  nous  cherchions  à  nous  rendre  compte  de 
la  manière  dont  les  habitants  du  continent  noir,  tout 
éloignés  qu'ils  sont  des  civilisations  européennes  et 
asiatiques,  et  semblant  n'avoir  pas  d'autres  tradi- 
lions  que  celles  de  l'étal  primitif  où  il  sont  restés 
depuis  leurs  origines,  comprennent  et  pratiquent  la 
musique.  Il  est  bien  entendu  qu'il  ne  saurait  être 
question  ici  d'histoire,  dans  le  sens  rétrospectif  du 
mot  :  tout  au  plus  pourrons-nous  entrevoir  ce  qu'est 
actuellement  la  musique  dans  ces  pays  lointains,  cet 
art,  chez  des  peuples  qui  n'ont  pas  connu  les  pro- 
grès de  la  civilisation  et  dont  les  mœurs  semblent 
n'avoir  pas  changé  depuis  de  longs  siècles,  pouvant 
d'ailleurs  être  resté  tel  qu'il  existait  dans  un  passé 
reculé. 

Même  avec  toutes  ces  réserves,  et  si  nous  consen- 
tons à  nous  satisfaire  avec  des  données  incomplètes, 
nous  aurons  encore  peine  à  accomplir  notre  tâche. 
Et  d'abord  il  nous  faudra  employer  d'autres  métho- 
des que  celles  qui  sont  en  usage  pour  étudier,  dans 
le  passé  comme  dans  le  présent,  la  pratique  de  l'art 
musical  européen.  En  Afrique,  pas  de  musiques  no- 
tées, pas  de  théoriciens  nous  renseignant  par  leurs 
livres  sur  la  technique  de  l'art  de  leur  pays  et  de 
leur  temps  :  les  peuples  à  qui  nous  allons  essayer 
d'arracher  quelques-uns  de  leurs  secrets  n'ont  ni 
livres  ni  notations  musicales;  leur  enseignement  est 
essentiellement  traditionnel.  C'est  donc  uniquement 
en  employant  les  procédés  du  folklore,  c'est-à-dire 
par  des  observations  directes  et  des  notes  recueillies 
par  voie  orale,  que  nous  pourrons  parvenir  à  nous  y 
initier. 

11  est  à  peine  nécessaire  d'ajouter  que  la  difficulté 


de  la  tâche  s'accroît  par  l'éloignement.  Qu'un  folklo- 
riste  s'avise  de  recueillir  les  traditions  musicales  des 
Bretons,  des  Limousins  et  des  Basques,  il  n'aura 
d'autre  peine  que  d'ell'ectuer  un  voyage  agréable, 
sans  sortir  des  frontières  de  la  France,  et,  arrivé  au 
but,  il  s'expliquera  dans  une  langue  connue  de  ses 
interlocuteurs  comme  de  lui-même.  Avec  les  habi- 
tants du  Sénégal,  du  Dahomey  ou  du  Congo,  il  en 
sera  tout  autrement.  Et  cependant,  la  seule  manière 
de  connaîli'e  leur  musique  est  d'aller  l'écouter  chez 
eux,  à  moins  qu'ils  viennent  nous  la  faire  entendre 
chez  nous  :  ce  dernier  cas  s'est  produit  quelquefois, 
et  c'est  à  lui  certainement  que  nous  avons  dû  nos 
principales  lumières. 

Les  Européens  qui  ont  exploré  ou  conquis  ces  pays 
n'y  sont  guère  allés,  on  le  devine,  avec  des  préoccu- 
pations musicales.  Pourtant,  un  grand  et  bel  exem- 
ple avait  été  donné  par  la  France  lors  de  la  pre- 
mière expédition  qu'elle  entreprit  sur  cette  terre 
d'Afrique  dont  elle  a,  depuis  lors,  occupé  et  civilisé 
de  si  vastes  parties.  Quand  Bonaparte  partit  pour 
l'Egypte,  en  même  temps  qu'il  organisa  son  expédi- 
tion militaire,  il  emmena  avec  lui  un  groupe  de  sa- 
vants qui  devaient  étudier  la  vie,  les  mœurs  et  l'his- 
toire des  pays  qu'il  s'agissait  de  conquérir  :  des 
archéologues,  des  mathématiciens,  des  chimistes, 
—  et,  parmi  eux,  il  n'oublia  pas  les  musiciens;  à 
défaut  de  MéhuI,  qu'il  aurait  voulu  s'adjoindre,  il 
comprit  dans  sa  mission  Villoleau;  celui-ci  nous  a 
rapporté  des  observations  précieuses  tant  pour  l'é- 
tude de  la  musique  dans  l'ancienne  Egypte  ([ue  pour 
celle,  plus  positive,  de  l'art  aujourd'hui  prati(iué  par 
les  peuples  habitant  la  partie  de  l'Afiique  où  s'éten- 
dait son  champ  d'investigations.  Ce  ne  furent  pas 
seulement  les  Arabes  qu'il  écouta  :  l'Egypte  est  un 
pays  vers  lequel,  aujourd'hui  comme  dans  la  plus 
haute  antiquité,  se  concentrent  les  peuples  des  races 
les  plus  diverses  :  Villoteau  put  donc  faire  porter 
ses  observations  sur  la  musique  des  indigènes  de 
plusieurs  régions  de  l'Afrique,  parmi  lesquels  il  cite 
les  Baràbrâs,  les  haliitanls  du  Uongola,  du  Soudan,  du 
Sénégal,  de  la  Corée,  de  l'Ethiopie,  les  Qobtes,  etc., 
et  son  travail,  quelques  défauts  que  la  critique  mo- 
derne puisse  y  découvrir,  n'en  reste  pas  moins  un 
document  précieux,  la  première  vue  d'ensemble  qui 
nous  ait  été  oll'erte  sur  un  sujet  qui,  aujourd'hui 
encore,  reste  digne  de  piquer  notre  curiosité. 

Avant  lui,  nous  pourrons  noter  quelques  obser- 
vations dans  les  récits  de  voyages  de  certains  explo- 
rateurs, généralement  anglais,  qui,  au  xviii'  et  au 
commencement  du  xix"  siècle,  ont  visité  le  monde, 
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non  pas  poussés  par  des  inlentions  colonisatrices, 
mais  simplement  par  le  désir  de  connaître  des  pays 
lointains.  Nous  devons  à  certains  d'entre  eux  des 
indications  utiles  sur  la  vie  artistique  de  peuples 
dont  ils  ont  parfois  découvert  et  révélé  l'existence, 
sur  leur  musique,  leurs  danses,  leurs  chansons,  su- 
jets que  des  voyageurs  plus  modernes  ont  totalement 
néglii;és. 

C'est,  assurément,  avec  une  prudence  avertie  qu'il 
convient  de  faire  usage  de  ces  documents,  émanant 
trop  souvent  de  compétences  musicales  insuffisantes 
ou  d'observations  superficielles.  Mais  il  serait  injuste 
de  les  dédaigner  et  les  rejeter  en  bloc,  certains, 
rapprochés  de  ceux  qui  ont  été  trouvés  aux  meil- 
leures sources,  nous  ayant  été  confirmés  comme  étant 
d'une  parfaite  authenticité. 

Knfln  nous  trouverons  notre  tâche  facilitée  par 
quelques  livres  modernes,  qui,  consacrés  à  l'étude 
générale  des  manifestations  de  l'esprit  humain  parmi 
les  peuples  éloignés  de  notre  civilisation,  ont  fait 
une  place  aux  observations  musicales.  En  voici  trois, 
qui  fourniront  tour  à  tour  des  renseignements  géné- 
raux ou  particuliers  à  ce  qui  fait  l'objet  de  ce  travail. 
L'un  de  ces  livres  est  entièrement  consacré  à  la 
musique.  Il  a  pour  titre  :  Primitive  Miisicj  et  pour 
auteur  M.  Wallaschek  (Londres,  1803).  Nous  ne  le 
prendrons  pas  absolument  pour  modèle  de  compo- 
sition, car  il  est  peu  ordonné  et  accepte  avec  un  peu 
trop  de  complaisance  des  documents  disparates  entre 
lesquels  une  critique  plus  exercée  aurait  dû  faire  un 
choix;  il  pourra  cependant  nous  être  de  quelque  uti- 
lité, au  moins  par  les  références  qu'il  indique. 

Un  autre  ouvrage  :  Urgcsehichte  der  Kuttiir  (His- 
toire des  origines  de  la  civilisation),  par  le  Docteur 
Heinrich  Schurlz  (Leipzig  et  Vienne,  1890),  parmi  un 
grand  nombre  de  renseignements  sur  les  mœurs  des 
peuples  extra-européens,  consacre  plusieurs  chapi- 
tres à  leurs  chansons,  à  leur  théâtre,  donne  des  no- 
tations musicales  et  des  représentations  d'instru- 
ments de  musique. 

Un  troisième  enfin,  sans  fournir  spécialement  des 
documents,  étudie  la  question  des  arts  populaires  à 
un  point  de  vue  général  et  très  élevé  :  c'est  le  livre 
de  M.  E.  Grosse,  professeur  à  l'Université  de  Fri- 
bourg  en  Brisgau,  traduit  en  français  sous  ce  litre  : 
Les  Débuts  de  l'Art  (Paris,  Alcan,  1902).  Celui-ci  pré- 
sente l'intéressante  particularité  d'avoir  été  écrit  par 
un  sociologue,  car  il  se  rattache  à  une  série  d'études 
consacrées  à  l'origine  de  la  société.  L'auteur,  ayant 
étudié  d'abord  la  constitution  de  la  famille,  en 
arrive,  dès  son  second  pas,  à  tenir  compte  d'un  élé- 
ment social  dont  l'importance,  si  vaguement  entre- 
vue qu'elle  soit  d'ordinaire,  fut  notable  dès  la  nais- 
sance de  l'humanité  et  n'a  fait  que  grandir  jusqu'à 
l'époque  de  notre  civilisation  avancée  :  l'Art,  que 
Tolstoï  a  défini  «  un  moyen  de  communication 
entre  les  hommes  ».  Jugeant  que  la  science  préhis- 
torique n'a  pas  laissé  d'éléments  assez  abondants  ni 
assez  certains  pour  résoudre  le  problème,  le  savant 
allemand  pense  retrouver  un  état  identique  à  celui 
de  l'humanité  primitive  dans  la  vie  de  certains  peu- 
ples habitant  les  contrées  tropicales  ou  les  régions 
glaciaires,  qui,  aujourd'hui  même,  ne  connaissent 
pas  d'autre  moyen  de  se  procurer  la  nourriture  que 
la  chasse,  et  vivent  à  l'état  sauvage  le  plus  complet. 


i.L.i  notation  de  ces  musiques  exotiques,  qu'il  Taut  saisir  au  volet  H  xei 
inst:intanément  sur  le  paijier,  offre  des  difflculles  avec  lesquelles  m 
sont  pas  toujours  familiers  les  explorateurs.  Mats  la  science  et  l'indus 
trie  moderne  suppléent  à  bien  des  incompétences.  Déjà  l'on  a  conimcnci 


Or,  aucun,  assure-t-il,  n'est  privé  de  la  notion  de 
l'art,  si  rudimentaire  soit-elle.  Un  ouvrage  qui  con- 
sidère la  question  de  si  haut  et  montre  quel  intérêt 
il  y  a,  pour  l'histoire  de  l'art  et  de  l'esprit  humain,  à 
connaître  des  productions  que  tant  de  gens  sont  dis- 
posés à  tenir  pour  négligeables,  ne  peut  être  pour 
nous  qu'un  guide  excellent,  et  quoique  son  chapitre 
sur  la  musique  ne  soit  pas  le  meilleur  et  qu'il  ap- 
pelle dans  le  détail  plusieurs  rectifications,  nous  sau- 
rons, au  cours  de  l'examen  que  nous  allons  com- 
mencer, faire  bon  usage  de  ce  qui  y  est  contenu. 

A  ces  renseignements,  qui  ont  l'inconvénient  d'être 
de  seconde  main,  nous  avons  pu  en  ajouter  d'autres 
à  la  faveur  desquels  il  nous  a  été  permis  d'avoir  une 
impression  directe  de  l'art  pratiqué  chez  quelques-uns 
de  ces  peuples  sans  avoir  eu  la  peine  d'aller  les  cher- 
cher chez  eux,  car  ce  sont  eux-mêmes  qui  sont  venus 
se  montrer  à  nous  et  nous  les  apporter.  Depuis  que 
la  France  a  colonisé  une  partie  de  l'Afrique,  un  grand 
nombre  de  ses  nouveaux  sujets  ont  tenu  à  honneur 
de  la  visiter  et  sont  venus  à  Paris  pour  nous  voir  et 
pourse  faire  voir.  Les  expositions  universelles,  notam- 
ment, ont  été  les  occasions  de  ces  visites  :  nous  avons 
ainsi  pu  voir  parmi  nous,  pendant  plusieurs  mois  de 
suite,  des  troupes  d'habitants  du  Sénégal,  du  Daho- 
mey, du  Congo,  de  Madagascar,  etc.  Quelle  meilleure 
occasion  pouvions-nous  sonhailer?  Je  n'ai  pas  man- 
qué d'en  profiter  moi-même,  et,  chaque  fois  que  le 
cas  se  présenta,  je  me  suis  mis  en  rapports  person- 
nels avec  les  membres  de  ces  troupes  indigènes. 
Grâce  aux  observations  que  j'ai  pu  faire  ainsi  et  aux 
notations  que  j'ai  prises  en  écoutant  la  musique  qu'ils 
étaient  venus  faire  entendre,  j'ai  pu  réunir,  je  pense, 
la  collection  la  plus  importante  de  documents  musi- 
caux qui  aient  été  jusqu'à  ce  jour  recueillis  en  Europe 
comme  provenant  de  ces  régions  lointaines'. 

Tels  sont  les  éléments  dont  nous  pouvons  disposer 
pour  fixer  les  grands  traits  du  tableau  d'ensemble 
que  nous  nous  proposons  de  tracer  dans  ce  chapitre, 
assez  inédit,  de  l'histoire  de  la  musique  à  travers  le 
monde.  Sans  doute,  l'entreprise  paraitra-t-elle  pré- 
maturée à  certains,  et  je  suis  le  premier  à  ne  point 
méconnailreque  de  futures  etpeut-êtretrès  prochaines 
observations  viendront  ajouter  beaucoup  à  la  connais- 
sance que  nous  avons  présentement  de  la  question; 
mais,  puisque  dans  l'état  actuel  nous  ne  pouvons  pas 
faire  mieux,  il  faut  bien  nous  en  satisfaire,  espérant 
que  l'avenir  voudra  peut-être  bien  tenir  compte  de 
l'initiative  que  nous  avons  prise  en  réunissant  pour 
la  première  fois  en  un  seul  et  même  groupement  des 
éléments  restés  jusqu'ici  éparpillés  et  si  inconsistants 
qu'il  était  certainement  permis  d'en  méconnaître 
l'importance. 

Le  basKin  du  .\il. 

Commençons  par  prendre  pour  notre  premier 
guide,  dans  cette  exploration  musicale  à  travers 
l'Afrique,  Villoleau,  qui,  nous  l'avons  déjà  dit,  a  pu 
faire  porter  ses  observations  sur  quelques-uns  des 
peuples  habitant  la  haute  vallée  du  Nil  et  jusqu'au 
centre  du  continent  noir. 

Les  Barâbrâs,  dit-il,  ne  semblent  pas  présenter 
musicalement  de  traits  qui  les  distinguent  notable- 
ment des  Arabes.  Villoleau  donne,   de  leur  prove- 


à  enregistrer  sur  le  phonographe  des  airs  populaires  de  certaines  pro- 
vinces. Il  y  aurait  grand  avantage  .\  voir  ce  moyen  d'investigation  se 
répandre  et  s'appliquer  à  la  musique  des  peuples  éloignes  des  ceutrcs 
de  la  civilisation  européenne. 
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iianct',  quatre  airs  de  il.uise,  tous  quatre  excellents'  : 
ils  sont  à  doux  cluEurs  alternés,  les  voix  du  second 
entrant  sur  la  cadence  du  premier  en  s'Iiarnionisanl 
avec  elle.  Les  formes  mélodiques,  aussi  bien  que  les 
rythmes,  sont  caractéristiques;  mais  ce  caiactèie  ne 
dilTére  guère  de  celui  des  autres  danses  arabes  notées 
dans  d'autres  parties  du  livre,  non  plus  que  de  nom- 
breuses danses  d'aimées  que  nous  avons  plus  récem- 
ment enlendues. 

Le  chapitre  consacré  aux  «  Chants  des  habitants 
de  Dongola  »  a  pour  principal  intérêt  de  pi'éciser  le 
rôle  de  l'accompagnement  instrumental  dans  la  mu- 
sique de  ces  contrées.  <c  La  mélodie  de  ces  chants, 
dit  notre  auteur,  est  plus  douce  et  plus  mélancolique 
qu'elle  n'est  bruyante  et  gaie.  L'instrument  dont  ils 
s'accompagnent  est  une  lyre  antique,  grossièrement 
fabriquée.  Cette  lyre,  qu'ils  appellent  Guisarkc,  est 
fort  en  usage  dans  toute  la  Nubie...  Son  effet,  sans 
être  harmonieux,  approche  beaucoup  de  l'harmonie. 
On  sera  peut-être  surpris  même  de  reconnaître,  dans 
l'accompagnement  de  cet  instrument,  des  accords 
confus  qui  ne  demanderaient  qu'un  peu  d'art  pour 
être  conformes  à  nos  régies.  Si  c'est  le  hasard  qui 
les  a  produits,  cela  ne  prouve  pas  moins  que  celui 
qui  en  jouait  était  organisé  pour  être  musicien,  s'il 
eût  été    instruit   en  musique.  »    En   elfel,  Villoteau 


donne  la  notation  de  sept  Gkoiiiias,  ou  mélopées  vo- 
cales, dont  les  quatre  premières  sont  accompagnées 
d'une  partie  instru- 
mentale; pour  les 
dernières,  l'auteur 
observe  simplement  : 
i<  Tous  les  accompa- 
gnements étant  à  peu 
près  semblables  à  l'un 
des  précédents,  nous 
nous  dispenserons  de 
les  noter  pour  les 
chansons  suivantes.  » 
De  fait,  préludes  ou 
accompagnements , 
ces  parties  instru- 
mentales sont  de 
simples  formules  har- 
moniques et  rythmi- 
ques qui  se  répètent 
sans  cesse,  soit  iso- 
lément, soit  avec  le 
chaut.     La     notation 

suivante  donnera  l'idée  à  la  fois  du  style  mélodique 
et  de  celui  de  la  partie  instrumentale  : 


Ctiant 


Le  fait  signalé  que  la  plupart  de  ces  figures  ins- 
trumentales se  ressemblent  entre  elles  nous  est  con- 
firmé par  une  notation  beaucoup  plus  récente  :  celle- 
ci  a  été  prise  au  cours  d'un  de  ses  voyages  en  Egypte 
par  M.  Saint-Saéns,  qui  l'a  reproduite  dans  son  arti- 


cle :  «  Lyres  et  Cithares  »,  donné  par  lui  dans  le 
4=  Bulletin  de  la  Société  franraise  de  miisicoUxjie 
(1919). 

Voici  ce  dessin  instrumental,  presque  identique, 
en  effet,  à  celui  de  l'exemple  précédent  : 


EAU,  Û:-  l'Elo.1  I 


MÛ  en  Egypte,  pp.  l-i'J-Uu. 


E.xr.ycLopÈnrE  de  la  mvsique  et  dictioxs'aire  ni-  cosservatoire 


Villoteau  relègue  à  la  Pin  de  son  examen  les  Qobtes 
ou  Coptes,  race  indigène  qu'il  croit  descendre  des 
anciens  Égyptiens  et  dont  il  appelle  les  survivants 
«  les  plus  ignorants  et  les  plus  stupides  »  de  tous 
les  habitants  de  l'Egypte.  Il  traite  assez  mal  leur 
musique,  qu'il  dit  être  une  «  sorte  de  poison  »  et 
dont  il  déclare  avoir  été  «  enivré  d'ennui  ».  U  eut 
pourtant  la  patience  de  transcrire,  sons  la  dictée 
d'un  clianleur  copte,  une  longue  mélopée,  qu'il  traite 
de  «  sauvage  et  soporative  »  ;  mais  quand,  apri'-s  cette 
expérience,  l'artiste  lui  déclaia  qu'il  y  avait  dix  tons 
différents  dans  la  musique  copte,  le  courage  lui  man- 
qua, et  il  n'eut  pas  la  foice  d'en  noter  plus  long  '  ! 

Or,  Fétis,  survenant  à  son  tour,  déclara  que  cette 
mélopée  était  la  plus  intéressante  du  monde,  qu'é- 
videmment c'est  un  vestige  des  chants  religieux 
égyptiens  dont  ont  parlé  Oémétrius  de  Phalcre  et 
autres  antiques;  et  comme  elle  est  chantée  presque 
entièrement  sur  des  paroles  comme  Eyc,  eyé,  yc,  yé, 
logogo  ouo,  oiio  (onomatopées  qu'on  retrouve  partout 
dans  les  chansons  négresl,  il  y  pensa  reconnaître  une 
de  ces  hymnes  sur  les  sept  voyelles  que  les  prêtres 
égyptiens  chantaient  dans  les  temples  de  leurs  dieux, 
Osiris  excepté.  Notons  que  la  mélopée  de  Villoteau 
est  un  chant  chrétien  de  l'Eglise  copte  :  quoi  que  l'on 
puisse  dire  sur  l'influence  de  la  musique  antique  sur 
les  chants  chrétiens  des  diverses  confessions  et  leur 
sui'vivance  dans  certains  de  ces  derniers,  ne  serait-il 
pas  permis  de  gaider  quelques  doutes  à  l'égard 
d'une  telle  influence  directement  exercée  sur  l'unique 
chant  de  la  liturgie  copte  qui  nous  ait  été  conservé 
par  le  musicien  de  la  suite  de  Bonaparte?  Aussi  ne 
sera-ce  pas  sans  quelque  scepticisme  que  nous 
accueillerons  la  conclusion  de  Fétis  :  «  11  ne  peut 
y  avoir  de  doute  sur  leur  identité^.   ■> 

Quant  au  chant  même,  il  est  vrai  qu'il  est  impos- 
sible d'en  méconnaître  la  monotonie  :  pourtant  Vil- 
loteau en  a  peut-être  un  peu  exagéré  la  nullité.  La 
première  période,  dont  le  contour  se  détache  nette- 
ment et  dont  la  tonalité  peut  être  définie  sans  diffi- 
culté (elle  participe  à  la  fois  de  notre  mode  majeur 
et  du  dorien  des  anciens  Grecs),  a  bien  l'aspect 
caractéristique  des  mélopées  orientales.  Le  long 
développement  qui  suit  comporte  certaines  altéra- 
tions inattendues,  dont  le  passage  a  dû  donner 
grand'peine  à  l'écrivain  qui  les  a  notées;  mais  il 
faut  bien  croire  que  ces  intonations  sont  exactes, 
puisque,  après  des  modulations  qui  nous  semblent 
parfaitement  incohérentes,  le  chant  s'achève  en  reve- 
nant très  adroitement  au  Ion  initial  :  sujet  d'étude 
vraiment  intéressant  pour  la  connaissance  du  senti- 
ment tonal  de  certains  peuples  étrangers  à  notre 
civilisation  : 


Mouvement  modéré 


Abandonnant  la  vallée  du  Ml  et  laissant  le  fleuve 
remonter  vers  ses  sources  mystérieuses,  nous  conti- 
nuons de  suivre  la  côte  de  la  mer  Rouge  et  arrivons 
en  Abyssinie.  Il  semble  qu'il  doive  être  désormais 
facile  d'étudier  les  particularités  diverses  concernant 
la  vie  des  habitants  de  ce  pays, 
dont  les  Etats  divers  sont  sou- 
mis à  l'empire  du  Négus,  et  qui, 
entretenant  avec  la  France  des 
relations  amicales,  est  aujour- 
d'hui d'un  accès  relativement 
aisé.  Le  degré  de  civilisation 
remarquable  auquel  ce  peuple 
a  atteint,  sans  avoir  pour  cela 
perdu  les  traditions  oiiginelles 
ni  trop  subi  l'influence  des 
mœurs  européennes,  rendrait 
cette  étude  particulièrement 
intéressante.  Il  faut  avouer 
cependant  qu'en  musique  nous 
n'en  connaissons  pas  jusqu'ici 
grand'chose.  Un  missionnaire 
qui  évangélisa  dans  ces  con- 
trées au  commencement  du 
xvu'  siècle  prétendit  en  avoir  p,j.    -^.> 

rapporté    un   chant   religieux, 

que  le  P.  Kiccher  a  gravement  inséré  dans  son 
gros  livre ^;  mais  Villoteau  a  réduit  cette  préten- 
tion à  sa  juste  valeur  en  montrant  que  cette  nota- 
tion donne  l'idée  du  chant  original  à  peu  prés  comme 
le  morceau  de  marbre  à  peine  dégrossi  par  le  pra- 
ticien peut  donner  celle  de  l'œuvre  sculpturale  ache- 
vée par  l'artiste  :  à  peine  lui  fut-il  possible,  par  la 
comparaison,  de  reconnaître  les  grandes  lignes,  pas 
même  les  principaux  points  de  repère*. 

A  son  tour,  Forkel  a  donné  trois  thèmes  rythmi- 
ques qu'il  dit  provenir  respectivement  des  pays  d'A- 
mhara,  de  Gonga  et  de  Tigré-',  et  Ambros  en  a  repro- 
duit deux  dans  l'introduction  de  son  Histoire  de  la 
musique^;  mais  ces  petits  thèmes,  qui  ne  sont  que 
des  rythmes  de  danse,  avec  trois  notes,  ou  deux  seu- 
lement, indéfiniment  répétées  dans  le  même  ordre, 
ont  vraiment  trop  peu  d'intérêt  pour  que  nous  les 
citions  à  notre  tour,  alors  surtout  que  nous  avons 
mieux  à  reproduire. 

Et  c'est  encore  Villoteau  qui  nous  en  apprendra  le 
plus  long,  résumant  en  quelques  pages  la  théorie  de 
la  musique  religieuse  des  Éthiopiens^  et  donnant  des 
notations  de  chants  de  leurs  liturgie,  —  mélodies 
larges,  très  fleuries,  présentant  sans  doute  des  ana- 
logies avec  les  chants  arabes  des  muezzins,  mais 
appartenant  bien  plutôt  à  ce  type  de  mélopées  rusti- 
ques répandu  presque  par  tout  pays.  L'exemple  sui- 
vant est  caractéristique  à  cet  égard. 
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11  serait  facile  de  rapprocher  cetle  niéloilie  alri- 
caine  de  telle  mélopée  pastorale  restée  populaire 
dans  nos  provinces  de  France.  Elle  est  intéressante 
au  point  de  vue  modal,  le  ton  de  la,  avec  tierce 
mineure,  s'y  affirmant  nettement,  tandis  que  la 
dominante  mi  est  prépondérante  et  forme  finale; 
ainsi  la  mélodie  s'ollre  comme  un  excellent  exemple 
de  dorien. 

L'Afrique  occidentale. 

Sénégal.  —  Guinée  (Dahomey).  —  Congo 
(Pahouins). 

11  nous  faut  maintenant  revenir  de  l'autre  côté  de 
l'Afrique  et  passer  de  l'est  à  l'ouest,  —  de  la  mer 
Rouge  et  de  l'océan  Indien  à  l'Atlantique.  Lh,  nous 
entrerons  au  cœur  même  de  notre  sujet.  Dans  ces 
premières  incursions,  ayant  l'Egypte  pour  point  de 
départ,  nous  n'avons  eu  en  effet  à  observer  que  des 
peuples  ayant  subi  à  travers  les  siècles  les  intluences 
de  diverses  civilisations  étrangères  à  leurs  origines. 
Maintenant  au  contraire  nous  nous  trouverons  cons- 
tamment au  milieu  de  peuplades  nègres  qui  n'ont 
été  que  depuis  peu  sous  l'influence  du  contact  euro- 
péen et  ont  conservé,  dans  leurs  mœurs,  leurs  fêtes 
et  leurs  chants,  leurs  traditions  pures  de  tout  alliage. 

Nous  sommes  peu  renseignés  sur  la  pratique  de 
la  musique  au  Sénégal  :  le  peu  que  nous  en  avons 
entrevu  nous  fait  pressentir  que  celle-ci  serait  des 
plus  intéressantes  à  connaître.  Les  indigènes  de  cette 
partie  de  l'Afrique  paraissent  avoir  une  musique  bien 
à  eux,  aussi  peu  semblable  à  celle  des  peuples  voisins 
qu'à  la  musique  européenne.  De  vive  intelligence, 
d'une  activité  toujours  remuante,  ils  ont,  dans  leur 
art,  des  complications  inconnues  aux  autres  races 
de  civilisation  et  d'origines  analogues  aux  leurs. 

Leur  matériel  sonore  présente  par  lui-même  un 
intérêt  particulier.  Comme  chez  tous  les  nègres,  les 
tambours,  de  toutes  formes  et  de  toutes  dimensions, 
y  occupent  la  place  principale,  de  même  que,  dans 
leur  musique,  nous  avons  pu  constater  une  impor- 
tance tout  à  fait  prépondérante  du  rythme;  mais  ce 
rythme  même  est  généralement  associé  à  des  sous 
de  hauteur  déterminée,  qui,  sans  aller  jusqu'à  se 
combiner  en  dfs  successions  vraiment  mélodiques, 
s'agencent  et  se  superposent  de  façon  à  former  une 
espèce  d'harmonie.  L'instrument  qui  réalise  cet  elfet 
et  qui,  bien  qu'à  sons  fixes,  mériterait  aussi  bien 
d'être  rangé  dans  la  classe  des  instruments  à  percus- 
sion que  les  timbales,  également  accordées,  de  nos 
orchestres,  porte  le  nom  de  Balafo.  Nous  enconnais- 
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sons  en  Europe  l'équivalent,  sous  le  nom  de  claque- 
bois  ou  xylophone  :  c'est  une  série  de  lames  de  bois 
sonore,  placées  sur  des  montants  en  bambou,  et  sur 
lesquelles  des  calebasses  creuses  forment  caisse  de 
résonance;  deux  solides  baguettes  frappent  sur  les 
touches  accordées  dialoniquement  et  dont  l'ensem- 
ble a  une  étendue  qui  va  jusqu'à  deux  octaves  et 
demie.  «  L'un  des  problèmes  les  plus  importants 
de  l'histoire  de  la  musique  sera  résolu  le  jour  où  l'on 
rapportera  d'une  région  encore  inexplorée  du  conti- 
nent africain  un  Balafo  primitif;  si  cet  instrument 
était  accordé  dialoniquement,  comme  ceux  qui  nous 
viennent  à  présent  du  Sénégal,  n'en  pourrait-on  pas 
conclure  qu'il  existe  une 
gamme  primitive  d'où  sont 
dérivées  toutes  les  tonalités 
connues  et  pratiquées  depuis 
la  plus  haute  antiquité  jusqu'à 
nos  jours'?  »  Ainsi  a  écrit  un 
savant  musicologue,  et  je 
crois  bien  qu'en  ellet  le  pro- 
blème qu'il  posait  est  définiti- 
vement résolu  dans  le  sens  in- 
diqué par  lui.  Mais,  sans  même 
chercher  des  conclusions  aussi 
générales ,  la  citation  nous 
indique  clairement  l'impor- 
tance du  Balafo  considéré 
comme  l'instrument  de  musi- 
que par  excellence  dans  une 
région  considérable  du  conti- 
nent africain. 

L'on  connaît  au  Sénégal 
d'autres  instrumentsd'une  plus 
grande  sensibilité  musicale  : 
telle  une  harpe  à  dix  cordes, 
appelée  Boiilou,   dont  Schœl-  p„.   74;; 

cher  a  donné   au    Musée   du 

Conservatoire  un  intéressant  spécimen;  tel  encore  un 
autre  instrument  à  cordes  pincées,  le  Kasso,  dont  une 
calebasse  fermée  par  une  peau  forme  la  caisse   de 
résonance,  sur  la- 
quelle   sont     ten-  .  .    -» 
dues     des   cordes 

végétales;  lalv'ora,  Fu-.  —  7 il. 

espèce  de  guitare 

dont  les  onze  cordes,  disposées  de  chaque  côté  du 
manche,  sont  pincées  par  trois  doigts  de  chaque 
main,  les  autres  doigts  servant  à  maintenir  le  manche 
comme  une  poignée  -  d'autres  guitares  proprement 
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dites,  vraisemblablement  d'importation   étrangère; 
enfm  des  flûtes  de  peu  détendue  et  de  faible  sono- 

Les  musiciens  sénégalais  sont  parfois  de  véritables 
virtuoses  et  atteignent  une  grande  dextérité  sur  leurs 
instruments,  principalement  le  Bahifo  et  la  Kora.\\ 
était  venu  à  l'Exposilion  de  1900  un  grand  vieillard, 
d'aspect  superbe,  exécutant  des  morceaux  descrip- 
tifs qui  prétendaient  n'être  rien  de  moins  que  des 
tableaux  de  bataille.  Quel  déluge  de  notes!  Son  grand 
morceau  de  bravoure  était  une  certaine  bataille  de 
Fodé-Kaba,  qu'il  mimait  aulant  qu'il  la  jouait  musi- 
calement. S'y  trouvait-il  par  hasard  quelque  thème 
de  chanson  épique  de  son  pays,  comme  il  m'a  été 
donné  d'en  entendre  une  fois  sans  parvenir  a  en 
prendre  la  notation  complète?  Je  ne  sais,  et  j'en 
doute  un  peu,  car  il  était  bien  difficile  de  dégager 
une  forme  mélodique  de  cette  composition  instru- 
mentale. 

A  l'Exposition  précédente,  celle  de  1889,  deux  musi- 
ciens de  la  suite  d'un  petit  roi  nègre  étant  venus  se 
faire  entendre  dans  le  village  sénégalais  jouèrent 
ensemble  du  balafo.  Voici  les  notes  que  je  pris  en 
les  écoulant. 

«  Leur  musique  m'a  paru  avoir  un  intérêt  presque 
exclusivement  rythmique.  Sans  doute  ce  rythme  ne 
va  pas  sans  un  certain  sentiment  de  l'intonation, 
même  de  l'harmonie,  et  cela  constitue  un  progrès 
évident  sur  les  pratiques  des  peuples  pour  lesquels 
le  tambour  est  toute  la  musique;  mais  la  richesse 
relative  des  sons  musicaux  propre  à  ces  instruments 
ne  se  révèle  guère  dans  la  façon  dont  s'en  servent  les 
musiciens  sénégalais.  Pour  eux,  l'élément  «  percus- 
sion» est  et  demeure  le  principal,  l'élément  «  mélo- 
die »  restant  au  second  plan.  Les  thèmes  sont  vagues 


et  sans  fixité  :  pour  mieux  dire,  il  n'y  a  pas  de  thè- 
mes, mais  simplement  des  dessins  rythmiques  sur 
lesquels  les  musiciens  font  entendre  à  leur  gré  —  en 
improvisant  —  des  noies  ayant  un  caractère  plus  ou 
moins  mélodique.  J'ai  pu  noter  quelques-uns  de  ces 
rythmes,  parmi  lesquels  un  six-huit  d'un  mouve- 
ment très  modéré  se  montre  assez  fréquemment; 
mais  il  m'a  été  impossible  de  jamais  saisir  une 
ligne  mélodique  entière,  tant  cette  ligne  a  peu  de 
consistance.  » 

Sur  le  chant  des  Sénégalais,  en  effet,  nous  som- 
mes moins  informés  encore  que  sur  leur  pratique 
des  instrumenls.  Pas  plus  en  1900  qu'en  1889  nous 
n'avons  pu  noter  ces  chants  de  guerre  dont  on  nous 
avait  vanté  le  caractère  et  l'ancienneté.  Pour  les 
danses,  Villoteau,  dans  le  très  court  article  qu'il  a 
incidemment  consacré   aux  «  Airs    de   chant  et  de 


1.  CaoïQOEi,  le  Musée  du  Coiiservaloire,  n"  800,  812  à  814,  837  à 
860.  887,  890.  D'autres  instruments,  notamment  la  Kora,  qui  manque 
au  Conservatoire,  ont  pu  être  étudiées  à  l'Esposition  Je  1000,  où  une 


danse  des  habitants  du  Sénégal  et  de  la  Gorée^  >s 
donne  quatre  thèmes  chantés  (sans  notation  de  paro- 
les) qu'il  entendit  à  quelques  nègres  venus  au  Caire: 
les  deux  premiers  sont  des  chants  de  danse,  l'un  des 
habitants  du  Sénégal,  l'autre  de  l'île  de  Gorée,  assez 
insignifiants  l'un  et  l'autre,  et  assurément  incom- 
plets, étant  privés  de  cet  élément  rythmique  instru- 
mental sans  lequel  on  ne  peut  concevoir  la  musique 
de  danse  en  ces  pays  :  les  deux  autres  sont  des 
chants  de  pêcheurs  de  Gorée,  qui  n'ont  pas  beaucoup 
plus  de  valeur.  Du  moins  ces  mélodies,  les  seules  à 
ma  connaissance  qui  aient  été  recueillies  de  la  bouche 
de  chanteurs  sénégalais,  ont-elles,  par  leur  contex- 
ture,  le  mérite  de  nous  montrer  qu'au  point  de  vue 
tonal  le  sentiment  des  nègres  ne  ditlère  en  rien  de 
celui  des  Européens,  ces  mélodies  appartenant  toutes 
au  majeur  le  plus  franc. 

Citons  pour  la  dernière  fois  Villoteau,  qui  nous  a 
conduits  si  longtemps  à  travers  les  diverses  régions 
musicales  de  l'Afrique  et  de  l'Orient,  en  reproduisant 
un  air  de  danse  du  Soudan  qu'une  femme  de  ce 
pays,  esclave  d'un  Français  au  Caire,  chanta  devant 
lui  en  dansant,  dit -il,  une  danse  désordonnée.  Cet 
air  aura  pour  principal  intérêt  de  fournir  un  exem- 
ple typique  de  chants  basés  sur  une  échelle  dont  les 
degrés  essentiels  sont  les  notes  de  l'accord  parfait 
majeur  : 


l^énétrons  maintenant  dans  une  autre  de  nos  colo- 
nies africaines,  le  Dahomey,  ou  plutôt  écoutons  et 
recueillons  les  chants  que  les  habitants  de  cette 
contrée  sont,  à  plusieurs  reprises,  venus  nous  faire 
entendre.  En  1891,  un  groupe  d'une  quarantaine  de 
nègres  de  la  côte  des  Esclaves,  parmi  lesquels  les 
femmes  étaient  en  majorité,  se  sont  montrés  au  Jar- 
din d'Acclimatation.  En  mars  1893,  une  troupe  plus 
importante,  composée  principalement  des  sujets  de 
notre  allié  le  roi  Tofîa,  habitants  des  Popos  (Minas, 
Nagos),  auxquels  avaient  été  joints  quelques  fugitifs 
du  royaume  de  Behanzin,  est  venue  camper  au 
Champ  de  Mars.  Enfin  l'Exposition  de  1900  en  a  ra- 
mené d'autres.  J'ai  assisté  à  leurs  spectacles  et  les 
ai  interrogés  individuellement;  j'ai  noté  leurs  ryth- 
mes, leurs  mélopées,  étudié  la  forme  et  le  méca- 
nisme de  leurs  instruments.  D'autre  part,  des  rela- 
tions de  voyages  antérieures  à  l'époque  où  les  armes 
portèrent  la  domination  française  au  Dahomey 
avaient  pu  nous  donner  une  première  idée  du  rôle 
que  joue  la  musique  dans  la  vie  de  ce  pays.  Si  ce  ne 
sont  pas  là  des  éléments  suffisants  pour  composer 
une  étude  complète  et  raisonnée  de  la  musique  au 
Dahomey,  du  moins  en  est-ce  assez  pour  nous  don- 
ner une  idée  de  ses  principales  manifestations  exté- 
rieures. 

Les  fêtes  et  divertissements  du  Dahomey  ont  un 
caractère  presque  exclusivement  guerrier;  la  musique 
et  ba  compagne  inséparable,  la  poésie,  n'y  ont  pas 
d'autre  rôle  que  d'accompagner  ces  fêtes.  C'est  ce  qu'a- 
vait remarqué  déjà  un  voyageur  français  qui  visita 
.\bomey  il  y  a  plus  d'un  demi-siècle,  le  D"'  Kepin, 
lequel,  en  1856,  fit  partie  d'une  mission  envoyée 
par  le  gouvernement  français  au  roi  Ghezo,  sous  les 
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ordres  Je  l'amiral  Vallon,  alors  simple  capitaine. 
Dans  la  rolalion  qu'il  fit  de  cette  expédition  dans 
le  Tour  du  monde  (t.  Vil),  ilconslate  que  k  lesl)eaMX- 
arts,  rarcliitocture,le  dessin,  la  sculpture  et  la  musi- 
que, sont  peu  florissants  »;  ilciteseulenient  les  chants 
de  triomplie  par  lesquels,  dans  un  combat  simulé, 
au  cours  d'une  léte  à  Abomey,  les  soldats  et  les  ama- 
zones célébrèrent  la  victoire,  et  les  improvisations 
chantées  par  les  femmes  du  roi  en  l'honneur  îles 
voyageurs  européens.  Les  danses  sont  militaires  es- 
sentiellement. Le  .jour  de  l'arrivée  de  la  mission 
française  à  Abomey,  les  guerriers  défilèrent  pour  lui 
faire  honneur  :  «  Chaque  troupe,  dit  le  narrateur, 
faisait  halte  vis-à-vis  de  nous  en  présentant  le  front, 
et  le  chef  sortait  des  rangs.  Couvert  de  ses  plus 
riches  vêtements,  orné  de  bracelets  d'argent,  insi- 
gnes de  son  grade,  et  de  ses  plus  précieux  grigris,  il 
exécutait  devant  nous,  aux  applaudissements  de  la 
foule  et  des  guerriers,  une  sorte  de  pyrrhique  dont 
les  contorsions,  quelquefois  grotesques,  nous  fai- 
saient perdre  la  gravité  que  réclamait  pourtant  la 
circonstance.  La  danse  achevée,  il  s'avançait  vers  le 
capitaine,  recevait  ses  compliments  et  reprenait  sa 
marche  vers  le  palais  du  roi.  » 

A  la  fête  militaire  donnée  pour  eux  à  Abomey,  les 
voyageurs  remarquèrent  que  l'armée  défilait  aux 
sons  d'un  corps  de  musique  composé  d'une  trentaine 
de  musiciens  marchant  en  tête  de  la  colonne.  «  Les 
uns  souffiaient  dans  des  défenses  d'éléphants  percées 
à  leur  petite  extrémité  et  rendant  un  son  rauque 
comparable  à  celui  du  cornet  à  bouquin  ;  les  autres 
frappaient  sur  des  espèces  de  tambours  faits  d'une 
peau  de  biche  tendue  sur  un  bloc  de  bois  creusé 
comme  un  mortier  ;  ceux-ci  agitaient  un  instrument 
bizarre,  que  je  n'ai  vu  que  là  :  c'est  une  calebasse 
vidée,  séchée  et  enveloppée  d'un  filet  1res  lâche  dont 
chaque  nœud  retient  une  vertèbre  de  mouton  :  je  ne 
puis  mieux  comparer  le  bruit  de  cet  instrument  qu'à 
celui  que  rend  une  vessie  gontlée  dans  laquelle  on 
agile  des  haricots.  D'autres  encore  frappaient  avec 
de  petites  baguettes  de  fer  sur  des  clochettes  pareil- 
les à  celles  qu'on  suspend  au  cou  des  vaches  dans 
certaines  provinces  de  France.  Quelques-uns  enfin 
soufflaient  dans  des  tlùtes  de  bambou,  mais  je  n'ai 
pu  en  percevoir  le  son  au  milieu  du  vacarme  produit 
par  tous  ces  exécutants,  cherchant  à  faire  tous  preuve 
de  vigueur  d'haleine  ou  de  poignet.  »  On  le  voit,  le 
tambour  joue  le  premier  rôle  parmi  les  instruments 
du  Dahomey,  et  leur  musique  semble,  d'après  la 
description,  confiner  quelque  peu  à  la  cacophonie. 

Pourtant,  d'après  la  même  relation,  ces  bruits 
tumultueux  laissent  parfois  la  place  à  des  chants 
d'où  peut  se  dégager  une  certaine  impression  d'art. 
Ainsi,  poursuit  le  narrateur,  après  les  combats  simu- 
lés exécutés  au  milieu  de  cris  et  de  chants  sauvages 
par  les  guerriers  et  les  amazones,  une  troupe  de 
jeunes  filles  apparut,  armées  seulement  d'arcs  et  de 
flèches  :  elles  exécutèrent  en  chantant  une  nouvelle 
danse  guerrière.  «  Uien  de  plus  gracieux  que  les 
mouvements  cadencés  de  ces  jolies  enfants,  guidées 
par  un  chant  doux  et  monotone  qui  nous  rappela 
les  vieux  airs  bretons.  Ce  n'étaient  plus  les  noires 
enfants  du  Dahomey  ;  c'étaient  les  belles  filles  de 
l'antique  (jrèce  ou  de  la  voluptueuse  Asie  :  on  devait 
danser  ainsi  aux  fêtes  de  Diane  ou  à  la  cour  des  sa- 
trapes persans.  »  Nous  verrons  tout  à  l'heure  si  les 
mélodies  dahoméennes  que  nous  avons  pu  saisir  au 
vol,  chantées  par  les  modernes  amazones,  méritent 
celte  admiration. 


Les  obsorvalions  du  voyageur  de  ISIiG  ont  été,  pour 
la  plupart,  reproduites  et  confirmées  par  les  explora- 
teurs ou  missiormaires  qui  ont  depuis  ce  temps  visité 
le  Dahomey.  Certains  les  complètent.  Dans  une  bro- 
chure plus  récemment  publiée,  M.  Dayol  a  décrit  les 
"  grandes  coutumes  »,  fêtes  nationales  qui  ont  lieu 
à  Abomey  en  novembre  et  en  décembre.  C'est  d'a- 
bord la  «  fêle  des  richesses  »,  longue  procession  des 
femmes  du  roi,  défilant  dans  la  cour  du  palais  royal, 
vêtues  de  leurs  plus  somptueux  ornements,  et  chan- 
tant n  des  mélopées  tristes  comme  toutes  les  mélo- 
dies africaines  «.  Puis  la  «  fête  des  largesses  n,  ter- 
minée par  des  sacrifices  humains,  au  milieu  des 
danses  furieuses  et  échevelées,  dans  le  tumulte  des- 
quelles on  distingue  par  moments  le  chant  de  l'hymne 
national  dahoméen  : 

«  Dahomey,  Dahomey,  —  tu  es  le  maître  de  l'U- 
nivers. —  Tes  filles,  plus  courageuses  —  que  les 
gueriiers  —  ne  reculent  jamais  devant  l'ennemi.  — 
Dahomey,  tu  es  le  maître  de  l'univers.  » 

La  même  brochure  donne  encore  quelques  paroles 
de  chants  d'amazones,  toutes  de  caractère  guerrier. 
Enfin  deux  livres  anglais,  le  Dahomeij  tel  qu'il  est, 
de  Skertchley,  et  Une  Mission  à  Qalélé,  de  Durton, 
fournissent  quelques  renseignements  intéressants 
sur  les  mœurs  musicales  dahoméennes  et  don- 
nent quelques  essais  plus  ou  moins  parfaits  de  nota- 
lions. 

Avant  de  faire  connaître  cette  musique  d'après 
nos  propres  observations,  examinons  quels  sont  les 
principaux  agents  sonores  qui  servent  pour  l'exécu- 
ter. L'énuméralion  contenue  dans  les  descriptions 
ci-dessus,  sans  être  absolumentcomplète,  est  certai- 
nement exacte  :  nous  avons  retrouvé  à  peu  près  tous 
les  instruments  mentionnés,  soit  entre  les  mains  des 
indigènes  à  leurs  diverses  visites,  soit  au  Musée 
d'ethnographie  du  Trocadéro,  soit  enfin  à  l'Exposi- 
tion universelle,  où  le  pavillon  du  Dahomey  conte- 
nait, entre  autres  choses,  une  collection  très  com- 
plète d'instruments  de  musique,  appartenant  au 
comte  d'Osmoy. 

L'instrument  dahoméen  par  excellence  —  personne 
ne  s'en  étonnera,  connaissant  la  nature  belliqueuse 
de  la  race  —  c'est  le  tambour.  Il  y  en  a  de  toutes 


formes,  de  tous  genres  et  de  tous  noms.  Les  uns 
sont  longs  de  deux  mètres  et  plus;  les  instrumen- 
tistes les  jouent  horizontalement ,  parfois  en  les 
mettant  entre  leurs  jambes  et  les  chevauchant  avec 
une  agilité  de  singes;  d'autres,  plus  courts,  mais  de 
formes  variées,  sont  posés  devant  les  musiciens,  qui 
lapent  dessus  à  l'aide  de  fines  et  solides  baguettes,  à 
la  manière  des  timbaliers  de  nos  orchestres.  Celte 
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famille  d'instruments  a  tant  d'importance  qu'il  existe 
déjà,  à  ma  connaissance,  six  noms  différents  pour  en 
désigner  les  diverses  variétés  :  les  plus  grands  sont 
le  Hungan,  le  Jokri,  le  Dangbé  et  VApoI;a;  l'instru- 
ment moyen  se  nomme  Benbé;  enfin  le  Pesiu  est  un 
petit  tambour  que  l'on  bat  avec  les  doigts,  comme 
le  darbouka  arabe.  Le  Cucugocu  est  un  aulre  genre 
d'instrument  à  percussion  :  un  morceau  de  bambou 
d'environ  0",30  de  hauteur,  soigneusement  sectionné 
aux  deux  bouts,  et  destiné  à  être  frappé  sur  le  plan- 
cher bruyamment  et  en  cadence,  par  les  exécutants 
accroupis. 

Parfois  les  formes  extérieures  donnent  lieu  à  des 
fantaisies  décoratives  qui  n'ont  rien  de  musical. 
C'est  ainsi  que  nous  avons  vu  à  l'intérieur  du  pavillon 
dahoméen,  en  1900,  une  paire  de  tambours  géants, 
non  pas  très  hauts,  mais  1res  évasés  et  couverts  de 
sculptures  bizarres.  Les  inscriptions  les  désignaient 
comme  mâle  et  femelle,  qualification  qu'ils  ne  de- 
vaient pas,  que  je  sache,  à  des  différences  de  sono- 
rité, mais  simplement  aux  diversités  d'une  ornemen- 
tation significative. 

Le  plus  original  de  ces  agents  sonores  est  cet  ins- 
trument déjà  signalé  dans  une  précédente  citation  : 
une  calebasse  enveloppée  dans  un  filet  aux  mailles 
duquel  sont  attachés  des  osselets  ou  des  coquilles, 
ou  simplement  des  pierres;  en  agitant  cette  espèce 
de  hochet,  les  mailles  du  filet  étant  lâches,  les  corps 
durs  retombent  sur  la  paroi  sonore  de  la  calebasse 
et  rendent  un  son  sec  et  net,  différemment  articulé 
de  deux  en  deux  temps,  suivant  que  le  mouvement 
est  ascendant  ou  descendant.  Cet  instrument  s'ap- 
pelle Han-hi.  La  clochette  de  guerre,  Aouaga,  com- 
plète la  série  des  instruments  à  percussion. 

A  peine  devons-nous  considérer  la  trompe  {Acof- 
e  n)  comme  un  instrument  plus  musical  que  toute 
celte  série  d'instruments  frappés.  11  ne  rend  en  effet 
qu'une  seule  note,  rude  et  rauque  :  au  reste,  rien 
n'est  moins  perlectionné,  la  nature  ayant  fourni  à 
elle  seule  l'instrument  presque  entier,  car  le  corps 
sonore  n'est  autre  chose  qu'une  défense  d'éléphant, 
et  le  travail  de  l'homme  a  exclusivement  consisté  à 
percer  une  embouchure,  ouverte  latéralement.  Cel- 
les de  ces  trompes  qu'on  emploie  par  groupes  sont 
assez  courtes  (moins  de  1  mètre  de  développement); 
mais  celle  qui  sert  aux  principaux  appels  est  beau- 
coup plus  longue  :  sa  note  vibrante  et  prolongée 
remplit  l'espace  comme  d'un  beuglement  retentis- 
sant. 

La  Musée  d'ethnographie  possède  encore,  comme 
étant  de  même  provenance,  une  .sorte  de  petite  gui- 
tare en  roseaux,  dont  les  cordes  sont  les  fibres  déta- 
chées des  tiges  et  soulevées  sur  des  chevalets.  Nous 
avons  vu  à  l'Exposition  de  1900  plusieurs  autres  ins- 
truments à  cordes  pincées  :  l'un  d'eux,  ayant  une 
table  d'harmonie  formée  d'une  peau  tendue,  était 
monté  de  deux  rangées  parallèles  de  onze  cordes  sur 
lesquelles  jouaient  trois  doigts  de  chaque  main, 
tandis  que  les  autres  doigts  maintenaient  l'instru- 
ment en  saisissant  comme  une  poignée  de  longues 
chevilles  plantées  dans  le  manche.  L'ne  petite  harpe 
montée  sur  une  grossière  table  d'harmonie  en  peau 
tendue,  comme  dans  l'instrument  précédent,  rap- 
pelle par  sa  forme  les  antiques  harpes  égyptiennes 
qu'on  a  retrouvées  dans  des  tombeaux  et  dont  le 
musée  du  Louvre  possède  de  précieux  spécimens  : 
nous  avons  vu  l'instrument  dahoméen  tant  entre  les 
mains  des  indigènes  venus  en  1893  que  dans  la  col- 
lection du  comte  d'Osmoy.  Cette  dernière  montrait 


encore  un  xylophone,  semblable  au  Balafo  sénéga- 
lais, mais  qu'on  n'avait  pas  encore  signalé  au  Daho- 
mey :  son  usage  ne  semble  pas  y  être  général.  Enfin 
nous  n'avons  retrouvé  dans  aucune  collection  la 
flûte  en  bambou  signalée  par  le  D"'  Repin.  Le  Musée 
d'ethnographie  du  Trocadéro  possède  seulement,  en 
ce  genre,  des  espèces  de  siffiets  à  trois  trous,  en  bois 
grossièrement  façonné,  desquels  il  nous  a  été  impos- 
sible de  tirer  autre  chose  qu'un  seul  son.  Aussi  bien, 
que  nous  les  ayons  vus  ou  non,  nous  n'avons  guère 
entendu  ces  dernières  catégories  d'instruments,  dont 
les  sons  discrets  se  fussent  perdus  dans  le  tumulte 
des  musiques  guerrières  :  nul  doute  qu'ils  servent 
pour  des  exécutions  plus  intimes;  quant  à  celles 
auxquelles  il  nous  fut  donné  d'assister,  elles  étaient 
essentiellement  à  base  de  tambours  :  ces  derniers 
instruments,  en  leurs  multiples  variétés,  compo- 
sent l'élément  rythmique  de  la  musique  daho- 
méenne; quanta  l'élément  mélodique,  il  est  repré- 
senté de  façon  moins  exclusive  par  l'instrument  de 
la  nature  par  excellence,  l'instrument  humain,  la 
voix. 

La  voix,  nous  l'avons  déjà  vu,  les  Dahoméens  s'en 
servent  beaucoup  pour  crier;  certaines  de  leurs  ma- 
nifestations guerrières  ne  sont  que  des  tapages 
assourdissants,  où  les  clameurs  dominent  même  le 
bruit  des  instruments  frappés.  Mais  dans  d'autres 
cas  la  voix  chante  réellement.  Souvent  les  chants 
accompagnent  et  rythment  les  manœuvres  mili- 
taires. 

Au  Jardin  d'Acclimatation,  lors  du  passage  de  la 
première  troupe  de  Dahoméens,  nous  avons  pu  no- 
ter au  vol  plusieurs  de  ces  mélopées,  formées  géné- 
ralement de  courtes  formules  mélodiques  répétées 
indéfiniment.  Les  exercices  de  cette  troupe  étaient 
exclusivement  militaires;  les  femmes,  ces  fameuses 
amazones  dont  la  troupe  vierge  formait  autrefois  la 
garde  des  rois,  y  tenaient  un  rôle  prépondérant.  En 
voici  la  description  sommaire,  accompagnée  de  nota- 
tions musicales. 


Eu  entrant  dans  la  salle  où  se  lient  le  public,  la 
troupe,  commandée  par  une  amazone,  s'avance  en 
armes,  précédée  de  trois  tambours.  Ces  trois  instru- 
ments sont  de  formes  différentes.  L'un,  muni  d'une 
seule  peau,  tenu  horizontalement,  et  se  terminant  en 
pointe,  est  frappé  par  les  mains;  les  deux  autres, 
l'un  ayant  une  caisse  en  bois,  l'autre  en  métal,  ten- 
dus de  deux  peaux,  comme  nos  tambours  européens, 
et  frappés  par  des  baguettes,  sont  attachés  horizon- 
talement; l'un  même  est  incliné  vers  le  sol,  ce  qui 
oblige  l'instrumentiste  à  se  courber  en  avant  pour  le 
battre.  Un  de  ces  tambours  rend  un  son  clair  et  aigre. 
Chacun  donne  un  rythme  différent ,  produisant  un 
bruit  insaisissable  à  la  notation;  mais,  par  dessus, 
l'on  distingue  quelques  notes  d'un  chant  entonné 
avec  ensemble  et  à  pleine  voix  par  toute  la  troupe, 
et  répété  pendant  tout  le  défilé  : 


Après  la  marche,  la  troupe  prend  quelques  dispo- 
sitions préparatoires,  au  cours  desquelles  la  femme 
qui  dirige  les  mouvements  parle  ou  chante  des  bri- 
bes d'une  vague  mélopée;  tous  répondent  en  chœur 
sur  cette  formule  : 
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Puis  l'amazone  chante  une  courte  prière  où  se 
distingue  la  formule  mélodique  suivante,  répétée 
par  le  chœur  : 


Assez  lent  et  sans  rigueur 


Après  ces  préliminaires  commencent  les  exercices 
militaires  proprement  dits  :  maniements  d'armes 
exécutés  avec  une  précision  extrême,  une  adresse  de 


singes;  marches  au  son  des  tambours,  l'un  mar- 
quant chaque  pas  en  temps  égaux,  les  autres  exécu- 
tant des  rytlimes  plus  ou  moins  variés.  Puis  les 
mouvements  s'animent;  des  guerriers  sortent  des 
rangs  et  exécutent  un  simulacre  de  combat  durant 
lequel  toute  la  troupe  chante,  les  femmes  frappant 
des  mains  en  im  mouvement  régulier,  les  tambours 
suivant  exactement  le  rythme  du  chant:  à  ces  bruits 
de  plus  en  plus  accentués,  le  combat  prend  une  ani- 
mation grandissante  et  ne  tarde  pas  à  devenir  gé- 
néral. 

Voici  quelques-unes  des  formules  mélodiques  ap- 
propiiées  aux  principaux  épisodes  de  ces  exercices. 
La  plupart  sont  très  courtes  et  incessamment  répé- 
tées : 


Assez  animé  et  très  bien  rythmé 


Le  plus  souvent,  les  hommes  et  les  femmes  alternent  entre  eux,  à  deux  chœurs  : 
Les  femmes  Les  hommes 


Parfois,  après  s'être  ainsi  répondu,  les  voixs'unis-  I  nombre,  altaquent,  et  les  femmes,  plus  nombreuses7 
sent  en  parties  simultanées;  les  hommes,  en  petit  |  entrent  ensuite,  chantant  avec  eux  : 

Les  femmes 


Les  femmes 
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Le  sentiment  de  l'accord  parfait,  tout  au  moins  de  la  tierce,  se  manifeste  nettement  dans  quelques-uns 
de  ces  exemples,  comme  c'est  le  cas  dans  ces  deux  accords  entonnés  par  le  chœur  en  réponse  à  la  mélopée 
dite  par  le  chef  : 

o  Chœur 


Quelques-unes  de  ces  formules  mélodiques  ont  une  tournure  qui  parfois  se  confondrait  presque  avec 
celle  de  certains  chants  européens  :  par  exemple  cette  phrase,  que  j'ai  entendu  chanter  peut-être  plus 
de  cent  fois  de  suite  comme  accompagnement  d'une  danse  vertigineuse  exécutée  autour  d'un  des  com- 
battants représentant  un  ennemi  vaincu  : 


Dinda 


Dinda.  io,      la  fo.ï  .  o . 
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Voici  un  autre  thème  de  même  nature,  une  des  rares  bribes  de  musique  dahoméenne,  que  nous  ayons 
pu  noter  à  l'Exposition  de  1900. 


La  sortie  s'effeclue  bruyamment  comme  l'entrée,  |  huchements  des  paysans  de  nos  provinces),  et  des 
au  son  des  tambours,  des  cris  de  triomphe  ou  de  chants,  desquels  j'ai  retenu  et  noté  les  deux  thèmes 
joie   (certains   m'ont   rappelé   les    cris   d'appel    ou  I  suivants  : 


Tels  sont  ces  rythmes  guerriers  auxquels  les  habi- 
tants du  Dahomey,  comme  tant  de  peuples  primitifs, 
reconnaissent  une  si  grande  puissance  :  «  11  semble, 
disait  un  narrateur,  que  les  combattants,  en  s'appro- 
chant  des  tambours,  qui  ne  cessent  de  battre,  y 
viennent  puiser  de  nouvelles  forces  pour  continuer 
la  lutte.  i>  Cette  influence  excitante  du  son  et  du 
rythme  est  une  des  plus  réelles  propriétés  de  la  mu- 
sique :  nous-mêmes.  Européens,  nous  n'y  sommes 
pas  insensibles.  Qui  n'a  éprouvé  l'impression  de  la 
charge  sonnée  et  battue  derrière  un  bataillon  par 
les  clairons  et  les  tambours?  Mais  ce  qui,  chez  nous, 
n'est  qu'une  application  très  restreinte  de  la  musi- 
que, au  Dahomey,  c'est  l'art  lui-même. 

Donc,  si  l'on  en  jugeait  par  ces  fragments,  il  n'ap- 
paraîtrait pas  que  les  Dahoméens  fussent  doués  d'une 
nature  musicale  très  remarquable.  Ce  qu'ils  nous 


Assez  anime 


D.C. 


présentent  de  plus  curieux,  ce  sont  les  quelques 
essais  de  combinaisons  de  voix  simultanées,  dont 
nous  avons  déjà  vu  des  exemples  chez  certains  peu- 
ples africains,  et  dont  nous  retrouverons  quelques 
autres  par  la  suite  de  ce  travail. 

Dans  une  autre  troupe  qu'il  m'a  été  donné  d'ob- 
server, celle  qui  vint  à  Paris  en  189.3,  ce  ne  furent 
pas  ces  combinaisons  de  masses  qui  attirèrent  l'at- 
tention du  public;  mais,  par  contre,  j'y  ai  pu  noter 
des  mélodies  d'un  tout  autre  style  et  d'un  plus  grand 
développement. 

Ne  voulant  pas  multiplier  outre  mesure  les  cita- 
lions,  je  me  bornerai  à  reproduire  seulement  trois 
chants  notés  sous  la  dictée  des  guerriers  ou  des 
amazones  qu'on  avait  spécialement  réquisitionnés  à 
cet  effet.  Le  premier  est  le  chant  d'une  danse  guer- 
rière dit  en  chœur,  à  l'unisson  : 


D.C. 


Cet  autre  est  un  chant  de  guerriers,  où  la  voix  d'un 
chef  alterne  avec  celles  de  toute  sa  troupe,  laquelle 
répond  en  chœur.  Malgré  l'indécision  rythmique 
des  premières  phrases,  les  chanteurs  les  disent  tou- 
jours avec  une  précision  et  un  ensemble  rigoureux; 
quant  au  motif  mesuré,  à  deux  temps,  qui  forme  le 
milieu  do  la  chanson,   il  est  dit  par  le  chœur  avec 


Animé 

Solo 


Chœur 


une  verve  et  un  entrain  singulier,  accusé  encore  par 
une  gesticulation  bizarre  qui  en  redouble  l'effet  co- 
mique. Je  regrette  de  n'en  pouvoir  pas  donner  les 
paroles,  car  certains  passages  sont  accentués  avec 
une  netteté  qui  me  fait  supposer  que  la  déclamation 
musicale  dahoméenne  n'est  pas  sans  intérêt. 
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Nous  terminons  par  un  chant  de  fçmme  :  il  ma  i  chant  guerrier,  une  sorte  de  chanson  épique  où  sont 
été  chanté  par  une  amazone,  et  parait  destiné  à  élre  célébrés  le  courage  d'un  héros  vainqueur  et  la  honte 
chanté  en  solo.   Ce   n'en  est  pas   moins  encore  un  |  du  vaincu. 


Pas  trop  lent 


sebona  dodé.dé    ou.    Quao  vi  aka.ma  pe  minque  le.ouJe,    leoua   dé         Omindi 


sedo 


do.kouïdagnan  a       la    bi  co  oua  né  O    lo  bo  sa  go   da.        O 
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Il  se  pourrait  que  cette  mélopée,  d'un  développe- 
ment naturel  et  qui  n'est  pas  sans  charme,  fût  un  de 
ces  chants  déjeunes  lilles  que  l'explorateur  au  récit 
duquel  nous  avons  fait  des  emprunts  au  début  de  cette 
étude  comparait  aux  mélodies  bretonnes.  Comme  les 
deux  précédentes,  elle  est  intéressante  en  ce  qu'elle 
nous  fait  connaître  par  quelques-uns  de  ses  éléments 
la  manière  d'être  du  chant  de  ces  contrées  :  elle  nous 
montre  que  la  gamme  s'y  rapproche  essentiellement 
des  gammes  européennes,  malgré  la  bizarrerie  des 
cadences  linales;  elle  en  diffère  par  cela  seul  qu'elle 
est  moins  complète.  Dans  la  dernière  mélodie,  l'oc- 
tave ne  comporte  que  cinq  notes,  le  rc  et  le  la  ne 
figurant  pas  une  fois  dans  la  mélodie;  dans  la  précé- 
dente, malgré  la  grande  étendue  vocale,  le  7ni  est 
complètement  abs  ^nt,  et  le  sine  ligure  qu'accidentel- 
lement dans  la  partie  récitative  du  début.  C'est,  dans 


l'un  comme  dans  l'autre  cas,  la  gamme  défeclive, 
où  l'octave  ne  comprend  que  cinq  notes  se  succédant 
par  tons  et  tons  et  demi,  sans  demi-tons,  gamme  que 
l'on  sait  être  en  usage  dans  l'Iixlrême-Orient,  et  qui, 
on  peut  le  voir  par  ce  nouvel  exemple,  l'est  dans  bien 
d'autres  contrées,  étant,  en  réalité,  répandu  cà  peu 
près  sur  toute  la  surface  de  la  terre. 

Poursuivons,  et,  avant  de  nous'enfoncer,  à  la  suite 
de  modernes  explorateurs,  dans  les  «  ténèbres  de 
l'Afrique  »,  continuons  notre  rapide  course  sur  la 
côte,  depuis  le  point  oii  nous  sommes  parvenus  Jus- 
que vers  l'équateur. 

Un  voyageur  anglais  du  commencement  du  xix"  siè- 
cle va  nous  faire  faire  une  première  station  dans  un 
pays  tout  voisin  du  Dahomey,  chez  les  Achantis. 
L'ayant  exploré,  il  a  consigné  ses  observations  dans 
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un  gros  livre,  dont  un  chapitre  entier,  le  dixième, 
nous  intéresse,  puisqu'il  est  intitulé  ^l/«sic  (Bowdich, 
Mission  froin  cape  coast  castleAshantee,  Londres,  1819, 
pp.  361  et  suiv.).  Et  la  promesse  n'est  pas  vaine,  car 
non  seulement  le  voyageur  nous  dit  ce  qu'il  a  vu, 
mais  encore  il  note  ce  qu'il  a  entendu  :  dans  ce  seul 
chapitre  il  ne  donne  pas  moins  de  vingt  notations 
musicales,  tandis  qu'un  appendice  en  reproduit  Irois 
autres,  de  plus  grande  étendue.  Quelques-uns  des 
morceaux  qui  nous  sont  communiqués  sont  deslinés 


au  chant;  mais  un  grand  nombre  sont  instrumentaux, 
la  plupart  joués  sur  le  sanko,  espèce  de  guitare,  — 
d'autres  sur  des  flûtes.  Ils  ont  surtout  un  caractère 
rythmique,  mais  présentent  en  oulre  l'intérêt  de 
nous  fournir  des  exemples  abondants  des  agrégations 
harmoniques  familières  aux  peuples  de  ces  contrées. 
Les  tierces,  soit  isolées,  soil  successives,  sont  fré- 
quentes. Voici  un  thème  de  danse  qui  nous  en 
montrera  toute  une  série  s'enchainant  et  finissant 
par  se  résoudre  en  un  accord  parfait  mineur  : 


Ces  harmonies  ne  sont  pas  seulement  instrumen-  |  religieux  que  voici,  où  deux  parlies  dialoguent  d'a- 
lales  :  d'autres,  de  même  nature,  sont  exécutées  par  bord,  puis  se  superposent  en  intervalles  de  tierces  : 
les  voix.  C'est  ce  dont  on   pourra  juger  par  le  chant  ] 
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Au  reste,  la  plupart  de  ces  thèmes  ont  peu  de 
précision  tonale.  L'intervalle  mélodique  de  triton, 
destructeur  de  la  tonalité  pour  notre  sentiment  d'Eu- 


ropéens modernes,  y  est  employé  fréquemment,  et 
d'une  façon  pour  ainsi  dire  indillerente. 


Cependant,  vu  le  caractère  strictement  diatonique 
de  ces  chants  et  le  petit  nombre  de  sons  utilisés 
dans  la  plupart  d'entre  eus,  l'on  a  généralement  une 
impression  de  majeur  sans  inquiétude,  encore  que 
fréquemment  la  cadence  finale  s'opère  sur  un  autre 
degré  que  la  tonique  (le  plus  souvent  le  septième  ou 
le  second,  appelant  harmoniquement,  l'un  comme 
l'autre,  l'accord  de  dominante). 

L'un  des  airs  développés  contenus  dans  l'appendice 
du  livre  de  Bowdich  est  un  de  ces  chants  narratifs 
comme  il  nous  avait  été  jusqu'ici  impossible  d'en 
trouver  :  ainsi  les  Achantis   nous  fourniront  ce  que 


les  Sénégalais  nous  ont  obstinément  refusé.  Cet  air 
est  trop  long  pour  que  nous  croyions  devoir  le  repro- 
duire ici  :  pourtant  il  est  assez  intéressant  pour  que 
nous  en  donnions  une  idée  par  la  description  et  par 
la  notation  d'un  fragment.  C'est  une  psalmodie  à 
plusieurs  mouvements,  dont  la  tonalité  est  celle  de 
sol,  avec  dominanle  ré,  le  fa,  lorsqu'il  se  présente 
(ce  qui  est  rare),  étant  bécarre.  La  formule  suivante,, 
dans  laquelle  le  rythme  se  précise,  revient  à  plusieurs- 
reprises  au  cours  du  chant,  doni  elle  parait  être  le- 
principal  thème  mélodique  : 


Après  l'introduction  psalmodique  et  la   première  1  aux  notes  répétées;   puis   un  nmla/ilc,  dans   lequel 
exposition  de  ce   thème  rythmique  vient   un  presto  |  s'intercale  à  nouveau  notre  formule.  Ce  nouvel  épi- 


nisTniiiE  ni'  la  MrsrorE 


LA  MUSIQUE  CHEZ  LES  NÈGRES  D'AFRIQUE     320!» 


sûde  est  interrompu  par  un  long  récitatif  rapide, 
après  lequel  revient  le  presto  aux  notes  répétées.  Ces 
oppositions  de  mouvements  ne  sont  pas  étranfîères 
à  la  nature  du  chant  populaire.  .I^'exemple  le  plus 
célèbre  nous  eu  est  donné  par  le  Ranz  des  vaches 
suisse.  Certes,  aucun  des  thèmes  du  chant  africain 
n'a  une  musicalité  comparable  à  celle  des  chants 
européens  ;  il  n'eu  est  pas  moins  intéressant  d'en 
retrouver  la  forme  générale  comme  étant  familière 
aux  chanteurs  d'une  des  régions  les  plus  importantes 
de  la  côte  de  Guinée. 

Une  relation  plus  récente,  due  à  un  Français  qui 
voyagea  dans  les  mêmes  parages,  M.  Alfred  Miiteau, 
nous  apportera  quelques  autres  renseignements'. 
D'abord  une  impression  générale  sur  la  musique 
dans  la  région  des  bouches  du  Niger  : 

'(  La  musique  n'y  est  pas  inconnue,  mais,  comme 
chez  tous  les  peuples  primitifs,  l'art  de  faire  enten- 
dre simultanément  plusieurs  sons  produisant  un  effet 
agréable  n'existe  pas 2.  Les  instruments  sont  d'ail- 
leurs très  imparfaits,  et  aucun  d'eux  n'est  capable 
de  prolonger  le  son.  Leur   principale   utilité  est  de 


marquer  la  mesure,  car  ils  ne  sont  jamais  d'accord 
entre  eux  pas  plus  qu'avec  les  chanteurs.  L'orchestre 
se  compose  de  tam-tams,  sortes  de  longs  tambours 
en  bois  creux,  de  clochettes  en  bois  qui  produisent  le 
même  ell'et  que  les  castagnettes,  et  de  harpes  ou 
lyres  de  plusieurs  modèles,  chaque  peuplade  ayant 
le  sien.  Les  plus  perfectionnés  de  ces  derniers  instru- 
ments sont  ceux  des  Pahouins,  voisins  immédiats  de 
notre  colonie  du  Gabon.  C'est  une  véritable  harpe  de 
petite  dimension,  dont  le  corps  est  en  bois,  la  table 
il'harmonie  en  peau,  et  les  cordes  en  fibres  végétales 
non  tordues.  On  conçoit  qu'il  est  difficile  d'accorder 
un  pareil  instrument.  » 

L'auteur  poursuit  en  disant  que  les  chants  des  natu- 
rels de  la  Guinée  sont  des  mélopées  lentes  et  mono- 
tones, d'un  caractère  peu  accentué.  Les  mélopées 
africaines  sont  en  majeur,  affirme-t-il.  Les  danses 
sont  accompagnées  par  les  voix  et  des  instruments 
bruyants.  Il  donne  enfin  la  notation  d'un  chant  de 
rameurs  qu'il  entendit  durant  un  voyage  en  pirogue 
sur  les  lagunes  de  la  Côte  des  Esclaves  :  les  paroles 
sont  le  récit  d'une  expédition  de  guerre.  Voici  ce 
chant. 
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La  citation  précédente  a  inscrit  le  nom  des 
Pahouins.  De  ceux-ci  nous  pouvons  parler  un  peu 
mieux  que  par  oui-dire,  car  un  groupe  d'indigènes 
de  cette  race  a  figuré  parmi  les  troupes  exotiques 
qui  vinrent  s'installer  à  Paris  pendant  l'été  de  1889. 
Les  Pahouins  comptent,  nous  disent  les  géographes, 
parmi  les  nègres  les  plus  insociables,  cruels  à  eux- 
mêmes  comme  aux  autres,  adonnés  aux  travaux  les 
plus  pénibles,  vivant  surtout  de  la  chasse  et  anthro- 
pophages. Ce  n'est  pas  sous  cet  aspect  que  nous  sont 
apparus  ceux,  sans  doute  quelque  peu  dégrossis,  qui 
sont  venus  nous  visiter  :  en  tout  cas,  ils  nous  ont 
révélé  d'intéressantes  particularités  musicales  et  se 
sont  prêtés  avec  complaisance  à  la  curiosité  de  ceux 
qui  ont  voulu  les  interroger. 

Tout  le  monde  a  pu  les  voir,  à  cette  époque,  navi- 
guer sur  la  Seine,  comme  ils  font  sur  les  lleuves  de 
leur  pays,  dans  de  longues  et  étroites  pirogues, 
cadençant  les  mouvements  de  leurs  longues  rames 
par  un  chant  dialogué  infiniment  simple,  mais  très 
fortement  rythmé;  ils  en  marquaient  beaucoup  les 
premiers  temps  en  y  accordant  un  brusque  mouve- 
ment de  tous  les  corps  se  pliant  ensemble,  tandis 


Modéré 


qu'ils  plongeaient  vivement  et  simultanément  les 
rames  dans  l'eau.  Nous  retrouverons  ailleurs  de  ces 
formulettes  rythmiques  et  harmoniques,  dont  les 
nègres  de  tous  les  pays  du  monde  usent  pour  régler 
les  mouvements  de  leurs  travaux  collectifs.  Et  déjà 
en  voici  une  que  j'ai  pu  noler  :  formée  de  quelques 
notes  seulement,  mais  chantée  à  deux  parties,  elle 
se  répète  indéfiniment  : 


Marqué 


1?    E  oua  oua 

29   Oua  oua 

Parmi  les  chants  que  me  dictèrent  les  Pahouins, 
je  distingue  une  mélopée  de  funérailles,  destinée  à 
être  chantée  pour  accompagner  les  danses  rituelles, 
la  nuit,  à  la  lueur  des  llambeaux,  devant  le  cadavre 
du  mort.  J'en  ai  saisi  au  passage  quelques  paroles 
(peut-être  simples  onomatopées)  que,  sans  eu  affir- 
mer absolument  l'exaclitude,  j'écris  sous  la  musique  : 


ban. go. V  -  ba. ïa 


1.  Alfred  Uvjeau,  le  Nir/er  et  la  Guinée    lli.j..n,  1882,  jjp.  42  et  suiv. 

2.  Observation  trop  absolue,  contredite  par  utj  ensemble  de  faits  sur 


lesquels  nous  nouspc 


d'insister  quelque  pc 
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Cette  autre  mélopée  est  celle  d'une  espèce  de  sé- 
rénade dont  il  semble  que  les  paroles  doivent  être 
improvisées,  car  elles  s'articulent,  en  syllabes  de 
nombre  incertain  et  variable,  sur  la  première  note. 


.Très  librement 


véritable  dominante  psalmodique  à  laquelle  suc- 
cèdent alternativement  les  formules  plus  rigoureuses 
de  la  terminaison. 


Cette  visite  des  Pahouins  en  France  a  procuré  un  autre  avantage  que  celui  d'avoir  pu  transcrire  quelques 
mélopées  d'un  intérêt  principalement  rythmique  :  elle  m'a  permis  d'entendre  de  mes  propres  oreilles  ces 
accords  vocaux  dont  on  a  vu  déjà  l'existence  affirmée  par  des  exemples  notés,  —  d'où  résulte  la  certitude 
de  cette  importante  vérité  :  que  ces  peuples,  toute  rudimentaire  que  soit  leur  nature  musicale,  ont  le  senti- 
ment de  l'harmonie  développé  à  un  degré  à  peu  près  égal  à  celui  qu'ils  ont  de  la  mélodie. 

Parfois  ces  formulettes  harmoniques  ne  se  composent  que  de  quelques  notes,  formant  réponse  en  chœur 

à  une  mélodie  énoncée  par  un  soliste  : 

Mais  dans  d'autres  exemples  l'accord  des  voix  est  plus  significatif  et  il  se  prolonge  durant  un  plus  long 
développement.  Tel  est  le  cas  pour  le  refrain  suivant  que,  lors  de  mes  observations  faites  dans  le  village 
pahouin  de  1889,  j'ai,  un  soir,  entendu  chanter  plus  de  vingt  fois  avec  un  parfait  ensemble,  et  dont  je 
garantis  la  rigoureuse  exactitude.  On  y  trouvera  des  suites  d'accords  de  trois  sons,  articulés  note  contre 
note,  contenant  des  intervalles  de  sixtes,  un  accord  parfait  majeur,  une  septième  avec  sa  tierce  supérieure 
formant  neuvième  sur  la  basse,  une  tierce,  des  quartes,  le  tout  se  résolvant  de  la  façon  la  plus  naturelle  en 
une  cadence  finale  à  l'unisson. 


ATritine  dn  8nd. 

Voici  maintenant  le  moment  venu  de  nous  aven- 
turer dans  l'intérieur  du  continent  africain  et  de 
pénétrerjusque  dans  ses  contrées  méridionales.  Nous 
l'avons  dit  :  ce  n'est  pas  avec  des  préoccupations 
musicales  que  sont  allés  là-bas  les  vaillants  explo- 
rateurs qui  ont  tenté  d'arracher  à  la  nature  une  par- 
tie des  secrets  qu'elle  y  tenait  cachés.  Cependant, 
ils  n'ont  pas  pu,  dans  les  relations  de  leurs  voyages, 
s'empêcher  de  nous  dire  que  la  musique  fait  partie 
intégrante  de  la  vie  des  peuplades  les  plus  sauvages 
et  que  certains  nègres,  qui  n'avaient  jamais  vu  d'hom- 
mes des  races  blanches,  ont  étonné  ces  derniers  par 
le  caractère  de  leurs  chants. 

Nous  en  appellerons  à  un  seul  témoin,  Stanley- 
Ce  qui  le  frappa  tout  d'abord,  chaque  fois  qu'il  prit 
contact  avec  des  indigènes  armés,  ce  fut  le  caractère 
singulier  de  leurs  chants,  ou  plus  exactement  de 
leurs  bruits  de  guerre.  Le  tambour,  le  cor  et  les  cris 
humains  s'unissaient,  non  pas  en  un  tumulte  livré 
au  hasard,  mais  en  un  accord  qui  n'était  pas  sans 
harmonie.  «  Ce  cri  de  guerre,  dit  l'explorateur,  est 
poussé   avec   un  ensemble  saisissant  par  des  voix 


nombreuses.  C'est  le  chant  le  plus  sauvage,  la  note 
la  plus  étrange  que  j'aie  jamais  entendue:  Oog-hou! 
Ooh-hou-hoit-hou  !  Il  est  grave,  prolongé  et  mélo- 
dieux. Cette  sorte  de  vocifération  musicale  n'est 
laissée  ni  au  hasard  ni  à  l'improvisation.  »  Le  cri 
de  guerre  est  un  cri  traditionnel  ;  il  prend  plu- 
sieurs formes,  et  tout  est  réglé  dans  ce  hurlement 
féroce. 

Mais  la  musique  accompagne  aussi  les  indigènes 
dans  des  manifestations  plus  pacifiques  de  leur  vie. 
A  la  danse  d'abord  :  Stanley  a  décrit  plusieurs  de 
leurs  fêtes,  et,  bien  que  le  fracas  des  tambours  y  fût 
le  bruit  dominant,  il  a  été  maintes  fois  frappé  par  le 
caractère  des  chants  qui  s'y  associaient  :  «  Le  pas  était 
vif,  animé,  même  gracieux.  La  partie  vocale  faisait 
encore  plus  de  plaisir.  »  Ailleurs,  après  avoir  décrit 
les  gestes  et  contorsions  grotesques  des  danseurs 
dont  les  tambours  rythment  les  pas,  il  ajoute  :  «  Sou- 
vent deux  hommes  sortent  d'un  groupe  et  commen- 
cent un  duo  (sans  doute  une  chanson  dialoguée,  un 
de  ces  défis,  aux  paroles  improvisées  sur  un  air,  dont 
presque  tous  les  peuples  guerriers  ont  la  tradition). 
Un  autre  chante  seul,  vêtu  d'un  costume  fantaisiste  : 
grelots,  plumes  de  coq,  calebasses  à  demi  pleines  de 
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graines  sèches,  des  paqiiols  de  dents  d'homme,  de 
singe  ou  de  crocodile.  Mais  ce  que  l'on  goôte  par- 
dessus tout,  ce  qu'il  y  a  de  meilleur  el  de  plus  beau, 
ce  sont  les  chœurs;  et  quand  les  hommes,  les  femmes 
et  les  enfants  élèvent  leurs  voix  au-dessus  du  bruit 
des  tambours  et  du  murmure  de  la  foule,  j'avoue 
que  j'en  ai  toujours  éprouvé  un  vif  plaisir.  »  Enfin  la 
musique  est  si  intimement  liée  aux  occupations 
journalières  des  habitants  du  centre  africain  qu'il  est 
des  femmes  qui  passenldes  nuits  entières  à  se  délec- 
ter à  des  sons  plus  ou  moins  musicaux;  el  il  advint 
que,  dans  une  certaine  circonstance,  ce  goflt  immo- 
déré eut  des  conséquences  graves  qui  auraient  pu 
compromettre  le  succès  de  l'expédition  :  un  officier 
qui  commandait  l'arrière-garde  fut,  dit  Stanley, 
massacré  pour  avoir  voulu  empêcher  une  femme 
Mayounima  de  clianter  la  nuit  en  s'accompagnant 
du  tambour'. 

Cet  amour  de  la  musique  se  retrouve  à  un  degré 
au  moins  égal,  peut-être  supérieur  encore,  chez  les 
peuples  de  l'Afrique  du  Suil.  Et  pourtant  il  en  est 
qui  appartiennent  aux  races  les  plus  inférieures,  les 
plus  incivilisables  que  porte  notre  globe  terrestre,  — 
par  exemple  les  Bosehimans,  qui  vivent  en  nomades 
surles  confins  de  la  colonie  du  Gap,  et  qui,  restés  com- 
plètement fermés  à  l'influence  de  tant  d'Européens, 
Anglais,  Hollandais,  etc.,  avec  lesquels  le  voisinage 
aurait  dà  les  mettre  continuellement  en  contact, 
persistent  à  ne  connaître  d'autre  moyen  de  subsis- 
tance que  la  chasse  :  race  déchue  ou  incomplètement 
développée,  on  ne  sait,  ils  semblent  être  parfois 
plus  près  de  la  brute  que  de  l'homme  civilisé.  Or 
un  savant  nous  disait  récemment  que  «  de  tous  les 
peuples  qui  nous  occupent  ce  sont  certainement  les 
Bosehimans  qui  ont  le  plus  grand  talent  musical  n^. 

«  Le  Boschimaii  a  un  talent  musical  particulier, 
dit  Théophile  Hahn;  il  saisit  les  mélodies  très  vile 
et  très  exactement.  Mon  père  était  missionnaire  chez 


les  Huttentots  Namaqua.  Les  Bosehimans  l'aidaient 
dans  ses  travaux  et  étaient  ravis  quand,  le  soir,  il 
leur  chantait  des  cantiques  en  s'accompagnant  de 
l'accordéon.  A  son  grand  étonnemeni,  les  Bosehimans 
chantaient  au  bout  de  quelques  jours  les  cantiques 
dont  le  texte  hollandais  leur  était  incompréhen- 
sible. » 

Ln  autre  auteur,  qui  vécut  aussi  parmi  les  Bosehi- 
mans, a  donné  ces  autres  détails  : 

«  Nous  nous  étions  si  bien  habitués  aux  sons  mono- 
tones de  la  musique  boschimane  qu'elle  ne  dérangeait 
plus  notre  sommeil:  au  contraire,  elle  nous  berçait 
plutôt.  Entendue  d'un  peu  loin,  elle  n'est  nullement 
désagréable,  mais  plutôt  plaintive  et  calmante.  Bien 
que  leur  musique  ne  contienne  pas  plus  de  six  sons, 
qui  ne  font  pas  partie  de  notre  gamme,  mais  qui  for- 
ment des  intervalles  autres  que  les  noires,  ces  sons,  le 
rythme  inaccoutumé  et  la  bizarrerie,  je  dirais  presque 
la  sauvagerie  de  cette  mélodie,  lui  prêtent  un  charme 
particulier'*.  » 

Les  Bosehimans  ont  un  instrument  d'un  genre  par- 
ticulier, la  Gora,  rentrant  dans  la  catégorie  de  ces 
instruments  sans  fixité  par  lesquels  l'homme  s'est 
plu,  par  lout  pays,  à  faire  montre  de  son  ingéniosité 
pour  se  créer  des  difficultés  inutiles  sans  même 
avoir  toujours  le  plaisir  d'en  triompher.  Bien  qu'en 
ayant  vu  des  dessins  et  lu  des  descriptions,  n'ayant 
jamais  eu  l'instrument  sous  les  yeux,  je  ne  m'aven- 
turerai pas  à  le  décrire  à  mon  tour  :  c'est,  dirai-je 
simplement,  une  sorte  d'instrument  à  cordes  auquel 
est  adapté  un  tuyau  de  plume  que  le  musicien  fait 
vibrer  par  des  inspirations  et  des  expirations.  Les 
sons  ainsi  produils,  rappelant  ceux  de  la  flftte,  sont 
très  faibles.  Un  exploraleur  du  sud  de  l'Afrique  dans 
le  premier  quart  du  xix"  siècle,  Burchell,  a,  au  bas 
d'une  lithographie  représentant  un  Boschiman  jouant 
de  la  Gora,  donné  la  notation  musicale  d'un  thème 
pour  cet  instrument.  La  voici'*  : 


Mais  ce  qui  fait  le  grand  intérêt  de  la  musique  des 
Bosehimans,  c'est  que  leurs  chants  (de  danse  ou 
autres)  procèdent  fréquemment  par  agrégations  de 
parties  vocales  superposées,  formant  une  véritable 
harmonie  embryonnaire.  L'auteur  auquel  nous  avons 
emprunté  le  précédent  exemple  nous  donne  cet  autre 
document,  bien  plus  remarquable  à  coup  sûr  :  c'est 
la  notation  complèle  d'un  thème  de  danse  à  l'exé- 

l.  Stami.eï,  Dans  les  Ténèbres  de  l'Afrique,  t.  I,  pp.  277,  905:  '•  II, 
pp.  10,  123,  etc. 

I.  GnossE,  les  Débuis  de  l'Arl. 

!.  Grosse,  les  Débuts  de  l'Art,  p.  216.  Nous  écourlons  celte  iler- 
nière  citation,  l'auteur  L(icliten8lcin)  ayant  continué  en  se  lançant 
dans  des  considérations  techniques  qui  dénotent  peu  de  compétence. 


cution  musicale  duquel  prennent  part,  si  l'on  peut 
ainsi  dire,  deux  chœurs  :  le  premier  est  formé  par  la 
«  compagnie  >>  chantant,  sur  un  ton  aigu,  la  partie  prin- 
cipale, tandis  que  les  danseurs,  formant  le  second 
choîur,  font  entendre  un  contre-cliant  d'intonation 
et  de  rythme  tout  différents,  et  qu'enfin  les  instruments 
à  percussion  rythment  le  tout  par  leur  battement 
cadencé^. 


Ses  réJieiions  sur  «  les  sons  musicaux  qui  ne  font  pas  partie  de  notre 
gamme  »  avaient  sufQ  déjà  pour  nous  en  avertir. 

4.  BoncKEi.L,  Traaels  in  the  Interior  of  Southern  Africa,  Londres, 
1822-24.,  t.  I,  p.  450. 

5.  BuncuEi.L./ocociV.,  t.  II,  p.  87. 
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La  compafrnie 


Aye    0  Aye  0  Ajé 

Les  danseurs 


Oueouekoo  Oueouekoo 

Instruments  à  percussion 


Aye eh  Aye 


0\ieouekoo  Oueouekoo 


OueouekooOue  oukoo 


La  deuxième  partie  (les  danseurs)  peut  être  rem- 
placée par  une  autre,  qui  s'harmonise  également  avec 
la  partie  supérieure  et  les  battements  de  tam- 
bours'. 


Lok    a     tay 

Ce  sont  là  de  nouveaux  exemples  qu'il  faut  retenir 
de  la  pratique  de  l'harmonie  chez  des  peuples  qui 
n'ont  jamais  subi  l'iiiHuence  de  la  civilisation  euro- 
péenne. Et  ces  exemples  se  font  de  plus  en  plus  nom- 
breux aujourd'hui  :  les  témoignages  s'en  multiplient. 
Lorsque  j'eus  publié  pour  la  première  fois  les  spéci- 
mens de  la  musique  des  Pahouins  qu'on  a  lus  ci- 
dessus,  plusieurs  personnes,  notamment  l'ancien 
critique  musical  du  Temps,  Johannès  Weber,  me 
signalèrent  que,  peu  de  temps  auparavant,  il  était 


venu  au  Jardin  d'Acclimatation  une  troupe  de  Hot- 
tentots,  hommes  et  femmes,  dont  les  chants  étaient 
harmonisés  exactement  de  la  même  manière.  M.  Wal- 
laschek,  dans  son  livre  :  Primitive  music,  a  rassemblé 
plusieurs  observations  de  même  nature,  dont  l'une 
est  particulièrement  intéressante,  car  elle  est  tirée 
d'un  livre  imprimé  en  Allemagne  au  commencement 
du  xviii' siècle  :  il  y  est  dit  que  les  Hottentots  avaient 
coutume  de  chanter  à  plusieurs  parties  sur  les 
syllabes  Hohoho^.  Burchell,  déjà  cité  comme  nous 
ayant  fait  connaître,  au  commencement  du  xix»  siècle, 
les  danses  chantées  parles  Boschiraans,  a  trouvé,  dans 
une  autre  partie  de  l'Afrique  du  Sud,  une  formule 
harmonique  plus  complexe  encore,  car  elle  ne  com- 
prend pas  moins  de  trois  parties  réelles,  et  même 
par  endroits,  s'il  faut  considérer  la  notation  comme 
fidèle^,  quatre  :  il  l'a  recueillie  chez  les  Bachapins, 
nègres  appartenant  à  ce  groupe  particulier  des 
Banlous  que  l'on  distingue  sous  le  nom  de  Béchua- 
nas  et  dont  les  Basoutos  sont  les  plus  connus. 
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Sans  autrement  insister,  bornons-nous  à  signaler 
que  l'Afrique  n'a  pas  le  monopole  de  ces  harmonies 
rudimentaires  :  plusieurs  régions  de  l'Océanie,  habi- 
tées par  les  peuples  les  plus  sauvages,  en  pourraient 
fournir  d'autres  exemples  non  moins  significatifs. 

Quant  aux  mœurs  musicales  proprement  dites  des 


1.  BoRCHtM.,  loeo  cit.,  t.  11,  p.  Otl. 

2.  KoLBE.  Peter  Caput  lions  Jiodii'rminit  Nun 

3.  A  la  vérité  il  est  permis  de  concevoir  ijuelqu 


indigènes  de  l'Afrique  du  Sud,  les  particularités  tech- 
niques qui  viennent  d'être  exposées  mises  à  part, 
elles  ne  diffèrent  pas  sensiblement  de  celles  que 
nous  avons  observées  dans  la  plupart  des  autres 
parties  du  continent.  J'ai  pu  noter  à  l'Exposition  de 
1900  quelques  rythmes  de  danses  exécutées  par  un 


;i  IT-gard  de  l'e 

ïactîtude 

bers;,  1719. 

par  endroits  , 

noe  tourn 

(Joutes  notamment 

Couscrvatoire. 

pari 


es  îulcrmédiaires,  car  celles-ci  ont, 
plausible  de  leçon  d'harmonie  de 
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groupe  (Je  Zoulous.  Voici  une  formule  qui  revient  1  ment  de  gamme  descendante,  elle  ne  manque  pas  de 
fréqueminenl  dans  leurs  chants;  avec  son  niouve-  |  caractère. 


Librement 


Un  simulacre  de  combat  élait  accompagné  par  des  chants  d'une  certaine  gravité  ;  par  exemple  ce  dialogue 
musical  : 


Notons  encore  cette  incantation  chantée  devant  le  cadavre  d'un  ennemi  vaincu  : 

Assez  animé 


Et  enfin  cette  psalmodie  dans  laquelle  nous  retrouvons  les  procédés  harmoniques  qui  nous  sont  devenus 
familiers  : 

Bien  mesuré 


Un  de  nos  confrères  de  la  presse  musicale,  M.  F. 
de  Ménil,  ayant  séjourné  quelque  temps  dans  les 
Républiques  et  dans  les  Colonies  du  Sud  africain, 
n'a  pas  manqué  d'y  faire  quelques  observations, 
qu'il  a,  au  retour,  résumées  en  quelques  articles 
sous  le  titre  de  Musique  zouloueK  Nous  ne  saurions 
mieux  faire  que  de  terminer  ce  chapitre  par  un  bref 
résumé  de  ce  travail  dû  à  un  Français,  le  plus  récent, 
à  coup  sûr,  qui  ait  été  écrit  sur  la  matière. 

M.  de  Ménil  commence  par  des  considérations  gé- 
nérales qui  ne  diffèrent  en  rien  de  celles  que  nous 
avons  exposées  nous- même.  Il  constate  le  remar- 
quable esprit  d'assimilation  des  peuples  de  la  race 
cafre  et  donne  des  exemples,  parfois  comiques,  de 
chansons  françaises  qui,  rapidement  acclimatées 
chez  les  nègres,  donneront  aux  chercheurs  de  l'ave- 

Assez  vile 


nir  une  singulière  idée  de  la  musique  indigène.  Mais 
pour  l'instanl,  il  n'y  a  pas  à  se  méprendre  sur  les 
différences  fondamentales  de  la  musique  européenne 
et  de  la  musique  zouloue  :  nous  pouvons  donc  suivre 
notre  guide  en  toute  confiance  lorsqu'il  nous  con- 
duit dans  les  Kraal  (huttes)  s'élevant  au  milieu  de 
la  brousse,  où  il  s'est  fait  donner,  pour  lui  tout  seul, 
le  spectacle  des  danses  des  négresses. 

«  Les  danseuses,  dit-il,  accompagnent  le  chant  en 
frappant  du  pied  avec  un  mouvement  décomposé  de  la 
jambe,  de  la  cuisse  et  de  la  hanche.  Chez  quelques- 
unes,  ce  mouvement  acquiert  parfois  une  certaine 
grâce  et  quelque  chose  de  sensuel  qui  rappelle  les 
voluptueuses  danses  du  ventre  des  Ouled-Nail  du 
désert.  »  La  formule  mélodique  chantée  qui  accom- 
pagne cette  danse  est  la  suivante  : 


Un  autre  jour,  notre  auteur  assiste  à  une  danse  1  toutes  ses  péripéties.  C'est  d'abord  une  introduction, 
guerrière,  véritable  représentation  d'un  combat,  avec  |  qu'accompagne  cette  mélopée  harmonique  : 


Allegro 


Ces  chants  sont  entonnés  sur  les  notes  graves  de 
la  voix,  à  l'inverse  des  chants  arabes  que  les  chan- 
teurs attaquent  le  plus  souvent  en  voix  de  tête  d'un 
ton  glapissant.   Mais  bienlùl  les  chants    guerriers 


1.  Le_I-'roijrcs  artistique,  n°*  de  septembre  et  octobre  1805. 


s'entre -croisent  et  s'entremêlent  en  un  ensemble 
tumultueux  :  c'est  la  rencontre  des  ennemis,  le  défi, 
la  mêlée,  enfin  la  victoire  et  les  chants  qui  la  célè- 
brent. «  Nous  nous  attendions,  il  faut  l'avouer,  dit 
notre  auteur,  à  des  éclats  sauvages,  à  des  gestes 
désordonnés,  à  toute  l'exubérance  d'unejoie  barbare 
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se  traduisant  par  des  cris  et  des  gesticulations  déré- 
glées. Aussi  noire  surprise  fut  grande  lorsque  nous 
entendîmes  s'élever,  lent  et  calme,  le  chant  suivant, 
plein  de  douceur  et  de  mélancolie,  avec  sa  quarte 
augmentée  toute  pleine  de  désespoir  et  d'angoisse  »  : 

Andantino 


M.  de  Ménil  fait  observer  que  tous  ces  chants  sont 
en  mineur,  et  dans  la  mesure  à  six-huit.  Il  est  bien 
vrai  que  les  trois  notations  que  nous  lui  devons  sont 
telles.  Mais,  sans  mettre  en  doute  leur  exactitude 
(encore  que,  dans  certains  cas,  il  faudrait  bien  peu 
de  chose  pour  muer  le  mineur  en  un  majeur  plus 
vraisemblable,  et  que  l'auteur  lui-même  parle  par- 
fois de  ses  notations  avec  un  certain  air  de  doute), 
nous  pouvons  assurer  qu'elles  sont  à  peu  près  les 
seules  que  nous  ayons  trouvées  dans  ce  cas,  et 
qu'au  contraire  la  généralité  des  chants  entendus 
dans  les  diverses  régions  africaines  (celles  où  règne 
rinfluence  arabe  étant  mises  à  part)  sont  en  majeur 
et  en  mouvement  binaire,  modalité  et  rythme  plus 
naturels  et  plus  francs,  et  dans  lesquels  sont  établis 
la  presque  totalité  des  chants  qui  nous  sont  connus 
comme  provenant  des  peuples  primitifs. 

Madagascar. 

Ce  n'est  pas  assurément  dans  un  ouvrage  consacré 
à  l'examen  de  questions  purement  musicales  que 
peut  être  posé  le  problème  ethnographique  des 
races.  Au  cours  de  la  rapide  exploration  que  nous 
venons  de  faire  à  travers  le  continent  africain  (en 
dehors  des  zones  où  les  Arabes  ont  exercé  une  action 
séculaire,  et  en  négligeant  les  influences  européen- 
nes, facilement  reconnaissables),  nous  ne  nous  som- 
mes point  préoccupés  de  considérer  les  nègres 
autrement  que  comme  représentants  d'éléments  indi. 
gènes  et  primitifs,  ce  qui,  à  quelques  exceptions  près, 
est  très  probablement  la  pure  et  simple  vérité. 

Il  ne  pourra  pas  en  être  absolument  de  même 
quand  nous  aborderons  les  côtes  de  la  grande  ile  de 
Madagascar.  L'on  sait  que  ce  pays,  autrefois  peuplé 
de  nègres,  dont  les  plus  nombreux  sont  les  Sakalaves 
venus  eux-mêmes  du  continent,  a  été  envahi,  il  y  a 
plusieurs  siècles,  par  les  Hovas,  peuple  d'origine  ma- 
laise qui  introduisit  une  civilisation  sensiblement 
supérieure  à  celle  des  premiers  habitants  du  sol  et 
étendit  sa  domination  sur  la  principale  partie  du 
pays.  Nous  trouvons  donc  ici  des  influences  que  nous 
n'avions  pas  eu  à  constater  dans  l'Afrique  continen- 
tale; et  en  effet  la  musique  de  Madagascar  se  pré- 
sente à  nous  sous  un  aspect  sensiblement  différent 
de  celui  que  nous  avons  observé  chez  les  peuples 
considérés  antérieurement. 

Que  savons-nous  de  celle  musique,  et  comment  la 
connaissons-nous  ? 

Nous  n'avions,  jusqu'à  ces  dernières  années,  été 
renseignés  sur  certaines  particularités  de  la  musique 
à  Madagascar  que  par  la  vue  de  quelques  instru- 
ments figurant  dans  des  collections  d'objets  exoti- 
ques. Le  plus  caractéristique  est  un  instrument  à 
cordes  pincées,  d'une  espèce  assez  rare,  nommé  Va- 
liha.  11  est  formé  d'un  large  tuyau  de  bambou  sur 
la  circonférence  extérieure  duquel  on  a  détaché  les 
fibres  mêmes  du  bois,  lesquelles,  montées  sur  des 


chevalets,  sont  devenues  les  cordes  de  l'instrument. 
Le  son  en  est  faible  et  doux,  mais  d'un  timbre  argen- 
tin très  harmonieux,  qui  rappelle  celui  du  luth.  D'a- 
près divers  spécimens  qui  nous  en  sont  connus,  le 
nombre  des  cordes  est  variable.  Dans  les  plus  com- 
plets, il  est  de  vingt,  formant  l'échelle 
complète,  strictement  diatonique,  de  trois 
octaves  moins  deux  notes  (de  ré-2  à  «14  avec 
fa  dièse,  le  sol  faisant  fonction  obligée  de 
tonique,  et  aucune  corde  n'admettant  d'al- 
tération). D'autres  instruments  de  même 
nature  n'ont  que  treize  ou  quartorze  notes  :  dans  ce 
cas,  on  saute  du  ré  au  so/,  accusant  ainsi  le  caractère 
dominante  et  tonique  de  ces  deux  noies;  à  partir  du 
sol,  la  gamme  diatonique  majeure  se  poursuit  sans 
interruption  jusqu'à  la  fin.  Particularité  curieuse  : 
les  notes  ne  se  succèdent  pas  dans  l'ordre  diato- 
nique, mais  les  cordes  sont  rangées  par  tierces  suc- 
cessives de  chaque  côté  de  l'instrument,  de  façon  que 
l'on  a  à  droite  la  série  :  ré  fa  la,  et  ainsi  de  suite, 
à  gauche  la  série  :  mi  sol  si,  etc.  Exception  est  faite 
pour  le  demi-ton  si  do,  dont  les  deux  notes  restent 
voisines,  ainsi  que  pour  le  ton  suivant  ré  mi,  dont 
les  cordes  sont  également  rapprochées  pour  rétablir 
l'ordre.  L'instrument,  tenu  droit  sur  le  genou,  est 
joué  par  les  deux  mains,  dont  aucune  n'est  subor- 
donnée à  l'aulre,  mais  à  chacune  desquelles  corres- 
pond une  des  deux  séries  de  cordes  :  le  doigté  est 
donc  combiné  de  manière  que,  pour  exécuter  les 
notes  de  la  gamme  dans  l'ordre  normal,  il  faut 
qu'un  doigt  de  chaque  main  agisse  alternativement 
sur  les  cordes  de  sa  série.  Aux  pouces  appartiennent 
les  cordes  graves,  employées  généralement  comme 
une  véritable  basse  harmonique.  Harmonique,  l'ins- 
trument l'est,  en  effet,  essentiellement.  La  musique 
que  les  Malgaches  y  exécutent  comporte  de  nom- 
breux accords  de  tierce  ou  de  sixte,  et  l'audition 
nous  laisse  d'abord  l'impression  que  cette  musique 
a  subi  l'influence  européenne  ;  mais  en  y  rélléchis- 
sant,  l'on  comprend  qu'il  n'en  est  pas  ainsi,  et  que 
l'emploi  de  ces  accords  a  pour  cause  immédiate  la 
conslruction  même  de  l'instrument,  rendant  ces 
successions  si  faciles  qu'il  était  inévitable  qu'on  les 
pratiquât. 

Les  virtuoses  de  Madagascar  se  servent  de  leur 
Valiha  avec  une  dextérité  remarquable,  exécutant  à 
perte  de  vue  un  déluge  de  notes  sous  lesquelles  il  est 
généralement  assez  difficile  de  distinguer  un  thème, 
et  qu'il  serait  aussi  imprudent  de  prétendre  fixer  par 
la  notation  que  si  l'on  voulait  retenir  au  vol  les  bril- 
lantes fantaisies  pianistiques  d'un  virtuose  :  l'art  de 
la  sténographie  musicale  n'a  pas  été  assez  loin  pour 
que  l'on  puisse  tenter  l'une  ou  l'autre  expérience. 
C'est  pourquoi  j'exprime  le  regret  de  n'avoir  su  con- 
server qu'un  souvenir  fugitif  de  certains  morceaux 
de  musique  malgache  que  j'entendis  exécuter  à  l'Ex- 
position de  1900.  Mais  je  pourrai  bientôt  compléter 
cette  lacune  par  la  transcription  de  compositions 
plus  simples. 

Le  Valiha  est  l'instrument  par  excellence  de  Mada- 
gascar. Il  n'est  pourtant  pas  inconnu  dans  d'autres 
pays.  C'est  ainsi  que  M.  Harmand,  lorsqu'il  vint  pour 
la  première  fois  dans  l'ile  africaine,  se  souvint  d'a- 
voir vu  précédemment  un  instrument  analogue  entre 
les  mains  des  indigènes  de  l'intérieur  de  l'Indo- 
Chine,  et  tira  de  cette  observation  des  conclusions 
toutes  naturelles  quant  aux  relations  d'origine  des 
Hovas  avec  les  peuples  de  l'Extrême-Orient  asiati- 
que. De  même  le  musée  du  Conservatoire  de  Paris 
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expose,  à  coté  d'un  Vuliha  (également  dénommé  sur 
le  catalogue  :  Maroitvanc),  un  Sousounou  malais,  don 
de  M™"  Pauline  Viardot,  qui,  de  dimensions  un  peu 
moindres,  est  néanmoins  semblorble  a  l'instrument 
malgache'.  D'autres  variétés  s'en  retrouvent  encore 
ailleurs  ;  nous  en  avons  signalé  l'existence  dans 
quelques  parties  du  continent  africain. 

Le  Valiha  est  l'inslruraent  des  hommes  libres.  Les 
Malgaches,  dont  la  plupart,  nous  assure-t-on,  ont  l'o- 
reille musicale,  savent  tous  en  jouer  plus  ou  moins. 
Mais  c'est  au.x  hommes  seuls  qu'il  est  réservé;  quant 
aux  femmes,  elles  chantent;  et  dans  les  réunions 
familières,  les  uns  et  les  autres  forment  ensemble 
des  concerts  de  voix  et  d'instruments.  La  percussion 
n'est  pas  inconnue  ;  cependant  elle  a  moins  d'impor- 
tance que  chez  la  plupart  des  autres  peuples  d'Afri- 
que :  on  m'a  cité  seulement  deux  variétés  de  tam- 
bours, l'un  de  dimensions  moyennes  {Langourouni), 
qu'on  bat  avec  des  baguettes,  l'autre,  plus  grand 
{ApuunijaUipali),  frappé  d'un  côté  avec  un  tampon  et 
de  l'aulre  avec  la  main.  11  faut  mentionner  enfin  le 
Dzidzilava,  instrument  bien  africain,  formé  d'une 
petite  caisse  sonore  en  paille  de  riz  finement  tressée 
remplie  de  pierres  qui  retentissent  contre  les  parois 
lorsqu'on  les  agite. 

Aux  esclaves  est  réservé  un  instrument  à  cordes 
d'une  autre  espèce  que  le  Valiha  :  \e  Loukanga  Voua- 
tavô,  littéralement  violon  de  calebasse,  parce  qu'il  a 
une  calebasse  pour  table  d'harmonie,  comme  la  Vina 
de  l'Inde  :  comme  cette  dernière,  c'est  un  instrument 
à  cordes  pincées,  non  à  archet.  Le  musée  du  Conser- 
vatoire en  possède  un  spécimen  (n"  850).  Une  autre 
espèce  de  mandoline,  de  forme  plus  simple  et  peut- 
être  faite  à  l'imitation  des  instruments  européens, 
est  inscrite  au  même  catalogue  sous  le  n"  1427,  taudis 
que,  sous  le  n"  875,  on  peut  voir  une  flûte  malgache, 
faite  avec  un  roseau  percé  de  trois  trous,  sans  embou- 
chure latérale,  et  se  jouant  par  une  des  extrémités. 
Ces  derniers  instruments  sont  moins  répandus  que 
ceux  qui  ont  été  cités  en  premier  lieu.  Tous  sont  de 
sonorité  douce  et  agréable,  et  semblent  indiquer 
chez  les  Malgaches  des  préférences  musicales  que 
dément  complètemenl,  il  faut  l'avouer,  le  goût  mani- 
festé par  eux,  depuis  que  l'influence  européenne  a 
commencé,  pour  les  instruments  les  plus  bruyants 
de  nos  bandes  militaires. 

Les  voix  des  Malgaches,  de  l'avis  à  peu  près  una- 
nime des  observateurs,  sont  de  qualité  médiocre, 
molles  et  sans  timbre.  Pourtant  ils  aiment  chanter. 
On  les  entend  souvent,  isolés  par  la  campagne,  exé- 
cuter pour  se  distraire  des  chants  ornés,  de  dessin 
assez  indécis.  Ils  ont  une  grande  facilité  pour  appren- 
dre la  musique  européenne  mise  à  leur  portée. 

«  A  la  cathédrale  de  Tananarive,  dit  l'auleur  d'un 
recueil  de  mélodies  malgaches,  le  R.  P.  Colin,  le  peuple 
tout  entier  exécute  aux  jours  de  fêtes  une  messe  en 
musique  à  voix  inégales.  De  leurs  places,  femmes 


1.  Les  instruinenls  dont  il  est  question  ci-dessus  sont  inscrits  au 
catalogue  du  Musijc  du  Conservatoire,  publié  par  G.  Cliouquct,  sous 
es  n"  818  et  «19  ;  un  autre  Valiha,  de  plus  grandes  dimensions, 
porte  le  n"  1239  (1"  supplément  de  Ldon  Pillaul)  ;  un  troisième,  don 
de  Le  Couppey.  ne  porte  pas  encore  de  numéro.  Je  me  permettrai 
une  simple  objection  à  l'assertion  suivante,  que  je  trouve  dans  le 
catalogue  :  après  avoir  rapproché  le  Valiha  malg.tcbe  du  Sousounou 
malais,  l'auteur  écrit  :  «  Nous  croyons  que  le  prototype  de  ces  instru- 
ments singuliers  est  d'origine  malgache.  »  L'on  admettra  difficilement 
cette  opinion  si  l'on  se  souvient  que  les  Uovas  sont  d'origine  malaise  : 
il  est  donc  beaucoup  plus  naturel  d'admettre  qu'ils  ont  apporté  de 
leur  pays  d'origine  leur  instrument  national  que  de  croire  qu'après 
être  venus  de  Malaisie  Si  Madagascar,  ils  ont  inventé  le  Valiha  pour  lo 
renvoyer  cnsuile  daQs  le  pays  d'où  ils  étaient  venus.  Quant  aux  cordes 


et  lilles  chantent  à  la  partie  de  soprano,  garçons  de 
huit  à  douze  ans  à  l'alto,  Jeunes  gens  et  hommes  au 
ténor  et  à  la  basse.  A  vrai  dire,  l'exécution  laisse  à 
désirera  cause  du  timbre  des  voix,  du  manque  d'at- 
taque et  d'ensemble,  surtout  à  cause  des  pailles  qui 
sont  disséminées  un  peu  partout.  Mais,  entendue  à 
distance  et  fondue  par  les  jeux  d'un  grand  orgue, 
cette  masse  de  huit  cents  à  mille  voix  produit  un 
effet  imposant  et  donne  bien  l'idée  des  réelles  res- 
sources qu'olfre  le  musicien  malgache.  » 

Directeur  de  l'Observatoire  de  Tananarive,  mem- 
bre correspondant  de  l'Institut,  le  H.  P.  Colin  était 
placé  mieux  que  personne  pour  nous  renseigner  sur 
la  vie  musicale  de  Madagascar  et  nous  en  faire  con- 
naître les  chants  populaires.  Aussi  ne  pouvons-nous 
pas  négliger  d'étudier  le  livre  qu'il  a  consacré  à  ces 
chants,  d'autant  plus  qu'il  est  le  seul  de  ce  genre  qui 
ait  été  publié  jusqu'à  ce  jour^.  Il  est  fâcheux  pour- 
tant qu'il  donne  trop  souvent  prise  à  la  critique.  11 
n'est  que  trop  aisé  d'apercevoir,  à  la  simple  lecture, 
que  les  connaissances  musicales  de  l'auteur  ne  s'élè- 
vent pas  au-dessus  d'un  ordinaire  talent  d'amateur; 
or,  ses  prétentions  dépassent  ses  forces.  Quelle 
fâcheuse  habitude  ont  ces  collectionneurs  de  chanls 
populaires  ou  exotiques  qui,  parce  qu'ils  savent  jouer 
un  peu  de  piano  ou  qu'on  leur  a  appris  à  accompa- 
gner un  plain-chant  sur  l'harmonium,  se  croient  au- 
torisés, voire  obligés  à  ne  présenter  les  fi-uits  de 
leurs  récoltes  qu'additionnés  d'harmonisations  de 
leur  façon?  Je  n'entre  pas  dans  le  détail  des  critiques 
qui  pourraient  être  adressées  au  travail  du  P.  Colin 
à  ce  point  de  vue.  Pis  encore  :  les  textes  qu'il  nous 
donne  sont,  de  son  propre  aveu,  revus,  corrigés  et 
expurgés,  dans  une  intention  probablement  très  mo- 
rale, mais  en  même  temps  dans  un  esprit  parfaite- 
ment faux.  Enfin,  le  choix  même  des  morceaux  qu'il 
nous  oll're  comme  types  de  la  musique  à  Mada- 
gascar ne  présente  pas  de  meilleures  garanties  de 
sincérité  :  j'en  ai  pour  assurance  l'affirmation  des 
musiciens  malgaches  auxquels  je  dois  communica- 
tion des  principaux  documents  qui  seront  reproduits 
ci-après,  et  qui,  familiers  avec  leur  musique  natio- 
nale, parlant  d'ailleurs  sans  aucun  esprit  de  dénigre- 
ment, m'ont  assuré  d'un  accord  unanime  qu'aucun  ou 
presque  aucun  des  chanls  contenus  dans  le  recueil 
n'est  connu  du  peuple  à  Madagascar  :  ce  soni,  pen- 
sent-ils, des  chants  composés  récemment,  et  spéciale- 
ment pour  les  écoles  chrétiennes,  par  des  musiciens 
du  pays  sans  doute,  ce  qui  fait  qu'on  ne  saurait  mé- 
connaître que  ce  soit  bien  de  la  musique  malgache,  — 
comme  les  cantiques,  ou  chants  d'école,  ou  romances 
pour  pensionnats  sont  aussi  de  la  musique  française; 
mais  rien  de  tout  cela  ne  peut  être  regardé  comme 
caractéristique  d'un  art  national.  Il  faudra  donc  n'u- 
tiliser les  renseignements  contenus  dans  les  Mi'lodiei 
inalijaches  du  R.  P.  Colin  qu'avec  la  plus  extrême 
prudence^. 


ni  le  système 
ons  expliqué. 


le  It.  r,  E. 


de  l'instrument,  désaccordées  sur  tous  les  spécin 
Conservatoire,  elles  ne  sont  aucunement  disposée; 
de  la  musique  chinoise,  mais  forment,  ainsi  que  n{ 
une  gamme  diatonique  des  plus  franches. 

i.  Mélodies  malyachns,  recueillies  et  harmonie 
Coi.iN,  S.  J.  Tananarive,  18iJ9. 

3.  Nous  pouvons  négliger  complètement  dans  noire  documentation 
le  petit  recueil  littéraire  de  Chansons  madècasses  traduites  en  fran- 
çais, publié  par  Parny  en  1737,  qui  ne  contient  aucun  renseignement 
intéressant  au  point  de  vue  musical,  et,  quant  il  la  poésie,  nous  appa- 
raît comme  une  imitation  de  pure  fantaisie.  Ce  recueil  a  pourtant  été 
pris  au  sérieux  à  son  apparition.  C'est  ainsi  que  llerder,  dans  son  eu. 
ricux  recueil  intitulé  Sliinmen  der  Vldkcr,  —  première  compilation 
1  des  chants  populaires  de  tous  les  pays  connus  a  la  fin  du  xyui*  siècle. 
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Puis  donc  que  les  Français  qui  ont  été  à  Madagas- 
car n'ont  rien  su  nous  dire  d'utile,  il  ne  nous  restait 
d'autre  ressource  que  de  faire  venir  en  France  les 
musiciens  de  Madagascar.  Nous  n'avons  eu  besoin 
pour  cela  d'aucune  initiative  particulière  :  plusieurs 
sont  venus  spontanément  à  nous  depuis  que  l'in- 
fluence française  s'est  établie  dans  leur  pays. 

Nous  avons  parlé  déjà  des  aptitudes  musicales  des 
Malgaches  qui  vinrent  à  l'Exposition  de  1900  :  il  fut 
difficile  alors  de  tirer  des  observations  sérieuses  des 
quelques  auditions  qu'ils  donnèrent  au  milieu  de  la 
grande  foire  mondiale.  Par  bonheur,  quelques-uns,  et 
des  meilleurs  pour  l'étude  qui  nous  intéresse,  sont 
restés  à  Paris,  où,  le  calme  étant  revenu,  il  nous  a  été 
permis  de  faire  utilement  appel  à  leur  concours. 

Parmi  eux  se  trouvait  le  jeune  Raony  Lalao  (par 
abréviation  Ralalo),  fils  et  pelit-fils  de  musiciens 
de  Madagascar  (son  père  était  chef  de  la  musique  de 
la  reine  avant  la  venue  des  Français),  et  qui,  s'étant 
présenté  au  Conservatoire,  y  étudia  pendant  plusieurs 
années  sous  la  direction  de  Taffanel.  C'est  de  lui  et 
de  quelques-uns  de  ses  amis,  restés  aussi  à  Paris 
pour  poursuivre  diverses  études,  que  je  tiens  le  meil- 
leur des  renseignements  musicaux  qui  vont  suivre.  Je 
dois  notamment  une  mention  à  Joseph  Randriam- 
parany,  qui,  jouant  fort  bien  du  Valiha,  m'a  fait 
entendre  plusieurs  morceaux  de  cet  instrument,  et  a 
eu  la  patience  de  me  les  redire  aussi  souvent  qu'il 
fut  nécessaire  pour  me  permettre  d'en  prendre  les 
notations  complètes. 

—  n'a  pas  dédaigné  de  traduire  en  allemand  la  soi-disant  traduction 
française  des  Chansons  madécasses  de  Parny. 


Et  voici,  pour  commencer,  un  chant  historique  : 
non  pas  très  ancien,  car  il  célèbre,  paraît-il,  Ra- 
dama  I"',  qui  a  régné  sur  Madagascar  dans  la  pre- 
mière partie  du  xix"  siècle;  il  est  donc  à  peu  près 
contemporain  de  la  romance  de  la  reine  Hortense  : 
«  Partant  pour  la  Syrie  »,  qui  fut  un  autre  chant  na- 
tional. Encore  cette  ancienneté  est-elle  assez  grande 
pour  un  peuple  dont  l'histoire  positive  n'est  guère 
connue  depuis  plus  d'un  siècle  et  qui  a  conservé  peu 
de  traditions  du  passé.  Il  n'est  pas  certain  non  plus 
que  la  forme  sous  laquelle  ce  chant  nous  a  été  exé- 
cuté soit  exactement  la  môme  qu'il  avait  à  l'origine. 
Le  R.  P.  Colin  a  fait,  sur  un  sujet  analogue,  des  ob- 
servations que  je  crois  justes,  et  qui  peuvent  trouver 
leur  application  ici  : 

«  L'inconstance  du  caractère  se  traduit  chez  le 
musicien  malgache.  En  apprenant  un  chant,  il  se 
l'assimile,  y  ajoute  quelques  variantes  dans  le  cou- 
rant d'une  phrase,  dans  le  finale  ;  en  sorte  que  plu- 
sieurs individus  exécutant  séparément  le  même  air 
le  chanteront  d'une  façon  diverse. 

«  L'hymne  national  de  la  reine  Ranavalo  I'"  don- 
nerait lieu  de  croire  que  nous  avons  là  l'air  primitif. 
Or,  en  le  comparant  avec  celui  des  reines  Ranavalo  II 
et  III,  on  se  convaincra  qu'en  moins  de  trente  ans  le 
thème  a  déjà  subi  quelques  modifications.  » 

Le  chant  en  l'hoimeur  de  Radama  1'=''  est  chanté 
par  les  femmes,  tandis  que  les  hommes  l'accompa- 
gnent sur  le  Valiha  :  la  partie  de  cet  instrument 
étant  comme  une  espèce  de  transcription  qui  contient 
toute  la  mélodie,  c'est  par  elle  que  je  commencerai 
la  citation  musicale  : 


nisToinE  ni-:  la  musique  la  musique  chez  les  nègres  d' Afrique    ■■■n-! 


I      I    I    I     I 


.  '  :    : 


■Trm^ 


Pour  la  partie  vocale,  je  ne  puis  la  donner  en  son 
entier,  car  les  Malgaches  qui  me  firent  entendre  le 
morceau  ne  la  savaient  pas.  Cette  iynoiance  s'ex- 
plique si  l'on  se  rappelle  que  le  chant  est  destiné  ;i 
être  chanté  par  les  femmes,  tandis  que  les  hommes 
se  bornent  à  l'accompapner  sur  l'instrument;  il  est 
donc  assez  naturel  que  ceux-ci  ne  puissent  exécutei- 
que  leur  partie  et  soient  peu  familiers  avec  celle  dont 
ils  ne  sont  point  cliargés.  Bref,  je  n'ai  pu  noter,  et 
sans  grande  certitude,  que  la  première  phrase  du 


chant,  et  la  voici;  on  en  retrouvera  facilement  la 
correspondance  avec  la  partie  instrumentale,  encore 
que  cette  correspondance  ne  soit  pas  d'une  irrépro- 
chable harmonie.  Il  est  vrai  que  l'oreille  populaire  est 
peu  sensible  à  certains  désaccords  qui  nous  choquent  ; 
il  n'est  pas  besoin  d'aller  jusqu'à  Madagascar  pour 
en  avoir  des  exemples,  mais  il  suffit  d'écouter  chanter 
nos  paysans  de  France  tandis  que  la  cornemuse  ou  la 
vielle  accompagne  les  voix  par  un  soi-disant  unisson 
qui  est  souvent  loin  de  suivre  les  voix  des  chanteurs. 


^^^^n\^ ^  ■=Trrnn-^TTj 


Notons  enfin  que,  dans  la  dernière  partie  du  mor- 
ceau, ce  sont  les  voix  d'hommes  qui  chantent  le  des- 
sin de  trois  notes  en  blanches  énoncé  par  trois  fois 
dans  la  partie  instrumentale,  et  que  les  femmes  ré- 
pondent en  doublant  (approximativement)  la  formule 
plus^rapide  alternant  avec  lui. 

Cette  coml)inaison  de  l'instrument  à  cordes  pincées 
avec  la  voix  appelle  quelques  observations.  Elle  fait 
songer  aux  accompagnements  de  luth  dont  les  chan- 
teurs du  XVI"  siècle  avaient  coutume  de  soutenir  les 
voix  lorsqu'ils  chantaient  en  solo  :  c'est  la  même  pro- 
fusion de  broderies  variant  la  ligne  du  chant,  tandis 
que  celui-ci  se  déroule  plus  simple  et  plus  soljre;  ce 
sont  presque  les  mêmes  harmonies,  car  celles  du  lulli, 
lorsqu'il  ne  s'agissait  pas  de  transcriptions  de  mor- 
ceaux polyphoniques,  n'étaient  pas  sensiblement 
plus  riches  ;  ce  soiit  enfin  les  mêmes  sons,  les  fibres 
de  bambou  ayant,  nous  l'avons  dit,  les  mêmes  sons 
argentins  que  rendent  les  fines  cordes  métalliques 


de  l'ancien  luth.  Notons  que  les  broderies  du  Valiha, 
très  rapides  et  très  libres,  sont  en  même  temps  très 
changeantes  :  l'exécutant  les  varie  à  son  gré  au  cours 
de  l'exécution,  —  ce  qui  ne  rend  pas  très  facile  le 
travail  du  nolatenr,  lequel  n'entend  jamais  deux  fois 
exactement  la  même  chose. 

Complétons  ce  premier  document  en  donnant  les 
paroles  du  chant  en  l'honneur  de  lladama  I"'',  bien 
qu'elles  soient  dénuées  de  poésie  : 

Fils  de  Radama  !  Noire  cher  et  bien-aimé  seigneur,  lui  (\ui: 
nous  desirons  être  bien  portant  !  C'est  lui  <[ui  nous  a  coiilejiti'-i, 
et  c'est  lui  que  nous  n'abandonnerons  jamais  ;  c'est  lui  qui  |)euse 
loujours  il  nous. 

Kils  tie  Radama!  Seigneur  pitoyable!  Réjouissons-nous  et 
M'iiii'rcujns-le;   prions  pour  lui;  qu'il  reste   parmi  nous  jiour 

Fils  de  Radama!  Seignourqui  n'aimez  pas  la  guerre  !  C'est  lui 
qui  est  notre  honneur  ;  il  pense  souvent  aux  pauvres  ;  il  n'est  pas 
orgueilleux  ;  il  est  toujours  prêt  pour  nous  pardouner. 

M.  Paul  Vidal  a  noté,  sous  la  dictée  de  M'""  Suber- 
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bie,  et  publié  dans /e  Monde  moderne  (1806)  cinq  Airs 
mcdyaches  harmonisés  par  lui  :  la  plupart  sont, 
comme  celai  dont  on  vient  de  lire  les  strophes  tra- 
duites, des  airs  officiels,  de  ceux  particulièrement 
dont  l'accent  et  la  forme  ont  subi  l'inlluence  euro- 
péenne. Leurs  titres  sont  :  Airs  de  la  Reine,  Air  du 
premier  Ministre,  Air  du  seizième  Honneur,  enfin  Air 
de  la  promenade  de  ta  Reine  dans  son  palais,  ce  der- 
nier un  six-huit  qui  n'est  pas  sans  rapport  avec  un 
certain  thème  italien  devenu  classique.  L'n  cinquième 
chant  {Raoudra)  aurait  une  signification  expressive 
analogue  à  celle  que  les  Suisses  attribuaient  autre- 
fois à  leur  Ranz  des  vaches  :  quand,  en  captivité  ou 
k  l'étranger,  les  Malgaches  l'entendent  exécuter  sur 
le  Valiha,  ils  pleurent,  tombent  en  langueur  et  vont 
parfois  jusqu'au  suicide. 

Assez  anime 


La  notation  qui  va  suivre  contient  la  partie  instru- 
mentale d'une  chanson  de  caractère  sentimental  et 
philosophique,  —  d'une  philosophie  simple,  comme 
il  convient  à  un  [peuple  qui  attend  avec  patience  de 
recevoir,les  bienfaits  de  la  civilisation.  On  en  jugera 
par  cette  brève  citation  : 

Heureuses  les  herbes  qui  poussent  !  Elles  ont  des  racines  jaunes, 
oh  !  tout  à  fait  heureuses  !  —  Heureux  vous  qui  avez  un  amou- 
reux. Deux  amoureux  s'.aiment  bien,  mais  il  faut  craindre  les 
jaloux. 

Je  n'ai  pu  obtenir  la  partie  vocale,  soit  que  l'ins- 
trumentiste ne  l'ait  réellement  pas  sue,  soit  que,  par 
une  coquetterie  d'artiste,  jouant  fort  bien  de  son 
instrument,  il  n'ait  pas  voulu  me  laisser  une  impres- 
sion moins  favorable  en  me  faisant  entendre  sa  voix; 
mais  voici  la  partie  de  Valiha  : 
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Ici  la  succession  des  tierces  est  continue  et  fait 
partie  intégrante  de  la  composition  du  morceau.  Je 
pense,  étant  données  les  observations  précédentes  sur 
la  construction  et  l'accord  du  Valilia,  qu'on  peut  très 
bien  admettre  que  le  sentiment  de  ces  harmonies 
est  inhérent  à  la  nature  musicale  du  peuple  malga- 
che, et  que  celui-ci  n'a  pas  eu  besoin  d'en  recevoir  la 
transmission  des  Européens. 

Voici  un  troisième  fragment  musical,  incomplet, 
et  dont  la  notation  m'a  donné  grand'peine,  si  bien 
(lue,  ne  voulant  pas  abuser  de  la  patience  de  mon 
musicien,  j'ai  renoncé  à  l'écrire  jusqu'au  bout.  En 
relisant  mes  notes,  le  peu  qui  a  subsisté  m"a  pour- 
tant paru  intéressant,  et  j'ai  compris  quelle  était 
la  nature  de  la  difficulté;  elle  réside,  sans  parler  de 
l'indécision  des  rythmes,  dans  l'incompatibilité  tonale 
des  éléments  de  la  composition,  la  partie  instru- 
mentale accusant  très  nettement  le  ton  de  sol,  tandis 


que  la  vocale  a  pour  base  la  cadence  du  ton  d'ut, 
superposition  d'un  effet  fâcheux  pour  nos  oreilles  fran- 
çaises, mais  qu'il  parait  que  les  Malgaches  admettent 
sans  résistance.  L'intérêt  principal  du  document  est 
qu'il  nous  montre,  tout  au  moins  à  l'élat  d'indica- 
tion, la  distinction  du  chant  et  de  la  partie  instru- 
mentale, celle-ci  formant  une  trame  où  se  dessinent 
des  traits  rapides,  une  espèce  de  contrepoint  fleuri 
sur  lequel  vient  se  poser,  comme  un  choral,  mais  un 
peu  à  l'aventure,  la  lenue  de  la  voix. 

Les  paroles  ont  cet  intérêt  particulier  qu'on  y 
retrouve  l'idée  de  la  poésie  peut-être  la  plus  popu- 
laire qu'il  y  ait  dans  toutes  les  parties  du  monde, 
celle  de  l'oiseau  messager  d'amour  : 

où  allez-vous,  oiseaux?  Donnez  un  coup  d'û?il,  j'ai  un  moa- 
sige  à  porter  à  mon  amant. 

Pour  la  musique,  il  faut,  je  le  répèle,  ne  la  consi' 
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durer  que  comme  un  dél)ris,  —  telles  certaines  ins- 
criptions à  demi  effacées,  dont  on  n'a  pu  décliiH'rer 
que  quelques  mots,  précieuses  pourtant  en  ce  qu'elles 
révèlent  des   particulaiités  inconimes  par  ailleurs; 


et  nous  donnons  cet  exemple  parce  que  nous  n'en 
avons  pas  de  plus  complet  à  fournir  sur  une  comlji- 
naison  musicale  dont  il  était  intéressant  de  constater 
l'existence  à  Madagascar  : 


Si  la  musique  instrumentale  a  pris  à  Madagascar 
un  développement  dont  les  citations  précédentes 
donnent  l'idée,  le  chant  (ces  mêmes  fragments  l'indi- 
quent aussi)  y  a  conservé  la  simplicité  rudimentaire 
propre  ;'i  l'art  des  peuples  primitifs.  La  plupart  des 
chants  populaires  sont  de  simples  formules  mélodi- 
ques de  quelques  notes,  tirant  du  rythme  leur  prin- 
cipal caractère. 

Les  plus  répandus  qu'il  y  ait  dans  l'Ile  sont  les 
chants  de  piroguiers. 

«  Pendant  le  trajet  de  Tamatave  à  Tananarive,  les 
Borojano  se  transforment  en  piroguiers,  et  ils  chan- 
tent des   mélopées  en  cadence  avec   le   mouvement 

Solo 


des  pagayes.  Ils  appellent  ces  chants  :  la  médecine 
de  l'eau.  »  Nous  tirons  ce  renseignement  du  titre 
d'un  morceau  de  piano  écrit  sur  quelques-uns  de  ces 
thèmes  :  les  Piroguiers  inalij adieu,  airs  pour  piano 
recueillis  et  harmonisés  par  M"'  llermet-Uahernat. 
Il  serait  difficile  de  dégager  ici  les  thèmes  de  leur 
intempestive  harmonie  si  nous  n'avions  un  point  de 
comparaison  que  nous  fournit  le  recueil  du  P.  Colin. 
D'après  la  notation  de  ce  dernier,  l'un  de  ces  chants 
de  piroguiers  se  compose  de  la  simple  formule  sui- 
vante, alternant  entre  une  voix  seule,  celle  du  chef, 
et  l'ensemble  des  rameurs,  et  se  répétant  à  n'en  plus 
finir,  parfois  avec  des  variantes  du  solo  : 

Chœur 


'Zay  no  fo 

Solo         (Var) 


Ve    .      lo 

Chœur 


^   Mba  fa.ly   re  ny. 


Les  paroles  sont  tout  à  fait  simples  :  elles  se 
réduisent  à  ces  quelques  phrases  d'adieu  :  «  C'est 
le  moment.  —  Au  revoir. —  Nous  voilà  partis.  —  Au 
revoir,  «etc. 


Donnons  encore,  d'après  le  même  recueil  (dont  on 
voit  que  nous  nous  elf'orçons  d'extraire  tout  ce  qu'il 
peut  offrir  d'intéressant  et  d'authentique),  un  autre 
chant  de  rameurs,  également  alternatif. 
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Tandra.noo! 


Tandra.noù! 


La  reprise  3jbi's 


Ni  hi  ra.nao    sa.kai    za  .  ko 


Les  paroles  sont  un  dialogue  entre  les  Tanosyô  et 
les  Tandranoô,  c'est-à-dire  les  habitants  des  villages 
de  Tanos  el  de  Tandran,  s'excitant  mutuellement  à 
bien  chanter. 

Raony  Lalao  m'a  dicté,  et,  mieux  encore,  noté  lui- 
même  les  deux  chants  de  piroguiers  que  voici.  Le 
premier  parait  être  très  répandu  à  Madagascar  :  j'en 


ami.ta  .  lia  i.si.ka  .  re 


avais  déjà  lu  les  paroles  traduites  dans  quelque 
article  île  journal,  el  on  le  retrouve  dans  le  livre  du 
R.  P.  Colin.  Notre  notation  précise  certaines  parti- 
cularités rythmiques.  Les  notes  surmontées  de  l'ac- 
cent, de  deux  en  deux  mesures,  très  fortement 
marquées,  sont  celles  sur  lesquelles  s'effectue  l'effort 
cadencé  des  rameurs. 


0  ra.va. za       è.è      ny    vou.lakoumenn      è.  è        i   .    zaho.tsyha.tendy 


.rè.è  o    la  -  hy  .  è  Ny     vo.lakome.na   ré.è  o    la  .  hy  .  è 


Jai  m'ialaorizy  è    Jai  m'ialao. 


Monsieur  l'Européen,  donnez-moi  de  l'argent.  Si  vous  ne  vou- 
lez pas  m'en  donner,  je  vous  laisserai  ici  au  milieu  des  eaux  où 
il  y  a  beaucoup  de  caïmans. 

Les  paroles  de  cet  autre,  toujours  très  simples, 
sont  à  peu  près  :  "  0  mes  amis,  —  amusons-nous 
bien.  »  Le  chant  est  rythmé  par  le  battement  des 
mains  tombant  périodiquement  sur  chaque  temps 
de  la  mesure,  tandis  que  les  notes  du  chant  sont  en- 
trecoupées par  de  nombreuses  syncopes. 


Jai  m'ialao  rizy  è     Jai  m'ialao 


Nous  avons  reconnu  ce  thème  dans  le  morceau  de 
piano  ci-dessus  mentionné,  les  Piroguiers  mahjarhes. 

Doimons  encore,  —  sans  autre  commentaire,  et 
comme  simple  spécimen  de  ces  formules  mélodiques, 
les  deux  extraits  suivants  du  recueil  du  R.  P.  Colin. 
Le  premier  est  intitulé  :  «  Chant  de  fête  des  lietsi- 
misaraka  »,  ce  dernier  nom  désignant  un  peuple, 
de  race  hova,  habitant  la  côte  orientale  de  .Mada- 
gascar. 
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IMIi.'iini.ravoa  i.si  ka.re.Reroy,  re.roy        0     ro.mi.rïvo. 


Cet  aiilfi^  est  dénommé  Chant  de  l'Orphelin  :  il  se 
pourrait  bien  que  les  pai'oles,  qui  n'ont  rien  de  po- 
pulaire, fussent  celles  d'un  de  ces  ch.ints  moraux, 
composés  pour  les  écoles  chrétiennes,  qu'on  nous  a 

Lent 

Solo 


dit  être  en  majorité  dans  le  recueil  d'où  nous  les 
tirons;  mais  le  chant  a  toute  la  simplicité  mélodique 
et  rythmique  des  chants  populaires  des  peuples  afri- 


Chœur 


Ataony       toa     tsy      a 


ry 


F'za     .     za      kam.bo    .        ty 

Chœur 


Mha    as  .  kaiz'ian.trana  re 

Solo 


Rah!      maly    I  .  kam  .  bo.ty 

Chœur 


Les  gens  abandonnent  l'orphelin.  Ils  ne  songent  pas  à  lui, 
comme  s'il  n'existait  pas.  Ayez  pitié  de  lui  :  le  jour  où  il  mourra, 
onterrez-le,  cela  vous  portera  bonheur. 

La  persistance  du  majeur  dans  toute  cette  musique 
malgache  est  frappante.  L'usape  de  ce  mode  y  est 
pour  ainsi  dire  exclusif.  L'accord  de  l'instrument 
type  contribue  sans  doute  à  l'imposer;  mais  il  est 
évident  que  cet  accord  n'a  rien  d'arbitraire  :  s'il  est 
tel  que  nous  l'entendons,  c'est  que  la  modalité  qu'il 
comporte  fut  toujours  conforme  au  sentiment  musical 
de  ceux  qui  inventèrent  l'instrument  et  ont  continué 
de  l'utiliser. 

Tous  ceux  qui  ont  entendu  le  chant  populaire  de 
Madagascar  ont  été  unanimes  à  reconnaître  la  fran- 
chise et  la  clarté  qui  en  caractérisent  la  tonalité. 
"La  mélodie  malgache,  dit  le  P.  Colin,  est  joviale, 
vague,  calme  et  fort  peu  belliqueuse.  Les  chants  de 
guerre  ne  brillent  guère  par  leur  allure  martiale.  » 
L'auteur  insiste  sur  la  «  joyeuseté  des  mélodies  » 
que  chantent  les  lépreux  implorant  la  charité  des 
passants.  D'autres  observateurs  ont  confirmé  ce  ren- 
seignement. Les  chants  de  mendiants,  qui  consti- 
tuent un  genre  particulier,  n'ont,  nous  disent-ils, 
rien  de  la  tristesse  résignée  qu'on  croit  être  inhé- 
rente au  genre.  Ces  chants,  accompagnés  sur  le 
«  violon  de  calebasse  »  dont  il  a  été  question  plus 
haut,  et  qui  est  l'instrument  des  esclaves  (c'est  une 
guitare  plutôt  qu'un  violon),  sont  chantés  sur  les 
places  publiques,  les  jours  de  fêtes  ou  de  marchés, 
et  attirent  un  auditoire  aussi  nombreux  que  peu  dis- 
posé à  la  mélancolie.  On  n'a  pu  m'en  dicter  aucun, 
et  les  deux  du  recueil  Colin  inscrits  sous  le  titre  de 
«  Chant  des  lépreux  »  sont  IropT  insignifiants  pour 
valoir  la  peine  d'i'tre  reproduits. 

Quels  peuvent  être  les  auteurs  de  ces  productions 
musicales  et  poétiques?  Voilà  une  question  que  nous 
n'avons  pas  accoutumé  de  poser  dans  ces  sortes  d'é- 
tudes, sachant  par  avance  que  tous  les  chants  d'ori- 


gine populaire  ont  un  caractère  essentiellement  tra- 
ditioimel,  et  que,  plus  ou  moins  anciens,  plus  ou 
moins  altérés  par  la  transmission  orale,  ils  sontjen 
tout  cas  d'origine  assez  reculée  et  obscure  pour  qu'il 
soit  impossible  de  déterminer  cette  origine  avec 
quelque  chance  d'exactitude.  Si  nous  dérogeons  à'ce 
principe,  c'est  qu'ici  il  nous  est  permis  d'espérer 
obtenir  quelques  indications  sur  ce  sujet,  qui  est  de 
haute  importance.  Ces  chants  traditionnels  ne  se 
sont  pas  faits  tout  seuls;  c'est  uniquement  faute  d'en 
connaître  les  auteurs  que  nous  négligeons  habituel- 
lement de  remonter  aux  sources  premières;  il  nous 
faut  donc  profiler  avec  empressement  de  la  moindre 
lueur  qui  peut  nous  apparaître. 

Bien  qu'aujourd'hui  le  succès  de  la  musique  euro- 
péenne ait  presque  entièrement  arrêté  la  production 
de  musique  nationale  à  Madagascar,  l'on  y  cite  en- 
core des  noms  de  musiciens-poètes  (car  les  deux 
fonctions  sont  habituellement  cumulées),  auteurs  des 
chants  les  plus  répandus  parmi  le  peuple.  On  m'a 
nommé,  par  exemple,  liaininiourilaisli,  mort  il  y  a 
peu  d'années,  qui  a  composé  des  morceaux  de  valiha 
qui  ont  eu  un  succès  de  vogue.  Multiplier  les  noms 
ne  nous  enseignerait  rien;  qu'il  nous  suffise  de  répé- 
ter que  le  goi^t  musical  est  très  répandu  dans  l'île. 
A  Madagascar,  presque  tous  les  citoyens  libres  savent 
jouer  de  leur  instrument  national.  Il  n'est  donc  pas 
étonnant  que  la  production  musicale  soit  abondante, 
surtout  si  l'on  considère  que  cette  production  ne 
nécessite  ni  originalité  ni  même  une  technique  très 
avancée.  Elle  n'exige  du  compositeur-poète  qu'un 
certain  sentiment  susceptible  d'être  excité  au  mo- 
ment favorable  et  une  propension  à  doimer  la  forme 
lyrique  à  des  idées  qui  ne  sont  autres  que  celles  de 
tout  le  monde.  Car  les  produits  de  celte  inspiration 
malgache  ne  sont  en  réalité  que  des  variations  sur 
des  thèmes  existant  dès  longtemps.  Nous  avons  pu 
voir,  par  les  quelques  traductions  ci-dessus,  qu'au 
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point  de  vue  littéraire  les  inventions  poétiques  ne 
dénotent  pas  un  grand  génie;  quant  à  la  musique, 
on  en  peut  dire  autant  des  parties  chantées,  tandis 
que  les  parties  instrumentales  témoignent  de  plus 
d'expérience  technique  — j'allais  dire  de  routine  — 
que  de  véritables  facultés  créalrices. 

Si  les  gens  du  peuple  ont  encore  l'habitude  de 
faire  de  la  musique  entre  eux,  «  pour  se  réjouir  es 
maisons  »,  comme  disait  un  auteur  du  xvi"  siècle,  ou 
dans  les  rues,  où  l'on  voit  souvent  voisins  et  passants 
se  rassembler  autour  des  joueurs  de  Valiha  et  des 
chanteuses  et  parfois  unir  leurs  danses  aux  sons  des 
voix  et  des  instruments,  par  contre,  dans  les  milieux 
sociaux  plus  élevés,  ces  divertissements  ne  suffisent 
plus  depuis  longtemps.  Les  instruments  de  musique 
européens  ont  commencé  leur  invasion,  à  grand 
bruil,  nous  pouvons  le  dire!  Avant  l'entrée  des  Fran- 
çais à  Tananarive,  il  y  avait  dans  cette  capitale  trois 
bandes  musicales  marquées  à  l'estampille  officielle  : 
la  musique  de  la  reine,  celle  du  premier  minisire  et 
celle  de  la  ville.  Toutes  trois  étaient  composées  de<: 
instruments  de  nos  musiques  militaiies  européennes  : 
pistons  (en  abondance),  trombones,  instruments  Sax, 
clarinettes,  flûtes,  etc.,  et,  bien  entendu,  toute  la  per- 
cussion. Les  musiciens  étaient  choisis  parmi  les  es- 
claves, mais  leur  chef  était  homme  libre.  La  musique 
de  la  reine,  dirigée  par  le  père  de  Raony  Lalao,  ne 
comptait  (au  rapport  de  ce  dernier)  pas  moins  de 
trois  cents  exécutants,  dont  le  plus  grand  nombre 
s'était  mis  d'instinct  à  la  partie  du  cornet  à  pistons,  et 
le  répertoire  était  dû  presque  entièrement  à  la  com- 
position du  chef. 

Ces  très  modestes  manifestations  musicales,  ten- 
tées à  l'imitation  de  l'Euiope,  suffisaient  il  y  a 
trente  ans  pour  satisfaire  aux  goûts  des  Malgaches. 
Il  y  avait  grande  émulation  entre  les  trois  musiques 
officielles  et  leurs  chefs,  tous  trois  compositeurs. 
Chaque  année,  à  la  fête  de  Noël,  c'était  à  qui  pour- 
rait faire  entendre  l'œuvre  nouvelle  la  plus  appré- 
ciée; la  reine  assistait  à  cette  sorte  de  concours  et 
récompensait  l'auteur  du  morceau  qu'elle  jugeait  le 
meilleur.  Faul-il  avouer  que  ces  modernes  produc- 
tions malgaches  sont  d'une  valeur  plutôt  médiocre? 
Raony  Lalao  m'a  fait  connaître  quelques-unes  des 
compositions  de  son  père,  non  écrites,  mais  fixées 
dans  sa  mémoire.  Il  suffit  à  leur  renom  qu'on  les 
mentionne  ici  sans  leur  accorder  les  honneurs,  un 
peu  dangereux,  de  l'impression. 

C'est  dans  les  fêtes  traditionnelles  que  la  musique 


indigène  reprend  ses  droits.  La  principale  est  le  Fan- 
droana  ou  fêle  du  Bain,  célébrée  chaque  année  le 
22  novembre  :  cérémonie  symbolique  de  purification, 
dont  le  principal  rituel  consiste  à  obliger  les  fidèles 
à  prendre  un  bain.  La  reine  se  soumet  à  cette  obli- 
gation avec  la  solennité  qui  convient,  et  s'immerge 
en  présence  des  grands  dignitaires  de  sa  cour,  aux 
sons  éclatants  de  sa  fanfare.  Jusqu'ici,  rien  qui  puisse 
nous  intéresser  au  point  de  vue  musical.  Mais  la 
seconde  partie  de  la  journée  ainsi  que  d'autres 
cérémonies  qui  s'y  rattachent  nous  offriront  des 
sujets  d'observation  plus  utiles. 

La  fête  se  termine  parle  sacrifice  d'un  bœuf,  dont 
les  morceaux  dépecés  sont  distribués,  et  dont  le  sang 
doit  asperger  les  portes  des  maisons'  :  coutume  qui 
rappelle  l'institution  de  la  pàque  et  l'histoire  des 
plaies  d'Egypte,  et  qui  s'associe  encore  aux  cérémo- 
nies funèbres. 

Le  culte  des  âmes  des  ancêtres  et  la  crainte  des 
esprits  de  la  mort  sont  à  peu  près  les  seules  croyances 
malgaches  qui  aient  un  caractère  religieux.  Aussi  les 
fêtes  en  l'iionneur  des  morts  (funérailles  ou  cérémo- 
nies commémoratives  triennales)  donnent  lieu  à  de 
grandes  assemblées,  où  l'on  partage  et  distribue  la 
viande  de  bœuf  et  auxquelles  sont  associées  la  danse 
et  la  musique.  Musique  et  danse  qui  n'ont  rien  de 
triste.  —  C'est  dans  la  cour  même  de  la  maison  où 
est  déposé  le  trépassé  qu'a  lieu  la  danse;  elle  s'exé- 
cute avec  beauct)up  de  vivacité  et  dans  un  véritable 
tumulte.  Les  airs,  chantés  et  joués  sur  le  Valiha,  sont 
les  plus  animés  de  toute  cette  musique  malgache, 
dont  le  caractère  généralement  gai  n'a  échappé  à 
aucun  observateur.  On  en  pourra  juger  par  la  no- 
tation que  voici,  qui  donne  les  principales  formules 
rythmiques  et  mélodiques  de  la  danse  la  plus  popu- 
laire qu'il  y  ait  en  ce  genre  à  .Madagascar.  Le  chant 
se  compose  seulement  d'un  court  dessin  de  trois 
notes,  qui  se  répète  à  n'en  plus  finir,  se  superposant 
plus  ou  moins  exactement  aux  parties  correspon- 
dantes de  la  phrase  instrumentale.  Les  notes,  tenues 
sur  la  voyelle  a,  se  chantent  sur  les  notes  de  même 
intonation, articulées  en  doubles  croches  par  l'instru- 
ment. Celui-ci  a  une  partie  plus  développée  et  plus 
variée,  très  mélodique.  On  y  distinguera  facilement 
deux  parties  différentes  :  la  première  contient  un 
dessin  dont  le  rythme  est  diversifié  et  morcelé  de 
diverses  façons;  la  seconde,  d'une  plus  grande  fran- 
chise rythmique,  ne  s'accorde  plus  avec  la  partie 
chantée.  —  Voici  d'abord  cette  partie  : 


Raintmahtratraka    leishafar 


Et  voici  maintenant  le  développement  instrumen- 
tal. L'on  observera  que  les  reprises  indiquées  par 
des  points  doivent  être  répétées  un  grand  nombre 
de  fois  de  suite.  Au  reste  les  diverses  formules  mélo- 


Animé 


diques  se  redisent  et  s'entremêlent  de  la  façon  la 
plus  arbitraire,  au  gré  de  la  fantaisie  immédiate  des 
musiciens. 


1.  Le  reiueil  du  P.  Coliu  conli.jDl  un  Chant  pottr  la  disInbiiUon  de 
la  viande  de  bœuf  à  la  cérémonie  du  Faniroana,  dont  la  musique 


osl  sans  caractère,  et  qu'on 
Madagascar, 


njiR'tement  inconnu  à 
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Ce  chuut  el  le  développement  inslnimeiilal  sonl 
accentués  par  le  battement  des  mains  frappant  en 
cadence  snr  les  deux  temps  de  chaque  mesure.  En 
outre,  les  instruments  à  percussion  battent  en  se 
conformant  au  rythme  du  dessin  mélodique,  par 
exemple,  dans  la  première  partie  où  abondent  les 

triolets,  suivant  cette  formule 

Puis,  dans  la  seconde  partie,  dont  le  mouvement 
binaire  est  très  franc,  suivant  l'une  ou  l'autre  de 
celles-ci  : 


Au  reste,  conformément  à  l'usage  général  dans 
toute  l'Afrique,  les  divers  rythmes  de  la  percussion 
se  superposent  fréquemment  entre  eux. 

L'analyse  musicale  de  ce  morceau  n'est  pas  sans 
intérêt.  Elle  accuse  d'abord  de  la  façon  la  plus  signifi- 
cative la  tonalité  majeure,  reconnue  par  l'unanimité 
des  observateurs  comme  dominant  de  façon  presque 
exclusive  dans  la  musique  de  Madagascar;  mais 
aucun  autre  exemple  ne  nous  l'avait  montrée  s'affir- 
inant  avec  tant  de  franchise. 

Elle  nous  permet  en  outre  de  détacher  de  petits 
thèmes  qui,  dans  leur  extrême  simplicité,  sont  d'un 
caractère  mélodique  très  naturel  et  très  heureux  : 
nous  les  avons  distingués  dès  avant  la  citation  musi- 
cale. 

Enfin  elle  met  en  relief  une  certaine  formule  ryth- 
mique qui  mérite  de  fixer  notre  attention  ;  je  veux 
parler  des  notes  répétées  en  doubles  croches  qui 
servent  de  terminaison  à  certaines  périodes.  La  mu- 
sique javanaise  nous  avait  révélé  des  particularités 
analogues  :  les  diverses  périodes  avaient  presque 
toutes  pour  conclusion  une  certaine  note  frappée 
plusieurs  fois  de  suite  sur  un  rythme  régulier  et 
produisant  à  la  fin  de  chaque  phrase  une  sorte  de 
tremblement  ou  de  pulsation  d'un  effet  très  origi- 
nal, qui  fut  très  remarqué  en  son  temps'.  Or  nous 
venons  de  retrouver  ici  presque  identiquement  la 
même  forme.  Sans  doute  l'impression  est  autre  :  le 


discret  et  subtil  Vatiha  ne  peut  évidemment  pas  pro- 
duire les  mêmes  effets  sonores  que  la  puissante  et 
multiple  vibration  du  3a»i(?/an,  mais  l'analogie  n'en 
est  pas  moins  certainement  très  frappante.  Rappe- 
lons-nous aussi  qu'au  commencement  de  ce  chapitre 
nous  avons  décrit  plusieurs  instruments  de  musique, 
en  usage  à  Madagascar,  dont  on  a  signalé  des  variétés 
analogues  dans  diverses  parties  des  Indes  orientales  : 
une  espèce  de  luth  monté  sur  une  calebasse  ressem- 
blait, disions-nous,  à  la  primitive  Vina;  quant  au 
Valiha,  on  l'avait  retrouvé,  sous  d'autres  noms,  dans 
les  régions  les  moins  civilisées  de  l'Indo-Chine  ainsi 
qu'en  Malaisie. 

Mais  les  Hovas  sont  d'origine  malaise;  et  Java 
aussi  fait  partie  de  la  Malaisie.  Bien  que  je  sache 
que  les  rapprochements  de  cette  sorte  sont  gé- 
néralement très  superficiels,  je  me  permets  de 
risquer  celui-ci.  S'il  estjustifié,  la  musique  aura  peiU- 
être  rendu  un  léger  service  à  la  science  ethnographi- 
que en  lui  fournissant  une  observation  dont  je  laisse 
à  de  plus  compétents  le  soin  de  dégager  les  conclu- 
sions qu'elle  comporte. 

Quant  à  l'ensemble  de  la  musique  que  nous  avons 
vu  être  celle  des  races  nègres  habitant  la  pi  us  grande 
partie  de  l'Afrique,  il  nous  faut  répéter  que  la  con- 
naissance superficielle  que  nous  en  devons  au  rapide 
coup  d'oeil  jeté  cà.et  là  ne  saurait  suffire  à  nous  en 
donner  une  idée  complète  ni  à  nous  permettre  d'en 
dégagerdes  vues  générales  que  des  observations  pos- 
térieures viendraient  contredire;  cependant  il  nous 
semble  en  avoir  assez  vu  pour  être  en  droit  d'énoncer 
avec  d'assez  grandes  chances  de  certitude  un  ensem- 
ble de  vérités  essentielles  qui  pourrait  être  ramené 
aux  quelques  propositions  suivantes  ; 

1°  La  pratique  de  la  musiciue  n'est  étrangère  à 
aucun  peuple  de  la  terre; 

2°  Si  rudimeutaire  que  soit  la  musique  des  nègres 
africains,  elle  est  toujours  subordonnée  à  l'usage  de 
l'échelle  diatonique,  base  de  l'art  des  nations  les 
plus  civilisées  ; 

3°  Le  mode  majeur  —  autrement  dit  la  gamme 


ISaO,  que  nous  avons  pulilifc 
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naturelle  —  est  le  plus  f,'énéralement  pratiqué.  11 
comporte  d'ailleurs  de  nombreuses  variétés,  et  son 
usage  n'est  pas  lié  nécessairement  à  la  terminaison 
de  la  mélodie  sur  la  tonique  ;  mais,  quelle  que  soit 
cette  terminaison,  le  sentiment  de  la  tonique  et  de 
la  dominante  y  reste  impérieux  ; 

4"  Quelques  mélodies,  en  petit  nombre,  se  ratta- 
chent aux  autres  modes  diatoniques  construits  sur 
les  échelles  gréco-grégoriennes  aussi  bien  qu'aux 
gammes  défectives  en  usage  en  beaucoup  de  lieux 
du  monde  ;  une  analyse  un  peu  attentive  permet  tou- 
jours de  les  faire  rentrer  dans  les  uns  ou  dans  les 
autres  ; 

o"  Le  chromatique  est  à  peu  près  complètement 
absent  de  la  musique  des  nègres  africains.  A  plus 
forte  raison  le  niyliiique  intervalle  de  quart  de  ton  y 
est-il  absolument  inconnu.  Il  y  a  seulement,  en  Afri- 
que comme  ailleurs,  —  peut-être  plus  qu'ailleurs,  — 
des  gens  qui  chantent  faux  et  des  instruments  mal 
accordés;  cela  peut  constituer  parfois  d'approxima- 
tifs quarts  de  ton,  mais  ne  saurait  permettre  d'en 
ériger  l'usage  en  système  ; 

6°  Cette  musique,  de  nature  principalement  mono- 
dique,  est  de  formes  menues  et  de  souffle  court,  et 
la  substance  en  est  contenue  en  des  thèmes  généra- 
lement concis  ; 

7"  Les  chants  vocaux  sont  fréquemment  soutenus 
(surtout  à  la  danse)  par  des  accompagnements  d'ins- 
truments rythmiques,  et  ces  rythmes  instrumentaux 
sont  superposés  de  façon  à  former  entre  eux,  et  avec 
la  voix  même,  des  agrégations  qui  constituent  une 
polyphonie  rythmique  parfois  très  complexe  ; 

8°  Il  advient,  dans  certains  cas,  que  des  instruments 
à  sons  fixes  se  combinent  en  des  superpositions  d'in- 
tervalles qui  forment  de  véritables  accords  et  cons- 
tituent une  véritable  harmonie; 

9°  Enfin  nous  avons  pu  noter  des  exemples  — 
peut-être  exceptionnels,  en  tout  cas  très  significatifs 

—  d'harmonies  vocales  parfaitement  caractérisées, 
desquelles  résulte  la  preuve  que  la  notion  des  ac- 
cords formés  par  la  marche  de  plusieurs  parties 
vocales  simultanées  n'est  pas  étrangère  à  des  peu- 
ples reconnus  pour  être  au  plus  bas  de  l'échelle  de 
la  civilisation. 

Il  nous  semble  —  en  attendant  que  des  observa- 
tions différentes  faites  sur  d'autres  points  de  la  terre 
viennent,  s'il  en  doit  être  ainsi,  contredire  les  nôtres 

—  que  ces  quelques  vérités  pourraient  être  considé- 
rées comme  placées  à  la  base  de  la  musique  univer- 
selle et  en  affirmer  les  immuables  lois. 

JuLiEx  TIERSOT. 


NOTES  COMPLÉMENTAIRES 

Afrique  dn  Snd  (colonies  portngaises. 
\atal,  Zonlonland). 

Ne  voulant  négliger  aucun  moyen  d'information 
relatif  à  une  étude  dont  les  éléments  sérieux  sont 
encore  si  peu  abondants,  nous  devons  citer,  comme 
complément  aux  pages  précédentes,  deux  ouvrages 
parus  en  Amérique  postérieurement  à  leur  composi- 
tion et  qui  les  enrichiront  de  quelques  renseigne- 
ments nouveaux. 

M"°  Natalie  Curlis-Rurlin,  qui  a  étudié  principa- 
lement la  musique  des  peuples  indigènes  de  l'Amc- 


vique  du  iNord  et  lui  a  consacré  un  livre  de  haute 
valeur  :  The  Iiulians  Jiook,  a,  sur  le  continent  amé- 
ricain même,  complété  ses  investigations  en  les  fai- 
sant porter  sur  les  mœurs  et  l'art  des  nègres  qui, 
venus  habiter  dans  le  nouveau  monde,  sont,  pour  la 
plupart,  d'origine  africaine.  Elle  a  publié  deux  livres 
dont  les  éléments  lui  ont  été  fournis  à  l'Institut 
Hampton,  collège  fondé  en  1808  dans  une  ville  de  la 
Virginie,  pour  les  nègres  et  les  Indiens,  et  aujour- 
d'hui prospère. 

Le  premier  :  Xe(jro  Folk-sonrjf^  (New- York,  Schir- 
mer,  1919),  est  d'un  caractère  surtout  usuel  :  il  repro- 
duit d'abord  les  cantiques  que  les  nègres  américains, 
très  attachés  aux  pratiques  de  leur  culte,  chantent 
dans  leurs  cérémonies  religieuses;  une  deuxième 
partie  donne  des  chants  profanes  :  chansons  de 
travail  (pour  les  diverses  opérations  auxquelles  donne 
lieu  la  récolte  du  coton  ou  celle  du  blé),  berceuses, 
chansons  de  danse.  La  plupart  de  ces  chants,  sur- 
tout les  cantiques,  comportent  une  harmonisation 
vocale,  dans  laquelle  il  faut  reconnaître  l'influence 
de  la  civilisation  européenne,  mais  par  une  applica- 
tion purement  instinctive. 

L'autre  livre.  Chants  et  Contes  du  continent  noir 
tSongs  and  Taies  from  the  Dark  Continent,  Schirmer, 
1920),  est  plus  intéressant,  étant  formé  d'éléments 
qui  n'ont  pas  subi  le  contre-coup  de  l'esprit  mo- 
derne. Ces  éléments  sont  de  deux  provenances  : 
d'une  part  les  tribus  indigènes  des  colonies  portu- 
gaises du  Sud-Est  africain,  d'autre  part  celles  du 
Sud,  Natal,  Zoulouland.  M"""  Curlis  les  a  recueillis 
de  deux  indigènes  de  ces  pays,  venus  en  Amérique 
pour  étudier  au  Hampton  Institiite,  et  dont  elle 
donne  les  noms  (Kamba  Simango  et  MadiUane  Celé). 
Le  livre  contient  une  partie  littéraire  (contes)  et  eth- 
nographique dont  l'intérêt  n'est  pas  moindre  que 
celui  de  la  partie  musicale.  Celle-ci  enrichit  nota- 
blement, sans  les  contredire,  les  notions  que  iwus 
possédions  antérieurement  sur  la  musique  chez  les 
nègres  d'Afrique.  Les  notations  qu'elle  contient 
(chants  pour  les  cérémonies  de  la  pluie,  chants  des 
esprits,  chants  d'amour,  danses,  chants  de  travail, 
pour  le  Sud-Est  africain,  —  et,  pour  le  Sud  [Zoulous], 
chants  de  guerre,  berceuses,  chants  d'amour  et  de 
danses),  avec  plus  de  développement  que  celles  delà 
connaissance  desquelles  nous  avions  dû  nous  con- 
tenter antérieurement,  sont,  par  leurs  caractères 
généraux,  entièrement  confirmatives  de  celles-ci. 

J.  T. 


Lu  instrament  soudanais  :  la  Kora. 

Il  a  été  fait  naguère  à  la  Société  Internationale 
de  musique  une  communication  relative  à  la  Kora, 
instrument  en  usage  chez  les  Mandingues  et  dans 
toute  la  région  de  la  Guinée.  Nous  en  faisons  ici  un 
bref  résumé. 

La  kora  dont  il  s'agit  appartient  à  M™^  liinié- 
Saintel.  Elle  a  été  rapportée  du  Sénégal.  Elle  vient 
en  réalité  du  Soudan,  région  de  Tombouctou. 

C'est  un  instrument  à  cordes  pincées.  Il  se  com- 
pose d'une  caisse  sonore,  formée  d'une  demi-cale- 
basse, recouverte  d'une  peau  tendue  parcheminée. 
Cette  peau  est  l'analogue  de  la  n  table  »  de  nos  ins- 
truments à  archet. 

A  la  caisse  est  adapté  un  manche  auquel  sont  fixés 
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(je  solides  anneaux  de  cuir.  A  ces  anneaux,  faisant 
olTice  de  chevilles,  s'attachent  les  cordes,  qui,  d'après 
les  intervalles  du  chevalet,  devraient  être  ici  au 
nombre  de  24.  Elles  passent  non  pas  dessus,  mais  à 
di'oite  et  à  gauche  de  leur  chevalet,  et  se  rattachent, 
en  bas,  à  un  lort  anneau  de  métal  fixé  lui-même  à 
l'extrémité  inférieure  du  manche.  Cet  anneau  joue 
le  rôle  de  «  bouton  ". 

De  chaque  côté  du  manche,  parallèlement  à  lui, 
se  trouvent  deux  montants  passant  sous  le  parche- 
min et  dépassant  la  caisse  en  haut  et  en  bas.  Une 
barre  horizontale  est  placée  diamétralement  sur  la 
caisse  sonore  et  forme  également  saillie  sous  la  peau 
tendue. 

Cette  forme  générale,  à  de  petites  différences  près 
de  taille  ou  de  détail,  est  aussi  celle  des  deux  belles 
koras  que  possède  le  Musée  ethnographique  du  Tro- 
cadéro,  d'où  nous  pouvons  inférer  que  c'est  la  forme 
de  la  kora. 

A  la  hauteur  de  la  barre  horizontale  dont  nous 
avons  parlé,  est  ajusté  un  chevalet  rectangulaire, 
cranté,  à  droite  et  à  gauche,  de  douze  ouvertures 
par  lesquelles  passent  les  cordes.  Ce  clievalel  repose 
lui-même  sur  un  petit  coussin  d'étoffe  rose  qui  pro- 
tège le  parchemin. 

L'une  des  koras  du  Trocadéro  a  un  coussin  d'é- 
toffe bleue;  l'autre  n'a  pas  de  coussin  du  tout,  la 
peau  tendue  ayant  semblé  sans  doute  suffisamment 
résistante. 

Au  chevalet  de  la  kora  qui  nous  occupe  est,  en 
outre,  ajouté  le  couvercle  rectangulaire  en  métal 
d'une  boite  à  conserves  avec,  comme  inscription  : 
<(  Saindoux  recuit  ».  L'artiste,  propriétaire  de  l'ins- 
trument, a  surjeté  ledit  couvercle  d'un  lil  de  cuivre 
tenu  assez  lâche  pour  entrer  en  vibration  à  la  moin- 
dre secousse  imprimée  à  la  kora. 

Cet  ornement  en  métal  constitue  une  des  parties 
essentielles  de  la  kora.  Le  plus  souvent  il  afiécte  la 
forme  d'une  plaque  semi-circulaire,  ornée  d'an- 
neaux de  métal  et  fichée,  comme  une  corne,  à  l'ex- 
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Irémité  supérieure  du  manche.  Dés  que  l'on  pince 
les  cordes,  le  métal  et  ses  anneaux  s'agitenl,  ajoutant 
une  note  inattendue  à  la  sonorité  de  l'instrument  et 
au  brio  de  l'exécution. 

Certaines  koras  ont,  au  contraire,  la  plaque  lixée 
au  chevalet,  comme  dans  l'exemple  que  nous  pré- 
sentons. Les  indigènes  prennent,  pour  fabriquer  cet 
ornement  supplémentaire,  le  métal  qu'ils  ont  sous 
la  main;  ainsi  s'explique  la  présence  du  couvercle  là 
saindoux. 

Les  cordes,  de  grosseurs  différentes,  semblent  de 
cuir  et  de  boyaux.  Les  plus  petites  sont  en  lil  du 
pays. 

Les  koras  du  Trocadéro  ont  chacune  22  cordes, 
ou  au  moins  sont  construites  pour  être  armées  de 
22  cordes.  L'une  d'elles  a,  en  plus,  un  poinçon  ser- 
vant sans  doute  à  insérer  les  cordes  dans  les  anneaux 
du  manche. 

Le  musée  du  Conservatoire  de  musique  possède 
trois  koras  qui  sont,  à  tort,  dénommées  kasso  sur  le 
catalogue. 

Derrière  le  manche,  dans  l'instrument  qui  nous 
occupe,  est  une  ouverture  carrée  de  0°',04  de  côté, 
correspondant  aux  /de  nos  instruments  à  archet.  Les 
bords  de  cette  ouverture  sont  ornés  de  7  beaux  clous 
de  cuivre.  Toutes  ces  koras  ont  cette  ouverture,  mais 
le  nombre  de  clous  parait  indifférent. 

Les  koras  sont  pourvues  d'une  courroie  solide  qui 
permet  le  transport  facile  des  instruments.  Pour  en 
jouer,  le  »  koriste  »  tourne  le  manche  de  l'instru- 
ment vers  le  spectateur,  gardant  en  face  de  lui  les 
cordes  qu'il  va  pincer. 

Le  son  de  la  kora  est  joli,  mais  sur  les  trois  exem- 
plaires que  nous  avons  eus  en  mains,  il  est  impos- 
sible de  reconstituer  une  gamme,  les  koras  n'étant  pas 
accordées,  d'abord,  et  leurs  cordes  ayant  été  réparées 
en  France,  ensuite. 

Les  marches  guerrières  exécutées  sur  la  kora  sont 
extrêmement  agréables  à  entendre,  même  pour  nos 
oreilles  d'Européens. 
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Avant-propos.  —  Il  est  matériellement  impossible 
d'écrire  VIdstoire  de  la  musique  des  Malgaches,  au 
sens  propre  du  mot;  l'histoire  écrite  de  Madagascar 
ne  remonte  guère,  en  eiïet,  au  delà  de  la  fln  du 
xviii'  siècle;  encore  cette  liistoire  ne  concerne-t-elle 
que  le  peuple  hova,  qui,  vers  1810,  se  groupa  en  une 
seule  nation  sous  les  règnes  des  deux  plus  grands 
monarques  de  l'Kmyrne,  Audrianampoinimerina' 
(1798?- 1810?)  et  Riidama  le  Grand  (1810?-1823). 
Quelques  événements  importants,  survenus  aux  épo- 
ques antérieures,  ne  nous  sont  connus  que  par  la 
tradition,  et  il  est  très  proljalile  qu'ainsi  qu'il  arrive 
en  pareil  cas,  ces  événements  ont  élé  dénaturés  et 
partbis  même  complètement  altérés  par  la  transmis- 
sion orale;  la  légende  s'y  est  si  intimement  mélan- 
gée à  la  vérité  historique  qu'il  est  impossible  de  faire 
le  départ  de  chacune  d'elles  dans  la  tradition. 

D'autre  part,  les  indigènes,  à  quelques  très  rares 
exceptions  près,  ignorent  encore  aujourd'hui  la 
notation  musicale ,  et  à  l'avènement  de  Radama  le 
Grand  (1810?),  personne  en  Emyrne,  sans  en  excep- 
ter le  roi  lui-même,  ne  savait  écrire.  Nous  n'avons 
donc  aucun  document  écrit  sur  la  musique  des  Mal- 
gaches. 

Avant  1810,  l'intérieur  de  l'île  était  complètement 
fermé  aux  voyageurs  européens,  et  ceux  d'entre  eux, 
peu  nombreux,  qui  ont  parcouru  l'île  depuis  cette 
époque,  ont  tout  à  fait  oublié  ou  négligé  de  nous 
renseigner  sur  la  musique  indigène. 

Certaines  peuplades  côtières  nous  étaient,  au  com- 
mencement du  siècle  dernier,  mieux  connues  que 
les  Hovas  ;  Madagascar,  qui  se  trouve  sur  la  route  des 
Indes  par  le  cap  de  Bonne-Espérance,  dont  seuls  les 
trois  cent  milles  de  largeur  du  canal  de  Mozam- 
bique la  séparent,  fut,  en  effet,  visitée  de  bonne  heure 
par  des  navigateurs  européens.  Le  1"  février  lbl)6, 
Fernand  Suarez  découvrait  la  côte  est  de  l'ile,  et  le 
10  août  de  la  même  année,  jour  de  la  Saint-Laurent, 
Joào  Goraez  d'Abreu  découvrait  la  côte  ouest  de 
Madagascar,  qui  dut  à  cette  circonstance  de  porter 
assez  longtemps  le  nom  d'ile  Saint-Laurent.  Ces  dé- 
couvertes furent  complétées  par  Tristan  da  Cunha, 
en  lo06-1507,  et  Diego  Lopez  de  Sequeira,  en  1509. 
Tous  ces  navigateurs,  restés  célèbres,  étaient  des  Por- 
tugais, et  dès  la  fin  de  l'année  liiOô,  une  petite  colonie 
de  marins  portugais  s'établissait  à  l'emboucliure  de 
la  rivière  Matitanana,  sur  la  côte  est  de  l'Ile.  Depuis 
lors,  et  jusqu'à  une  époque  récente,  les  tentatives 
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de  colonisation  se  multiplièrent,  principalement  sur 
la  côte  est  de  Madagascar,  que  Portugais,  Anglais 
et  Français  se  disputèrent  successivement;  mais  les 
aventuriers  qui  tentèrent  ainsi  de  prendre  pied  dans 
l'ile  avaient  de  tout  autres  soucis  que  celui  de  se 
renseigner  sur  la  musique  des  peuplades  avec  les- 
quelles ils  se  trouvaient  en  contact;  seul  Flacourt, 
qui  s'était  établi  vers  le  milieu  du  xvii»  siècle  en  un 
point  de  la  côte  sud-est,  où  il  fonda  l'établissement 
de  Fort-Dauphin,  parle  très  brièvement,  dans  sa  célè- 
bre Histoire  de  la  Grande  hie  Madagascar,  du  sujet 
qui  nous  intéresse;  encore  ne  pouvons-nous  faire 
aucun  état  de  ses  observations,  qui  s'appliquent  à  la 
musique  arabe,  comme  on  le  verra  par  la  suite. 

Seules,  l'ethnographie  et  la  linguistique,  et  plus 
particulièrement  la  grammaire  comparée  peuvent, 
en  nous  révélant  l'origine  des  Malgaches,  jeter  quel- 
que lumière  sur  cette  question  restée  obscure  jus- 
qu'ici. 

Contrairement  à  ce  qu'on  serait  tenté  de  croire  à 
première  vue,  le  fond  de  la  race  malgache  n'a  aucun 
rapport  avec  les  populations  noires  de  l'Afrique; 
cela  tient  à  l'inaptitude,  depuis  longtemps  connue, 
des  nègres  africains  à  la  navigation  maritime;  Ma- 
dagascar, au  point  de  vue  ethnique,  se  rattache  inti- 
mement à  la  Polynésie;  les  Malgaches  ont  la  cheve- 
lure volumineuse,  le  nez  aquilin,  les  lèvres  minces, 
qui  caractérisent  les  nègres  orientaux  qu'on  nomme 
Négritos  ou  Mélanésiens.  Ces  Négritos,  qui  consti- 
tuaient autrefois  une  des  plus  grandes  familles 
humaines,  peuplaient  environ  le  tiers  de  la  surface 
du  globe,  c'est-à-dire  les  archipels  du  Pacifique  et 
de  l'océan  Indien,  l'Océanie  et  la  plus  grande  partie 
du  sud  du  continent  asiatique;  aujourd'hui,  la  race 
négrito  a  en  grande  partie  disparu,  et  ce  qui  a  sur- 
vécu a  été  considérablement  modifié  par  des  croise- 
ments continuels  avec  la  race  blanche  (Hindous),  la 
race  jaune  (Mongols)  et  les  populations  autochtones 
de  certaines  régions,  telles  que  les  archipels  Hawai 
et  des  Marquises;  de  ces  croisements  sont  issues  des 
races  secondaires  diverses,  telles  que  les  Polyné- 
siens, les  Malais,  les  Sedangs  de  l'Indo-Chine  et  enfin 
les  Malgaches  et  probablement  aussi  les  Japonais, 
les  Annamites  et  les  Tonkinois.  Ces  constatations 
très  intéressantes,  qu'il  appartenait  à  M.  Grandidier, 
le  célèbre  explorateur  dont  le  nom  restera  étroite- 
ment lié  à  celui  de  notre  nouvelle  possession,  de 
mettre  le  premier  en  valeur,  sont  confirmées  par 
l'étude  des  mœurs  et  de  la  langue  des  Malgaches. 
Jusqu'à  ces  tout   derniers  temps,  les   diverses  peu- 


I 


HISTOIRE   DE  LA   MUSIQUE 


LA    MUSIQUE   DES   MALGACHES      3227 


plades  de  l'ile  étaient  restées  sans  rapports  entre  elles; 
certaines  de  ces  peuplades,  qui  habitent  l'exlrème 
sud  de  l'ile,  nous  sont  encore  aujourd'luii  peu  con- 
nues; cependant,  la  langue  parlée  d'une  extrémité 
à  l'autre  de  Madaf;ascar  est  dans  son  essence  une 
seule  et  même  langue;  un  grand  nombre  de  mots 
ont  leurs  similaires  en  malais;  le  génie  de  la  langue 
malgache  et  celui  des  dialectes  malais,  en  parlicu- 
lier  le  javanais,  sont  les  mêmes  :  emploi  des  suffixes 
et  des  préfixes  modiliant  une  même  racine,  en  faisant 
un  substantif  sujet  ou  objet  selon  les  cas,  un  verbe 
actif  ou  passif,  etc.;  d'autre  part,  certains  traits  des 
mœurs  des  peuplades  malgaches  sont  communs  aux 
nègres  d'Kxtrêrae-Orient;  tels  sont  la  pratiquf^  du 
tabouisme  universellement  répandue  à  Madagascar, 
l'habitude  de  dresser  des  pierres  levées  en  commé- 
moration de  certains  événements  ou  en  mémoire  des 
morts  dont  les  corps  n'ont  pu  être  retrouvés;  cette 
dernière  pi'atique  parait  être  le  dernier  vestige  d'un 
culte  phallique  autrefois  très  répandu  dans  tout  l'O- 
rient et  qui  est  encore  aujourd'liui  en  honneur  dans 
certaines  parties  de  l'Inde. 

Les  Hovas  ne  paraissent  pas  être  arrivés  à  Mada- 
gascar à  une  époque  antérieure  au  x\"  siècle;  on  ne 
peut  donc  admettre  qu'une  poignée  de  nouveaux 
venus,  dont  l'établissement  à  Madagascar  rencontra 
les  plus  grandes  difficultés,  ait  réussi  à  imposer  sa 
langue  à  toute  la  population  de  l'ile,  et  cela,  en  moins 
de  deux  siècles,  puisque  le  vocabulaire  que  nous  a 
laissé  Flacourt  contient  un  grand  nombre  de  mots 
encore  en  usage  aujourd'hui. 

Mais,  si  les  Malgaches  ont,  à  quelque  peuplade 
qu'ils  appartiennent,  une  origine  commune,  ils  sont 
aussi  tous,  à  des  degrés  divers,  des  métis;  Madagas- 
car, en  effet,  dès  la  plus  haule  antiquité,  a  été  fré- 
quentée d'une  façon  continue  par  des  visiteurs  étran- 
gers, parmi  lesquels  il  faut  citer  les  Arabes,  les 
Persans,  les  Juifs  Iduméens,  elc.  De  tous  ces  peuples, 
es  Arabes  sont  ceux  qui  ont  laissé  les  traces  les 
plus  profondes  de  leur  établissement  dans  l'ile.  Dès 
le  viu"  siècle,  les  Arabes  de  l'Yémen  faisaient  du 
commerce  le  long  de  la  côte  orientale  d'Afrique  et 
paraissent  avoir  atteint  Mozambique,  dès  cette  épo- 
que; plus  tard,  ces  expéditions  commerciales  se 
transformèrent  en  une  véritable  émigration;  à  la 
suite  des  guerres  intestines  qui  ensanglantèrent 
'Yémen,  sous  les  dilterenls  règnes  dos  Kalifes  Abbas- 
ides,  un  certain  nombre  de  tribus  musulmanes, 
principalement  celle  des  Emossaides,  durent  s'expa- 
trier; elles  se  dirigèrent  naturellement,  à  la  faveur 
de  la  mousson,  sur  la  côte  orientale  d'Afrique;  c'est 
ainsi  qu'entre  le  vin°  et  le  x"  siècle,  les  Arabes  con- 
quirent successivement  Mombasa  ,  Kiloa,  Beira , 
Zanzibar,  Mozambique,  etc.  Les  souverains  régnants 
de  ces  divers  sultanats  sont,  aujourd'hui  encore,  de 
pure  race  arabe.  De  là,  ils  se  dirigèrent  tout  natu- 
rellement sur  les  Comores  et  Madagascar;  l'historien 
arabe  Masudi  [Chroniques  de  Kiloa,  x"  siècle)  nous 
apprend,  en  effet,  que  ses  compatriotes  abordèrent 
à  cette  époque  à  l'île  de  Combalou,  qui  ne  peut 
être  que  Madagascar,  ou,  tout  au  moins,  une  des 
Comores.  C'est  de  cette  époque  aussi  que  date  la 
tradition  qui  veut  que  deux  fi'ères,  princes  arabes  ou 
persans,  se  soient  établis  avec  leurs  suites,  probable- 
ment assez  considérables,  sur  la  côte  sud-est  de  l'ile, 
vers  Farafangana,  où  ils  donnèrent  naissance  aux 
importantes  tribus  des  Antaiworonas  et  des  '/.afira- 
miny,  dont  les  chefs  et  les  sorciers  sont  encore  au- 
jourd'hui de  race  arabe  presque  pure  :  Edrisi,  Aboul- 


llassan,  Yakout,  Ben-Saïd  et  bien  d'autres  écrivains 
arabes  anciens  confirment  ces  faits;  les  autres  mi- 
grations humaines  qui  ont  eu  Madagascar  pour  but 
et  pour  théâtre  n'ont  aucun  intérêt  au  point  de  vue 
qui  nous  occupe,  et  nous  pouvons  les  négliger. 

Dès  le  X"  siècle,  les  Arabes  élaient  arrivés  à  un 
très  haut  degré  de  culture  artistique  et  scientifique; 
leurs  historiens,  leurs  astronomes  et  leurs  géogra- 
phes sont  restés  célèbres.  Si,  au  point  de  vue  reli- 
gieux, leur  iniluence  fut  à  peu  près  nulle  sur  les 
sauvages  populations  de  la  côte  sud-est,  dont  le 
scepticisme  ne  devait  que  peu  se  laisser  entamer  par 
la  propagande  islamique,  au  point  de  vue  des  scien- 
ces et  des  arts  elle  fut  considérable.  Avec  l'inévitable 
Coran,  les  nouveaux  venus  apportaient  avec  eux 
l'art  de  la  lecture,  de  l'écriture,  de  la  fabrication  du 
papier,  la  science  de  l'arithmétique,  de  la  division 
du  temps  et  enfin,  ce  qui  nous  intéresse  plus  parti- 
culièrement, un  certain  nombre  d'instruments  de 
musique;  les  noms  des  jours  de  la  semaine,  des 
mois  lunaires,  des  vêlements,  des  objets  de  cou- 
chage et  de  la  plupart  des  instruments  de  musique 
indigènes  sont  des  noms  arabes  anciens  à  peine 
modifiés.  Nous  allons  analyser  ici  les  noms  des 
principaux  instruments  de  musique  en  usage  à  Ma- 
dagascar. 

La  (lùte  en  bambou  se  nomme  en  Eniyrne  Sodina 
et  sur  la  côte  est  Anlfiodfj  et  Antsolij';  cette  dernière 
forme  se  rapproche  beaucoup  de  l'arabe  al-lsolu  ou 
al-meUolu,  un  pipeau.  Les  mots  antsôdi/  et  sôdina 
sont  identiques,  car  les  Hovas  ajoutent  presque  tou- 
jours aux  mots  étrangers  entrés  dans  leur  langue  une 
des  trois  syllabes  terminales  ka,  na  ou  Ira  (ex.  :  la 
table,  wj  lalabntra,  du  poivre,  dipoavalra.  sewingmill 
[angl.],  machine  à  coudre,  milina,  etc.).  Ces  termi- 
naisons, que  l'on  nomme  assez  souvent  et  très  impro- 
prement syllabes  muettes,  n'ont  aucun  sens  spécial; 
elles  sont  tout  euphoniques,  s'élident  presque  toujours 
dans  le  corps  d'une  phrase,  et  la  consonne  initiale  du 
mot  qui  les  suit  se  change  en  une  autre,  selon  des 
règles  trop  longues  à  énumérer  ici  (ex.  :  olona,  per- 
sonne, lava,  grande,  olon'dnva,  personne  grande; 
tapaka,  moitié,  volana,  mois,  tapabolana,  demi-mois 
[deux  semainesl;  i!o/i(fra, village, /'eim.  plein,  vo/ii'peno, 
village  plein  [grand  village],  etc.).  Enfin,  les  motsétran- 
gers  introduits  dans  la  langue  malgache  conservent 
souvent,  surtout  dans  les  dialectes  de  la  côle,  l'article 
de  leur  langue  originelle  (ex.  :  table,  latabntra.  vin, 
<licay  [du  vin],  thé,  dite  [du  thé],  etc.).  Il  n'en  a  pas 
été  autrement  pour  la  plupart  des  nombreux  mots 
arabes  passés  dans  la  langue  malgache,  c'est  ainsi 
que  al-tsolu  est  devenu  anlsôly  (l  devant  t  se  chan- 
geant toujours  en  n  en  malgache)  puis  anUody , 
cette  dernière  forme,  en  passant  dans  le  dialecte 
hova,  a  perdu  l'article  arabe  at,  an,  et  a,  par  contre, 
pris  la  terminaison  vague  et  imprécise  na  dont  il  est 
parlé  plus  haut,  soit  sôdina. 

De  même  an  joindra^  (clarinette)  vient  de  l'arabe 
az-zamara  (sorte  de  clarinette);  kitsantsôna  (cymba- 
les) est  l'arabe  tsandsh  avec  le  préfixe  malgache  d'ac- 
tion Ai  et  la  terminaison  muette  na  ;  sobâba  (fiûte) 
n'est  autre  que  l'arabe  shubAba  (llûte).  Les  conques 
marines,  dont  on  se  servait  beaucoup  autrefois  à 
Madagascar  comme  instruments  de  musique,  se 
nommaient  kdranu  ou  kdrany ,  akora  ou  ankora, 
akiirnna  ou  ankàrana,  ce  qui  est  proprement  l'arabe 


1.  o  pn  mnlgache  se  prononce  ou. 
1.  I.e  y  eu  malgache  se  prononce  dz. 
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al-kirana,  coquille  de  mer.  Il  en  est  ainsi  pour  la 
plupai-t  des  instruments  de  musique  en  usage  à  Ma- 
dagascar. 

Il  résulte  de  ce  qui  précède  que  les  instruments 
véritablement  autochtones  sont  très  rares  ;  en  fait,  on 
n'en  peut  guère  citer  que  quatre  :  la  Vatiha,  la  Lokoanga 
nommée  souvent  Lokoangavoatavo,  le  Jejilava  ou 
Bobre  et  l'Ampnnga  ou  Hazolahy.  Encore  le  bobre,  qui 
n'a  pas  de  similaire  dans  l'archipel  malais,  semble- 
t-il  être  d'importation  africaine  ;  de  ces  instruments, 
les  trois  premier.s  sont  des  instruments  à  cordes,  le 
dernier  est  un  instrument  à  percussion. 

Instruments  indigènes.  —  Les  instruments  indi- 
gènes peuvent  se  diviser  en  trois  grandes  catégories  ; 
les  cordes,  la  percussion  et  les  instruments  à  vent, 
ces  derniers  ne  comportant  qu'une  classe,  les  bois; 
les  instruments  en  cuivre  en  usage  dans  l'ile  sont 
tous  de  fabrication  et  d'importation  étrangères,  fran- 
çaises pour  la  plupart;  ils  n'ont  fait  leur  première 
apparition  dans  l'ile  qu'en  1814,  date  à  laquelle  le 
roi  d'Emyrne,  Radama  le  Grand,  fit  venir  de  l'île 
Maurice  une  fanfare  militaire. 

a)  Instruments  à  cordes.  —  1.  La  Vallha.  —  Cet  ins- 
trument est  l'instrument  national  par  excellence; 
autrefois,  tous  les  hommes  libres  (hocalaliy)  savaient 
s'en  servir,  et  beaucoup  d'entre  eux  en  jouaient  avec 
une  véritable  virtuosité;  aujourd'hui,  les  violons  de 


pacotille  et  l'accordéon  de  fabrication  allemande 
ont  presque  partout  remplacé  la  Valilm  ,  les  hommes 
qui  s'en  servent  avec  talent  deviennent  de  plus  en 
plus  rares  et  presque  tous  sont  des  vieillards;  il  est 
à  craindre  qu'avant  un  demi-siècle,  la  Valiha  ne  soit 
plus  qu'une  curiosité  archéologique!  Ce  sera  d'au- 
tant plus  regrettable  que  la  Valiha  est  de  tous  les 
instruments  nationaux  malgaches  le  seul  qui  soit 
réellement  mélodique;  le  son  en  est  doux,  cristallin 
et  net;  il  rappelle  assez  bien  le  son  de  la  cithare; 
dans  les  orchestres  indigènes,  qui  deviennent  de  jour 
en  jour  plus  rares,  la  Valiha  joue  le  rôle  principal; 
les  autres  instruments,  même  la  flûte,  ne  font 
que  l'accompagnement. 

La  Valiha  est  faite  d'un  gros  tu,yau  de  bambou 
dont  la  cavité  remplit  le  rôle  de  caisse  de  réso- 
nance ;  avec  un  couteau  on  soulève  des  fibres 
de  l'enveloppe  extérieure  de  ce  bambou  sur 
une  longueur  plus  ou  moins  grande;  on  établit 
ensuite  une  forte  ligature  aux  deux  extrémités 
de  l'instrument  pour  éviter  l'arrachement  des 
cordes  jusqu'au  bout;  les  libres  ainsi  soulevées 
sont  maintenues  écartées  du  corps  de  l'instrument 
par  de  petits  chevalets  carrés  de  bois  dur  dont  l'é- 
cartenient  plus  ou  moins  prononcé  règle  le  son  de  la 
corde.  L'e.técutant  s'ac- 
croupit sur  les  talons, 
et,  maintenant  devant 
lui  l'instrument,  dont 
il  serre  l'extrémité  infé- 
Fir,.  7i'j.  rieure   entre  ses  deux 

pieds,  il  place  une  main 
de  chaque  côté  ;  les  notes,  en  etl'et,  au  lieu  de  se  suc- 
céder dans  l'ordre  diatonique,  comme  dans  la  harpe, 
sont  rangées  de  tierce  en  tierce  de  chaque  côté  de 
l'instrument;  l'exécutant  a  devant  lui,  à  sa  droite  et 


dans  l'ordre  les  cordes  ?•(',  fa,  la,  etc.,  et  à  sa  gauche 
les  cordes  mi.  sol,  si,  etc.;  les  demi-tons  si  do  et  ré 
mi,  placés  l'un  à  côté  de  l'autre,  font  seuls  excep- 
tion. Par  suite,  pour  monter  la  gamme  diatonique 
complète,  l'exécutant,  plaçant  ses  mains  comme  il 
est  dit  plus  haut,  se  sert  alternativement  de  chacune 
d'elles;  les  cordes  graves  sont  en  face  de  lui,  les 
cordes  aiguës  de  l'autre  coté  de  l'instrument,  les 
pouces  actionnant  les  cordes  graves,  qui  jouent  ainsi 
le  rôle  de  véritables  basses  harmoniques.  Il  résulte 
de  cette  disposition  que  l'exécutant  est  naturellement 
amené  à  faire  de  fréquents  accords  de  tierce  et  de 
sixte,  ce  qui  ne  laisse  pas  de  surprendre  un  auditeur 
non  prévenu. 

Les  plus  complets  de  ces  instruments  ont  vingt 
cordes  donnant  une  échelle  diatonique  de  trois  octa- 
ves moins  deux  notes,  de  ré  à  si.  Ces  instruments 
ont  toujours  sol  comme  tonique  obligée,  et  compor- 
tent, par  suite,  un  fa  dièse;  les  cordes  n'admettent 
pas  d'altérations. 

Les  instruments  plus  ordinaires  n'ont  que  treize 
cordes;  dans  ceux-ci,  on  saule  du  ri'  au  sol  qui,  ici 
encore,  est  la  tonique;  de  sol,  la  gamme  majeure  se 
coulinue  sans  interruption. 

L'exécution  est  1res  rapide,  entremêlée  de  traits 
et  de  broderies  mélodiques  constitués  surtout  par  de 
nombreux  accords  en  cascade  qui  rendent  toute  no- 
talion  impossible. 

Lorsqu'une  corde  vient  à  se 
rompre,  on  en  coupe  les  deux 
extrémités,  et  on  détache  de  l'en- 
veloppe extérieure  une  nouvelle 
fibre  dans  le  voisinage  iramédial 
de  celle  qui  vient  de  casser. 

La  Valilta  se  nomme  parfois  aussi  Marovany,  par 
allusion  aux  nombreux  chevalets  qui  soutiennent  les 
cordes. 

On  peut  voir  au  musée  du  Conservatoire  un  ins- 
trument en  tout  semblable  à  la  Valiha  et  venant  de 
Java'  ;  c'est  là  une  preuve  de  plus  de  l'origine  ma- 
laise des  Hovas. 

2.  Lokangavoatavo.  —  Le  mol  lokawja  est  un  terme 
générique  par  lequel  les  Malgaches  désignent  tous 
les  instruments  à  cordes,  à  l'exception  de  la  Valiha  et 
du  .Jejilava  ou  bobre;  en  ajoutant  à  ce  mol  un  quali- 


licatif,  on  en  forme  un  mot  composé  spécifiant  tel 
ou  tel  instrument  particulier  (ex.  :  lokangavazuha, 
violon,  Ae  vazaha,  européen;  lokangavoatavo,  guitare 
à  calebasse,  voatavo,  calebasse). 

La  Lokanijavoatavo  est  un  instrument  à  cordes  pin- 
cées; il  se  compose  d'une  planchette  de  bois  dur 
placée  de  champ;  l'extrémité  inférieure  de  celle-ci 
présente  un  rentlement  qui  joue  le  rôle  de  chevalet, 
les  cordes  sonl  fixées  à  l'extrémité  inférieure  du  fi^l, 
en  arrière  de  ce  chevalet.  L'extrémité  supérieure  de 
celte  planchette  ou  fût  présente  trois  créneaux,  dont 
les  saillies  servent  de  touches  de  pression  ;  l'extrémité 
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libre  des  cordes  est  lixée  en  avant  de  ces  créneaux 
sur  le  fût.  Comme  dans  les  instruments  à  cordes 
européens,  le  son  se  règle  par  le  defjré  de  tension  des 
cordes;  celles-ci  sont  généralement  des  brins  de 
ralia  tordus;  quelques-uns  de  ces  instruments,  très 


rares  d'ailleurs,  possèdent  des  cordes  en  boyaux  de 
mouton  ou  de  chèvre,  l'rès  de  l'extrémilé  inférieure 
de  l'appareil,  et  sous  la  plancliette,  est  fixée  par  une 
ligature  une  demi-calebasse  qui  remplit  l'office  de 
caisse  de  résonance.  Les  plus  anciens  de  ces  instru- 
ments s'accordaient  en  tirant  les  cordes  à  la  main, 
et  en  en  faisant  pénétrer  l'ex- 
trémité dans  des  encoches 
ménagées  à.  cet  elfet  à  l'ex- 
trémité supérieure  du  fût;  les 
instruments  de  fabrication 
plus  récente  possèdent  deux 
clés  de  tension  grossièrement 
taillées  au  couteau;  cette  dis- 
position est  copiée  sur  les  vio- 
lons communs  très  répandus 
aujourd'hui  dans  la  colonie. 
La  Lokangavoatavo  a  trois  cor- 
des :  deux  d'entre  elles  sont 
tendues  sur  le  fût,  comme 
dans  le  violon  et  la  guitare; 

y'i]      ,|i  la  troisième,  tendue  lalérale- 

L\      M  ment  le  long  du  fût,  remplit 

Il     II  l'office  de  basse.  Cet  instru- 

ment est,  lui  aussi,  toujours 
accordé  en  sol,  donne  la 
gamme  de  sol  complète  (de 
sol  à  &ol),  et  comporte  natii- 
FiG  75-'  rellement  un  fa  dièse;  le  son 

en  est  sourd  et  peu  harmo- 
nieux;   c'est    un    instrument 
d'accompagnement    par  excellence;   autrefois,    les 
esclaves  étaient  à  peu   près  seuls    à  s'en  servir;  il 
tend,  comme  la  Valiha,  à  disparaître. 

Pour  jouerde  la  Lokangavoatavo,  l'exécutant  appuie 
la  partie  ouverte  de  la  calebasse  contre  sa  poitrine; 
de  la  main  gauche,  il  exerce  des  pressions  sur  les 


touches,  la  main  embrassant  le  tût,  h/s  ongles  en 
dessus,  comme  on  en  use  pour  le  violon,  et  il  pince 
les  cordes  de  la  main  droite. 

3.  Le  JejUava  ou  Hobre.  —  Cet  instrument,  depuis 
longtemps  connu  à  l'ile  Maurice  et  à  la  liéunion,  on 


1.    €o   mot  tam-ln 
l'orcbcstrc,  a,  aux  ce 
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il  fut  importé  il  y  a  déjà  longtemps  par  des  ouvriers 
et  des  esclaves  malgaches,  betsimisarakas  pour  la 
plupart,  n'esta  mentionner  que  pour  mémoire.  H  se 
comiiose  d'un  arc  en  bois  souple  de  un  mètre  à  un 
mètre  cinquante  de  long,  tendu  d'une  corde  en  ralia 
tordu  que  l'on  frappe  avec  une  baguette; 
une  demi- calebasse  de  petite  dimension, 
portant  à  son  sommet  un  anneau  fait  d'un 
brin  de  ralia,  peut  glisser  le  long  de  l'appa- 
reil; cet  anneau  embrasse  l'arc  et  la  corde, 
la  calebasse  s'appuie  sur  l'arc;  la  tension 
de  la  corde  du  JejUava,  en  s'exerçant  sur 
l'anneau  de  la  calebasse,  maintient  celle-ci 
à  la  place  choisie  par  l'exécutant.  On  con- 
çoit que  le  son  varie  selon  l'emplacement 
assigné  à  la  calebasse,  puisque,  en  faisant 
glisser  celle-ci  le  long  de  l'arc  en  bois,  on  augmente 
ou  diminue  la  longueur  de  la  partie  vibrante  de  la 
corde;  ici  encore,  c'est  généralement  le  sol  que 
donne  l'instrument.  Après  avoir  accordé  le  JejUava 
comme  il  vient  d'être  dit,  l'exécutant  appuie  la  par- 
tie ouverte  de  la  calebasse  contre  sa  poitrine,  l'ins- 
trument étant  tenu  vertical;  l'exécutant  a  devant 
lui  l'arc  en  bois,  et  devant  celui-ci  la  corde,  qu'il 
frappe  avec  une  petite  baguette;  cette  dernière  porte 
souvent  à  sa  partie  inférieure  une  sorte  de  hochet 
composé  de  quelques  brins  de  feuilles  de  bananier 
ou  de  palmier  cousus  ensemble,  et  à  l'intérieur 
duquel  on  enferme  de  petites  pierres  ou  de  la  gre- 
naille de  plomb. 

Le  Bobre  ne  donne  donc  qu'une  note  unique.  D'une 
barbarie  toute  primitive,  il  semble  être  d'origine 
africaine  et  avoir  été  importé  à  Madagascar  par  les 
esclaves  cafres  et  mozambiques,  dont  les  Arabes  fai- 
saient autrefois  un  assez  grand  trafic  sur  la  côte 
ouest  de  Madagascar;  quoiqu'il  soit  connu  des  Hovas 
d'Emyrne,  on  ne  le  rencontre  que  rarement  dans 
cette  région  de  l'ile;  il  n'est  guère  employé  que  par 
les  tribus  malgaches  côtières  et  les  anciens  esclaves 
africains  aujourd'hui  libérés,  concurremment  avec  la 
Lokanyavoalavo,  le  tambour  et  la  grosse  caisse  dans 
les  tams-tams^,  dont  les  populations  noires  de  l'ile 
sont  très  friandes. 

6)  Percussion.  —  Les  instruments  à  percussion  se 
réduisent  chez  les  Hovas  au  tambour  et  à  la  grosse 
caisse;  les  populations  côtières,  particulièrement  les 
Sakalaves,  possèdent  une  plus  grande  variété  de  ces 
instruments,  tels  que  VAmpongavUany,  VAmponya- 
lava,  etc. 

Le  mot  amponga  est  le  nom  générique  des  instru- 
ments à  percussion,  comme  le  mot  lokunga  est  le  nom 
générique  des  instruments  à  cordes. 

1.  L'Amponga  ou  Hazolahg.  —  De  tous  les  instru- 
ments à  percussion  en  usage  à  Madagascar, 
V Amponga  ou  HazoUihy,  à  peu  près  abandonné 
aujourd'hui,     est    le    seul     qui    apparaisse 
comme   réellement    malgache,   ou,    si  l'on 
préfère,    comme    étant   d'origine   malaise; 
VAinpongalava,  cependant,  pourrait  prove- 
nir de  la  Polynésie,  où  on  rencontre,  parait- 
il,  des  instruments  analogues. 
\.'Am}}OHga  ou  Uazolahy  est  ou,  pour  mieux  dire, 
était  composé  d'un  cylindi'e  en  bois  creux  d'environ 
soixante  centimètres  de  longueur,  fermé  ;'i  ses  extré- 
mités par  des  peaux  de  mouton,  de  chèvre   ou   de 
veau.  On  obtenait  ce  cylindre  en  évidant  un  morceau 
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de  tronc  d'aibrfi;  l'insliument  se  jouait  des  deux 
mains,  simultanément  sur  les  deux  bouts;  l'eséculant 
portant  l'instrument  liorizontalemenl  devant  lui,  par 
une  corde  passant  sur  les  deux  épaules  et  derrière 
le  cou  à  la  façon  d'une  vielle,  frappait  rapidement 
l'extrémité  droite  de  l'instrument  avec  le  bout  des 
doigts  de  la  main  droite  ouverte,  et  l'extrémité  gau- 
che avec  le  poing  gauche  fermé  .  On  obtenait  ainsi 
une  sorte  d'alliance  du  tambour  et  de  la  grosse 
caisse,  dans  un  seul  et  même  instrument.  Cet  instru- 
ment, qui  parait  presque  aussi  ancien  que  l'humanité, 
et  dont  les  Juifs  et  les  Romains  faisaient  usage,  est 
encore  très  répandu  en  Afrique,  en  Asie,  et,  parait-il, 
même  en  Océanie,  où  on  le  nomme  souvent  :  grand 
tambour  de  guerre;  l'Egypte  antique  le  connaissait 
et  s'en  servait;  à  Madagascar,  comme  nous  l'avons 
vu  plus  haut,  il  est  abandonné  aujourd'hui,  et,  seuls, 
quelques  vieillards  en  ont  conservé  le  souvenir;  son 
nom  est  cité  dans  quelques  contes  et  proverbes 
anciens. 

2.  Le  tambour  ou  Langoronij.  —  Le  tambour  ou  Lan- 
gorûnjj  se  compose  d'un  cylindre  de  bois  mince,  courbé 
à  la  chaleur,  chevillé  de  bois  et  fermé  à  ses  extré- 
mités par  des  peaux  de  mouton  retenues  en  place 
par  des  cercles  en  bois  tendus  au  moyen  de  cordes. 
On  en  joue  avec  deux  baguettes,  comme  on  joue  de 
la  caisse  militaire,  à  laquelle  il  ressemble  en  tous 
points.  Il  n'y  a  pas  lieu  de  s'étendre  plus  longue- 
ment sur  cet  instrument. 

3.  La  grosse  caisse  ou  Ampongabe.  —  De  même  que 
le  Langorony  est  la  reproduction  exacte  du  tambour, 
de  même  ÏAmpungabe  est  la  copie  de  la  grosse  caisse. 
C'est  un  grand  cylindre  fabriqué  comme  le  précédent; 
il  est  fermé  par  des  peaux  de  bœuf;  le  système  de 
tension  est  le  même;  on  enjoué  avec  un  bambou 
court  terminé  par  un  tampon. 

Ces  deux  derniers  instruments  paraissent  avoir  été 
introduits  dans  l'ile  entre  1810  et  181'j  par  Jean  llené. 
Français  de  l'île  Bourbon,  qui  enseigna  la  lecture, 
l'écriture  et  les  rudimenls  de  l'art  militaire  à  Uadama 
le  Grand,  lequel  l'avait  chargé  de  lui  constituer  une 
fanfare  militaire,  dont  il  lit  venir  les  exécutants  et  les 
instruments  de  l'ile  Maurice. 

4.  L'Ampongavilany.  — V Ampongavilany  [amponga, 
tambour;  vilany,  marmite,  pot,  casserole)  se  compose 
d'une  petite  marmite  ou  écuelle  hémisphérique  en 


terre  cuite  de  vingt  centimètres  environ  de  diamètre 
et  de  profondeur,  sur  laquelle  une  peau  de  veau  est 
tendue  par  des  lanières  de  cuir  qui  se  croisent  sous 
le  fond.  L'exécutant,  assis  en  tailleur,  place  l'instru- 
ment dans  son  giron,  et  frappe  alternativement  des 
deux  mains  ouvertes  sur  la  peau  de  l'instrument. 
Quelquefois,  on  se  sert  de  baguettes. 


L'Ampongnvilany  est  particulière  aux  SaUalaves' 
qui  s'en  servent  pour  rythmer  leurs  danses,  qu'ac- 
compagnent aussi  les  battements  de  mains  cadencés 
des  femmes. 

a.  L'Ampongalava  (de  amponga.  tambour  ;  lava,  long, 
grand).  —  Cet  instrument,  ainsi  que  le  précédent,  est 
sakalave;  il  a  l'aspect  d'une  timbale  très  allongée; 
sa  partie  inférieure  se  termine  en  pointe  un  peu 
arrondie;  il  a  environ  un  mètre  de  long.  Pour  en 
jouer,  l'exécutant  se  tient  debout,  en  fléchissant  légè- 
rement les  genoux,  entre  lesquels  il  maintient  l'ins- 
trument; devant  lui,  il  a  un  vaisseau  en  terre  cuite, 
de  large  ouverture,  dans  lequel  peut  pénétrer  libre- 
ment l'extrémité  inférieure  de  VAmpongalava.  En  se 
relevant,  ou  en  fléchissant  les  jambes,  l'exécutant 
fait  pénétrer  l'extrémité  inférieure  de  son  instrument 
dans  cette  espèce  de  marmite  ou  l'en  fait  sortir  à 
son  gré;  il  a  ainsi  à  sa  disposition  un  moyen  de 
renforcer  le  son.  On  joue  de  VAmpongalava  comme 
de  V Ampongavilany ,  en  frappant  la  peau  alternati- 
vement du  bout  des  doigts  de  chaque  main  ouverte. 

Cet  instrument  n'est  en  usage  que  parmi  les  tribus 
guerrières  de  la  côte  sud-ouest  (Sakalava-Mahafalyl; 
il  nous  a  été  impossible  de  nous  en  procurer  un  spé- 
cimen. Quant  à  en  faire  une  photographie,  il  n'y  fal- 
lait pas  soniier;  les  populations  de  cette  région  sont 
encore  en  pleine  barbarie,  et  considèrent  l'appareil 
photographique  comme  une  sorte  de  maléfice.  Il  est 
probable  que  cette  répugnance  provient  des  Arabes, 
la  religion  mahométane  interdisant  la  reproduction 
des  êtres  animés. 

Tous  les  instruments  à  percussion  de  Madagascar, 
et  ils  sont  peu  nombreux,  peuvent  se  ramener  à  l'un 
des  types  ci-dessus;  les  timbales  y  sont  inconnues; 
les  cymbales,  bien  qu'elles  aient  été  importées  par 
les  Arabes  iv.  plus  haut),  y  sont  très  peu  répandues, 
en  dehors  des  musiques  ou  fanfares  militaires  dont 
nous  dirons  deux  mots  plus  loin. 

.Nous  ne  parleions  que  pour  mémoire  des  assiettes 
en  fer  émaillé,  des  vieilles  caisses  à  farine  ou  à  pétrole 
en  fer-blanc,  des  casseroles  sans  queue,  etc.,  que  la 
partie  noire  de  la  population  alfectioinie  et  dont  elle 
fait  dans  ses  fêtes  un  cruel  abus. 

c  Instruments  it  vent.  —  Comme  chez  tous  les 
peuples  primitifs,  les  instruments  à  vent  sont,  chez 
les  Malgaches,  peu  nombreux;  en  fait,  il  ne  semble 
pas  qu  il  existe  un  seul  instrument  à  vent  autoch- 
tone; les  seuls  qui  aient  été  connus  des  indigènes, 
avant  la  conquête  de  1895,  sont  la  clarinette,  le  fifre, 
la  flûte  en  bambou  \Sôdina)  et  la  conque  marine 
\Anl:iiana). 

1.  La  clarinette  ou  Anjomàra  ou  Kilarincly.  —  La 
clarinette,  qui  se  nomme  sur  la  côte  Anjomàra  (ar. 
az.  zamara,  v.  plus  haut)   et  en  Emyrne  Kilarinety 

fr.  clarinette)  est  sûrement  à  Madagascar  un  instru- 
ment étranger;  elle  ne  diffère  pas  de  la  clarinette 
d'Europe,  et  parait  avoir  été  introduite  à  une  époque 
relativement  récente.  Jamais  d'ailleurs,  avant  la  con- 
quête, les  Malgaches  n'étaient  arrivés  à  un  degré 
d'habileté  manuelle  suffisant  pour  construire  un 
pareil  instrument.  11  est  inutile  de  s'étendre  pluslon- 
guement  sur  ce  sujet. 

2.  Le  fifre  on  Sobàba  (ar.  shuhaba,  v.  plus  haut).  — 
Le  fifre  ou  Sobàba  fut  évidemment  impoi'té  par  les 
Arabes,  son  nom  seul  le  prouve.  C'est,  à  vrai  dire,  la 
copie  exacte  du  fifre  militaire  en  service  dans  les 
armées  anglaise  et  allemande,  mais  il  est  en  bam- 
bou au  lieu  d'être  en  ébène  ou  en  palissandre. 

3.  La  flitte  en  bambou  ou  Sôdina.  —  Primitivement, 
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c'(''l,ail  une  sorle  de  llùle  en  lianiboii  ou  en  roseau, 
licicée  de  trois  trous;  aujourd'hui,  c'est  un  iiistru- 
ni(-nl  un  peu  plus  complet,  iiercé  de  six  trous  des- 
sus et  d'un  trou  dessous;  ce  dernier  est  bouclié  par 
le  pouce  de  la  main  droite,  dont  les  quatre  autres 
diiitîts  aciiouneut  les  quatre  premiers  trous  de  des- 
^us  ;  les  deux  autres  sont  commandés  par  l'index  et 
\i-  médius  de  la  main  gauche,  dont  le  pouce  et  les 
di'ux  derniers  doigts  embrassent  l'instrument  des- 
>us  et  dessous. 

La  Sudimi  n'a  pas  d'anche  comme  le  hautbois,  ni 
(l'embouchure  latérale  comme  notre  llùte;  on  en  tire 
(les  sons  en  soufllant  en  biais  sur  le  bord  aminci  de 
l'orifice,  à  peu  près  comme  on  souffle  dans  une  clef. 
C'est  un  exercice  fort  difficile,  et  nous  n'avons  pas 
connu  un  seul  Européen  qui  fCit  capable  de  tirer  un 
son  de  cet  instrument.  Les  indig(''nes  l'associent 
dans  certaines  danses,  au  nombre  de  quatre  ou  cinq, 
à  la  grosse  caisse  et  au  tambour;  le  son  en  est  assez 
semblable  à  celui  du  flageolet. 

Les  Bavas  Anianalas,  peuplade  pillarde  et  belli- 
([ueuse  du  sud  de  Madagascar,  font  des  flûtes  ana- 
loi^ues,  d'un  son  beaucoup  plus  grave,  avec  de  vieux 
canons  de  fusil. 

4.  La  conque  marine  cm  Ankirana  (ar.  Al.-kirana, 
coquille  de  mer).  —  Cet  instrument  était  une 
grande  conque  marine  dont  on  tirait  une  sorte  de 
meuglement;  on  s'en  servait  surtout  pour  réunir  la 
population  pour  les  palabres  ou  le  service  divin. 
Les  rebelles  (1896,  1897,  1898,  1899)  s'en  servaient 
pour  rassembler  leurs  troupes  et  pour  les  encoura- 
ger pendant  le  combat.  Cette  dernière  circonstance 
(■xplique  qu'on  n'en  trouve  plus  une  seule,  les  indi- 
iicues  ayant  cru  prouver  leur  loj'alisme  en  les  faisant 
ilisparailre. 

Instruments  européens.  ^  Il  nous  reste  à  dire 
doux  mots  des  instruments  européens  actuellement 
MU  usage  dans  la  colonie,  et  dont  l'emploi  se  généra- 
lise de  plus  en  plus. 

Par  une  anomalie  bizarre,  les  Malgaches,  ou  du 
moins  les  Hovas  (car,  au  point  de  vue  musical  comme 
;i  tous  les  autres,  ces  derniers  seuls  présentent  quel- 
que intérêt),  dont  la  musique  est  généralement  douce 
et  plaintive,  manifestent  un  attachement  particulier 
pour  les  instiunients  européens  les  plus  bruyants. 
Au  moment  de  la  constitution  des  diverses  musiques 
militaires  indigènes  de  Madagascar,  chacun  des 
candidats  musiciens  désirait  se  voir  attribuer  la 
^losse  caisse,  le  tambour  ou  les  cymbales;  les  cui- 
vres étaient  déjà  moins  demandés;  quant  aux  bois, 
llùtes,  clarinettes,  etc.,  personne  n'en  voulait,  et  il 
fallut  désigner  leurs  titulaires  d'office. 

Ainsi  que  nous  l'avons  vu  plus  haut,  les  Malgaches 
n'ont  en  aucune  façon  les  traits  des  n(''gres  africains; 
leurs  lèvres  minces  leur  permettent  de  se  servir  de 
tous  nos  instruments  de  cuivre  sans  qu'il  soit  néces- 
saire d'en  changer  les  embouchures.  Les  clairons 
(les  troupes  indigènes  malgaches  :  tirailleurs  malga- 
ches et  garde  indigène,  sont  exactement  du  même 
modèle  que  ceux  en  service  dans  l'armée  française, 
tandis  qu'il  a  fallu  pourvoir  ces  instruments  fi'em- 
bouchures  spéciales  pour  les  troupes  noires  africai- 
nes, tirailleurs  sénégalais  et  haoussas. 

Quelques  musiciens  des  fanfares  indig('nes  com- 
mencent à  savoir  lire  la  musique,  mais  la  plupart 
d'entre  eux  en  sont  encore  incapables,  malgré  tous 
li's  efforts  faits  dans  ce  sens,  de  sorte  que  les  fonc- 
tions de  chef  de  fanfare  ou  de  musique  sont  loin 
d'i'tie  une  sinécure  à  Madagascar;  il  faut,  en  effet. 


que  le  malheureux  chef  possède  suffisamment  la 
connaissance  de  chacun  des  instruments  de  sa  fan- 
fare pour  pouvoir  enseigner  sa  partie  à  chacun  de 
ses  musiciens. 

Les  pianos  sont  assez  répandus  en  Éniyrne,  et  le 
nombre  des  Hovas  capables  de  se  servir  de  cet  ins- 
trument, au  moins  pour  jouer  de  la  musique  de 
danse,  est  assez  considérable;  l'introduction  de 
l'harmonium  par  les  premiers  missionnaires  chré- 
tiens, au  commencement  du  siècle  dernier,  a  préparé 
et  facilité  la  vulgarisation  du  piano. 

Le  violon,  surtout  le  violon  de  pacotille,  est  très 
répandu;  dans  les  compagnies  de  mpilalao  (chan- 
teurs et  musiciens  ambulants  indigènes),  il  a  pres- 
que partout  remplacé  la  Valiha,  et  c'est  grand  dom- 
mage! Cependant,  il  y  a  à  Tanauarive  deux  ou  trois 
violonistes  indigènes  qui  ne  manquent  pas  d'un  cer- 
tain talent. 

Les  autres  instruments  européens  sont  si  peu 
répandus  qu'il  est  presque  inutile  d'en  parler.  La 
constitution,  il  y  a  trois  ans,  d'une  société  philhar- 
monique, composée  exclusivement  d'exécutants  indi- 
gènes, a  fait  éclore  quelques  instrumentistes  assez 
habiles;  on  peut  citer,  entre  autres,  un  violoncelliste 
formé  par  un  colon  français,  véritable  virtuose  de  cet 
instrument,  et  un  fliitiste,  ancien  élève,  au  Conserva- 
toire, du  vénérable  et  très  distingué  maître  TalTanel, 
qui  revint  ici  avec  un  second  prix;  il  forme  aujourd'hui 
quelques  élèves. 

Le  goût  musical  des  principaux  musiciens  indi- 
gènes, sans  être  barbare,  est  loin  d'êtie  raffiné  ;  les 
valses  de  Métra  et  de  Waldteufel,  les  quadrilles  d'Of- 
fenbach  font  leur  joie;  à  part  quelques  sonates  de 
Mozart  et  quelques  préludes  de  Bach,  la  société  phil- 
harmonique malgache  de  Tanauarive  ne  s'est  jamais 
attaquée  aux  grands  maîtres;  il  faut  peut-être  s'en 
féliciter;  l'eiit-elle  fait  d'ailleurs,  que  ses  auditeurs 
indigènes  ne  l'auraient  pas  suivie. 

Mais  l'aptitude  à  la  musique  des  Hovas  est  indé- 
niable, et  il  est  hors  de  doute  que  des  progrès  consi- 
dérables seront  réalisés  par  la  suite. 

Danses.  —  Si  l'ethnographie  et  la  linguistique  ne 
nous  avaient  déjà  donné  la  preuve  de  l'origine  ma- 
laise des  Hovas,  leurs  danses,  à  elles  seules,  auraient 
pu  nous  faire  soupçonner  cette  filiation. 

Les  danses  purement  indigènes  sont  à  trois  temps  ; 
en  Emyrne,  les  femmes  sont  à  peu  près  seules  à  dan- 
ser; seuls,  parmi  les  hommes,  les  danseurs  profes- 
sionnels indigènes  se  livrent  à  la  chorégraphie,  mais 
leurs  danses,  sans  grand  caractère,  sont  plutôt  des 
sortes  de  pantomimes  que  de  véritables  danses.  Les 
femmes  dansenl  à  deux  ou  à  quatre,  au  son  de  la 
Valiha,  de  la  flûte  {Sodina)  et  du  tambour.  A  l'inverse 
de  ce  qui  se  passe  chez  nous,  les  temps  sont  peu 
rythmés,  et  les  pieds  des  danseuses  quittent  à  peine 
le  sol;  c'est  plutôt  une  sorte  de  lent  piétinement  ac- 
compagné d'un  balancement  cadencé  des  hanches; 
par  contre,  les  bras  et  les  mains  s'agitent  considéra- 
blement dans  ces  exercices,  très  gracieux  d'ailleurs. 
La  danseuse  tient  une  écharpe  imaginaire,  et  ses 
bras  se  balancent  harmonieusement  de  haut  en  bas 
et  d'avant  en  arrière;  les  mains  étendues  font  avec 
l'avant-bras  un  angle  presque  droit,  et  le  bout  des 
doigts  se  retrousse  bizarrement.  Les  femmes  hovas, 
surtout  les  femmes  andriana  (nobles),  ont  ces  mains 
étroites,  aux  doigts  longs,  minces  et  fuselés  qui 
caractérisent  les  peuplades  d'origine  malaise.  Ces 
danses  sont  en  somme,  à  part  la  somptuosité  des 
costumes  et  des  coiffures,  les  mêmes  que  celles  qui 
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ont  été  vues  et  admirées  à  Paris  chez  les  petites  dan- 
seuses javanaises  de  l'Exposition  universelle  de  1889. 

Les  iiidii,'énes  sont  1res  amateurs  de  ces  réjouis- 
sances, el  l'assistance  accompagne  de  ses  battements 
de  mains,  cadencés  à  trois  temps,  l'orchestre  et  les 
danseuses. 

Les  danses  betsimisaraUas  (côte  est  de  Mada- 
gascar) sont  sans  grand  caractère  et  sans  grand 
intérêt;  par  contre,  les  danses  sakalaves  (côte  ouest) 
méritent  de  retenir  notre  attention.  Les  danses  fémi- 
nines sakalaves  sont  à  peu  près  les  mêmes  que  les 
danses  féminines  hovas,  et  ce  que  nous  avons  dit  de 
celles-ci  s'applique  à  celles-là.  Cela  dénote  ou  une 
influence  de  l'une  de  ces  peuplades  sur  l'autre,  ce 
qui  est  peu  probable  si  l'on  songe  que  de  tout  temps 
les  Hovas  et  les  Sakalavas  ont  été  des  ennemis  irré- 
conciliables, et  que  seule  l'occupation  française  a 
mis  fin  aux  guerres  dans  lesquelles  ils  étaient  con- 
tinuellement engagés,  ou,  ce  qui  parait  plus  vrai- 
semblable, une  origine  commune,  ainsi  que  nous 
l'avons  vu  dans  l'introduction  de  la  présente  étude. 

Les  danses  masculines  sakalaves  ont,  elles,  un 
caractère  tout  particulier.  Avant  la  conquête,  et  même 
pendant  les  trois  années  qui  l'ont  suivie,  les  Saka- 
laves, race  de  pillards,  sauvage  et  belliqueuse, 
étaient  continuellement  en  guerre  avec  leurs  voisins, 
auxquels  ils  razziaient  femmes,  enfants  et  bétail.  A 
cette  époque,  tout  Sakalave  qui  se  respectait  consi- 
dérait n'importe  quelle  occupation  manuelle  suivie 
comme  indigne  de  lui;  il  abandonnait  à  ses  femmes 
et  à  ses  esclaves  (car  il  était  généralement  polygamel 
le  soin  de  ses  maigres  cultures  et,  toujours  en  expé- 
dition, vivait  de  rapines,  du  trafic  des  esclaves  et  de 
la  chasse  aux  bœufs. 

Les  danses  masculines  sakalaves  trahissent  et  révè- 
lent cet  étal  d'esprit. 

Les  airs  en  sont  à  trois  temps,  d'une  cadence 
très  rapide  el  bien  rj'thmés;  les  instruments  les  plus 
bruyants  se  donnent  carrière  dans  ces  exercices;  la 
grosse  caisse  y  ronfle  d'une  façon  contirme,  accom- 
pagnée du  tambour  et  de  flûtes  au  son  aigu;  chez 
eux  aussi,  les  battements  de  mains  répétés  accompa- 
gnent l'orcheslre. 

Les  danseurs,  au  nombre  de  deux,  se  font  vis-à-vis; 
les  genoux  fléchis,  le  buste  penché  en  avant,  ils  se 
livrent  à  un  piétinement  furieux  à  trois  temps,  coupé 
de  bonds  prodigieux  et  ponctué  de  hurlements  sau- 
vages; autrefois,  ces  danses  étaient  de  véritables 
simulacres  de  combat;  les  danseurs  étaient  armés 
d'une  sagaie  et  d'un  bouclier.  Au  cours  de  ces  fêles, 
il  était  absorbé  des  quantités  d'alcool  impossibles  à 
évaluer,  et  trop  souvent  cette  frénésie  dégénérait  en 
rixes  sauvages,  accompagnées  de  meurtres  et  de 
viols,  el  l'incendie  brochant  sur  le  tout. 

Un  de  nos  amis,  officier  de  marine,  avec  lequel 
nous  avions  eu  occasion  d'assister  à  une  de  ces  réu- 
nions, nous  dit  avoir  vu  aux  îles  Hawai  des  danses 
canaques  absolument  semblables. 

Chez  les  Sakalaves,  les  danses  ont  parfois  un  ca- 
ractère rituel;  pour  une  cause  ou  une  autre,  le  sor- 
cier local  prescrit  des  danses;  celles-ci  ont  toujours 
lieu  la  nuit,  pendant  la  période  de  croissance  de  la 
lune.  Les  danseurs  se  succèdent  par  couples  et  ne 
cessent  de  se  démener  jusqu'à  ce  qu'ils  tombent  d'é- 
puisement; ils  sont  alors  immédiatement  remplacés 
par  d'autres;  pendant  tout  le  temps  que  dure  cette 
sorte  d'orgie  chorégraphique,  spectateurs  et  dan- 
seurs hurlent  à  qui  mieux  mieux;  tous  sont  dans 
une  sorte  d'état  d'hypnose  qui  leur  l'ait  ignorer  la 


fatigue;  il  se  produit  ainsi  une  véritable  hystérie 
contagieuse,  qui  n'est  pas  la  chose  la  moins  étrange,- 
dans  ce  pays  où  tout  est  étrange  ! 

Technique  musicale.  —  Nous  avons  vu,  dans  l'in- 
troduction de  ce  petit  travail,  que  les  documents 
écrits  anciens  font  défaut  en  ce  qui  concerne  la  mu- 
sique des  Malgaches;  la  bibliographie  moderne  n'est 
guère  plus  riche;  elle  est  simplement  représentée 
par  quelques  articles  du  distingué  M.  Tiersot,  biblio- 
thécaire du  Conservatoire,  et  par  quelques  études 
peu  développées  du  li.  P.  Colin,  S.  J.,  missionnaire 
catholique  à  Tananarive;  malheureusement,  ce  vé- 
nérable prêtre,  qui  est  un  savant  remarquable  (direc- 
teur de  l'Observatoire  de  Tananarive,  il  est  corres- 
pondant de  l'Académie  des  sciences,  et  ses  travaux 
astronomiques  et  topographiques  à  Madagascar  font 
autorité)  et  un  musicien  averti,  organiste  de  talent 
et  amateur  éclairé,  a  cru  devoir  harmoniser  les  airs 
malgaches  qu'il  a  pu  recueillir.  Ces  harmonisalions, 
qui  ne  sont  pas  toujours  très  correctes,  masquent  le 
plus  souvent  l'air  primitif,  quand  elles  ne  le  dénatu- 
rent pas. 

Cette  absence  de  tous  documents  fait  que  nous 
sommes  obligés  de  recourir  à  l'audition  pour  nous 
renseigner  sur  la  musique  des  Malgaches;  mais  cette 
façon  d'opérer  est  rendue  très  difficile  par  l'habitude 
qu'ont  les  exécutants  indigènes  d'ajouter  par  virtuo- 
sité (?)  des  traits  et  des  broderies  mélodiques  à  tous 
les  airs  qu'ils  jouent. 

«  L'inconstance  du  caractère  se  traduit  chez  le 
musicien  malgache.  Va\  apprenant  un  chant,  il  se 
l'assimile,  y  ajoute  quelques  variantes  dans  le  cou- 
rant d'une  phrase,  dans  le  finale,  en  sorte  que  plu- 
sieurs individus  exécutant  séparément  le  même  air 
le  chanteront  d'une  façon  diverse.  »  (R.  P.  Colin, 
S.  J.) 

Le  R.  P.  Colin,  établi  depuis  quarante  ans  à  Ma- 
dagascar, est  très  au  courant  des  mœurs  des  indi- 
gènes, et  il  est  le  seul  qui  se  soit  occupé  d'une  façon 
suivie  de  musicographie  madécasse;  à  ce  titre,  et 
quelque  réserve  qu'on  puisse  faire  sur  sa  science  mu- 
sicale, son  opinion  est  précieuse  et  ne  doit  pas  être 
négligée. 

La  musique  indigène  est  en  elle-même  très  sim- 
ple; les  rares  airs  nationaux  qu'on  peut  reconnaître 
comme  tels  à  travers  les  surcharges  mélodiques  que 
chacun  y  a  apportées  au  cours  des  années,  sans  autre 
loi  que  sa  propre  fantaisie,  sont  généralement  à  trois 
temps.  Tous  sont  invariablement  en  sol  majeur.  On 
ne  rencontre  jamais  d'altération  d'une  note  par  un 
dièse  ou  un  bémol  de  passage.  Les  quelques  airs 
mineurs  que  jouent  et  chantent  les  indigènes  ont  été 
importés;  leurs  instruments  sont  toujours  accordés 
en  sol,  et,  comme  nous  l'avons  vu,  les  cordes  n'en 
admettent  pas  d'altérations.  La  plupart  de  ces  airs 
se  composent  d'un  thème  initial  de  quelques  mesures 
qui  se  répète  indéfiniment,  mais  ce  thème  est  très 
difficile  à  distinguer  à  travers  les  broderies  et  les 
fioritures  qu'y  ajoutent,  à  leur  gré,  instrumentistes 
et  chanteurs. 

La  partie  vocale  el  la  partie  instrumentale  sont 
fréquemment  dans  deux  tons  complètement  diffé- 
rents, comme  par  exemple  sol  (tonique  pour  ainsi 
dire  obligée  des  instruments  indigènes)  et  lit.  Celle 
superposition  de  tons,  qui  choque  les  oreilles  d'un 
Européen,  est  loin  de  déplaire  aux  indigènes,  qui  la 
considèrent  comme  une  preuve  de  virtuosité. 

La  majorité  des  airs  indigènes,  pour  ne  pas  diii; 
la  totalité,  se  terminenl  sur  la  Ionique. 
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Dans  les  mélodies  malgaches,  le  chant  et  la  partie 
instrumentale  durèrent  complètement,  on  général, 
et  il  ne  nous  a  pas  été  donné  de  rencontrer  d'exemple 
de  mélodies  à  l'unisson. 

La  partie  instrumentale  forme  une  chaîne  ininter- 
rompue —  le  thème  proprement  dit  — •  sur  laquelle 
s'enchevêtrent  des  traits  plus  ou  moins  rapides  variant 
à  l'inlini,  et  pour  ainsi  dire  avec  chaque  exécutant. 

Les  hommes  seuls  se  servent  des  instruments,  mais 
hommes  et  femmes  chantent  ensemble  à  plusieurs 
parties;  les  voix  sont  molles,  sans  timbre,  et  durent 
peu;  la  méconnaissance  complète  des  règles  de  l'hy- 
giène la  plus  élémentaire,  l'abus  des  boissons  alcoo- 
liques et  l'extrême  lascivité  commune  à  toutes  les 
peuplades  tropicales  en  sont  les  causes  principales. 

Hommes  et  femmes  chantent  généralement  à  l'u- 
nisson; cependant,  dans  certaines  compagnies  de  mu- 
siciens indigènes,  les  femmes  chantent  là  la  dixième 
au-dessus  des  voix  d'hommes  (ou  à  la  tierce,  si  on 
tient  compte  de  ce  que  les  voix  de  femmes  sont  à 
l'octave  des  voix  d'hommes). 

Le  chant  est  d'ailleurs  très  rudimentaire,  se  compo- 
sant d'une  série  de  deux  à  trois  mesures  répétées  indé- 
finiment. Cette  monotonie  apparaît  surtout  quand, 
pour  une  cause  ou  une  autre,  les  instruments  font 
défaut;  c'est  ainsi  qu'au  cours  de  certains  voyages  de 
plusieurs  jours  sur  les  rivières  de  l'île,  les  piroguiers 
répètent  du  matin  au  soir  la  même  phrase  musicale. 
Cette  répétition  continuelle,  dont  les  indigènes  ne  se 
lassent  jamais,  constitue  pour  les  Européens  un  abo- 
minable supplice.  Les  quelques  mots  que  répétaient 
ainsi  indéfiniment  ces  hommes  ont  un  sens  généra- 
lement très  simple,  tel  que  :  «  Nous  partons,  nous 
sommes  partis!  »  ou  :  «  Demain  nous  mangerons 
des  bananes,  car  le  vazaha  (le  blanc)  nous  fera  un 
cadeau.  »  Parfois  même,  ces  chants  n'ont  aucun 
sens  et  se  composent  d'une  série  de  sons  inintelli- 
gibles constituant  une  sorte  de  mélopée  plainlive  et 
monotone  qui  sert  à  scander  les  mouvements  des 
pagayeurs. 


Enfin,  les  indigènes  ont  une  tendance  fâcheuse  à 
adopter  les  airs  européens  les  plus  vulgaires  qu'ils 
ont  entendu  jouer  ou  chanter  par  des  militaires,  des 
fonctionnaires  ou  des  colons,  et  sur  lesquels  ils  exer- 
cent cette  curieuse  faculté  de  déformation  dont  nous 
parlons  plus  haut. 

La  constitution  de  fanfares  indigènes  civiles  et  mi- 
litaires aggrave  encore  cette  disposition  à  oublier 
les  vieux  airs  nationaux. 

Ajoutons,  pour  terminer,  que  certains  de  ces  airs 
ont  une  origine  très  ancienne  et  que,  par  suite,  le 
premier  thème  a  pu,  et  même  a  dû  être  modifié  du 
tout  au  tout  au  cours  des  années. 

Conclusions.  —  L'ethnographie  avait  déjà  établi 
d'une  façon  indiscutable  l'origine  malaise  et  très 
probablement  javanaise  des  populations  du  plateau 
central  de  Madagascar  (Hovas)  ;  ainsi  que  nous  venons 
de  le  voir,  l'étude  de  leur  musique  confirme  ce  fait. 

De  tout  ce  qui  précède  il  résulte  que  l'histoire  de 
la  Musique  des  Malgaches  est  impossible  à  écrire  pour 
cette  raison  (qui  en  vaut  bien  une  autre)  que  les  do- 
cuments qui  pourraient  permettre  de  la  reconstituer 
n'existent  pas. 

On  excusera  donc  ce  que  cette  notice  a  forcémeni 
d'incomplet,  si  l'on  veut  bien  se  souvenir  que  l'occu- 
pation française  date  ici  de  onze  ans,  que  la  néces- 
sité de  la  pacification  et  de  la  mise  en  valeur  rapides 
de  la  colonie  a,  jusqu'ici,  empêché  les  Européens 
établis  à  Madagascar  de  s'occuper  de  questions  artis- 
tiques, et  qu'une  partie  de  l'île  nous  est  encore  à  peu 
près  inconnue  aujourd'hui. 

Mais,  si  incomplète  que  soit  cette  étude,  elle  sera 
néanmoins  venue  à  son  heure;  les  instruments  et  la 
musique  indigènes  sont,  en  elTet,  de  plus  en  plus 
abandonnés  des  Malgaches,  et  avant  de  nombreuses 
années,  ce  ne  seront  plus  là  que  de  vagues  souvenirs 
qui  s'efl'aceront  progressivement  jusqu'à  l'oubli  total; 
cet  oubli  ne  saurait  malheureusement  plus  tarder 
beaucoup. 

A.   SICIIEI,.  (1907.) 
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LES  ILES  CANARIES 


Par  Gaston  KNOSP 


Les  îles  Canaries  sont  intéressantes  pour  le  musi- 
cographe en  ce  sens  qu'elles  cultivent  une  musique 
bien  autoctitone,  assez  différente  de  la  musique 
espagnole,  quoique  non  sans  parenté  avec  cette  der- 
nière, une  musique  dont  les  difTérentes  expressions 
se  réclament,  pour  la  plupart,  d'une  époque  déjà 
ancienne.  Dans  l'art  moderne,  l'influence  espagnole 
s'est  fait  sentir,  cela  est  de  toute  évidence,  chez  un 
peuple  soumis  aux  us  et  coutumes  ibériennes  depuis 
Isabelle  la  Catholique  (14o0-lo04).  C'est  surtout  dans 
les  villes  comme  Santa  Cruz  de  Ténériffe,  à  Las  l'ai- 
mas, etc.,  que  se  manifeste  cette  tendance;  mais 
dans  l'intérieur  des  îles  qui  composent  ce  groupe 
que  d'aucuns  appellent  les  «  Iles  heureuses  »  ou 
encore  le  «  Paradis  perdu  »,  l'empreinte  espagnole 
est  moins  nettement  caractérisée;  le  paysan,  plus 
que  le  citadin,  s'est  révélé  austère  gardien  de  son 
trésor  mélodique,  et  moins  disposé  à  accepter  et  à 
vulgariser  cette  musique  légère  que  les  étudiants 
canariens  rapportaient  dos  villes  universitaires  espa- 
gnoles, ou  que  faisaient  connaître  des  troupes  de 
chanteurs  et  les  représentations  théâtrales  dans  les 
villes  que  nous  mentionnions  plus  haut. 

C'est  donc  l'intérieur  du  pays  que  nous  parcour- 
rons, c'est  le  paysan  que  nous  allons  questionner  et 
dont  les  données  seront  vérifiées  par  quelques  mu- 
siciens canariens  sérieux.  Car  tout  s'altère  avec  le 
temps  :  non  seulemeut  les  œuvres  matérielles,  mais 
aussi  les  œuvres  intellectuelles,  combien  plus  expo- 
sées! En  effet,  alors  qu'un  arc  de  triomphe  nous 
permet  de  juger  de  l'architecture  romaine,  que 
savons  -  nous  d'absolument  précis  concernant  les 
chansons  du  peuple  romain?  A  force  de  transmissions, 
de  génération  en  génération,  une  mélodie  se  déforme, 
subit  des  modifications,  se  voit  amputée  par  les  uns, 
gauchement  allongée  par  les  autres.  Dès  lors,  les 
documents  originaux  faisant  défaut,  quel  sera  pour 
nous  le  moyen  de  vérification?  Question  épineuse, 
sur  laquelle  chacun  donne  son  avis,  selon  son  esthé- 
tique particulière. 

Ainsi,  quelle  pouvait  être  la  musique  des  habitants 
de  l'Atlantide  dont  faisaient  partie  les  lies  cana- 
riennes? Quelle  fut  la  musique  des  îles  canariennes 
ayant  et  pendant  la  domination  des  Maures?  D'où 
vient  la  musique  actuelle?  Si  nous  considérons  un 
instant  la  situation  géographique  des  Canaries,  leur 
proximité  de  la  terre  africaine  (IbO  kilomètres)  pour- 
rait nous  faire  penser  à  une  musique  exotique  aux 
racines  arabes.  Et  cependant,  rien  dans  les  spéci- 
mens musicaux  notés  en  ces  îles  ne  représente  d'élé- 
ments exotiques  primordiaux,  c'est-à-dire  un  sys- 
tème de  gamme  à  la  construction  particulière,  telles 


que  sont  les  échelles  tonales  des  Arabes.  Nous  allons 
voir,  au  cours  de  cette  monographie,  que,  nonobstant 
les  prétentions  des  gens  du  pays,  la  musique  cana- 
rienne, sauf  en  de  rares  exemples,  présente  les  symp- 
tômes d'un  art  musical  relativement  récent,  et  non 
exempt  de  certaines  tournures  particulières  à  la 
musique  lyrique  de  jadis  qui  n'est  malheureusement 
pas  celle  de  la  meilleure  époque. 

Un  mot  encore  des  aborigènes  canariens. 

Autant  que  nous  sommes  informé  des  Guanches  et 
de  la  race  fossile  de  Cro  Magnon,  c'étaient  des  gens 
doux,  extrêmement  paisibles,  habitantles  nombreuses 
cavernes  que  la  nature  avait  créées,  ne  cultivant  que 
la  quantité  d'orge  nécessaire  à  leur  entretien. 

Avant  tout,  pasteurs,  ils  n'étaient  ni  belliqueux 
ni  commerçants,  et  n'ont,  quoique  courageux,  point 
fait  œuvre  de  navigateurs  comme  les  Phéniciens,  ni 
signé  de  conquêtes  les  mettant  au  niveau  des  Ro- 
mains. A  l'abri  des  grands  courants  humains  qui 
bouleversèrent  le  continent  européen,  ils  purent 
vivre  longtemps  en  une  paix  absolue,  paix  propice 
à  la  formation  du  sentiment  artistique,  qui  se  mani- 
festa surtout  par  la  passion  de  la  musique  et  de  la 
danse. 

Conduits  par  les  Menceys,  chefs  institués  par  voie 
d'élection  et  dont  les  fonctions  rappellent  celles  des 
vieux  druides  gaulois,  les  Canariens,  ignorant  les 
métaux,  se  servaient  de  leurs  armes  de  bois  durci,  sur- 
tout contre  les  loups  qui  harcelaient  leurs  troupeaux. 
Cependant,  plus  tard,  ces  armes  en  bois,  tenues  en 
des  mains  vigoureuses,  surent  soutenir  une  interdic- 
tion d'un  siècle  aux  tentatives  belliqueuses  des  peuples 
avides  de  s'emparer  de  ces  îles  réputées  fertiles  et 
salubres. 

Les  Canariens  et  leur  archipel  nous  furent  révélés 
par  un  gentilhomme  normand,  Jean  de  Béthencourt, 
qui,  le  premier,  porta  la  civilisation  européenne  et 
le  christianisme  aux  îles  Canaries.  Ce  chevalier, 
courtisan  de  Charles  VI  de  France,  vit  sa  maison 
péricliter  après  les  guerres.  Il  s'embarqua  le  1"'  mai 
1402  à  la  Rochelle,  en  compagnie  de  Gadifer  de  La 
Salle,  mettant  le  cap  de  sa  caravelle  vers  le  sud; 
95  jours  plus  tard,  il  abordait  l'ile  Lanzarote,  la  plus 
proche  de  la  côte  marocaine  qu'avait  longée  le  vais- 
seau normand.  La  faveur  de  Henri  III  de  Castille  lui 
valut  le  litre  de  «  seigneur  des  Iles  canariennes  )>.  Il 
fit  venir  des  colons  normands  et,  vieilli,  remit  ses 
pouvoirs  de  gouverneur  à  son  neveu  Maciot  de  Bé- 
thencourt, qui  reconnaissait  à  nouveau  la  supréma- 
tie espagnole.  Donc,  en  1400,  les  Espagnols  étaient 
maîtres  des  iles  canariennes,  où  ils  créèrent  des  gar- 
nisons et  des  administrations  qui  finirent  par  modi- 
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lier  radicalement  es  usaj^es  des  indigènes.  Cepen- 
dant, on  retrouve  de  légères  traces  du  passage  des 
premiers  explorateurs;  c'est  ainsi  que  le  prénom  de 
jlaciol  est  encore  courant,  et  qu'il  existe  toujours  une 
famille  Spinola  de  Bétliencourt. 

La  musique  qui  subsiste  à  l'heure  actuelle  est  le 
produit  de  cette  race  néo-espagnole  qui  a  du  sang 
normand  dans  les  veines;  son  art  ne  s'en  est  guère 
ressenti,  tellement  grande  fut  l'emprise  ibérienne. 
Ce  qui  caractérise  cependant  la  musique  canarienne, 
c'est  la  multitude  de  formes  qu'elle  revêt.  Ce  sont 
les  chants  populaires  surtout  qui  sont  en  vogue; 
quoique  le  besoin  musical  soit  très  grand  et  que  le 
répertoire  ait  des  limites  assez  restreintes,  le  Cana- 
rien sait  s'en  contenter,  et  ce,  à  cause  de  l'intei-pré- 
lation  toujours  personnelle  et  variée  qu'il  leur 
donne.  Il  existe  même  un  véritable  antagonisme 
entre  Canariens  à  qui  chantera  le  mieux  Sallona, 
Fùlias,  Tajayustc,  etc.  Et  quand  nous  aurons  dit  que 
le  texte  chanté  sur  ces  mélodies  est' toujours  impro- 
visé, on  comprendra  qu'il  est  facile  aux  gens  habiles 
de  faire  valoir  leur  personnalité,  leur  talent,  et  de 
donner,  par  leur  interprétation,  l'illusion  de  l'inédit, 
en  mettant  en  quelque  sorte  un  habit  neuf  sur  un 


corps  vieilli.  Il  faut  aussi  penser  que  l'éternelle  répé- 
tition d'un  même  texte  pouvait  paraître  fastidieuse 
même  aux  plus  épris  de  l'ancienne  musique,  et  que 
l'actualité,  le  sentiment  du  moment  tiennent  a  dire 
leur  mot.  Nous  débuterons  cependant  par  un  chant 
dont  le  texte  n'a  pas  changé,  le  célèbre  Arrunv,  sorte 
de  berceuse  pour  endormir  les  enfants.  Toutes  les 
mères  le  connaissent,  c'est  assez,  dire  sa  célébrité. 

ArroiTO  est  un  terme  d'origine  arabe,  appai  tenant 
à  l'idiome  primitif  des  Guancbes.  Voici  le  texte  de 
cette  berceuse  en  son  intégralité  : 

ArroiTO,  mi  nino  chico 

Arrorro,  que  vien  el  coco. 

I  viene  para  Uevarse 

Los  niuos  que  duermen  iioco.  ^ 


Hauio  !  Ha 


ce  qui  veut  dire  : 


Arrorro,  mon  pelit  enfant, 

Arrorro,  va  venir  le  coco  (sorte  de  diab  '). 

11  emmène  les  enfants 

Qui  ne  dorment  pas  bien. 

Hamo!  Hamo!  (terme  arabe). 

Ces  vers  se  chantent  sur  le  texte  musical  suivant, 
empreint  d'un  certain  mysticisme  : 


Une  sorte  d'accompagnement  rythmique  est  fourni 
par  le  berceau  de  l'enfant,  dont  un  dispositif  spécial 
vient  heurter  le  sol  de  façon  régulière;  ne  devons- 
nous  pas  voir  là  une  analogie  avec  la  coutume  exo- 
tique consistant  à  souligner  les  rythmes  au  moyen 
d'instruments  à  percussion?  Cela  ne  serait  pas  de 
nature  à  surprendre,  étant  donné  la  situation  géo- 
graphique de  ces  îles,  leurs  rapports  avec  les  rive- 
rains du  Maroc,  et  les  races  arabes  chez  lesquelles 
les  instruments  à  percussion  sont  également  en 
usage  pour  donner  plus  de  relief  aux  rythmes. 

Quant  à  l'elfet  musical  à  obtenir,  le  Canarien  a  su 
merveilleusement  disposer  les  notes  sur  les  paroles. 
-C'est  ainsi  que  le  mot  coco  (oôcô)  se  chante  sur  des 
notes  relativement  basses  qui  donnent  à  ce  mot 
tout  son  coloris;  il  en  est  de  même  pour  le  mot 
hamo!  hamo!  placé  sur  le  sol  final.  Le  fait  de  placer 
les  mots  coco  et  luimo  sur  des  notes  propres  à  pro- 
duire de  l'elfet  sur  l'imagination  des  enfants  dérive 
d'une  habitude  canarienne  qui  est  celle-ci  :  lors- 
qu'on veut  intimider  un  enfant,  on  chantonne  un  ô 
prolongé,  et  mezzo-voce,  sur  une  note  grave. 

La  notation  que  nous  donnons  de  VArrorro  est 
aussi  fidèle  que  faire  se  peut;  car  si  nous  ajoutons 
foi  aux  dires  des  musiciens  canariens,  il  serait  im- 
possible de  noter  exactement  cette  berceuse  si  l'on 
veut  lui  laisser  son  mètre  primitif.  Il  en  est  comme 
de  beaucoup  de  chants  exotiques  qui,  nés  d'une 
improvisation,  ont  conservé  des  rythmes  primitifs 
correspondant  peu  parfois  à  nos  idées  rythmiques, 
et  difficiles  par  conséquent  à  noter  dans  un  genre 
_uniforrae  de  mesure. 

La  véritable  Canarienne  aime  chanter  cette  ber- 


ceuse dans  le  crépuscule  du  soir,  dont  la  poésie  parli- 
culiéie  l'incite  aux  expansions  lyriques.  Pendant  la 
nuit,  soit  nonchalance,  soit  fatigue,  ces  femmes  ne 
chantent  que  les  deux  dernières  mesures  :  ■•  Hamo, 
Hamo  !  » 

Quoique  cet  air  se  chante  en  différentes  tonalités, 
selon  les  moyens  vocaux  de  chaque  exécutante,  la 
Canarienne  lui  réserve  toujours  un  registre  grave, 
propre  à  faire  le  mieux  valoir  le  côté  mystérieux  que 
doit  comporter  cette  berceuse. 

La  logique  populaire  se  révèle  encore  en  ce  que  ce 
chant  se  meut  dans  l'étendue  tonale  d'une  octave  seu- 
lement, ce  qui  la  rend  exécutable  par  toutes  les 
voix. 

Beaucoup  de  chants  canariens  viennent  mourir  sur 
une  sorte  de  demi-cadence,  modulant  à  la  tonalité 
de  la  dominante;  il  en  est  de  même  pour  r.4/'/or;ci; 
VArrorro  s'exécute  toujours  solo,  unisono. 

Tel  est  donc  VArrorro,  l'un  des  chants  les  plus 
populaires  que  le  Canarien  entende  sa  vie  durant, 
puisque,  après  en  avoir  été  bercé  pendant  son  en- 
fance, il  le  chante  pour  sa  propre  descendance,  et, 
vieillard,  l'entend  encore  chanter  pour  ses  petits- 
enfants. 

Les  Bucyeros  sont  des  bouviers  auxquels,  en  dehors 
de  la  surveillance  à  exercer  sur  leurs  troupeaux, 
incombe  encore  une  part  des  lourds  labeurs  agricoles 
qu'on  exécute  de  nuit  pour  éviter  la  fatigue  qu'ils 
occasionneraient  s'ils  avaient  lieu  de  jour.  Et  si  nous 
les  signalons  à  l'attention  du  musicogi'aphe,  c'est 
qu'ils  sont  les  auteurs  de  très  curieux  thèmes  qu'ils 
lancent  dans  l'air  de  la  nuit,  en  accomplissant  leur 
besogne. 
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Les  heures  nocturnes  semblent  donc  leur  inspi- 
rer des  thèmes  qui  cadrent  bien  avec  l'ambiance  et  qui 
sonl  comme  le  reflet  de  la  pensée  de  ces  chanteurs, 
iiien  que  ces  thèmes  soient  courts,  ils  nous  commu- 
niquent exactement  la  note  m3'stérieuse  de  la  nuit 
tropicale,  nuit  lourde  et  profonde,  et  cependant  si 
claire  et  légère  à  la  fois.  Selon  les  Canariens,  c'est 
la  nostalgie  et  la  tristesse,  l'isolement  aussi,  qui 
poussent  ces  bouviers  à  chanter.  On  peut,  croyons- 
nous,  en  conclure  que,  se  sentant  seuls  dans  la  nuit, 
ils  cherchent  à  chasser  par  le  chant  les  pensées  acca- 
blantes, les  mauvais  esprits  nocturnes  aussi,  comme 
ils  le  prétendent.  En  lanrant  ainsi  un  thème,  auquel 
lépond  un  autre  thème  d'un  champ  lointain,  ils  se 
Sentent  moins  isolés,  ces  bergers  qui  naturellement 
nourrissent  encore  une  forte  superstition  pour  les 
choses  de  la  nuit.  Il  est  à  remarquer  qu'en  Kïtrême- 
Orient,  les  veilleurs  de  nuit  agissent  un  peu  de  même; 

REFRAmS  de  BUEYEROS 
1  ^ 


en  frappant  l'heure  qui  leur  vient  d'un  village  voisin, 
ils  éprouvent  comme  un  sentiment  de  sécurité. 

Ces  thèmes  de  Bueyeros  ne  comportent  point  de 
paroles;  ils  sont  communément  exécutés  sur  la  lettre 
A  et  meurent  sur  un  son  longuement  tenu,  après 
quoi,  l'âme  soulagée,  le  chanteur  écoute  avec  plaisir 
les  motifs  mélodiques  que  lui  envoient  ses  lointains 
compagnons.  Ces  motifs  sont,  pour  la  plupart,  de  ca- 
ractère essentiellement  mineur;  cela  se  conçoit  assez 
aisément  si  l'on  veut  se  rappeler  que  le  mineur  est 
le  seul  coloris  tonal  que  connaissent  ces  peuples  pour 
exprimer  leur  tristesse;  la  tonalité  majeure,  très  à 
même  cependant  d'exprimer  ce  sentiment,  demande 
à  être  employée  par  des  musiciens  plus  raffinés  et 
plus  familiers  avec  le  langage  musical.  Nous  faisons 
suivre  quelques  thèmes  de  Bueyeros  qui  permettront 
au  lecteur  de  juger  le  côté  pittoresque  de  ces  courtes 
improvisations. 


Examinons-les  un  instant,  ces  tliémes  où  court 
l'inspiration  d'un  genre  de  population  non  encore 
inilaencé  par  les  musicalités  étrangères. 

Le  premier  semble  être  (nous  disons  semble,  car 
c'est  notre  conception  harmonique  occidentale  qui 
justifie  cette  hypothèse)  en  un  ré  mineur  dont  la 
sensible,  ut  naturel  (un  degré  entier  entre  elle  et  la 
tonique),  le  rapproche  d'autres  tonalités  exotiques 
qui  ont  une  parenté  avec  quelques-unes  de  nos  vieilles 
tonalités  d'église.  Il  serait  plus  hasardeux  de  faire 
bénéficier  ce  motif  de  la  tonalité  de  fa  majeur.  Coniu 
en  un  élan  de  mélancolie,  il  convient  plutôt  de  con- 
clure à  la  tonalité  mineure,  ce  qui  est  bien  le  cas 
pour  le  second  motif,  franchement  en  la  mineur, 
celui-là.  Le  troisième  semble  hybride  :  la\i  el  mi 
naturel  paraissent  se  contredire,  peut-être  est-il  en 
/((  mineur  avec  la  sensible  non  altérée,  ou  bien  en 
ul  mineur  avec  médiante  majeure,  ce  qui  ne  doit 
pas  surprendre  dans  des  motifs  de  si  capricieuse 
conception,  et  plus  pittoresques  que  musicaux.  Les 
quatrième  et  cinquième  motifs  sont  de  trop  courte 
et  trop  simple  inspiration  pour  prêter  matière  à  l'a- 
nalyse; le  dernier  surtout.  Pour  le  sixième  thème, 
nous  voudrions  signaler  sa  ressemblance  avec  le 
Repiqué  (le  Carillon)  de  Las  Palmas,  dont  il  sera 
question  plus  loin,  carillon  qui  jouit  d'une  popularité 
sans  égale  aux  Canaries  et  qui  inspira  à  Camille  Saint- 
Saéns  une  très  intéressante  élude  pour  piano*,  où  le 
maître  a  prouvé  sa  sûreté  de  touche  et  la  fine  compré- 
hension qu'il  avait  rapportée  de  ce  jeu  de  cloches  si 
spécial. 

.Nous  retrouvons  le  plus  fidèle  retletde  l'âme  popu- 
laire et  de  ses  inspirations  lyriques  dans  le  Volia», 
qui  partage  avec  VArrorro  déjà  mentionné  le  privi- 
lège d'être  parmi  les  plus  antiques  et  les  plus  goûtés 
des  chants  canariens.  Il  n'est  pas  rare  qu'on  l'en- 


id  ut  lils,  éilileur,  Paris. 


tende  chanter  isolément,  mais  le  plus  souvent  il 
sert  à  accompagner  la  danse,  comme  d'ailleurs  plu- 
sieurs autres  chansons  du  pays. 

Le  Foiias  commence  par  la  partie  de  grande  gui- 
tare qui  ne  fait  entendre  que  l'accompagnement  sur 
equel  brode  la  petite  guitare  (guilarine).  Finalement, 
le  chanteur  pique  de  courtes  phrases,  qui  ne  consti- 
tuent pas  une  chanson  à  proprement  parler,  sur  ces 
deux  accompagnements,  mais  plutôt  un  récitatif  vi- 
goureux et  très  coloré,  chant  infiniment  plus  original, 
plus  exotique  que  la  partie  d'accompagnement  des 
deux  instruments  à  cordes. 

Le  chant  que  nous  avons  noté  sous  la  dictée  d'un 
artiste  canarien  fort  expert  en  la  musique  de  son  pays, 
n'est  qu'un  des  nombreux  chants  exécutés  sur  ce 
même  accompagnement;  c'est  ainsi  qu'un  chanteur 
du  pays  qui  aurait  à  interpréter  plusieurs  fois  en 
une  même  soirée  le  Foiias,  trouverait  moyen  de  nous 
faire  entendre  autant  de  thèmes  nouveaux.  C'est  le 
genre  où  les  Canariens  excellent  et  qui  semble  avoir 
sa  raison  dans  l'intime  connaissance  qu'ils  ont  de 
l'accompagnement,  toujours  le  même,  et  des  périodes 
musicales  qu'il  peut  admettre.  Cependant,  ce  qui 
n'est  rien  pour  un  musicien:  composer  plusieurs  mé- 
lodies sur  une  basse  donnée,  est  assez  surprenant  de 
la  part  d'individus  ne  réclamant  à  l'art  que  l'agré- 
ment, mais  ne  le  cultivant  pas  en  professionnels. 
Les  Canariens  ont  donc  ceci  de  commun  avec  les 
Tziganes  et  autres  peuples  exotiques  d'être  aptes  à 
l'improvisation  musicale.  Il  y  a  cependant,  même 
aux  Canaries,  Foiias el  Foiias;  toutes  les  inspirations 
ne  sont  pas  équivalentes,  et  certains  bardes  populaires 
(qui  ne  sont  toujours  pas  encore  des  professionnels) 
sont  recherchés  pour  leur  talent  d'improvisateur, 
surtout  en  ce  qui  concerne  le  Foiias  qui  demande  à 
être  rendu  avec  toute  l'exaltation  méridionale,  avec 
un  accent  chevaleresque  et  pompeux,  car  la  verve 
comique  trouve  surtout  à  se  faire  valoir  dans  la  Sal- 
tona  et  la  Tujarasic. 
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Nous  faisons  suivie  un  exemple  de  Folias  qui  compte  parmi  les  meilleurs. 
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On  remarquera  que  l'accompagnement  affecte  une 
coupe  classique  très  marquée,  ce  qui  suffit  pour  ne 
pas  lui  reconnaître  une  antiquité  sérieuse.  II  est  à 
présumer  que  le  genre  véritablement  autochtone  aura 
jadis  cédé  le  pas  aux  formules  musicales  importées 
par  les  Espagnols  et  que,  faute  d'avoir  su  les  noter  à 
temps,  il  sera  tombé  en  un  complet  oubli. 

Il  serait  en  tout  cas  risqué  de  vouloir  indiquer  des 
dates  qu'aucun  document  de  tout  repos  ne  vient 
appuyer  de  son  autorité.  Comme  souvent  en  matière 
de  musique  exotique,  on  erre  plutôt  dans  le  do- 
maine des  hypothèses  qu'on  ne  se  meut  sur  le  terrain 
de  l'irréfutable  précision.  Il  est  pénible  de  devoir 
ultérieurement  révoquer  des  données  émises,  lorsque 
le  hasard  met  au  jour  des  documents  qu'on  ne  soup- 
çonne pas  au  moment  de  l'élaboration.  Donc,  pas  de 
dates,  plutôt  que  des  dates  erronées  qui  mènent  fata- 
lement les  chercheurs  sur  de  fausses  pistes;  l'hypo- 
thèse laisse  à  chacun  la  faculté  d'orienter  ses  inves- 
tigations vers  l'époque  qui  lui  semble  présenter  les 
meilleures  chances  de  réussite. 

Un  autre  chant  populaire,  c'est  la  Izà,  qui  sert  sou- 
vent en  guise  de  sérénade.  Comme  la  majeure  partie 
des  chants  canariens,  la  ha  est  en  mesure  ternaire, 
ce  qui  est  un  indice  de  la  parenté  qui  règne  entre 
ces  chants  et  la  musique  espagnole.  Les  Canariens 
se  sont  même  vus  taxés  d'imitateurs  à  propos  de  la 
Isa  que  d'aucuns  considèrent  comme  une  copie  de 
la  Jota  aragonaise.  C'est  aller  trop  loin  que  de  vou- 
loir nier  aux  Canariens  la  faculté  d'invention  chaque 
fois  que  la  forme  d'un  chant,  un  mouvement  ryth- 
mique ou  mélodique,  se  rapprochent  de  la  forme  ou 
du  mouvement  d'un  chant  espagnol.  Il  est  évident 
que  ceux  qui  émettent  ces  prétentions,  tout  en  pen- 
sant loyalement,  veulent  y  voir  le  triomphe  de  l'art 
espagnol  sur  l'art  canarien,  la  suprématie  du  grand 
pays  sur  l'archipel  considéré  comme  une  simple  pro- 
vince ibérienne.  Il  suffit  d'entendre  chanter  la  Iza 
chez  les  paysans  canariens,  chez  ceux  qui  ne  sont 
pas  encore  imprégnés  de  la  piteuse  zarzuela  espa- 
gnole pour  constater  que  la  Iza  ne  se  réclame  point 
du  terroir  ibérien,  qu'elle  est  un  bien  propre  des  iles 
canariennes.  Elle  ne  se  départit  jamais  de  son  carac- 
tère romanesque,  laissant  une  large  place  au  style 
langoureux  tant  aimé  du  Canarien.  La  Jota,  par 
contre,  se  ressent  de  l'âme  sérieuse  et  ferme  dans  sa 
rêverie  de  l'homme  d'Aragon  qui  la  créa.  Il  paraîtrait 
plus  probable  d'admettre  les  deux  espèces  comme 
issues  d'un  seul  genre,  mais  transformées,  adaptées 
chacune  au  goiH  de  ces  deux  populations;  l'un,  l'A- 


ragonais,  lui  donna  la  forme  la  plus  pompeuse,  alors 
que  le  Canarien,  obéissant  aux  mouvements  de  sou 
âme  rêveuse,  en  fit  un  chant  romanesque  et  plein  de 
langueur,  imprégné  quelquefois,  malheureusement, 
d'un  fâcheux  italianisme,  importé  naguère  en  Espa- 
gne par  les  chanteurs  italiens,  les  seuls  que  connut 
jusqu'à  nos  joursle  royaume  ibérien,  où  ils  tiennent 
encore  une  place  prépondérante,  surtout  en  ce  qui 
concerne  l'interprétation  du  répertoire  sérieux. 

Le  mélancolique  Canarien  ne  se  contente  pas  de 
frapper  cette  chanson  au  coin  de  sa  tendance  parti- 
culière; la  langueur  exotique  se  retrouve  jusque 
dans  les  accompagnements  de  la  Iza,  le  guitariste 
canarien  s'appliquant  à  donner  à  cette  partie  un 
coloris  mélancolique.  C'est  du  moins  ce  que  préten- 
dent les  gens  du  pays.  Mais  il  faut  faire  la  part  de 
leur  ignorance  en  matière  musicale,  car,  ce  qu'ils 
semblent  considérer  comme  leur  monopole,  se  ren- 
contre chez  les  Russes,  les  Polonais,  les  Hongrois  et 
auties  peuples  dont  les  musiques  sont  de  si  saisis- 
santes images  tonales  de  la  mélancolie. 

La  Iza  se  chante  sur  des  vers  de  huit  pieds.  Son 
interprétation  diffère  selon  les  lieux  où  elle  est  exécu- 
tée. A  LasPalmas,  le  citadin  l'exécute  avec  douceur, 
tandis  que  le  campagnard,  au  caractère  plus  rude, 
lui  prête  un  accent  plus  vif,  plus  décidé,  ce  qui  est 
moins  une  tendance  musicale  qu'une  très  logique 
manifestation  psychologique.  En  tous  lieux,  l'homme 
des  champs  procède  de  façon  plus  prime-sautière, 
plus  vigoureuse  et  moins  maniérée  que  l'homme  de 
la  ville. 

Nous  présentons  plus  bas  trois  exemples  appelés  à 
soutenir  ce  que  nous  disions  plus  haut  au  sujet  de 
la  parenté  que  des  Espagnols  veulent  reconnaître 
entre  leur  Jota  et  la  Iza  canarienne.  Il  y  a  d'abord 
la  véritable  7;a,  puis  la  Iza  moderne  qu'affectionnent 
surtout  les  étudiants  canariens  retour  des  villes  uni- 
versitaires d'Espagne;  finalement,  une  Jo/a  qui  ser- 
vira de  comparaison.  La  vague  parenté  que  nous 
avons  mentionnée  est  d'ailleurs  une  tendance  mo- 
derne, car,  dès  que  nous  prenons  en  main  une  des 
vieilles  Jota,  une  de  celles  qui  ne  franchissent  plus 
les  portes  des  salons  madrilènes,  nous  devons  recon- 
naître que  la  similitude  est  purement  illusoire. 
Encore  un  argument  qui  sert  à  établir  une  barrière 
entre  les  deux  genres  :  la  Jota  se  chante  souvent  en 
duo,  la  Iza  jamais,  elle  est  toujours  interprétée  solo. 
Ajoutons  que  là  aussi  se  manifeste  une  certaine 
jalousie  entre  les  chanteurs;  c'est  à  qui  atteindra  le 
mieux  la  véritable  note  autochtone. 


insroutK  DE  i.A  Mf-sinvE 


LES  ILES  CANARIES      323r> 


Iza  ancienne. 
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Iza  moderne. 


CHANT 


Si 


m 


M 


A 


m 


m 


m 


^ 


^r#FF|^^-U^-^-MriJ  j  u  I J  M  I J  ^  ^  |J^p[zJ=F:Î 


Jota  aragonese. 
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Considérons  à  présent  la  Saltona,  un  genre  de 
danse  qui,  au  dire  des  Canariens,  a  remplacé  ce  que 
Bach  et  ses  contemporains  appelaient  Canarie,  une 
sorte  de  gigue  à  3  temps  ou  en  6/8  et  dont  on  trouve 
un  exemple  classique  dans  Amadis  de  Grèce  de  Ues- 
touches. 

La  Saltona  est  originaire  des  iles  Lanzarote  et 
Fuertaventura,  où  sa  vogue  est  toujours  persistante, 
mais  elle  est  devenue  populaire  également  à  Palma 
etjà  Ténérifl'e.  Cette  danse  chantée,  en  3/4,  est  d'un 
caractère  décidé,  gai,  quoique  non  exempt  d'un 
certain  côté  romanesque ,  car  alors  elle  ne  serait 
plus  de  la  musique  canarienne.  Nous  retrouvons 
dans  la  Saltona  la  phrase  sentimentale  que  le  Cana- 
rien ne  veut  jamais  ignorer;  dans  le  genre  dont  il 
est  question,  elle  est  d'inspiration  plus  négligée, 
pluslfruste,  la  Saltona  étant  avant  tout  cultivée  par 
les  paysans  qui,  comme  en  tous  pays,  se  contentent 


des  expressions  d'une  muse  plus  naturelle.  C'est  sur- 
tout le  soir,  après  le  dur  labeur  des  champs,  ou  les 
dimanches,  que  la  campagne  retentit  des  accents 
joyeux  de  la  Sattona.  Pendant  que  le  chanteur  im- 
provise, un  autre  danse;  il  y  a  donc  à  la  fois  plaisir 
pour  les  yeux,  pour  l'esprit  et  pour  l'oreille.  Une  des 
curiosités,  et  non  la  moindre,  de  la  Saltona,  c'est 
son  interprétation  ;  un  chanteur  commence,  exécute 
sept  vers,  après  quoi  la  parole  est  à  son  voisin  de 
droite,  obligé  de  trouver  une  réponse  satisfaisainte, 
acceptant  en  même  temps  la  rime  imposée  par  le 
débit  du  prédécesseur,  et  ménageant  au  suivant  la 
faculté  de  continuer  dans  le  même  ordre  d'idées. 
Souvent,  la  note  comique  ressort,  pour  le  musicien 
délicat,  des  dilîérences  de  voix  qui  se  succèdent 
assez  vivement;  à  une  voix  grave,  bien  pesante, 
répond  un  soprano  aigu,  nasillard,  qui  précède  l'alto 
d'une  femme  plus  âgée,  et  ainsi  de  suite. 
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Nous  sommes  surpris  de  retrouver,  malgré  la  gaieté 
ambiante,  une  note  mélancolique  que  semblerait 
cependant  bainiir  le  milieu  campagnard  où  nous 
sommes  à  présent.  N'oublions  pas  que  chez  ces  êtres 
sans  soucis,  vivant  sans  lutte  sous  un  ciel  toujours 
clément,  la  mélancolie  est  le  seul  palliatif  contre  la 
lassitude  qu'amènerait  une  inaltérable  gaieté.  Un 
peu  de  mélancolie,  une  ombre  de  tristesse  sont  alors 
presque  un  bienfait,  que  la  musique  se  prête  à  mer- 
veille à  exprimer.  De  là  peut-être  ce  goût  inné  et 
très  cultivé  de  l'improvisation  poétique,  à  la  note 
toujours  trisle.  Et  la  Saltona,  plus  que  toute  autre 
danse  canarienne,  offre  à  chaque  participant  l'oc- 
casion de  faire  vibrer  son  tempérament  propre, 
phrasant  le  motif  mélodique  de  façon  à  mettre  ses 
sentimenis  bien  en  relief.  Pour  nous  faire  mieux 
comprendre,  nous  joignons  un  exemple  de  couplet  de 
Saltona  avec  la  traduction  : 

En  la  torre  mas  alla 
De  San  Agoslin 
Hay  un  pajaro  y  canta 
L(t  sol  fit,  en  latin. 

Y  canta,  y  dice 
Que  los  enamorados 
Siempre  estan  triste  1 

Traduction  : 

Sur  la  tour  la  plus  haute 

De  Saint-Augustin 

Un  oiseau  chante 

La  siil  fil,  en  latin. 

Il  chante,  et  dit: 

«  Que  les  amoureux 

Sont  donc  toujours  tristes  1  » 

Cependant,  ce  texte  ne  se  chante  pas  sans  répéter 
certains  vers  surlequels  le  Canarien  aime  à  insister. 
Voici  un  exemple  de  cette  façon  d'interpréter  ce 
texte  : 

En  la  torre  mas  alta, 
En  la  torre  mas  alta 
De  San  Agostin, 
Ilay  un  pajaro  y  canla 
La  sol  fa  en  latin. 

Y  canta,  y  cauta,  y  dice  ; 
Que  los  enamorados. 
Que  los  enamorados 

Siempre  estan  triste  I 

Siempre  estan  triste! 


Nous  avons  fait  remarquer  plus  haut  que  la  Sal- 
tona ne  se  serait  pas  formée  de  toutes  pièces,  mais 
qu'elle  serait  la  modernisation  de  l'ancienne  danse 
Canarie.  D'autre  part,  des  musiciens  canariens  émet- 
tent l'avis  que  la  Saltona  dériverait  un  tant  soit  peu 
de  la  Ser/uedille  espagnole  adaptée  aux  idées  musi- 
cales des  Canariens.  11  est  assez  difficile  de  dire  à 
laquelle  de  ces  deux  assertions  on  doit  accorder  le 
plus  grand  crédit,  et  de  décider  si  elles  ne  consti- 
tuent que  des  opinions  plus  ou  moins  justifiées,  ou 
si,  au  contraire,  nous  avons  affaire  à  un  fait  réel.  Il 
serait  hasardeux  de  se  prononcer  pour  l'une  ou 
l'autre  donnée. 

Dans  son  pays  d'origine,  les  lies  Lanzarote  et  Fuer- 
taventura,  la  Saltona  est  souvent  accompagnée  du 
tambour  ou  de  petits  bàlons  de  bois  dur  qui  martel- 
lent  le  rythme  ;  nous  retrouvons  cette  coutume  dans 
beaucoup  d'autres  musiques  exotiques  (Indo-Chine, 
Chine,  Japon,  Siam);  il  ne  s'agit  donc  pas  là  d'un 
trait  particulier  à  la  musique  canarienne. 

Les  jours  de  grandes  fêtes,  sur  les  places  publi- 
ques, devant  les  maisons,  nous  pouvons  entendre  la 
Tajaraste,  danse  très  populaire  àTénériffe.  C'est  une 
manifestation  musicale  d'un  caractère  exalté,  à  l'exé- 
cution de  laquelle  concourent  guitare  et  tambour, 
chanteur  et  danseur. 

Le  thème  est  présenté  par  la  guitare,  puis  repris 
par  la  guitarine  qui  l'enrichit  de  variations.  Le 
rythme  est  constamment  souligné  par  le  son  du  tam- 
bour, remplacé  souvent  par  une  boite  en  bois,  voire 
par  une  simple  caisse  ou  par  un  tonneau,  coutume 
que  nous  retrouvons  dans  d'autres  musiques  orien- 
tales. Sur  ce,  le  chanteur  improvise,  d'une  façon 
plus  ou  moins  fantaisiste,  le  thème  de  la  Tajaraste. 
Toutes  ces  improvisations  ne  se  valent  pas,  cela  va 
de  soi,  elles  sont  forcément  la  répercussion  des 
capacités  individuelles. 

La  danse  paysanne  qu'est  la  Tajarusle  est  égale- 
ment très  en  honneur  chez  les  vignerons  canaiiens. 
Tout  en  étant  d'une  gaieté  naive,  elle  reste  toujours 
imprégnée  de  cette  élégance  native  que  nous  retrou- 
vons souvent  dans  les  manifestations  intellectuelles 
et  artistiques  de  ces  peuples  du  Sud.  Dans  la  Taja- 
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rastc,  l'élégance,  même  piquante,  est  en  grande  par- 
tie amenée  par  la  ponctuation  que  reçoivent  les  deux 
temps  de  chaque  quatrième  mesure;  cette  particu- 
larité concourt  à  produire  de  courtes  périodes  très 
pittoresques  et  d'une  grande  vivacité.  Malheureuse- 
ment, les  paroles  habituellement  chantées  sur  ces 
lignes  musicales  sont  un  non-sens;  on  dirait  qu'elles 
ne  doivent  servir  qu'à  renforcer  dynamiquement  la 
mélodie.  Voici   un  exemple  de  ce  qui  se   chante  à 


Vivace 


Ténériffe,  lorsque  le  peuple  en  liesse  inlerprèle  la 
Tajaraste  : 

ChavaiTavarras  cha  Maria 

Chavarravarras  cha  cha 

dont  la  traduction  dit  : 

Chavarravarras  mère  Marie, 
Chavarravarras  cha  cha. 

Ce  qui  se  chante  sur  le  texte  musical  suivant  : 


GUITARES 


Le  terme  chavarravarras  résiste  à  tout  essai  de 
traduction,  car  il  s'agit  là  d'une  onomatopée,  à  l'asso- 
nance orientale,  et  servant  à  désigner  le  ràclement 
des  cordes  de  guitares  et  le  bruit  de  la  semelle  glis- 
sant sur  le  sol  en  dansant  la  Tajaraste;  c'est  du 
moins  là  ce  que  prétendent  des  musiciens  canariens. 

On  serait  donc  enclin  à  nourrir  quelque  dédain  à 
l'égard  de  ces  chanteurs  dont  le  rôle  consiste  uni- 
quement à  relever  des  bruits,  somme  toute,  peu 
intéressants;  et  l'on  ne  serait  nullement  dans  l'er- 
reur, car  c'est  à  TénérilTe  que  l'on  rencontre  le  moins 
de  poètes  et  de  musiciens,  si  nous  en  croyons  les 
gens  du  pays.  Les  phrases  musicales  y  sont  de  courte 
haleine,  l'inspiration  poétique  médiocre.  La  raison 
de  tout  cela?  Devons-nous  croire  qu'un  plus  fréquent 
conlact  avec  des  éléments  étrangers  a,  petit  à  petit, 
absorbé  des  qualités  primitives?  Des  faits  analogues 
furent  constatés  à  Las  Palmas,  autre  centre  cosmo- 
polite. D'ailleurs,  ne  dûmes-nous  point  toujours  aller 
vers  l'habitant  de  la  campagne  canarienne  pour  re- 
trouver, en  leurs  formes  inaltérées,  les  chants  que 
nous  avons  examinés  jusqu'à  présent?  En  vouloir 
rechercher  les  véritables  raisons,  même  dans  un 
intérêt  musicologique,  serait  sortir  du  cadre  de  la 
présente  publication,  car  cela  ferait  intervenir  des 
raisons  si  éloignées  de  notre  sujet  que  notre  démons- 
tration ne  se  présenterait  plus  sur  le  terrain  musical. 
Au  surplus,  il  existe  d'excellents  ouvrages  ethniques 
auxquels  nous  préférons  renvoyer  le  lecteur;  nous 
ne  voulions  que  mentionner  le  fait  au  moment  où  il 
se  produit  également  en  matière  d'esthétique  musi- 
cale. 

Nous  venons  de  faire  remarquer  que  certains  chants 


doivent  être  recherchés  dans  l'intérieur  du  pays, 
chez  les  campagnards  qui  ont  mieux  gardé  les  tra- 
ditions populaires.  Il  est  des  airs  canariens  qui  sont 
même  totalement  ignorés  dans  la  capitale,  Santa 
Cruz  de  Ténériffe;  c'est  également  le  cas  pour  le 
Tanganillo. 

Les  Tinerfènos,  comme  on  appelle  les  habitants 
de  l'île  de  Ténériffe,  ne  sont  pas  animés  du  même 
esprit  d'anlagonisme  que  les  autres  Canariens  qui 
résident  à  Las  Palmas  ou  dans  la  Grande  Canarie. 
Les  premiers  interprètent  Tajaraste  et  Tanganillo  de 
façon  uniforme,  alors  que  chacun  des  derniers  recher- 
che une  exécution  avant  tout  personnelle  de  chaque 
genre  musical. 

Comme  la  plupart  des  productions  musicales  ca- 
nariennes, le  Tanganillo  est  à  3  temps  (3/4).  Mais, 
quoique  ce  soit  là  une  danse  gaie,  d'un  caractère 
comique  même  par  moments,  la  noie  mélancolique 
s'y  révèle  toujours  ;  la  terminaison  ne  va  jamais 
sans  un  certain  accent  héroïque,  ce  comique-héroïque 
qui  nous  rappelle  un  peu  le  chevalier  de  la  Triste 
Figure. 

En  ce  qui  concerne  les  paroles  chantées  sur  cet 
air,  le  Tanganillo  ne  fait  pas  exception  aux  autres 
chants  canariens  :  elles  sont  toujours  improvisées. 
Il  existe  néanmoins  une  assez  grande  quantité  de 
couplets  anciens  dont  les  auteurs  demeurent  naturel- 
lement ignorés,  car  le  Canarien,  qui  a  le  culte  de  ses 
vieilles  chansons,  de  ses  vieilles  lettres,  a  négligé  d'en- 
registrer à  temps  les  noms  de  ceux  qui  lui  ont  prodi- 
gué le  meilleur  d'eux-mêmes.  Ces  couplets  anciens 
sont  surtout  interprétés  par  ceux  des  chanteurs  qui 
ne  commandent  pas  à  une  verve  créatrice  suffisante, 
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et  plutôt  que  d'encourir  un  écliec,  ils  préfèrent  ren- 
dre des  choses  du  vieux  temps.  Ajoutons  que  le  final 
du  Tnivianitlo  s'exécute  toujours  en  tempo  ruhalo. 

Cotte  danse  chantée  est  exécutée  uniquement  ilans 
l'intérieur  de  l'ile  de  Ténériffe,  où  les  habitants  igno- 
rent les  niusicpies  étrangrres. 


Nous  donnons  ci-après  un  modèle  de  Tiiiu/anillo, 
excellent  spécimen  de  ce  Renre  essentiellement  po- 
pulaire; en  l'exécutant,  on  aura  soin  de  bien  marquer 
le  premier  temps  de  chaque  mesure.  Il  n'a  pas  le 
rythme  [liquant  ni  la  variété  de  la  Tajarnate,  et  mi'me 
il  se  caractérise  par  une  certaine  monotonie  : 
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Après  toutes  ces  danses  et  ces  chanis  profanes, 
considérons  un  genre  de  musique  sacrée  telle  que 
l'inventa  le  peuple.  Pour  être  d'une  teneur  religieuse, 
ces  airs  ne  font  pas  partie  de  la  liturgie,  et  c'est 
grand  bien,  car,  en  dehors  Je  leur  note  pittoresque, 
ils  manquent  totalement  de  ce  qu'exige  d'ordinaire 
la  musique  sacrée.  Le  génie  musical  du  peuple  cana- 
rien semble  avoir  travaillé  avant  tout  à  l'expression 
des  sentiments  gais  qui  fuient  l'intimité  pour  reten- 
tir en  plein  air.  Pour  nous  faire  mieux  comprendre, 
nous  dirons  que  nous  concevons  le  Canarien  chan- 
tant le  soir  venu  son  amour  dans  la  belle  campagne, 
plutôt  que  se  prosternant  sur  les  dalles  de  l'église  et 
se  concentrant  en  des  sentiments  religieux.  Ce  n'est 


Jonc  qu'à  l'occasion  de  certaines  grandes  fêtes  l'eli- 
gieuses  que  le  Canarien  songea  à  doter  son  Folklore 
de  quelques  chants  se  rapportant  aux  solennités.  En- 
core ne  sont-ce  guère  que  les  jours  de  Noël  qui  lui 
inspirèrent  quelques  courtes  phrases  du  genre  de 
celles  que  nous  citons  et  qui,  pour  la  plupart,  glori- 
fient la  nativilé  du  Christ. 

Ces  Pascuas  ou  chanis  de  Noël  nous  semblent  être 
d'origine  assez  ancienne,  alors  que  la  musique  espa- 
gnole n'avait  pas  encore  imprimé  sa  marque  sur 
tous  les  genres  musicaux  des  iles  canariennes.  .Sur- 
tout le  Pmcuas  de  Lanzarole  (d'après  l'ile  d'où  il 
provient)  où  les  3/4  et  2/4  alternent  de  façon  à  pro- 
duire des  phrases  musicales  peu  banales. 


PASQUAS  de  LANZAROTE 

Vivace 


Cette  phrase,  répétée  indéfiniment  par  les  assis 
tants  sur  des  paroles  comme  celles-ci  : 


Vamos  â  ver  à  Maria 
Vamos  â  ver  à  Jésus. 


Allons  voir  Maria 
Allons  voir  Jésus. 


témoigne  bien  de  cetle  agitation  joyeuse  qui  anime 
les  foules  accourant  vers  ISethléem  pour  y  voir  le  mi- 
racle. 

Ce  motif  musical  a,  en  outre,  une  particularité  : 
celle  de  ne  pas  évoquer  la  musique  espagnole  ou 
italienne,  mais  de  receler  un  cachet  de  personnalité 
propre  assez  curieuse.  Il  est  regrettable  que  la  mu- 


sique canarienne  ne  se  livre  pas  plus  souvent  à  une 
inspiration  un  peu  plus  recherchée,  et  où  vibre  le 
sentiment  populaire  d'une  façon  plus  intense  que 
lorsqu'elle  s'assujettit  à  épouser  des  formes  étran- 
gères, ces  dernières  fussent-elles  excellentes. 

Mais  revenons  aux  Pascuas. 

Après  la  fête  à  l'église,  se  déroule  la  fête  en 
famille  et  entre  amis.  C'est  alors  que  les  Pascuas 
égayent  la  soirée,  et  c'est  à  qui  tirera  de  l'événe- 
ment sacré  les  improvisations  les  plus  réussies;  il 
sera  déclaré  vainqueur  de  la  soirée,  ce  qui  flattera 
son  ambition  poético-musicale,  car  il  conserve  son 
titre  jusqu'à  la  prochaine  fête  <le  Noël. 

Les  musiciens  canariens  attribuent  ces  Pascuas  à 
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leurs  lointains  ancêtres,  les  Guanches;  nous  ne  nous 
faisons  que  l'écho  de  cette  affirmation,  car  on  ne  pos- 
sède aucun  document  ethnique  prouvant  à  quelle 
époque  furent  inventés  ces  refrains  populaires;  nous 
ne  saurions  donc  garantir  l'assertion  canarienne,  et 
nous  ne  la  communiquons  que  sous  toute  réserve. 

Un  autre  Pasciiaa  qui  se  chante  après  la  messe  de 
minuit  est  le  suivant;  si  le  texte  donne  déjà  libre 
cours  à  des  sentiments  plus  agrestes,  c'est  que  le  vin 
et  la  bonne  chère  des  jours  de  fête  ont  mis  les  cœurs 
en  joie. 

C'est  alors  que  le  paysan  canarien  chante  des  qua- 
trains dans  le  goût  du  suivant  : 

Santo  Domingo  de  la  Calzada, 
LIevame  à  misa  de  ma  drugada. 
Ni  con  Maria  ni  con  Rosario, 
Sino  con  Rita  la  jovobado. 


PASQUAS  de  LAS  PALM  AS 


Ce  qui,  en  traduction  libre,  veut  dire  : 

Saint  Domingue  de  la  Calzade, 
Emmène-moi  à  la  messe  du  matin; 
Ni  avec  Marie  ni  avec  Rosario, 
Mais  avec  Rita  la  bossue. 

C'est  la  revanche  de  la  gaieté  populaire  sur  le 
sentiment  religieux  qui  l'avait  bannie  pendant  la 
célébration  de  l'office.  Quant  à  la  musique,  elle 
tombe  également  au  niveau  du  court  refrain  de  car- 
lefour;  c'est  l'éternel  trois-temps  incolore  qui  aurait 
sa  place  aussi  bien  dans  l'un  que  dans  l'autre  des 
spécimens  que  nous  avons  mentionnés  au  cours  de 
cette  monographie;  elle  est  exempte  de  l'originalité 
qui  distingue  le  Pa^cuas  de  Lanzarote.  Voici  donc  le 
texte  mélodique  sur  lequel  se  chantent  les  paroles 
rapportées  plus  haut  : 


Ce  Pascuas  a  encore  une  spécialité;  il  est  exécuté 
lors  d'autres  fêtes  populaires  encore,  pendant  des 
veillées  qui  ont  lieu  sur  les  places  publiques  et  dans 
les  cliamps,  autour  de  grands  feux  de  paille.  Les 
paroles  changent  alors,  s'adaptant  au  caractère  de  la 
fêle,  mais  l'air  demeure  le  même.  Il  nous  est  impos- 
sible de  rapporter  ces  paroles;  elles  sont  toujours 
improvisées  et  nul  ne  songe  à  les  noter,  ce  qui  per- 
mettrait pourtant  aux  érudits  et  aux  chercheurs  de 
se  livrer  à  des  investigations  concernant  la  poésie 
populaire. 

Pour  terminer,    nous    voudrions    mentionner    un 


Lento 


certain  genre  de  musicalité  que  nous  avons  égale- 
ment connu  en  Europe  jadis,  mais  qui  tend  à  dispa- 
raître :  c'est  le  carillon  El  Repique  de  Lri>:  Palmas  ou 
carillon  de  la  cathédrale  de  Las  Palmas,  célèbre 
parmi  tous  ceux  qui  ont  visité  les  îles  heureuses. 
Quant  aux  indigènes,  ils  y  sont  extrêmement  sensi- 
bles; c'est  pour  eux  la  véritable  note  des  jours  de 
fête,  et  leur  cœur  se  gonlle  lorsque,  à  toute  volée,  s'é- 
grènent les  airs,  les  notes  de  ce  joyeux  carillon.  Un 
seul  sonneur  actionne  la  balterie  de  cloches  du  Re- 
piqué dont  voici  l'air  principal,  air  connu  et  aimé  de 
lous  les  habitants  de  Las  Palmas. 
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La  musique  canarienne  n'est  donc  pas  quantité 
négligeable,  quoiqu'elle  ne  recèle  que  peu  de  per- 
sonnalité el  se  ressente  de  l'influence  qu'a  exercée 
sur  elle  la  muse  espagnole.  Il  est  même  peut-être 
permis  d'émettre  quV//e  n'est  plus  ce  qu'elle  fut,  car 
les  rares  spécimens  dont  nous  pouvons  disposer  et 
où  vibre  le  véritable  sentiment  populaire  semblent 
avoir  eu  des  expressions  bien  à  elle.  Comme  bien 
des  pays  conquis  par  des  races  numériquement  su- 
périeures, les  lies  Canaries  ont  été  absorbées  par 
l'Espagne  au   détriment   de  leur  originalité,  ce  qui 


nous  est  peut-être  une  preuve  que  leur  génie  n'eut 
pas  la  vigueur  de  résister  et  de  survivre  à  côté  de 
celui  des  conquérants.  Peut-être  que,  notée  à  temps 
et  cultivée  par  des  artistes  intelligents,  la  véritable 
muse  canarienne  eût  été  arrachée  à  l'oubli.  Nous  ne 
pouvons  que  regretter  une  déplonible  indifférence 
qui  prive  les  chercheurs  de  documents  intéressants. 
.Nous  avons  donc  dû  nous  contenter  de  parler  de  la 
musique  actuelle  des  Canaries  qui,  nous  le  répétons, 
se  réclame  de  l'influence  espagnole. 

(^.ASTON  K.NOSP.  (1908.) 
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Par  Esther  SINQLETON 


INTUODUCTION 

On  serait  infailliblement  déçu,  si  l'on  abordait 
l'élude  de  la  musique  américaine  avec  l'espoir  d'y 
trouver  une  école  nationale  ou  même  une  histoire 
homogène,  comme  dans  les  vieux  pays  d'Europe.  On 
pourrait  en  conclure  même  que  cette  histoire  est 
trop  aride  et  trop  ennuyeuse  pour  retenir  l'atten- 
tion. Tous  les  éléments  qui  forment  cette  musique 
sont  très  différents  les  uns  des  autres,  et  il  s'en 
ajoute  constamment  de  nouveau.x  qui  viennent 
rompre  l'unité  avant  qu'elle  n'ait  eu  le  temps  de  se 
former.  Pour  comprendre  l'état  actuel  de  la  mu- 
sique américaine,  et  pour  en  pressentir  l'avenir,  il 
est  indispensable  d'étudier  tous  ces  éléments  divers 
où  l'on  risquerait  de  prendre  pour  type  ce  qui  n'est 
qu'une  partie  du  tout. 

Avant  de  pénétrer  dans  le  cœur  de  notre  sujet, 
disons  quelques  mots  du  caractère  et  du  tempéra- 
ment des  colons  qui  s'établirent  dans  les  différentes 
parties  de  cette  contrée  quand  le  Peau-Rouge  chan- 
tait encore  ses  chansons  dans  les  clairières  des  forêts, 
sur  les  sentiers  des  montagnes,  sur  les  lacs,  les  ri- 
vières et  les  grèves. 

Les  Espagnols  apparurent  les  premiers  avec  leurs 
esclaves  nègres  et  s'étendirent  des  Antilles  jusqu'au 
«  Spanish  Main  »,  et  de  la  Floride  au  Mexique  pour 
arriver  jusqu'en  Californie.  Puis,  les  Anglais  essayè- 
rent de  fonder  des  colonies  dans  le  nord  de  la  Ca- 
roline et  en  Virginie,  colonies  qui  disparurent  à 
peine  fondées.  En  1009,  Henry  Hudson  remonta  le 
lleuve  qui  porte  son  nom  et  découvrit  l'île  de  Man- 
hattan où  fut  fondée  la  ville  de  New-Amsterdam,  à 
laquelle  l'entreprenant  Hollandais  réussit  à  donner 
l'importance  que  f5atavia  avait  acquise  dans  l'est.  En 
1620,  les  Pèlerins  entrèrent  dans  le  port  de  Ply- 
mouth,  sur  le  Mayflower,  et  colonisèrent  le  Massa- 
chusetts; le  New-Hampshire  date  de  1023,  le  Connec- 
ticut  de  1631;  le  Maryland  fut  cédé  ii  lord  Baltimore 
en  1634.  L'île  de  Rhodes  fut  colonisée  par  Roger  Wil- 
liams, un  réfugié  des  Massachusetts,  en  1633.  En 
4653,  la  Caroline  du  Nord  fut  rattachée  à  la  Virginie. 
Le  New-VorI;,  le  New-Jersey  et  le  Delawaro  furent 
enlevés  aux  Hollandais  en  1604,  la  Caroline  du  Sud 
occupée  en  1670  et  la  Pensylvanie  cédée  au  quaker 
William  Penn  en  1082.  Ainsi,  à  la  tin  du  xvn"  siè- 
cle, l'Amérique  était  peuplée  d'Anglais,  de  Fran- 
çais, de  Hollandais,  d'Allemands,  de  Suédois,  de 
Wallons  et  de  Finnois;  de  plus,  desjsectes  étrangères 
y  débarquèrent,  tels  que  les  Moraves,  disciples  de 
•lean  Hiiss  de  Bohême,  qui  s'installèrent  en  Géorgie 
en  173.)  et  de  là,  en  1741,  allèrent  fonder  en  Pensyl- 
vanie les   villes  de  Nazareth  et  de   Bethléem.  Les 


Moraves  semblent  avoir  eu  des  notions  de  musique 
assez  avancées,  car,  en  17:'i6,  Benjamin  Franklin 
écrivait  à  l'un  de  ses  amis  :  «  De  passage  à  Beth- 
léem, je  me  suis  informé  des  pratiques  des  Moraves; 
je  me  rendis  même  à  l'église,  où  la  musique  me 
parut  excellente;  l'orgue  était  accompagné  par  des 
violons,  des  hautbois,  des  flûtes  et  des  clarinettes.  » 
Les  colons  espagnols  différent  de  tous  les  colons 
européens  en  ce  sens  qu'ils  entrèrent  en  contact 
avec  la  civilisation  des  indigènes  du  Pérou  et  du 
Mexique.  En  1594,  le  Nouveau-Mexique  fut  occupé, 
et  c'est  au  prolit  de  l'Espagne  qu'environ  200  ans 
plus  tard  (1767),  les  Franciscains  prennent  posses- 
sion de  la  Haute-Californie. 

Bien  qu'un  grand  nombre  de  huguenots  se  fussent 
réfugiés  dans  les  colonies  anglaises  et  particulière- 
ment dans  la  Caroline  du  Sud,  les  Français  s'établi- 
rent surtout  dans  le  bassin  de  ces  deux  tieuves  :  le 
Saint-Laurent  et  le  Mississipi.  En  1762,  les  Français 
abandonnèrent  le  Canada  à  l'Angleterre  et  cédèrent 
la  Louisiane  aux  Espagnols.  Malgré  la  fondation  de 
colonies  françaises,  espagnoles  et  hollandaises,  la 
race  dominante  était  anglaise,  et,  jusqu'après  la  Ué- 
volulion,  les  croyances  anglaises,  les  mœurs  anglaises, 
les  goûts  anglais  et  la  conception  anglaise  de  l'édu- 
cation régnèrent  dans  les  colonies. 

C'est  pourquoi,  dans  l'histoire  de  la  musique  qui 
précède  la  Révolution,  nous  ne  prendrons  en  consi- 
dération que  les  treize  colonies  anglaises,  mais  dans 
l'histoire  moderne,  il  faut  comprendre  tout  le  vaste 
territoire  qui  s'étend  de  l'Atlantique  au  Pacitique. 

Pour  comprendre  l'histoire  du  passé  et  les  con- 
ditions sociales  du  présent,  quelques  généralités  rela- 
tives au  Nord,  au  Sud,  à  l'Est  et  à  l'Ouest  sont  néces- 
saires. 

Le  pays  est  divisé  administrativeraent  en  deux  par- 
ties :  l'Atlantique  du  Nord,  du  Maine  au  New-Jersey 
et  à  la  Pensylvanie;  l'Atlantique  du  Sud,  du  Delaware 
à  la  Floride  (y  compris  la  Virginie  de  l'Ouest);  le 
centre  septentrional,  comprenant  les  Etats  bornés 
par  l'Ohio,  le  Kansas  elle  Uakota  du  Nord;  le  centre 
méridional,  comprenant  les  Etats  limités  par  le 
Kentucky,  l'Alabama  et  le  Texas;  enfin  l'Ouest, 
englobant  les  Montagnes  Rocheuses  et  les  Etats  du 
Pacifique. 

Notons  en  passant  qu'en  1900  seulement  un  hui- 
tième de  la  population  totale  habite  à  l'est  du  Mis- 
sissipi; les  centres  les  plus  peuplés  se  trouvent  dans 
le  Nord-Atlantique.  En  1900,  sur  100  blancs  de  la 
Nouvelle-Angleterre  et  des  Etats  du  Centre  (du  New- 
York  au  Maryland),  plus  de  ">0  étaient  d'origine 
étrangère.  Proportionnellement  à  la  niasse  des  ha- 
bitants du  pays,  les  Etats  du  Nord-Atlantique  des 
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Grands  Lacs  possèdent  le  plus  fort  contingent  d'im- 
migrants. 

Une  fois  fixé  sur  la  répartition  des  races  en  Amé- 
rique, on  recherchera  en  outre  quelles  sont  les 
nations  qui  ont  contribué  ou  contribuent  encore  à 
former  la  population  des  Etats-Unis;  impossible  au- 
trement de  se  faire  une  idée  claire  du  goût  national 
actuel.  En  consultant  les  registres  du  premier  recen- 
sement, on  constate  que,  d'après  leurs  noms,  90 
p.  100  des  familles  de  couleur  blanche  proviennent 
de  l'Etat  Britannique  et  que  plus  de  80  p.  100  sont 
purement  anglaises.  Vers  1840,  les  Irlandais  com- 
mencent à  affluer,  et  en  IStlO  ils  forment  presque  la 
moitié  de  la  populalion  étrangère.  Les  Allemands  se 
mirent  à  envahir  New- York  à  celte  époque  et  s'accru- 
rent au  point  de  prendre  la  première  place  en  1880. 
Les  Irlandais  et  les  Allemands  représentaient,  en  1900, 
K2  p.  100  de  l'ensemble;  les  autres  nationalités  se 
partageaient  entre  les  Hollandais,  les  Danois,  les 
Suédois,  les  Norvégiens  et  les  Suisses;  ces  derniers 
s'établirent  en  dehors  des  treize  Etats  primitifs. 

Les  Scandinaves,  foncièrement  agricoles,  choisis- 
sent de  préférence  les  prairies  et  les  terres  à  blé  du 
Nord-Ouest  (dans  les  Etats  du  centre  septentrional). 
Depuis  1880,  les  Italiens,  les  Russes,  les  Polonais, 
les  Autrichiens,  les  Bohémiens,  les  Hongrois  ont 
considérablement  augmenté  de  nombre.  En  général 
les  immigrants  restent  là  où  ils  débarquent  et  occu- 
pent de  modestes  situations  dans  des  entreprises 
industrielles.  En  1900,  ce  sont  les  éléments  irlandais, 
allemands,  britanniques,  canadiens,  Scandinaves, 
slaves  et  italiens  qui  tiennent  la  tête,  et,  après  avoir 
consulté  de  telles  statistiques,  il  serait  absurde  de 
vouloir  accorder  à  l'Américain  une  prédominance 
de  goût  et  d'esprit  pour  ce  qui  est  anglais,  la  masse 
primitive  des  habitants  ayant  été  profondément  mo- 
difiée par  les  traditions,  les  croyances,  aussi  bien 
que  par  le  goût  artistique  et  le  tempérament  de 
nombreuses  races  continentales.  Le  temps  seul  peut 
rassembler  ces  fils  épars  pour  en  faire  une  trame 
unique,  et,  avant  plusieurs  autres  générations,  on  ne 
peut  s'attendre  à  trouver  une  musique  nationale. 
La  musique  d'un  peuple  s'élève  avec  lui-même; 
depuis  la  simple  chanson  populaire  jusqu'à  un  en- 
semble musical  constitué,  elle  progresse  par  étapes 
avec  la  culture  générale  du  peuple  elle-même.  Si, 
par  exemple,  les  Peaux-Uouges  avaient  eu  unecivi- 
lisation  qui  leur  fût  propre  (comme  les  Aztèques 
entre  auties),  leur  musique  se  lût  transformée  en  art 
national  américain,  comme  l'architecture,  la  pein- 
ture, la  littérature  et  tous  les  raffinements  de  la  civi- 
lisation en  un  mot;  mais  le  Peau-Bouge  est  resté 
un  enfant  des  bois  et  des  prairies,  et  sa  musique  est 
encore  barbare. 

La  musique  nationale  qui  se  développera  à  l'om- 
bre du  drapeau  américain  sera  l'expression  non 
d'une  race,  mais  de  plusieurs.  Ce  sera  une  école 
composée,  unique  non  seulement  à  cause  de  ses 
éléments  variés,  mais  aussi  parce  qu'elle  sera  le 
développement  d'une  musique  importée,  remaniée, 
datant  déjà  d'une  époque  relativement  reculée. 

De  tous  ces  éléments,  l'Américain  doit  choisir  la 
marque  essentielle  qui  rendra  les  émotions,  les  aspi- 
rations d'une  nation  jeune,  pleine  de  sève,  vibrante, 
remarquablement  prompte  à  saisir  et  à  sympathi- 
ser, d'une  nation  qui  regarde  plutôt  l'avenir  que  le 
passé. 


MUSIQUE    AFRICO-AMÉRICAINE 

La  plus  sincère  expression  d'une  musique  indi- 
gène et  nationale  se  trouve  dans  les  mélodies  africo- 
américaines,  car  la  musique  américaine  s'y  est  dé- 
veloppée graduellement,  prenant  une  couleur  locale 
en  rapport  avec  l'air  ambiant  et  exprimant  par  une 
mélodie  propre  les  sentiments  profonds  de  la  race. 
Au  sujet  de  cette  musique  si  spéciale  en  Amérique, 
M.  Henry  Krehbiel,  qui  en  a  fait  une  étude  particu- 
lière, s'exprime  ainsi  : 

«  Chaque  élément  de  notre  population  a  sa  carac- 
téristique musicale,  et  aucune  ne  peut  se  prétendre 
plus  américaine  que  l'aulre.  Mais  supposez  le 
temps  venu  où  la  nation  américaine,  après  une 
complète  évolution,  aura  pris  l'unité  qui  lui  manque  : 
qu'elle  se  découvre  alors  un  goût  marqué  pour  un 
genre  donné  de  rythmes  et  de  mélodies,  que  ce 
goût  se  manifeste  en  faveur  de  particularités  qui  ont 
caractérisé  certaines  œuvres  musicales,  dira-t-on  de 
cette  musique  qu'elle  est  américaine?  Aura-t-elle 
pris  racine  dans  le  sol  lui-même'?  Ces  sortes  de 
compositions  seront-elles  plus  qualifiées  pour  se 
dire  américaines  que  celles  de  M.  le  docteur  Dvorak, 
qui  emploie  les  mêmes  éléments,  mais  avoue  les 
avoir  empruntés  aux  chansons  des  nègi-es  du  Sud? 
Les  chansons  sont  les  chants  populaires  dans  la 
force  du  terme;  ce  sont  les  chants  d'un  peuple,  créés 
par  un  peuple,  exprimant  les  émotions  de  la  vie 
d'un  peuple,  vie  dont  l'Amérique  doit  répondre.  « 

Le  docteur  Dvorak  éprouve  la  plus  grande  admi- 
ration pour  la  richesse  thématique  des  chants  po- 
pulaires africo-américains,  qu'il  considère  comme 
étant  d'une  haute  valeur  artistique.  Il  donna  aux 
compositeurs  américains  le  conseil  de  les  étudier  à 
fond  et  leur  enseigna  l'une  des  manières  de  les  uti- 
liser en  en  introduisant  plusieurs  dans  sa  Symphonie 
américaine. 

Autre  citation  de  M.  Krehbiel  :  «  Le  docteur  Dvo- 
rak a  appelé  l'attention  des  compositeurs  améri- 
cains sur  les  chants  populaiies,  aussi  bien  par  le 
précepte  que  par  l'exemple,  et  quelques-uns  de  ses 
élèves  noirs  du  Conservatoire  National  se  sont 
essayés  en  composition  musicale.  Ce  fut  aussi  le  cas 
d'autres  nègres  qui  remplacèrent  par  des  inspira- 
tions originales  ce  qui  leur  manque  d'éducation 
artistique.  Pour  eux  du  moins,  l'élément  indigène 
était  tout  naturel,  et  avec  l'aide  de  leurs  confrères 
blancs  ils  inondèrent  le  pays  de  leur  raij-time  coon 
songs.  Les  chants  sont  insignifiants  et  vulgaires  sans 
doute  quant  à  leur  texte,  mais  la  mélodie  llatte  irré- 
sistiblement l'oreille  populaire,  et  l'enthousiasme 
que  provoqua,  il  y  a  cinquante  ans,  «  Zip  Coon,  Ole 
Dan  Tucker,  Ole  Yirginy  Nebber  Tire,  et  plus  tard 
les  mélodies  de  Stephen  C.  Poster  n'a  pas  seulement 
doublé,  mais  s'est  encore  accru  par  les  nouvelles 
chansons  africo-américaines.  »  11  faut  admettre,  en 
conséquence,  que  l'oreille  et  le  goût  américains  re- 
marquent, absorbent  et  perpétuent  le  rythme  et 
quelques-unes  des  caractéristiques  de  la  chanson 
populaire  africo-américaine,  en  particulier  leur  mode 
plaintivement  enjoué;  on  admettra,  en  outre,  que  la 
musique  africo-américaine  a  déjà  formé  et  formera 
encore  une  bonne  partie  de  la  musique  américaine. 

Pour  comprendre  le  rôle  important  que  jouent 
les  Africains  en  Amérique  et  pourquoi  leur  musique 
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rst  si  largement  répandue,  il  faut  se  rappeler  que, 
jieu  après  la  découverte  de  l'Amérique  (1492),  les 
i'^spapnols,  ne  trouvant  pas  les  indigènes  du  nou- 
veau monde  assez  vigoureux  pour  le  travail  qu'on 
exigeait  d'eux,  importèrent  des  esclaves  d"Afri(|ue. 
En  lol7,  Charles-Quinl,  sur  les  instances  de  Las 
Casas,  évêque  de  Chiapa,  qui  préconisait  l'emploi 
d'une  race  plus  forte  que  celle  des  Indiens  pour  tra- 
vailler dans  les  mines  et  cultiver  les  champs,  auto- 
risa une  importation  considérable  des  nègres  des 
Côtes  de  Guinée. 

John  Hawkins  montra  bientôt  aux  Anglais  le  pro. 
lit  pécuniaire  de  ce  trafic  humain,  et  transporta  des 
esclaves  de  la  CiHe  d'Or  au  «  Spanish  Main  »,  bien 
avant  d'avoir  fait  le  tour  du  globe  et  d'avoir  été 
anobli.  Cette  opération  était  si  lucrative  pour  l'An- 
gleterre qu'entre  1680  et  1700,  elle  exporta  d'Afrique 
dans  le  nouveau  monde  300.000  esclaves  africains, 
et  entre  1700  et  1786,  pas  moins  de  610.000  furent 
transportés  à  la  Jamaïque.  La  traite' des  noirs  ne  fui 
abolie  qu'en  1807. 

La  Grande-Bretagne  émancipa  les  esclaves  aux 
Antilles  eu  1834,  la  France  en  1848,  mais  l'esclavage 
dura  encore  environ  i'6  ans  aux  Ktats-L'nis.  Quoique 
la  Déclaration  de  l'Indépendance  ait  décrété  que  «  tous 
les  hommes  naissent  libres,  égaux  en  droit  inalié- 
nable à  la  vie,  à  la  liberté  et  au  bonheur  »,  les  colo- 
nies qui  secouèrent  le  joug  de  l'Anglulerre  en  1776 
tenaient  encore  par  centaines  de  mille  des  noirs  en 
servage.  L'un  après  l'autre,  les  Etats  abolirent  l'es- 
clavage ;  par  exemple,  le  Vernion  libéra  les  esclaves 
en  1777;  le  Massachusetts  en  1780;  le  New-York  en 
1827  et  ainsi  de  suite,  mais,  dans  les  Etals  du  Sud, 
l'esclavage  avait  encore  de  fortes  racines. 

Le  travail  des  nègres  était  requis  pour  la  culture 
du  coton,  du  sucre  et  du  riz  sous  le  brûlant  soleil. 
En  outre,  le  travail  avait  été  organisé  sous  une 
forme  féodale,  et  le  nègre,  à  qui  le  climat  convenait, 
était  devenu  une  partie  lellement  essentielle  du  sys- 
tème qu'il  était  employé  autant  aux  champs  qu'à  la 
maison.  La  plaie  de  l'esclavage  avait  d'abord  été 
envisagée  dans  le  pays  à  un  point  de  vue  humani- 
taire, puis  elle  se  transforma  graduellement  eu  une 
question  nationale  de  partis  qui  prit  fin  avec  la 
guerre  civile  de  1861-1865.  Quand  l'esclavage  fut 
aboli  par  la  Proclamation  d'émancipation  du  président 
Lincoln,  le  i'^  janvier  1863,  près  de  4  millions  d'es- 
claves furent  libérés. 

Les  statistiques  de  1776  montrent  que  300.000  Afri- 
cains furent  importés  dans  les  colonies  britanniques 
d'Amérique;  l'accroissement  de  l'élément  africain 
aux  Etats-Unis  se  produisit  comme  il  suit  : 


En  1790. 
En  1800. 
En  1810. 
En  1820. 
En  1830. 
En  1840. 
En  1850. 
En  1800. 


097.897 
893. Oit 
1.191.364 
1.538.022 
2.009.043 
2.487.455 
3.204.313 
3.953.7G6 


Ainsi,  pendant  deux  cents  ans,  jusqu'en  1863,  l'es- 
clavage des  nègres  s'est  développé  en  Amérique,  et 
sous  un  régime  civilisé. 

Il  est  étonnant  que  les  noirs  aient  conservé 
comme  ils  l'ont  fait  tant  de  caiacléristiques  musi- 
cales de  leur  race  et  tant  de  leurs  traditions  popu- 
laires. Le  nègre  est  extrêmement  musical.  Un  voya- 

1.  Waitz,  Aulhropolof/ie  lier  NatitrMker  (Leipzig,  1800). 

2.  Harmann,  Die  l'oWer  A/'ncas  (Leipzig,  1879). 


geur  africain  raconte  que,  de  toutes  les  nations  pri- 
milives,  les  Africains  sont  les  plus  doués  et  les  plus 
enthousiastes  en  matière  de  musique'.  Un  autre 
remarque  leur  extrême  satisfaction  dés  qu'ils  peu- 
vent danser,  chanter  et  jouer  d'un  inslrumenl-;  un 
autre  affirme  que  jamais  un  peuple  primilif  n'a 
possédé  de  si  nombreux  instruments  de  musique'''. 
Le  tambour  de  toutes  tailles  et  de  toutes  sortes 
semble  être  le  principal  instrument,  mais  il  y  a 
beaucoup  d'instruments  à  cordes,  y  compris  la  pri- 
mitive calebasse  sur  laquelle,  en  guise  de  cordes, 
sont  tendus  des  poils  d'éléphant.  Les  Africains  se 
servent  beaucoup  d'instruments  en  forme  de  pipeau 
de  flûte  et  de  trompe.  La  corne  d'antilope  et  la  dé- 
fense d'éléphant  sont  universellement  employées. 
Un  autre  instrument  favori  est  la  marimba  ou  balafa, 
sorte  de  xylophone.  Ce  dernier  se  compose  d'une 
série  de  touches  de  bois  dur  (de  14  à  20)  graduées 
comme  celles  d'un  cfavier,  solidement  fixées  sur  une 
calebasse  formant  caisse  de  résonance.  L'instrumen- 
tiste tient  un  marteau  dans  chaque  main  et  en  frappe 
les  touches  pour  en  tirer  les  sons.  Un  orchestre  com- 
posé de  ces  instruments  réussit  à  produire  les  sons 
les  plus  sauvages  et  les  plus  discordants. 

Schweinfurth  nous  donne  une  idée  de  la  frénésie 
d'un  orchestre  africain  en  décrivant  la  grande  fête 
du  Bongo,  une  danse  qui  s'exécute  la  nuit  autour 
d'un  immense  feu,  et  pendant  laquelle  les  danseurs 
imitent  les  gambades  des  animaux,  en  trépignant  et 
en  frappant  dans  leurs  mains.  11  s'exprime  ainsi  à 
ce  sujet  : 

«  On  peut  dire  de  la  musique  de  l'orchestre 
qu'elle  ressemble  aux  miaulements  endiablés  des 
chats.  Des  roulements  de  tambours  ininterrompus, 
des  mugissements  rendus  par  de  gigantesques  trom- 
pettes faites  de  tiges  d'arbre  plus  petites,  auxquels 
se  mêlent  à  tort  et  à  travers  les  sons  aigus  de  trom- 
pes, le  tout  formant  un  tintamarre  qui  se  répercute 
de  mille  en  mille  dans  le  désert.  Pendant  ce  temps, 
les  femmes  et  les  enfants  remplissent  des  calebasses 
avec  de  petites  pierres  qu'ils  secouent  comme  s'ils 
barattaient  du  beurre,  ou  bien  ils  s'emparent  de  ba- 
guettes ou  de  fagots  secs  et  les  frappent  l'un  contre 
l'autre  avec  la  dernière  énergie'.  » 

Il  est  intéressant  de  comparer  ces  danses  avec 
celles  des  créoles  de  la  Nouvelle-Orléans  (Voyez 
page  32oo).  De  tous  les  instruments  employés  par  les 
nègres  américains,  le  principal  est  le  banjo.  Le 
banjo,  comme  on  peut  le  voir  par  deux  spécimens 
du  musée  Métropolitain  de  New- York,  se  compose 
d'un  long  manche,  d'une  espèce  de  tambourin  ou 
de  peau  de  tambour  en  parchemin  tendu  fortement 
sur  un  cercle.  Certains  banjos  n'ont  pas  de  touches 
pour  guider  l'arrêt  des  doigts  sur  les  cordes.  La 
main  droite  touche  et  pince  les  cordes  comme  pour 
la  guitare.  Les  banjos  ont  S,  6,  7  ou  9  cordes,  géné- 
ralement en  «  catgut  »;  cependant  la  plus  basse  est 
ordinairement  entourée  de  métal.  La  corde  à  mélo- 
die, en  raison  de  sa  position  et  de  son  usa"e  est 
appelée  «  corde  du  pouce  »;  elle  est  placée  sur  la 
gauche  de  la  coide  la  plus  basse  comme  ton. 

La  cheville  qui  sert  à  l'accorder  est  située  à  mi- 
chemin  du  manche;  la  corde  du  pouce  mesure 
16  pouces,  de  i'écrou  au  chevalet,  les  autres  cordes 
24  pouces.  Le  diapason  du  banjo  est  d'une  octave 
au-dessous  de  la  notation. 
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Le  banjo  à  cinq  cordes  est  accordé  comme  il  suil  : 


la  dernière  note  étanl  la  corde  du  pouce,  ou,  si  c'est  en 
sol,  une  note  plus  Ijas. 

Le  banjo  à  six  cordes  est  accordé  de  la  façon  sui- 
vante r 


Le  banjo  à  neuf  cordes  possède  trois  cordes  de 
pouce,  mais  il  est  rarement  employé. 

Sur  la  côle  d'Afrique,  cetinstrumentestconnu  sous 
le  nom  de  :e-e  et  occupe  une  place  très  importante. 

Le  violon  était  tellement  en  faveur  chez  les  nègres 
des  plantations  que  Cable  et  Joël  Chandler  Harris 
le  considèrent  comme  leur  instrument  typique.  Le 
nègre  aime  aussi  le  claquement  des  «  boues  »  qu'il 
produit  à  l'aide  de  deux  os,  l'accordéon,  la  guim- 
barde, l'harmonica. 

La  marimba  africaine  (voyez  page  3247)  devint  très 
populaire  parmi  les  indigènes  du  Guatemala,  chose 
facile  à  comprendre  quand  on  pense  que  ce  fut  au 
c(  Spanish  Main  "  que  Sir  John  Hawkins  transporta 
des  noirs  de  la  côte  de  Guinée  pour  les  échanger 
contre  de  l'or  apporté  des  mines  d'or  et  d'argent  du 
Pérou  à  iNiombre-de-Dios. 

Samuel  ColeridgeTaylord,  un  Anglo-Africain  (1873- 
1912),  qui  a  harmonisé  Vingt-Quatre  mélodies  nègres 
pour  le  piano',  op.  39,  trouve  une  grande  différence 
entre  les  mélodies  nègres  d'Afrique  et  celles  d'Amé- 
rique. 

«  La  mélodie  africaine,  dit-il,  est  plus  virile  et 
plus  originale,  tandis  que  l'américaine  est  plus  per- 
sonnelle et  plus  tendre,  en  dépit  de  certaines  excep- 
tions de  part  et  d'autre.  «  D'après  cet  auteur,  un  des 
points  les  plus  curieux  de  celte  musique  est  sa  res- 
semblance avec  celle  de  la  race  caucasienne.  La 
musique  indigène  des  Indes,  de  la  Chine,  du  Japon, 
et,  en  somme,  toute  la  musique  non  européenne,  est 
désagréable  à  nos  oreilles  cultivées  par  sa  mono- 
tonie et  son  manque  de  formes  définies.  La  mu- 
sique d'Afrique  ij'en  excepte  la  musique  négro-amé- 
ricaine,  qui  peut  avoir  subi  l'intluence  de  la  race 
blanche)  constitue  une  notable  exception.  Primitive 
comme  elle  l'est,  elle  possède  néanmoins  tous  les 
éléments  des  chants  populaires  européens,  et  il  est 
remarquable  qu'aucune  altération  n'ait  été  néces- 
saire avant  que  d'en  harmoniser  les  mélodies. 

Les  enfants  blancs  des  Etats  du  Sud,  au  temps  de 
l'esclavage,  entendirent  raconter  par  les  nègres  des 
plantations  les  histoires  fascinantes  de  ce  «  Brer 
Rabbit  »,  si  habilement  reproduites  par  Joël  Chand- 
ler Harris  dans  ses  Nuits  avec  l'oncle  liemus,  les- 
quelles, comme  les  chants  populaires,  changèrent 
sous  d'autres  cieux.  Les  berceuses  avec  lesquelles 
les  vieilles  bonnes  d'enfants,  «  mammys  »,  endor- 
ment les  enfants,  tout  comme  les  histoires  d'ani- 
maux, avaient  leur  origine  dans  le  lointain  conti- 
nent noir;  de  ce  fait,  les  rythmes  nègres  furent,  pour 
un  grand  nombre  d'Américains,  les  premiers  qui 
frappèrent  leurs  oreilles  d'enfants. 

Le  Peau-Rouge  ne  devint  jamais  l'ami,  le  compa- 
gnon, le  protecteur  des  enfants  américains  comme 
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le  fut  le  nègre  ;  aussi,  sa  musique  est-elle  un  champ 
d'action  pour  l'ethnologiste  plus  que  pour  le  musi- 
cien. La  musique  du  sauvage  bariolé  et  couvert  de 
plumes  est  trop  loin  du  cœur  et  du  foyer  pour  attirer 
les  sympathies  des  Américains.  La  musique  de  l'Afri- 
cain dans  sa  jungle  natale  est  également  mise  décote; 
on  peut  établir  à  ce  propos  cette  distinction  :  jusqu'à 
un  certain  point,  le  peuple  américain  a  absorbé  le 
nègre,  mais  il  a  systématiquement  détruit  le  Peau- 
Rouge,  qu'il  craignait  et  baissait  trop  jusqu'à  ces  der- 
nièresannées  pour  conserver  ses  traditions  populaires, 
ses  légendes  et  ses  chants.  Graduellement,  il  l'a 
repoussé  de  plus  en  plus  vers  l'Ouest;  il  a  donné 
d'autres  noms  à  ses  rivières,  à  ses  montagnes  et  à 
ses  lacs,  il  a  détruit  ses  sentiers  et  effacé  sa  mémoire, 
au  point  qu'il  ne  survit  aujourd'hui  que  d'infimes 
spécimens  de  cette  race.  Sa  musique,  ses  chants,  ses 
danses,  sont  étrangers  aux  Américains,  qui,  ainsi  qu'il 
a  été  dit  dans  l'introduction,  sont  des  Européens  trans- 
plantés. Quand  un  compositeur  emploie  un  rythme 
ou  un  thème  indien,  il  est  obligé  d'en  expliquer  la 
caractéristique  à  l'auditoire,  qui,  même  après  celte 
explication,  le  goûte  médiocrement. 

Au  contraire,  la  musique  nègre  est  immédiate- 
ment appréciée  et  comprise.  Peut-être  le  lecteur 
saisira-l-il  mieux  la  chose  par  des  citations  de 
Booker  T.  Washington  qui  parle  ainsi  de  la  musique 
de  son  pays  :  «  La  musique  nègre  est  essentielle- 
ment spontanée.  En  Afrique,  elle  retentissait  à  l'oc- 
casion de  guerres,  de  funérailles  et  de  mariages. 
C'est  sur  celle  base  africaine  que  s'édifièrent  les 
chansons  des  planteurs  du  Sud.  Suivant  le  témoi- 
gnage d'étudiants  africains  à  Tuskegee,  il  y  a  dans 
les  mélodies  africaines  des  accents  qui  révèlent  une 
parenté  très  proche  entre  la  musique  nègre  d'Amé- 
rique et  celle  d'Afrique,  mais  les  images  et  les  sen- 
timents dont  ces  chants  sont  l'expression  provien- 
nent des  conditions  dans  lesquelles  ces  enfants, 
transplantés  d'Afrique,  vécurent  en  Amérique.  Par- 
tout où  lies  bandes  de  nègres  travaillent  ensemble, 
dans  les  champs  de  coton,  dans  les  manufactures  de 
tabac,  sur  les  quais  et  sur  les  bateaux,  dans  les  plan- 
tations sucrières  et  surtout  dans  les  cérémonies 
religieuses,  ces  mélodies  se  faisaient  entendre.  Sou- 
vent, au  temps  de  l'esclavage  comme  de  nos  jours, 
dans  certaines  parties  du  Sud,  un  homme  ou  une 
femme  à  la  voix  exceptionnelle  étaient  payés  pour 
entonner  et  diriger  les  chants  dans  le  but  de  sti- 
muler le  travail  par  les  chansons. 

M  La  chanson  populaire  des  nègres  a  la  même 
valeur  pour  eux  que  la  chanson  populaire  d'un 
autre  peuple  a  pour  ce  peuple.  Elle  leur  rappelle 
leur  origine,  elle  entrelient  l'orgueil  de  la  race  et, 
au  jour  de  l'esclavage,  elle  permet  à  leurs  cœurs 
opprimés  d'exhaler  leur  angoisse.  Le  chant  des  plan- 
teurs d'Amérique,  bien  que  s'exprimanl  du  fait  de 
la  servitude  et  de  l'oppression,  ne  contient  presque 
rien  ayant  trait  à  l'esclavage.  Aucun  peuple  n'a 
jamais  chanté  avec  autant  de  douceur,  tout  en  espé- 
rant prochaine  «  l'année  du  jubilé  ■<. 

Il  Ces  chants  fourmillent  d'allusions  aux  Ecritures 
saintes,  et  sont  souvent  de  simples  traductions 
d'hymnes  types. 

Il  Les  chants  ayant  leur  origine  en  Virginie  et  plus 
au  nord  des  Etats  du  Sud,  oii  les  esclaves  chan- 
geaient moins  souvent  de  maîtres  et  se  trouvaient 
à  la  charge  personnelle  de  leurs  propriétaires,  sont 
d'un  ton  plus  joyeux  que  ceux  des  Etats,  où  le  joug 
de  l'esclavage  se  faisait  sentir  davantage.  Les  chants 
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du  Sud  inférieur  sont  plus  tristes,  moins  vifs  que  ceux 
du  Sud  supérieur. 

«  Los  cliants  des  plantalions,  dits  «  spirituels  », 
sont  l'expression  spontanée  d'une  intense  ferveur 
religieuse  et  prennent  surtout  naissance  dans  les 
assemlilées  religieuses.  Les  nègres  nourrissent  une 
foi  naïve  dans  leur  Père  céleste  et  s'enllaminent  à 
l'espoir  que  l'enfant  du  servage  passera  de  la  terre 
désolée  de  l'esclavage  au  pays  do  la  liberté.  En 
chantant  leur  délivrance,  à  laquelle  ils  croient  fer- 
mement, en  balançant  leurs  corps,  avec  l'enthou. 
siasnie  né  d'une  commune  expérience  ou  d'un  com- 
mun espoir,  ils  oublient  un  moment  le  marteau 
d'enclières  qui  a  séparé  une  mère  de  son  enfant,  un 
frère  de  sa  sœur.  Il  y  a  de  ces  «  chansons  des  planta- 
tions Il  d'un  pathétique  et  d'une  beauté  qui  plaisent 
à  des  goûts  très  dilférents  et  dont  l'Iiarnionie  impres- 
sionne vivement  les  personnes  de  haute  culture. 
Cette  musique  va  au  cœur,  parce  qu'elle  en  vient.  » 

Le  véritable  talent  musical  des  nègres  s'exprime 
en  un  chant  qui  provient  du  peuple  plutôt  que 
d'une  individualité.  Il  reflèle  leur  condilioii  actuelle, 
leur  vie  journalière  au  rude  labeur,  leurs  tristesses 
nombreuses,  leurs  courtes  joies,  et  leur  croyance 
naïve  en  un  Père  céleste  et  en  un  meilleur  monde. 
Tous  ces  senlimenls  sont  chantés  sur  de  plaintives, 
fantasques  et  amères  mélodies,  conservées  par  tra- 
dition des  tribus  africaines,  et  à  peine  changées  par 
les  accents  que  les  nègres  ont  pu  emprunter  aux 


Anglais,  Espagnols  et  Français  sous  le  ciel  du  nou- 
veau monde. 

On  peut  classer  les  chants  des  esclaves  comme  il 
suit  :  1"  chants  religieux  «  spirituels;  2"  chants  de 
plantation;  .■}«  chunls  d'espérance  ;  i"  chants  de  ré- 
jouissance; '.',•>  chants  descriptifs  ;  6"  chants  des  ri- 
vières. 

I.  —  Les  hipnnes  religieiisf-s  décrivent  héquem- 
ment  le  trajet  vers  la  terre  de  Giianaan,  la  Terre 
Promise,  dans  le  bateau  de  Sion,  train  imaginaire 
ou  »  char  de  délices  »,  sur  lequel  on  invite  les  pé- 
cheurs à  monter.  Ces  hymnes  ne  constituent  pas 
une  partie  de  l'oflice  divin  du  dimanche,  mais  elle» 
étaient  chantées  à  l'occasion  de  «  baptêmes  »  qui 
avaient  lieu  souvent  en  hiver,  quand  l'eau  était  gelé» 
et  quand  l'immersion  devenait  une  véritable  épreuve; 
on  les  entendait  aussi  pendant  les  «  revivais  »  et 
assemblées  religieuses,  au  moment  d'une  épidémie 
de  conversions.  A  pareille  époque,  le  pécheur  émer- 
geait de  la  «  Vallée  de  solitude  »  (image  de  son  état 
d'unie)  et  venait  s'asseoir  sur  «  le  banc  des  affligés  », 
ou  d'autres  pécheurs  témoignaient  leur  repentir  d'a- 
voir été  des  mécréants  et  demandaient  à  entrer  dans 
le  sein  de  l'Eglise. 

Quelques  jours  ou  quelques  semaines  après,  le 
baptême  par  immersion  avait  lieu.  Les  chants  «  spi- 
rituels »,  comme  la  plupart  des  chansons  nègres, 
sont  écrits  à  2/t  avec  un  refrain  pour  le  shout. 
Un  hymne  type  est  doimé  ci-dessous  : 


brudder  sittin  on  de     tree  of    life  An'  he    yearde   when   Jor .  dan, 


rise   in        Heaven  Lord  For  to        yearde  where  Jor.dan         roll. 


Le  mot  shout  est  aussi  employé  pour  désigner  une 
assemblée  religieuse  où  la  piété  est  avivée  jusqu'à 
la  passion. 

<i  Le  véritable  shout  a  lieu  le  dimanche  ou  un  jour 
d'action  de  grâces  de  la  semaine,  soit  dans  une  mai- 
son faite  pour  chanter  les  louanges  du  Seigneur, 
soit  dans  un  véritable  édifice  religieux  où  se  trou- 
vent réunis  une  bonne  partie  des  ouvriers  plan- 
teurs. Vei's  le  soir,  on  allume  un  grand  feu  de  light- 
wood'  devant  la  porte  du  sanctuaire  et  un  autre  à 
l'intérieur.  Un  vénérable  ancien  préside  la  réunion 
en  faisant  d';  bruyantes  exhortations  qu'on  peut 
entendre  de  très  loin,  et  où  l'un  des  frères  de  la  com- 
munauté, qui  en  a  reçu  le  don  et  qui  n'occupe  pas 
un  siège  trop  en  arrière,  inteiprèle  une  phrase  que 
les  autorités  religieuses  ont  censurée  pour  son  texte 
incorrect;  à  intervalles  réguliers,  on  entend  l'an- 
cien entonner  un  hymne  dont  on  lit  deux  lignes  à 
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chaque  fois  et  |dont  les  lamentations  cadencées,  que 
le  vent  répand  dans  la  nuil,  sont  indiciblement  mé- 
lancoliques. Quand  la  cérémonie  officielle  est  ter- 
minée, les  bancs  sont  poussés  contre  les  murs,  puis 
vieux  et  jeunes,  hommes  et  fenmies,  les  jeunes  gens 
brillamment  habillés,  les  cultivateurs  à  moitié  nus, 
les  femmes  vêtues  de  jupes  courtes,  et  générale- 
ment coifTées  de  mouchoirs  colorés,  tordus  autour 
de  leur  têle,  les  gamins  en  chemise  déguenillée,  ou 
en  pantalons  d'homme,  les  jeunes  filles  pieds  nus, 
se  tiennent  tous  au  milieu  de  la  pièce  et,  le  «  speri- 
chil  »  (spirituel)  entonné,  se  mettent  à  marcher,  puis 
à  tourner  l'un  après  l'autre  en  traînant  les  pieds. 
A  peine  leurs  pieds  quittent-ils  le  sol,  c'est  un  sau- 
tillement saccadé  qui  les  agite  et  les  inonde  de 
sueur.  Quelquefois  ils  dansent  en  silence,  d'autres 
fois  ils  chantent  les  chœurs  du  «  spirituel  »  dans  leur 
mouvement  traînant,  quelquefois  aussi  le  chant  est 
chanté  par  les  danseurs.  La  plupart  du  temps,  un 
orchestre  composé  des  meilleurs  chanteurs  et  des 
crieurs  fatigués  se  tient  sur  un  des  côtés  de  la  pièce- 
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ils  exécutent  le  chant  et  frappent  leui's  mains  l'une 
contre  l'autre  ou  sur  leurs  yenoux.  Cliant  et  danse 
sont  aussi  énerj^iques  l'un  que  l'autre,  et  souvent, 
lorsque  le  shoul  dure  jusqu'au  milieu  de  la  nuit,  le 
coup  monotone,  le  coup  du  repas  empêche  de  dor- 
mir à  un  demi-mille  de  l'éylise'.  » 

Le  même  éori\ain  parle  d'un  vieux  nègre  du  Ken- 
tucky  que  tout  le  monde  entourait  d'un  grand  res- 
pect et  qui  lui  avait  donné  quelques  aperçus  sur  l'exé- 
cution des  chants  religieux. 

«  C'était  un  grand  chanteur  qui  paraissait  connaî- 
tre par  cœur,  comme  des  milliers  d'entre  eux,  un 
nombre  incalculable  de  ces  superbes  chants.  Quand 
je  l'interrogeai  sur  cette  grande  et  réconfortante 
musique  qui  semble  inspirée  du  Saint-Esprit,  il  me 
répondit  dans  un  langage  dont  il  est  impossible  de 
traduire  le  pittoresque  : 

«  —  Nos  anciens  la  composèrent  au  moment  où 
nousétions  aux  prises  avec  l'Esprit,  mais  les  airs  nous 
ont  été  apportés  d'Afrique  par  nos  arrière-grands- 
parents;  ce  sont  des  airs  retenus  simplement  par 
cœur:  on  les  appelle  ballotts;  autrefois,  on  les  nom- 
mait chants  spirituels;  c'est  le  Saint-Esprit  dans  sa 
tendresse  qui  nous  les  a  enseignés.  Quelques-uns 
croient  que  c'est  Moss  Jésus  qui  nous  les  a  appris, 
et  j'en  ai  entendu  moi-même  commencer  dans  des 
assemblées  religieuses.  Nous  étions  tous  dans  une 


église,  le  jour  du  Seigneur,  el  le  prêtre  l)lanc  qu'on 
avait  prié  de  nous  expliquer  les  Ecritures  nous  lut 
ce  que  Moss  Ezéchiel  avait  dit  des  os  secs  qui  se  ras- 
semblaient et  revenaient  à  la  vie;  on  nous  parla  de 
Daniel  dans  la  fosse  aux  lions,  et  du  Seigneur,  enfant 
de  grâce,  ressuscitant  et  faisant  revivre  le  cœur  du 
vieux  nègre;  alors,  j'ai  sauté,  chanté,  crié,  prié,  et 
tous  redirent  les  mois  que  j'avais  prononcés  sur  des 
airs  d'anciens  chants  religieux,  cris  de  guerre  que 
j'avais  entendus  chanter  aux  anciens  venus  d'Afrique; 
ils  en  retinrent  la  musique  et  la  répétèrent  ensuite 
en  ajoutant  toujours  d'autres  versets,  c'est  ce  qui 
fait  un  chant  religieux.  Ces  chants  religieux  for- 
ment la  musique  la  plus  purement  plaintive  du 
monde,  c'est  la  Bible  même  chantée  en  entier.  Vous, 
peuple  blanc,  vous  vous  conteniez  des  notes,  mais 
nous,  nous  aimons  mieux  le  mystère-.  » 

La  plupart  des  «  spirituels  »  ont  un  refrain  émou- 
vant et  plaintif.  Ils  se  chantent  sans  accompagne- 
ment. Par  intervalle,  le  skoid  sauvage  intervient 
comme  dans  les  chants  africains.  Un  exemple 
typique  est  celui  du  Vieux  Navire  de  Sion,  dont  il 
existe  plusieurs  variantes.  Cet  hymne  est  originaire 
de  Virginie  ou  du  Maryland.  Le  refrain  de  Glory  hal- 
kloo  est  exécuté  par  tous  les  chanteurs  ensemble,  ce 
qui  donne  au  «  leader  »  le  temps  de  se  rappeler  le 
verset  suivant  ;  il  y  a  quarante  ou  cinquante  stances  : 


Oh_    whet  ship  is  that  you  arc  sailing  a    bourd?  Oh,       glo.ry  hal .  le.lool 


Tis  the    old  ship        o' Zion    Halleloo       Tis  the   old  ship  o'     Zion  Halle  .  lool 


Les  chanteurs  se  donnent  corps  et  âme  à  l'exé- 
cution de  ces  hymnes,  avec  une  sorle  d'extase;  ils  se 
balancent  en  mesure  et  semblent  transportés  par  le 
charme  de  la  musique  ;  ils  répèlent  trois  fois  le  simple 
énoncé  de  chaque  verset,  souvent  un  essai  de  citation 
biblique,  ou  bien  ils  redisent  deux  fois  la  même  ligne 
au  commencement  et  à  la  (in  de  chaque  stance. 


II.  —  Parmi  les  chants  de  plantation,  les  plus 
importants  sont  ceux  qu'on  chante  au  moment 
des  récoltes.  Vingt  ou  trente  faucheurs,  quelquefois 
plus,  balancent  leurs  bras  d'ébène  à  l'unisson  en 
coupant  les  épis  suivant  la  cadence  de  leur  leader. 
Une  de  ces  chansons  la  plus  en  vogue  est  /lise  up 
in  due  tirne  : 


Rise    up    in  due  time  Due  time,due  time  Rise  up    in  due  time      Ba   .    a 


Bleat  like    the  old  ewe     Ba  .  a       Bleat   like  the  old  ewe       Ba  .  a 

L'égrenage  du  blé  (action  de  séparer  le  grain  de  l'épi,  1  également  par  des  chanls  rythmés  d'un  genre  assez 
qu'il  s'agisse  du  blé  ou  du  mais)  était  accompagné  j  gai,  comme  on  peut  le  voir  par  l'exemple  suivant  : 


Five  cant  ketch  meand  tencant  hold  me       Hol rouud  the  corn   Sally 


Rouud  the  corn,rouud  the  corn  Rouud  the  corn, sally       Ho,  ho,ho,  Rouud  the  corn,  sally 


1.  William-Francis  Allen. 
1.  «  J'entends  par  li  que  les  bla 
térieuse.  » 


'.'nt  la  musiti'ie  clairement  écrite  en  notes,  niaii  que  les  n''gres  prélVreat  une  musique  plus  mj'S 
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III.  —  Los  mélodies  alfrlt;s  des  iiioissuns  se  tai- 
saient au  déclin  du  soleil,  heure  à  laquelle  les  tra- 
vailleurs rentrent  pour  donner  à  nianf,'er  au  bétail 
et  se'préparer  au  repos.  La  mélancolie  qui  imprègne 
toute  âme  de  nègre  se  manifeste  alors  par  des  airs 
plaintifs  et  des  mots  qui  expriment  les  plus  tristes 
images  de  la  vie  d'esclave,  la  séparation  d'une  mère 
et  d'un  enfant,  d'un  mari  et  d'une  femme,  ou  la  mort 


de  ceux  qu'on  chérissait.  Tandis  qu'il  ramène  à  la 
maison  son  lourd  char  à  bœufs,  assis  sur  le  timon, 
derrière  les  animaux  patients,  — ayant  peut-être  hii- 
même  fabriqué  les  roues  grinrantes  et  le  joug  gros- 
sièrement taillé,  —  l'esclave  nègre  manque  rarement 
de  chanter  une  chanson,  d'espirance ' . 

Deux  bons  modèles   de  ce  genre  sont  consignés 
ci-dessous  : 


Oh,  Su  .  zann,   fare  you  well  !  And  aint  youmighty        sorry  To 


thinlt    I  married  you  just  last  night,And  gwine  away  in  the  morning  Oh,  Suzann,fareyou  v.,€j!! 


IV.  —  Les  diants  de  réjouissa)icc,  avec  leurs  cliquetis 
de  rimes  el  leurs  airs  de  gaieté  légère,  sont  très  sou- 
vent chantés  en  riant  et  s'accompagnent  de  danses 
folles  exécutées  devant  un  grand  feu  à  l'intérieur  de 


la  maison  en  hiver,  ou  dehors,  en  été  sous  les 
rayons  de  la  lune;  ces  chants  prennent  souvent  la 
forme  d'un  dialogue  où  l'on  invile  un  partenaire  à  une 
danse  ou  à  un  jeu,  comme  dans  The  fifer's  son  : . 


Oh,  there  was  three     young  men  a       fighting  in  thewars  And  they  ail   gct 


killed  but  the     fi  fers        son,  They      ail  got     killedbutthe  fi.fer's     son,    And    h; 


o  ne  that  you  wish    to  be,      Aad prove    yoiir        self    a 


dier. 


A  cette  catégorie  apparliennent  Hàrri/  Gain;  Send 
for  the  barber  ;  We'H  knock  around  the  kitchfn  tlll 
the  Cook  cornes  in;  My  little  oie  daughter;  Mr.  Vincent 
he  likes  sngar  and  cream,  etc.  Quelquefois,  ces  jeux 
chantés,  avec  leurs  airs  appropriés,  étaient  interrom- 
pus par  la  Tarkcij  Buzzard's  Jig  lorsqu'un  violoniste 
ou  un  joueur  de  banjo  était  présent,  ou  par  quelque 
autre  danse. 

La  forme  du  dialogue  était  très  populaire,  spécia- 
lement pour  les  jeux.  L'un  d'eux,  cité  par  M.  Ferrero 
dans  la  Rivista  Musicale,  et  intitulé  la  Vente  de  l'es- 


clave, est  d'un  genre  parliculièrement  triste.  En  voici 
les  paroles  : 

M^rf-,  est-ce  que  le  maîlrc  va  me  vendre  demain? 

Oui,  oui,  oui. 
Qu'il  va  me  vendre  en  Géorgie? 

Oui,  oui,  oui. 
Adieu  mère,  je  vais  vous  quillei'. 

Oui,  oui,  oui. 
Mère,  no  tous  chagrinez  pas  pour  moi. 

Non,  non,  non. 
Mère,  nous  nous  retrouverons  au  ciel. 

Oui,  mon  enfant,  veille  el  prie. 


1.  Brown,  Sonijs  of  the  s/ai'O  (Lippincot's  Maga 


1808). 
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^     Mother,   is  massa  g^vine  to  sel]  us      to       morrow  ? 

SOLO 


Yes,        Yes, 


Yes 
CHŒUR 


Mother  is   massa  pvine  to  sell  us  to        mon      .       row_ 
SOLO 


mer  .  row Yes, 


Yesj    Yes 


watch  and 


pray. 


V.  —  Le  ckunt  descriptif  se  range  aussi  dans  la 
catégorie  des  chants  de  «  distraction  ».  Il  s'exécute 
comme  un  chant  ordinaire  en  développant  et  en 
prolongeant  la  dernière  syllabe  de  chaque  verset, 
avec  une  emphase  marquée.  L'un  de  ces  chants,  re- 


latant les  incidents  d'une  célèbre  course  de  chevaux, 
devint  presque  un  chant  épique  parmi  les  nègres 
des  Etats  du  Sud.  Mais  le  plus  grand  succès  revient 
à  iSoblc  Skctcball  de  Kentucky  : 


from  Ternies 


VI.  — •  Les  cliansons  des  l'iviêres,  composées  de  vers 
séparés  par  des  chœurs  barbares  et  insignifiants, 
étaient  chantées  par  de  simples  matelots  de  pont. 
Les  bateaux  à  vapeur  des  rivières  du  Sud  et  de  l'Ouest 
élaient  montés  en  général  par  des  équipages  nègres, 
et  quand  le  navire  quittait  le  port  ou  y  entrait,  le 
clianteur  principal  montait  au  cabestan,  puis  clian- 


where. 


lait  les  solos,  qu'il  faisait  semblant  de  lire,  pendant 
que  quarante  ou  cinquante  de  ses  compagnons  hur- 
laient les  chœurs  ou  houl,  ce  qui  constituait  un  des 
tiaits  les  plus  saillants  du  morceau.  Les  personnes 
qui  ont  entendu  ces  chants  ont  été  fascinées  par  leurs 
mélodies  étranges  et  sauvages  dont  un  exemple  est 
donné  ci-après  : 


CHORUS 


Un  peu  avant  la  fin  de  l'esclavage,  un  habitant  du 
Delaware  écrivait  les  lignes  suivantes  : 

»  Quelques-unes  des  plus  remarquables  chansons 
nègres  que  j'aie  jamais  entendues  étaient  chantées 
par  des  arrimeurs  noirs,  quelquefois  par  l'équipage 
entier  sur  les  vaisseaux  des  Antilles  ;  ces  nègres  char- 
geaient et  déchargeaient  les  bateaux  dans  le<  ports 
de  Philadelphie  et  de  Baltimore.  Je  suis  resté  sou- 
vent plus  d'une  heure  à  les  écouter,  l'un  d'eux  fai- 
sant le  soliste,  et  les  autres  intervenant  avec  le 
chœur,  sans,  bien  entendu,  s'interrompre  dans  leur 
travail.  En  l'espace  d'une  heure,  ils  chantaient  de 
cette  façon  plus  d'une  douzaine  d'airs  dili'érents,  sans 


le  moindre  caractère  religieux,  quelques-uns  même 
tout  à  fait  profanes;  les  paroles  étaient  générale- 
ment innocentes,  et  la  musique  étrangement  atti- 
rante. » 

Un  autre  genre  de  chanson  décrit  le  rapide  mou- 
vement d'une  locomotive  «  dumray  »  de  Meraphis 
(Tennessee)  à  Natchez  (Mississipi). 

Accompagnement  au  banjo  : 
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Anime 


Some    folks say       that     a  dum.my     can't riin 


I     done   tell  you  what    a  dummy  done       done  It        left  .  a  Memphis  at.  a 


movin',  chile?WeIl 


Miss  Lucy  McKim  semlile  être  une  des  premii'Tes 
personnes  qui  aient  apprécié  à  leur  valeur  artistique 
et  historique  les  chansons  des  plantalions.  Voya- 
geant dans  les  îles  de  la  CaroUne  du  Sud,  elle  réunit 
et  arrangea  en  t862  les  Chants  des  esclaves  libérés  de 
Port-Royal,  dont  un  grand  nombre  étaient  recueil- 
lis pour  jla 'première  lois.  Elle  disait  justement  que 
i<  ces  accents  sauvages  parlent,  comme  les  victimes 
elles-mêmes  ne  pourraient  le  faire,  d'espoirs  anéan- 
tis, de  chagrins  profonds,  de  misères  lugubres  qui 


enveloppent  l'àme  aussi  désespérément  qu'un  brouil- 
lard s'élevant  d'une  rizière;  d'autre  part,  les  paroles 
témoignent  d'un  souffle  plein  de  foi  pour  l'au  delà, 
la  terre  de  Chanaan,  la  Terre  Promise  vers  laquelle 
leurs  yeux  sont  constamment  tournés  ». 

Une  des  chansons  que  Miss  McKim  range  parmi 
les  plus  populaires  est  Poor  liosy,  dont  une  vieille 
esclave  disait  :  a  J'aime  mieux  Poor  Rosy  que  toutes 
les  autres  chansons,  mais  on  ne  peut  la  chanter  que 
de  tout  son  cœur  et  avec  émotion  »  : 


Heav'n  shall-a  be  my  home     Î'II   singand  pray  my  soûl  awayHeav'n  shall-abe  niy  home 


Miss  McKim  faisait  remarquer  que  le  tempo  de 
ces  chansons  varie,  puisqu'il  est  approprié  à  diffé- 
rents genres  de  travail.  Le  bruit  cadencé  des  rames 
imprime  à  Poor  Rosij  un  mouvement  d'andante.  Un 
robuste  garçon  et  une  jeune  lille  la  chantent  au  mou- 
lin, hominij  mill\  en  l'adaptant  au  tour  de  la  meule; 
le  soir,  quand  le  travail  est  terminé,  lleab'n  skctl-u 
be  my  home  retentit  doucement,  tristement,  de  tous 
les  coins  éloignés. 

Le  même  auleur  écrit  : 

"<  Il  n'existe  pas  de  chants  en  parties,  comme 
nous  les  comprenons,  et  pourtant  il  n'y  a  pas  deux 
personnes  qui  paraissent  chanter  la  même  chose;  le 
«  leader  »  commence  les  notes  de  chaque  verset  qu'il 
improvise  souvent,  et  les  autres  forment  le  chœur, 
la  «  base  »  comme  ils  disent,  et  interviennent  au 
refrain,  ou  se  joignent  au  solo  quand  les  paroles 
leur  sont  familières.  Lorsque  le  chirur  commence, 
souvent  le  «  leader  »  se  tait,  laissant  ses  paroles  à 
deviner,  ou  bien  celles-ci  sont  reprises  par  l'un  des 
autres  clianteurs;  et  les  chorisles  semblent  suivre 
eux-mêmes  leur  propre  inspiration,  commençant  ou 


i.   Jloulin  dans  lequel  on  broyait  le  blé  indii 


s'arrêtant  à  leur  choix,  prenant  une  octave  en  des- 
sous ou  en  dessus  (quand  ils  ont  entonné  trop  haut 
ou  trop  bas),  ou  bien,  en  donnant  une  autre  note  de 
l'accord,  ils  produisent  un  effet  merveilleux  de  va- 
riété, et  cela  au  temps  voulu,  sans  aucune  discor- 
dance dans  la  plupart  des  cas.  Ce  qui  augmente  la 
difficulté  d'extraire  le  fil  de  cette  étrange  mélodie, 
c'est  que  ces  chanteurs,  comme  les  oiseaux,  expri- 
ment des  sons  qui  ne  correspondent  pas  aux  notes 
de  la  gamme,  et  glissent  d'un  ton  à  l'autre  en  ca- 
dences, triolets  et  autres  roulades,  inexprimables 
en  notes.  Il  est  extrêmement  difficile  de  rendre  en 
notation  et  signes  courants  les  ballades  nègres.  Les 
roulades  bizarres  exécutées  dans  la  gorge  et  le  cu- 
rieux efTet  rythmique  produit  par  des  voix  séparées, 
faisant  chorus  à  des  intervalles  irréguliers,  rendent 
leur  expression  musicale  aussi  difficile  que  le  chant 
des  oiseaux  ou  les  sons  de  la  harpe  éolienne.  » 

On  pourra  se  demander  ici  quel  est  le  caractère 
technique  général  de  ces  mélodies  étranges,  avec 
leur  singulier  mode  plaintif.  C'est  la  gamme  penta- 
tonique  (le  quatrième  et  le  septième  degré  se  trou- 
vent supprimés)  qui  est  en  usage  chez  les  indigènes 
du  Congo;  on  emploie  aussi  la  septième  mineure  de 
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môme  que  les  rythmes  saccadés  et  hachés  dans  les 
liymnes  solennelles,  les  danses  de  joie  et  les  airs  de 
jeu.  Pour  ces  rythmes  syncopés,  le  mol  de  rag-timc  a 
été  employé  ces  dernières  années,  et  ce  rythme 
caractérise  les  clianls  qu'on  a  appelés  Coon  son;/s. 
M.  Henry  Krehbiel  donne  les  quatre  gammes  sui- 
vantes : 


I.  —  La  première  est  pentalonique,  la  diatonique 
majeure  omettant  les  intervalles  de  quarte  et  de 
septième  qui  se  trouvent  dans  les  musiques  écos- 
saise, irlandaise,  japonaise,  chinoise,  siamoise  et 
autres;  c'est  peut-être  la  gamme  la  plus  répandue 
primitivement  et  la  plus  naturellement  harmonieuse. 

II.  —  La  deuxième  est  la  gamme  mineure  où  l'in- 
tervalle de  sixte  est  monté  d'un  demi-ton. 

III.  —  La  troisième  est  une  gamme  majeure  où 
l'intervalle  de  septième  est  bémolisé,  une  gamme 
sans  Ionique ,  une  gamme  transposée  du  mode 
mi.\olydien.  Roll,  Jordan,  roll,  est  écrit  dans  ce  ton  : 


Roll, 


Jor  .  dan, 


roll 


IV.  —  La  quatrième  est  une  gamme  mineure 
avec  un  intervalle  de  si.'ite  mineure  et  un  de  sep- 
tième majeure,  d'un  type  tout  à  fait  oriental;  le 
chant  des  prêtresses  du  premier  acte  d'Aida  est  écrit 
ainsi;  c'est  un  air  arabe  authentique. 

Dans  l'excellente  élude  de  Chailes-L.  Edwards 
Bahama  Soiujs  and  Stories  (Boston,  1895),  nous  lisons 
que  la  musique  des  Africains  des  terres  lointaines 
est  identique  à  celle  des  esclaves  africo-américains 
lies  Etats  du  Sud,  et  la  description  suivante  des 
chants  nocturnes  donne  un  trait  pris  sur  le  vif  de  la 
vie  des  ouvriers  planteurs  aux  Etats-Unis  : 

(c  Les  chanteurs,  hommes,  femmes  et  enfants  de 
tout  âge  sont  assis  sur  le  sol  de  la  plus  grande 
pièce  de  la  hutte,  ou  bien  se  tiennent  en  dehors  des 
portes  et  des  fenêtres,  pendant  que  les  malades  res- 
tent couchés  dans  la  plus  petite  chambre.  Fort  avant 
dans  la  nuit,  ils  chantent  leurs  hymnes  et  leurs  an- 
tiennes les  plus  tristes,  et  c'est  seulement  à  la  lueur 
de  l'aurore  qu'ils  se  dispersent  en  silence. 

«  Chacun,  dans  ce  groupe  sombre,  prend  part  à 
la  mélodie  comme  par  intuition  et  la  mélange  de 
tous  les  types  de  voix,  soprano,  alto,  ténor  et  basse, 
sans  obéir  aux  lois  établies  de  l'harmonie,  ce  qui 
produit  la  plus  touchante  musique  qui  se  puisse  en- 
tendre. Comme  ce  chant  de  consolation  accompagne 
les  soupirs  des  mourants,  on  pourrait  le  prendre 
pour  le  bruissement  sinistre  des  palmiers,  ou  le  sourd 
murmure  des  lointains  récifs  de  corail.  L'effet  pro- 
duit est  étrange  et  d'une  intense  tristesse.  » 
M.  Edwards  ajoute  : 

>i  L'emploi  de  la  gamme  pentalonique  (intervalles 
de  quarte  et  de  septième  supprimés)  a  été  remarqué 
dans  la  musique  des  indigènes  du  Congo  et  dans 
plus  de  la  moitié  des  chants  des  chanteurs  du  Ju- 
hilé.  Ceci  est  une  caractéristique  de  toutes  les  rau- 


roll       (for .  dan 


siques  sauvages,  mais  la  musique  des  esclaves 
montre  en  cette  circonstance,  ainsi  qu'en  d'autres 
traits,  une  parenté  proche  avec  la  musique  africaine. 
Au  contraire,  des  emprunts  fréquents  faits  aux  livres 
d'hymnes  spirituelles,  comme,  par  exemple,  le  refrain 
du  chant  du  Jubilé,  /  am  so  glad,  qui  n'est  autre  que 
la  première  partie  de  l'Hymne  de  l'Ici/cl,  permettent 
de  constater  l'inlluence  de  la  musique  des  blancs  sur 
les  nègres,  qui  sont  facilement  des  imitateurs. 

(I  L'habitude  bien  connue  de  chanter  et  de  veiller 
toute  la  nuit,  signalée  chez  les  nègres  du  Sud,  trait 
également  frappant  de  la  vie  au  Bahama,  a  été  rap- 
portée par  tous  les  explorateurs,  comme  existant 
aussi  chez  les  tribus  originaires  d'Afrique.  On  peut 
dire  sans  hésiter  que  le  nègre  américain  a  fait  de 
larges  emprunts  à  la  musique  élevée  de  la  race 
blanche  civilisée,  pour  y  insuftler  le  sentiment  de 
poésie  étrange  dont  il  a  hérité  de  son  ancêtre  sau- 
vage, chaulant  et  dansant  à  la  lueur  de  la  lune  afri- 
caine. » 

Tout  ce  qui  vient  d'être  dit  explique  comment  la 
musique  nègre  a  trouvé  sa  place  en  Amérique. 

Comme  exemple  de  chants  religieux  chantés  dans 
les  lies  de  Bahama,  voici  le  Git  on  hoard;  tiré  du  livre 
de  .M.  Edwards.  Ce  chant  fait  allusion  aux  fidèles 
croyants,  qui,  devenus  «  comme  de  petits  enfants  », 
sont  appelés  à  prendre  le  train  pour  le  ciel. 

Voici  ces  vers  : 

Git  011  board,  litlle  childrcn, 
Git  on  board,  litlle  children, 
Git  on  board,  Utile  children. 
There's  room  fah  many  a  mo'o 
Says  Noah,  Enoch,  an'  Elijah, 
Lord  and  ail  the  Pruphela  too  ; 
No  SL'Cond  class  on  bo'd  de  train, 
No  dift'eronce  in  Un;  fa-aro. 
Chorus  :  Gil  on  board,  etc. 


CHORUS 


Git  on  board,       little       chil   drun    Git 


bo'd  lit.tle 


childrun,  Git  on  bo'd  lit.tle        chil. drun  there's      room      for.  ma.ny     a 
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Ne: 


second  class  on        bo'd  de  train  No        différence  in       the       faare. 


Oit  on  board,  ye  swoarors, 

Oit  on  lioard,  rum-drinkers, 

Oit  on  board,  backslidprs, 

There's  room  fil  h  many  a  mno 

The  (SospL'l  .sails  are  hislcj 

King  Jesu3  is  de  crew! 

Bright  angels  roun'  do  captaiii,  Lord, 

An'what  a  hcavenly  crew! 

Chorus  :  Git  on  board,  etc. 

Montez,  petits  enfants  {1er) 
II  y  a  place  pour  tous  et  plus 
Pour  aller  voir  Noé,  Enoch,  Elysée 
Le  Seigneur  et  tous  les  prophètes; 
Pas  de  seconde  classe  dans  le  train 
Ni  de  ditïérence  pour  le  prix  du  trajet. 

Montez,  blasphémateurs. 

Montez,  ivrognes, 

Montez,  apostats, 

Il  y  a  largement  de  la  place  pour  tous, 

Les  voiles  de  l'Evangile  sont  hissées. 

C'est  l'équipage  du  roi  Jésus, 

Le  Seigneur  est  le  capitaine 

Des  anges  resplendissants. 

Quel  céleste  équipage! 

Montez,  petits  enfants,  l'tr. 

Le  nègre  américain  a  l'oreille  musicale.  Dépourvu 
de  toute  technique,  il  improvise  dans  la  perfection 
des  parties  de  ténor,  d'alto  et  de  basse.  Un  chœur 
complet  de  nègres  réalise  spontanément  un  ensemide 
d'harmonie  réellement  intéressant  pour  un  musicien, 
et  produit  souvent  un  elfet  de  réelle  beauté.  Les  nè- 
f^'res  peuvent  improviser  une  liarmonie  à  quatre  par- 
lies  d'une  richesse  et  d'un  charme  qui  sont  vraiment 
surprenants. 

H 

MUSIQUE  CRÉOLE 

Kn  Louisiane  et  au  Mississipi,  l'Africo-Américain 
s'est  développé  sous  l'influence  française.  La  musi- 
que créole  présente  de  nombreuses  particularités. 
Le  nègre  semble  avoir  conservé  au  milieu  des  canaux 
et  des  cannes  à  sucre  un  plus  f,'rand  nombre  de  ses 
traditions  africaines  que  partout  ailleurs;  il  y  pra- 
tique même,  en  des  endroits  solitaires,  son  ma- 
gique voodoo.  Les  danses  sauvages,  qui  s'exécu- 
taient le  dimanche  après-midi  à  la  Nouvelle-Orléans 
sur  la  place  Congo,  et  dont  .\I.  Gable  donne  un  récit 
très  pittoresque',  différent  à  peine  de  celles  qu'a 
dépeintes  Scheinfurth  (voir  plus  haut).  A  la  Nou- 
velle-Orléans, le  barbare  orchestre  primitif  d'Afrique 
se  composait  de  tambours,  de  banjos,  de  marimbas, 
de  calebasses  remplies  de  cailloux,  de  guimbardes, 
de  mâchoires  de  chevaux  ou  de  bœufs  que  les  indi- 
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gènes  frappaient  frénétiquement  avec  un  instrument 
de  métal. 

Avant  d'aborder  les  chants  créoles,  il  sera  peut- 
être  agréable  au  lecteur  de  savoir  ce  que  M.  Forlier 
écrit  au  sujet  du  singulier  langage  de  cette  contrée. 

Il  Le  dialecte  parlé  par  les  nègres  de  la  basse 
Louisiane,  qualifié  de  dialecte  créole  par  les  philo- 
logues, est  un  sujet  d'étude  intéressant.  Ce  n'est  pas 
seulement  une  corruption  du  français,  c'est-à-dire 
du  français  mal  parlé,  c'est  un  véritable  dialecte 
avec  ses  caractères  morphologiques  et  sa  gram- 
maire. 11  est  curieux  de  voir  comment  un  ignorant 
esclave  peut  transformer  la  langue  de  sor)  maitre  en 
un  langage  simple,  concis,  et  en  même  temps  doux 
et  musical.  Sa  tendance  est,  bien  entendu,  d'abréger 
aussi  bien  les  mots  que  la  construction  de  la  phrase. 
Le  mot  arrêté  devient  rclt',  appeh'  pelé,  toutes  les 
parties  d'une  phrase  qui  ne  sont  pas  absolument 
nécessaires  pour  saisir  le  sens  sont  mises  de  côté;  il 
n'existe  pour  ainsi  dire  aucune  distinction  de  genre, 
et  le  verbe  est  réduit  à  sa  plus  simple  expression. 
La  plupart  des  chants  créoles  sont  écrits  sur  un 
rythme  de  danse.  Les  souvenirs  d'Afrique  survivent 
dans  les  noms  et  le  style  des  danses  telles  que  la 
Calinda,  le  Coond  jai,  la  liamboiila,  etc.  Celle  qui  a 
eu  le  plus  de  succès  est  peut-être  la  Coonjai  ou 
Coond  pli.  d'où  le  nom  de  «  coon  song  »  déidve  vrai- 
semblablement. » 

M.  Tiersot  donne  de  celle  danse  une  explication  à 
laquelle  nous  nous  référons  : 

Cl  Cette  danse  est  caractérisée  par  un  tournoie- 
ment peu  animé,  avec  une  sorte  de  dandinement 
légèrement  irrégulier,  qui  s'accommode  très  bien 
des  particularités  du  rythme  musical.  C'est  ainsi  que 
dans  les  deux  mélodies  qui  vont  suivre,  et  que  j'ai 
notées  minutieusement  d'après  l'interprétation  de 
la  négresse,  la  mesure  est  très  décidément  à  cinq 
temps;  j'en  ai  essayé  plusieurs  transcriptions  ryth- 
miques, mais  aucune  ne  m'a  paru  s'adapter  aussi 
bien  que  cette  mesure  prétendue  irrégulière,  plus 
simple  pourtant  qu'il  ne  semble.  Nous  la  voyons,  en 
efîet,  dans  le  cas  qui  nous  occupe,  entièrement  for- 
mée de  valeurs  égales  ou  doubles  se  succédant  dans 
une  syméirie  parfaite;  que  peut-on  souhaiter  de 
moins  compliqué?  Au  reste,  les  nègres  ne  semblent 
pas  se  douter  qu'ils  réalisent  ainsi  une  difficulté  qui 
semble  parfois  insurmontiible  à  des  musiciens  des 
pays  où  règne  la  civilisation.  Ils  se  bornent  à  faire 
entendre  leurs  successions  de  notes  égales  ou  dou- 
bles et,  en  même  temps,  à  tournoyer  avec  une  liberté 
de  mouvement  qui  n'est  pas  sans  mollesse,  et  cela  a 
l'air  de  leur  ètie  tout  simple.  « 

Nous  donnons  ici  quelques  exemples  : 


Papa  dit  non  ;  Aurore  Brndairc 


i     m 'ou.  lé 
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li     ma  pren  ;      Pa    .     pa     dit     non,     Ma    .    man   dit     non,  C'est      H    m'oii.lé,      C'est 


limapren.  Un,    deux,  trois  A.zé.h       pas   par.  lé  coni'      i^n,  ma  cher' 


Un,     deux,         trois,     A .  zé  .  li  pas     par  .   le      com'       ça,     ma      cher' 


Sam',  di       l'amour,    Di  .  manch' nia.rie,     Liin  .  di      ma. tin. 


.ti  dans  bras  N'a   pas  couvert',N'a  pas  des  draps, N'a  pas  à  rien, Pi  .  ti  dans  bras. 


Au.  ror' BradairJ        bt-ll' ti   fille,  An  .    ror'  Bradair'        bell'ti  fille,  Au. 

FIN 


jr'  Bradair',  bell'ti    fille.    C'est        H      mo    ou    le,      C'est        li    mapren. 

Li        pas    man.dé     rob'       mousse,  lin'      Li        pas  man.dé    des        bas  brodes,  Li 

0  i  ^     *     f    r      if_r    1^ — j^ — n''    ^'lJlJv    ^    I  ^  -■'    ^     ^- 

pas    nian.de      sou    .    Hors  prinelie.    C'est     11     mo  ou    lé,  C'est       li    mapren. 
Michir  Préval*  : 

MichiéPre  val  li  donne  in  gran' bal, li  fait  nèq  pa    yé  Pou   sauté     in       pé 


Dansé,  câlin  .  da  Bouboum,    Bou-boum,Dansé  câlin  .  da,  Bouboum,  Boubouin . 
Dans  la  Belle  Layotte  qui  est  aussi  une  »  coonjai  »  : 


^ifc^-r     h    h  J'i  J)    !>    1 

^       h     J     ■ 

1      ,       .      3      .                              FIN 

j  f'  j' j' J^  ^  J^  1  h — M — =]\ 

^?     4     J)    Jl   -1     «1 d 1_ 

Mo  dé.ja  rou.lé 

-^ J^-é 

tout  la   Cote 

\    J>    *i     é'    À     Al  é'     \   J:     Ji    J --il 

Pancor  o.nar  pareil'    belT  Layotte    - 

-p-^  }  i'  ff    \^  V   r — hff  ;i  CI  ff   ff    1  iT  ff  -p — 1 
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Mo     rou  .  lé           tout    la 

côte           Mo 

-•^ "^ — " " •-*' i^ 1 ' 

rou.lé   tout    le           ce  .  lo  .   nie 

1.  M.  Préval  donne  un  grand  bal;  il  fait  payer  des  nègres  pour 
sauter  un  peu. 

Refrain  : 

Dansez,  Calinda,  boumboum,  boumboum. 

Il  Monsieur  Préval  était  capitaine  de  bal;  son  cocher  Louis  était 
maître  de  cérémonie.  Dans  récurie  il  y  avait  grand  gala  :  mon  che- 
val était  bien  étonné.  11  y  avait  des  négresses  belles  plus  que  des 


maîtresses;  elles  avaienl  volé  des  dentelles  d^ins  l'amioire  de  made- 
moiselle. « 

Voici  le  texte  créole  : 

Michié  Prévallité,  capitaine  bal. 

So  coelier  Louis  té  mail"  cérémonie, 

Dans  lequirie  la  y  avù  gran  gala; 

Moché  cnoual  layé  té  bien  étonné. 

Y  avait  des  négress'  bel!'  passé  maîtresse, 

Yé  volé  bebelle  dans  l'armoire  mamzclle. 
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Mo    paiicor     onar       griff'onn'     la  Tua  mo  goût  comm' la  bell'  Layotte 

nous  remarquons  la  combinaison  rythmique  qui  ca-  |  trois  notes  suivies  de  deux  notes  dans  la  mesure  à 
ractérise  le  genre  connu   sous  le  nom  dUabancra,  \  deux  temps. 

Quand  patat'  la  cuite  : 

SOLO      0 


SOLO 


CHŒrR 


CHŒUR 


7     ? 
Quand  patat    la       cuit 


SOLO 


P     y       Quand  mêm' 11  pa  bien     cuit  p     >^ 


Na  mangé         li 
CHOEUR  SOLO  a 


Na  mange 
CHŒUR 


Quand  même  li  dans  la   braise  p      i^     Quand  mèm' li  dans  la     cendre       [J    ^^     Quand 

li  Na  mangé        li  Na  mangé       li 

Celle  danse  nègre,  une  variante  de  la  Bamboula  |  ponses  en  chœur  dialoguant  avec  la  voix  seule;  la 
des   Antilles,  est  très   animée  et  comporte   des  ré-  |  mesure  est  marquée  eu  battant  des  mains. 


La  mieux  connue  de  toutes  les  chansons  créoles  est  Pmiv'  piti  iiium'zclti-  7Azi,  qui  a  faille  tour  du  monde* 
Assez  lent 


-zi,       Li      ga .  ien  bo  .  bo,  bo  .    bo     Dans    son      pi  .  ti    coeur  à         li 


.ri      Quand    l'amour  por  .  te    la       chaîne,    A .  dieu,  tout  bonheur  cou   .     ri 


La  cImusou  de  danse,  ou  ronde,  occupe  une  place 
importante,  le  chant  dépassant  de  beaucoup  eu  irn- 
porlance  le  sujet;  il  s'agit  souvent  des  exploits  d'un 
animal  d'origine  africaine  :  par  exemple  un  homme 
pourra  clianler  ce  jargon,  pour  ainsi  dire  dénué  de 
sens  : 

Cl  Crapaud  entré  on  nid  bourbon  et  lapé  chanter; 
Jape  piqué  moin  japé  morde  moiu;  Doune,  ah! 
donne  goule!  Doune,  ah!  doune,  goule.  » 

(Un  crapaud  entre  dans  un  nid  de  frelons  et  il 
chante   :   ils   me   piquent,  ils   me   mordent,  doune 


ah!  doune  ali!  goule!  Goule!  doune  ah!  doune, 
goule!)  Pendant  qu'il  chante,  l'homme  se  tord  en 
se  frottant  les  épaules  contre  tous  les  assistants,  qui 
reprennent  le  refrain  sur  le  ton  d'une  musique  tout 
à  l'ait  primitive. 

Une  chanson  de  danse  d'un  genre  dilîérent  :  Ton 
sirop  est  doux,  est  donnée  ci-dessous  ;  elle  a  un  grand 
succès  parmi  les  planteurs  de  cannes  à  sucre.  On 
peut  mentionner  ici  qu'il  était  d'usage  à  la  lin  du 
bal  qu'un  chanteur  annonçât  par  le  chant  suivant 
qu'il  était  l'heure  de  retourner  à  la  maison. 

vr  Fois 


Ton     sirop    est        doux      Madelei.ne,     Ton       sirop   est 


doux 


duux  Ne        fais  pas   tant    de        bruit, Madelein'  Ne         fais  pas    tant    de 

Ne         cri  .  es      pas     si         fort,  Madelein'  Ne  cri  .  es      pas     si 
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bniit,  Madelein' La  maison  n'est  pas  à     nous  Madelein'La  maison  n'est  pas  à  nous, 
fort,  Madelein' 
ou  encore  : 


par 


M.  Cable  dil  des  chants  créoles  nègres  : 

c<  Il  est  étrange  de  constater  que,  dans  toutes  les 
productions  de  la  lyrique  créole  nègre,  les  charmes 
mulliples  de  la  nature  ne  sont  pour  ainsi  dire  jamais 
célébrés  par  les  auteurs;  les  chansons  ne  sont  pas  sou- 
vent contemplatives,  ne  s'adressent  pas  à  la  nature 
environnante,  mais  expriment  plutôt  les  émotions  et 
les  passions  d'un  adorateur  de  serpent  presque  nu 
sai.s  s'occuper  de  l'extérieur;  les  alentours  appartien- 
nent au  maître.  Mais  l'amour,  le  labeur,  le  travail, 
la  colère,  la  superstition,  la  mélodie  leur  appar- 
iiennenl.  Pour  eux,  dormir  est  un  baume,  manger  un 
réconforlanl,  danser  un  plaisir;  le  rhum  est  l'oubli 
ardemment  désiré,  et  la  mort  la  route  noire  de 
l'Afrique.  Tels  sont  les  sujets  qui  fournissent  les 
piètres  images  de  leurs  chants'.  » 

En  résumant  les  caractéristiques  musicales  de 
cette  race  transplantée,  M.  Tiersol  s'exprime  ainsi  : 

«  Ils  ont  perdu,  il  est  vrai,  tout  souvenir  de  leur 
passé  africain,  ils  ont  notamment  oublié  le  langage 
que  parlaient  leurs  ancêtres  et  adopté  sans  esprit  de 
retour  la  langue  du  pays  où  ils  se  sont  fixés.  C'est 
donc  en  anglais  et  en  français  que  nous  allons  en- 
tendre chanter  les  nègres  citoyens  des  Htats-Unis 
d'Amérique;  cela  seul  suffit  à  montrer  la  différence 
fondamentale,  au  point  de  vue  ethnographique,  de 
leur  lyrique  avec  celle  des  Indiens. 

(c  Chez  eux,  en  effet,  le  chant  est  associé  à  toutes 
les  manifestations  de  la  vie.  C'est  d'abord  le  chant 
religieux.  Nous  venons  de  l'entrevoir  dans  leurs 
églises  des  grandes  villes;  mais  c'est  en  d'autres 
lieux,  bien  plus  éloignés  des  centres  de  civilisation, 
qu'il  faut  l'aller  chercher  pour  le  connaître  sous  son 
aspect  le  plus  singulier.  A  des  époques  déterminées, 
dans  les  contrées  à  demi  sauvages  de  certains  Etals 
du  Sud,  les  nègres  d'une  même  confession  convien- 
nent de  se  réunir  en  des  camp-meetings  où  ils  se 
rencontrent  par  milliers  et  célèbrent  en  commun 
des  cérémonies  religieuses,  la  nuit  sous  le  ciel.  Là, 
leur  ardeur  va  s'exaltant  jusqu'à  la  furie.  Parfois, 
dans  le  grand  silence  de  la  prière,  on  entend  s'éle- 
ver de  la  foule  une  voix  isolée  et  anonyme;  c'est 
un  des  fidèles  qui,  sous  l'action  d'une  inspiration 
subite,  entonne  une  mélopée  jaillissant  du  fond  de 
son  être.  Son  chaut  prend  peu  à  peu  une  forme  sai- 
sissable,  quelques  voix  voisines,  sympathiques,  lui 
répondent  et  s'unissent  à  lui;  peu  à  peu,  le  nombre 
des  chanteurs  augmente,  la  foule  s'y  joint  d'un  élan 
unanime. 

«  Des  milliers  de  voix  répètent  la  strophe  qu'une 
voix  isolée  improvisa  naguère,  el,  surexcités  peu  à  peu 


1.  Ccutury  Magazine  (avril  iSSO), 


SOUS  l'influence  du  sentiment  collectif,  les  voilà  qui 
s'agiteni,  trépignent,  marquent  la  cadence  en  frap- 
pant les  mains  l'une  contre  l'autre,  puis,  n'y  pouvant 
plus  lenir,  battent  le  sol  de  leurs  pieds,  de  telle  sorte 
que  l'assemblée  religieuse  est  transformée  en  une 
danse  immense  et  frénétique ■'.  » 

Le  même  auteur  décrivant  la  voix  des  nègres  fait 
les  remarques  suivantes  : 

"  Ils  se  réunissent  eu  des  groupements  qui  vien- 
nent chanter  en  public;  leurs  voix  sont  générale- 
ment étendues  et  fortes,  non  sans  accent,  mais  avec 
un  timbre  guttural  et  une  certaine  mollesse  qui  les 
empêchent  de  s'assouplir  comme  on  le  désirerait 
parfois.  On  a  composé  pour  eux  des  chansons  dont 
quelques-unes  sont  répandues  dans  toute  l'Amérique. 
D'autres  forment  de  petits  orchestres  d'instruments 
à  cordes  pincées  parmi  lesquelles  se  place  au  pre- 
mier rang  le  hnnjo,  variété  du  luth  ou  de  la  guitare, 
avec  un  long  manche  et  une  caisse  de  résonance 
de  forme  circulaire,  formée  principalement  d'une 
peau  tendue.  Ils  jouent  aussi  un  rôle  analogue  à  celui 
des  Tziganes  en  Europe.  » 

Un  autre  voyageur,  M.  .Iules  Huret,  a  récemment 
rendu  compte  d'une  scène  de  funérailles  à  laquelle 
il  assista  dans  une  plantation  de  cannes  à  sucre  en 
Louisiane.  Le  tableau  qu'il  en  trace  laisse  loin  en 
arrière,  pour  la  vivacité  des  traits  observés,  celui  de 
Mérimée  décrivant  et  notant,  dans  Colomba,  le  vocéro 
des  femmes  corses  (il  est  vrai  que  celui-ci  conserve 
malgré  tout  plus  d'harmonie).  Au  milieu  des  san- 
glots, des  clameurs,  de  véritables  scènes  de  folie, 
a  tout  à  coup,  (lit  notre  auteur,  une  voix  splen- 
dide,  voix  de  femme,  s'éleva  près  de  nous,  une  voix 
de  cuivre,  une  voix  de  contralto  pénétrante  et  claire 
dominant  toutes  les  autres.  C'est  une  jeune  négresse 
d'une  grande  beauté,  qui  prie  pour  les  défuntes.  Elle 
dit  sur  un  ton  de  mélopée  ses  adieux  aux  mortes  et 
ses  prières  au  ciel.  » 

A  la  question  de  savoir  dans  quelle  proportion  ces 
chants  sont  répandus  et  s'ils  sont  conservés,  Booker 
Washington  a  répondu  ainsi  qu'il  suit  : 

Il  Dans  les  églises  des  grandes  villes,  ils  sont  peu 
chantés,  mais  dans  celles  des  petites  villes  ainsi  que 
dans  les  campagnes  où  la  population  de  couleur  se 
trouve  en  majorité,  leur  usage  est  général;  il  en  sur- 
git même  de  nouveaux  de  temps  à  autre.  Quelques 
collèges  et  écoles  du  Sud  font  des  etTorts  pour  les 
conserver,  et  on  les  chante  constamment  à  Fisk, 
Hampton  et  Tuskegee;  des  étudiants  venant  de  par- 
ties éloignées  du  Sud  apportent  assez  fréquemment 
de  nouveaux  chants.  Quelques  personnalités  de  la 
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La  Musique  chez  les  peuples  indigènes  (Paris,  1010). 
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iiH'f  nèf;re  n'eucoiirageril  pas  ces  chants,  qui  leur 
r\i|ipelleiil  les  coiulitioiis  pénibles  dans  lesquelles  ils 
oui  pris  naissance,  mais  la  population,  dans  son 
iiiM'mIjle,  se  rend  compte  que,  si  l'on  excepte  la 
niiisique  des  Peaux-Ilouges,  les  chansons  nègres 
(  iiristituent  la  seule  musique  vraiment  américaine; 
aussi  la  nation  met-elle  son  point  d'honneur  à  les 
exécuter  et  à  les  conserver'.  » 


III 


LES   NÈGRES  MÉNESTRELS 

La  première  période  digne  d'intérêt  dans  la  mu- 
sique vocale  nègre  est  celle  dite  des  nègres  ménes- 
trels. Son  origine  est  aussi  accidentelle  que  curieuse. 
En  1830,  un  jeune  comédien  nommé  Thomas  D.  lUce, 
en  tlànaut  dans  les  rues  de  Pittsburg  (Pensylvanie), 
où  il  jouait  un  modeste  rôle  au  principal  théàtrei 
entendit  un  nègre  chanter  :  «  Turn  about  and  wheel 
about  and  do  jis  so,  an'  ebery  time  1  turn  about' 
I  jump  Jim  Grow.  »  Frappé  par  l'idée  d'exposer  Jim 
Crow  aux  feux  de  la  rampe,  l'obscur  Kice  s'introdui- 
sit un  soir  dans  un  habit  en  guenilles,  mit  une  paire 
de  chaussures  éculées,  un  chapeau  de  paille  déchiré, 
enfoncé  sur  une  épaisse  perruque  noire  de  mousse 
tressée,  et  parut  ainsi  sur  la  scène. 

Cette  apparition  extraordinaire  produisit  un  eiïet 
immédiat.  Le  craquement  des  «  peanuls  »  (pista- 
ches) cessa  au  parterre,  et  un  murmure  d'attente 
parcourut  les  rangs  des  spectateurs.  L'orchestre  lll 
un  court  prélude,  et,  sur  son  accompagnement,  Hice 
commença  à  chanter  en  lançant  sous  forme  d'intro- 
duction le  récitatif  suivant  : 

«  0  Jim  Crow's  come  to  town,  as  you  ail  musl 
know,  an'  he  wheel  about,  he  turn  aboul,  lie  do  jis 
so,  an'  ebery  time  he  wheel  about,  he  jump  Jim 
Crow.  »  La  salle  fut  électrisée  et  retentit  d'un  ton- 
nerre d'applaudissements  jusqu'alors  inconnu  au 
vieux  théâtre.  Le  vacarme  s'accrut  après  chaque 
refrain,  mais  quand  le  chanteur,  rassemblant  son 
courage  et  mettant  à  profit  la  bonne  humeur  de 
l'auditoire,  se  hasarda  à  chantonner  de  petits  inci- 
dents locaux  connus  de  tous,  les  démonstrations 
devinrent  assourdissantes. 

Le  lendemain,  on  entendait  dans  toutes  les  bouches 
la  chanson  de  Jim  Crow,  plus  ou  moins  exactement 
rapportée.  Les  employés  la  fredonnaient  derrière 
leurs  comptoirs  en  servant  leurs  clients,  les  ouvriers 
la  vociféraient  en  s'accompagnant  du  bruit  de  leurs 
outils,  les  gamins  la  sifllaient  dans  les  rues,  les 
dames  la  fredonnaient  dans  leur  boudoir,  les  bonnes 


t.  Quiconque  voudrait  pousser  pins  loin  ses  éludes  en  la  nialière 
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lus  sonr/s  and  sayinfjs  (New-York,  1880);  Charles  Jeauncst,  AuConi/a 
(Paris,  1883);  H. -H.  Johnslon,  The  /lirer  Conijo  from  ils  mouth  to 
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Life;  Negroes  of  the  Mississipi  Dends  (.New->'ork,  1884)  ;  I,.  Ilearn, 
Two  years  in  the  Frencli  West  /ndies  (New-Yoïk,  1890);  Cliarles-L. 
Edwards,  liahama  Sonos  and  Stories  (Boston,  1895);  Slaue  sontjs 
ofihe  UnUed  Slates,  edited  by  William  l'rancis  Allen,  Charles  Pic- 
kard  Ware  and  Lucy  McKini  Garrison,  contnining  136  songs  unth 
variants  (Ncw-Y'ork,  1867);  G.-D.  Pike,  The  Jubitee  Singers,  conlai- 
ning  Gl  religious  songs  (Boston  and  New-York,  1873);  Armstrong  and 


la  répétaient  dans  la  cuisine  au  cliquetis  de  la  vais- 
selle. 

liice  résolut  de  profiter  de  sa  popularité.  D'autres 
chansons  succédèrent,  telles  que  Luqj  Long,  Clar' 
de  Kilchni,  Sich  a  fjettin'iip  Stairs,  7Ap  Coon,  Long- 
tniled  Bhtc,  Ole  Virging  A'ebbci-  Tire,  Setlin'on  a  Rail 
et  d'antres  chants  qui  ont  été  applaudis  et  siffles  par 
les  grands-pères  de  la  génération  actuelle^. 

Ces  chansons  firent  passer  les  moments  les  plus 
heureux  aux  esclaves,  et  elles  étaient  si  naturelles 
et  si  bien  appropriées  au  cœur  américain  que  ces 
simples  romances  devinrent  en  quelques  années  les 
chants  de  la  nation.  C'est  avec  Ole  Dan  Tuc.ker,  peut- 
être  la  plus  fameuse  de  toutes,  qu'elles  atteignirent 
leur  apogée^. 

Après  le  succès  de  Rice,  on  vit  fréquemment  appa- 
raître sur  le  programme  un  artiste  à  la  "  figure  char- 
bonnée  »,  qui  faisait  des  tours  et  des  mouvements, 
en  chantant  d'abord  avec  accompagnement  d'or- 
chestre et,  plus  tard,  d'un  simple  banjo  joué  par  un 
compagnon. 

La  première  troupe  de  ménestrels  fut  organisée  à 
New-York  en  18i2;  elle  se  composait  de  quatre  exé- 
cutants et  chanteurs;  Billy  Witlock  tenait  le  banjo, 
Daniel-Decatur  Emmett  les  «  bones  »  (sortes  de  cas- 
tagnettes), Franck  Bower  dansait  avec  les  «  bones  », 
et  Dick  Pelham  tenait  le  tambourin.  Ils  donnèrent 
leur  première  représentation  dans  le  «  billiard  room  » 
de  Bartiett,  dans  la  Bowery,  puis  les  »  ménestrels  de 
Virginie  »,  comme  ils  se  nommaient  eux-mêmes, 
eurent  un  tel  succès  qu'ils  débutèrent  au  théâtre 
Chatham  à  New- York,  le  17  février  184:L  Peu  après, 
le  quatuor  faisait  son  apparition  en  Angleterre  et 
remportait  de  véritables  triomphes. 

Le  plus  fameux  de  la  troupe  était  «  Dan  »  Emmett, 
qui  composa  :  Ole  Dan  Tucker,  Boalman  Dance, 
Einhj  in  the  niorning,  Walk  Jaw  Hune  et  Di.vic,  qui 
devint  le  célèbre  chant  de  guerre  de  la  Confédéra- 
tion. Son  origine  est  aussi  toute  fortuite.  L'n  samedi 
soir,  son  directeur  commanda  à  Emmett  une  chan- 
son entraînante  pour  la  représentation  du  lundi.  Le 
résultat  fut  Dixie. 

Edwin  Paul  Christy,  qui  entendit  le  quatuor  Wit- 
lock-Emmett,  vit  quel  avenir  s'offrait  aux  nègres  mé- 
nestrels, et  il  rassembla  à  Bulîalo  une  troupe  dont 
il  fit  l'éducation;  la  carrière  de  celle-ci  commença 
à  New-York  en  1846.  Christy  prétend  avoir  créé  les 
troupes  de  nègres  ménestrels;  de  là,  le  nom  géné- 
rique de  «  ménestrels  de  Christy  »  donné  désormais 
à  ces  artistes  à  figure  charbonnée. 

Christy  disposait  son  programme  en  deux  parties. 
Dans  la  première,  il  présentait  une  rangée  d'exécu- 
tants —  de  quatre  à  vingt  —  assis  avec  l'interlocu- 


Ludlow,  Hampden  and  Us  Students,  containing  30  cabin  an  I  planla- 
tion  songs  (New-York,  1874);  J.-B.-T.  Marsh,  The  Sfory  of  the  Jiiài- 
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leur  au  centre  et  les  joueurs  de  tambourin  et  de  cas- 
tagnettes placés  aux  deux  bouts.  Des  plaisanteries, 
des  devinettes  et  des  chansons  occupaient  la  pre- 
mière heure.  La  seconde  était  remplie  par  un  «  Olio  » 
comprenant  des  airs  de  banjo,  par  «  la  clos  dancing  » 
et  par  d'autres  spectacles  particuliers  aux  nègres. 
Quelquefois  une  farce  terminait  la  représentation. 

Voici  un  exemple  des  devinettes  en  usage  dans 
ces  exhibitions;  l'interlocuteur  se  tourne  vers  l'un 
des  joueurs  de  «  bones  »  ou  de  tambourin,  et  de- 
mande :  <c  Bones,  quelle  est  la  voie  dans  laquelle 
on  peut  aller  le  plus  loin?  »  «  Bones  »,  embarrassée, 
renonce,  après  des  recherches  restées  sans  succès,  et 
malgré  l'aide  du  tambourin.  Alors,  l'interlocuteur 
reprend  :  «  C'est  dans  la  voie  du  progrès  qu'on  peut 
aller  le  plus  loin.  » 

Les  «  chanteurs  éthiopiens  »,  groupe  de  cinq  mu- 
siciens organisé  à  Boston,  portèrent  ce  genre  de 
distraction  sur  la  scène  du  théâtre  .Saint-James  à 
Londres  en  18i6,  où  ils  remportèrent  un  immense 
succès.  Les  deux  lils  de  Christy  prirent  la  direc- 
tion de  cette  compagnie  et  continuèrent  longtemps 
cette  forme  de  divertissements  populaires  en  Angle- 
terre. 

Le  chant  des  nègres  ménestrels  frappa  vivement 
Thackeray,  qui  écrivit  à  cette  époque  : 

"  J'ai  entendu  récemment  un  troubadour  humo- 
ristique, un  ménestrel  qui  chantait  une  ballade  nègre 
et  qui  réussit,  je  l'avoue,  à  rendre  mes  lunettes 
humides  sans  que  je  m'y  attendisse.  J'ai  vu  des  mil- 
liers de  reines  de  tragédie  expirer  sur  la  scène  en 
déclamant  des  vers  appropriés  sans  qu'il  me  fût 
jamais  nécessaire  d'essuyer  lesdites  lunettes,  qui 
ont  été  levées  sur  des  douzaines  de  clergymen  sans 
en  être  ternies,  et  voilà  qu'un  vagabond  à  face  bar- 
bouillée, un  banjo  à  la  main,  chante  une  petite  chan- 
son, frappe  une  note  sauvage  qui  fait  vibrer'  dans 
mon  cœur  une  note  de  pitié  heureuse.  » 


I-es  chansons  des  nègres  ménestrels  tombèrent  gra- 
duellement en  discrédit,  dégénérant  en  un  pauvre 
divertissement  artificiel,  raillant  et  grossissant  les 
défauts  propres  aux  nègres  au  lieu  de  faire  valoir 
leurs  qualités  intéressantes.  De  piètres  quolibets,  de 
grossières  plaisanteries,  de  l'argot  fait  de  pièces  et 
de  morceaux,  de  pauvres  tentatives  sentimentales  ne 
furent  plus  qu'une  parodie  du  nègre  des  plantations. 
De  là,  il  n'y  a  qu'un  pas  à  faire  pour  arriver  aux 
«'  coon-songs  »  ou  couplets  des  scènes  actuelles  de 
vaudeville  '. 


CHANTS   POPULAIRES 

Un  des  chants  les  plus  répandus  dans  le  monde 
est  :  Home,  sivcet  Home;  et  il  s'associe  tellement  au 
nom  de  l'Américain  John  Howard  Payne,  que  tout 
le  monde  ou  à  peu  près  lui  en  attribue  la  mélodie  et 
les  paroles.  Ce  chant  fut  exécuté  pour  la  première 
fois  au  cours  d'une  pièce  inlilulée;  Clari,  la  pie  de 
Milan,  adaptée  par  Payne  du'fiançais  et  jouée  pour  la 
première  fois  au  «  Haymarket  Théâtre  »  de  Londres, 
le  8  mai  182,"!,  et  à  New- York  le  12  novembre  de  la 
même  année.  Dans  le  cours  du  récit,  une  hérome, 
enlevée  par  un  gentilhomme,  rencontre  des  chan- 
teurs ambulants  qui  chantent  Home,  siueet  Home. 
L'air,  composé  par  Henry  Uowley  Bishop,  devint  ex- 
trêmement populaire  sous  le  nom  d'air  sicilien,  et 
comme  Bishop  était  directeur  du  Haymarket  à  cette 
époque,  il  pria  vraisemblablement  Payne  d'écrire  de 
meilleures  paroles  que  celles  de  Thomas  Haynes 
Bayly  qui  commençaient  ainsi  :  To  the  home  of  my 
i/oiith  bi/  sorroiv  I  came.  «  Je  revins  au  foyer  de  ma 
jeunesse  poussé  par  le  chagrin.  » 

Cet  air  fut  chanté  pour  la  première  fois  sur  une 
scène  américaine  par  la  mère  du  célèbre  Joseph 
Jefferson-. 


Home,  s>rcct  Ilomc. 
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er    so     hiim.ble,there's  no place like  home,        A. 


charm  from  the 


I.  Voici  quelques  titres  lie  chansons  de  nègres  ménestrels  qui  ont 
atteint  une  grande  popularité. 

Dearest  ilay,  par  L.-V.  Crosby;  Carry  me  back  to  Ole  Virriiny,  par 
E.-P.  Christy  ;  Jordan  is  a  liard  rocid  to  traoel,  par  Dan  D.  Emmett,  el 
les  chants  suivants,  (|ui  sont  tous  anonymes  :  Jim  Crack  Corn;  Dandi/ 
Jim  of  Caroline:  Lucy  Long,  Jim  along  Josey,  In  the  Louisiana 
Lowlanils,  Siisan  Jane;  Oh,  Sam  !  Gideon's  hand,  et  Early  in  the  Mor- 
nin.  Celles-ri,  comme  nous  11-  verrons  dans  le  chapitre  suivant,  furent 
en  vogue  comme  chansons  de  guerre,  chansons  d'écoliers  et  chansons 
de  route.  C'est  en  l'année  1844  qu'apparurent  les  troupes  suivantes  : 
les  Ménestrels  de  Ncw-Yorli,  les  Clay  Minstrels,  les  Virginia  Mins- 
trels,  Original  Virginia  Sercnaders,  Ethiopian  Minstrels,  Sable  Sis- 
ters,  .\rrican  Screuaders,    Kentucky   Minstrels,    Elhiopian    Cperalic 


Brothers  et  The  Bullo  Troupe  of  Ethiopian  Sérénade 
minstrels  de  Haverley  s'organisèrent  en  1805. 

2.  Il  peut  être  intéressant  de  rappeler  que  ce  môme 
première  apparition  sur  la  scène  :\  l'âge  de  quatre  ans, 

Rice  le  portait  sur  ses  épaules  dans  un  sac,  qu'il  ouvr 

Lttdies  find  ijrntlrmrn 
l'd  hare  you  10  finon: 
l's  ijot  (1  Utth-  dini.cij  hère 
To  jump  Jim  CriM.  ' 
Mesdames  et  Messieurs, 
J'ai  l'honneur  de  vous  informer 
Que  j'ai  aijportè  un  petit  négrillon 
Pour  sauter  Jim  Crew. 


Jefferson  fit  sa 

en  i8;i:i. 

t  en  chantant  : 
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skies  seenis  to       hal  .      .  low    us       there; 


Wliich,      seek thro'  the 


D.S.  The.re's      no  place  like 

Fine         REFRAIN  0.5. 


world,  is    ne'er  met wilh  else -where  Home,  home, sweet,sweet    home 

-= ^ ^ ,—(2 O ^-. 


home,  Oh,there's  no        place  like    home. 

Au  sujet  de  Home,  sveet  Home,  M.  Henr^'  T.  Finck 
écrit  : 

«  Il  est  possible  que  Bisliop  en  soit  le  véritable 
auteur,  mais  du  l'ait  que  ce  morceau  a  été  imprimé 
dans  les  partitions  sous  le  nom  d'air  sicilien,  on  en  a 
inféré  qu'il  n'est  peut-être  qu'une  interpolation  d'une 
mélodie  italienne. 

(I  Quoi  qu'il  en  soit,  en  se  plaçant  à  un  point  de  vue 
purement  et  simplement  musical,  le  morceau  est 
banal  et  n'eût  jamais  atteint  la  célébrité  d'un  air 
populaire  si  l'on  n'y  avait  adapté  les  paroles  senti- 
mentales de  John  Howard  Payne.  La  mode  fit  le  reste. 
C'est,  je  crois,  Jenny  Lind  qui  introduisit  la  mode  de 
Home  sweet  Home,  en  f;uise  de  bis,  mais  ce  ne  l'ut 
jamais  dans  les  proportions  où  le  fît  Adelina  Patti, 
qui  le  chanta  certainement  plus  que  n'importe  quel 
air  pendant  une  carrière  publique  de  quarante  ans. 
De  1890  à  1900,  il  n'y  a  pas  une  ville  d'Angleterre  ou 
d'Amérique  où  cet  air  ne  fût  pas  seulement  attendu 
d'elle,  mais  exigé  par  le  public  en  plus  du  pro- 
gramme. J'ai  vu  des  auditoires  applaudir,  hurler, 
trépigner  pendant  di.\  minutes  jusqu'à  ce  qu'elle 
consentit  à  le  chanter.  Je  m'étais  pris  de  pitié  pour 
elle,  tant  il  me  semblait  ennuyeux  de  chanter  tou- 
jours la  même  chose,  jusqu'au  jour  ou  je  lus  qu'elle 
chantait  Home,  sweet.  Home,  en  Allemagne,  où  per- 
sonne ne  s'y  attendait.  » 

En  tète  de  la  liste  des  compositeurs  de  chants 
populaires  doit  figurer  Stephem  Collins  Foster  (1826- 
1864)  qui,  après  avoir  été  négligé  pendant  des  années, 
a  reconquis  la  renommée  qui  lui  était  due.  La  mé- 


lodie de  ses  chants  est  si  fraîche  et  leurs  sentiments 
si  vrais  que  les  nouvelles  générations  de  l'Amérique 
et  les  étrangers  qui  viennent  d'au  delà  des  mers  les 
écoutent  avec  étonnement. 

Stephen  Foster  est,  avant  tout,  le  compositeur  de 
romances  de  l'Amérique.  L'esprit  de  son  temps 
se  rellèle  dans  ses  chansons,  et  il  est  en  même  temps 
si  vivant,  si  puissant  et  si  conforme  à  la  mentalité 
des  habitants  des  Etats-Unis  qu'on  est  tenté  de  dire 
de  Stephen  Foster,  qui  mourut  jeune  et  bien  long- 
temps avant  que  les  Etats-Unis  ne  fussent  une  nation 
mondiale,  qu'il  a  saisi  le  véritable  esprit  américain 
si  difficile  à  définir.  Né  à  Pittsburg,  instruit,  possé- 
dant un  talent  naturel  pour  les  arts,  —  il  peignait  à 
l'aquarelle,  —  Foster  composi  de  très  bonne  heure  : 
Sadty  to  mtj  hearl  appealln;/  (Tristement  à  mon  cœur 
suppliant)  et  Dpen  thij  lattice.  Love  (Ouvre  ta  fenêtre, 
chérie),  écrits  dans  sa  première  jeunesse,  témoignent 
que  le  sentiment  auquel  il  reviendra  plus  tard,  si  tant 
est  qu'il  l'ait  jamais  abandonné,  était  la  caractéris- 
tique la  plus  forte  de  sa  nature.  La  Louisiana  Belle, 
chantée  dans  un  cercle  à  Pittsburg  en  184b,  devint 
un  chant  favori,  auquel  succédèrent  TJnclu  Ned  et  0 
Suzanna.  Tout  le  continent  chanta  ces  airs  après 
leur  publication  en  181-7.  Foster  composa  environ 
150  mélodies  nègres,  dont  deux  devinrent  célèbres 
dans  le  monde  entier  :  My  old  Kentuckij  Home  (1850) 
(Ma  vieille  maison  de  KentucUy)  et  The  old  Folks  ut 
Home  (Les  vieilles  gens  à  la  maison),  qui  commen- 
cent par  ce  Way  down  upon  the  Suwanee  Hiver  » 
(Loin,  loin  sur  le  fleuve  de  la  Suwanee)  (18ol).  Ces 


Way  down  up  on  the  Swanee      riber  far  .     far       a       way, 


Dere's  wha  my  heart  is     turning  ebber        Dere's  whe  de  old  folks    stay_ 
CHORUS 


Ail     deworldam       sad     and  dreary  Eb    ry  vhere    I  roam. 


Oh!  darkeysshow  my  heart  grows  vveary     ,  far  froni  de  old   foil;    at      home 


ESCYCLOPÈDIE  DE  LA  MI'SIQf'E  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSEliVATOIUE 


Jeux  airs  sont  aussi  connus  que  Home,  sxrect  Home 
et  The  last  Rose  of  Suiiiiner  (La  dernière  rose  d'été). 
Le  don  de  la  mélodie,  la  grâce,  la  tendresse  de  Pos- 
ter, le  naUirel  de  son  style  sans  prétention,  s'y  ma- 
nifestent de  la  liiçon  la  plus  heureuse.  Voici  ce  que 
dit  M.  Tiersot  du  spécimen  que  nous  donnons  ici. 
<i  La  mélodie  de  Foster  est  écrite  dans  un  rythme 
coulant  et  naturel,  un  peu  banal,  tandis  que  le  can- 
tique présente  des  iirégnlarités  de  mouvement,  qui 
sont  ce  qui  le  distingue  le  plus  nettement.  Ces 
irrégularités  sont  fréquentes  dans  la  musique  des 
nègres  d'Amérique.  Klles  le  sont  tellement  qu'on  y  a 
vu  une  des  principales  caractéristiques  de  sa  nature, 
et  l'on  a  trouvé  un  mot  pour  le  définir  :  le  u  rag- 
time  >>;  littéralement  "  mouvement  chilfonné  ". 

11  est  intéressant  de  compaier  le  célèbre  chant  de 
Foster  avec  un  rag-lime  original  nègre. 

Les  autres  chants  nègres  renommés  de  Foster 
sont  :  ?ietlij  icas  a  huhj  (1849)  (.Nelly  était  une  dame)  ; 
Camplown  Races  (18bO)  (Les  courses  de  Camplown)  ; 
Massas  in  the  cold,  cold  Ground  (1832)  (Massa  est 
dans  la  froide  terre);  0  boys  carry  me  long  (18b3)  (0 
garçons,  emmenez-moi);  llard  Times,  corne  again  no 
more  (1854)  (Temps  difficiles,  ne  revenez  plus);  Way 
domi  South  (I8b8)  (Au  Sud  lointain);  0  Lemucl  (18b8); 
Nclly  Biy  (1859);  Old  Black  Joe  (1860)  et  Dont  Bel 
yoiir  Money  on  the  Shanghai  (1861)  (.N'engagez  pas 
votre  argent  sur  le  Shanghai).  Parmi  les  chansons 
sentimentales,  le  quatuor  :  Coine  where  my  love  lies 
dreaming  (Viens  où  ma  bien-aimée  rêve)  devint  très 
populaire  et  :  /  see  lier  stdl  in  my  Dreams  (Je  la  vois 
encore  dans  mes  rêves),  écrit  en  1861,  au  moment 
de  la  mort  de  sa  mère,  ne  fut  guère  moins  estimée. 
Tout  le  monde  à  cette  époque  chantait  ou  connais- 
sait :  Old  Dog  Tray;  1  icill  be  true  to  thee  (Je  veux 
t'être  fidèle);  Willie,  we  haie  missed  you  (Willie, 
vous  nous  avez  manqué);  Ah!  may  the  red  rose  livc 
alwuys  (Puisse  la  rose  rouge  vivre  toujours);  Maggic 
by  my  side  (Maggie  à  mon  côté)  ;  Gentle  Annie  (Douce 
Annie);  Fareirell,  my  Lillie  Bear  (Adieu,  ma  Lillie 
chérie)  et  0  Comradcs,  FUI  no  glass  for  me  (Cama- 
rades, ne  remplissez,  pas  mon  verre). 

M.  Henry  T.  Finck  est  un  des  critiques  les  plus 
difficiles  et  des  plus  savants  d'Amérique;  il  possède 
un  goût  musical  liés  sfir.  Aussi  son  opinion  est-elle 
intéressante  à  connaUre  sur  les  mélodies  de  Sle- 
phen  Foster  en  particulier,  et  sur  les  chants  améri- 
cains en  général;  il  écrit  ceci  : 

i<  Beaucoup  meilleur  que  Home,  Sweet  Home,  au 
point  de  vue  musical,  Old  Folks  àt  Home  est  presque 
aussi  populaire;  dans  ce  chant,  la  mélancolie  du 
mal  du  pays  est  aussi  admirablement  exprimée  dans 
la  mélodie  que  dans  les  paroles.  Toutes  les  chansons 
de  plantation  de  Fosler  n'ont  pas  le  même  souffle 
que  celle-là;  ainsi  :  Hard  Times,  corne  again  no  more 
et  Old  Black  .Joe  sont  faibles,  tandis  que  Melindy 
May  et  Old  Dog  Tray  sont  insignifiants.  Au  con- 
traire, Ncllic  was  a  lady  est  une  musique  originale, 
et  Massa's  in  Ihe  cold,  cold  Ground  est  un  bijou  de 
sentiment  musical.  La  popularité  de  ces  chants  et  de 
ceux  du  même  genre,  tels  que  l'étrange  et  déli- 
cieux :  Nancy  Till,  Siisan  Jane  de  Hays  et  Bi-rie  Land 
de  Eramett  se  justifient  sans  difficullé,  parce  qu'ils 
ont  un  réel  mérile  artistique  et  parlent  aux  senti- 
ments de  tous.  En  les  considérant  à  un  point  de  vue 
technique,  on  peut  voir  qu'ils  ont  ceci  d'indispen- 
sable pour  toucher  les  masses,  que  leurs  harmonies 
sont  extrêmement  simples  et  se  réduisent  à  peu 
près  aux  triades  de  la  tonique,  de  la  sous-dominante  I 


et  de  la  dominanle,  c'est-à-dire,  en  admetlant  qu'on 
soit  en  ut,  que  les  accords  comprennent  do,  mi,  sol, 
fa,  la,  do,  sol,  si,  rr.  Ces  accords  sont  l'ABC  de 
l'harmonie,  mais  les  neuf  dixièmes  des  Anglais,  des 
Américains,  des  Italiens  même  s'en  contentent,  et 
ne  se  soucient  pas  de  pénétrer  dans  le  domaine 
enchanté  de  l'harmonie  où  les  progressions  et  les 
modulations  font  les  délices  d'un  musicien.  A  cet 
égard,  Edward  Mac  Dowell,  le  plus  récent  et  le  plus 
grand  compositeur  de  musique  vocale  américaine, 
esl  infiniment  supérieur  à  Stephen  Foster;  mais, 
tandis  que  les  chansons  du  premier  ne  sont  connues 
que  de  quelques  milliers  de  personnes,  un  million 
de  chanteurs  exécutent  celles  du  second.  Comme 
tous  deux  charment  également  par  leurs  mélodies, 
il  faut  admettre  que  le  secret  de  la  popularité  de 
Foster  est  due  à  la  simplicité  de  sa  musique.  S'il 
s'élait  aventuré,  comme  Mac  Dowell,  dans  le  monde 
de  l'harmonie  exploré  par  Bach,  Schubert,  Chopin, 
Wagner,  Liszt  et  Crieg,  jamais  aucun  ménestrel  n'eût 
répandu  ses  chants  par  le  pays.  Même  dans  le  public 
musical,  le  sens  de  l'harmonie  est  une  nouveauté. 

'(  Je  ne  voudrais  pas  donner  un  chant  de  Schubert 
ou  de  Mac  Dowell  pour  tous  ceux  de  Foster;  pourtant, 
j'ai  un  grand  respect  pour  ce  dernier,  car  il  a  su  con- 
quérir la  popularité  et  l'immortalité  uniquement  par 
le  sens  qu'il  avait  de  la  mélodie,  celui  qu'il  avait  de 
l'harmonie  étant  non  seulement  simple,  mais  rudi- 
mentaire.  Ses  airs  ressemblent  à  des  airs  populaires 
allemands  ou  russes,  où  la  pensée  musicale  est  cris- 
tallisée comme  la  sagesse  humaine  l'est  dans  des 
proverbes  également  simples.  J'aime  à  m'étendre 
sur  cette  sorte  de  popularité  musicale;  elle  donne 
de  l'espoir  pour  l'avenir,  en  montrant  que  les  masses 
n'aiment  pas  forcément  une  musique  vulgaire  ou  vile. 
Comparées  aux  chants  populaires,  les  mélodies  de 
Foster  ont  avec  eux  deux  points  communs  :  la  sim- 
plicité d'harmonie  dont  on  vient  de  parler,  et  une 
structure  également  simple.  Files  se  composent  de 
courtes  phrases  de  quatre  mesures  combinées  avec 
d'autres  de  huit,  comme  de  la  musique  de  danse,  et 
cette  sorte  de  forme  est  un  autre  point  essentiel 
pour  rendre  la  musique  populaire.  '> 

F^n  outre,  la  phrase  mélodique  doit  demeurer  sem- 
blable; par  exemple,  si  l'on  compare  Yankee  Doodlc 
et  A  Hot  Time  iri  the  old  Toivn  to-night,  on  verra 
qu'on  pourrait  couper  chacune  de  ces  chansons, 
comme  des  cordes,  en  sections  d'égale  longueur,  et 
en  fait,  elles  ne  dilférent  pas  sensiblement  de  mor- 
ceaux de  bois  à  arêtes  grossières. 

«  Cette  simplicité  de  la  structure  rend  la  chanson 
plus  facile  à  apprendre,  et  c'est  un  autre  secret  de  la 
popularité  musicale.  Tout  le  monde  peut  la  retenit^ 
en  une  minute.  Un  des  chants  les  plus  populaires 
pendant  une  saison  a  été  8/100  Fly,  dont  voici  le| 
paroles  : 

.s/10»  Flij.  doit'l  lioiUler  me 
For  I  II f long  to  Coinpaiiif  G, 
I  fcel  like  a  moriiing  star. 

Va-t'en,  mouche,  ne  me  tracasse  pas 
Car  j'appartiens  à  la  Compagnie  Cl, 
Je  me  sens  comme  une  étoile  du  matin. 

<i  Et  c'est  tout,  avec  une  musique  aussi  simplel 
que  les  paroles.  L'ensemble  est  d'une  bêtise  si  bouf- 
fonne qu'un  pessimiste  ne  pouriait  guère  l'entendre! 
sans  rire,  et  la  mélodie,  quoique  commune,  n'est 
pas  vulgaire.  Ces  chansons  ne  durent  généralement 
pas  plus  longtemps  que  la  vie  d'une  mouche;  elles 
sont   souvent   tirées    d'airs   d'opérettes    populaires. 
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Il  Iles  que  les  comètes,  elles  fendent  le  ciel,  où  tout 
l-  monde  peut  les  voir,  et  elles  disparaissent  pour 
I M  11  jours.  >> 

l.e  goiH  sentimental  de  la  péiiode  en  question 
.ilh-int  son  apof^ée  dans  les  airs  de  Srptimus  Winneh 
(  Isil-ltlOi),  ori^jiuaire  de  Philadelphie,  qui  jouait  du 
vidion,  (le  l'orgue  et  du  piano  et  l'ut  chef  de  »  l'Iiila- 
(lelphia  liand  "  pendant  cinq  ans.  Sa  première  chan- 
s.in  :  How  sweet  arc  thc  roies  (Comme  les  roses  sont 
douces),  publiée  en  I80O  sous  le  pseudonyme  féminin 
de  «  Alice  Hawthorne  »,  fut  la  première  d'une  longue 
ll^le  connue  sous  le  titre  de  Itallmtex  de  Hairthorne; 
l'ane  de  ces  cliansons  :  Lhlen  lo  Ihc  mockiny  Dird 
(l'xoutez  l'oiseau  moqueur),  atteignit  une  popularité 
phénoménale.  Winner  pense  en  rêve  à  llallie  qui 
repose  dans  la  vallée  avec  l'oiseau  moqueur'  chau- 
lant sur  sa  tomhe.  Sa  \o\x.  argentée  ne  s'est  pas 
encore  tue! 

Les  autres  chansons  populaires  de  Winner  sont 
li's  suivantes  :  Whtj  ask  if  l  remeinber  thee?  (Pour- 
i|iioi  me  demander  si  je  me  souviens  de  toi?).  Fond 
iiiiiinents  of  mij  CldUlhood  (Moments  chéris  de  mon 
l'iifance),  Am  1  noi  triie  to  thce?  (Ne  te  suis-je  pas 
lulèle?},  07ily  a  Child  (Rien  qu'un  enfant),  Carnj  me 
Inick  to  Tennessee  (Reconduisez-moi  à  Tennessee), 
The  love  of  one  Fond  Heart  (L'amour  d'un  cœur  ai- 
mant). Pet  of  the  Craddle  (Trésor  du  berceau),  Baijs 
uone  by  (Jours  écoulés),  Sowjs  of  thc  Farmers  (Chants 
des  fermiers),  Yes,I  ivould  the  War  %cas  over  (Oui,  je 
voudrais  que  la  guerre  fût  terminée),  Give  us  back 
niir  uld  Cninmande)'  (Rendez-nous  notre  vieux  capi- 
taine,), vli/iii  Jemina's  Plaster  (L'emplâtre  de  la  tante 
Jemina),  Tcn  little  bijuns  (Dix  petits  Peaux-Rouges). 

Wmner  produisit  énormément;  il  arrangea  quinze 
cents  morceaux  pour  instruments  difTérents  et  com- 
l>osa  une  grande  quantité  de  musique  instrumentale. 

Un  autre  chant  qui  n'a  jamais  entièrement  dis- 
|)aiii  de  la  mémoire  de  la  génération  précédente, 
laciuelle  entendit  ses  père,  mère,  grand-père,  grand- 
mi're  le  chanter  avec  la  sentimentalité  qui  régnait 
alors,  est  Ben  Boit.  Les  paroles  sont  dues  au  docteur 
Thomas  Uunn  English,  médecin  à  New- Jersey,  qui 
les  publia  d'abord  dans  le  New-York  Minor  (le  2  sep- 
tembre 1843);  elles  furent  mises  en  musique  par 
Nelson  Kneass  sur  un  vieil  air  allemand.  Ben  Boit  fut 
tiré  de  l'oubli  il  y  a  quelques  années  par  George  du 
Maurier,  qui  en  lit  un  trait  caractéristique  de  son 
roman  Tr'àbij  (Londres,  New-York,  1894),  lequel  révo- 
lutionna tous  les  amateurs  de  livres  anglais. 

Peut-être,  de  toutes  les  romances  sentimentales 
larues  de  1800  à  1870,  —  et  il  y  en  eut  beaucoup,  — 
Il  jdus  célèbre  fut-elle  Lorcna,  de  Joseph-Philbrick 
\\  ebster  (18t'J-187o),  qui  commence  par  The  years 
n-eep  slowby  by,  Lorena  (Les  années  glissent  douce- 
ment, Lorena).  Elle  fut  chantée  partout,  surtout 
dans  le  Sud,  où  elle  était  particulièrement  aimée.  Sa 
popularité  n'est  pas  encore  éteinte,  car  elle  s'at- 
tarde dans  les  vastes  prairies  du  Sud-Ouest,  où  les 
cow-boys  la  chantent  sur  de  nouvelles  paroles. 

A  cette  époque,  on  chantait  encore  :  Just  bcfore 
the  Baille  Molher  (Avant  la  bataille,  mère),  Toll  Ihc 
Bell  fur  Idvely  Nell  (Sonnez  la  cloche  pour  la  char- 
mante Nell),  When  this  cruel  War  ts  over  (Quand 
cette  guerre  cruelle  sera  linie),  Annie  of  Ihe  Bell 
(Aimie  de  la  vallée)  et  Fainj  Bell  (Cloche  de  fée). 
L'ancien  air  favori  :  liosin  the  Bow  (Mettez  de  la  co- 
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lophane  sur  l'archet)  n'a  pas  encore  complèlement 
disparu. 

Rocked  in  the  Cradle  of  the  Bcep  (Rercé  dans  le  fond 
de  l'abîme)  est  une  des  plus  anciennes  chansons  amé- 
ricaines qui  aient  connu  la  faveur  populaire.  Les 
paroles  en  furent  écrites  par  Mrs.  Emma  Willaid, 
directi-ice  de  pension  à  Troy,  pendant  sa  traversée 
d'Europe  en  Améiique  en  1832.  Joseph-!'.  Kniglit, 
un  Anglais  qui  professait  à  l'école  de  Mrs.  Willard, 
mit  les  vers  en  musique. 

Vers  1840,  The  Carrier  Dove  (Le  Pigeon  voyageur), 
de  Daniel  Johnson,  chanteur  du  Park  Théâtre  de 
New-Vork,  devint  tout  à  fait  populaire. 

Citons  parnti  les  chansons  de  cette  époque  :  The 
old  Oaken  Bucket  (Le  vieux  seau  en  chêne),  chanté  sur 
l'air  composé  par  Kiallmark  pour  Amby's  Daiighter 
de  Moore;  Thc  old  Arm  chair  d'Elisa  Cook  (Le  vieux 
fauteuil)  et  Woodinan,  spare  that  trec  (Bûcheron, 
épargne  cet  arbre)  de  George-P.  Morris,  mis  tous  les 
deux  en  musique  par  l'Anglais  Heniy  Russell,  l'au- 
teur de  Checr,  Boys,  Cheer  (Criez,  les  garçons,  criez), 
également  très  connu.  LiUij  Dale  de  Thompson  et 
The  blue  Juniata  de  Mrs  M.-D.  Sullivan  détinrent  la 
vogue  vers  la  même  époque. 

Georges-F.  Root  (1820-189S)  est  un  contemporain 
de  Stephen  Koster;  né  à  ShelTield  (Massachusetts), 
il  fit  son  éducation  musicale  à  Boston.  Organiste  et 
maître  de  chapelle  dans  cette  ville,  il  fut  pendant 
cinq  ans  l'un  des  auxiliaires  de  Lowell  Mason  comme 
professeur  de  musique  dans  les  écoles  publiques. 

En  1844,  il  vint  à  New-York  et  parvînt  à  la  re- 
nommée avec  les  chansons  de  :  Hazel  Dell;  Rosalie, 
the  prairie  Flower  (Rosalie,  la  tleur  de  la  prairie)  et 
The  vacant  Chair  (La  Chaise  vide).  Son  quatuor  The- 
re's  is  Music  in  the  Air  (Il  y  a  de  la  musique  dans 
l'air)  fut  considéré  pendant  des  années  comme  nu 
morceau  type  dans  lo  genre  sérénade.  En  1860,  il 
alla  à  Chicago  et  se  mit  avec  son  frère,  E.-T.  Root, 
à  la  tête  d'une  affaire  d'édition  de  musique.  L'Uni- 
versité de  Chicago  lui  donna  le  titre  de  docteur  en 
musique.  M.  Root  écrivit  aussi  un  des  plus  vibrants 
airs  guerriers  :  Tramp,  Tramp,  Tramp,  The  Boys  arc 
marching. 

WiLL-S.  IIays  (1837)  écrivit  environ  trois  cents  chan- 
sons. Il  avait  le  don  de  celte  musique  coulante  que 
l'oreille  saisit  vivement  et  retient  facilement.  On  ven- 
dit 330.000  exemplaires  de  la  chanson  intitulée  : 
Write  me  a  Letter  from  Home  (Ecris-moi  une  lettre 
de  chez  nous)  et  à  peu  près  autant  de  Parted  by  the 
River  (Séparés  par  la  rivière),  Wont  you  Tell  me 
Mollic  Barlinej  (Dis-moi  que  lu  m'aimes,  Mollie  ché- 
rie), My  Southern  Sunny  Home  (Ma  maison  ensoleillée 
du  Sud),  We  parted  by  the  River  Side  (Nous  nous 
séparâmes  au  bord  de  la  rivière),  The  Moon  is  oui  to 
night  (La  lune  est  sortie  cette  nuit)  et  Evangeline, 
tous  morceaux  extrêmement  populaires. 

Hays  en  écrivit,  pour  la  plupart,  les  pafoles  et  la 
musique.  Il  composa  aussi  de  nombreux  airs  pour 
nègres  ménestrels,  tels  que  :  Wake  Nicodctiius  (De- 
bout, Nicodème),  Kingdom  Corning  (Le  royaume  à 
venir),  Babylon's  Fallen  (La  chute  de  Babylone),  An- 
ijeAs  meel  me  at  the  Cross  Roads  (Des  anges  viennent 
à  ma  rencontre  à  la  croisée  des  chemins)  et  Little 
Old  Cabin  in  Ihe  Lane  (La  vieille  petite  case  dans  le 
sentier).  Hays  est  originaire  de  Louisville  (Kentucky). 

Henry-Clay  Work  (1832-1884)  se  distingua  d'abord 
comme  compositeur  de  chants  populaires  tels  que  : 
We  are  Corning,  Sister  Mary  (Nous  arrivons,  S(cur 
Marie),  chanté  souvent  par  E.-P.  Christy.  Work  écri- 
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vit  80  morceaux  que  tout  le  monde  connaît,  y  com- 
pris Grandfather's  Clock  (La  pendule  de  grand-père) 
et  Coine  Home,  Father  (Viens  à  la  maison,  père).  Il 
composa  également  :  Marchinçj  Through  Georgia. 
Work  naquit  à  Middlelonn  (Connecticut)  et  mourut 
à  Hartford  (Connecticut). 

Hart-Pëase  Daxks  (1831-1903),  de  New-Haven,  et 
directeur  de  musique  de  diverses  églises,  écrivit  plus 
de  douze  cents  chansons  ou  hymnes.  Les  plus  connues 
sont  :  Anna  Lea,  Dont  le  angry  with  me,  Darling 
(Ne  sois  pas  fâchée  contre  moi,  ma  chérie)  et  Silver 
threads  among  the  Gold  (La  chevelure  d'or  semée 
d'argent);  ce  dernier  air  fut  joué  vingt  ans  et  plus 
par  tous  les  orgues  de  barbarie.  Les  airs  populaires 
jouissaient,  il  y  a  quarante  ou  cinquante  ans,  d'une 
faveur  plus  durable  qu'aujourd'hui.  Les  mélodies  de 
Poster,  de  Hays,  d'Emmett  et  de  Rice  furent  chantées 
et  siftlées  par  deu.K  ou  trois  générations,  si  bien  que 
les  chansons  courantes  étaient  à  la  fois  nouvelles  et 
anciennes. 

De  1860  à  1870,  Lislen  to  the  mocking  bird  (Ecoutez 
l'oiseau  moqueur),  Hazet  Dell,  Ben  Boit,  Stop  that 
knocking  at  the  door  (Cessez  de  frapper  à  la  porte)  de 
Winnemore;  Wail  for  the  wagon  (Attendez  le  wagon), 
composé  par  R.  Bishop  Buckley  des  ménestrels  de 
Buckley  en  1843;  Gaily  the  Troubadour  de  Haynes 
Baily,  A  life  on  the  Océan  Wave  (Une  vie  sur  la  vague 
de  l'Océan)  de  Henry  Russell  et  le  chant  populaire 
de  la  Thuringe  How  can  I  leave  thee  (Comment  puis-je 
te  quitter),  Good  neivs  from  Home  (Bonnes  nouvelles 
de  la  maison)  ainsi  que  Over  the  waier  to  Charlie 
étaient  aussi  connus  que  Captain  Jinks  of  the  Horse 
Marines  et  Slap,  bang,  u-hat  joliy  dogs  are  we  (Clic, 
clac,  quels  joyeux  farceurs  nous  sommes),  tout  nou- 
veaux sur  la  scène  de  Londres;  il  en  était  de  même 
de  AU  quiet  along  the  Potomac  to  nlght  (Tout  est 
calme  le  long  du  Potomac  ce  soir),  que  J.  Dayton,  le 
chef  de  musique  du  l"  régiment  d'artillerie  du  Con- 
necticut, venait  de  mettre  en  musique. 

Viva  V America  de  Harrison  Millard,  Flag  of  the 
Free,  Sei;ing  Nellie  Home,  Btue  Violets,  Rock  me  to 
sleep,  mother  (Berce-moi  pour  m'endormir,  mère), 
furent  également  des  chansons  célèbres  à  la  même 
époque. 

Après  la  guerre  civile,  le  clown  de  cirque  entra 
dans  la  gloire  et  fut  le  principal  propagateur  de 
l'air  populaire.  Billy  Emerson  eut  un  grand  succès 
avec  Love  among  the  roses  (L'amour  parmi  les  roses) 
et  The  Big  Suntlower  (Le  grand  tournesol).  Ce  dernier 
passa  même  en  proverbe,  et  on  le  cite  encore  aujour- 
d'hui : 

I  fcol  as  happy  as  a  big  sunflower 

Tli;il  nods  and  bends  in  the  breezes 

And  my  heart  is  as  light  as  Ihe  wind  that  blows 

The  leaves  from  off  the  treeses. 

(Je  me  sens  aussi  heureux  qu'un  grand  tournesol 
Qui  se  penche  et  s'incline  sous  la  brise. 
Et  mon  cœur  est  aussi  léger  que  le  vent  qui  chasse 
Les  feuilles  des  arbres  comme  surprises.) 

Billy  Emerson  inaugura  la  chanson  dansée  et  obtint 
ainsi  un  immense  succès. 

A  la  même  date,  W.-H.  Lingard  arriva  de  Londres 
avec  Captain  Jinks  of  the  Horse  Marines,  qui  révolu- 
tionna l'Amérique  et  qui  n'a  pas  encore  complète- 
ment disparu.  Clyde  Kitcli,  le  fameux  dramaturge 
américain,  se  servit  de  Captain  Jinks  comme  de  sujet 
d'une  pièce  jouée  il  y  a  quelques  années,  et  dans 
laquelle  miss  Ethel  Barrymore  se  lit  remarquer. 

Pat  Molloy,  The  charming  young  man  on  the  flying 


Trapèze  (Le  charmant  jeune  homme  sur  le  trapèze 
volant),  The  dark  girl  dressed  in  blue  (Lai  jeune  fille 
brune  habillée  de  bleu),  The  Fcltow  that  looks  likeme 
(L'individu  qui  me  ressemble).  In  the  Bowery  et  The 
yellow  Girl  that  winked  at  me  (La  flUe  jaune  qui  me 
lait  signe  de  l'œil)  sont  de  la  même  époque. 

Lydia  Thornpson  et  ses  blondes  anglaises  firent 
leur  apparition  en  1868,  venant  de  Londres  ;  par  suite, 
le  pays  fut  inondé  pendant  plusieurs  années  de  chan- 
sons anglaises  de  music-hall. 

Vint  ensuite  Tony  Pastor,  dont  les  chansons  rem- 
portèrent le  plus  grand  succès;  son  théâtre  à  New- 
York  était  toujours  comble.  Tony  se  consacra  aux 
chansons  humoristiques  et  les  chanta  lui-même  en 
liabit  de  soirée.  Il  fut  infiniment  amusant  avec  son 
chapeau  qu'il  portait  toujours. 

De  1870  à  1880,  les  morceaux  à  succès  furent  les 
suivants  :  Little  friend  (Petite  amie),  /  feel  too  awful 
jully  when  the  Band  begins  to  play  (Je  me  sens  trans- 
porté d'aise  quand  l'orchestre  commence  à  jouer), 
Champagne  Charlie,  The  Mulligan  Guards,  The  Cottage 
by  the  Sea  (La  villa  près  de  la  mer),  Killarney , Good 
bye  Charlie,  Ten  thousand  milles  auuiy  (Eloigné  de 
di.x  mille  lieues),  Jenny,  the  Priée  of  Kildare  (Jenny, 
l'orgueil  de  Kildare),  My  gai,  Strolling  on  the  sands 
(l'iùnant  sur  la  plage),  There  is  a  letter  in  the  candie 
(11  y  a  une  lettre  dans  la  chandelle). 

Oh!  dem  Golden  slippers  (Oh!  les  pantoufles  d'or) 
et  7(1  the  morning  by  the  bright  light  (Au  matin  à  la 
grande  lumière)  prirent  la  place  de  Zip  Coon  par 
Dixon  et  de  Walk  Jaw  bone  sur  les  lèvres  de  la  géné- 
ration suivante,  au  moment  où  In  the  Gloaming  (Au 
crépuscule)  et  The  lost  chord  {Lacorde  perdue)  traver- 
sèrent l'Atlantique  et  furent  entendues  à  satiété. 

Won't  you  tell  me,  Mollie  Dnrling  (Dis-moi,  dis- 
moi,  MoUie  chérie),  Spring,  Spring,  gentle  Spring 
(Printemps,  printemps,  doux  printemps)  et  la  chan- 
son de  marin,  Nancy  Lee,  de  cette  époque,  ne  sont 
pas  totalement  ignorés  de  la  génération  actuelle; 
toutefois,  cette  dernière  ne  pense  ni  à  demander  le 
nom  du  compositeur,  ni  le  nombre  d'éditions  atteint, 
ni  l'abondante  moisson  de  dollars  américains  qui  en 
fut  le  profit. 

The  Blue  Alsatian  Mountains  de  Stephen  Adams, 
Over  the  Garden  Wall  (Par  delà  le  mur  du  jardin) 
de  D.-V.  Fox  et  Baby  mine  d'Arcliibald  Johnson 
succédèrent  aux  chansons  précédentes;  pendant  le 
temps  de  leur  popularité,  Little  Buttercup  fut  une 
des  chansons  du  moment. 

La  renommée  de  Dave  Braham  commence  au 
temps  lointain  du  théâtre  d'Harrigan  et  de  Hart, 
dans  Broadway,  où  se  jouaient  les  farces  et  les  pièces 
irlandaises,  et  où  Edw.  Harrigan  chantait  Reilly  and 
the  great  iOO  dont  le  succès  fut  d'une  durée  phéno- 
ménale. The  Mulliijans  Guards  Bail,  Paddy  Du/fy's 
Cart,  The  Squatter  Sovereignty,  Cordelia's  aspirations 
sont  parmi  les  œuvres  de  Dave  Braham.  Un  grand 
nombre  de  ses  chansons  ont  été  adoptées  par  les 
collèges  de  garçons  pour  leurs  livres  de  chants  et 
sont  encore  chantées  par  les  «  Glee-Clubs  ». 

Maggie  Cline  entretint  la  vogue  des  chansons  irlan- 
daises, jusqu'au  moment  où  May  Irwin  fit  naître  une 
passion  pour  les  «  coon  songs  i'  avec  leur  insidieux 
rythme  de  "  rag-time  ».  May  Irwin  chanta  la  pre- 
mière à  New-York  :  After  tlic  Bail  de  Charles-K.  Har- 
ris,  sans  se  douter  que  ce  chant  allait  faire  époque; 
le  morceau  fut  intercalé  dans  la  pièce  de  Iloyt  Trip 
to  Chinatown  (Excursion  à  Chinatown), pièce  qui  rem- 
porta un  succès  formidable. 
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La  chaiii-e  liivorisa  Aflei'  thc  Hall  dès  le  ihUiiit.  Gil- 
bert roiiipkiiis  fait  à  ce  propos  le  récit  suivant: 

«  La  loin;  niniidiale  de  Ciiicago,  en  1893,  marque 
une  clape  pour  la  chanson.  On  entendit  à  cette  occa- 
sion (1('  kl  lionne  innsi(iui'  à  profusion,  et  nombreux 
en  fiwent  les  admirateurs.  Mais  le  peuple  —  cette 
foule  vaste  et  chanseanle  —  ne  s'éprit  que  d"un  air 
Aftcr  thc  hall,  et  ne  voulut  entendre  que  celui-là.  Ce 
n'était  pas  tout  ce  qu'on  pouvait  souhaiter  de  mieux 
comme  rausi([ue;  les  paroles  laissaient  à  désirer 
au  point  de  vue  du  sens  et  du  sentiment,  mais  l'air  se 
retenait  tout  de  suite  et  contenait  cette  sorte  de  mé- 
lodie qui  tourne  à  l'obsession  et  dont  on  finit  par 
exécrer  la  persistance  entêtée.  L'auteur,  Charles-K. 
Harris,  de  Milwaukee,  passait  pour  ne  pas  même 
savoir  ses  notes,  ni  jouer  un  air  sur  le  piano  d'un 
seul  doigt;  mais,  comme  auteur  de  musique  com- 
merciale, il  a  acquis  une  réputation  qu'on  s'effor- 
cera vainement  d'atteindre  pendant  bien  des  années 
encore. 

«  Une  foule  endimanchée  a  besoin  d'un  air  en 
vogue,  et  les  sentiments  des  flâneurs  tournent  tou- 
jours en  mélodie.  Au  moment  psychologique,  pour 
ainsi  dire,  quand  une  foule  immense  se  rassemblait 
à  Chicago,  s'abattit  soudain  cet  air,  venant  de  Mil- 
waukee; son  succès  s'étendit  aux  conlins  du  monde. 
Des  globe -trotters  l'entendirent  fredonner  par  des 
coolies  à  Hong-Kong  et  par  des  indigènes  des  bords 
de  la  mer  Rouge.  La  vente,  dans  les  magasins  de 
musique,  atteignit  des  proportions  invraisemblables. 
Dans  une  ville  de  la  côte  du  Pacifique,  il  en  fut 
vendu  2.000  exemplaires,  soit  un  par  trente  habi- 
tants de  toutes  sortes  et  de  toutes  conditions.  Dans 
beaucoup  d'autres  endroits,  il  en  alla  de  même,  et 
pendant  plusieurs  semaines  il  fut  même  impossible 
de  satisfaire  à  la  demande.  Harris  était  son  propre 
éditeur,  et  c'était  un  homme  d'affaires  très  expert, 
du  caractère  le  plus  fin;  il  lit  peut-être  10.000  dol- 
lars de  bénéfice.  D'autres  chansons  avaient  eu  des 
succès  financiers,  mais  aucune  n'avait  jamais  appro- 
ché de  celui-là.  Nombreux  furent  ceux  qui  tentèrent 
d'atteindre  un  nouveau  record.  On  mit  des  sommes 
considérables  dans  ce  genre  d'affaires,  et  pendant  les 
années  qui  suivirent,  la  foire  des  syndicats  se  forma 
pour  imposer  au  public  un  air  lucratif.  Ce  fut  l'âge 
d'or  pour  les  chanteurs  ;  on  raconte  qu'à  cette  époque 
Harris  alla  jusqu'à  payer  cinquante  chanteurs  de  cinq 
à  cinquante  dollars  par  semaine  pour  maintenir  le 
succès  de  After  the  Bail.  D'autres  tentèrent  la  même 
fortune  elles  chanteursfurentmisàl'épreuvedetoutes 
les  façons.  Un  éditeur  publia  la  même  chanson  sous 
dix-sept  pages  de  titres  différents,  portant  chacune 
la  photographie  du  chanteur  qui  l'exécutait.  Des 
réclames  étaient  répandues  largement  pour  célébrer 
à  la  fois  chanteurs  et  chansons.  » 

Cast  Asidi;  (Rejeté),  Fallcn  by  the  M^aijside  (Tombé 
sur  le  bord  de  la  route),  There'll  corne  a  lime  some 
day  (II  viendra  un  temps  quelque  jour),  de  Harris, 
atteignirent  une  vente  de  300.000  exemplaires. 
Parmi  ses  autres  chansons  se  trouvent  While  the 
dance  rjoe^  on  (Pendant  la  danse),  llearts  (Cœurs), 
You  ivill  never  know  (Vous  ne  saurez  jamais),  Just 
break  the  news  to  mother  (Communique  les  nouvelles 
à  mère),  Tell  her  thaï  I  love  her  loo  (Dites-lui  que  je 
l'aime  aussi)  et  Fifïy  years  ago  (II  y  a  cinquante  ans). 

Parmi  les  chansons  qui  ont  eu  un  succès  fou,  qui 

ont  soudainement  atteint  la  renommée,  puis  sont 

retombées  dans  l'oubli,  qu'on  a  entendu  jouer  par 

les  orgues  de  Barbarie  et  les  pianos  des  rues,  dont 
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les  airs  viennent  à  la  mémoire  dés  que  les  titres 
sont  mentionnés,  on  peut  citer  :  White  irint/x  (.\iles 
blanches),  Sivect  violets  (Jolies  violettes),  Annie  Roo- 
ney,  Sweetest  story  ever  lold  (La  plus  douce  histoire 
qu'on  ait  jamais  racontée),  Sttnshine  of  Paradisc 
Alley  (Le  rayon  de  soleil  de  l'allée  du  Paradis),  She 
ivas  brcd  in  ohl  Kimtw.ky  (Elle  fut  élevée  dans  le 
vieux  Kentucky),  Little  Alubama  Coon;  Down  went 
M'ginly  to  the  boitom  of  the  sea  (M'ginty  descendit 
au  fond  de  la  mer),  Kentucky  Babe,  Mah'gal's  a  high 
boni  lady  (Ma  mie  est  une  dame  de  haute  naissance), 
Slay  in  yonr  own  back  yard  (Restez  dans  votre  arriére- 
cour),  Hiaumtha,  Bedelia ,  In  the  gold  old  Sunimer 
time  (Dans  le  bon  vieux  temps  doré  de  l'été),  Bip  van 
Winkle,  Good  bye  Dolly  Gay,  The  Holy  city  (La  sainte 
cité),  The  rosary  (Le  chapelet),  Mr.  Dooly,  Whcu 
Unrle  Reuben  cornes  to  to'wn  (Quand  l'oncle  Reuben 
vient  à  la  ville),  Beantif'ul  eyes  (Beaux  yeux),  Waltz 
me  around  again,  Willie  (Willie,  faites-moi  encore 
valser),  Heart  sand,  florvers  (Cœurs  et  fleurs),  Every 
body's  doin'it  (Tout  le  monde  le  fait),  Love  me  and 
the  world  is  mine  (Aime-moi  et  le  monde  est  à  moi), 
Every  body  nmrks  but  father  {Tout  le  monde  travaille 
excepté  père),  etc. 

Les  romances  sentimentales  de  Wiltox  Welling, 
Some  day  (Un  jour),  Dreaming  (En  rêvant)  et  Golden, 
love  (Amour  doré)  traversèrent  l'Atlantique,  venant 
de  Londres.  Some  day  prit  la  place  de  l'ancien  In  the 
Gloaming  (Au  crépuscule).  A  cette  époque,  Albert 
Chevalier  introduisit  les  «  coster  songs  »  en  Amé- 
rique et  les  chanta  avec  grand  succès. 

La  chanson  boulangiste  En  r'v'nanl  de  la  revue, 
chantée  d'abord  parPaulus  à  l'Alcazar  d'été  et  popu- 
laire dans  toute  la  France,  fut  câblée  aux  Etats-Unis 
par  le  Nfw-York  Herald,  et  fut  exécutée  partout  sans 
les  paroles. 

Une  autre  chanson,  qui  arriva  vers  cette  époque  par 
la  voie  de  Paris  :  Linger  longer  Loo,  est  une  chan- 
son anglaise  de  Young  et  de  Sidney  Jones;  elle  plut 
tellement  à  un  Français  qui  l'entendit  à  Londres, 
qu'il  la  rapporta  à  Paris,  où  des  paroles  françaises  y 
furent  adaptées  par  M.  Henry  Dreyfus,  lequel  con- 
serva le  chœur  en  anglais  : 

Linger  longer,  Lucy,  Linger  longer  Loo 
How  I  love  to  linger,  Lucy,  linger  long  o'you 
Listen  while  Ising.  oh!  tell  me' you  w'U  be  Irue 
Linger  longer,  longer  liiiger,  linger  longer  Loo. 

Cette  chanson  fut  chantée  à  Paris  par  Yvette  Guil- 
berl  et  pai'  M""  Duclerc  aux  Folies-Bergères.  Dreyfus 
écrivit  aussi  les  paroles  de  l'air  contemporain  de 
Daisy  Bell.  A  cette  même  époque  appartient  Tarara- 
booin-de-ay  qui  est  également  une  interprétation  de 
music-hall  de  Londres. 

Pour  en  revenir  aux  compositions  aborigènes,  nous 
citerons  celles  qui  envahirent  ensuite  le  pays  :  Com- 
rades  de  Félix  M'Glennon,  puis  Push  dem  Clouds  aivay 
(Chassez  les  nuages)  de  Percy  Gaunt,  et  Swect  Marie 
de  Raynion  Moore.  Félix  M'Glennon  écrivit  encore  : 
That  is  love  (Voilà  de  l'amour)  et  Ile  never  cares  to 
wander  f'rom.  his  onii  fireside  (II  ne  peut  jamais 
quitter  le  coin  de  son  feu).  Percy  Gaunt  eut  du  suc- 
cès avec  :  Love  me  little.  Love  me  long  (Aime-moi  un 
peu,  aime-moi  longtemps)  et  Thc  Bowery. 

Paul  Dhesskr,  né  à  Terre-Haute  (Indiana)  en  iSo'J, 
commença  à  écrire  des  chansons  en  1881.  Son  pre- 
mier succès  fut  :  /  believe  it,  for  my  mother  lold  me 
so  (Je  le  crois,  car  ma  mère  me  l'a  dit).  The  letter 
that  never  came  (La  lettre  qui  n'est  jamais  arrivée)  fut 
écrite  en    1887  et  chantée    dans   la  pière  :   Thn  old 
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Homestead  [Le  vieux  fo.yer),  pièce  que  Denman 
Thompson  rendit  extrêmement  populaire. 

La  vente  de  :  Ilere  lies  an  acior  (Ici  repose  un 
acteur)  atteignit  100.000  exemplaires.  The  lonc  grave 
(La  tombe  solitaire)  et  The  pardon  came  too  lute  {Le 
pardon  vint  trop  tard)  furent  inspirés  par  des  épi- 
sodes de  la  guerre  civile. 

Just  tell  them  that  you  sair  me  (Dites-leur  simple- 
ment que  vous  m'avez  vu)  est  une  des  meilleures 
romances  dites  v  maternelles  »  qu'on  ait  écrites 
depuis  longtemps.  A  celle-ci  succéda  :  Dont  tell  her 
thaï  you  love  her  (Ne  lui  dites  pas  que  vous  l'aimez), 
qui  eut  aussi  une  vente  fiuctueuse.  l  can't  belicve  her 
failhless  (Je  ne  peux  pas  la  croire  infidèle)  se  vit 
également  très  demandée.  Le  plus  grand  succès  de 
Dresser  fut  On  the  Banks  of  thc  Wabash  (Sur  les  bords 
de  la  Wabash),  que  lui  inspira  son  amour  pour  son 
vieux  pays  d'Indiana.  Cet  air  fit  sa  fortune  en  le  ren- 
dant célèbre,  et  plus  de  700.000  exemplaires  en  furent 
vendus  pendant  sa  vie.  On  the  Banks  of  the  Wabash 
est  devenu  tout  récemment  le  chant  national  del'In- 
diana,  exemple  de  la  manière  dont  un  chant  popu- 
laire peut  être  promu  au  rang  de  chant  national.  A 
la  fin  de  la  guerre  d'Espagne,  Dresser  donna  :  The 
Blac  and  the  Gray  (Le  bleu  el  le  gris),  premier  chant 
martial  de  quelque  mérite  depuis  la  guerre  civile; 
il  réussit  immédiatement  et  fut  suivi  par  :  Give  us 
aiiothcr  Lincoln  |Donnez-nous  un  autre  Lincoln), 
Therc  is  no  North  and  South  to-day  (Il  n'y  a  plus  de 
Nord  ni  de  Sud  aujourd'hui)  et  par  M.  Volunteer. 
Dresser  n'eut  jamais  aucune  éducation  littéraire  ni 
musicale.  Sa  carrière  comme  ménestrel  et  comme 
auteur  dans  le  genre  farce  fut  courte;  i!  écrivit 
quelques  pièces  dans  lesquelles  il  joua.  Sans  possé- 
der une  très  bonne  voix,  il  pouvait  chanter  ses  chan- 
sons lui-même.  11  mourut  en  190o. 

George -M.  Cohan,  né  à  Providence  R.I.  en  1878  et 
familièrement  nommé  le  «  Yankee-Doodle  boy  »,  fut 
aussi  envié  de  ses  contemporains.  Il  composa  et 
publia  :  Little  Johnny  Jones,  Forty-five  minutes  froni 
Broadway  (A  quarante-cinq  minutes  de  Broadway), 
George  ^Yashington  et  Fifly  miles  from  Boston  (A  cin- 
quante milles  de  Boston),  qui  remportèrent  un  grand 
succès. 

MoNROE-H.  llosENFELD  est  Un  autrs  compositeur  de 
romances,  très  populaire,  qui  naquit  à  Richmond 
(Virginie)  en  1861.  Ses  principales  compositions 
sont  :  With  ail  her  faillis,  I  love  her  still  (Malgré  tous 
ses  défauts,  je  l'aime  encore),  Hush,  little  Baby,dont 
you  cry  (Chut,  petit  bébé,  ne  pleurez  pas),  Thc  song 
of  the  steeple  (La  chanson  du  clocher)  et  Johnny 
get  your  giin  (Johnnie,  prenez  votre  fusil),  chanson 
extrêmement  populaire.  M.  Rosenfeld,  qui  est  origi- 
naire du  Sud,  s'est  approprié  le  mouvement  ryth- 
mique nègre  pour  l'introduire  dans  ses  mélodies. 

George  Gooi'Er,  né  à  New-York  en  1840,  écrivit  : 
Su'cet  Geneviève,  See  that  my  Graves  kept  .^rwii  (Veillez 
à  ce  que  ma  tombe  reste  verte),  Tlte  Utile  church 
around  the  corner  (La  petite  église  qui  fait  le  coin), 
Beautiful  Isle  of  the  Sea  (Splendide  île  de  la  mer), 
Must  we  thcn  meet  as  strangcrs?  (F nul-il  que  nous 
nous  rencontiions  comme  des  élrangers?). 

Mentionnons  encore  parmi  les  chansonniers  à 
succès  :  Harry  Pepper,  avec  :  Tell  me  that  you  lore 
me  (Diles-moi  que  vous  m'aimez),  Whcn  shalll  call 
thcp  mine?  (Quand  pourrai-je  te  dire  mienne?)  et 
Jeir/ue;  Charles  Graham,  avec  Two  little  girls  in  Bine 
iDeux  petites  filles  en  bleu);  Walter-P.  Keen,  avec 
American   tears   (Larmes  d'Amérique);  Joseph-P.-S. 


Skelly,  avec  The  oldrustic Bridge  by  thc  Mill  (Le  vieux 
pont  rustique  près  du  moulin)  et  She  gave  me  a 
prelty  red  i-ose  (Elle  m'a  donné  une  jolie  rose  rouge); 
Effie  Canning,  avec  Roek-a-by  Baby  (Bercez  un  peu 
bébé);  H.-V.  Pétrie,  avec  /  dont  want  lo  play  in  your 
yard  (Je  n'ai  pas  envie  de  jouer  dans  votre  cour); 
Robert  Coverley,  avec  For  lovc's  sake  (Pour  l'amour 
de  l'amour),  Ask  thine  heart  again  (Questionne  en- 
core ton  cœur)  et  Love  for  love  (Amour  pour  amour)  ; 
Edward-B.  Marks,  avec  Little  tost  child  (Petit  enfant 
perdu)  qui  rapporta  15.000  dollars  à  son  auteur,  et 
December  and  May  ;  Herman  Perlèt,  avec  Love,  sweet 
love  (Amour,  doux  amour)  et  /  wonder  (Je  me  de- 
mande), tiré  de  son  opéra  :  Thc  Dragoon's  Daughter 
(La  fille  du  dragon). 

Dans  ces  dernières  années,  il  est  arrivé  qu'une 
chanson  acquit  une  popularité  durable  par  de  réelles 
qualités  artistiques;  tel  fut  le  cas  de  celle  de  Regi- 
nald  de  Koven  :  Oh!  Promise  me,  extraile  de  son 
opéra  :  Robin  Uood,  et  qui  eut  un  grand  succès.  Oh! 
T'romise  me  fut  tirée  à  un  million  d'exemplaires,  que 
l'on  vendit  séparément.  Cette  chanson  est  construite 
sur  une  mélodie  italienne  de  M. -S.  Gastaldon,  inti- 
tulée Musica  Probita,  op.  n,  et  mise  en  paroles  par 
Flick-Flock;  elle  commence  ainsi  : 


Oi]ni  sera  iti  sotlo  iil  t 
Si'uto  catUiir  uuii  ctiii: 


t  halcotie 
'  tVnmore. 


Tous  les  soirs  au  bas  de  mon  balcon 
J'entends  chanter  une  chanson  d'amour. 

Les  airs  de  Victor  Herbert,  insérés  dans  ses  opéras, 
sont  aussi  bons  que  populaires,  ce  qui  est  beaucoup 
dire  en  leur  faveur. 

Les  collèges  »  Glee-Clubs  »  contribuent  dans  une 
grande  mesure  à  rendre  les  chants  populaires.  Les 
Glee-Clubs  ont  eu  pour  modèle  les  Mûnnerchôre 
allemands,  et  leurs  membres  chantent  leurs  chants 
en  produisant  un  grand  elTet.  Harvard,  Yale,  Prin- 
ceton, Amherst,  Brown,  Dartraouth,  Columbia,  Cor- 
nell,  etc.,  ont  leurs  airs  particuliers  et  leurs  livres 
de  musique,  qui  sont  la  propriété  exclusive  des  étu- 
diants. Certains  appartiennent  au  fonds  commun, 
tels  que  :  Gaudeamus  (Vive  \'s.mouT]\  Bingo;  Mary 
had  a  little  Lamb  (Mary  avait  un  petit  agneau);  Tar- 
paulin  Jackct;  The  Dutch  Company  (La  compagnie 
hollandaise)  ;  Soldiers'Fareivell  (Les  adieux  des  sol- 
dats) ;  Old  Cabin  Home;  Nelly  xvas  a  ludij  (Nelly  était 
une  dame)  ;  (}ood  night,  Ladies  (Bonne  nuit,  mesda- 
mes); My  Bonnie  lies  over  the  océan;  Paddy  Duffy's 
cart  (La  charrette  de  Paddy  Dutfy);  Old  Noah  he  did 
build  an  ark  (Le  vieux  Noé  construisit  une  arche); 
Seeing  Nclly  Home  (En  conduisant  Nellie  chez  elle)  ; 
Billy  Mcgee  Mcgaw,  etc. 

La  liste  des  chansons  grossit  de  jour  en  jour,  par 
l'addition  de  chants  populaires  et  d'airs  d'opérettes, 
si  bien  que  les  collections  des  cercles  de  musique  réu- 
nissent pêle-mêle  des  chants  de  nègres  ménestrels, 
des  romances  sentimentales,  des  airs  enfantins  de  la 
Mère  l'Oie  modifiés  et  arrangés,  des  parodies,  des 
hymnes  évangéliques,  des  «  airs  spirituels  »  nègres, 
et  peut-être  aussi,  çà  et  là,  des  nouveautés  italiennes, 
françaises,  allemandes  et  anglaises. 

Les  étudiants  de  ces  collèges  ne  se  contenlent  pas 
de  chanter  leurs  chansons  entre  les  murs  de  leurs 
Cl  prisons  »,  au  cours  de  leurs  représentations  dra- 
matiques et  musicales;  ils  le  font,  en  outre,  eu  toute 
occasion.  Ils  les  apportent  chez  eux  au  moment  des 
vacances,  el,  naturellement,  leurs  sœurs,  cousines, 
mères,  tantes  et  bien-aimées  les  appreiment.  Par 
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suile,  les  cliaiisons  de  colK'f,'es  occupent  une  place 
inipoi'Iantc  il;ins  la  vie  des  Ktals-Unis;  les  tStudiants 
ont  maintenu,  de  génération  en  génération,  dos 
chaiils  ijui,  sans  eux,  sei'aipnl  tombés  dans  l'oulili. 

Avant  de  (juitter  le  sujet  des  clianls  populaires, 
il  faut  dire  un  mot  des  hymnes  dites  évangéliques, 
qui,  composées  pour  des  fêtes  de  renaissance  reli- 
gieuse ou  des  réunions  évangéliques,  sont  souvent 
exécutées  par  des  musiques  militaires  et  classées 
dans  des  recueils  à  l'usage  de  ces  dernières.  De  ce 
nombre,  nous  signalerons  :  Hold  the  Fort  (Garde  le 
fort),  par  P.-l'  Bliss;  The  shininu  Shorc  (Le  rivage 
étincelant),  de  George-K.  Root,  Tlic  sweet  bye  and  bijc 
(Le  doux  tantôt),  de  Joseph  Philbrick  Webster. 

Ces  hymnes  évangéliques  ne  sont  ni  plus  ni  moins 
que  les  anciens  "  spirituels  »  des  camp-meetings  dé- 
guisées sous  une  forme  façonnée  par  les  Blancs;  leur 
emploi  prouve  une  fois  de  plus  combien  l'intluence 
de  la  musique  africo-américaine,  est  importante  sur 
toute  l'étendue  du  territoire  des  Etals-Unis. 


CHANTS  PATRIOTIQUES    ET   NATIONAUX 

Les  chants  dits  patriotiques  remontent  en  Amé- 
rique à  la  date  de  la  Loi  du  Timbre.  Quand  le  bateau 
Edward  ahorda  à  New- York,  le  8  avril  176o,  apportant 
la  nouvelle  provocatrice  que  cette  injuste  loi  avait 
passé  au  Parlement,  la  nation  américaine  déclara 
sa  ferme  intention  de  s'opposer  à  son  exécution. 
Dans  tout  le  pays,  les  journaux  entretinrent  cet  état 
d'esprit,  et  les  chansons,  haussées  au  diapason  le 
plus  aigu  de  l'étonnement  et  de  l'indignation, 
surgirent  nombreuses.  On  écrivit  une  telle  quantité 
«  d'arbres  de  la  Liberté  »  qu'on  eût  pu  en  faire 
un  grand  verger;  car  ces  «  arbres  de  la  Liberté  i>, 
plantés  dans  les  parcs  ou  les  terrains  communaux 
des  villes  et  des  villages,  n'étaient  pas  seulement 
un  symbole,  mais  un  point  de  ralliement  pour  les 
chefs  de  parti  et  les  courageux  «  fds  de  la  Liberté  » 
qu'ils  avaient  attirés  à  leur  cause  par  un  ardent  pa- 
triotisme. 

Le  plus  célèbre  de  tous  ces  chants  Tlœ  Libcrtij 
Sonij ,  publié  d'abord  dans  la  Gazelle  de  Boslon 
(18  juillet  1768),  fut  universellement  reproduit  pour 
.être  chanté  sur  l'air  de  Hcarls  of  Oak  (Cœurs  de 
chêne).  Les  «  fils  de  la  Liberté  »  en  firent  leur  affaire, 
et  ce  chant  devint  bientôt  familier  dans  tous  les 
lieux  habités;  il  est  l'œuvre  de  John  Dickinson,  de 
Delaware,  auteur  des  fameuses  Lettres  du  fermier: 
une  huitaine  de  lignes  y  furent  ajoutées  par  un 
autre  patriote,  Arthur  Lee,  de  Virginie.  Dickinson 
envoya  ce  «  chant  pour  la  liberté  de  r.A.mérique  » 
à  son  ami  James  Otis,  de  Boston,  qui  le  rendit  popu- 
laire. Il  se  répandit  également  en  Angleterre,  et,  le 
26  septembre  1768,  la  même  Gazette  de  Boston  en 
publiait  une  parodie  qu'on  suppose  être  l'œuvre  d'un 
soldat  anglais;  en  guise  de  réplique,  un  <(  fils  de  la 
liberté  »  refit  une  nouvelle  parodie  qui  fut  considérée 
comme  une  des  meilleures  parmi  les  romances  de 
l'époque.  Elle  fut  publiée  à  la  fois  à  Londres  et  à 
Boston  sous  le  titre  de  Massachussetls  Liberty  Somj, 
avec  des  instructions  pour  être  chantée  sur  l'air 
Hearts  of  Onk.  De  nombreux  appels  poétiques  furent 
lancés  aux  dames;  on  sollicitait  leur  aide  alln  de 
continuer  la  Révolution.  Certaines  de  ces  romances 
les  suppliaient  de  ne  plus  porter  de  rubans  dans  les 


cheveux,  de  laisser  de  côté  les  fontanges  et  les 
grandes  plumes,  de  rejeter  toutes  les  nouveautés  à 
la  mode  arrivant  chaque  semaine  par  les  bateaux 
de  Londres,  de  tisser  elles-mêmes  leurs  vêtements» 
On  les  conjurait  avant  tout  de  dire  adieu  au  : 

Ttie  ten-boaril  wilk  ils  gatulij  equi/iage 
jilateau  à  thé  avec  son  équipage  somptueux 
of  citps,  saiiccr.i,  cream-biickel,  siigar-tongs, 
de  lasses.  Je  soucoupes,  pot  à  crème,  pinces  à  sucre, 
The  prcllij  tca-chesl  also  lalelij  sloreil 
de  jolies  boites  de  thé  tout  récemment  remplies 
Willi  IIijsoii,  Congo  and  liesl  double  fuie. 
De  Ilyson,  de  Congo  de  la  meilleure  qualité. 
Ces  chansons  sur  le  "  thé  exécré  »  ou  <<  l'herbe  gril- 
lée ).,  comme  les  autres  chansons  de  ce  temps,  étaient 
chantées  sur  des  airs  populaires  qui  avaient  traversé 
la  meret  qui  provenaient  de  différentes  origines;  les 
uns  étaient  connus  par  tradition,  les  autres  étaient 
tirés  d'opéras  ou  avaient  été  rapportés  par  des  soldats 
anglais,  d'autres  enfin  provenaient  de  voyageurs  nou- 
vellement arrivés,  ou  de  retour,  ou  étaient  extraits  de 
recueils  de  musique.  Voici  les  airs  les  plus  fréquem- 
ment imprimés  sur  les  placards  du  temps  : 

Abbot  of  Canterburij,  or  Wilkes  Wriggle;  I  innnn 
marry  ony  lad  but  Sandy  o'er  the  lea;  As  Jamie  ijay 
blithe  ijang'd  his  way;  Well  met,  brother  tar;  Smiie 
Britannia;  A  late  worthy  old  lion;  Tune  of  the  sivec- 
per;  Black  joke;  Black  sloven;  Watery  God;  Barbara 
Allen;  Maggie  Lamler;  Cet  y  ou  gonc  raiv  head  and 
hloody  bones;  Doodle  Doo. 

Le  rejet  de  l'acte  du  Timbre  (22  février  1703)  fut 
reçu  avec  joie  et  donna  naissance  à  une  autre  série 
deromances.  Bientôt,  une  ballade  intitulée  The  World 
turned  upsidc  down  (Le  monde  à  l'envers)  fut  pu- 
bliée dans  le  Genllemen's  Magazine  en  1765,  et  ensuite 
imprimée  comme  morceau  de  musique  sur  l'air  de 
Derry  Down.  C'était  une  humble  tentative  faite  par  un 
pacilicateur  pour  réconcilier  les  parents  et  les  enfants 
révoltés,  la  Grande-Bretagne  et  ses  colonies;  mais  il 
était  trop  tard,  et  le  plus  beau  joyau  de  la  couronne 
de  (ieorge  III  était  perdu  sans  retour.  11  peut  être  inté- 
ressant de  noter  qu'au  moment  de  la  reddition  de 
lord  Cornwallis  h  Yorktown,  quand  les  troupes  s'avan- 
cèrent, étendards  roulés,  leur  musique  militaire  j  ouait 
The  World  turivd  upside  down  (Le  monde  à  l'envers). 
Chaque  incident,  chaque  événement  de  l'époque  était 
relaté  sous  forme  de  vers  ou  de  feuilles  volantes  qui 
paraissaient  dans  les  journaux  des  grandes  villes, 
New-York,  Boston,  Philadelphie,  Annapolis  ouautres. 
Parmi  les  chansons  favorites  entendues  sur  les  lignes 
anglaises  ou  dans  les  forts,  on  peut  citer  : 

Saratoga  Song  (1777),  appelée  aussi  Gate's  Song ;  A 
Song  for  the  Red  Coûts;  The  Rebch,  écrite  par  un  offi- 
cier des  Simcoe's  Queen's  Rangers,  et  chantée  sur 
l'air  de  Black  joke  ;  The  British  Light  Infantry,  chantée 
sur  l'air  de  Black  sloven;  The  gamester  (1778),  sur  l'air 
de  A  wortliy  old  lion. 

Les  écrivains  américains  ont  interprété  eux-mêmes 
Nathan  Haie,  Burgoyne,  The  Battle  of  Trenton,  The 
siège  of  Savannah,  Benedict  Arnold,  Major  André, 
Cornwallis,  Washington,  Dur  Women;\(s  fameux  Cow 
chase,  écrit  par  le  spirituel  et  distingué  André,  a 
son  pendant  dans  la  Battle  of  the  kegs  de  Francis 
Hopkinson,  un  des  écrivains  américains  les  plus 
brillants  de  son  temps;  il  écrivit  la  curieuse  histoire 
de  ces  torpilles  sous-marines,  qualiliées  d'infernales 
par  les  Anglais,  et  que  les  Américains  avaient  fait 
flotter  dans  le  fleuve   Delaware  pour   inquiéter   la 
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Hotte  anglaise.  Parmi  les  chants  les  plus  populaires, 
en  relève  : 

The  Halci/on  Days  of  old  England,  mis  sur  l'air  de  Yc 
Medley  of  Mortals,  ainsi  que  Liberty's  Call,  qui  parut 
dans  le  Dimlap's  Packet  sous  le  nom  de  Peniisylvania 
Mardi,  sur  l'air  de  I  winna  marry  ony  lad  but  Sandy 
o'er  the  Ica;  The  Taxed  Tea  (1773),  nouveau  chant  sur 
la  mélodie  plaintive  de  Hozier's  Ghost;  SuUivan's 
Island  (1777),  nouveau  chant  de  f;uerre  de  Sir  Peter 
Pindar,  sur  l'air  de  WcJl  met,  brother  Tar. 

La  Révolution  fit  éclore  notre  premier  chant  natio- 
nal, Yankee  Doodte.  Son  air,  considéré  d'ordinaire 
comme  un  ancien  pas  accéléré  anglais,  est  revendi- 
qué par  les  Hongrois,  les  Allemands,  les  Hollandais 
et  les  Irlandais,  aussi  hien  que  par  les  Anglais;  on 
en  peut  conclure,  naturellement,  que  c'est  un  mor- 
ceau de  musique  populaire  peut-être  aussi  univer- 
sellement connu  que  l'histoire  de  Cendrillon.  Quand 
ce  chant  devint  populaire  en  Angleterre,  sous  la  forme 
de  Kitti/  Fisher's  Jig,  il  fit  son  chemin  jusqu'en  Amé- 
rique, où  il  était  sil'Ilé  et  chanté  par  tout  le  monde- 
A  cette  époque,  il  commençait  par  Lucy  Lockel  lost 
her  pocket,  Kitly  Fisher  found  it  (Lucy  Locket  perdit 
sa  hourse,  Kitty  Fisher  la  retrouva),  etc. 

Les  paroles  de  Yankee  Doudle  paraissent  avoir  été 
écrites  par  le  docteur  Shuckburgh,  chirurgien  dans 
l'armée  anglaise;  il  commençait  ainsi  : 

Yankee  Doodte  came  to  lowii 

Yankee  Doodle  vint  à  la  ville 

Vpon  a  liltle  pnmj. 

Sur  un  petit  poney. 

He  slueti  a  featlier  in  his  hat 

Il  piqua  une  plume  dans  son  chapeau 

Ani  calleil  il  macaroni. 

et  l'appela  Macaroni. 
Le  mot  «  macaroni  »  est  un  fll  conducteur  pour 
trouver  la  date  de  ces  vers.  Ce  nom,  qui  désigne  un 
gandin  ou  un  petit-maître,  date  de  1760  environ  et 
s'appliquait  à  une  classe  de  jeunes  gens  élégants  qui, 
revenant  d'Italie,  fondèrent  à  Londres  le  Macaroni- 
Club  en  1764.  Tout  ce  qui  était  ultra  à  la  mode  était 
à  la  Macaroni.  Le  macaroni  portait  une  immense 
perruque,  un  petit  chapeau  à  trois  cornes  qu'il  enle- 
vait au  besoin  avec  sa  canne,  des  boucles  de  diamant 
à  ses  chaussures,  des  vêtements  de  la  meilleure 
coupe,  richement  brodés  et  ornés  de  dentelles,  deux 
montres  avec  des  cachets  pendant  de  ses  poches;  une 
grande  cravate  se  nouait  largement  sous  son  menton, 
et  ses  culottes  collantes  de  soie  rayée  ou  tachetée 
étaient  serrées  au  genou  par  une  bouffette  de  rubans 
ou  de  faveurs. 

Ce  nom  et  1'  «  Incroyable  »  qu'il  désignait  étaient 
parfaitement  connus  à  Boston,  à  New-York  et  autres 
centres  à  la  mode.  Les  tailleurs  de  l'époque  faisaient 
de  la  réclame  pour  leurs  «  modèles  de  gilets  en  moire 
richement  brodés  et  pailletés  »,  leurs  «  brandebourgs 
en  or  pailleté  »,  leur  «  velours  macaroni  »,  enfin 
leurs  c(  vêtements  pour  gentlemen  à  la  dernière 
mode  de  Londres  »  en  1771-1773. 

Par  conséquent  le  lourdaud  campagnard  de  la  chan- 
son qui  croit  pouvoir  s'appeler  Macaroni,  en  piquant 
une  plume  dans  son  chapeau,  s'entourait  d'une 
atmosphère  de  satire  et  de  mépris  quand  on  se  rap- 
pelle que  les  paroles  du  Yankee  Doodle  étaient  pro- 
noncées par  des  Anglais  à  l'adresse  de  leurs  frères 
d'Amérique. 

Yankoe  lui-même  était  un  mot  d'opprobre;  on  a 
pu  répandre  à  son  sujet  des  flots  d'encre  mais  l'an- 


cienne opinion  qui  voit  son  origine  dans  une  simpK' 
corruption  du  mot  «  English  »  prononcé  par  les  In- 
diens, prévaut  encore  aujourd'hui.  Naturellement,  la 
musique  anglaise  se  plaisait  à  jouer  cet  air  qui  tour- 
nait en  dérision  les  Yankees,  nom  que  les  troupes 
régulières  appliquaient  à  l'armée  rustique  et  bigar- 
rée qu'elles  méprisaient  de  tout  leur  cœur.  Dans  le 
Journal  de  Neiv-York  (13  octobre  1768)  on  lit  : 

"  La  Hotte  anglaise  était  à  l'ancre  dans  le  port  de 
Boston  près  de  Caslle  \Yilliam;  de  l'avis  des  person- 
nes qui  visitèrent  la  flotte,  le  morceau  principal  du 
répertoire  des  musiques  était  Yankee  Doodle.  » 

A  cette  époque,  cet  air  était  devenu  assez  popu- 
laire pour  être  inséré  dans  l'opéra-ballet  nommé  Le 
Ih'sappointemcnt,àe  Andrew  Barton,  publié  en  1707, 
le  premier  opéra  possédant  un  livret  américain  dans 
lequel  le  chœur  pût  paraître  à  l'un  des  actes  en 
chantant  Yankee  Doodte.  Pendant  la  Révolution,  les 
Anglais  le  tournèrent  en  ridicule  afin  d'insulter  les 
Yankees,  mais  les  Yankees  à  l'esprit  prompt  s'ap- 
proprièrent tout  simplement  l'air  pour  en  faire  leur 
chant  le  plus  patriotique.  Les  variantes  des  paroles 
furent  légion.  L'une  des  plus  fameuses,  intitulée 
Yankee  Doodle  ou  la  Marche  de  Lexinyton,  fait  allu- 
sion aux  batailles  de  Lexington  et  de  Concord  (18  et 
19  avril  1773).  Yankee  Doodle  se  fait  également  en- 
tendre dans  la  comédie  de  Royall  Tyler,  le  Contraste, 
jouée  à  IS'ew-York  en  1787,  et  particulièrement  inté- 
ressante parce  qu'on  y  voit  paraître  sur  la  scène  le 
premier  véritable  Yankee.  11  s'appelle  Jonathan.  On 
lit  par  exemple  : 

«  Jonathan.  —  AU  my  songs  go  to  meeting  tunes 
■^ave  one  and I  count  you  ivont  allogcther  like  that'therc. 

«  JENNY.  —  Wltat  is  il  called? 

a  JoN.\THAN.  —  /  am  sure  you  hare  heard  folks  talk 
about  it  :  it  is  called  :  Yankee  Doodle. 

«  Jenny.  —  Oh!  it  's  the  tune  1  am  fond  of,  and  if  I 
know  anything  of  my  mistress  she  would  be  glad  to 
dance  to  it- 

«  Jonathan.  —  Tous  mes  airs  sont  des  chants  de 
meeting',  sauf  un,  et  je  compte  que  vous  n'aimeriez 
pas  à  l'entendre  ici. 

«  Jenny.  —  Comment  s'appelle-t-il? 

«  Jonathan.  —  Je  suis  sûr  que  vous  en  avez  déjà 
entendu  parler,  il  s'appelle  Yankee  Doodle. 

«  Jenny.  —  Oh!  c'est  l'air  que  j'aime  beaucoup,  et, 
autant  que  je  puis  connaître  ma  maîtresse,  elle  serait 
heureuse  de  danser,  accompagnée  de  cet  air-là. 

(t  Jonathan  chante  : 

Fulher  and  I  weni  np  lo  vamp 
.iloni/  wilh  Ciiptain  Goodwiii  : 
And  Ihere  ne  suif  Ihc  men  and  lioijs, 
As  tlticK  an  hastij  pudding. 
Yankee  Doodle,  etc. 

Père  et  moi  allâmes  au  camp 
avec  le  capitaine  Goodwin; 
et  nous  y  vîmes  les  hommes  et  les  garçons 
aussi  épais  que  de  la  bouillie. 
Yankee  Doodle,  etc. 

Petit  à  petit,  le  chant  devint  très  populaire.  Fina- 
lement, le  Columbian  Songsler  (1799)  le  décrivit  sous 
le  titre  de  American  Spirit ,  d'une  manière  qui  est 
encore  appropriée  de  nos  jours  : 

Sing  Yankee  Doodle,  thaï  fine  song 
Americans  deliglit  in  ; 
It  suita  for  peaee,  it  snits  for  fun 
Il  nuits  as  well  for  lightinij. 
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Chantons  Yankee  DooiUe,  cet  air  superbe 
qui  enchante  le  cœur  des  Américains  ; 
il  convient  k  la  paix,  il  convient  au  plaisir, 
il  convient  aussi  bien  an  combat. 

Avant  (l'en  finir  avec  la  période  révolulionnaire, 
on  peut  si^nnler  que  l'alerte  Ah!  ça  ira  de  la  Révo- 
lution l'ranpaise  a  été  inspiré  à  un  chanteur  des 
rues  par  le  général  La  Kayette  qui  avait  entendu 
B.  Franklin,  alors  ministre  américain  accrédité  à 
Paris,  répéter  constamment  :  «  Ah!  ça  ira  »,  faisant 
allusion  aux  progrès  de  la  Kévolution  américaine. 

Un  jour,  en  chantant  la  CuniHvjnole,  un  chanteur 
ajouta  : 

Bon,  lion,  hon, 
C'est  à  lioston. 
Qu'on  enteml  le  bruit  du  canon. 

Ces  deux  airs  étaient  populaires  en  Amérique  à 
cette  époque  loarmentée,  et  ils  le  restèrent  plus  tard 
encore. 

Jusqu'à  une  époque  récente,  l'histoire  de  l'airconnu 
sous  le  nom  de  Hail  Columbia  et  originairement  ap- 
pelé The  l'resident's  il/arc/i  était  obscure.  La  composi- 
tion de  cet  air  a  été  attribuée  à  dilTérents  auteurs, 
mais  il  semble  que  ce  soit  Philip  Phile  (également 
orthographié    Pheil    ou    Feyles),   violoniste    à  New- 
York  et  à  Philadelphie,  qui  puisse  en  revendiquer  la 
pateinilé.  Quelques  autorités  prétendent  que  c'est  un 
vieux  rondeau  datant  de  l'époque  de  l'rédéric  le  Grand 
et  joué  ofliciellement  dans  l'armée  prussienne.  Le  lils 
de  Phile  affirmait  que  The  Presidenl's  Murch  avait  été 
jouée  sur  le  pont  de  Trenton  quand  Washington  tra- 
versa celte  ville  pour  aller  s'installer  à  New-York  en 
178'J;  mais  Mr.  O.-G.  Sonneck,  qui  a   étudié  à.  fond 
tous  les   contemporains,  ne  trouve  aucune  allusion 
à  The  Prcsident's  March  avant  1794.  Elle  semble  avoir 
paru  pour  la   première  fois,    arrangée   pour  deux 
flûtes,  dans  le  Gentlemen's  Amusement  de  R.   Shaw 
^Philadelphie,  1794).  Des  versions  nombreuses  de  cet 
air  se    trouvent  dans    de    vieilles    publications.    En 
tous  cas,  il  était  très  connu  à  cette  époque,  puisque 
«  The  old  America  Company  »,  donnant  un  concert 
au  théâtre  de  la  Cedar  Street,  à  Philadelphie,  pré- 
vient le  public  que,  le  22  septembre  1794,  avant  la 
représentntion  de  The  Grccian  Daughler,  l'orchestre 
jouera  une  nouvelle  Fédéral  Overture  dans  laquelle 
seront  introduits  plusieurs  airs  populaires  :  la  Mar- 
seillaise, le  Ça  ira,  0  dear  what  ean  the  matter  be  ?  Rose 
Tree,  la  Carmagnole,  Presidenl's  Marc/i,  Yankee  Doodle, 
etc.,  composés  par  M.  Carr. 

Le  lecteur  curieux  pourra  rechercher  cette  Fédé- 
ral Overture  de  Benjamin  Carr  dans  le  Gentlemen'^ 
Amusement  de  Shaw  (179o),  où  elle  est  arrangée  pour 
deux  flûtes.  Le  poème  de  Hail  Columbia  a  été  écrit 
en  1708  par  .loseph  Hopkinson  à  la  demande  de 
l'acteur  Gilbert  Fox,  qui  désirait  faire  salle  pleine  à 
son  profit.  Le  but  de  la  chanson,  au  dire  de  l'au- 
teur, était  de  «  faire  naître  une  mentalité  améri- 
caine absolument  indépendante,  au-dessus  des  pas- 
sions, des  intérêts  et  de  la  politique  des  deux 
nations  belligérantes  ».  Hail  Columbia  fut  donc  un 
chant  patriotique  et  non  politique,  un  chant  que  les 
Fédérés  et  les  Non-Fédércs  pouvaient  chanter.  Il  ne 
faisait  aucune  allusion  aux  partis,  et  était  écrit  sur 
l'air  extrêmement  populaire  de  la  Marche  du  Prési- 
dent dont  tout  le  monde  pouvait  apprendre  aussi 
rapidement  la  musique  que  les  paroles.  Hail  Colum- 
bia fut  chanté  pour  la  première  fois  par  Fox  au  théâ- 
tre principal  de  Philadelphie,  au  cours  d'une  repré- 
sentation de  The  îtalian  Monte.  Il  remporta  un  succès 


immédiat,  et  fut  publié  dans  Pnrcupine  Gazette  (avril 
1708)  et  dans  le  Philadrlphia  Mar/azine  (avril  1798); 
il  devint  tellement  populaire  en  l'espace  d'un  an 
qu'en  1799,  la  Sentincl  of  Freedom.  \wrni\\  de  Ne- 
wark,  parle  de  Hail  Columbia  comme  d'un  «  vieux 
chant  usé  jusqu'à  la  corde  ».  Le  «  Favorite  new 
fédéral  song  »,  ainsi  qu'on  le  nomme,  était  appelé 
indifféremment  Tlœ  Presidenl's  Mareh  ou  //'//(  Co- 
lumbia Happij  Land.  Le  beau-flls  de  Washington 
donne  un  récit  intéressant  de  la  manière  dont  il 
était  joué  à  l'origine.  «  A  New-York,  quand  on  savait 
que  le  Président  devait  assister  à  une  représenta- 
tion théâtrale,  l'affiche  portait  en  tête  «  Par  désir 
spécial  ».  Ces  soirs-là,  la  salle  était  comble,  aussi 
bien  pour  voir  le  héros  que  pour  la  pièce  elle-même. 
A  l'entrée  du  Président  et  de  sa  famille  dans  sa 
loge,  l'orchestre  attaquait  The  Presidenl's  Murch 
(aujourd'hui  Hail  Columbia,  composé  par  l'Allemand 
Feyles  en  1791),  par  opposition  à  la  marche  de  la 
Révolution  dite  Wasldngton's  March. 

«  L'auditoire  applaudissait  à  l'entrée  du  Président, 
mais  le  parterre  et  les  galeries,  si  despotiques  au 
commencement  de  la  République,  exigeaient  à  grands 
cris,  poussés  pardescentainesde  voix  assourdissantes, 
après  l'audition  de  Hail  Columbia,  la  Washinglon's 
March,  qu'ils  accueillaient  par  trois  salves  d'applaudis- 
sements à  faire  trembler  le  théâtre  sur  sa  base".  » 

11  existait  vers  1800  trois  Washington's  Marches. 
L'une  d'elles  est  attribuée  à  Francis  Hopkinson,  qui 
mourut  en  1791;  elle  semble  avoir  été  publiée  sous 
le  titre  de  General  Washington's  March  dans  le  Gen- 
tlemen's Amusement  de  R.  Shaw.  La  Washington's 
March  et  la  March  at  the  Baille  of  Trenton  ont  été 
fréquemment  publiées  ensemble  après  1794.  Nous 
pouvons  nous  faire  une  idée  du  genre  de  musique 
qui  salua  le  général  Washington  à  Trenton,  d'après 
les  relations  de  la  publication  Pennsylvania  Pachet, 
où  on  lit  qu'une  cantate  fut  chantée  par  un  grand 
nombre  de  jeunes  filles  habillées  de  blanc  et  cou- 
vertes de  fleurs  et  de  guirlandes  qui  portaient  à  la 
main  des  corbeilles  de  fleurs,  quand  le  général  Was- 
hington passa  sous  l'arc  de  triomphe  élevé  en  son 
lionneur  sur  le  pont  de  Trenton,  le  21  avril  1789. 

Weleiime  mighlij  cliief  once  mure 
Welcome  la  Ihis  gniUfal  shore. 
!^ow  «0  merceiinrij  foe 
Aima  uijaiii  the  fatal  Hmi 
Mm  al  Ihee  the  (niai  lilnw. 

Tlii,sr  Uni  c«ii<liin-ni,i  iirnis  ili'l  .uirr. 
ISlllIil  loi-  Ihrr  lniiii,iih,lt  hinvrrri  ! 
Strew,  7/e  fair,  his  wiiij  wilh  /luirers 
Strew  tjoiir  kero's  way  wilh  /luwirs. 

Salut  il  toi,  chof  ïlorif  u\, 

sur  ce  riva,L:P  ti'imiiii,ii--;iiiI. 

Grâce  ii  toi,  l'i-iiiirnii  lum-i-uaire 

ne  dirige  ido~  *ni'  ikmh  ses  coups  fatals 

ne  lUri'j^'  l'io-  -or  l'ii  ses  coups  fatals, 

De  iirli.      i  hlhs,  de  graves  matrones, 

(lu'nhl  ~;mi\  ii^  1   ~  tiras  conquérants, 

ont  construit  pour  loi  ces  arcs  de  triomphe. 

Parsemez  son  chemin  de  fleurs. 

Parsemez  de  fleurs  le  chemin  de  votre  héros. 

En  chantant  ces  paroles,  elles  jetaient  des  fleurs 
devant  le  général;  celui-ci  s'arrêta  et  ne  repartit 
qu'à  la  fin  de  la  cantate.  Cette  composition  a  été 
publiée  sous  le  titre  suivant  :  Chœur  chanté  devant  le 
général  Washington  quand  il  passa  sous  l'arc  de 
triomphe  île  Trenton  le  2/   avril  17 SI).  Mis  en  rnusi- 


i.  George  Washington  Parke   Gualis  ,  Ito.collrclioii.s   uwl  priaaU 
vinovies  o[  Washington  (New-York,  1860). 
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que  et  dédié  avec  son  autorisation  à  M.-G.  Washing- 
ton par  A.  Ueinarjle.  Prix  :  un  demi-dollar.  Philadel- 
phie. Imprimé  et  vendu  par  II.  Riee,  Market  Street. 

A  cette  époque,  il  fut  d'iisape  de  mettre  de  nouvelles 
paroles  sur  de  vieilles  mélodies  anglaises.  Par  exem- 
ple, Thomas  Paine,  de  Boston,  transforma  Bîf/t'  Dritan- 
nia  en  Risc  Columbia,  en  1794. 

Sous  l'action  d'un  chauvinisme  récent,  on  a  sou- 
levé des  objections  au  sujet  de  l'air  sur  lequel  Ame- 
rica est  chanté.  Mais  il  faut  se  rappeler  que  God 
save  thc  liing  appartenait  aussi  bien  aux  Anglais  des 
colonies  qu'aux  Anglais  de  la  Métropole.  Pendant 
et  après  la  guerre  de  l'Indépendance,  les  Américains 
chantèrent  de  vieux  airs  avec  de  nouvelles  paroles, 
telles  que  God  save  America,  God  save  George  Wa- 
shington, God  save  the  Picsident,  God  save  the  Thir- 
teen  States,  et  une  suffragette  du  xvui°  siècle  donna 
à  la  Revue  Philadelphia-Minerva  (1795)  un  poème 
sur  les  «  droits  de  la  femme  »  commençant  ainsi  : 

God  snre  each  Female's  righl. 

Que  Dieu  accorde  à  la  femme  tous  ses  droits, 

Skow  to  lier  raiish'd  siyht 

Qu'il  montre  à  ses  yeux  ravis 

^yoman  is  fret:. 

Que  la  femme  soit  libre. 

Le  vieil  air  semble  avoir  été  abandonné,  puis  être 
revenu  en  Amérique  par  une  voie  allemande,  s'il  faut 
en"'croire  l'auteur  de  la  chanson  commençant  par  : 

ily  countnj  'lis  of  thee. 

Mon  pays  c'est  toi, 

Sweet  liiiid  of  liherlij, 

—  doux  pays  de  la  Liberté,  — 

Of  Ihee  I  siiig  ; 

toi  que  jo  chante; 

Land  wltere  my  fallicrs  died. 

Pays  oii  moururent  mes  pères, 

Land  of  the  pilgrims'  pride 

Pays,  orgueil  des  pèlerins, 

Froin  every  moiuituin  side, 

de  tous  les  versants  des  montagnes, 

Let  freedom  riiiy! 

fais  retentir  le  nom  de  la  Liberté. 


Le  Révérend  Samuel  F.  Smith  (1808-1893)  écrit  ce 
qui  suit  au  sujet  de  la  composition  du  chant  en 
question  : 

"  En  1831,  Mr.  ^Villiam  C.  Woodbridge  rapporta 
d'Kiirope  une  quantité  d'ouvrages  de  musique  alle- 
mande qu'il  transmit  à  Lowell  Mason.  Mr.  Mason,  avec 
qui  j'étais  en  relation  d'amitié,  sachant  que  j'avais 
l'habitude  de  lire  les  œuvres  allemandes,  m'en  donna 
communication  :  «  Voici  des  ouvrages,  me  dit-il, 
des  ouvrages  que  je  ne  puis  pas  lire;  ils  contiennent 
de  la  bonne  musique,  que  je  serais  heureux  d'em- 
ployer; feuilletez-les,  et  si  vous  trouvez  quelque  chose 
de  parliculièrement  bon,  faites-m'en  une  traduction, 
une  interprétation,  ou  écrivez  un  air  entièrement 
original,  quelque  chose  en  un  mot  dont  je  puisse  me 
servir.  » 

«  Donc,  une  certaine  après-midi  que  je  parcourais 
ces  livres,  je  tombai  sur  l'air  de  God  saie  thc  King 
et,  saisissant  ma  plume,  j'écrivis  le  morceau  en  ques- 
tion d'un  seul  jet  et  sans  me  douter  le  moins  du 
monde  de  la  popularité  qui  l'attendait.  Je  crois  l'avoir 
écrit  dans  la  ville  d'Andover  (Massachusetts)  en  février 
18.11. 11  fut  chanté,  pour  la  première  fois,  en  public  à 
une  fête  enfantine  où  l'on  célébrait  l'indépendance 
de  l'Amérique,  à  Boston,  dans  la  Park  Street  Church, 
le  4  juillet  1832,  si  mes  souvenirs  sont  exacts.  Si  je 
m'étais  douté  de  son  avenir,  je  me  serais  certaine- 
ment donné  plus  de  peine  à  son  sujet;  tel  qu'il  est, 
je  suis  heureux  d'avoir  contribué  dans  cette  faible 
mesure  à  la  cause  de  l'indépendance  de  l'Amérique.  » 

L'air  sur  lequel  se  chante  The  Star  Spangled  Dan- 
ncr  est  également  anglais  et  s'intitule  To  Anacreon 
in  Heaven.  Il  était  populaire  en  1814,  quand  Francis 
Scott  Key,  de  Baltimore,  en  écrivit  les  paroles  sous 
l'empire  de  l'émotion  que  lui  causa  la  défense  du 
Fort  McHenry  (près  de  Baltimore),  àlaquelle  il  assista. 
Il  fit  imprimer  son  poème  en  arrivant  à  Baltimore, 
et  ce  fut  un  groupe  de  soldats  qui,  les  premiers,  le 
chantèrent  devant  le  théâtre  de  Holliday  Street. 
Quelques  jours  après,  Ferdinand  Durang  le  chantait 
sur  la  scène  de  ce  même  théâtre. 


Spangh'd  Banner. 


SOLO   OR  QUARTET 


hailed  at  the  twilight's  last  gleaming,\\hosebroadstripes  andbright   stars, thro' the 
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ptT-i!  .  eus    f'ght,  O'er  the    ram. parts -we      watched,were  so 
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proof  thro'the  night  that  our  flag  was  still    there.  Oh, say,doeslhat   slar.spangled 


ban.ner   yet wave_OVr  the    land of  the  free  and  the    home  of  the       brave? 


Voici  le  premier  compte  rendu  de  ce  chant,  paru, 
ainsi  que  le  poème,  dans  The  Baltimore  American 
(21  septembre  1814)  sous  le  titre  de  :  The  Défense  of 
Fort  McHenry  : 

«  Un  habitant  de  Baltimore  quitte  celte  ville  pen- 
dant une  tiêve  pour  aider  à  la  délivrance  d'un  de 
ses  amis,  prisonnier  de  la  llotte  anglaise  à  Marlbo- 
rough.  Arrivé  à  l'embouchure  du  Patuxent,  on  lui 
interdit  de  bouger  jusqu'au  moment  de  la  prise  de 
Baltimore,  qu'on  allait  attaquer.  Amené  à  bord  du 
bateau  parlementaire,  à  l'embouchure  du  Patapsco, 
sous  les  canons  d'une  frégate,  il  fut  contraint  d'as- 
sister au  bombardement  du  fort  McHenry,  que  l'ami- 
ral ennemi  se  faisait  fort  de  prendre  en  quelques 
heures  ainsi  que  la  ville.  Les  yeux  sur  le  drapeau  du 
fort,  il  vécut  tout  le  jour  dans  une  anxiété  plus  facile 
à  comprendre  qu'à  décrire,  jusqu'au  moment  où  la 
nuit  eut  dérobé  le  drapeau  à  sa  vue.  Il  se  mit  alors 
à  surveiller  les  bombes,  et,  à  la  lueur  de  l'aurore,  il 
put  saluer  le  drapeau  de  son  pays  qui  flottait  orgueil- 
leusement dans  l'air.  » 

Columbia,  the  Gem  of  Uw  Occan  (nommée  aussi  The 
Red,  Whitc  and  Bluc)  date  de  1843.  Elle  est  revendi- 
quée par  Thomas  A.  Becket,  Anglais  résidant  à  Phi- 
ladelphie, et  par  D.-T.  .Shaw,  l'acteur  qui  semble  avoir 
composé  l'air  et  l'avoir  ensuite  soumis  aux  correc- 
tions de  Becket.  Ce  chant  est  aussi  nommé  :  Colum- 
bia, the  Landof  the  Brave;  en  Angleterre, ou  en  chante 
une  variante  appropriée,  Brilannin,  Ihe  Pride  of  the 
Océan. 

Le  chant  connu  sous  le  litre  de  :  John  Brown's 
liodij  ou  tilorij  Hallelujah  (originairement  un  chant 
de  camp-meeting  nègre  commençant  par  ces  mots  : 
i<  Say,  brothers,  will  you  meel  us  »)  était  assez  ré- 
pandu pour  être  inséré  dans  la  IHijmouth  Collection 
of  liymns  compilée  par  Henry  Ward  Beecher  en 
18o2.  L'un  des  membres  du  Glee-Club  du  deuxième 
bataillon  d'infanterie  de  Massachusetts  proposa  d'en 
faire  un  chant  de  guerre.  Ce  fut  le  régiment  du  co- 
lonel Fletclier  Webster  qui  rendit  d'abord  ce  chant 


populaire  à  Boston,  à  N'ew-York  et  à  Baltimore  en 
1801.  Sa  popularité  s'accrut  encore  après  l'exécution 
du  héros  John  Brown  à  Charlestown  (Virginie),  eu 
1863,  quoique  ce  nom  ne  fût  qu'une  pure  coïnci- 
dence. Sa  place  comme  chant  national  ne  fut  délini- 
livemenl  acquise  qu'en  1864,  quand  Sherman  com- 
mença sa  fameuse  March  to  the  Sea.  La  musique,  à 
la  tête  de  50.000  hommes,  entonna  le  chant,  et  les 
soldats  se  mirent  en  marche  en  répétant  tous  au  re- 
frain :  Il  Glory,  Glory  llallehijah  !  »  Le  célèbre  I!(i«te 
Ilijmn  of  the  Republic  de  Mrs.  Julia  Ward  Howe  fut 
écrit  pour  cet  air,  sur  lequel  on  le  chante  souvent. 

Mail  to  the  Chief,  souvent  joué  pour  annoncer  l'ar- 
rivée du  Président  des  Etats-Unis,  a  été  composé  par 
un  Anglais,  Henry  Rowley  Bishop;  cet  air,  bien  que 
national,  n'est  donc  pus  plus  d'origine  américaine 
que  America. 

Dans  un  petit  volume  de  National  soni/s  and  other 
Patriotic  Poetnj  rclatinçj  to  the  u-ar  of  tSiG  (chants 
nationaux  et  autres  poésies  palriotiques,  ayant  trait 
à  la  guerre  de  1846)  recueillis  par  William  McCarthy 
(Philadelphie,  1846),  nous  voyons  que  ces  vers  sont, 
comme  autrefois,  mis  sur  des  airs  populaires  que 
tout  le  monde  est  censé  connaître.  Par  exemple, 
Tiiijl'ir  on  the  Rio  Grande  est  écrit  sur  l'air  de  The 
Barkinij  Barber;  le  Song  of  tlie  Mcmphis  Voluntcers 
avec  le  refrain  :  «  0  de  Rio  Grande,  0  de  Rio  Grande  », 
est  écrit  sur  l'air  de  Lucy  Neal;  The  American's  Baltle 
Praycr  sur  The  Druids,  Chorus,  Norma;  Orcgon  and 
Texan,  sur  Ole  Dan  Tuckcr;  Song  of  tlic  Yoluntecrs, 
également  sur  Ole  Dan  Tucker,  ainsi  que  We  arc  on 
our  yVay  to  Montercy  (iNous  sommes  sur  le  chemin  de 
Monlerey)  ;  For  Texas  and  for  Oregon,  sur  Dandy  .Uni; 
Texas,  the  young  Tree  of  Freedom,  sur  Ilarry  JSluff:  AU 
for  Texas,  sur  Fullow  the  Drum  (Suivez  le  tambour); 
Corne,  raise  aloft  the  Red,  White  and  Blue  (Venez, 
dressez  le  rouge,  blanc  et  bleu),  sur  The  Yankee  Sliip 
and.  Yankee  Crew  (Vaisseau  yankce,  équipage  yau- 
koe)  ;  Yankees  lighlthe  Fires  Brighl  (Les  Yankees  allu- 
ment les  feux  étincelants),  sur  Gray  Goose  (Oie  grise); 
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For  Texas  and  lier  Star  (Pour  le  Texas  et  son  étoile), 
sur  .4  wet  Sheet  and  Floiving  Sea;  Sonrj  of  tlie  Seitlers 
of  Orey on  {Chanl  des  fondateurs  de  l'Oregon),  sur  S(»g', 
Darkies,  Sing  (Chantez,  nègres,  chantez)  ;  Frecdom  and 
Texas,  sur  The  Banks  of  Aberfeldy;  The  Union's  Catl, 
sur  AU  the  Bliie  Bonnets;  Andrew  Jackson,  sur  Fine 
old  English  gentleman  (Un  beau  vieux  gentilhomme 
anglais)  ;  Texan  General's  address  to  his  Arniy  (Allo- 
cution du  général  Texan  à  son  armée),  sur  Scots 
wha  Hac  Wultace  bled;  Hiirrah  for  the  Texas  Star 
(Vive  riitoile  du  Texas),  sur  Rosin  the  Bow  (Mettez  de 
la  colophane  sur  l'archet),  et  The  Frontier  Man's  Call 
(L'appel  de  l'homme  de  la  frontière),  sur  Malbrough 
s'en  vu-t-cn  guerre. 

Cette  liste  est  intéressante  par  les  renseignements 
qu'elle  donne  sur  les  airs  les  plus  populaires  de 
1846  à  1847.  Pendant  la  guerre  civile,  les  troupes 
avaient  l'habitude  de  marcher  au  son  de  la  musique 
de  Antiie  Laarie;  Rosa  Lee;  Home,  sireet  Home;  Lilij 


Dale;  The  girl  I  Icft  behind  me  (La  jeune  fille  que  j'ai 
laissée  derrière  moi)  ;  Marching  along  (En  marchant)  ; 
John's  Broivn  Bodij;  Rally  round  the  Flag,  Boys  iRas- 
semblez-vous  autour  du  drapeau,  garçons);  Yankee 
Doodle;  Tram}),  tramp,  Iramp,  the  Boys  are  mar- 
ching; Hail  Colitmbia  et  The  Star  Spangled  Banner 
(La  bannière  étoilée). 

Tramp,  iramp,  tramp,  the  Boys  are  marching  a 
été  écrit  par  Georges-F.  Koot,  qui  composa  égale- 
ment The  Battle  Cry  of  Freedom  (Le  cri  de  guerre 
de  la  liberté),  quand  le  président  Lincoln  fit  un  appel 
aux  armes  en  1861.  11  a  été  chanté  pour  la  première 
fois  dans  le  Court  House  Square,  à  Chicago,  par  Jules 
et  Frank  Lombard.  La  foule  reprit  immédiatement 
le  refrain  «  fhe  Union  for  ever  »  (Les  Etats-Unis  pour 
toujours).  11  fut  chanté  par  les  Hutchinson  à  la  réu- 
nion en  masse  qui  se  fit  à  Union  Square,  New-York, 
en  1861. 


I 


Tramp,   Irainji,  tramp. 


In    the    pris-oncell     I    sit,  Think.ing,  Mother    dear,    of  jou.    And  our 


tear's     they   fill      my  eyes      Spite    of        ail       that  I         can  do,         Tho'       I 
D.S.  neatk     the     star  -  ry   flag        We      shall  breathe    the   air        a  .  gain  Of       the 


try    tocheermy  comrades  and  be     gay. 
free.landin      our  own    be  .  lov  .  ed    home. 


Tramp,tramp,  tramp, the  boys    are 


,    r   r  r 

larch     -     ing,  0         Cheer    up,      comrades,they  will     corne,  And  be. 

marching     on,    0  cheer     up,      com      .     rades,  they  will     corne, 
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Dixie,  le  grand  cliant  de  guerre  des  révoltés  du  Sud, 
itait,  comme  on  l'a  vu,  un  chant  de  nègres  ménes- 
liels,  écrit  par  Daniel-D.  Emnictt,  membre  de  la 
lioupe  des  ménestrels  de  Hryanl  (Voir  page  3239). 

Charles  Wliite,  qui  ouvrit  le  Melodeon  en  face  du 
Théâtre  de  OUI  Bowery,  à  New-York,  en  1846,  et  qui 
lut  lui-même  un  pionnier  des  nègres  ménestrels, 
raconte  dans  son  journal  comment  Dixie  fut  lancé  et 
composé. 

(c  Un  samedi  soir,  écrit-il,  en  1859,  à  l'époque  ou 
Dan  Emraett  était  membre  des  ménestrels  de  liryaul, 
à  Mechanic's  Hall,  à  New-YorU,  le  directeur  lui  dit  : 
«  Pouvez-vous  composer  une  iralk-around  dance?  Je 
voudrais  avoir  quelque  chose  de  nouveau  et  d'en- 
trainant  pour  lundi  prochain.  »  A  cette  époque,  et 
longtemps  encore  après,  il  était  d'usage  que  les  mé- 
nestrels terminassent  la  soirée  par  une  ivalk  around 


dance  à  laquelle  ils  prenaient  tous  part.  Le  public 
réclamait  sans  cesse  ce  genre  de  divertissement,  et 
Dan  Emmett  en  fut  le  principal  organisateur,  spé- 
cialement pour  les  ménestrels  de  Bryant.  Le  lende- 
main dimanche,  il  avait  trouvé  les  paroles  commen- 
çant ainsi  : 

«  I  wisli  I  was  in  Dixie.  » 

Cette  e.xpression  familière  n'est  pas,  comme  on  le 
croit  généralement,  originaire  du  .Sud;  elle  était 
employée  par  les  forains  du  ?s'ord.  A  l'automne, 
(juand  une  gelée  piquante  saisissait  les  voyageurs 
sous  la  lente,  les  boys,  songeant  à  la  chaleur  récon- 
fortanle  qui  les  attendait  au  terme  de  leur  voyage, 
répétaient  :  «  1  wish  I  were  in  Dixie.  »  Ces  paroles 
fournirent  le  titre  de  la  chanson  et  le  commence- 
ment du  refrain;  quant  au  reste  de  la  chanson,  il 
était  originaL 


frost.y  mornin",Looka  .  way!    Looka  .  way!    Look  a   .  way!       Dix.ie     Land. 

Chorus 


m 


wish  I    was  in     Dix.ie,    Hoc.    ray!     Hoc  .  ray!      In Dix.ie  Land, Pli 


^^àn^^ 


é 


à 


w 


take  my    stand   To      lib    and    die    in         Dix.ie;       A     .    way,       A      .    way,        A 


.way  down  south  in    Dix.ie      À   .   way,    A    .    way,    A  -way  down  south    in    Dix.ie. 
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Le  lundi  matin,  on  répéta  cecliant,  qui  fut  liaute- 
mont  apprécié;  le  soir,  la  salle  était  comble  comme 
d'habitude,  et,  en  rentrant  cliez  eux,  de  nombreux 
spectateurs  fredonnaient  Dixie.  La  chanson  lit  bien- 
tôt fureur,  et  dilférentes  associations  de  ménestrels» 
comme  celles  de  Buckley's,  Campbell,  Morris  Brost 
demandèrent  à  Emmett  l'autorisation  de  la  repro- 
duire et  de  s'en  servir.  Mr-.  Werlein,  de  la  Nouvelle- 
Orléans,  écrivit  à  Emmelt  pour  obtenir  le  droit  de 
reproduction,  mais,  sans  attendre  la  réponse,  il  publia 
l'air  sur  des  paroles  de  Mr.  Peter.  William  Pond,  de 
New-York,  s'assura  les  droits  de  reproduction  au 
prix  de  600  dollars,  mais  Werlein  vendit  des  milliers 
d'exemplaires  sans  donner  un  sou  à  Dan  Emmett; 
celui-ci  eut  des  ennuis  pendant  la  guerre  au  sujet 
de  ce  chant,  qui  était  considéré  comme  celui  des 
rebelles,  et  un  sage  éditeur  du  Maine  déclara  que 
Dan  était  sécessionniste,  et  qu'il  devait  être  traité 
comme  tel.  Quoique  cette  chanson  ait  été  écrite  deux 
ans  avant  la  guerre,  il  n'y  avait  pas  une  ligne  dans 
le  texte  original  qui  fût  une  allusion  politique.  Sa 
popularité  croissante  s'établit  à  la  .Nouvelle-Orléans 
au  printemps  de  1861,  quand  Mrs.  John  Wood  fut 
engagée  au  Théâtre  des  Variétés.  On  y  donna  une 
représentation  de  Pocahontas  de  John  Brougham 
où,  au  dernier  acte,  on  avait  inséré  une  Marche  de 
zouaves. 

Carlo  Patti,  le  frère  d'Adelina  Patti,  était  chef 
d'orchestre.  A  la  répétition  générale,  Carlo  ne  savait 
à  quel  air  s'arrèlei-;  après  plusieurs  essais,  il  fil  choix 
de  /)i\rif.Tom.  McDonough  s'écria  :  «  Voilà  qui  ira.» 
M.  John  Wood,  Leffmgwell,  John  E.  Owens  et  Mark 
Smith  étaient  enchantés.  Le  soir  arriva,  les  Zouaves 
marchèrent,  conduits  par  Susan  Denin,  et  chantant 
Dixie.  L'auditoire,  transporté  d'enthousiasme,  fit  ré- 
péter sept  fois  le  morceau. 

Peu  après  la  déclaration  de  la  guerre,  l'artillerie 
de  Washington  fit  arranger  Dixie  par  Romeo  Minevi 
en  pas  redoublé; les  salons  et  les  rues  retentissaient 
de  l'air  de  Dixie. 

Dixie  devint  si  populaire  dans  l'armée  du  Sud  que 
les  soldats  l'appelaient  «  la  Marseillaise  de  la  Confé- 
dération ». 

Ce  fut  aussi  à  la  Nouvelle-Orléans  que  Mary- 
land,  1WJ  Maryland,  devint  populaire,  ainsi  que  0 
Tanncnbalim,  chanson  importée  d'Allemagne.  Les 
paroles  de  cette  dernière  étaient  de  James  Ryder 
Randall,  de  Baltimore;  on  raconte  que  ce  furent 
deux  élégantes  de  Baltimore  (les  misses  Cary)  qui 
l'importèrent  à  la  Nouvelle-Orléans  lors  d'une  visite 
dans  cette  ville.  La  chanson  se  répandit  dans  celte 
région  par  l'intermédiaire  des  étudiants  de  Yalo, 
dont  l'un,  de  l'année  1858,  l'avait  rapportée  de 
Munich. 

Marching  throiujh  Georijia  de  Henry  Clay  Wock  est 
un  splendide  air  de  marche,  et,  avec  Yankee  Doodic 
et  The  Star  spangled  Banner,  il  est  toujours  joué 
dans  les  revues.  Il  contient  une  allusion  à  la  «  Sher- 
man's  March  lo  the  sea  »  et  commence  ainsi  : 

Bring  llie  good  old  buijle,  boijs 
We'll  siiig  aiwlher  song, 
Sing  il  witli  aspiril 
That  will  start  the  worli  alimg 
Sing  it  as  ire  usai  lo  sing  il 
Fifty  thmstnul  slriiug 
While  wc  wcrc  marching  through  Ceorgia. 
Hmrah:  Iliirrah  !  W'r  Iriiig  the  Juhilee; 
llurrah!  lliirrah  !  The  /lug  thaï  mnkes  ijnii  frce. 
So  we  sang  the  chorus  from  Allauta  lo  the  sea 
llViiVe  ire  irere  marching  throiigh  Oeorgia. 
.\pportez  le  bon  vieux  bugle,  garçons, 


Nous  allons  chanter  un  autre  air. 

Nous  allons  le  chanter  avec  un  entrain 

Qui  soulèvera  le  monde. 

Chantons-le  comme  nous  le  chantions 

Au  nombre  de  cinquante  mille 

En  traversant  la  Géorgie. 

Hurrah  !  Hurrah  !  Nous  apportons  l'allégresse  ; 

llurrah!  Hurrah  1  Le  drapeau  qui  nous  libère, 

C'esi  le  chœur  que  nous  chantions  d'Atlanta  à  la  mer 

En  traversant  la  néorgie. 

Le  second  couplet  est  un  bon  spécimen  de  Thu- 
mour  américain  : 

llow  the  darktes  shoitteil 

When  they  hetird  the  joijfiU  Miiaid 

Hoir  the  turheijs  gobhleil. 

}Vhich  oiir  coiiimissarg  fourni 

How  Ihe  sweel  putuloes 

Eren  starled  from  Ihe  grouiid 

While  ne  uiere  marching  thmugh  Georgiii. 

Gomme  les  noirs  criaient 

En  entendant  le  joyeux  air 

Comme  les  dindons  glougloutaient. 

Que  trouva  notre  commissaire 

Comme  les  pommes  de  terre  elles-mêmes 

Sortaient  de  terre 

Tandis  que  nous  traversions  la  Géorgie. 

When  Johnnie  cornes  marching  home  again  ! 

Hurrah  !  Hurrah  ! 
We'll  girc  theiu  hearly  weleoinc  then, 

Hurrah  !  Hurrah .' 
The  men  will  cheer,  the  hoys  will  shoul, 
The  Indies  they  will  ail  tiirn  oui, 
And  we'll  feet  gay 
When  Johnnie  cornes  marching  home  ! 

Quand  Johnnie  reviendra  à  la  maison, 

llurrah!  Hurrah! 
Nous  les  accueillerons  chaleureusement, 

llurrah!  Hurrah  ! 
Les  hommes  applaudiront,  les  gamins  crieront. 
Les  dames  accourront  toutes, 
Et  nous  serons  tous  gais 
Quand  Johnnie  reviendra  à  la  maison. 

Le  rythme  de  cette  marche  a  quelque  chose  d'in- 
cisif et  d'inaccoutumé.  Elle  fut  écrite  en  1863  par 
Patrick  Sarsfeld  Gilmore,  le  célèbre  chef  d'orchestre, 
et  devint  très  populaire.  Elle  apparut  dans  les  re- 
cueils de  musique  sous  le  nom  de  Louis  Lambert, 
pseudonyme  qu'avait  pris  M.  Gilmore.  Elle  est  sou- 
vent chantée  sur  les  paroles  humoristiques  que 
voici  : 

Therc  u-ere  three  crows  sat  on  a  Iree 
(BiUy'ilcGee,  ilcGaio] 
And  they  irere  hlack  as  crows  could  he  ; 
And  they  ail  flapped  Iheir  wings  and  cried  : 
Caw!  Cawl  Caw !  Billy,  ilcGee .'  lIcGaw I 

Trois  corbeaux  étaient  perchés  sur  un  arbre 

(Billy,  McGee,  McGaw). 

Ils  éiaient  aussi  noirs  que  des  corbeaux  peuveni  l'élre. 

Ils  secouaient  leurs  ailes  en  criant  : 

Caw!  Caw!  Caw!  Billy,  McGee,  MoGaw. 

Cet  air  est  très  populaire  parmi  les  collégiens. 

Les  confédérés  eurent  bientôt  un  pendant  à  The  Slar 
spangled  banner  (L'étendard  étoile).  Henry  McCarthy, 
un  acteur,  écrivit  :  The  Honnie  bine  Flag  that  bears 
a  Single  Star  (Le  joli  drapeau  bleu  qui  ne  porte 
qu'une  étoile);  il  composa  ce  morceau  sur  un  vieil 
air  irlandais  qui,  jusqu'à  un  certain  point,  ressemble 
à  l'irish  jaunting  car  (Le  char  à  bancs  irlandais).  II 
fui  entendu  pour  la  première  fois  au  Variety  Théâtre 
de  la  Nouvelle-Orléans  en  1861. 

Le  Sud  produisit  deux  chants  de  guerre  qui  ont 
été  vantés  par  les  critiques;  l'un  :  The  Conquered 
Banner  (L'étendard  vaincu),  est  de  Father  Hyan,  et 
l'autre  :  AU  Quici  aloiig  the  Potomac  to-night,  est  de 
Lamar  Fontaine.  Il  serait  injuste,  en  parlant  de  la 
période  de  la  guerre  civile,  de  ne  pas  mentionner 
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la  ramille  llntcliinsonqui,  par  ses  chants,  ne  contribua 
pas  peu  à  énioiivoir  le  public  sur  les  souffrances  des 
esclaves.  Les  cinq  Hutcbiuson,  Jesse,  Judson,  John, 
Asa  el  Abby,  donnèrent  avec  succès  une  série  de 
concerts  dans  la  Nouvelle-Angleterre,  pendant  l'été 
de  1841 ,  et  apparurent  en  1843  à  New-York,  où  N.-P. 
Willis  en  parle  comme  «  d'un  nid  de  frères  conte- 
nant une  sœur  ».  Ayant  acquis  une  célébrité  mo- 
mentanée, ils  devinrent  les  collaborateurs  de  Garri- 
son,  de  Horace  Greeley,  de  liogers  et  d'autres  lea- 
ders anti-esclavagistes,  en  prêtant  à  ces  derniers, 
dans  des  assemblées  publiques,  le  concours  de  leurs 
chants  et  de  leurs  hymnes  populaires.  En  18o0  et  en 
18G0,  ils  allèrent  de  l'Atlantique  au  Pacifique,  pour 
défendre  la  cause.  Ils  organisèrent  des  musiques  mi- 
litaires qui  parcouraient  les  centres  d'enrôlement 
pendant  la  guerre  civile  et  furent  vivement  encoura- 
gés par  Lincoln.  L'aîné,  Jesse,  écrivit  de  nombreuses 
chansons  sur  l'esclavage  dont  :  The  Slave  Molher  (La 
mère  esclave),  The slavc's  appral  (L'appel  de  l'esclave), 
Good  Time  coming  (Voici  l'heureux  temps  qui  vient) 
et  OUI  Granité  State  (Le  vieil  Etat  de  granit),  allusion 
à  son  pays  d'origine,  le  New-Hampshire.  Judson  et 
Jolin  écrivirent  aussi  des  chansons,  el  Asa,  qui  fai- 
sait la  basse,  dirigeait  la  troupe.  Abby  se  retira  pour 
épouser  Ludlow  Patton  en  1840;  sa  voix  de  contralto 
était  très  admirée.  Elle  chantait  de  préférence  Ja- 
mie's  OH  the  Storimj  Sea  (Jamie  est  sur  la  mer  hou- 
leuse), The  Mai)  Qucen  (La  reine  de  mai)  et  The  Slave's 
Appeal  dont  son  frère  était  l'auteur. 

L'une  des  chansons  les  plus  empoignantes  de  cette 
époque  était  We  are  comintj,  Father  Abraham,  three 
hundrcd  thousand  more  (iNous  arrivons,  Père  Abraham, 
à  plus  de  trois  cent  mille),  chantée  sur  l'air  de  Hur- 
rah  for  Henry  Clai/. 

Les  Etats-Unis  ont  produit  très  peu  de  chansons 
de  marins.  La  guerre  de  1812  —  seconde  guerre 
avec  l'Angleterre  —  donna  naissance  h  une  romance 
connue  sous  le  litre  The  Constitution  and  Guerrière  ou 
Hutl's  Viclory,  célébrant  le  premier  triomphe  de  la 
campagne,  où  le  capitaine  Isaac  Hull  captura  la  fré- 
gate anglaise  Guerrière,  avec  le  vaisseau  connu  sous 
le  nom  de  Old  Ironsides.  Cette  chanson  contient  le 
refrain  0  the  Yankee  boys  for  Fùjhling  arc  thc  Dandy 
0  (0  les  boys  américains  pour  la  guerre  sont  le  bou- 
quet). Elle  était  chantée  sur  l'air  de  Landiady  from 
France  (Hôtesse  de  France). 

Pendant  la  guerre  hispano-américaine,  on  n'enten- 
dit, pour  ainsi  dire,  sur  les  vaisseaux  de  guerre  que 
Yankee  Doodle  et  le  Star  spangled  banner. 

L'Amérique,  pourtant,  possède  un  bon  nombre  de 
«  chansons  entraînantes  »  ou  «  chansons  de  guin- 
deau  »  connues  généralement  sous  le  nom  de  «chan- 
tées »,  ou  «  chanties  »,  corruption  du  mol  français 
«  chanson  ».  Deux  des  plus  réputées  sont  le  Rio 
Grande  el  The  Shenandore,  corruption  du  nom  Sha- 
nandoah,  l'une  des  plus  jolies  rivières  de  Virginie. 
C'est  de  toute  évidence  une  chanson  nègre  commen- 
çant ainsi  : 

You  SheiKinilurc,  J  lont/  lo  hcnr  ijoit. 
(Chorus  :  Hurralt  !  Uurrnk  !  ïou  rotliii  river.) 

Toi  Shenandore  il  me  tarde  de  t'entendre, 
(Ciiœur  :  Hurrah!  Hurrali!  rivière  qui  coule.) 

«  A  l'Ouest  et  au  Sud,  écrit  une  autorité  en  la 
matière,  les  «  chanties  »  peuvent  encore  être  enten- 
dues. On  peut  en  saisir  les  accents  sur  les  rives  de 
l'impétueux  Mississipi,  dont  les  forêts  environnantes 
ont  retenti  des  chansons  des  voyageurs  français. 
Encore  maintenant,  les  chansons  de  marins  des  alen- 


tours de  Saint- Louis  et  de  la  Nouvelle-Orléans  se 
ressentent  de  l'influence  française.  Tout  le  long  de 
rOhio  et  d'autres  cours  d'eau,  ces  mélodies  sourdes 
el  rauques  sont  encore  des  réminiscences  des  an- 
ciennes (<  chanties  ...  Sur  la  côte  de  l'Atlantique,  les 
bateaux  de  pêche  sont  peut-être  les  seuls  sur  les- 
quels s'entendent  encore  ces  mélodies  presque 
oubliées,  car  le  guindeau  mû  à  la  vapeur,  les  pompes, 
le  grincement  des  roues,  le  sifllement  aigu  de  la 
vapeur  sont  peu  favorables  à  l'inspiration  musicale, 
et  le  marin  du  xx"  siècle,  comme  du  reste  le  terrien, 
ne  connaît  que  la  bile  et  la  précipitation.  » 

Comme  chants  patriotiques  et  nationaux,  on  peut 
encore  citer,  de  John  Knowles  Paine  :  The  Centennial 
Ilymn  (L'hymne  du  centenaire),  adapté  de  John  G. 
Whiltier  pour  l'exposition  de  Philadelphie  en  1876; 
le  Cohimbus  March  and  Hymn  pour  la  foire  mon- 
diale de  Chicago  en  1803,  et  son  interprétation  de 
Hymn  of  the  West  de  Edmond  Clarence  Stedman 
pour  l'exposition  de  Saint-Louis  en  1904. 

L'armée,  comme  l'université,  a  une  tendance  à 
faire  siennes  les  chansons  des  plantations,  «  spiri- 
tuels, hymnes  évangéliques  »  et  chants  populaires. 
Le  vieil  hymne  d'esclave  Swing  loto,  sweet  chariot 
(Avance  en  te  balançant,  doux  chariot)  se  trouve 
souvent  dans  les  recueils  modernes  de  musique 
militaire.  Un  autre  chant  très  en  faveur,  de  date 
relativement  récente ,  est  Benny  Havcns  Oh  !  De 
forme  élégiaque,  il  fut  composé  par  le  général  James 
McQuade  (1820-188;i)  pour  l'armée  du  Polomac  et 
revu  pour  «  The  military  Order  of  the  Loyal  Légion  ». 
Exécuté  sur  l'air  irlandais  de  Wcaring  of  the  Green, 
il  est  connu  de  toute  l'armée,  et  on  le  réclame  souvent 
aux  banquets  et  à  toutes  les  réunions  mondaines.  Il 
commence  ainsi  : 

Pour  fnrlh  a  fiill  liliulwii  nom 
To  Fiirriifiul  Ihc  llrave 
The  iilol'itf  the  iiiinj  aiid 
Tlieruh-r  of  Ihc  ir,ire ; 
He's  goiie  ,ilnfi,  lushed  in  his  shrniid 
Wlierr  sam,  iir  iill  miisl  go, 
Iles  wniliiiij  Ihcrc  lo  welcoiiic  ii.i 
Wilh  Beiiiuj  llareiis,  oh  ! 

CiioRDS.  Wilh  Itenmi  lliveiis,  nli! 

Wilh  llcnnij  llamis.oh! 
He's  u'iiilinii  Iherr  to  welcome  us 
With  neiiiiy  llaieiis,  oh  ! 

Faisons  une  franche  libation  maintenant 
En  l'honneur  de  Farragut  le  Brave,  — ■ 
L'idole  de  la  marine  el 
Le  dompteur  des  vagues. 
11  est  monté  là-haut,  attaché  dans  son  linceul. 
Où  nous  irons  tous  bientôt, 

Il  nous  attend  là  pour  nous  souhaiter  la  bienvenue 
Avec  Benny  liavens,  oh  ! 

Ghœdb.     Avec  Benny  Havens,  oh  ! 
Avec  Benny  Ilavens,oh! 
Il  nous  attend  là  pour  nous  souhaiter  la  bienvenue 
Avec  Benny  Havens,  oh  ! 

Autre  verset.      Wlien  life's  eampaiiin  is  ul  un  ciul, 
Atid  we  are  muslered  ont, 
The  Yankee  cheer  and  Itrhel  ijeti 
Will  mini/le  in  nnc  slwnl  ; 
We'lt  1/reet  anr  talc  uatai/onists, 
AaU  liien  no  more  shall  Icnow 
^'or  Union,  nor  Confédérale 
Wilh  llennij  Havens,  oh  ! 

Quand  le  combat  de  la  vie  sera  terminé, 
Kt  que  nous  serons  tous  rassemblés 
Les  vivats  du  Yankee  et  les  hurlements  du  Hcbcllc, 
En  un  seul  cri  nous  réuniront. 
Nous  saluerons  nos  anciens  adversaires. 
Il  n'y  aura  plus 
D'Unionistes,  ni  do  Confédérés 
Avec  Bennv  Havens,  oh  ! 
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Un  autre  chant  très  répandu  est  TIte  Army  Beau 
(Le  haricot  derarméei,  chanté  sur  l'air  de  Siveet  Bij 
and  hij  de  Joseph  P.  ^Vebste^.  Il  commence  ainsi  : 

There  is  a  spot  that  llie  sohliers  ail  love, 
The  mess  lent' s  ihe pince  that  we  mean; 
And  the  disk  we  Itest  like  lo  sce  there 
Is  Ihe  rM-fashioncd  white  army  beau. 

Il  y  a  une  place  que  les  soldats  aiment  tous, 

C'est  la  tente  où  l'on  sert  la  gamelle  ; 

Et  le  mets  que  nous  préférons  y  voir 

Sont  les  bons  vieux  haricots  blancs  de  l'armée. 

Et  le  refrain  se  chante  sur  l'air  de  Tell  Aunl  Rhodij 
(que  tout  le  monde  connaît  en  Amérique,  surtout  les 
collégiens). 

Beaiis  for  lireakfast, 
Beaiis  for  diniier, 
Bcaiis  for  supper 
Beaiis  :  Beaiis .'  Beuas  !  ! .' 

Haricots  pour  le  déjeuner, 
Haricots  pour  le  diner. 
Haricots  pour  le  souper, 
Haricots!  Haricots!  Haricots!!  ! 

Naturellement,  l'Américain,  amateur  de  plaisan- 
teries, ne  peut  manquer  d'employer  The  Anni/  Mute 
(La  mule  de  l'armée)  comme  sujet  de  chants  humo- 
ristiques. 

Parmi  les  chansons  de  clairon,  pour  lesquelles  des 
paroles  ont  été  écrites,  voici  Infantry  Réveille  qui  est 
la  meilleure  d'entre  elles  : 

/  can't  wake'em  up^  I  can't  wake'em  up 

I  can't  wake'em  up,  in  Ihe  morning  ; 

I  can't  wake'em  up,  I  can't  wake'em  up 

I  caiit'  irake'cm  np  al  ail. 

The  eorpnriirs  wnrsclhan  the  priiate: 

The  sergeaiU's  worse  than  the  corporal; 

The  lientenant's  worse  than  the  sergeant; 

But  the  captain's  the  worst  of  ail. 

Oh,  I  can't  wake  em  up.  I  can't  wake'em  up 

ï  can't  U'oke'em  up  in  the  morning  ; 

I  can't  wake'em  np,  l  can't  wake'em  up  ; 

I  can't  wake'em  up  at  ail! 

Je  ne  peux  pas  les  éveiller,  je  ne  peux  pas  les  éveiller, 

Je  ne  peux  pas  les  éveiller  le  matin  ; 

Je  ne  piHix  pa<  les  éveiller,  je  ne  peux  pas  les  éveiller, 

Jr  111   \"-\\\  ]'■!•  Ii's  éveiller  du  tout. 

Lr  r  i]h  r  1    -1  |);iL'  que  le  simple  soldat; 

Lr  -I  rjviit  |inv  .jiie  le  caporal; 

Le  lieutenant  pire  que  le  sergent; 

Mais  le  capitaine  est  le  pire  de  tous. 

Je  ne  peux  pas  les  éveiller,  je  ne  peux  pas  les  éveiller, 

Je  ne  peux  pas  les  éveiller  le  matin; 

Je  ne  peux  pas  les  éveiller,  je  ne  peux  pas  les  éveiller. 

Je  ne  peux  pas  les  éveiller  du  tout! 

Pendant  la  période  ardente  qui  sépare  la  nomi- 
nation du  Président  de  son  élection,  les  politiciens 
des  divers  partis  sont  très  occupés  à  préparer  leur 
campagne.  Des  clubs  se  forment  dans  tout  le  pays; 
les  délilés  ne  cessent  ni  jour  ni  nuit,  de  l'Atlanti- 
que au  Pacifique,  du  Maine  à  la  Floride.  Naturelle- 
ment, la  chanson  de  campagne  électorale  est  de  la 
plus  haute  importance.  De  nouvelles  romances,  des 
parodies  sont  écrites,  comme  au  temps  de  la  Révo- 
lution, sur  des  airs  courants  et  familiers,  airs  à 
succès,  anciens  et  nouveaux.  Le  point  capital  est  de 
choisir  quelque  chose  que  tout  le  monde  connaisse, 
ou  qu'on  puisse  facilement  apprendre  et  retenir. 
Aussi,  rien  ne  donne  mieux  une  idée  de  la  popula- 
rité de  cette  musique  électorale  que  l'examen  des 
anciens  recueils  de  chansons  destinées  à  cet  usage. 
Par  exemple,  les  partisans  de  Andrew  Jackson  en 
1828  cliantaient  The  Huniers  of  Kentuckij  (Les  chas- 
seurs du  Kentucky)  ;  et  la  campagne  faite  en  faveur 
deClay-Jackson  en  1832  le  fui  aux  accents  de  Up  f^alt 
River  (En  remontant  la  lliviére  -Salée),  qui  devint  un 


proverbe  américain.  Remonter  la  Rivière  salée 
signifie  subir  une  défaite  ou  éprouver  un  désappoin- 
tement. 

Les  chansons  de  Henry  Clay,  humoristiques  et 
sentimentales,  ont  été  publiées  en  1842;  les  plus  con- 
nues sont  :  Life  let  lis  cherish,  The  Blue  Bells  of 
ScoUand,  The  Campbells  are  coming,  The  Swiss  Boy, 
Gee  to  Dobbin,  Auld  Lang  Syne,  The  Huniers  of  Ken- 
tuchy,  Begone  dull  care,  Landiady  of  France  et  The 
West  Country  Man. 

Dans  la  préface  de  son  ouvrage  The  Republican 
Campaign  Songster  for  4S60  (New-Vork,  1860),  le 
compilateur  fait  remarquer  que  «  pendant  les  vingt 
dernières  années,  durant  lesquelles  des  élections  se 
produisirent  tous  les  quatre  ans,  la  chanson  a  eu 
une  puissance  politique  certaine  )>;  il  ajoute  que, 
pouvant  <i  témoigner  de  l'effet  que  produit  un  chœur 
de  dix  mille  personnes,  chantant  à  l'unisson  un  chant 
adapté  à  un  air  populaire,  il  ne  trouvera  jamais  rien 
de  trivial  à  un  tel  spectacle.  Nombre  de  personnes, 
en  lisant  ces  lignes,  se  rappelleront  les  passionnan- 
tes élections  de  1840,  pendant  lesquelles  les  chan- 
sons furent  introduites  dans  les  réunions  politiques, 
et,  si  leur  emploi  n'est  pas  sans  précédent  dans  les 
annales  de  l'histoire,  l'usage  qu'on  en  Ot  dépassa  de 
beaucoup  la  moyenne  générale;  des  Lacs  à  la  Floride, 
du  Mis>;issipi  à  l'Atlantique,  s'élevèrent  des  refrains, 
prophétisant  la  victoire  du  vaillant  soldat  de  Tippe- 
canoe.  Depuis  cette  époque,  quoique  peut-être  à  un 
moindre  degré,  la  chanson  politique  a  exercé  son 
influence  sur  les  luttes  électorales  des  Présidents. 
Peu  importe  qu'elle  possède  un  maigre  mérite  litté- 
raire; si  elle  condense  sous  une  forme  rythmée  les 
pensées,  les  émotions,  les  aspirations  populaires, 
elle  suffit  à  donner  une  forte  impulsion  au  cœur 
populaire,  si  piètre  que  soit  la  parodie,  si  inartisti- 
que que  soit  la  musique.  » 

La  campagne  électorale  fut  particulièrement  vive 
en  1840  entre  les  partisans  de  Martin  Van  Buren, 
homme  de  cour  s'il  en  fut,  aux  goûts  fastueux,  et  le 
général  William  Henry  Harrison,  le  héros  de  la  ba- 
taille de  Tippecanoe  (7  nov.  1811)  et  de  la  bataille  de 
la  Thames  (5  oct.  18131,  qui  vivait  retiré  dans  sa 
ferme  d'Indiana.  Cette  campagne  prit  le  nom  «  Log 
Cabin  Campaign  »  (Campagne  de  la  cabane  en  bois), 
Harrison  n'étant  qu'un  honnête  fermier  qui  se  con- 
tentait d'un  ordinaire  de  Spartiate  arrosé  de  cidre 
sec,  tandis  que  son  adversaire,  bon  vivant  au  pre- 
mier chef,  donnait  d'élégants  dîners  à  la  Maison 
Blanche  dans  de  la  vaisselle  plate  et  de  la  porce- 
laine de  France,  faisant  servir  des  vins  de  premier 
cru  par  des  domestiques  en  livrée.  <(  Van,  Van  est 
un  homme  fini  »  était  le  refrain  favori  des  parti- 
sans de  Log  Cabin,  et  «  Log  Cabin  and  Hard  Cider  >> 
(Log  cabin  et  cidre  sec)  était  le  cri  de  ralliement  du 
parti.  Le  petit  Tippecanoe  Sang  Book,  Collection  of 
Log  Cabin  and  Patriotic  mélodies  (Philadelphie,  1840), 
maintenant  épuisé,  portait  sur  sa  couverture  une 
cabane  en  troncs  d'arbres.  Les  couplets  étaient 
écrits  sur  des  airs  populaires  de  cette  époque,  sur- 
tout sur  des  romances  écossaises  et  anglaises  ou  sur 
des  airs  nationaux  américains.  «  The  Gallant  Rack- 
woodsman  »  était  écrit  sur  l'air  de  The  fine  old  En- 
glish  gentleman;  «  John  C.  Galboun  my  Jo  John  »,  sur 
John  Anderson  my  Jo  John;  «  Uncle  Sam  and  his- 
fiddlers  »  (L'oncle  Sam  et  ses  joueurs  de  violon),  sur 
Old  King  Cole;  «  Here's  a  Health  to  America's 
Friend  "  (Buvons  à  la  santé  de  tout  ami  de  l'Amé- 
rique), sur  Ilurruh    for   the    Bo)in'ts   of   blue;   »  Oh 
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wliei't;,  loll  me  where  w;is  your  Buckeye'  Cabiii 
Made  »  (Oli!  où,  dilos-nioi  oii  se  trouvait  votre  ca- 
bane en  marronnier),  sur.  Oli,  wln'rc  tell  me  ivhcre  is 
your  Ui(jhland  Laddie  gone,  BIim:  Belts  of  Scotland, 
(Oh!  où,  dites-moi  où  s'en  est  allé  votre  bien-aimé 
des  montagnes,  clochettes  bleues  d'Iîcosse.  Voici 
encore  quel(|nes  airs  :  Prottij  lleUi/  Martin  Tiptoe 
Ifine,  I  sec  tlicm  on  thcir  ivindiiKj  way  (Je  les  vois 
sur  leur  chemin  sinueux),  Yankee  Doodle,  There's 
une  liick  about  the  house  {Il  y  a  de  la  malchance  sur 
la  maison),  A  Life  on  the  océan  tvare,  Sparkiing  and 
lirUjId  (litincclant  et  brillant),  Oh  no,  J'Il  nevcr  men- 
tion her  (Oh!  non,  je  ne  la  nommerai  jamais). 

Le  «  ilarrison  medal  minstrel  »  (Philadelphie, 
d840),éf;aloment  épuisé, contient  un  grand  nombre  de 
ces  mêmes  airs  avec  d'autres  couplets  et  aussi  quel- 
ques autres  morceaux  connus  tels  que  Jeff'erson  and 
Liberty,  Old  Vinjiny  Nebbcr  Tire;  When  tins  old  Hat 
was  neiv  (Quand  ce  vieux  chapeau  était  neuf)  ;  Hey  corne 
along,  Josey  (Allons,  viens,  Josey)  ;  Saint-Patjdck's 
Day  in  the  morning  (Le  matin  de  la  Saint-Patrick); 
The  Poanliers  (Les  braconniers)  ;  Zip  Coon,  Royal  Char- 
lie,  Pensez  à  moi,  A  Landlady  of  France;  In  good  old 
Colony  Times  (Au  bon  vieux  temps  de  la  colonie); 
Old  Oaken  Bucket  (Le  vieux  seau  en  chêne)  et  Oh 
Woodman  spare  that  tree  (Oh  !  bûcheron,  épargne  cet 
arbre);  Yoitng  Lochinvar;  Sitlin'on  a  Rail  (Assis  sur 
une  rampe). 

The  Republican  Songster  (New-York,  1843)  donne 
«  American  Republicans  »  sur  l'air  de  Fanny  Qray, 
«  The  Candidates  »  sur  l'air  de  Fine  old  English 
Gentleman,  «  A  life  in  the  Bounding  West  »  sur  A 
life  on  the  océan  icave,  elc. 

En  sautant  treize  années,  on  trouve  dans  le  Repu- 
blican Campaign  Songster  (New-York,  18:)6)  tous  les 
chants  populaires  tels  que  :  Star  Spanglod  Banner, 
la  Marseillaise,  The  cruel  troopers  riding  6;/  (Les 
cruels  troupiers  passent  en  chevauchant),  Old  Oaken 
Bucket,  etc. 

Dans  le  Put's  Golden  Songster  of  California  Songs 
(San-Trancisco,  18;)9)  les  airs  sont  les  suivants  : 
Rosin  the  Boxe,  Corning  Ihrough  the  Rye  (En  venant  à 
travers  le  seigle),  Old  Dog  Tray,  Dandy  Jim  of  Caro- 
line, Jordan  is  a  hard  road  to  travel.  Pop  goes  the 
irearel  (La  belette  marche  précipitamment),  Vilikins 
and  his  Dinah,  Twilight  Dews  (Rosée  du  crépuscule), 
The  irish  Emigrant's  lamenl  (La  complainte  de  l'Emi- 
gré irlandais),  Woodman,  sparethat  tree  (Bûcheron, 
épargne  cet  arbre);  Midnight  hour  (L'heure  de  mi- 
nuit), Carry  me  back  to  old  Virginny  (Reconduisez- 
moi  dans  mon  vieux  pays  de  Virginie),  The  druminer 
boy  al  Waterloo  (Le  petit  tambour  à  Waterloo),  elc 
Hutchinson's  Republican  Songster  (.New-York,  1860), 
recueil  composé  par  John-W.  Hutchinson,  de  la 
famille  de  chanteurs  Hutchinson,  contient  «  Hurrah 
for  Abe  (Lincoln)  »  sur  l'air  de  Roalman  Dancc  (La 
danse  du  batelier),  «  The  People's  Nominee  »  sur  l'air 
'de  Nelly  lily,  etc. 

En  1860,  nous  trouvons  dans  les  «  Campaign 
Books  11  Benny  Havens  0  (voy.  ci-dessus)  chanté  sur 
des  paroles  eu  l'honneur  de  «  Honest  Abe  »,  en  com- 
pagnie des  anciens  chants  populaii'es,  Rosin  The 
Bow,  Lucy  Long,  America,  The  Old  Oaken  Racket,  Star 
Spangled  Banner,  Gaily  the  Troubadour ,  Dearest  May, 
We  are  a  band  of  Freeman,  Yankee  Doodle,  Auld  Lang 
Syne,  Ilail  to  the  Chief,  etc. 


Dans  le  John  Broivn  and  Union  Right  or  Wrong 
Songster  (.San-Francisco,  180.3)  nous  trouvons  :  John 
liroum,  Union  Right  or  Wrong,  Star  Spangled  Banner, 
Wait  for  the  wagon,  Yankee  Doodle,  Ilail  Columbia, 
Willie  has  gone  ivith  the  soldiers  (Willie  est  parti 
avec  les  soldats),  Saint-Patrick's  Day,  Crossing  the 
plains  (En  traversant  les  plaines),  Black  Brigade,  Vive 
l' America,  Vilikins  and  his  Dinah,  John  Anderson, 
My  Jo,  etc.,  et  Rule  Britannia.  En  1868,  un  chant  de 
campagne  très  répandu  était  :  Should  brave  Ulysses 
be  forgot  (Le  brave  Ulysse  devrait-il  être  oublié), 
chanté  sur  l'air  de  Auld  Lang  Syne,  faisant  allusion, 
bien  entendu,  au  général  Ulysse  Granl. 

Pendant  la  campagne  de  Benjamin  Harrison,  il 
se  chanta  une  adaptation  humoristique  de  Grand- 
Falher's  Clock  de  Henry  C.  Work,  qui  commence  ainsi  : 

//l'.î  firand'fiilher's  hat  h  ton  large  for  Itis  licml. 
But  lien  tries  il  mt  jiisl  tlie  saine; 
Il  (Ils  him  loi)  miieli,  as  has  soinelimes  lieen  said 
Wilk  regard  to  his  grand-father's  famc. 
Lo  ch.ipcnn  .If 


nnrl-p(>re  est  trop  grand  jiour  sa  tète. 


in>  on  l'a  dit  parfois 
id-pi-re. 


i.  Iluckeye  (œil  de  cerf)  est  1.-  nom  indi( 
en  aboiidanrc  dans  l'Ohio  cl  l'Indiana. 


Ceci  est  une  allusion,  naturellement,  à  Benjamin 
Harrison,  petit-fils  de  William-Henry  Harrison,  le 
héros  de  Tippecanoe.  William  McKinîey  fut  célébré 
par  les  paroles  :  «  Billy  McKingly  0  »,  chantées  sur 
l'air  de  Billu,  McGee,  McGaw. 

Dans  Allan's  Lone  Star  Ballads  (Galveston,  187't), 
on  voit  que  le  Texas,  «  l'Etat  de  l'Etoile  isolée  ",  s'est 
fortement  confédéré  après  un  laps  de  dix  ans.  Voici 
Dixie,  Mnryland  my  Maryland,  AU  is  quiet  along  the 
Potomac  to-night,  The  Bannie  blue  flag  et  The  Con- 
quered  Banner.  On  y  trouve  également  The  Texas 
Rangers  sur  l'air  de  l'm  alofl  et  The  Yellow  Rose  of 
Texas.  On  y  trouve  encore  les  anciens  chants  favoris 
Annie  Laurie,  Wait  for  the  ivagon,  Rosinn  the  Bow, 
Carry  me  back  to  oie  Virginny,  Hail  to  the  Chief,  Lord 
Lovel,  Rule  Britannia,  A  life  on  the  Océan  wave.  Oh! 
Suzannah,  et  Wake  snakes  and  bite  a  biskit  (Eveillez- 
vous,  serpents,  et  mordez  un  biscuit). 

Le  bouvier  des  territoires  de  l'Ouest  dit  «  Cow 
Puncher  »  n'est  pas  généralement  considéré  comme 
sensible  à  la  musique;  et  cependant,  lui  aussi  a  des 
chansons  pour  tromper  ses  heures  de  solitude  et 
mettre  un  peu  de  gaieté  dans  sa  monotone  exis- 
tence, à  la  longue,  en  dépit  des  éléments  d'aven- 
tures qui  peuvent  s'y  trouver. 

Les  chants  du  cow-boy,  bien  qu'ils  ne  soient  pas 
toujours  des  compositions  originales,  ont  été  telle- 
ment influencés  par  la  vie  au  grand  air,  qu'ils  reflè- 
tent la  caractéristique  de  sauvage  liberté  des  chan- 
teurs. Le  »  Yi-Yi  »  et  «  Yip-Yip  »,  qui  leur  servent 
à  rappeler  leurs  troupeaux,  constituent  l'émouvant 
refrain  de  leurs  romances,  qui,  imprimées,  paraî- 
traient plates  et  crues;  pourtant,  chantées  dans  la 
prairie  par  un  cow-boy,  ces  chansons  ont  une  phy- 
sionomie étrange,  quelque  chose  de  téméraire  et 
d'audacieux;  leur  mélodie  qui  hante  la  mémoire  fait 
songer  à  la  surveillance  solitaire  et  patiente  exercée 
par  le  cow-boy  sur  son  troupeau. 

On  donnait  le  nom  do  cow-boy  à  des  bouviers 
montés,  loués  par  les  propriétaires,  pour  garder 
leurs  troupeaux  dans  les  IVIoutagnes  Rocheuses  et 
les  vastes  territoires  du  Sud-Ouest.  Dans  ceux  de 
l'Ouest,  où  les  bestiaux  paissaient  sur  des  terrains 
communs  et  erraient  dans  d'immenses  prairies  sans 
roules   ni   palissades,  avec  cà  et   là  seulement  des 
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mares  pour  abreuver  et  des  abris,  les  cow-boys 
étaient  chargés  de  maintenir  les  troupeaux  assem- 
blés, de  les  faire  paître,  de  les  empèclier  de  se  mé- 
langer, de  les  protéger  contre  les  Indiens,  de  les 
marquer  au  moment  opportun,  et  de  les  conduire  au 
marché  quand  ils  étaient  bons  pour  la  boucherie. 

Assis  en  rond  autour  d'un  feu  de  campement, 
les  cow-boys  se  distrayaient  mutuellement  par  des 
chansons;  tantôt  l'un  d'eux,  donnant  cours  à  ses  sou- 
venirs, sifflait  un  air  sentimental,  tantôt  il  chantait 
quelque  chanson  favorite  du  temps  passé.  Parfois,  il 
mettait  des  paroles  de  son  cru  sur  un  air  populaire 
relatant  un  événement,  un  simple  incident  des  jours 
précédents  et  encore  tout  frais  dans  sa  mémoire. 
Quelques-uns  de  ces  chants  sont  «  ces  classiques  des 
sentiers  battus  par  les  troupeaux  ».  Par  exemple 
tout  cow-boy  connaît  The  Texas  Rangers  commen- 
çant par  : 

Corne  ail  ijoit  Tcnis  Rangers,  uhercier  you  maij  be, 

And  listcn  In  some  tronblcs  llial  liapiitned  unio  me  ; 

And  knnw  llie  Ihings  wc  xii/fcred  in  Huit  earhj  border  daij, 

Wheu  Indians  hid  on  crenj  Iruil,  Ihc  Itangers  brare  lo  slaij. 

et  qui  finit  par  : 

/  hâve  seen  Ihe  friiils  of  ramhlinn,  I  know  ils  linrdskips  well: 
l  crosxed  Ihe  Rockij  Mminlains  ii'hcn  mnny  n  brave  mnu  (ell 
I hâve  been  in  Ihe  ijrenl  soulh-west,  nliere  Ihe  wild  Apachex  roam 
Ani  1  lell  you  from  expérience  you  had  bélier  slay  al  linnie. 
Accourez  tous,  Texas  Rangers,  où  que  vous  soyez, 
Et  apprenez  les  malheurs  qui  me  sont  arrivés; 
Sachez  les  soufl'rances  qui  furent  les  nôtres  au  malin  de  ce  jour, 
Quand  les  Indiens  cachés  dans  chaque  sentier  cherchent  à  assas- 
[siner  le  brave  Ranger... 
J'ai  vu  le  fruit  de  ces  courses,  j'en  connais  les  peines, 
J'ai  traversé  les  Montagnes  Rocheuses  où  plus  d'un  brave  est  tombé. 
J'ai  été  dans  les  grandes  prairies  du  Sud-Ouest  où  rôdent  les  sau- 

[vages  Apaches, 
Et  je  puis  vous  dire  par  expérience  que  vous  feriez  mieux  de  rester 

[chez  vous. 

Parmi  d'autres  chants  très  répandus  se  trouvaient  : 
Lorcna,  The  Corr-boy's  Lament  (La  complainte  du  cow- 
boy),  The  Cow-boy's  swcet  bij  and  by  (Le  doux  adieu 
du  cow-boy),  chanté  sur  l'air  de  My  Bannie  lies  over 
the  Océan;  en  voici  encore  un  autre  :  Oit!  biiry  me 
not  on  the  lone  prairie  {Oh!  ne  m'enterrez  pas  dans  la 
prairie  solitaire),  avec  le  chœur  suivant  : 

Oh  !  bury  jue  nnl  on  Ihe  lone  prairie 

^yhere  Ihe  wild  coyolcs  will  howl  o'er  me, 

Whcre  Ihe  ratllesnaket  hiss  and  the  erow  sports  free 

Oh .'  bury  me  noi  on  Ihe  lone  prairie  I 
Oh!  ne  m'enterrez  pas  dans  la  prairie  solitaire 
Où  les  coyotes  sauvages  hurleraient  sur  moi, 
Où  sifflent  les  serpents  h  sonnettes,  où  le  corbeau  s'ébat  librement. 
Oh  !  ne  m'enterrez  pas  dans  la  prairie  solitaire. 

Les  lignes  suivantes,  extraites  d'une  vieille  «  chan- 
son de  sentier  »,  donneront  un  exemple  du  genre  de 
chanson  qui  était  populaire  il  y  a  trente  ans. 

Gel  ùlong,  gel  along,  liltle  dogie^, 

You're  going  to  t>e  a  beef-steer  by  and  fty.'' 

Your  jnother,  she  was  raised  down  in  Texas 

Where  Ihejimson  weed-  and  sand-burrs  grow, 

Sow  we'll  jill  you  up  on  prickly  pear  and  cholla  ', 

Till  you  're  ready  for  the  trait  lo  Idaho; 

Oh  !  you  II  be  sonp  for  Vncle's  Sam's  Injuns  ; 

Il  's'beef,  heap  beef!  You  hear'em  cry  ; 

Cet  aîoiig,  gel  along,  Utile  dogie. 

For  the  Injumij  Ihey'lt  eat  you  by  anrl  by. 

Va,  va,  petit  veau. 

Tu  seras  bientôt  un  jeune  bœuf. 

Ta  mère,  elle  fut  élevée  dans  le  Texas 

Où  croissent  le  datura  et  le  sparganium.  [chiches, 

.Maintenant  nous'allons  te  gaver  de  figues  de  Barbarie  et  de  pois 


1.  Veau,  petit,  rabougri, 

2.  Ilorbe  de  Jamestown, 

3.  Pois  chiches. 


■a\  venu. 


Jusqu'à  ce  que  lu  sois  prêt  à  prendre  le  chemin  d'Idaho; 

Oh  !  tu  feras  dû  la  soupe  pour  les  Peaux-Rouges  de  l'oncle  Sam  ; 

C'est  du  bœuf,  une  masse  de  bœuf!  Tu  les  entends  crier. 

Va,  va,  petit  veau. 

Car  les  Peaux-Rouges  te  mangeront  bientôt. 

Si  jamais  un  chant  vraiment  patliélique  prenait 
naissance,  il  était  assuré  de  faire  son  chemin  dans 
les  vastes  prairies  (range}  et  d'être  entendu  autour 
du  feu  de  chaque  campement,  comme  par  exemple 
The  Ship  thaï  never  relurned  (Le  vaisseau  qui  ne  re- 
vint jamais),  qui  fut  chanté  dans  tous  les  camps  du 
Sud-Ouest. 

«  Il  existe  une  trislesse  inhérente  ii  la  musique  de 
tous  ceux  qui  vivent  en  contact  permanent  avec  la 
terre;  le  bruit  du  vent  n'est  jamais  tout  à  fait  joyeux, 
soit  qu'il  siftle  dans  l'herbe  ou  qu'il  mugisse  dans 
les  branches  des  arbres  agités  par  l'orage.  La  pluie 
qui  tombe,  l'eau  qui  coule,  les  cris  des  animaux  con- 
tiennent quelque  chose  de  pathétique,  et  l'homme 
qui  vit  en  leur  compagnie  imprime  à  sa  musique 
l'harmonie  qui  s'en  exhale.  » 

La  plupart  des  chants  de  pâturage,  qui  n'étaient 
pas  de  simples  chansonnettes  d'intérêt  local,  étaient 
faits  sur  des  romances  composées  ailleurs,  comme 
Oh!  bury  me  not  on  the  lone  pi-airie,  adapté  de  Oh! 
bury  me  not  in  the  deep,  deep  sea  (Oh!  ne  m'enseve- 
lissez pas  dans  la  profonde ,  profonde  mer)  ;  les 
vieilles  romances  et  les  simples  airs  populaires  se 
dirigeaient  vers  l'Ouest  par  les  sentiers  des  troupeaux, 
et  vivaient  longtemps.  Tels  furent  The  Belle  of  Mo- 
hawli  Vale  (La  belle  de  la  vallée  de  MohawU),  Corne 
hiint  thcBiiffalo  (Viens  chasser  le  buflb')  et  d'irUermi- 
nables  variations  sur  Lord  Bateman  et  Lord  Lovcl; 
maints  troupeaux  de  bêtes  à  cornes  s'endormirent 
aux  accents  de  Lily  Dule  et  Pair  Fanny  Moore,  fre- 
donnés par  des  voix  que  la  poussière  des  sentiers 
avait  enrouées. 

La  garde  des  troupeaux  n'est  plus  aujourd'hui  la 
romanesque  occupation  de  jadis.  Il  n'est  plus  indis- 
pensable pour  les  gardiens  des  bœufs,  nécessaires 
à  la  consommation  du  pays,  d'être  armés  et  de  se 
recruter  dans  les  rangs  des  jeunes  aventuriers  dont 
les  services  comptaient,  en  raison  du  vériluble  dé- 
vouement qu'ils  déployaient  à  protéger  la  propriété 
de  leur  maître.  Il  y  a  quelques  années,  leur  profes- 
sion exigeait  certaines  qualités  romanesques,  et  leur 
besogne  journalière  consistait  autant  à  faire  une 
incursion  dans  les  montagnes,  places  fortes  des 
fauves,  voleur.s  de  bestiaux,  ou  à  se  mesurer  avec 
des  bandes  d'Indiens  maraudeurs,  qu'à  remplir  la 
mission,  monotone  dans  ses  détails,  de  chevaucher 
dans  les  prairies  ou  de  surveiller  les  bestiaux  la  nuit. 

Les  jeunes  gens  aventureux,  instruits,  de  bonne 
famille,  en  quête  de  gloire  et  de  fortune,  cherchant 
une  issue  à  la  pléthore  de  leur  énergie,  ne  s'adon- 
nent plus  à  la  surveillance  des  sauvages  taureaux 
rouges,  pâturant  dans  les  arides  plaines  de  l'Ouest, 
et,  pour  des  raisons  semblables,  les  jeunes  gens  du 
même  monde  ne  songent  plus  à  expérimenter  la  vie 
et  à  tenter  des  aventures  sur  mer;  les  occasions  de 
se  livrer  à  une  action  libre  d'entraves  ont  disparu 
de  ces  deux  genres  d'occupation  en  môme  temps 
que  leur  pittoresque,  foulées  qu'elles  ont  été  par  le 
progrès  d'une  civilisation  mécanique. 

Quoiqu'il  y  ait  des  milliers  de  troupeaux  qui  pâtu- 
rent dans  les  plaines  du  Sud-Ouest,  un  petit  nombre 
de  ceux-ci  est  expédié  directement  de  la  prairie  au 
marché.  Les  places  personnelles  de  u  llois  des  trou- 
peaux »  ont  été  prises  par  de  grosses  compagnies 
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(liii  possèdent  de  grandes  étendues  de  pâturages 
dans  ditl'érentes  parties  de  l'Ouest. 

11  y  a  quelques  années,  une  saison  de  sécheresse 
dans  le  sud  de  l'Arizona  signifiait  la  mort  de  nom- 
breux troupeaux  et,  souvent  aussi,  la  ruine  de  leui's 
propriétaires.  Les  <(  anciens  »  racontent  encore  qu'ils 
parcoururent  des  distances  immenses  sur  des  car- 
casses de  taureaux  morts.  Mais  ceci  est  le  passé,  et 
les  clioses  vont  différemment  aujourd'hui.  Qu'une 
sécheresse  vienne  à  se  produire  dans  les  prairies  du 
Sud-Ouest,  les  troupeaux  sont  poussés  dans  des 
trains  qui  les  emmènent  vers  les  pâturages  des 
compagnies,  dans  le  Colorado,  la  Montana,  le  Da- 
kota, où  la  saison  est  bonne  et  la  nourriture  abon- 
dante. On  ne  parcourt  plus  des  centaines  de  milles 
à  la  recherche  de  nouveaux  pâturages,  comme  au 
temps  jadis;  un  ou  deux  jours  suffisent  pour  rassem- 
bler le  bétail,  et  quelques  heures  seulement  pour 
l'amener  au  point  d'embarquement  du  chemin  de 
fer  le  plus  proche.  Puis,  le  cow-boy  reste  peut-être 
un  jour  en  ville  et  retourne  à  son  »  ranch  »  pour 
reprendre  sa  tâche  journalière.  Il  ne  faut  donc  pas 
s'étonner  si  le  cow-boy  manque  de  poésie;  comme 
bien  d'autres  salariés  d'aujourd'hui,  il  travaille  pour 
vivre,  et  non  pas  pour  le  plaisir  d'exercer  un  métier 
de  son  choix'. 

Avant  l'époque  des  chemins  de  fer,  les  tavernes 
primitives  qui  s'élevaient  à  de  lointains  intervalles 
sur  les  routes  solitaires  des  Etats  du  Centre-Ouest, 
hébergeaient  un  singulier  contingent  de  voyageurs. 
Là  s'arrêtaient,  pour  se  reposer  et  se  rafraîchir,  les 
conducteurs  de  ces  grandes  voitures,  appelées  «  goé- 
lettes des  prairies  »,  traînées  par  six  ou  huit  che- 
vaux et  conduisant  des  familles  entières  avec  leur 
matériel  domestique,  à  la  recherche  d'une  nouvelle 
inslallalion,  dans  les  régions  non  défrichées,  ou  bien 
des  voyageurs  de  toutes  sortes  et  de  toutes  condi- 
tions, venus  soit  en  voiture  publique,  soit  par  leurs 
propres  moyens  de  locomotion,  soit  à  cheval.  L'hos- 
pitalité était  grossière  et  primitive  quant  à  la  nour- 
riture, à  la  boisson  et  au  logement  lui-même;  et  il 
semble  étrange  qu'on  ait  pu  tenter  de  créer  des  dis- 
tractions quelconques  dans  de  semblables  gites;  c'était 
cependant  le  cas.  Vn  impromptu  appelé  Tlic  Ai-kan- 
sas  Tniveller  y  tenait  lieu  de  pièce  favorite.  Il  a  dis- 
paru de  la  mémoire  des  contemporains,  mais  dans 
une  histoire  de  la  musique  américaine  il  faut  le 
mentionner,  tout  informe  qu'il  soit,  comme  un  drarne 
musical  indigène,  qui  remplissait  les  «  bars  »  de 
toutes  les  hôtelleries  dès  qu'il  était  annoncé.  Nous 
nous  reportons  aux  souvenirs  d'un  historien  de 
rOhIo  pour  donner  une  description  de  cette  comédie 
indigène^. 

«  Une  fois  les  chevaux  pansés  et  pourvus  de  nour- 
riture, le  souper  terminé,  les  rangées  de  literies 
apportées  et  entassées  dans  un  coin,  la  grande  table 


qui  se  trouvait  contre  le  mur  était  placée  au  centre 
de  la  pièce;  un  des  boys  montait  dessus,  s'asseyait 
sur  une  sorte  de  chaise  à  dos  cassé  ou  sans  dos,  et 
entonnait  les  premières  notes  d'un  air.  Après  les 
avoir  jouées  deux  ou  trois  fois  pour  y  habituer  l'au- 
ditoire, il  préludait  à  la  représentation  par  une  expli- 
cation, sorte  de  pi'ologue  qu'on  appellerait  argument 
dans  nos  livrets  modernes.  Si  mes  souvenirs  sont 
exacts,  il  commençait  ainsi  : 

«  La  scène  se  passe  dans  l'Arkansas,  et  lui  (le 
joueur  représente  un  squatter'  de  l'Arkansas)  est  un 
ménétrier  qui  a  poussé  jusqu'à  la  Nouvelle-Orléans, 
en  descendant  le  Mississipi,  et  qui,  naturellement, 
est  allé  au  tliéâtre.  Il  y  a  entendu  pour  la  première 
fois  l'air  de  The  Ai-kansas  Travcller  joué  par  l'or- 
chestre du  théâtre.  Cet  air  l'a  transporté  d'enthou- 
siasme, et  il  s'est  appliqué  de  son  mieux  à  le  retenir 
afin  de  pouvoir  le  jouer;  mais  comme  son  violon 
était  resté  chez  lui,  il  ne  pouvait  que  siffler  et  tam- 
bouriner avec  les  doigts  pour  l'imprimer  dans  sa 
mémoire. 

«  Le  début  de  l'histoire  montre  ce  squatter  de 
l'Arkansas  de  retour  après  son  petit  voyage  à  la 
Nouvelle-Orléans,  et  son  premier  mouvement  en  ar- 
rivant est  de  prendre  son  violon  et  d'essayer  d'exé- 
cuter l'air  en  question.  Il  en  a  retrouvé  la  première 
partie,  mais  la  seconde  lui  échappe,  malgré  tous  ses 
efforts.  Il  est  donc  obligé  de  se  contenter  de  jouer 
la  première  partie  seulement. 

«  Pendant  qu'il  s'occupe  de  la  jouer  et  de  la 
rejouer  sans  cesse,  le  voyageur  de  l'Arkansas  fait 
son  apparition,  et  la  pièce  commence.  L'un  des  boys 
joue  donc  l'air  en  question  en  différentes  clefs  et 
dans  différents  temps,  improvisant  à  droite  et  à 
gauche,  jouant  haut  et  bas  comme  on  peut  s'y 
attendre  de  la  part  d'un  raaitre  improi^isatcur;  mais 
la  seconde  partie  de  l'air  lui  échappe  constamment. 
Pendant  ce  temps,  son  frère  entre  dans  la  pièce, 
vêtu  à  la  manière  d'un  voyageur,  et  se  dirige  vers 
le  cercle  qui  entoure  le  joueur;  celui-ci  interrompt 
son  jeu,  soit  pour  accorder  une  corde,  soit  pour 
redresser  le  chevalet  ou  pour  raidir  l'écrou  de  son 
archet,  quand  l'étranger  déjà  nommé  lui  pose  une 
question. 

«  Evidemment,  il  m'est  impossible  de  me  rappeler 
le  dialogue  tout  entier,  je  ne  sache  môme  pas  qu'il 
se  soit  jamais  déroulé  deux  fois  d'une  manière  iden- 
tique. C'était  une  large  matière  à  improvisation, 
dépendant  de  l'habileté  et  du  talent  des  joueurs,  de 
leur  humeur,  du  temps  dont  ils  disposaient  et  de 
l'impression  favorable  que  leur  avait  produite  le 
public.  Le  voyageur  posait  la  première  question  : 

«  Le  Voyageur.  —  Comment  allez-vous,  étranger? 

«  Le  Squattkr.  —  Je  vais  comme  il  me  plaît, 
monsieur. 

[Jouant  scukiivnl  lu  première  purtie.) 
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«  Le  Voyageur.   —  Eh  bien,   depuis  combien    de 
temps  habitez-vous  ici? 


1.  Oui  West  {I90i). 

2.  Ohio  Ârchwi-lojic U 
(Coluiil)ia,  l'JOO). 


nd   Hisloricxl   PablicaHons ,    vol.    VlU 


«  Lb  Squatter.   —  Vous  voyez   ce  gros  arbre   là- 
bas?  Eh  bien,  il  était  déjà  là  quand  je  suis  arrivé. 
(//  joue  la  première  partie  seulement.) 


3.   Individu  qui  occupe  des  ter: 


1  droit  If-g.l. 
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«  Le  Voyageur.  —  Là,  volis  n'avez  pas  besoin  de 
vous  mettre  en  colère.  Je  ne  vous  posais  aucune 
queslion  malséante! 

«  Le  Squatter.  —  Croyez  bien  que  personne  n'est 
en  colère  ici,  excepté  vous-même. 
[\\  joue.) 

"  Le  Voyageur  (pour  changer  la  conrerifatio)!).  — 
Vos  pommes  de  terre  ont-elles  bien  tourné  ici  l'année 
dernière? 

«  Le  Squatter.  —  Elles  n'ont  pas  louiné  du  tout, 
nous  les  avons  déterrées. 

[Il  joue.) 

a  Le  VoYAGELn.  —  Puis-je  rester  ici  toute  la  nuit"? 

«  Le  Squatter.  —  Oui,  vous  pouvez  rester  où  vous 
êtes,  ici  sur  la  route. 

{Il  joue.) 

Il  Le  Voyageur.  —  V  a-t-il  loin  jusqu'à  la  pro- 
chaine taverne'? 

i<  Lf.  Squatter.  —  Je  crois  bien  qu'elle  est  à  une 
certaine  distance  d'ici. 

[Il  joue.) 

«  Le  Voyageur.  —  Combien  de  temps  me  faudia- 
l-il  pour  aller  jusque-là? 

«  Le  Squatter.  —  Vous  n'y  arriverez  pas  du  tout, 
si  vous  restez  ici  à  vous  jouer  de  moi. 
(Il  joue.) 

.c  Le  Voyageur.  —  Avez-vous  des  spiritueux  chez 
vous? 

i<  Le  Squ.\tter.  —  Croyez-vous  que  ma  maison  soit 
hantée?  Il  y  a  bien  assez  de  ceux-là  au  cimetière! 
{Il  joue.) 

«  Le  Voyageur.  —  Y  a-t-il  loin  jusqu'à  la  croisée 
des  chemins? 

«  Le  Squatter.  —  Ils  ne  se  sont  pas  croisés  du 
tout  depuis  que  je  suis  ici. 

(//  joue.) 

<(  Le  Voyageur.  —  Où  va  cette  route? 

«  Le  Squattkr.  —  Elle  n'est  jamais  allée  nulle 
part  depuis  que  je  suis  ici;  elle  est  tout  simplement 
restée  ici. 

(Il  joue.) 

«  Le  Voyageur.  —  Pourquoi  ne  mettez-vous  pas 
un  nouveau  toit  à  votre  maison? 

«  Le  Squatter.  —  Parce  qu'il  pleut  et  que  je  ne 
peux  pas. 

(Il  joue.) 

«  Le  Voyageur.  —  Pourquoi  ne  le  faites-vous  pas 
quand  il  ne  pleut  pas? 

«  Le  Squatter.  —  L'eau  ne  pénètre  pas  alors  à 
l'intérieur. 

[Il  joue.) 

«  Le  Voyageur.  —  Est-ce  que  je  peux  traverser  le 
ruisseau  là-bas? 


«  Le  Squatter.  —  Je  crois  bien  que  vous  le  pou- 
vez, les  canards  le  traversent  toutes  les  fois  qu'ils 
veulent. 

[Il  joue.) 

«  Le  Voyageur.  —  Pourquoi  ne  jouez-vous  pas  la 
On  de  cet  air? 

«  Le  Squatter  (s'urrétant  avec  la  rapidité  (h'  l'c- 
rlair).  —  Etranger,  pouvez-vous  jouer  la  fin  de  cet 
air?  J'ai  été  à  la  Nouvelle-Orléans,,  où  je  l'ai  enteudu 
au  théâtre,  et,  depuis  mon  retour,  je  travaille  à  me 
rappeler  la  fin  de  cet  air.  Si  vous  pouvez  le  jouer, 
vous  pouvez  rester  dans  cette  cabaue  jusqu'à  la  fin 
de  votre  existence.  Descendez,  attachez  votre  cheval 
et  entrez!  Ça  m'est  égal,  s'il  pleut!  Ça  m'est  égal,  si 
les  lits  sont  pleins!  Nous  ferons  un  lit  de  camp  sur 
le  plancher  et  vous  pourrez  employer  la  porte  pour 
vous  couvrir.  JN'ous  n'avons  que  juste  de  quoi  man- 
ger, mais  ce  que  nous  avons,  nous  vous  l'offrons  de 
bon  cœur.  Ici,  Sarah!  ma  vieille,  dépêche -toi  et 
apporte  des  dodijers^  et  du  lard  pour  le  monsieur, 
—  il  sait  la  deuxième  partie  de  cet  air!  N'est-ce  pas, 
étranger?  N'avez-vous  pas  dit  que  vous  le  saviez? 
Dieu!  ne  vous  démentez  pas  maiiitenanl!  Si  vous 
dites  que  vous  ne  le  savez  pas,  on  entendra  ici  les 
paroles  les  plus  furieuses  que  vous  ayez  jamais 
entendues.  Si  vous  voulez  sauver  votre  vie,  vous  allez 
vous  rappeler  la  fin  de  cet  air,  et  vite  encore.  Allons, 
sortez-le!  Descendez  de  cheval!  Si  vous  le  savez, 
vous  êtes  un  ami,  je  vous  accueille  comme  un  frère, 
à  bras  ouverts;  si  vous  ne  le  savez  pas,  vous  allez 
faire  naître  le  tigre  en  moi,  et  il  me  faudra  avoir  le 
sang  de  votre  cœur.  Descendez!  descendez! 

a  Le  Voyageur.  —  Eh  bien,  oui,  je  le  sais; 
c'est  inutile  de  vous  mettre  en  fureur.  Je  vous  le 
jouerai  dès  qu'on  m'aura  donné  quelque  chose  à 
manger. 

<i  Le  Squatter.  —  Allons,  accours  ici,  ma  vieille. 
Mets  la  table,  apporte  les  couteaux  et  les  four- 
chettes. 

{Ici  le  petit  ijareon  entrait  en  jeu  et  disait  :) 

«  Papa,  tu  sais  bien  que  nous  n'avons  pas  de  four- 
chettes et  qu'il  n'y  a  pas  de  couteaux  qu'on  puisse 
présenter. 

Il  Lk  Squatter.  —  Je  vouilrais  bien  savoir  pour- 
quoi! Il  y  a  un  grand  coutelas  et  un  petit  coutelas, 
un  autre  à  manche  court,  un  pour  les  épis  de  mais  et 
un  autre  sans  manche  du  tout,  et  je  voudrais  savoir 
si  ne  voilà  pas  assez  de  couteaux  pour  la  table  d'un 
habitant  de  ce  pays!  Descendez  de  cheval,  étranger, 
entrez,  mangez  un  morceau  et  jouez  ensuite  la  fin 
de  cet  air.  » 

Eu  lin  de  compte,  l'étranger  descend  de  cheval, 
prend  le  siège  du  squatter  et  son  violon,  et  com- 
mence à  jouer  la  deriiii''re  partie  de  l'air  : 


1.  Nom  local  ^om  le  [luildiiig  de  grain,  c'est-à-dire  une  boulelle  do  farine  de  mais,  bouillii 
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Mais  il  refuse  de  jouer  la  [iremière  partie. 

C'est  alors  que  le  squatter,  intrigué,  commence  à 
accabler  le  voyayeur  de  questions  :  d'où  vient- li^ 
qui  est-il,  oii  va-t-il,  où  a-t-il  appris  ce  chant,  quel 
en  est  le  titre,  qui  l'a  composé,  et  autres  questions 
du  même  genre,  auxquelles  le  voyageur  répond  du 
ton  le  plus  impassible  (ju'il  puisse  prendre,  et  de  1m 
même  manière  dont  on  lui  a  répondu  à  son  arrivée, 
c'est-à-dire  que  ses  réponses  sont  aussi  courtes  que 
possible;  la  discussion  se  termine  par  l'exécution  de 
l'air  dont  il  joue  encore  et  toujours  la  seconde  partie. 


DEUXIÈME  [PARTIE 
LA  MUSIQUE  DES  MUSICIENS 

I 

MUSIQUE   IMPORTÉE   PAR   LES   COLONS 

Il  peut  paraître  étrange  que  la  psalmodie  anglaise, 
aussi  ascélique  que  rébarbative,  soit  devenue  la 
source  de  la  musique  artistique  aux  Etats-Unis.  Il 
en  est  ainsi  cependant,  et  une  autorité  non  moindre 
que  celle  du  docteur  Ritter  l'affirme  en  ces  termes  : 

<<  C'est  de  la  musique  informe  des  psaumes,  si 
grossièrement  exécutée,  qu'est  née  aux  Etats-Unis 
cette  culture  musicale  qui  fait  l'admiration  des  ama- 
teurs d'art  et  qui  justifie  les  espérances  qu'on  peut 
avoir  dans  l'établissement  d'une  Ecole  de  musique 
américaine.  » 

Quand  les  Pèlerins  abordèrent  la  côte  hérissée  de 
rochers  des  Massachusetts  sur  le  Mnyflower,  en  1620, 
ils  apportèrent  une  forme  très  sévère  de  religion.  Ils 
différaient  totalement  des  Puritains  qui  prétendaient 
réformer  l'Eglise  d'Angleterre  sans  vouloir  s'en  sépa- 
rer et  qui,  pour  cette  raison,  soulfrirent  la  persécu- 
tion. Les  Pèlerins  étaient  une  branche  des  Puri- 
tains et  s'intitulaient  Séparatistes  ou  Brownistes; 
afin  de  suivre  eu  paix  leur  croyance,  ils  se  réfu- 
gièrent en  Hollande.  Après  un  séjour  de  vingt  an- 
nées dans  ce  pays,  ils  émigrèrent  au  Nouveau  Monde 
pour  y  être  plus  en  sécurité,  et  suivirent  naturelle- 
ment le  sillage  des  Hollandais  avec  l'intention  de 
s'installer  dans  l'île  de  Manhattan.  Des  vents  con- 
traires les  poussèrent  vers  la  côle  des  Massachu- 
setts. Les  Pèlerins  y  apportaient  un  livre  de  psaumes 
arrangés  par  le  Révérend  Henry  Ainsworth,  de  l'E- 
glise d'Amsterdam,  et  qui  ne  contenait,  croit-on, 
que  cinq  airs  d'hvmnes  différentes  :  Old  Hundred, 
York,  Ilackneij,  W  iurfsor  et  Martyrs.  Leur  manière  de 
culte  était  simple.  Elle  consistait  en  prières,  lectures 
de  la  Bible  avec  commentaires,  chants  de  psaumes, 
sermons,  chants  de  psaumes,  sacrements,  quêtes 
pour  les  pauvres  et  bénédiction.  Toute  expression 
de  beauté  se  trouvant  prohibée,  la  musique  qui 
retentit  dans  les  premières  «  Meeting-houses  »  fut 
des  plus  lugubres.  Mais  cinq  ans  plus  tard,  en  162.=), 
Thomas  Morton  (lo90-164o)  scandalisa  les  colons  de 
Plymouth  en  s'installant  audacieusement  à  Mounl 
Wollaston,  près  de  Boston,  qu'il  nomma  Merry  Mount 
(la  Colline  Joyeuse).  11  y  lit  môme  élever  un  May- 
pole.  Bien  entendu,  jeunes  gens  et  jeunes  flUes  se 
rassemblèrent  autour  du  malfaisant  May-pole  pour 
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s'y  amuser  de  toutes  façons.  Nalurelletnent,  la  Uùle 
et  le  tambourin,  et  même  le  violon  pervers,  «  l'ins- 
trument du  diable  »,  accompagnaient  la  danse. 

Les  Pèlerins  ne  voulurent  pas  entendre  parler  de 
pareille  chose,  et,  en  1628,  ils  dépêchèrent  une  délé- 
gation qui  coupa  le  May-pole,  transporla  Morton  à 
Plymouth  et,  de  là,  le  réexpédia  en  Angleterre.  En 
arrivant,  Morton  publia  son  New  Ewjland  Canaan 
(Londres,  1632),  qui  donnait  uu  important  compte 
rendu  de  ce  qui  se  passait  aux  Massachusetts  et  ciï 
même  temps  une  amusante  satire  des  Pèlerins. 

Les  Puritains  qui  débarquèrent  dans  la  Baie  des 
Massachusetts,  en  1628,  provenaient  de  familles  plus 
aisées  que  celles  des  Pèlerins.  Toutefois,  ils  se  con- 
formaient aux  prescriptions  du  culte,  sauf  pour  le 
second  chant  des  psaumes.  Plus  tard.  Pèlerins  et 
Puritains  se  confondirent  pour  former  les  Congré- 
gationnistes.  Leur  but  était  de  s'éloigner  le  plus 
possible  de  la  religion  catholique  romaine,  mais,  ce 
faisant,  ils  se  rapprochaient  beaucoup  plus  des  doc- 
trines et  de  la  liturgie  de  l'austère  et  inesthétique 
Calvm  que  de  celles  de  Luther,  plus  passionnées.  Ce 
dernier,  du  moins,  favorisait  l'harmonie  de  doux 
accents. 

Ami  bij  sweet  nmsic  mtii  «re  stirreii 
To  lisun.  la  God's  liohj  'iViinl. 
Par  une  douce  musique  les  hûmmcs  sont  entrâmes 
A  écouter  la  sainte  Parole  de  Dieu. 

Ceci  est  un  couplet  du  réformateur  allemand.  La 
chorale  de  Luther  est  une  pioduction  bien  dilférente 
des  airs  de  psaumes  chantés  et  c/ievrolrs  par  les 
Pèlerins  et  les  Puritains. 

Vingt- quatre  ans  après  que  le  Mayfloiver  eut 
débarqué  ses  passagers,  une  assemblée  des  sommi- 
tés ecclésiastiques  se  réunit  à  Londres  et  rédigea  la 
doctrine  des  Presbytériens,  réglementant  la  liturgie 
anglaise  en  dehors  du  Parlement. 

«  C'est  le  devoir  des  chrétiens,  exprinia-t-elle,  de 
louer  Dieu  publiquement  en  chantant  des  psaumes 
tous  ensemble,  dans  la  congrégation,  etc.  Il  faut  que 
la  congrégation  tout  entière  puisse  participer  à  ce 
devoir,  que  ceux  qui  savent  lire  aient  un  livre  de 
psaumes,  et  que  les  autres,  s'ils  n'en  sontt  empêchés 
par  l'âge,  ou  autrement,  apprennent  à  lire.  Mais 
pour  l'instant  où  la  majorité  de  la  congrégation  ne 
sait  pas  lire,  il  faut  qu'un  ministre  du  culte  ou 
quelque  personne  capable,  désignée  par  lui  et  par 
les  autres  dirigeants,  lise  le  psaume  ligue  par  ligne 
avant  de  le  faire  chanter.  » 

Cette  lecture  à  la  ligne  commença  loi's  de  l'appa- 
rition du  liai/  Psalm  Bool:,  le  premier  livre  de  ce 
genre  imprimé  dans  les  colonies  anglaises  de  l'Amé- 
l'ique. 

Ce  livre  est  une  traduction  rimée  des  psaumes  de 
David  par  le  Révérend  Thomas  Wehl,  le  Rév.  John 
Eliot,  de  Roxbury, elle  Rév.  Richard  Mather,  de  Dor- 
chester.  Aucune  musique  ne  figurait  dans  les  pre- 
mières éditions.  Les  colons  chantaient  les  psaumes 
sur  les  airs  qui  leur  étaient  familiers.  Ces  airs 
étaient  les  suivants  :  Lirlifivld ,  ('aiilerburi/ ,  York, 
Windsor,  Cambridge,  celui  de  Saint-David,  Martyrs, 
Hdckney  (ou  celui  de  Sainte-Marie)  et  les  airs  des 
centième,  cent  quinzième,  cent  dix-neuvième  et 
cent  quarante-huitième  psaumes. 

La  première  édition  du  Bay  Psulin  Ixxd;  parut  en 
1640  à  Cambridge,  et  la  vingt-sixième  (■dition  en 
1744  à  Boston.  Boston  fut  la  première  ville  qui  s'en 
servit;  Salem  suivit  en  1667,  et,  en  1690  environ,  la 
musique  commença  à  être  imprinije.  Le  TJiii/  Psalm 
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Eook  eut  30  éditions  en  Amérique,  22  en  Ecosse  et 
20  en  Angleterre.  Devenu  très  rare  aujourd'hui,  on 
en  connaît  à  peine  10  exemplaires.  Trente-cinq  ans 
après  l'apparition  du  Baij  Psalin  Book,  une  loi  (i67o) 
passa  dans  une  des  nouvelles  colonies  anglaises,  qui 
proscrivait  toute  autre  musique  que  celle  du  tam- 
bour, de  la  trompette  et  de  la  guimbarde;  le  violon, 
dont  on  se  servait  pour  les  jeux  et  les  danses,  était 
appelé  "  l'instrument  du  diable  ». 

11  est  intéressant  de  noter,  à  cette  occasion,  que 
John  Eliot  traduisit  les  psaumes  en  vers  indiens,  qui 
furent  imprimés  à  Cambridge  en  1661.  11  apprit  aux 
Indiens  à  chanter  les  psaumes,  et,  au  dire  du  docteur 
Mather,  ils  chantaient  d'une  manière  ravissante. 

On  notera  aussi  que,  dans  la  Nouvelle-Angleterre, 
les  fidèles  étaient  convoqués  à  l'église,  ainsi  que  le  rap- 
porte un  certain  hymne,  au  son  du  tambour  et  du  cor. 
Un  homme,  appointé  à  cet  effet,  montait  sur  le  toit  ou 
dans  le  clocher,  et  soufllait  dans  un  cor  ou  dans  une 
longue  conque,  ou  bien  encore  battait  du  tambour. 
Certaines  églises  hissaient  un  drapeau  ou  tiraient  un 
coup  de  canon. 

Le  service  divin  se  déroulait  long  et  ennuyeux,  et 
la  musique  était  loin  d'être  gaie  ou  inspiratrice. 
Voici  de  ([uelle  manière  les  psaumes  se  chantaient 
ligne  par  ligne  :  le  diacre,  du  haut  de  la  chaire, 
isait  une  ligne  du  psaume  à  chanter,  puis  toute  l'as- 
sistance chantait  cette  ligne;  il  en  lisait  une  seconde 
que  répétait  encore  l'assistance,  et  ainsi  de  suite.  On 
rapporte  à  ce  sujet  une  plaisante  histoire.  Un  vieux 
diacre  de  la  Nouvelle-Angleterre  lisait  un  jour  un 
psaume  ligne  par  ligne,  quand,  trouvant  que  sa  vue 
faiblissait,  il  dit  à  haute  voix  : 

«  Mes  yeux,  en  vérité,  s'obscurcissent.  » 

L'assislance  répéta  ces  mots;  le  diacre  continua  : 

«  Je  ne  peux  plus  voir  du  tout.  » 

Mots  que  l'assistance  reprit  encore  à  la  lettre.  Le 
diacre,  au  comble  de  la  surprise,  de  dire  alors  : 

<t  Je  crois  vraiment  que  vous  êtes  ensorcelés,  »  et 
l'assistance  ayant  encore  une  fois  répété  ces  paroles, 
il  s'écria  : 

«  La  malice  est  dans  vous  tous.  » 

Nouvelle  répétition  de  l'assistance;  alors,  de  déses- 
poir, le  diacre  s'assit. 

Il  semble  que  la  traduction  des  psaumes  par  Ains- 
worth  fut  importée  par  les  Pèlerins  dans  le  pays  et 
employée  exclusivement  jusqu'en  1640.  Les  airs  elles 
paroles  étaient  tellement  associés  à  la  forme  de  leur 
culte  qu'ils  ne  voulaient  se  séparer  ni  des  uns  ni  des 
autres,  si  bien  que,  quand  le  liaij  Psalm  Book  fut  intro- 
duit dans  la  Nouvelle-Angleterre,  il  rencontra  une 
violente  opposition,  et  les  Eglises  de  Salem  et  des  alen- 
tours n'abandonnèrent  le  livre  d'Ainsworth  qu'en 
1667;  quant  à  l'Eglise  de  Plymouth,  où  Ainsworth 
avait  été  employé  en  premier  lieu,  elle  n'y  renonça 
qu'en  1692. 

Comme  le  Bay  Psalm  Book,  compilation  due  à  des 
ministres  du  culte  de  la  Nouvelle -Angleterre  et 
approuvée  par  les  Eglises,  se  trouvait  être  quelque 
chose  de  neuf,  il  fut  tenu  pour  une  innovation  el^ 
naturellement,  fit  naître  de  forts  sentiments  de  doute. 
Il  suscita  de  l'opposition  et  des  recherches  qui,  comme 
toute  innovation,  engendrèrent  des  préjugés  et  des 
scrupules  religieux.  Parmi  les  cas  de  conscience, 
ainsi  qu'on  les  appelait  et  à  quoi  un  autre  nom  con- 
viendrait mieux,  nous  citerons  celui-ci  :  le  chant  des 
psaumes.de  David  chanté  d'une  voix  joyeuse  con- 
venait-il à  celte  époque  qui  suivait  la  règle  du  Nou- 
veau Testament?  Des  arguties  de  ce  genre  et  d'autres 


encore  mirent  le  trouble  dans  les  Églises,  et  ne  ces- 
sèrent que  quand  le  Rév.  John  Cotton  écrivit  une 
brochure  ou  circulaire  où  il  répondait  à  toutes  les 
objections  et  qu'il  envoya  à  toutes  les  Eglises. 

Quand  on  eut  lu  la  circulaire  en  question  et  que 
les  esprits  se  furent  apaisés,  d'autres  objections 
surgirent.  Etait-il  convenable  qu'un  seul  chantât 
accompagné  en  esprit  seulement  par  les  autres 
fidèles  qui  terminaient  par  un  amen,  ou  fallait- il 
que  toute  la  congrégation  chantât  en  même  temps? 
Les  femmes  pouvaient-elles  chanter  avec  les  hommes 
sur  le  pied  d'égalité,  ou  les  hommes  pouvaient - 
ils  seuls  le  faire?  Les  païens  (les  non  convertis) 
étaient-ils  autorisés  à  chanter  avec  les  autres,  ou 
bien  les  membres  de  l'Eglise  pouvaient-ils  seuls  le 
faire?  De  même,  était- il  permis  de  chanter  des 
psaumes  mis  en  vers  par  des  hommes?  Etait-il  per- 
mis de  lire  des  psaumes  qui  devaient  être  chantés? 
Pouvait-on  apprendre  de  nouveaux  airs  qui  n'étaient 
pas  inspirés?  Car  il  paraît  qu'à  force  d'entendre 
chanter  toujours  les  mêmes  airs,  l'idée  s'était  ancrée 
dans  les  esprits  qu'ils  étaient  inspirés,  el  qu'une  mé- 
lodie de  création  humaine  n'était  qu'une  vaine  ex- 
pression artistique. 

Quelques-unes  des  objections  présentées  n'étaient 
pas  sans  valeur;  par  exemple,  comme,  pendant  plu- 
sieurs années  après  l'inlroduclion  du  nouveau  psau- 
tier, beaucoup  négligeaient  ou  refusaient  de  l'ache- 
ter, et  que  d'autres  ne  savaient  pas  lire,  on  fut 
obligé  de  reviser  l'enseignement  pratique  de  Lulher 
qui  ohligeail  à  lire  une  à  une  les  lignes  des  hymnes. 
Nombre  de  fidèles  faisaient  cette  objection  que  l'usage 
précité  dénaturait  la  mélodie,  en  détruisait  la  com- 
préhension et  le  sentiment  vocal.  Toutes  ces  objec- 
tions furent  prises  en  considération,  et  il  y  fut  judi- 
cieusement répondu  par  les  sommités  ecclésiastiques 
de  l'époque,  de  sorte  que  les  troubles  intimes  se  cal- 
mèrent petit  à  petit. 

Avant  l'année  1690,  la  musique  des  psaumes, 
environ  liuil  à  dix  airs  extraits  de  la  Colleclion  Raven- 
scroft,  furent  écrits  sous  une  forme  usuelle  dans  des 
psautiers  ou  dans  la  Rible  et  mis  en  usage  pendant 
près  d'un  siècle;  cette  collection  fut  publiée  deux  ans 
avant  que  les  Pèlerins  ne  quittassent  l'Angleterre. 

Ces  quelques  airs  étaient  répétés  au  moins  une 
ou  deux  fois  chaque  dimanche,  et,  dans  les  familles 
pieuses,  on  en  chantait  deux  chaque  jour  de  la 
semaine,  de  telle  façon  que  l'usage  de  chanter 
pendant  le  culte  familial  semble  avoir  été  pratiqué 
par  nos  pères.  Les  psaumes  étaient  chantés  à.  tour 
de  rôle  sans  qu'on  s'occupât  du  sujet  du  prédi- 
cateur'. 

Rares  étaient  les  Congrégations  qui  pouvaient 
chanter  plus  de  quatre  ou  cinq  airs  différents,  et 
encore  ceux-ci,  raconte  le  Rév.  Walter  Je  Roxbury, 
étaient  tellement  mutilés,  lorturés  et  tronqués  que  le 
chant  des  psaumes  était  devenu  un  bruit  discordant, 
laissé  au  soin  de  gosiers  malhabiles  qui  le  hachaient, 
le  changeaient,  le  truquaient,  le  transformaient  à  leur 
fantaisie.  On  aurait  dit  qu'on  huilait  en  même  temps 
iiOO  airs  différents;  on  allait  si  peu  en  mesure  que 
les  chanteurs  se  trouvaient  souvent  en  retard  d'un 
ou  deux  mots  les  uns  sur  les  autres.  Ces  chants 
étaient  d'une  laideur  au-dessus  de  toute  expression; 
ils  étaient  tellement  trainanis  qu'il  fallait  s'arrêter 
deux  fois  sur  le  même  mot  pour  respirer.  La  déca- 
dence s'accéléra  à  ce  point  que  cette  cacophonie  dis- 
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cordaiilc  plaisait  davantage  aux  oreilles  de  l'assis- 
tance que  les  infUodies  chantées  juste  et  en  inesure. 
Quand  il  fui  eonvenu  qu'on  chanterait  eu  se  confor- 
mant à  la  notation,  on  se  récria  en  disant  que  cette 
nouvelle  méthode,  ainsi  qu'on  la  nommait,  créait 
une  langue  inconnue,  beaucoup  moins  mélodieuse 
que  l'ancienne,  et  une  cause  de  trouhle  dans  les 
églises  ;  pour  celui  qui  l'enseignait,  elle  n'était  qu'une 
manière  de  gagner  de  l'argent,  elle  prenait  trop  de 
temps  et  enfin  elle  agitait  la  jeunesse;  en  un  mot,  on 
soutenait  que  l'ancienne  méthode  était  bien  assez 
bonne.  A  tontes  ces  objections,  laconte  Nathaniel  D- 
Gould,  dans  sa  Church  mtisir  in  Amciica  (Boston, 
1853),  et  ;i  bien  d'antres,  il  fut  répondu  par  une  bro- 
chure signée  des  Uév.  Peter  Thatcher,  John  Dan- 
forth  et  Samuel  Danforlli  et  qui  aplanit  la  difficulté, 
mais  pas  avant  qu'un  certain  nombre  des  membres 
des  églises  n'eussent  été  suspendus  pour  avoir  per- 
sisté à  chanter  suivant  l'ancienne  règle;  ces  membres 
furent  d'ailleurs  rétablis  un  peu  plus  tard.  Beaucoup 
d'églises  reçurent  l'ordre  de  chanter  alternativement 
le  dimanche,  suivant  l'ancienne  règle  et  suivant  la 
not»tion,  afin  de  satisfaire  les  deux  partis. 

Il  n'existait  pour  ainsi  dire  pas  de  maîtrises  avant 
la  Révolution,  sauf  quelques-unes  à  Boston  et  dans 
d'autres  grandes  villes  de  la  Nouvelle-Angleterre  dès 
17o0.  Aux  environs  de  1790,  on  abandonna  peu  à 
peu  l'usage  du  chant  ligne  par  ligne. 

John  Adams  écrivait  à  la  date  tardive  de  1771  : 

«  J'ai  été  à  l'assemblée  de  la  vieille  Société  Pres- 
bytérienne. Le  chant  des  psaumes  fait  un  contraste 
singulier  avec  celui  de  Hartford.  11  est  conforme  à 
V ancienne  mHhode,  ainsi  que  nous  l'appelons;  cette 
dernière  est  la  plus  discordante,  la  plus  traînante, 
la  plus  chevrotante  qui  se  puisse  entendre  dans  l'u- 
nivers. » 

Pour  ceux  qui  sont  habitués  à  la  solennité  de  la 
messe  et  pour  ceux  qui  sont  accoutumés  à  la  dignité 
du  culte  actuel,  le  service  des  anciens  offices  de  la 
Nouvelle-Angleterre  serait  quelque  chose  d'intolé- 
rable. Le  docteur  Lowell  Mason  écrit  en  1831  : 

i<  J'ai  vu  huit  ou  dix  personnes  se  lever  quand  un 
hymne  était  entonné  et,  avec  des  diapasons  et  un 
livre  de  chants  à  la  main,  s'elTorcer  de  produire  ce 
qui  en  vérité  n'était  qu'un  chœur  burlesque  de  l'of- 
fice divin.  » 

Les  mêmes  défauts  étaient  répandus  de  part  et 
d'autre  de  l'Atlantique,  c'est-à-dire  qu'on  chantait 
d'une  voix  uniforme,  sur  un  ton  nasillard,  traînant, 
à  un  diapason  invraisemblable,  le  tout  agrémenté 
de  cris  et  de  fioritures  sans  goût.  Les  Annales  de 
Boston  rapportent  que  le  grand  Quincy  et  le  célèbre 
Judge  Sewall  furent  élus  dans  leur  paroisse  pour 
mettre  les  airs  des  psaumes  en  musique,  c'est-à-dire 
que  ce  fut  leur  all'aire  de  choisir  le  diapason  et  la 
mesure  sur  lesquels  les  psaumes  devaient  être  désor- 
mais chantés. 

«  On  lit  dans  les  Mémoires  du  Judge  Sewall, 
qu'ayant  écrit  son  air  sur  un  diapason  ti'op  élevé,  il 
n'obtint  de  l'assistance  qu'une  émission  de  voix 
atroce,  ce  qui  provoqua  dans  l.i  maison  du  Seigneur 
une  hilarité  dont  il  se  confessa  à  deux  genoux;  son 
péché  avait  été  d'écrire  sa  musique  sur  un  ton  mal 
approprié.  » 

Vers  cette  époque,  surgit  la  question  do  savoir  si 
les  femmes  devaient  chanter  avec  les  hommes,  les 
femmes  ayant  défense  de  parler  dans  les  églises.  Le 
Rev.  John  Cotton  répliqua  que  tout  le  monde  de- 
vait chanter,   les  femmes  comme  les  hommes,  les 


pécheurs  comme  les  saints,  car  il  est  dit  dans  l'E- 
criture :  »  Si  quelqu'un  est  dans  l'affliction,  (ju'i! 
prie,  et  s'il  est  dans  la  joie,  qu'il  chante  des  psaumes.  )> 

A  notre  avis,  le  chant  nasillard  des  psaumes  de 
David  serait  un  remède  certain  contre  la  gaieté, 
mais  il  est  appréciable  en  ce  qu'il  montre  l'austéi'e 
tempérament  des  Puritains  qui  défendaient  toutes 
sortes  de  distractions,  la  danse,  les  may-poles,  les 
jeux  de  caries,  les  théâtres  etc.,  détruisant  ainsi 
toute  aspiration  de  l'esprit  exprimée  sous  une  forme 
esthétique. 

Une  de  leurs  hymnes  les  plus  populaires  fut  celle 
de  Charles  Wesley,  Rejoicc.  the  Lord  is  king  (Réjouis- 
sez-vous, le  Seigneur  est  roii  pour  laquelle  Ilaendel 
composa  un  air  appelé  :  Cxoapel  (Evangile). 

De  nombreuses  marches  de  celte  époque  s'écri- 
vaient sur  des  airs  de  psaumes;  c'est  ainsi  que  The 
White  Cockade  (La  cocarde  blanche),  jouée  à  Con- 
cord  Bridge  le  10  avril  177b  par  Luther  Blanchard, 
un  fifre  de  Goncord  qui  perdit  la  vie  en  ce  délicieux 
jour  de  printemps,  était  un  hymne  de  l'Eglise  pres- 
bytérienne écossaise. 

Nous  arrivons  maintenant  au  nom  qui  rappelle 
de  la  façon  la  plus  illustre  les  premiers  temps  de 
la  musique  de  la  Nouvelle-Angleterre,  à  celui  de 
'William  Billings  (1747-1800). 

Pendant  une  période  de  cent  cinquante  ans  envi- 
ron après  le  débarquement  des  Pèlerins  à  Plymouth, 
la  plupart  des  mêmes  airs,  avec  quelques  rares  addi- 
tions, n'approchèrent  pas  de  la  quantité  des  airs  mu- 
tilés, massacrés,  réduits  à  rien  et  perdus.  Quelques 
années  avant  la  Révolution,  trois  ou  quatre  airs 
furent  importés  d'Angleterre.  La  mélodie  et  le  mou- 
vement des  airs  correspondaienl  exactement  à  l'es- 
citation  des  sentiments  de  la  masse.  Les  quelques 
airs  importés  d'Angleterre  et  connus  pendant  plus 
de  cent  ans  pour  leur  facture  étrangère,  devinrent 
franchement  insipides,  en  raison  de  la  lenteur  de 
leur  mouvement,  et  surtout  de  la  manière  traînante 
et  languissante  dont  on  les  chantait. 

Jusqu'en  1770  environ,  on  peut  affirmer  qu'aucun 
Américain,  né  en  Amérique,  n'a  essayé  de  composer 
et  de  publier  un  seul  air  que  nous  puissions  reven- 
diquer. Cet  honneur  devait  revenir  à  un  pauvre  ou- 
vrier tanneur,  William  Billings.  Les  airs  dont  il  a  été 
parlé  précédemment  débordaient  de  vie  et  de  verve, 
à  l'effet  de  surex-citer  les  sentiments  à  l'égard  du 
bien  ou  du  mal;  Billinîjs  s'en  inspira  dans  la  forma- 
tion de  son  style  musical.  A  cette  époque,  les  chants 
patriotiques  étaient  inconnus;  avec  son  impétueuse 
ardeur,  Billings  composa  des  chants  d'une  nature 
mixte,  à  la  fois  religieux  et  patriotiques  qui,  mis  eti 
musique,  répondaient  à  toutes  les  intentions.  L'air 
de  Ckrsier,  à  lui  seul,  écrit  sur  les  paroles  suivantes, 
fut  un  instrument  puissant  pour  enflammer  le  souflle 
de  la  liberté  : 

Lft  liiranlx  slinhe  thfir  iroii  nul 

,!/„(  ■,l,n;n;i  r'^n:!;  /„■;■  inilliiuiclmis  ; 

U,  7//,;,  //,  :■  ',„/,  wl'I/  Inisl  in  r.oit: 

>v.    /».,;„':/     (,-:</ /^„-mT  rriiins. 

'/'//'■  ,'"'■  '  '■■«.■     ■  /  willi  hiiiighhj  slridc  ; 

Oiir  Irao/is  adntiice  wilh  iiiiirtiiil  nuise; 

ThciT  relenms  flee  hefure  nur  arms, 

Aiid  (jeneriUs  ijielil  lo  l'CuriUesn  lioijs. 
Que  liîs  tyrans  brandissent  leur  ver,:;e  de  fer 
QuL'  l'esclavage  retentisse  du  bruit  de  ses  chaînes  meurtriss;inlos; 
Nous  ne  les  craignons  point,  nous  avons  confiance  en  Dieu  ; 
Le  D  eu  de  la  Nouvelle-Angleterre  régne  pour  toujours, 
li'enriomi  s'avance  avec  arrogance  ; 
Nos  troupes  marchent  au  son  d'accents  belliqueux  ; 
Leurs  v{^t(!rans  fuient  devant  nos  armes, 
et  les  généraux  se  rendent  <i  d'imberbes  jeunes  gens. 
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Ces  airs  et  leurs  paroles  fuient  appris  par  toutes 
les  chorales,  dans  chaque  famille,  par  chaque  en- 
fant, chantés  à  la  maison  et,  chemin  faisant,  comme 
les  chants  populaires  de  nos  jours,  ils  firent  plus  à 
cette  époque  difficile  pour  soulever  l'enthousiasme 
en  faveur  de  la  liberté  que  toute  autre  cliose. 

Billings  paraphrasa  ce  magnifique  morceau  de 
musique  ancienne  du  cent  trente-septième  psaume 
(Sur  les  rives  des  fieuves  de  Babylone,  nous  étions 
assis  pleurant).  A  cette  époque,  les  forces  anglaises 
occupaienl  ce  qui  était  alors  la  ville  de  Boston,  et 
les  troupes  américaines,  telles  qu'elles  étaient,  se 
trouvaient  à  Watertown. 

Les  paroles  du  psaume  ainsi  changées  peuvent  ne 
pas  'paraître  sublimes  au  lecteur  en  comparaison 
des  paroles  originales;  mises  en  musique,  elles  se 
formulent  ainsi  : 

Bu  the  rivers  of  Watertown  we  sut  floiftt 
And  wcpl  mhen  we  rememlier  Ihee,  o  Bnslait. 

Sur  k's  rives  des  fleuves  de  Watertown  nous  nous  nssiini-s 
Et  pleurâmes  en  pensant  à  toi,  O  Boston. 

I.e  premier  livre  de  musique  publié  par  IliUings 
en  1770  fut  intitulé  Neir  Eni/Iand  Psalm  sinijer  (Le 
psalmiste  de  la  Nouvelle-Angleterre);  il  avait  cent 
huit  pages.  On  trouve  une  preuve  que  l'esprit  de  ré- 
volte contre  la  mère  patrie  n'était  pas  encore  bien 
accentué  à  cette  époque,  dans  les  paroles  qui  figu- 
rent sur  l'en-tête  du  livre  : 

0  pridsc  llie  Lord  wilh  oiie  cousent  ; 

And  in  this  great  desiffn 

Let  Britain  andlhe  Colonies 

VnunimoHsltj  join. 
Oh  !  louez  le  Seigneur  d'un  commun  accord  ; 
Et  dans  ce  noble  but, 
Que  la  Grande-Bretagne  et  les  colonies 
Se  joignent  unanimement. 

Dans  ce  livre,  les  parties  sont  arrangées  de  telle 
façon  que  ce  sont  toujours  les  ténors  qui  font  le 
chant.  Billings  n'avait  aucune  notion  de  l'harnionie, 
et  au  fur  et  à  mesure  que  les  parties  d'un  morceau 
s'accentuaient,  elles  s'embrouillaient  et  s'enchevê- 
traient tellement,  que  c'était  à  la  fois  uu  sujet  d'éton- 
nemenl  et  d'admiration  pour  l'auditeur  de  les  voir 
arriver  au  bout  sans  la  moindre  difficulté.  L'auteur, 
eu  parlant  des  effets  de  la  musique,  disait  :  «  Elle 
a  dis  fois  la  puissance  des  vieux  airs  traînants; 
chaque  partie  s'efforce  de  dominer  et  de  vaincre, 
l'auditoire  est  intéressé  et  enchanté,  son  esprit  est 
éminemment  agité  et  sollicité  dans  tous  les  sens, 
tantôt  se  passionnant  pour  une  partie,  tantôt  pour 
une  autre.  En  ce  moment,  c'est  la  basse  solennelle 
qui  attire  son  attention,  puis  c'est  le  vibrant  ténor, 
ou  bien  c'est  la  sublime  haute-contre  ou  le  gai  so- 
prano. 0  extase!  élancez-vous,  fils  de  l'harmonie.  » 

Billings  ne  fut  pas  seulement  le  père  de  la  psal- 
modie de  la  Nouvelle-.^ngleterre,  il  le  fut  aussi  des 
chœurs,  des  chants  publics,  de  ceux  des  écoles  et 
des  concerts;  il  fui  le  premier  écrivain  de  musique 
américaine,  ses  enseignements  et  ses  publications 
firent  naître  un  esprit  musical  qui  révolutionna  la 
Nouvelle-Angleterre.  «  Si  son  esprit  musical,  dit  de 
lui  Gould  avec  raison,  ne  fut  pas  pur,  c'est  à  lui  qu'on 
doit  le  combustible  qui  a  fait  jaillir  la  flamme  dont 
est  née  l'harmonie  méthodique  en  Amérique.  » 

Billings  naquit  à  Boston;  comme  il  était  tanneur, 
on  dit  que  ce  fut  sur  des  peaux  qu'il  écrivit  à  la 
chaux  ses  premières  inspirations.  Borgne,  avec  une 
jambe  plus  courte  que  l'autre,  de  mise  négligée,  il 
prisait   abondamment.  11  acquit  ce  qui  lui  tint  lieu 


d'éducation  musicale,  en  lisant  les  introductions 
aux  différentes  collections  d'hymnes  et  d'airs  de 
psaumes  qui  avaient  traversé  l'Atlantique.  Bientôt,  il 
publia  lui-même  des  collections.  11  adopta  le  genre 
de  la  «  musique  fuguée  »,  comme  il  l'appelait  lui- 
même,  mais  d'une  façon  qui  eût  troublé  Jean-Sébas- 
tien Bach  jusque  dans  sa  tombe.  Voici  quelle  idée 
Billings  se  faisait  de  la  fugue  : 

»  Il  y  a  beaucoup  plus  de  variété  dans  un  morceau 
fugué  que  dans  vingt  de  plain-chant.  Car,  tandis 
que  tous  coïncident  et  s'harmonisent  doucement,  les 
paroles  ont  l'air  d'engager  un  combat  musical  et, 
qu'on  excuse  le  paradoxe,  j'ajouterai  que  chaque 
partie  semble  déterminée,  à  force  d'harmonie  et  par 
la  puissance  de  ses  accents,  à  noyer  son  adversaire 
dans  un  océan  d'harmonie.  »  Channing  décrivait  les 
effets  des  chœurs  de  Billings  en  disant  :  «  Les  chœurs 
mâchent  les  airs  et  avalent  les  paroles.  » 

Un  autre  écrivain  fait  remarquer  que  les  parties 
couraient  les  unes  après  les  autres,  de  peur  de  ne 
pas  finir  ensemble;  c'est  un  amusant  commentaire 
du  genre  de  fugue  que  Billings  voulait  rendre  popu- 
laire. De  fait,  il  ne  s'agissait  pas  de  fugues  comme  on 
les  entend  communément,  mais  de  courts  passages 
d'imitation  de  contrepoint.  Une  critique  encore  plus 
amère  de  la  musique  du  pauvre  vieux  Billings ,  et 
sous  une  forme  de  plaisanterie,  fut  celle  que  lui 
firent  des  gamins  malicieux  en  attachant  deux  chats 
par  les  pattes  de  derrière  sur  l'enseigne  qui  pendait 
à  la  porte  de  l'auteur,  avec  en  dessous  cette  inscrip- 
tion :  BiUing's  masic  (Musique  de  Billings).  11  eo 
résulta  une  fugue  de  chat,  d'un  genre  tout  différent 
de  celui  de  Scarlatti. 

Billings  était  considéré  comme  un  bon  chantre 
d'église;  sa  voix  rude,  puissante  et  pesante  écrasait 
toutes  celles  qui  l'entouraient.  Il  fut  grandement 
encouragé  par  le  gouverneur  Samuel  Adams,  de 
Boston,  et  par  le  docteur  Pierce,  de  Brooklyn,  qui, 
tous  deux  amateurs  de  musique,  s'asseyaient  à  côté 
de  lui  dans  les  concerts  ou  dans  les  maîtrises  d'église 
pour  chanter  avec  lui. 

Billings  est,  dit-on,  l'introducteur  du  violoncelle 
dans  les  églises,  et  le  premier  aussi  à  avoir  employé 
le  diapason  pour  mettre  les  airs  d'accord. 

Les  nombreuses  écoles  de  chant  et  les  chorales 
qui  surgirent  de  toutes  parts  dans  la  Nouvelle-An- 
gleterre favorisèrent  vivement  l'éclosion  de  nou- 
veaux livres  et  procurèrent  à  la  nouvelle  profession 
de  professeur  de  chant  de  psaumes  beaucoup  de  tra- 
vail, travail  qui  était  parfois  très  bien  rémunéré.  Le 
taimeur,  le  boucher,  le  charpentier,  l'avocat  sans 
cause,  le  fermier,  etc.,  qui  avaient  la  chance  d'avoir 
une  voix  tolérable  et  une  oreille  suffisante  pour  saisir 
les  airs  des  psaumes,  avec  assez  d'aptitudes  pour  ap- 
prendre les  rudiments  de  la  lecture  des  notes,  devin- 
rent compositeurs  et  professeurs  de  psalmodie;  ils 
s'en  allèrent  de  ville  en  ville  pour  enseigner  la  mu- 
sique et  colporter  «  des  collections  d'airs  de  psaumes 
nouveaux,  n'ayant  jamais  été  imprimés  «.  Ils  firent 
la  joie  de  la  jeunesse  des  écoles  de  chant,  qui  s'ar- 
rangeait de  façon  à  tirer  de  cette  institution  h'. 
maximum  d'amusement  possible.  Ces  rusés  Yankees, 
colporteurs  d'airs  de  psaumes,  savaient  fort  bien 
que  leurs  élèves  désiraient  des  airs  de  fugue  animés, 
et  trouvaient  fort  avantageux  de  procurer  à  leurs 
clients  la  marchandise  qu'ils  élaient  tout  disposés  à 
leur  payer.  La  musique  profane  était  très  peu  connue 
alors,  quoique  quelques  romances,  quelques  mor- 
ceaux ani-'lais,  sous  forme  de  marches  et  de  danses. 
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sf  lussent  frayé  un  passage  dans  les  salons  des 
Uiiniiles  liciics.  lîillings  et  ses  contemporains  adap- 
irrent  à  ces  morceaux  profanes  des  paroles  sacrées. 

'1  Estliélii[uement  parlant,  on  appellerait  à  tort 
crXle  musiipie  de  la  musique  sacrée  bona  fuie,  car 
-^rs  auteurs  ne  savaient  pas  comment  établir  une 
ligne  de  démarcation  entre  le  genre  sacré  et  le  genre 
[Hofane.  Hillings,  ses  contemporains  et  ses  succes- 
seurs immédiats  composèrent  naïvement  toute  mu- 
sique qui  sonnait  mélodieusement  à  leurs  oreilles. 
Comme  les  paroles  contenues  dans  les  psaumes  ou 
les  hymnes  s'adaptaient  bien  au.\  airs,  c'était  une 
garantie  suffisante  pour  classer  ces  morceaux  dans 
la  musique  sacrée'.  » 

Cette  école  de  musique,  avec  toute  sa  pédanterie, 
sa  vulgarité  et  son  enthousiasme,  nous  rappelle 
celle  des  Meif^tciainger  (Les  maîtres  chanteurs),  avec 
leur  Tabnlaliir  compliquée  et,  de  même  que  les 
maîtres  chanteurs,  les  chanteurs  de  psaumes  de  la 
ÏSouvelle-Angleterre  détinrent,  pendant  un  certain 
temps,  le  monopole  de  la  musique. 

Les  publications  de  Billings  comprennent  :  The 
New  Enrjland  Psalin  singer  (Boston,  1770)  (Le  Psal- 
iiiiste  de  la  Nouvelle-Angleterre),  The  singing  Masier's 
Assistant  (1778)  (L'assistant  du  maître  de  chant), 
appelé  le  »  meilleur  de  Billings  »  à  cause  de  sa  popu- 
larité; Miisic  in  miniature  (1779)  (Musique  en  minia- 
ture), Tlie  Psahn  singer's  amusement  (1781)  (L'amuse- 
ment du  chanteur),  Tlie  Suffolk  Harmony  (1786) 
(L'harmonie  de  Suli'olk),  The  continental  Harmony 
(1794)  (L'harmonie  du  continent). 

Les  successeurs  de  Billings  sont  trop  nombreux 
pour  qu'on  puisse  les  cataloguer.  Mentionnons  seu- 
lement Andrew  Law  (174-8-1821),  un  professeur  de 
musique  dont  l'hymne  original  Archdale  fut  im- 
primé pendant  des  années  dans  tous  les  livres  de 
musique  d'église;  Jacob  Kimball  (1761-1826),  auteur 
de  Hiiral  Harmony  (1793)  (Harmonie  des  champs); 
Samuel  Holyoke  (1771-1816),  professeur  de  mu- 
sique vocale  et  instrumentale  qui  composa  l'air  de 
l'hymne  populaire  Arnheim,  et  Oliver  Holden  (176j- 
1831),  compositeur  de  l'hymne  entraînant  Corona- 
tion  (1793),  maintenant  encore  en  faveur  aux  Etats- 
Unis.  Oliver  Holdeji  fut  célèbre  à  Boston.  11  forma 
et  dirigea  un  grand  nombre  d'écoles  de  chant  et 
de  chorales;  il  constitua  et  instruisit  un  chœur  des- 
tiné à  chanter  une  Ode  tu  Washington  quand  le  Pré- 
sident visita  Boston  en  1789,  chœur  qui  fut  connu 
sous  le  nom  de  Société  musicale  indépendante.  Cette 
ode  fut  exécutée  une  seconde  fois  à  l'exposition  uni- 
verselle de  Colombie  à  Chicago,  en  1893,  par  la 
société  musicale  Stoughton  des  Massachusetts,  la  se- 
conde en  ancienneté  des  sociétés  musicales  aux  Etats- 
Unis  et  constituée  le  7  novembre  1786.  Le  portrait  et 
l'orgue  de  Holden  ont  été  donnés  en  1889,  à  la  so- 
ciété bostunnienne,  par  sa  petite -fille  Mrs.  Fannie 
A.  Tyler,  et  sont  conservés  à  la  Old  State  House  de 
Boston. 

Avant  d'en  finir  avec  le  sujet  de  la  psalmodie, 
il  faut  mentionner  le  premier  livre  d'enseignement 
pratique  de  la  musique  qui  fut  publié  en  1712  par 
le  Rév.  Mr.  Tul't,  de  Newbury.  C'était  une  Plain  and 
Easy  Introduction  to  tlie  art  of  singing  Psalm  Tunes 
(Introduction  claire  et  facile  à  l'ait  de  chauler  les 
psaumes). 

Le  premier  document  concernant  des  droits  d'au- 
teur musicaux  et  conservé  à  la  bibliothèque  du  Con- 
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i;rès  de  Washington  se  trouve  sur  le  verso  de  la  page 
d'en-tète  de  la  troisième  édition  des  Rudiments  of 
music  d'Andrew  Adgale,  collection  d'airs  de  psaumes 
publiée  en  1790. 

En  1741,  le  docteur  Franklin  lit  paraître  une  édi- 
tion des  hymnes  du  docteur  Watts,  première  col- 
lection dont  l'usage  devint  général  en  Amérique;  à 
peu  prés  au  même  moment,  parut  une  édition  du 
Book  of  Psalms  in  mètre  de  Tate  et  de  Brady  (Livre 
de  psaumes  en  vers),  publiée  dans  les  colonies,  et 
dont  on  lira  les  psaumes  on  usage  dans  l'église  épis- 
copale  protestante  d'Amérique.  La  meilleure  musique 
sacrée  des  colonies  se  fit  entendre  dans  les  églises 
épiscopales  protestantes.  La  vieille  église  de  la  Tri- 
nité de  New-York  exécuta  les  offices  en  se  rappro- 
chant aussi  près  que  possible  des  meilleuies  tradi- 
tions de  l'Angleterre. 

Parmi  tous  les  instruments  qui  servirent  aux  of- 
fices des  églises,  nous  citerons  d'abord  le  diapason 
ordinaire,  puis  le  diapason  à  branches,  ou  l'anclie 
de  cuivi'e,  en  troisième  lieu  le  violon,  la  lliite,  le 
hautbois,  la  clarinette  et  le  basson;  enfin  l'orgue, 
qui,  bien  qu'introduit  avant  la  Révolution,  ne  fut 
mis  en  usage  dans  l'ouest  des  AUeghanys  qu'en  1837. 

Le  diapason  ordinaire  était  une  boite  de  6  à  S 
pouces  de  longueur,  4  de  largeur  et  1  d'épaisseur.  A 
l'une  des  extrémités  se  trouvait  une  embouchure, 
à  l'intérieur  une  glissoire  qui  pouvait  monter  et 
descendre  et  sur  le  côté  de  laquelle  étaient  inscrites 
les  lettres  figurant  les  notes  de  l'octave,  de  telle 
façon  qu'en  la  faisant  mouvoir,  elle  pouvait  s'arrêter 
sur  une  de  ces  lettres;  en  souffiant  dans  l'instru- 
ment, on  obtenait  le  son  de  la  note  où  la  glissoire 
s'était  arrêtée.  Ensuite  vint  le  diapason  à  branches  ; 
c'était  une  sorte  de  fourchette  en  acier  à  deux 
branches  parallèles  qui,  frappée  sur  un  corps  dur, 
rendait  le  son  du  ton  de  sol,  de  la  ou  d'ut.  Plus 
lard,  on  se  servit  d'un  petit  tuyau  muni  d'une  anche 
de  cuivre  qui  ne  rendait  qu'une  note. 

Le  premier  orgue  vu  et  entendu  dans  la  Nouvelle- 
Angleterre  fut  celui  de  Thomas  Brattle,  trésorier  de 
l'Université  de  Harvard;  c'était  une  rareté.  Dans  son 
journal,  à  la  date  du  29  mars  1711,  le  Rév.  Joseph 
Creen,  de  Salem,  écrit  : 

«  J'ai  été  chez  Mr.  Brattle  et  j'ai  entendu  ses 
orgues.  ))  Cet  orgue  fut  cédé  k  King's  Chapel  (Cha- 
pelle du  Roi)  ap|)elé  alors  Queen's  Chapel  (Chapelle 
de  la  Reine,  puisque  c'était  du  vivant  de  la  reine 
Anne),  par  Thomas  Brattle,  en  1713,  à  la  condition, 
que  «  si  cette  cession  était  agréée,  les  Notables  se 
chargeassent  de  trouver,  en  l'espace  d'une  année, 
une  [icrsonne  sérieuse  et  convenable  qui  sût  habile- 
ment jouer  de  l'orgue  ».  Les  notables  commencèrent 
par  refuser;  puis,  au  bout  de  sept  mois,  ils  débal- 
lèrent la  caisse  et,  moyennant  un  traitement  de 
vingt  livres  par  an,  ils  donnèrent  à  Edmond  Eustis, 
un  Anglais,  la  charge  d'organiste. 

En  1756,  cet  orgue  fut  vendu  à  l'église  Saint-Paul 
de  Newburyport,  où  il  servit  pendant  quatre-vingts 
ans.  Ensuite,  il  fut  revendu  à  l'église  Saint-Jean  de 
Portsmouth,  N.  H. 

«  S'il  pouvait  raconter  son  histoire,  relate  un  écri- 
vain, il  énumérerait  les  événements  du  règne  de  cinq 
rois  avant  l'avènement  de  Victoria.  H  pourrait  dire 
que,  quand  il  fit  entendre  ses  premières  notes  ù, 
Boston,  il  n'y  avait  dans  les  colonies  qu'un  seul 
journal  pour  annoncer  son  arrivée.  Il  |iourrait  par- 
ler d'un  jeune  garçon  qui  vint  pour  entendre  ses 
accents,  et  qui,  par  la  suite,  réussit  à  maîtriser   la 


ESCrCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSEliVATOIRE 


foudre';  il  pourrait  raconter  enfin  qu'âgé  de  qualre- 
vinyl-quatre  ans,  il  fit  entendre  des  airs  funèbres  à 
la  moi  t  de  Washington.  » 

Le  nouvel  orgue  de  King's  Chapel  qui  succéda  à 
celui  de  Braltle  fut  choisi,  au  dire  des  contemporains, 
par  le  grand  Haendel,  qui  le  considéra,  après  un  exa- 
men sévère,  «  comme  d'une  facture  supérieure  ». 

L'église  de  la  Trinité  (Trinity  Church)  de  Newport 
R.  J.  eut  le  second  orgue  de  la  .Nouvelle-Angleterre; 
Trinity  and  Christ  Church,  de  Boston,  eut  le  troi- 
sième et  le  quatrième,  et  Saint-Pierre  de  Salem  en 
1743  eut  le  cinquième.  L'église  de  la  Trinité  (Trinily 
Churcli)  de  New-York  acheta  son  orgue  en  1741  chez 
JohnClemm,  de  Philadelphie,  qui  avait  appris  à  cons- 
truire les  orgues  sous  la  direction  de  Gottfried  Sil- 
Lerman,  de  Dresde.  C'était  un  magnifique  instrument 
pour  l'époque;  il  possédait  3  claviers  et  26  jeux,  et 
coûta  120  livres  (3.000  dollars  ,  somme  énorme  pour 
le  temps.  Il  fut  détruit  dans  un  incendie. 

Christ  Church,  à  Philadelphie,  fut  une  des  pre- 
mières églises  à  avoir  un  orgue,  et  Francis  Hop- 
kinson  joua  souvent  sur  cet  instrument,  en  l'absence 
de  l'organiste  titulaire. 

La  première  église  catholique  romaine  du  pays, 
l'église  Saint-Joseph,  dans  l'allée  Williiig,  à  Phila- 
delphie, qui  eut  un  orgue,  le  possédait  déjà  en  1748. 
Saint-Joseph  était  réputé  pour  sa  bonne  musique- 
La  Fayette,  les  comtes  de  Rochambeau  et  de  la 
Grasse,  d'autres  encore,  assistaient  aux  offices  de 
cette  église  pendant  la  Révolution;  John  Adams 
remarque,  en  1774,  dans  son  journal,  que  les  chants 
exécutés  à  Saint-Joseph  étaient  ><  délicieusement 
doux  et  agréables  ». 

Pendant  la  session  de  la  Convention  constitution- 
nelle, Washington  entendit  la  messe  à  l'église  Saint- 
Joseph,  le  27  mai  1787. 

Da,ns  l'église  des  Moraves  (Race  et  Broad  streets)  il 
y  avait  deux  orgues  en  1743,  un  vieux  et  un  nouveau. 

Aux  offices  de  Bethléem  {Pensylvanie),  le  quartier 
général  des  Moraves,  on  n'entendait  pas  seulement 
un  orgue,  mais  des  instruments  de  cuivre  et  d'autres 
à  cordes,  trompettes,  trombones,  clarinettes,  violons, 
basses  et  une  harpe  qui  accompagnaient  les  hymnes 
ou  d'autres  airs.  Benjamin  Franklin,  comme  il  a 
été  dit  plus  haut,  entendit  avec  délices  cette  musique 
en  1756. 

Le  premier  orgue  cousiruit  dans  le  pays  fut 
l'œuvre  d'Edward  Bromlîeld,  de  Boston,  qui  semble 
avoir  été  fait  en  1743  <(  pour  exercer  et  se  récréer  ». 
Cet  orgue  possédait  2  claviers  et  était  d'une  facture 
remarquable,  bien  que  Bromlîeld  ne  fût  pas  un 
constructeur  d'orgues  de  profession. 

11  parut  vers  cette  époque  des  annonces  de  diffé- 
rentes sortes  d'orgues.  11  est  question,  à  Boston,  en 
17o8,  «  d'une  curieuse  et  élégante  chambre  d'orgue, 
dans  une  boite  d'acajou  avec  cadre  en  castor,  tuyaux 
dorés  et  deux  cylindres  additionnels  »,  et,  en  1772, 
«  d'une  élégante  chambre  à  pupitre  d'orgue  »,  à 
vendre  «  bon  marché  chez  Mr.  Mclane,  horloger  sur 
le  côté  nord  de  la  Town  House  ». 

Un  orgue  de  salon,  qui  appartenait  à  Anthony 
Duane,  officier  de  marine  anglais,  e.^t  encore  aux 
mains  de  ses  descendants  dans  Schenectady,  New- 
York.  11  contient  ij  cylindres,  et  chacun  d'eux  peut 
jouer  10  sons.  La  souftlerie  se  compose  d'un  soufllet 
mû  par  un  levier,  les  touches  sont  soulevées  par  des 
fils  de  fers  élévateurs,  placés  sur  des  cylindres  de 


Franklin,  qui  naquit  à  Boston. 


rotation.  Ce  genre  d'instrument  était  quelquefois  en 
usage  dans  les  églises. 

En  1760,  «  une  chambre  d'orgue  à  5  jeux,  aux 
tuyaux  argentés,  la  boite  de  9  pieds  sur  6,  souftlerie 
neuve  et  dans  de  bonnes  conditions  »,  est  mise  en 
vente  à  New-York.  De  même,  en  1767,  on  vend  deux 
orgues  à  main,  un  à  4  cylindres,  l'autre  à  2,  et  en 
1768,  une  chambre  d'orgue  neuve,  à  0  jeux,  avec  un 
devant  joliment  doré. 

En  1772,  John  Shimble,  constructeur  d'orgues  à 
Philadelphie,  «  construit  et  répare  toutes  sortes 
d'orgues,  de  clavecins,  d'épinettes,  de  pianos  ». 
Et  comme  nous  avons  vu  que  l'église  de  la  Trinité 
(Trinity  Church)  acheta  son  premier  orgue  à  John 
Clemm,  de  Philadelphie,  nous  pouvons  raisonnable- 
ment en  conclure  que  Philadelphie  était  tenue  en 
grande  estime  par  ses  contemporains  pour  ses  fac- 
teurs d'orgues. 

De  vieux  inventaires  des  plus  riches  colons  du 
Nord  et  du  Sud  contiennent  des  articles  tels  que  des 
instruments  de  musique.  Les  journaux  sont  pleins 
d'avis  de  ventes  d'instruments  importés  ou  construits 
sur  place,  ou  d'indications  de  professeurs  capables 
de  réparer  les  virginals  (sorte  de  clavecin)  et  les 
harpsichordes. 

On  trouve  dans  l'inventaire  qui  fut  fait  en  1729, 
à  l'occasion  de  la  mort  de  William  Burnet,  gouver- 
neur du  Massachusetts  et  de  New- York,  une  variété 
inaccoutumée  d'instruments  de  musique.  Une  partie 
de  son  remarquable  mobilier  se  trouve  aujourd'hui 
à  l'Université  de  Yale.  Dans  sa  riche  demeure  de 
Perth  Amboy,  New-Jersey,  il  y  avait  quantité  d'ins- 
truments de  musique,  parmi  lesquels  un  harpsi- 
chorde,  un  clavicorde,  un  double  courtel,  un  alto, 
une  grosse  basse,  deux  violons  et  deux  trompettes 
de  cuivre.  Il  possédait  aussi  de  nombreux  tableaux, 
ce  qui  prouve  à  quel  point  il  aimait  les  arts. 

Le  Boston  News  Letier  de  1712  contient  une  annonce 
de  professeur  d'épinette,  et  en  1716,  on  lit  dans  le 
même  journal  : 

«  Note  :  On  répare  tous  les  instruments  de  mu- 
sique; les  harpsichordes,  les  virginals  et  les  épi- 
nettes  sont  pourvus  de  cordes  et  accordés  à  des  prix 
modérés;  de  même,  on  enseigne  la  manière  déjouer 
sur  les  instruments  sus-mentionnés.  » 

Les  virginals  étaient  encore  en  usage  au  milieu  du 
xYiii»  siècle. 

En  17b7,  «  un  superbe  lot  de  virginals  est  à  ven- 
dre »,  ce  qui  prouve  que  cet  instrument  n'avait  pas 
encore  été  supplanté  par  le  harpsichorde,  dont  la 
popularité  croissait  de  jour  en  jour. 

Un  de  ces  derniers,  construit  par  Samuel  Blyth,  de 
Salem,  se  trouve  à  l'Institut  d'Essex  à  Salem.  Chaque 
touche  met  en  action  deux  cordes  de  métal,  et  l'ins- 
Irument  est  un  des  plus  intéressants  spécimens  du 
clavecin  primitif  indigène. 

Le  28  septembre  1769,  le  Boston  and  Cotintry  Jour- 
nal publiait  l'information  suivante  : 

«  Nous  informons  avec  plaisir  le  public  que,  de- 
puis quelques  jours,  a  été  expédiée  à  Newport  une 
très  curieuse  épinette,  la  première  construite  en 
Amérique,  œuvre  de  l'habile  Mr.  John  Harris,  de  Bos- 
ton (fils  de  feu  Mr.  Jas.  Harris,  de  Londres),  fabricant 
d'épinettes  et  de  clavecins,  décédé;  il  fait  honneur 
en  tout  point  à  l'artiste  qui  tient  aujourd'hui  la 
maison  située  quelques  portes  plus  au  nord  que 
fhabitation  du  docteur  Clark,  Norlh-End  à  Boston.  » 

Les  quelques  annonces  d'instruments  offerts  au 
public  dans  les  journaux   montrent  que  les  colons 
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avaient  beaucoup  d'occasions  d'acheter  de  bons  ins- 
Iniinents  d'importation. 

Par  exemple,  Tiilberl  Deblois,  à  l'enseigne  de  la 
Couronne  et  du  Peigne  {Crown  and  Comb),  Queeii 
Street,  à  Boston,  avait  «  quelques  bons  violons,  des 
llûtes  anglaises  et  allemandes,  des  archets,  des  che- 
valets, des  chevilles  et  de  merveilleuses  cordes  ro- 
maines avec  garnitures  pour  le  violoncelle  ». 

«  Une  basse  à  six  cordes  pour  jeune  fille,  avec 
son  étui  »,  mise  en  vente  à  Boston  en  1764,  montre 
que  les  femmes  Jouaient  de  la  viole  de  gambe.  «  Des 
hautbois,  des  anches,  des  violons,  des  altos,  des 
archets,  des  chevalets,  des  cordes  et  des  méthodes  » 
étaient  aussi  offerts  dans  la  même  annonce. 

Six  très  bons  violons  et  quelques  flûtes  allemandes 
étaient  à  vendre  en  1750;  en  1737,  on  offrait  une 
bonne  épinelte  anglaise  et  quelques  llûtes,  et,  en 
1739,  de  bonnes  flûtes  allemandes  à  3  dollars  l'une 
en  même  temps  que  d'autres  llûtes  avec  2,  3,  4  et 
5  pièces  de  milieu  pour  changer  le  ton  et  la  voix. 

En  1760,  James  Rivington,  llanover  Square,  New- 
York,  avait  à  vendre  : 

«  Des  violons  avec  des  archets,  des  sourdines, 
des  chevalets,  des  chevilles,  des  ilûtes  allemandes, 
des  flûtes  communes,  des  chalumeaux,  des  diapa- 
sons, des  anches,  des  hautbois,  des  anches  de  bas- 
son et  des  embouchures  pour  cors  français,  des  pre- 
mières, deuxièmes,  troisièmes,  quatrièmes  cordes 
à  violons  excellentes,  autant  de  cordes  bleues  pour 
basses  et  également  une  collection  de  méthodes.  » 

En  1773,  les  musiciens  pouvaient  se  procurer  cliez 
Rivington  : 

«  Des  piano- forte  d'un  son  parfait  »  de  27  à 
30  livres,  des  violons  de  3,  4,  3  à  14  livres,  des  vio- 
lons à  prix  modérés,  des  cors  français,  avec  tubes 
courbes  de  changement  de  tons,  des  flûtes  alle- 
mandes de  toutes  soites,  des  flûtes  de  chant,  des 
hautbois,  des  flûtes  anglaises  et  des  flûtes  com- 
munes, des  litres,  des  tambourins  et  des  chalu- 
meaux, des  diapasons  ordinaires,  des  diapasons  avec 
branches,  des  marteaux  de  clavecins  et  d'épinettes, 
des  plumes  ',de  corbeaux,  des  cordes  de  clavecins  et 
de  pianos-forle,  des  boites  de  colophane,  des  sour- 
dines pour  violons,  des  embouchures  de  llûtes  alle- 
mandes, des  embouchures  pour  cors  français,  des 
plumes  à  régler  la  musique,  des  feuilles  rayées  de 
toutes  les  tailles,  des  archets  de  violon  (système 
Giardini),  des  chevalets  et  des  chevilles  pour  violons 
avec  ou  sans  vis,  des  bassons,  des  hautbois,  des 
anches  de  cornemuse  avec  ou  sans  étui,  des  pupitres 
pour  clavecin,  des  étuis  à  violon,  les  meilleures 
cordes  italiennes  pour  violons,  violoncelles,  de  véri- 
tables cordes  allemandes  pour  clavecins,  épinettes, 
piano -forte,  guitares  et  des  cordes  de  soie  pour 
guitares.  » 

L'harmonica  était  aussi  joué  de  ce  côté  de  l'Atlan- 
tique. Au  dire  d'un  contemporain  anglais,  ce  fui 
l'immortel  Gluck  lui-même  qui  l'inventa.  Le  27  avril 
1746,  Gliick  joua  au  Little  Théâtre,  dans  Haymarket, 
un  concerto  sur  trente-six  verres  à  boire,  accordés 
au  moyen  d'eau  de  source,  et  qui  fut  accompagné 
par  tout  l'orchestre;  il  exécuta  sur  cet  instrument  de 
son  invention,  tout  ce  qui  pouvait  se  jouer  sur  le 
violon  ou  le  clavecin. 

L'harmonica  fut  populaire  en  Angleterre  pendant 
plus  (le  vingt  ans;  Gokismith,  dans  le  Vicaire  de  Wa- 
kefieid,  dit  de  ses  belles  dames  :  «  qu'elles  ne  par- 
laient que  de  la  vie  du  monde,  de  la  haute  société,  do 
peinture,  de  goût,  de  Shakespeare  et  d'harmonica  ». 


Pendant  sa  deuxième  visite  à  Londres,  Franklin 
entendil  un  Mr.  Délavai,  membre  plein  de  talent  de 
la  Royal  Society  (Société  royale),  qui  jouait  des 
mélodies  en  frottant  ses  doigts  sur  le  bord  de  bols 
en  verre  qui  avaient  été  accordés,  au  préalable,  en 
recevant  la  quantité  d'eau  nécessaire,  suivant  la 
note  qu'on  voulait  produire.  Charmé  par  la  douceur 
de  ces  sons  et  par  la  musique  qu'ils  produisaient, 
Tranklin  composa  un  instrument  tout  à  fait  nou- 
veau. 11  fit  souiller  un  certain  nombre  de  sphères 
en  verre,  de  différentes  tailles,  puis  il  les  accorda 
en  polissant  les  bords  de  leurs  ouvertures  jusqu'à 
ce  qu'elles  fussent  d'accord  avec  les  notes  du  cla- 
vecin. Ensuite,  il  plaça  trente  de  ces  sphères,  «  de 
façon  à  former  trois  octaves  avec  leurs  demi-tons, 
sur  un  essieu  qui  tournait  au  moyen  d'une  roue, 
mue  par  une  pédale.  Au-dessous  de  ces  disques,  se 
trouvait  un  auget  rempli  d'eau,  dans  lequel  plon- 
geaient les  bords  des  sphères  à  chaque  révolution 
de  l'essieu.  Un  simple  attouchement  du  doigt  faisait 
rendre  un  son.  La  grande  différence  entre  cet  ins- 
trument et  l'harmonica  consistait  en  ceci  que  le  dia- 
pason des  sons  était  produit,  dans  le  premier,  par 
la  dimension  des  verres  et,  dans  le  second,  par  le 
plus  ou  moins  d'eau  qu'on  mettait  dans  les  réci- 
pients, et  aussi  que  les  accords  pouvaient  se  faire 
dans  l'instrument  de  Franklin  avec  autant  de  notes 
que  les  doigts  pouvaient  en  atteindre. 

«  Pour  jouer  de  cet  instrument,  disait  Franklin, 
il  faut,  comme  pour  un  clavecin,  se  mettre  devant 
le  milieu  de  la  rangée  de  verres,  faire  tourner  ces 
derniers  avec  le  pied  en  ayant  soin  de  les  mouiller 
avec  une  éponge  et  de  l'eau  propre.  Les  doigts  doi- 
vent d'abord  être  trempés  dans  l'eau,  de  façon  à  ne 
pas  être  gras;  un  peu  de  craie  est  parfois  utile  pour 
qu'ils  entrent  bien  en  contact  avec  le  verre  et  obtien- 
nent plus  exactement  la  note  voulue.  Les  deux 
mains  doivent  élre  employées,  alin  de  jouer  en 
même  temps  les  deux  parties;  notez  que  les  sons 
sortent  mieux  quand  le  verre  est  tourné  du  bout  des 
doigts  que  quand  les  sons  arrivent  sous  les  doigts'.  » 
Franklin  prône  «  les  avantages  de  son  instrument, 
dont  les  sons  sont  incomparablement  plus  doux  que 
ceux  de  tous  les  autres;  ils  peuvent  être  grossis  ou 
diminués  suivant  la  pression  plus  ou  moins  forte 
des  doigts,  et  ils  se  prolongent  indéfiniment;  l'ins- 
trument une  fois  accordé  n'a  plus  besoin  d'un  nou- 
vel accord.  » 

Franklin  jouait  son  instrument  lui-même;  dans 
une  de  ses  lettres  de  France,  il  écrit  :  «  M.  Pagin  me 
fit  hier  l'honneur  d'une  visite.  C'est  assurément  le 
meilleur  homme  du  monde;  il  a  eu  la  patience  de 
m'écouter  jouer  un  air  sur  l'harmonica,  et  de  l'écou- 
ter jusqu'au  bout.  » 

M™=  lîrillon,  dans  l'espoir  d'obtenir  une  visite  du 
grand  Américain,  promettait  que  le  père  Pagin 
jouerait  le  «  Dieu  de  l'Amour  »  sur  le  violon,  elle 
une  marche  sur  le  piano,  et  lui  Little  birds  (Petits 
oiseaux)  sur  l'harmonica.  Franklin  répondit  à  la 
charmante  Française  en  l'assurant  que,  pendant 
les  quarante  ans  qu'il  passerait  probablonicnt  au 
ciel  en  attendant  son  arrivée,  il  aurait  un  temps 
suffisant  pour  <c  pratiquer  l'harmonica  et  devenir 
assez  fort  pour  l'accompagner,  tandis  qu'elle  joue- 
rait du  piano-forte,  et  qu'ils  pourraient  ainsi,  de 
temps  à  autre,  donner  de  petits  concerts  ». 
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Robert  Carter,  de  Noimini  Hall,  pays  de  Westmo- 
»eland  (Virginie),  envoya  cliercher  à  Londres  un  de 
ces  instruments.  Mr.  Pelliam  avait,  parait-il,  en- 
tendu, à  Pliiladelpliie,  l'iiamionica  joué  par  Benja- 
min Franliiin  lui-même.  Le  colonel  Carter  écrivait 
à  un  ami  de  Londres  :  «  L'instrument  a  étonnam- 
ment plu  à  Pelliam,  el,  sur  son  conseil,  je  m'adresse 
aujourd'hui  à  vous  pour  m'envoyer  un  harmonica 
pareil  à  celui  que  joue  Miss  Davies  dans  la  grande 
salle  de  Spring  Gardeu,  c'est-à-dire  des  verres  so- 
nores sans  eau,  montés  en  instrument  complet, 
comportant  une  basse  entière  et  ne  se  désaccor- 
dant jamais.  Charles  James,  de  Purpoole  (?)  Lane, 
près  de  Gray's  Inn,  Londres,  est  le  seul  facteur 
d'harmonicas  d'Angleterre.  Que  les  verres  soient  de 
cristal  pur  et  sans  défaut,  car  toute  variété  de  cou- 
leur y  est  permise  que  l'on  peut  croire  utile  pour  la 
commodité  de  l'exécutant.  La  plus  grande  exactitude 
imaginable  est  nécessaire  pour  accorder  l'instru- 
ment, et  il  faut  recevoir  des  instructions  pour  passer 
les  verres  à  la  meule.  Il  est  nécessaire  de  les  em- 
baller avec  grand  soin,  car  si  l'un  des  verres  se  cas- 
sait, l'inslrument  serait  inutilisable  jusqu'à  ce  que 
l'on  pût,  de  Londres,  réparer  l'accident.  La  mon- 
ture, c'est-à-dire  le  cadre  où  se  fixe  l'instrument, 
doit  être  faite  de  noyer  noir.  » 

Il  est  intéressant  de  faire  remarquer  que  cet  ins- 
trument appartient  encore  aux  descendants  du  cé- 
lèbre Virginien,  auquel  sa  fortune  et  son  élégance 
valurent,  à  l'époque  coloniale,  le  surnom  de  «  Roi 
Carier  ». 

Durant  de  nombreuses  années,  l'harmonica  ou 
armonica  fut  en  vogue.  Il  était  construit  à  Londres 
et  vendu  au  prix  de  40  guinées.  Une  certaine  Miss 
Daires  acquit  un  grand  talent  sur  cet  instrument  et, 
accompagnée  de  sa  sœur  qui  chantait,  elle  se  ût 
entendre  dans  toutes  les  grandes  villes  d'Europe, 
où  elle  attira  des  auditoires  nombreux,  en  même 
temps  que  l'attention  de  personnages  célèbres.  Elle 
joua  notamment  à  la  cour  impériale  de  Vienne,  à 
l'occasion  du  mariage  du  duc  de  Parme  avec  une 
archiduchesse  d'Autriche.  Dans  la  circonstance,  une 
ode  fut  composée  spécialement  par  Métastase,  à 
l'effet  d'être  chantée  par  la  sœur  de  Miss  Daires,  et 
cette   dernière  l'accompagna  sur  l'harmonica. 

On  peut  noter  en  passant  qu'une  autre  artiste, 
Marianna  K.irchgassner  (une  aveugle),  alla  à  Vienne, 
et  intéressa  tellement  Mozart  qu'il  écrivit  pour  l'har- 
monica un  Adagio  el  un  Rondo  en  ut  avec  accompa- 
gnement de  flûte,  hautbois,  violon  et  violoncelle. 
Ce  morceau  fut  joué  à  Vienne,  par  Miss  Kirchgàssner, 
le  19  juin  1791  (Kbchel,  n"  617). 

Beethoven  composa  aussi  en  1814  un  petit  mor- 
ceau pour  harmonica  à  l'usage  de  Leonora  Pro- 
haska;  l'autographe  de  ce  morceau  se  trouve  dans  la 
bibliotliéque  de  la  Geseltschafft  der  Musikfreundim,  à 
Vienne. 

L'instrument  de  Franklin  fut  apporté  en  1764  à 
Philadelphie,  ville  où  le  grand  homme  avait  demeuré 
pendant  longtemps, et  nous  lisons  dans  une  annonce 
de  cette  époque  :  (t  Au  bénéfice  de  Mr.  Forage  et 
d'autres  artistes  des  concerts  d'abonnement  de  cette 
ville,  un  concert  aura  lieu  lundi  31  courant  à  la 
salle  de  Lodge  Alley,  où  on  exécutera  un  grand 
nombre  de  morceaux  variés,  au  goût  du  jour,  dans 
lesquels  on  entendra  l'harmonica,  instrument  tant 
admiré  pour  la  douceur  et  la  délicatesse  de  ses  sons. 
Billets  7/6,  qu'on  trouvera  au  bar  de  Loudon  Golîee 
House.  » 


Avant  la  Révolution,  les  villes  principales  des 
treize  colonies  étaient  :  Boston,  Salem,  New-York, 
Philadelphie,  Annapolis,  Williamsburg  et  Charleston. 
Dans  ces  Irois  dernières  villes  du  Sud,  la  saison  mon- 
daine était  courte,  et  après  quelques  semaines  con- 
sacrées aux  courses,  bals,  diners,  parties  de  cartes, 
distractions  dramatiques  et  musicales,  les  colons 
riches  retournaient  dans  leurs  immenses  propriétés 
de  plusieurs  milliers  d'acres.  Là,  les  amusements 
mondains  ne  cessaient  pas  et  se  composaient  de  réu- 
nions où  dominaient  les  exercices  sportifs,  les  jeux 
de  cartes  et  la  danse.  La  plupart  des  jeunes  gens  se 
rendaient  en  Europe  pour  y  compléter  leur  éduca- 
tion, principalement  à  Oxford  et  Cambridge;  quel- 
ques-uns, surtout  ceux  de  la  Caroline  du  Sud,  allaient 
jusqu'à  Paris. 

D'après  ce  qui  vient  d'être  dit  ci-dessus,  on  peut 
constater  que,  pour  les  colons  du  Sud,  la  musique 
était  un  art  d'agrément  et  non  une  profession.  Beau- 
coup d'hommes  du  monde  aimaient  à  jouer  d'un 
instrument,  et  le  violon  et  la  flûte  étaient  les  plus  en 
faveur.  Les  dames  jouaient  du  virginal,  de  l'épi- 
nette,  du  clavecin  et  de  l'harmonica.  Quand  des  bals 
et  des  soirées  étaient  donnés  dans  les  grands  do- 
maines, on  se  servait  des  esclaves  nègres  pour  ac- 
compagner les  danses.  Ils  jouaient  par  cœur,  étant 
donné  leur  facilité  à  retenir  tui  air  sitôt  qu'ils  l'a- 
vaient entendu  et  à  fournir  une  bonne  «  seconde  », 
comme  ils  disaient,  pour  l'harmonie. 

Les  annonces  des  journaux  prouvent  qu'il  y  avait 
dans  les  villes  du  Sud  beaucoup  de  professeurs 
venant  de  Londres  et  de  Paris,  avec  les  meilleures 
références,  et  le  nombre  des  marchands  de  musique 
qui  publiaient  des  listes  de  musique  à  vendre  mon- 
tre qu'il  y  avait  une  demande  importante  de  musique 
classique  et  d'œuvres  nouvelles  de  compositeurs  eu- 
ropéens. 

Quoique,  dans  ces  villes  du  Sud,  les  auditions 
musicales  avec  programme  d'antiennes,  d'oratorios, 
ou  d'extraits  d'oratorios  (on  donnait  le  nom  d'ora- 
torios aux  concerts  de  musique  sacrée),  d'airs  de 
psaumes  et  môme  de  romances  d'opéras,  fussent 
assez  fréquentes,  cet  effort  musical  n'était  que  local 
et  ne  portait  pas  sur  la  vie  musicale  du  pays  tout 
entier.  La  ville  qui,  dès  le  début,  prit  la  tête  du  mou- 
vement à  la  fois  musical  et  commercial  et  qui  devint 
la  métropole  de  l'Amérique,  fut  .New-York.  Elle  dé- 
passa Boston  dans  la  splendeur  musicale  qu'elle 
imposa  aux  Etats-Unis,  position  qu'elle  occupe  en- 
core aujourd'hui. 

Les  archives  du  New-York  hollandais,  nommé 
New-Amsterdam  jusqu'en  1664,  date  à  laquelle 
Pierre  Stuyvesant  se  rendit  aux  Anglais,  et  où  le 
nom  fut  changé  en  l'honneur  du  duc  d'York,  mon- 
trent que  les  Hollandais  se  donnaient  tous  les  luxes 
et  tous  les  amusements  familiers  aux  habitants 
du  vieil  Amsterdam.  C'est  pourquoi  nous  ne  croyons 
pas  trop  nous  avancer  en  affirmant  que  les  luths, 
violons,  épinettes  et  clavicordes  qui  étaient  joués 
dans  maints  petits  salons  et  jardins  étaient  sem- 
blables à  ceux  que  l'on  voit  couramment  dans  les 
tableaux  de  Jean  Steen,  Terburg,  Metsu,  Pieter  de 
Hooch  et  autres  Petits  Maîtres  hollandais. 

En  1700,  New-York  avait  environ  6.000  habitants, 
représentés  surtout  par  des  huguenots,  par  des  Hol- 
landais et  par  des  Anglais;  ce  mélange  de  nationa- 
lités rendait  cette  ville  très  différente  des  autres  villes 
d'Amérique.  Piès  de  la  moitié  de  la  population  se 
composait  d'esclaves  noirs.  La  musique  qu'on  en- 
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tendait  était  surtout  celle  qui  se  cliantait  dans  les 
éylises  liollandaises  et  anglaises;  naturelleiuent,  les 
Hollandais  chantaient  à  la  fête  de  Saint-Nicolas,  à  la 
Pentecôte  et  à  Pâques,  tandis  que  les  Anj^lais  se  fai- 
saient parliculièiement  entendre  à  NoiM  et  à  Pâques. 

Quand  New-Amsterdam  fut  devenu  New-York,  ia 
musique,  comme  tous  les  autres  arts  d'agrément, 
devint  naturellement  anglaise.  La  prospérité  et  la 
richesse  connurent  une  période  ascendante  sous  le 
règne  des  trois  Georges,  et  atteignirent  leur  apogée 
avant  le  passage  de  l'acte  du  Timbre  en  1765. 

La  musique  constituait  un  signe  particulier  de  la 
société.  Elle  était  un  complément  d'éducation  aussi 
bien  pour  l'homme  élégant,  riche  et  instruit  que 
pour  la  femme  élégante,  riche  et  instruite. 

Quoique  les  amateurs  actuels  méprisent  llarl 
désuet  du  temps  qui  précéda  Mozart,  il  y  régnait  à 
cette  époque  un  véritable  goût  pour  la  musique,  et 
les  chansons,  comme  les  madrigaux,  étaient  en  hon- 
neur à  chaque  réunion.  En  outre,  tout  homme  de 
bonne  éducation  devait  être  bon  critique  musical. 

Des  clubs  de  chant  et  des  sociétés  musicales, 
comme  il  en  existait  en  quantité  en  Angleterre,  se 
fondèrent  à  New-York.  Les  oflîciers  du  fort  (Georges 
étaient  souvent  de  bons  musiciens,  et  les  gens  aisés 
se  joignaient  à  eux  pour  les  soirées  musicales,  pri- 
vées ou  publiques.  Quand  les  musiciens  profession- 
nels se  trouvaient  trop  peu  nombreux,  des  amateurs 
civils  ou  militaires  venaient  grossir  leur  nombre.  En 
général,  les  femmes  ne  prenaient  point  part  aux  con- 
certs publics.  Quand  une  fête  musicale  était  donnée 
par  les  oflîciers  du  fort  ou  par  la  société  de  la  ville, 
un  i<  bal  pour  les  dames  »  terminait  la  soirée.  Les 
concerts  de  professionnels  portaient  sur  leurs  pro- 
grammes l'annonce  d'une  attraction  de  ce  genre. 

L'arrivée  d'un  officier  ou  d'un  autre  personnage 
réputé  pour  son  talent  musical  était  l'occasion 
d'une  joie  générale,  et  les  amateurs  de  musique  de 
l'endroit  s'empressaient  de  le  présenter  à  la  ville. 
Ainsi,  le  17  octobre  176y,  on  lit  dans  un  journal  : 

«  Ce  soir  aura  lieu  un  concert  vocal  et  instrumen- 
tal à  la  salle  de  Mr.  Burns;  le  premier  violon  sera 
tenu  par  un  amateur  récemment  arrivé.  Le  même 
jouera  un  solo  sur  le  violon.  Les  autres  parties  ins- 
trumentales seront  tenues  par  un  gentleman  de  la 
ville.  .. 

Les  amateurs  de  musique  étaient  si  nombreux  à 
New-York,  qu'ils  avaient  fondé  une  «  Harmonie  » 
pour  donner  des  concerts.  Quelquefois,  ils  prêtaient 
leur  concours  à  des  représentations  dramatiques  et 
musicales.  Les  personnes  les  plus  haut  placées  de  la 
ville  et  des  classes  les  plus  choisies  de  la  société  sub- 
venaient aux  frais  de  ce  groupement.  En  1773,  Her- 
matm  Zedwitz  conduisit  l'orchestre  en  jouant  le  pre- 
mier violon,  et  les  autres  pupitres  étaient  tenus  par 
les  membres  de  1'  «  Harmonie  ». 

Le  24  avril  1774,  il  y  eut  un  concert  par  sous- 
cription pour  la  Signoi'a  Mazzaiili,  Mr.  Zedwitz  et 
Mr.  Hulett.  Le  programme  porte  que  les  membres 
de  r  II  Harmonie  "  ont  promis  leur  concours,  que 
la  Signora  Mazzanti  chantera  plusieurs  morceaux  en 
anglais  et  en  italien.  Les  places  sont  d'une  livre,  et 
le  concert  se  terminera  par  un  bal. 

Les  concerts  étaient  une  des  foinies  de  distraction 
les  plus  en  faveur.  On  lit  sur  une  annonce  remon- 
tant à  I7:i3  : 

Il  Demain,  9  mars,  aura  lieu  un  concert  vocal  et 
instrumental  au  bénéfice  de  Mr.  Pachelbel.  Le  clave- 
cin sera  tenu  par  lui-même;  des  amateurs  chante- 


ront, joueront  du  violon  et  de  la  flûte  allemande- 
Le  concert  commencera  exactement  à  6  heures, 
dans  la  maison  de  Robert  Todd,  vigneron.  » 

A  partir  de  cette  date,  les  concerts  importants 
semblent  avoir  été  donnés  dans  le  New  Exchange  ou 
Assembly  Room.  Ils  commençaient  à  6  heures  etlinis- 
saient  par  un  bal.  Le  prix  d'entrée  était  de  6  shillings. 

U  y  avait  des  concerts  par  souscription  ou  à  béné- 
tice,  ou  encoie  réservés  à  des  instruments  déter- 
minés, ce  qu'on  appelle  aujourd'hui  des  «  récitals  ». 

Par  exemple  :  «  Mardi  18  courant,  inauguration 
à  City  Hall  d'un  nouvel  orgue,  fabriqué  par  Gilbert 
Ash,  suivi  d'un  concert  vocal  et  instrumental  (deux 
morceaux  de  Mr.  Haendel),  avec  un  concerto  d'orgue 
composé  par  Sigr.  Giovanni-Adolfl'o  Hasse,  le  tout 
au  bénéfice  d'une  pauvre  femme.  » 

A  un  concert  au  bénéfice  de  William  Coljham  et 
de  William  Tuckey,  le  29  décembre  17aa,  dans 
l'Exchange  Room,  figurait  au  programme  Damoii 
and  Chloe  du  docteur  Arne ,  une  chanson  à  deux 
parties  en  l'honneur  d'un  soldat,  composée  par  feu 
Henry  Purcell,  de  célèbre  mémoire,  et  une  Ode  sur 
la  Maœnnerie,  accompagnée  par  les  instruments, 
qui  n'avait  été  donnée  en  public  qu'une  seule  fois 
en  Angleterre,  enfin  un  solo  de  flûte  allemande  |par 
Mr.  Cohham.  Le  concert  se  termina  par  un  u  bal  pour 
les  dames  ». 

La  musique  militaire  du  fort  Georges  donnait 
quelquefois  un  concert  spécial.  On  lit  par  exemple  : 
Il  Au  bénéfice  de  la  musique  militaire  du  Royal  Ame- 
rican, lundi  2  avril  1767,  sera  donné  un  concert 
vocal  et  instrumental  dans  les  New  Assembly  Rooms 
de  Mr.  Burns.  » 

Un  concert  eut  lieu  dans  la  salle  de  Mr.  Hull, 
le  26  mai  1774,  au  bénéfice  de  Mr.  Biferi  et  de  Mr. 
Sodi  :  «  Ledit  concert  sera  partagé  en  deux  parties, 
chacune  contenant  4  morceaux.  Dans  la  première, 
Mr.  Biferi,  maître  de  musique  à  Naples,  jouera  sur 
le  clavecin  un  morceau  de  sa  composition,  avec 
accompagnement  d'orchestre;  dans  la  seconde,  il 
jouera  un  solo  de  violon.  Un  bal  fera  suite  au  con- 
cert; Mr.  Sodi  y  dansera  la  gavotte  et  le  menuet 
avec  Miss  Sodi,  une  jeune  fille  de  neuf  ans;  Miss  Sodi 
dansera  égalementun  rigaudon  avec  le  jeune  Hulett.  » 

Des  chanteurs  en  vogue  paraissaient  souvent  entre 
les  actes  d'une  pièce  pour  chanter  les  romances  po- 
pulaires de  l'époque.  Ainsi,  le  2  mai  1768,  Miss  Maria 
Storer  charma  l'auditoire  en  chaulant  Sweei  Echo 
(Doux  Echo)  pendant  une  représentation  de  Bi- 
chanl,  III.  Miss  Hallam  chanta  :  Twus  when  the  seas 
were  roaring  (C'était  au  moment  où  les  fiots  mugis- 
saient), le  23  mai,  à  une  représentation  de  Jane  Shore; 
Miss  Wainwright  fit  entendre  :  Tkrouijh  the  wood 
taddie  {A  travers  le  bois,  petit  garçon),  et  Miss  Hal- 
lam Vain  in  beaiily's  ç/audii  ftower  (Vaine  est  la  Ueur 
éclatante  de  la  beauté),  pendant  une  représentation 
de  Richard  III. 

En  été,  les  concerts  de  plein  air  du  Vauxhall  et 
du  Ranelagh  étaient  un  des  traits  caractéristiques 
de  la  vie  de  New- York.  Ces  jardins,  où  l'on  prenait 
le  thé,  avaient  été  imités  du  Vauxhall  et  du  Rane- 
lagh de  Londres.  Dans  ces  lieux  de  plaisir,  au  mi- 
lieu des  arbres  et  des  pavillons,  des  fleurs  et  des 
tables,  où  l'on  servait  du  vin  et  des  mets  de  choix, 
se  donnaient  deux  l'ois  par  semaine  des  concerts 
où  les  meilleurs  musiciens  de  la  ville  venaient  jouer 
et  chanter.  Un  orchestre  permanent  y  était  égale- 
ment attaché;  on  dansait  dans  les  salles,  et  un  feu 
d'artifice  splendide  terminait  la  soirée. 
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New-York  dépassait  évidemment  de  beaucoup 
Boslon  sous  le  rapport  de  la  musique  instrumen- 
tale, car  un  Bostonien  de  marque  qui  était  en  même 
temps  un  amateur  de  musique,  Josiah  Quincy,  visi- 
tant New-York  en  1773,  écrit  dans  son  journal,  à  la 
date  du  12  mai  :  «  Diné  avec  le  colonel  William 
Bayard,  dans  sa  maison  de  campagne  sur  la  Norlli 
River.  Assisté  à  un  concert  public  extrêmement  fré- 
quenté. Deux  actrices,  Miss  llallam  et  Miss  Slorer, 
chantèrent  fort  bien,  mais  la  mélodie  fut  gâtée  par 
l'accompagnement  des  instruments.  Il  n'est  pas 
rare,  du  reste,  de  voir  la  musique  vocale  anéantie 
de  cette  façon  et  d'assister  à  la  ruine  de  son  exquise 
beauté.  » 

L'accompagnement  semble  avoir  joué  un  rôle  im- 
portant dans  les  concerts  de  New-York. 

La  musique  de  cette  époque  différait  sensiblement 
de  la  musique  contemporaine.  Les  compositeurs  les 
plus  en  vogue  étaient  Haendel,  Bach,  Corelli,  les  deux 
Scarlatti,  Hasse,  Joraelli,  Haydn,  Rameau,  Purcell, 
Lulli,  Gluck,  Boccherini,  Arne,  Piccini,  Geminiani  et 
Tartini,  dont  la  musique  était  très  connue  à  New- 
York. 

La  musique  vocale  était  extrêmement  florissante. 
Ses  airs,  invariablement  doux  et  sentimentaux,  se 
surchargeaient  de  fioritures,  de  trilles,  de  roulades 
et  de  gammes,  exigeant  de  la  part  des  exécutants 
des  deux  sexes  un  grand  travail  d'exécution,  aussi 
bien  en  grâce  qu'en  style. 

La  symphonie  n'avait  pas  encore  atteint  son  déve- 
loppement, car  Haydn  était  en  train  d'écrire  sa  mu- 
sique de  chambre  et  n'avait  pas  encore  frappé  ses 
œuvres  du  sceau  qui  caractérise  cette  forme  de  mu- 
sique. La  sonate  commençait  à  se  dégager  de  la 
suite,  mais  la  forme  de  musique  de  danse  s'y  attar- 
dait encore  comme  dans  les  quatuors  et  les  quin- 
tettes. Aussi,  la  musique  instrumentale  la  plus  en 
faveur  de  ce  temps-là  se  composait-elle  de  menuets, 
gigues,  gavottes,  rigaudons,  sarabandes,  allemandes, 
courantes,  passe-pieds,  bourrées  et  chaconnes. 

On  tenait  le  violon  en  grand  honneur,  et  nombre 
de  belles  pièces  furent  écrites  pour  cet  instrument. 

Le  grand  Corelli,  appelé  par  les  Italiens  «  11  di- 
vine »,  avait  naturellement  publié  ses  sonates,  qui 
sont  les  modèles  du  style  classique,  et  de  Tartini,  qui 
fonda  une  très  importante  école  de  violon  à  Padoue 
en  1728,  on  connaissait  déjà  un  grand  nombre  de 
concerlos  et  de  sonates  remarquables,  parmi  les- 
quels la  célèbre  Sonate  du  diable  ou  Tarlini's  drenrii 
(La  sonate  du  diable  ou  le  rêve  de  Tartini). 

Geminiani,  un  élève  de  Corelli,  s'était  installé  en 
171 'ta  Londres,  où  il  y  jouissait  de  la  plus  grande 
vogue.  Il  écrivit  une  foule  de  sonates,  de  concertos 
et  de  solos.  Geminiani  fut  le  premier  artiste  qui  pro- 
duisit un  Art  of  flaijing  thc  violin  (L'art  de  jouer  du 
violon).  Ce  livre  parut  en  1740,  six  ans  avant  la  fon- 
dation de  l'école  de  violon  par  Léopold  Mozart.  Ge- 
miniani écrivit  aussi  Art  of  accompaniment  (L'art  de 
l'accompagnement).  Art  of  playing  the  ijuitar  (L'art 
de  jouer  de  la  guitare)  et  un  Trealise  on  good  tafie 
(Traité  sur  le  bon  goût).  Rivington  mettait  tous  ces 
livres  en  vente  à  New-York  et,  en  176),  Mrs.  Tanner, 
modiste  de  la  Smilh  Street,  désirait  vendre  A  clvàce 
collection  ofmiisic  by  the  most  aninent  composers,  such 
as  Haendel,  Arne,  Corelli,  Geminiani,  etc.  (Une  col- 
lection de  musique  de  choix  par  les  plus  éminents 
compositeurs,  tels  que  Haendel,  Arne,  Corelli,  Gemi- 
niani, etc.). 

A  cette  époque,  Quantz  composait  de  la  musique 


pour  Frédéric  le  Grand,  qui  avait  donné  à  la  flilte 
une  place  prépondérante.  On  trouve  constamment 
des  œuvres  destinées  à  la  tlilte  allemande  sur  les 
programmes  des  concerts,  et  nomlire  de  musiciens 
enseignent  cet  instrument. 

L'épinette,  le  clavicorde,  le  liarpsichorde,  le  cla- 
vecin se  trouvaient  dans  toutes  les  maisons  opu- 
lentes, et  vers  la  tin  du  xvin"  siècle  le  piano-forte, 
ou  forte-piano,  se  fit  une  place  parmi  les  autres  ins- 
truments. 

James  Rivinglon,  Hanover  Square,  vendait  de  la 
musique  et  des  instruments  d'importation.  Les  vais- 
seaux apportaient  constamment  des  nouveautés.  En 
1773,  Rivington  faisait  des  annonces  pour  un  cla- 
vecin-épinette,  un  piano-forte,  et  les  Sonates  de  Bach 
pour  orgue;  les  Volunlaries  de  Haendel;  les  Over- 
tures  de  lord  Kelly;  les  Sonates  de  Garth;  les  Airs  do 
Parry  (pour  la  harpe  également);  les  Lésions  de 
Alcock;  la  Basse  fondamentale  de  Pasquali  (L'harmo- 
nie), un  Art  of  finç/ering  (L'art  du  doigté)  ;  Six  Sonates 
de  Boccherini;  Sir  Sonates  de  Giordani;  les  Sym- 
phonies de  Graaf  et  les  Sijmphonies  de  Fischer  et  Esger; 
il  annonçait  aussi  des  professeurs  de  clavecin,  de 
piano-forte  et  d'orgue. 

Pour  le  violon  il  offrait  :  les  Dnetts  de  Boccherini 
(Duos);  VOverture  de  vonMaldere;  deux  So?os  deTar- 
tini;  Six  Sijmphonics  de  Bach;  les  Quarlctti  de  Gior- 
dani; les  Choice  airs  de  Schwindl  (airs  choisis);  le 
D»e(  de  Fischer;  les  Tn'os  de  Campioni;  \' Art  nf playing 
on  the  violin  de  Geminiani  (L'art  de  jouer  du  violon); 
les  Divertiments  de  Just  (Divertissements);  les  Solos 
de  Giardini,  les  Sonates  de  Martini;  les  Sonatines  de 
Just;  2i  Italian  and  Spanish  menuets  (24  menuets  ita- 
liens et  espagnols)  et  2i  Italian  and  Spanish  country 
dances  (24  danses  villageoises  et  espagnoles). 
i  Pour  la  flûte  allemande,  il  avait  les  Solos  de 
Rlanck;  les  Tn'os  de  Magherini;  les  Solos  de  Miller; 
les  Si,r  chamber  concertos  de  Giordani  (Six  concertos 
de  chambre);  les  Six  Quartettos  de  Bach;  les  Six 
Quarlettos  de  Behm;  les  Trios  de  Misliwecek;  les  So- 
nates de  Patoni;  les  Duettos  de  llolyoke;  Airs  Ctnd 
songs  in  thc  Golden  Pippin  (Airs  et  chants  dans  la 
Pomme  d'or)  ;  les  Duetts  de  Florio  ;  les  Duetts  de  Sta- 
mitz;  les  Duetts  de  Campioni;  les  12  sonatas  de  Ca- 
pelletti;  les  Duetts  de  Bâtes;  les  Duetts  de  Kerntl; 
les  Diitch  minuets  (Les  menuets  hollandais). 

Pourla  guilare  :  Six  divertiments  de  Citralini  ;  Forly- 
four  airs  and  divertiments  de  Thackeray;  Airs  from 
love  in  a  village  (Airs  de  l'amour  au  village);  The 
padlock  (Le  cadenas);  The  ladies  frolick  (L'amuse- 
ment des  dames);  les  Twenty-four  tessons  de  Cymon 
Arnold;  les  Ticelvc  new  songs  et  une  Cantata  du 
même;  les  Forty  tessons  for  one  on  tiro  guitars  de 
Melgrove;  flymns  and  songs  sung  at  the  Magdalen; 
les  Sonatas  de  Bach  ;  les  Six  tessons  de  Noferi  ;  les 
Easy  airs  de  Haxby;  Twelvc  tessons  by  aLady  etl'/ns- 
titution  of  the  Garter  de  Dibbin  (L'institution  de  la 
jarretière). 

Rivington  faisait  également  des  annonces  pour 
des  opéras  anglais,  avec  tous  les  airs  arrangés  pour 
le  clavecin,  le  piano-forte,  etc.  :  Lionel  and  Clarissa, 
Cymon,  Golden  Pippin  (Pomme  d'or)  ;  Maid  of  the  mill 
(La  jeune  lille  du  moulin),  Loi'?  in  a  village  (L'amour 
au  village.  Institution  of  the  Garter,  Ladies  frolick 
(L'amusement  des  dames),  The  Portrait,  La  Duona 
Figliola,  liob  in  the  W'cll  (Le  farfadet  dans  le  puits), 
King  Arthur  et  Midas  de  Dibbin. 

Parmi  les  professeurs,  William  Charles  Hulett,  qui 
vint  en   Amérique    avec    la   compagnie    Hallam    en 
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17j3,  élait  le  plus  renommé.  Il  enseignait  le  violon, 
et,  (!ii  1764,  il  ouvrit  une  école  de  musique  où  l'on 
apprenait  le  violon,  la  llûte  allemande  et  la  guitare. 

Charles  Love,  autre  musicien  de  I.OTuIres,  faisait 
savoir  par  une  annonce,  en  i7o3,  qu'il  «  enseignait 
aux  gentlemen  le  violon,  le  hautbois,  la  flûte  alle- 
mande et  la  llûte  ordinaire,  le  basson,  le  cor  fran- 
çais et  la  viole  ».  M.  Proctor  enseignait  le  clavecin; 
Peler  Pclham,  le  chivecin,  l'épinette  et  les  régies  de 
la  basse  fondamentale;  Alexander  V.  Dienval  don- 
nait des  leçons  de  violon,  do  flûte  allemande,  et  de 
viole;  James  Leadbeater,  enseignait  l'orgue,  l'épi- 
nette et  le  clavecin;  D.  Propert,  l'orgue,  le  clavecin, 
la  guitare  et  la  tlûle  allemande;  Hermann  Zedwitz, 
(I  élève  de  plusieurs  maîtres  parmi  les  plus  éminents 
aujourd'hui  à  Londres  et  en  Allemagne  »,  le  violon; 
Nicholas  Biferi,  de  Naples,  «  qui  chanlait  suivant  la 
méthode  italienne  »,  était  maître  de  clavecin  et  de 
composition. 

Dans  les  villes,  de  nombreuses  écoles  enseignaient 
la  musique,  la  danse  et  les  langues. 

A  New-York,  William-Charles  Huleit,  le  violoniste, 
professait  la  danse  aussi  bien  que  la  musique.  Kn 
17o3,  il  fait  lui-même  une  annonce  où  il  se  donne 
«  comme  le  dernier  élève  de  Mr.  Grenier  de  Londres, 
maître  à  danser  ».  En  1764,  il  ouvrit  une  école  de 
danse  dans  la  French  Church  Street,  près  de  l'As- 
sembly  Room,  et  en  1775,  il  élait  encore  professeur 
à  la  mode,  au  courant  des  danses  les  plus  nouvelles, 
et  enseignant  »  suivant  le  goût  du  jour  aussi  bien  à 
Londres  qu'à  Paris,  le  menuet,  la  Dauphine,  le  rigau- 
don, la  Bretagne,  l'allemande,  le  double  menuet,  le 
menuet  à  huit,  le  hornpipe,  les  cotillons,  et  «  Countiy- 
Danses  »  anglaises. 

Petro-Sodi  Biferi  et  Cezani  avaient,  eux  aussi,  une 
institution  à  Kew-York  pour  la  musique,  la  danse 
et  les  langues. 

Les  concerts  se  ressemblaient  beaucoup  dans 
toutes  les  grandes  villes;  ils  commençaient  à  six 
heures  et  finissaient  par  un  bal;  on  réquisitionnait 
les  talents  locaux  les  plus  remarquables,  ainsi  que 
les  visiteurs  qui  arrivaient  de  la  côte  européenne  de 
l'Atlantique,  ou  de  Boston,  de  New-York  ou  d'ail- 
leurs. 

Les  artistes  voyageaient  beaucoup,  et  nous  trou- 
vons souvent  les  noms  de  Mr.  Pachelbel,  de  Mr.  Love 
et  d'autres  encore  mentionnés  dans  les  journaux  de 
Charleston  aussi  bien  que  dans  ceux  de  Boston  et  de 
New-York. 

Comme  exemple  d'un  concert  colonial  à  Boston 
nous  donnons  l'annonce  suivante  extraite  de  la  Bos- 
ton Chronicle  {i"  nov.  1708)  : 

Par  la  présente,  nous  faisons  savoir  aux  messieurs  et  aux  da- 
mes qu'un 

CONCERT  DE  MUSIQUE 
\VR\  i.n:u 

lundi,  le  21  courant,  à  six  heures  du  soir,  au  Music  Hall  de  la 
Braille  8U'eet,  en  face  de  la  Mectiiif;  House  du  docteur  Cooper. 
Après  le  concert,  les  messieurs  et  les  dames  pourront  ouvrir  un 
bal  qui  durera  jusqu'à  onze  heures.  On  trouvera  des  hillels  chez 
James  Joan,  k  l'endroit  ci-dessus  mentionné,  et  chez  Thomas 
Chace,  près  du  LiherlyTree,  à  deux  shillings  en  monnaie  légale, 
ou  h  un  shilling  et  six  pence  sterling  chaque. 

A  Salem,  un  concert,  annoncé  dans  VEssex  Gazette 
(24  sept.  1773),  comprenait  une  audition  sympho- 
niquo,  donnée  au  Concert  Hall;  billets,  cinquante 
centimes,  portes  ouvertes  à  six  heures.  Une  autre 
aura  lieu  à  la  British  Coffee  House,  et  se  terminera 
par  une  symphonie  de  lord  Kelly,  avec  timbales. 


Un  autre  concert,  dans  la  Massuchiisclts  Gazelle, 
du  12  mai  1773,  nous  donne  l'information  suivante  : 

Sur  DÛsm  spécial  : 
La  satisfaction  unanime  qui  a  été  expi-iniée  au  dernier  concert 
enhardit  M'"'*  Morgan  et  Steiglilz  (sur  le  désir  manifesté  par  un 
certain  nombre  de  gentlemen)  à  prévenir  leurs  amis  que,  le 
mercredi  18  CDUraiit,  aura  lieu  au  Concert  Hall  un  gi'and  con- 
cert de  musique  vocale  et  instrumentale,  avec  accompagnement 
de  la  musique  du  lii*  régiment. 

rRE.MIÉRL:    PARTIE 

Ouverture  :  (îuglielmi. 
Concerto. 

Chant  :  AU  in  llie  ilowns. 
Concerto  pour  clavecin.  Mr.  Selby. 

Symphonie;  FliUe  allemande  avec  accomiKignement  de  tim- 
bales. 

DEDXliiMK    l'ARTiU 

Ouverture. 

Solo;  Flûte  allemande. 

Chant  :  Solilier  tirai  o( tours  alarms  froin  Ikc  opéra  of  Arliuerxés 
(Soldat  fatigué  des  dangers  de  la  guerre),  avec  accompagnement 
de  timbales,  etc. 

Solo  de  Violon. 

On  terminera  par  une  grande  symphonie  de  lord  Kelly,  accom- 
pagnée par  les  timbales. 

Les  lettres  et  les  journaux  personnels  de  l'époque 
nous  renseignent  dans  une  certaine  mesure  sur  la 
musique  de  salon. 

Le  marquis  de  Chastellux,  qui  combattait  pour  la 
Révolulion  américaine  en  qualité  d'oflicier  sous  les 
ordres  de  Rochambeau,  nous  donne  l'aperçu  suivant 
sur  une  après-midi  musicale  donnée  par  Mrs.  Ship- 
pen,  à  Philadelphie,  en  1780  : 

«  Pour  la  première  fois  depuis  mon  arrivée  en 
Amérique,  écrit-il  dans  son  journal,  j'ai  vu  la  mu- 
sique apparaître  dans  la  société  et  se  mêler  aux 
amusements.  Miss  Rutledge  a  joué  du  clavecin  et  en 
a  très  bien  joué.  Miss  Shippen  a  chanté  avec  timi- 
dité, mais  elle  a  une  voix  charmante.  Mr.  Ottaw,  se- 
crétaire du  chevalier  de  la  Luzerne,  avait  fait  appor- 
ter sa  harpe  et,  accompagné  par  Miss  Shippen,  a 
également  joué  quelques  morceaux.  La  musique 
naturellement  conduit  à  la  danse;  le  vicomte  de 
Nouilles  ajusta  des  cordes  de  harpe  sur  un  violon, 
et  joua  pour  faire  danser  les  jeunes  gens,  tandis  que 
les  mères  et  autres  personnes  graves  conversaient 
entre  elles  dans  une  autre  chambre.  » 


SOCIÉTÉS  CHORALES  ET  CLUBS 

La  première  société  musicale  organisée  dans  ce 
pays  fut  la  Sainte-Cécile  de  Charleston  (Caroline  du 
Sud),  fondée  en  1762.  A  l'époque  coloniale,  les  prin- 
cipaux centres  des  treize  colonies  de  la  région  de 
l'Atlantique  étaient  Boston,  Salem,  New-York,  Phi- 
ladelphie, Annapolis,  Alexandrie,  Williamshiirg  et 
Charleston.  Cette  dernière  était  une  cité  riche  et  se 
targuait  de  posséder  une  société  élégante  et  cultivée. 

La  Socic'U;  Sainte-Cécile  n'était  pas  seulement  le 
centre  de  la  vie  musicale  de  Charleston;  elle  devint 
encore  un  facteur  important  dans  la  vie  soci;ile  de 
la  cité.  La  société  se  composait  d'amateurs  et  de 
professionnels,  qui  donnaient  des  concerts  tous  les 
quinze  jours  pendant  la  saison,  avec  une  audition 
spéciale  le  jour  de  la  Sainle-Crcile  (22  novembre). 
La  société  avait  son  orchestre  à  elle,  et  payait  de 
beaux  salaires  aux  artistes.  La  Socii'té  Saintc-Cécik 
existe  toujours.  Les  vieux  règlements  et  les  tradi- 
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lions  arislorraliques  sonl  encore  suivis,  et  il  est 
impossible  d'obtenir  l'entrée  sans  invitation.  Les 
salles  sont  encore  éclairées  avec  des  bougies  lors 
des  réunions,  et  les  invitations  sont  faites  à  la  main. 
Nul  n'est  admis,  pas  même  en  invité,  s'il  a  eu  des 
rapports  de  quelque  sorte  que  ce  soit  avec  le  com- 
merce. Par  contre,  ceux  qui  sont  membres  par  héri- 
tage des  générations  passées  continuent  à  recevoir 
leurs  invitations,  quelle  que  soit  leur  situation  de 
fortune,  même  si,  par  hasard,  ils  habitent  dans  un 
établissement  charitable. 

Nous  trouvons  un  aperçu  de  l'un  des  concerts  de 
la  Sainte-Cécile  sous  la  plume  de  Josiah  Quincy,  du 
Massachusetts,  qui  visita  Charleston  en  1773.  Venant 
d'un  représentant  de  l'une  des  familles  les  plus  aris- 
tocratiques et  les  plus  riches  de  Boston,  le  dire  de 
M.  Quincy  a  de  la  valeur  et  de  l'inlérèt.  M.  Quincy 
fut  surpris  et  enchanté  de  la  fameuse  cité  de  la  Ca- 
roline du  Sud,  éloignée  de  tant  et  tant  de  milles  des 
côtes  rocheuses  du  Massachusetts,  et  il  écrivait  les 
lignes  suivantes  :  «  Je  dirai  seulement,  en  général, 
que,  en  grandeur,  en  splendeur  de  constructions, 
en  décorations,  en  équipages,  en  nombre,  en  com- 
merce, en  navires  et,  à  vrai  dire,  presque  en  toul, 
Charleston  surpasse  de  beaucoup  tout  ce  que  j'ai 
jamais  vu  ou  jamais  compté  voir  en  Amérique.  » 
Puis  il  ajoute  dans  son  Journal  :  «  Le  2  mars  1773, 
j'ai  reçu  de  David  Deis,  Esq.,un  billet  pour  le  con- 
cert de  la  Sainte-Cécile,  et  en  ce  moment,  je  laisse 
mon  journal  pour  y  aller.  »  Le  3  mars,  il  écrivait  : 
«  La  maison  du  concert  est  un  grand  bâtiment  sans 
élégance,  situé  au  fond  d'une  cour,  à  l'entrée  duquel 
je  fus  abordé  par  un  constable  muni  de  son  bâton. 
Je  lui  présentai  mon  billet  qui  était  signé  de  la  per- 
sonne qui  me  l'avait  donné,  et  prescrivait  de  m'ad- 
mettre  sous  mon  nom.  L'agent  me  dit  d'avancer.  Je 
le  fls  et  je  fus  ensuite  abordé  par  un  laquais  blanc, 
qui  m'envoya  à  un  troisième  auquel  je  rerais  mon 
billet;  l'on  m'introduisit  alors.  La  musique  était 
bonne;  les  deux  basses  et  les  deux  cors  étaient 
excellents.  Un  certain  Abercrombie,  un  Français  qui 
venait  d'arriver,  joua  le  premier  violon  et  un  solo 
infiniment  mieux  qu'aucun  de  ceux  que  j'aie  jamais 
entendus.  Il  ne  sait  pas  dire  un  mot  d'anglais  et 
touche  de  la  Société  Sainte -Cécile  un  salaire  de 
oOO  guinées  par  an.  Il  y  avait  plus  de  loO  dames 
présentes,  et  on  trouvait  que  ce  n'était  guère.  Pour 
le  luxe  de  la  coiffure,  ces  dames  le  cèdent  aux  filles 
du  Nord;  pour  la  richesse  de  la  toilette,  elles  les 
surpassent;  pour  la  santé  et  la  beauté  du  teint,  elles 
ne  les  égalent  pas.  Pour  le  silence  pendant  l'exécu- 
tion, elles  l'emportent  sur  nos  dames;  pour  le  bruit 
et  la  coquetterie  quand  la  musique  est  finie,  elles 
sont  à  peu  près  sur  le  même  pied.  Si  nos  dames  ont 
quelque  avantage,  c'est  pour  le  blanc  et  le  rouge,  la 
vivacité  et  l'esprit.  Les  messieurs  étaiejit,  pour  la 
plupart,  habillés  avec  une  richesse  et  une  élégance 
peu  ordinaires  chez  nous;  beaucoup  portaient  l'épée. 
Nous  avions  deux  «  Macaronis  »  présents,  arrivant 
de  Londres.  Ce  personnage  de  «  Macaroni  »,  je  le 
trouvai  réel  et  pas  fictif.  «  Voyez  le  Macaroni!  » 
était  une  expression  courante  dans  la  salle.  On  peut 
appeler  l'un  le  Macaroni  à  la  bourse,  et  l'autre  le 
Macaroni  à  la  queue.  M.  Deis  fut  très  poli  et  me  pré- 
senta à  la  plupart  des  personnages  importants,  entre 
autres  à  lord  Charles-G.  Montagne,  le  gouveineur, 
qui  devait  s'embarquer  le  lendemain  pour  Londres, 
au  premier  président,  à  deux  des  assesseurs  et  à 
plusieurs  membres  du  conseil.  » 


Le  17  mars,  M.  Quincy  écrivait  :  «  Diné  avec  les 
Fils  de  Saint-Patrick.  Pendant  le  dîner,  six  violons, 
deux  hautbois,  etc.  Après  le  diner,  six  cors  ensem- 
ble, musique  tout  à  fait  supérieure!  Deux  solos  de 
cor  par  un  artiste  qu'on  dit  le  premier  du  monde 
sur  cet  instrument.  Il  touche  bO  guinées  pour  la  sai- 
son de  la  Société  Sainte-Cécile.  » 

La  Société  Sainte-Cécile,  n'eut  pas  d'action  sur  le 
développement  de  la  musique  aux  Etats-Unis.  Chai- 
leston  était  une  cité  isolée  par  rapport  aux  autre> 
villes  coloniales,  et,  de  lait,  elle  se  trouvait  en  rela- 
tions et  en  contact  beaucoup  plus  étroits  avec  l'An- 
gleterre et  la  France  qu'avec  Boston  ou  New-York. 

La  musique  que  l'on  cultivait  dans  les  autres  cités 
et  les  autres  villes  des  colonies  du  Sud  était  égale- 
ment une  aide  dans  les  cérémonies  sociales;  aussi, 
devons-nous  aller  jusqu'à  Boston  et  à  New-York  si 
nous  voulons  trouver  des  sociétés  fondées  pour  l'exé- 
cution sérieuse  des  œuvres  musicales.  En  tête  vient 
la  Société  Haendcl  et  Haydn,  de  Boston,  qui  est 
encore  la  première  société  d'oratorio  des  Etats-Unis. 
Gomme  la  plupart  des  sociétés  d'oratorio  de  la  Nou- 
velle-Angleterre, elle  prit  naissance  dans  une  maî- 
trise ou,  si  nous  avançons  encore  d'un  pas,  dans  les 
Sociétés  de  chant  que  Billings  et  ses  contemporains 
fondèrent  et  dirigèrent  dans  les  petites  villes  qui 
entourent  Boston.  La  Société  musicale  de  Sloughton, 
qui  existe  toujours  et  qui  est  la  plus  ancienne  société 
musicale  du  pays  (exception  faite  de  l'élégante  et 
purement  sociale  Sainte-Cécile ,  de  Charleston,  qu'on 
vient  de  décrire),  fondée  en  1786,  fut  le  produit 
logique  de  la  classe  de  chant  de  48  élèves  que  diri- 
geait Billings  à  Sloughton,  en  1774. 

Vint  ensuite  par  ordre  de  date  la  Société  musicale 
indépendante  de  Boston,  établie  aussi  en  1786,  qui 
donna  des  concerts  dans  King's  Chapel,  en  1788,  et 
y  prit  part  â  la  célébration  de  l'anniversaire  de 
Washington,  le  22  février  1800  (après  sa  mort,  le 
14  décembre  1799).  Ensuite,  furent  fondées  la  Fran- 
klin en  1804,  la  Salem  en  1806,  la  Middlescx  en  1806, 
la  Massachusetts  en  1807,  la  Lock  Hospital  en  1812, 
et  la  Haendel  et  Haydn  en  181b.  Celle-ci  est  la  seule 
qui  ait  eu  quelque  intluence  réelle  sur  le  développe- 
ment de  la  musique.  La  Société  Haendel  et  Haydn 
sortit  du  chœur  de  Park  Street  qui,  de  1800  à  1827, 
fut  l'un  des  meilleurs  chœurs  d'église  de  Boston,  et, 
en  fait,  des  Etats-Unis.  Elle  était  composée  de  plu- 
sieurs chanteurs  de  célébrité  locale,  et,  au  lieu  d'un 
orgue  (les  orgues  n'étant  pas  généralement  en  usage 
dans  les  églises  à  cette  époque,  du  moins  dans  la 
Nouvelle-Angleterre),  elle  disposait  de  tout  un  petit 
orchestre  pour  accompagner  les  hymnes  et  jouer  des 
intei'mèdes  et  des  sélections  pendant  que  les  gens 
entraient  dans  l'église  ou  en  sortaient  et  pendant 
qu'on  faisait  la  quête.  Les  membres  de  cet  orchestre 
étaient  William  Rowson,  trompelte;  Gottlieb  Graup- 
ner,  contrebasse,  un  autre  Graupner,  violon,  et  Simon 
Wood,  basson.  Miss  Bennetl,  Miss  Holbrook  et  une 
Mrs.  Martin  (qui  chanta  souvent  dans  les  premiers 
concerts  de  la  Société  Haendel  et  Haydn)  furent  mem- 
bres du  chœur  de  Park  Street. 

Un  concert  de  musique  sacrée  composé  de  la  pre- 
mière partie  de  la  Création,  du  chœur  de  l'Alléluia  du 
Messie,  des  fragments  de  Judas  Macchabée,  de  YOde 
pour  ta  fête  de  Sainte-Cécile  et  du  Te  Deum  de  Det- 
tingen,  donné  à  Boston  le  10  février  181b,  pour  cé- 
lébrer le  traité  de  paix  signé  à  Gand,  ainsi  qu'un 
jubilé  pour  célébrer  l'anniversaire  de  Washington,  le 
22  février,  dans  la  Stone  Chapel,  donnèrent  une  vive 
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impulsion  à  la  fondation  de   la  Socii'lé   llnendel  et 
Ildi/dn,  en  181;;. 

Mr.  Gcorj,'e  Ciisliing  qni,  pendant  des  années,  joua 
de  la  tliite  ilans  les  orchestres  de  la  Sociélé  pliiUiar- 
monique  et  de  la  Sociélé  Hacndcl  et  llmidn,  en  ra- 
conte ainsi  l'oriyine  :  «  J'étais  membre  de  la 
SocîiHé  philharmonique  qui  fut  montée  par  un  certain 
nombre  d'amateurs  pour  exécuter  de  la  musique 
vocale  et  surtout  instrumentale.  Dans  les  enlr'actes, 
les  conversations  roulaient  souvent  sur  le  triste  état  de 
la  musique  d'église.  Un  jour,  un  groupe  de  quatre  ou 
cinq  personnes  reprit  la  question,  et  alors,  votre  hum- 
ble serviteur,  qui  en  faisait  partie,  remarqua  qu'il  était 
inutile  d'en  causer  davantage,  mais  qu'il  valait  mieux 
passer  à  l'action  en  rassemblant  des  personnes  capa- 
bles de  s'y  intéresser.  On  y  consentit  aussitôt,  et  une 
réunion  se  tint  peu  après  dans  le  Music  Hall  de 
Mr.  tiraupner,  qui  aboutit  à  la  fondation  de  la  Société 
Haendel  et  Haydn.  » 

Le  premier  concert  eut  lieu  à  la  Stone  Chapel, 
School  Street,  Boston,  le  25  décembre  1815,  à  6  heu- 
res. La  première  partie  fut  consacrée  à  la  première 
partie  de  la  Création,  et  les  deuxième  et  troisième 
parties  à  des  sélections  des  oratorios  de  Haendel. 
L'orchestre  comprenait  les  deux  Granger,  Bennett  et 
Warren,  violons;  Niebuhr,  basse;  Graupner,  contre- 
basse; Alexis  Kustephiève,  violon;  et  George  Cushing, 
flûte.  Mrs.  Graupner  chanta  «  Vêtu  de  verdure  »  de 
la  Création  et  autres  solos.  Jacob  Guild,  John  Dodd, 
Mr.  Brown  et  Mr.  Huntington  complétèrent  la  partie 
vocale. 

Les  second  et  troisième  concerts  furent  donnés  en 
1816,  et  cinq  autres  eurent  lieu  en  1817  La  condition 
des  chœurs  d'église  élait  loin  d'être  parfaite,  et  la 
description  suivante  nous  donne  une  idée  de  ce  que 
les  sociétés  fondées  pour  cultiver  l'oratorio  étaient 
destinées  à  accomplir,  en  développant  le  goût  d'une 
meilleure  musique  religieuse  et  d'une  exécution  plus 
artistique  de  celle-ci. 

<(  Ici  et  dans  la  mère  patrie,  jusqu'en  1817,  la  mu 
sique  de  beaucoup  d'églises  était  une  parodie  scan- 
daleuse de  psalmodie  dirigée  par  un  orgue  de  Bar- 
barie ou  par  un  professeur  incompétent.»  Les  mêmes 
défauts  étaient  répandus  des  deux  côtés  de  l'Atlan- 
tique, à  savoir,  qu'on  chantait  trop  bas,  en  nasillant, 
qu'on  forçait  la  voix  jusqu'à  un  degré  hors  nature, 
qu'on  prenait  continuellement  le  ton  traînant  ou 
qu'on  faisait  des  fioritures  de  mauvais  goût,  qu'on 
vibrait  sur  chaque  syllabe  et  qu'on  montait  d'une 
tierce  au-dessus  de  la  note  écrite,  et  ainsi,  par  une 
sorte  de  triolet,  qu'on  assimilait  la  mesure  à  un 
branle  écossais.  En  ce  qui  concerne  le  choix  de  la 
musique,  dans  les  collections  publiées  entre  1800  et 
181o,  ce  choix  était  bien  meilleur  que  dans  celles  qui 
avaient  paru  antérieurement;  mais  au  point  de  vue 
correction,  on  n'avait  guère  gagné.  Les  quintes  con- 
sécutives étaient  non  seulement  tolérées,  mais  admi- 
rées, et  les  oclaves  consécutives  entre  les  parties 
n'attiraient  l'attention  de  personne;  des  airs  avec 
basse  chiffrée  étaient  souvent  pris  dans  de  récentes 
publications  anglaises,  mais  comme  personne  ne 
savait  lire  cette  basse,  cette  aide  devenait  inutile. 
Avec  de  la  musique  incorrecte,  des  chanteurs  mal 
préparés  et  des  professeurs  incompétents,  le  chant 
ordinaire  d'un  choeur  d'église  devait  être  intolérable 
à  des  oreilles  exercées.  La  proportion  des  femmes 
aux  hommes  était  d'environ  20  à  113.  Les  garçons 
et  les  hautes-contre  chantaient  l'air  avec  les  soprani, 
et  la  partie  de  contralto  était  généralement  confiée 


à  des  hommes  à  voix  de  tête.  Proposait-on  de  faire 
chanter  la  mélodie  par  des  femmes,  on  soulevait  une 
grande  opposition,  sous  prétexte  que  les  hommes 
avaient  le  droit  établi  de  conduire,  et  qu'il  était 
interdit  aux  femmes  de  prendre  le  premier  rôle  dans 
le  chant  ou  dans  tout  autre  service  religieux.  Faire 
chanter  des  solos  par  des  femmes  était  chose  incon- 
nue dans  les  églises,  et  cette  pratique  ne  se  répandit 
dans  le  public  qu'après  avoir  été  admise  dans  les 
concerts  de  la  Société  Haendel  et  Haydn.  Dans  la  pre- 
mière partie  du  xix'' siècle,  les  chœurs  d'église  chan- 
taient généralement  accompagnés  par  un  ou  plusieurs 
instruments  à  vent  et  à  cordes  :  llûte,  basson  et  vio- 
lon. Les  orgues  étaient  écartées  des  églises  comme 
émissaires  du  pape,  et  même,  quand  le  vieux  pré- 
jugé se  fut  éteint,  elles  restèrent  l'exception,  à  cause 
du  prix  nécessaire  pour  les  acquérir'.  » 

A  la  iNoél  de  1818,  la  Société  Haendel  et  Haijdn 
donna  intégralement  le  Meaiie.  T.  Philips  et  le  chan- 
teur gallois  Incledon  chantaient  les  solos.  Ce  fut 
une  exécution  qui  fit  époque.  Toutefois,  ce  n'était 
pas  la  première  fois  que  le  Mesùe  avait  été  donné  en 
Amérique.  La  plus  grande  partie  de  cette  belle 
œuvre  avait  été  exécutée  à  New-YorU,  dans  l'église 
de  la  Trinité,  le  9  janvier  1770,  et  sans  autre  accom- 
pagnement que  l'orgue. 

Salem,  à  quelques  milles  au  nord  de  Boston  et 
jadis  ville  rivale  de  celle-ci,  cultiva  la  musique  à 
une  date  reculée.  La  première  organisation  musicale 
de  Salem  fut  \' Association  musicale  du  sud  d'Essex, 
fondée  en  1814,  et  comprenant  environ  60  membres, 
pour  l'étude  et  l'exécution  de  la  musique  sacrée. 
Elle  vécut  six  ans  et  donna  ilix  exécutions  publiques. 
En  1810,  le  Club  de  la  i/iiimiuiiilr  lut  fondé;  en  1817, 
ce  fut  le  tour  de  la  Son,<ir  Ihicndel;  en  1821,  de  la 
Société  Haydn,  et  en  I82;i,  de  V  Associât  ion  Mozart. 

Les  principaux  musiciens  de  Boston  à  cette  époque 
étaient GoTTLiEB Graurner,  Mallet  et  le  docteur(i.-K. 
Jackson  (trois  nationalités,  allemande,  française  et 
anglaise  y  étant  donc  représentées).  Ces  trois  hommes 
donnèrent  souvent  des  concerts  à  Boston  et  à  Salem. 
Gottlieb  Graupner  semble  avoir  été  un  musicien  ins- 
truit. Il  avait  joué  du  hautbois  dans  la  musique  d'un 
régiment  hanovrien,  alla  à  Londres  en  1788  et  fit 
partie  de  l'orchestre  de  Haydn  lors  des  douze  célè- 
bres concerts  Salomon,  en  1701-1792;  il  savait  donc 
comment  devait  être  interprétée  la  musique  de 
Haydn.  En  1796-97,  on  le  trouve  à  Charleston  (Caro- 
line du  Sud),  et  en  1798,  il  alla  vivre  à  Boston,  où  il 
ouvrit  un  magasin  de  musique,  Franklin  street. 
Graupner  enseigna  le  piano  et  grava  de  la  musique 
pour  ses  élèves.  En  1811,  il  fonda  la  Société  philhar- 
monique. 

Mallet  était  un  Français  qui  vint  en  Amérique  avec 
La  Fayette  et  servit  dans  l'armée  révolutionnaire 
américaine.  La  guerre  une  fois  terminée,  il  s'établit  à 
Boston  comme  maître  de  musique.  Mallet  fut  un  des 
premiers  éditeurs  de  musi(|ue  installés  à  Boston  ainsi 
que  l'associé  commercial  du  docteur  G.-K.  Jackson. 

Le  docteur  Jackson  débuta  comme  élève  de  la 
maîtrise  à  Oxford  et  chaula  à  la  commémoration 
de  Haendel  à  Londres  en  1791.  Il  vint  en  Amérique 
et  voyagea  beaucoup,  visitant  Norfolk,  Alexandrie, 
Baltimore,  Philadelphie  et  New-York.  Finalement,  il 
s'établit  à  Boston,  où  il  devint  organiste  de  l'église 
de  Brattle  street.  Il  fut  aussi  pendant  un  certain 
temps  organiste  de  King's  Chapel,  de  la  Trinité  et 
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de  Saint- Paul.  En  1837,  quelques  membres  dissi- 
dents de  la  Ilaendil  et  Haydn  fondèrent  une  nou- 
velle société  d'oratorio  appelée  Institut  musical  de 
Boston,  qui  eut  une  courte  existence  de  trois  années. 
La  Haendel  et  Haydn  resta  la  plus  importante  cor- 
poration musicale  de  la  Mouvelle-Anglelerre,  bien 
qu'elle  n'entreprit  guère  pendant  des  années  que  les 
deux  œuvres  de  la  Vréalion  et  du  Messie.  En  mai  18.t7, 
le  premier  grand  festival  eut  lieu  sous  ses  auspices, 
à  Boston.  On  suivit  le  programme  des  fesdvals  anglais 
et  il  dura  trois  jours.  Le  cliœur  comptait  500  per- 
sonnes, l'orchestre  78,  et  on  avait  engagé  des  solistes 
de  haute  valeur.  La  Création  et  le  Messie  furent  exé- 
cutés ainsi  que  ÏElie  de  Mendelssohn.  Entre  autres 
ceuvres  données,  nous  citerons  la  o«  et  la  7'^  Symplio- 
11  ic  de  Beethoven,  son  ouverture  de  Corio/aji  et  sa  Léo- 
nore  n"  3,  le  scherzo  de  la  H"  Symphonie,  le  scherzo 
de  la  Siimphonie  l'cossalse  et  l'ouverture  de  la  Grotte 
de  Fingal  de  Mendelssohn,  l'ouverture  d'Euryantlie 
de  Weber,  l'ouverture  de  Guillaume  Tell  de  Rossini, 
l'ouverture  du  Tannhàuser  et  la  marche  de  Lolien- 
grin  de  Wagner,  des  arias  de  Bellini,  de  Donizetli 
et  de  Gluck,  enfin  un  concerto  de  violon  de  Vieux- 
temps. 

Ce  festival  fut  d'une  grande  importance  pour  le 
développement  de  la  culture  musicale.  Depuis  cette 
date,  la  Société  Haendel  et  Haydn  a  eu  des  festivals 
triennaux,  oii  des  œuvres  nouvelles  importantes  ont 
été  exécutées  côte  à  côte  avec  les  chefs-d'œuvre  clas- 
siques. Dans  les  débuts  de  la  Société,  le  président 
faisait  fonction  de  chef  d'orchestre,  mais,  en  1847-48, 
Charles-E.  Horn  fut  élu  chef  d'orchestre.  Parmi  ses 
successeurs  les  plus  notables,  on  peut  citer  Cari 
Bergmann  (18o2)  et  Cari  Zerrahn  (1854-1893).  Puis, 
B.-J.  Lang  tint  ce  poste  pendant  les  quatre  années 
suivantes  et  eut  pour  successeur  Eugène  Mollen- 
hauer.  La  Haendel  et  Haydn  donne  maintenant  plu- 
sieurs concerts  chaque  saison,  habiUiellement  le 
dimanche  soir,  et  une  exécution  annuelle  du  Messie 
à  Noël.  Depuis  1881 ,  l'orchestre  symphonique  de 
Boston  joue  les  accompagnements  à  tous  les  con- 
certs. 

Passant  à  New-York,  nous  devons  nous  rappeler 
que  William  Tuckey,  très  bon  musicien  anglais  de 
Bristol,  vint  à  Trinity  Church  en  1753  et  exerça  un 
chœur  de  garçons  et  de  filles,  mais  il  élimina  bientôt 
les  voix  féminines.  Le  2  janvier  1770,  il  donna  un 
concert  à  son  bénéfice  où  il  exécuta  l'ouverture  et 
seize  numéros  du  Messie.  Il  n'est  que  juste  d'attri- 
buer la  fondation  des  premières  sociétés  de  chant 
de  New-York  à  l'influence  de  Mr.  Tuckey. 

La  Société  de  musique  sacrée  fondée  en  1823,  recru- 
tée dans  les  maîtrises,  semble  avoir  été  la  société 
chorale  la  plus  importante  après  une  société  éphé- 
mère Haendel  et  Haydn  modelée  sur  celle  de  Boston. 
La  Société  de  musique  sacrée  employa  toujours  un 
orchestre  dans  ses  concerts.  Les  programmes  se  com- 
posaient d'extraits  de  Haendel,  Mozart,  Beethoven, 
Ame,  etc.  A  un  concert  au  profit  des  Grecs  malheu- 
reux, le  28  février  1827,  l'une  des  solistes  fut  la 
célèbre  Malibran,  qui  chanta  «  Anges  toujours  ra- 
dieux et  beaux  »  de  Haendel.  Un  critique  contempo- 
rain écrivait  : 

«  Pendant  l'exécution  du  chant,  tel  était  le  silence 
de  l'auditoire  qu'on  n'entendait  pas  même  un  chu- 
chotement. Elle  l'exécuta  magnifiquement,  comme 
une  chose  toute  naturelle,  quoique  les  admirateurs 
de  la  simplicité  de  Haendel  eussent  h  regretter 
l'inlroduction  de  tant  de  fioritures.  Elle  était  ha- 


billée de  blanc  virginal,  et  aux  mots  «  Prenez-moi, 
oh!  prenez-moi  sous  votre  garde  »,  elle  leva  les  mains 
et  les  yeux  vers  le  ciel  dans  une  attitude  si  poi- 
gnante d'imploration  et  d'une  manière  si  drama- 
tique et  si  louchante  qu'elle  électrisa  l'auditoire  et 
fit  éclater  des  applaudissements  unanimes,  fait  très 
rare  dans  une  église.  » 

L'engagement  de  l'énergique  Ureli  Corfxli  Hill, 
comme  chef  d'orchestre,  développa  suffisamment  la 
Société  de  musique  sacrée  pour  qu'elle  exécutât  le 
Messie,  le  18  novembre  1831,  dans  la  chapelle  Saint- 
Paul,  et  New-York  entendit  alors,  pour  la  première 
fois,  la  grande  œuvre  de  Haendel  avec  un  orchestre. 

En  1838,  Mr.  Hill  fut  assez  entreprenant  pour  exé- 
cuter le  Saint  Paul  de  Mendelssohn,  qui  n'avait  eu 
sa  «  première  »  que  deux  ans  auparavant  à  Dussel- 
dorf.  Hill  alla  même  jusqu'à  inviter  Spohr  et  Men- 
delssohn à  venir  à  New -York  diriger  en  1844  un 
festival;  mais  le  projet  fut  malheureusement  aban- 
donné. 

La  Société  de  musique  sacrée  cessa  d'exister  et  fut 
remplacée,  en  1840,  par  la  Société  d'harmonie  de 
New- York,  qui  recueillit  les  restes  de  plusieurs 
sociétés  chorales  défuntes  et  créa  un  nouvel  orga- 
nisme. H. -G.  Timm,  chef  d'orchestre  de  Vlnstitut 
musical,  société  éphémère  de  120  voix  et  orchestre 
de  60  instruments,  compta  parmi  les  promoteurs  de 
la  Société  d'harmonie  de  New-York.  Mr.  Théodore 
Eisfeld  fut  élu  chef  d'orchestre,  et,  le  10  mai  1850, 
la  Société  d'harmonie  de  New-York  donnait  son  pre- 
mier concert. 

Le  9  novembre  1830,  VHarmonie  de  New-York  exé- 
cuta le  Messie  avec  Jenny  Lind  comme  soprano  solo. 
Pendant  des  années,  le  Messie  fut  toujours  une  <(  at- 
traction »  que  l'on  reprit  chaque  année. 

En  1863,  une  société  rivale  de  membres  dissidents 
fut  fondée  sous  le  nom  de  la  Mendelssohn  ;  elle  mou- 
rut de  mort  naturelle,  bien  qu'elle  comptât  Théodore 
Thomas  parmi  ses  chefs  d'orchestre. 

La  Société  d'iiarmonie  mérite  qu'on  s'en  souvienne 
pour  avoir  inauguré  à  New- York  la  coutume  d'exé- 
cuter annuellement  le  Messie  à  l'époque  de  Noël.  Pen- 
dant de  nombreuses  années,  la  Société  harmonique  et 
la  Mendelssohn  donnèrent  l'une  et  l'autre  des  concerts 
d'oratorio  intermittents.  Finalement,  elles  cessèrent 
d'exister,  comme  d'autres  sociétés  de  chant  qui  sur- 
girent et  tombèrent  presque  instantanément,  jusqu'à 
ce  qu'une  société  d'oratorio  permanente  fût  fondée 
par  le  docteur  Léopold  Damrosch,  en  1873. 

Le  docteur  Damrosch  (1832-1883),  natif  de  Posen, 
en  Prusse,  violon  solo  accompli,  avec  de  bons  anté- 
cédents comme  chef  d'orchestre  de  diverses  sociétés 
de  chant  et  de  divers  théâtres,  et  violon  solo  de  l'or- 
chestre grand-ducal  de  Weimar  (où  il  devint  grand 
ami  de  Liszt  et  de  Wagner),  se  rendit  à  New-York 
pour  diriger  la  Société  Arion,  club  allemand  de  chan- 
teurs. Des  cendres  de  la.  Société  d'harmonie,  depuis  peu 
disparue,  la  Société  d'oratorio  de  New-York  naquit 
comme  le  phénix  de  la  fable.  Bien  qu'elle  fût  fondée 
modestement,  sa  troisième  audition,  donnée  àStein- 
way  Hall,  la  salle  de  concert  la  plus  élégante  de 
New-York,  montra  son  but  élevé  et  ses  promesses 
de  supériorité  future.  En  décembie  1874,  cette  société 
continua  la  tradition  de  donner  le  Messie  à  la  Noël, 
coutume  qu'elle  a  toujours  suivie  depuis.  La  Société 
d'oratorio  de  New-York  a  eu  une  belle  histoire.  Elle 
a  toujours  compté  environ  400  chanteurs.  Les  oeuvres 
exécutées  ont  été  le  Samson  et  le  Messie  de  Haendel 
(1874),   le  Saint  Paul  de   Mendelssohn    (1875),   l'Elic 
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(]<■  Mrndrissoliii  (1870),  le  Reqtiiem  allemand  de 
nriliiiis,  la  Crc'ation  de  Haydn  et  le  Judas  Macchahce 
(!f  llaendel  (1877),  le  Christus  de  Liszt  (1879),  la 
l'dssion  de  saint  Mathieu  de  Bach  (1880),  l'Israël  en 
l'.ijiipte  de  llaendel  (1882),  la  Messe  des  morts  de  Ber- 
lioz (1882),  le  l'arsifal  de  Wagner,  chanté  comme 
iiiatorio  (1S8G),  la  Uédemplion  de  Goiinod  (1877),  le 
IWie  de  GH-onle  d'Elgai-  (1903),  le  raillefcr  de  Itichard 
Strauss  (190o),  etc. 

Le  docteur  Léopold  Damroscli  resta  chef  d'or- 
chestre jusqu'à  sa  mort,  en  1881),  et  eut  pour  suc- 
cesseur son  fils  Walter,  qui  est  encore  le  chef  d'or- 
chestre de  la  Société.  Pendant  quelques  années,  lou- 
lefois,  le  docteur  Fraidv  Danirosch,  un  autre  fils  de 
Léopold,  tint  le  bâton,  son  frère  Walter  s'occupant 
de  l'opéra  allemand  et  de  composition.  Depuis  1878, 
la  Société  symphonique  de  New-York,  fondée  aussi 
par  le  docteur  Damrosch,  a  joué  les  accorapagne- 
inents  de  la  Société  d'Oratorio  dans  tous  ses  concerts. 

Ces  deux  sociétés  formèrent  le  noyau  du  grand 
Lcstival  de  mai  donné  à  New-York  en  1881,  avec  un 
clueur  de  1.200  voix  et  un  orchestre  de  287  inslru- 
mcnts.  Diverses  sociélés  chorales  furent  fondées  à 
Brooklyn  et  à  New-Jersey  en  1880,  et  travaillèrent 
snus  la  direction  de  plusieurs  chefs  d'orchestre  en 
demeurant  sous  la  surveillance  critique  du  docteur 
Danirosch.  Ces  sociétés  se  rassemblaient  pour  di- 
verses répétitions  générales  avant  l'exécution,  qui 
avait  lieu  à  la  salle  d'armes  du  7«  régiment,  à  New- 
York.  La  moyenne  des  auditeurs  à  chaque  exécu- 
tion, pendant  cette  semaine  de  musique,  se  montai 
;i  '.1.000,  tant  l'après-midi  que  le  soir.  Les  chanteurs 
solistes  furent  Estelka  Gersier,  Annie-Louise  Cary, 
Myron-W.  Whitney  et  Franz  lîemmertz. 

La  Société  Ilai/dn,  fondée  à  Cincinnati,  en  1819, 
pour  l'étude  des  oratorios,  ne  contribua  pas  peu  à 
faire  de  Cincinnati  (Ohio)  la  cité  la  plus  musicale 
des  Etats  de  l'Ouest.  Beaucoup  d'autres  sociétés  et 
de  clubs  musicaux  se  fondèrent,  et  créèrent  peu  à 
peu  une  atmosphère  musicale  dans  cette  partie  du 
pays.  En  1873,  36  sociétés  se  réiniirent  à  Cinciimati 
avec  1.000  chanteurs  pour  un  grand  festival,  qui 
engagea  le  magnifique  orchestre  de  Théodore  Tho- 
mas. Ce  l'ut  l'inauguration  des  festivals  de  mai  à  Cin- 
cinnati, festivals  qui  ont  toujours  continué  depuis. 

Chicago  posséda  une  société  d'oratorio  en  1838, 
ïl'iiion  musicale,  qui  vécut  jusqu'en  1886,  année  où 
elle  fut  remplacée  par  la  Société  d'Oratorio.  Quoique 
cotte  société  perdit  sa  bibliothèque  dans  le  grand 
incendie  de  1871,  elle  se  maintint  jusqu'en  1873,  où 
le  Club  Apollon  fut  organisé.  Chicago  eut  son  pre- 
mier Festival  de  mai  en  1882,  auquel  prit  part  le 
chœur  local  de  1.000  voix  renforcé  par  des  voix  du 
Club  Arion,  de  Milwaukee.  L'orchestre,  sous  la  con- 
duite de  Théodore  Thomas,  se  composait  de  musi- 
ciens de  .New-York,  de  Cincinnati  et  de  Chicago. 
Di'S  festivals  eurent  lieu  dans  d'autres  Etats,  notam- 
ment dans  le  Maine  et  dans  le  Massachusetts.  Les 
festivals  de  Worcester  et  de  Springfield  ont  toujours 
une  grande  supériorité  et  attirent  de  nombreux  visi- 
teurs. 

Saint- Louis  (Missouri)  posséda  en  184o  une  so- 
ciété d'oratorio  qui  put  exécuter  intégralement  la 
Création  de  Haydn.  En  l8o9,  fut  fondée  la  PlUlharmo- 
nique  de  cent  voix  prises  à  diverses  maîtrises,  et  en 
1880,  ce  fut  le  tour  de  la  Société  chorale  de  Saint- 
Louis.  Une  exécution  d'Elie  h  San-Francisco,  en  1800, 
aboutit  'a.  la  fondation  de  la  llaendel  et  Haydn  de 
cette  ville,  qui  donna  la  Création,  en  1802.  Cinq  ans 


plus  tard,  cet  oratorio  y  fut  répété  avec  Parepa  liosa 
comme  soprano  soliste. 

L'une  des  sociétés  les  plus  importantes  des  Etats- 
Unis  est  la  Société  d'Art  musical  de  New- York.  Elle 
fut  fondée  par  le  docteur  Frank  Damrosch  en  1894, 
pour  l'étude  des  u'uvres  de  Palestrina,  de  Bach  et 
autres  compositeurs  anciens  et  modernes.  La  société 
se  compose  uniquement  de  chanteurs  professionnels 
(!)o  voix),  et  n'exécute  que  des  sélections  a  capella. 
Entretenue  par  des  membres  fondateurs,  bienfai- 
teurs et  associés,  elle  donne  deux  concerts  annuels, 
qui  comportent  généralement  un  certain  nombre  de 
morceaux  de  Bach  ou  de  llaendel  pour  varier  le  pro- 
gramme. Ces  concerts  attirent  un  nombreux  et  |élé- 
gant  auditoire,  malgré  la  sévérité  des  programmes. 
Des  sociétés  similaires  ont  été  fondées  à  Boston, 
Chicago  et  Brooklyn. 

Le  Glce  Club  Mendelssohn,  organisé  en  1800,  est  un 
autre  corps  musical  important.  Il  se  compose  de 
00  hommes  qui  chantent  sans  accompagnement  des 
chants  à  plusieurs  voix.  Le  Club  Apollo  de  Brooklyn 
est  aussi  un  glee  club  de  chanteurs  qui  interprète 
des  glees  (chansons  à  reprises),  des  ballades  et  des 
cantates.  Son  premier  concert  eut  lieu  en  1878. 

En  1892,  le  docteur  Frank  Damrosch  prit  la  tète 
d'un  mouvement  pour  enseigner  le  chant  et  la  lec- 
ture à  vue  à  la  population  ouvrière  de  New-York. 
Les  réunions  se  tinrent  dans  les  colonies  étrangères 
et  dans  les  centres  occupés  surtout  par  les  Juifs,  les 
Polonais  et  les  Busses.  Après  la  première  année,  les 
classes  élémentaires  se  réunirent  en  une  seule,  qui 
se  rassemblait  le  dimanche  à  Cooper  Union  (Union 
des  tonneliers).  Comme  on  réclamait  un  droit  de 
dix  centimes  par  leçon,  l'Union  chorale  du  peuple 
et  des  classes  de  chant  a  pu  se  soutenir  par  elle-même 
depuis  son  origine.  A  partir  de  1897,  l'organisation  a 
donné  un  concert  annuel,  avec  exécution  d'œuvres 
telles  que  le  Messie,  Elle,  Israël  eu  Egypte,  la  Croix 
de  fer  de  Max  Bruch,  etc. 

Rien  ne  montre  mieux  le  goût  pour  la  musique 
qui  règne  aux  Etats-Unis  que  la  situation  au  loin- 
tain Kansas.  En  1883,  une  petite  ville  nommée 
Liiulshorg  (avec  une  faible  population  d'environ 
1.500  âmes)  donnait  le  Messie  le  vendredi  saint.  Un 
témoin  oculaire  écrivait  :  «  Le  Kansas  central,  où 
les  vents  brûlants  dessèchent  quelquefois  le  blé  jus- 
qu'à le  rabougrir  avant  qu'il  ne  mûrisse,  et  où  la 
sécheresse  et  les  sauterelles  sont  de  date  relative- 
ment récente,  n'est  pas  l'endroit  où  l'homme  de  l'Est 
s'attende  à  trouver  une  population  musicale.  La 
moitié  des  Etats-Unis  suppose  que  l'aboiement  du 
coyote  est  le  son  le  plus  musical  qui  s'entende 
dans  cette  région.  Pourtant,  dans  celte  petite  ville 
de  moins  de  1.500  habitants,  l'oratorio  de  Haendel, 
le  Messie,  a  été  chanté  par  un  chœur  de  300  voix 
deux  soirs  de  cette  semaine,  dans  le  parloir  de  Be- 
tliany  Collège.  Un  orgue  qui  a  coûté  5.000  dollars  et 
un  orchestre  de  34  personnes  se  chargeaient  de  la 
musique  instrumentale.  Les  solos  étaient  exécutés 
par  des  maîtres  et  des  gradués  du  collège.  L'audi- 
toire, composé  de  7.000  persoimes,  se  recrutait  dans 
la  campagne  avoisinante  et  dans  les  villes  situées  le 
long  des  vallées  Smoky  et  Salomon;  certains  audi- 
teurs venaient  d'au  delà  de  l'Arkansas,  bien  au  sud. 
La  distance  ne  compte  guère  dans  le  Kansas  cen- 
tral. L'histoire  de  Lindsborg,  colonie  de  Suédo- 
Américains  mélomanes,  avec  ses  collèges  et  son 
grand  festival  d'oratorio  annuel,  est  l'histoire  de  la 
lutte  pour  une  éducation  supérieure,  et  pourtant, 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


cette  grande  mélomanie  n'est  pas  chose  extraordi- 
naire dans  la  vie  des  prairies  au  Kansas.  » 

Les  villes  au  sud  de  New-York  n'étaient  pas  aussi 
actives  au  point  de  vue  musical  que  celles  des  Ktats 
de  l'Ouest.  A  Philadelphie,  Haendel  et  Haydn  com- 
mencèrent à  être  célébrés  par  le  Messie  et  la  Créa- 
iioii.  La  première  exécution  du  Messie  eut  lieu  en 
1801,  dans  la  grande  salle  de  l'Université  de  Pensyl- 
vanie,  avec  des  solistes  du  théâtre  de  Chestuut  street, 
y  compris  la  populaire  Mrs.  Oldmixion.  On  nous  dit 
que  «1  34  dames  ou  messieurs  chantèrent  dans  les 
parties  principales  et  le  chœur.  L'orchestre  était 
excessivement  nombreux,  et  dépassait  le  nombre 
habituel  des  orchestres  de  cette  époque-là.  »  H  y 
avait  21  violons,  21  autres  instruments  à  cordes, 
4  clarinettes  et  6  ilùtes. 

La  société  la  plus  importante  de  Philadelphie  fut 
la  Société  de  secours  aux  musiciens,  fondée  en  1820, 
premièrement  pour  favoriser  et  répandre  le  goût  de 
la  musique,  et  secondement  pour  venir  en  aide  aux 
professionnels  nécessiteux  et  à  leurs  familles.  Après 
avoir  donné  maints  concerts  délicieux  et  avoir 
grandement  contribué  à  la  vie  sociale  de  la  «  Cité 
de  l'amour  fraternel  »,  cette  société  prit  fin  en  1838. 
Elle  édifia  une  salle  de  musique  en  1824,  au  prix  de 
23.547  dollars  (somme  importante  à  l'époque),  et 
c'est  là  que  les  virtuoses  de  passage  faisaient  géné- 
ralement leurs  premiers  débuts  à  Philadelphie,  sous 
le  patronage  de  la  Société  de  secours  aux  musiciens. 
L'un  de  ses  fondateurs  fut  Benjamin  Carr,  Anglais 
de  bonne  naissance  et  de  bonne  éducation,  qui  tenait 
un  magasin  de  musique  dans  la  Cinquième  Rue,  et 
qui  édita  aussi  de  la  musique.  Philadelphie  eut  éga- 
lement une  société  d'oratorio  et  d'autres  sociétés 
chorales. 

La  ville  quelque  peu  lointaine  de  Bethléem  (Pen- 
sylvanie) ,  colonie  morave  où  Benjamin  Franklin 
trouva  la  musique  en  si  grand  honneur  (voir  l'In- 
troduction) en  1754,  surprit  le  monde  musical  d'Amé- 
rique par  sa  belle  exécution  de  la  Messe  en  si  mi- 
neur de  Bach,  le  27  mars  1900.  Un  chœur  de  Bach, 
sous  la  conduite  de  Mr.  J.-F.  Wolle,  s'était  organisé 
en  1898.  L'orchestre  comptait  .39  instrumentistes,  et 
des  solistes  furent  engagés  à  New-York,  à  Boston  et 
à  Philadelphie.  La  Messe  fut  donnée  en  deux  parties, 
l'après-midi  et  le  soir,  et  les  exécutions  furent  pilto- 
resquement  annoncées  par  douze  trombones  qui 
jouaient  des  chorals  du  haut  du  beffroi  de  la  vieille 
église  morave.  L'épreuve  de  ce  festival  donna  de  si 
bons  résultats  qu'un  festival  Bach  a  lieu  mainte- 
nant à  Bethléem  à  chaque  printemps. 

On  doit  noter  ici  que  les  Moraves  de  Bethléem 
furent  les  premiers  aux  Etats-Unis  à  donner  la  Créa- 
tion de  Haydn.  Leur  exécution  de  cet  oratorio  eut 
lieu  en  1811,  huit  ans  avant  celle  de  la  Haendel  et 
Haydn  de  Boston. 

Une  hste  complète  des  sociétés  et  clubs  musicaux 
des  Etats-Unis  remplirait  un  gros  volume,  et  le 
recensement  des  musiciens  amateurs  et  profession- 
nels se  rattachant  à  ces  sociétés  et  à  ces  clubs  comme 
bienfaiteurs  et  comme  membres  actifs  atteindrait 
des  centaines  de  mille. 

La  liste  suivante  des  organisations  musicales  les 
pilus  importantes  (non  compris  les  sociétés  orches- 
trales) donnera  une  faible  idée  de  l'activité  musicale 
aux  Etats-Unis  : 

Alabam.h.  :  Association  chorale  de  Birmingham  (com- 
posée du  Chœur  d'Etudes  musicales,  du  Club  de  la 
Clef  de  sol  et  du  Club  Arion),  Club  lyrique  à  Phénix, 


chœur  pour  festivals  à  Little-Rock,  Coterie  musicale 
à  Little-Rock; 

Californie  :  Club  Orphée,  à  Los-Angeles,  Club  du 
samedi,  à  Sacramento,  Club  Mac  Ncill  (voix  d'hom- 
mes) à  .Sacramento; 

Colorado  :  Société  de  musique  et  d'art  américains  à 
Denver; 

CoNNECTicuT  :  Société  d'oratorio  de  Bridgeport, 
Association  musicale  du  Middiesex,  à  Middletown, 
Union  chorale  des  gens  de  New-Haven,  Association 
pour  la  protection  de  la  musique  de  New-Haven,  Club 
d'étude  de  Schubei-t,  à  Stamford; 

Delawaue  :  Club  musical  à  Wilmington,  Société 
d'oratorio  de  Washington,  Société  chorale  de  motets. 
Club  Rubinstein,  Club  musical  du  vendredi  matin.  Club 
musical  du  lundi  matin.  Club  du  chœur  du  soir; 

Floride:  'Vendredi musical,  à Jacksonville,  Vendredi 
matin  musical,  à  Tampa  ; 

Géorgie  :  Club  des  Mélomanes,  à  Athènes,  Asso- 
ciation de  festivals,  à  Atlanta,  Club  musical,  a.  Sa- 
vannah; 

Illinois  :  Club  musical  de  quinzaine  à  Caire,  Club 
musical  Apollon  a.  Chicago,  Club  Mendelssohn  à  Chi- 
cago, Club  musical  des  amateurs  à  Chicago,  Associa- 
tions des  artistes  de  Chicago,  Club  du  Madriçial  de 
Chicago,  Club  musical  féminin  de  Chicago,  Société 
chorale  des  moissonneurs.  Société  chorale  de  Marshall 
Field  et  Compagnie,  Société  chorale  Haydn  de  Chi- 
cago, Société  de  musiciens  américains.  Société  musicale 
de  Lake  "Vieiv  à  Chicago,  Club  féminin  de  Bush  Tem- 
ple à  Chicago,  Club  musical  de  matinées  Kenwoodc,  à. 
Chicago,  Chœur  d'hommes  Ravenswood  à  Chicago, 
Club  musical  d'Evanston,  Club  d'étude  musicale  à 
Evanston,  Association  de  festivals  de  la  rive  nord 
h  Evanston,  Club  musical  Chaminade  à  Jacksonville, 
Club  d'Eulerpe  à  Mason  City,  Union  chorale  de 
Moline,  Club  musical  et  littéraire  à  Montclare,  Club 
d'étude  musicale  à  Mount  Vernon,  Club  de  musique  du 
lundi  a.  Pi'tersburg,  Club  musical  d'amateurs  à  Pon- 
tiac.  Club  du  scherzo  à  Quincy,  Club  féminin  de  Rives- 
Forest,  Club  musical  de  Rock-Island,  Club  féminin  de 
Shelbyville,  Club  des  femmes  à  Taylorville; 

Indiana  :  Musicale  du  malin  à  Fort-Wayne,  Matinée 
musicale  d'Indianapolis  ; 

Kansas  :  Club  Apollo  à  Hutchinson,  Club  Schubert 
à  Hutchinson,  Société  d'art  musical  de  Topeka, 
Chœur  de  Wichila  à  Wichita,  Club  lyrique  des  chan- 
sons à  reprises.  Club  de  pianistes  à  Wichita,  Club  des 
musiciens  h.  Wichita; 

Kentucky  :  Chœur  masculin  de  Louisville,  Club  tnu- 
sical  du  mercredi  matin  à  Louisville,  Cluh  musical  du 
lundi  h  Louisville,  Union  chorale  catholique  à  Louis- 
ville. 

Louisiane  :  Société  philharmonique  à  la  Nouvelle- 
Orléans,  Cercle  musical  du  samedi  à  la  Nouvelle-Or- 
léans; 

Maine  :  Chœur  de  festivals  du  Maine  à  Bangor, 
Chœur  de  festivals  du  Maine  à  Bath,  Chœur  de  festi- 
vals du  Maine  à  Biddeford ,  Chœur  de  festivals  du 
Maine  à  Brunswick,  et  aussi  à  Bucksport,  Dexter, 
East  Machias,  Ellsworth,  Freeport,  Gray,  Kenne- 
bunk,  Lewiston,  Livermon,  Falls,  Oldtown,  Portland, 
Rockland,  South- Berwik,  Springvale  et  Sanford, 
^Vaterville,  Wolton  et  Yarmouth,  Club  Rossini  à 
Portland; 

Mabyland  :  Société  d'oratorio  à  Baltimore,  Germa- 
nia  Maennerchor  à  Baltimore; 

Massachusetts  :  Haendel  et  Haydn  a  Boston,  Club 
Apollon  à  Boston,  Société  Cecilia  à  Boston,  Associa- 
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tion  miixicak  de  Harvard,  Cliœur  des  éU-ves  de 
ILirvanl,  Cluh  Mac  Ihnrcll,  Club  des  mélomanes, 
Union  clmrale  du  p'juple,  Club  Mendchsohn  de  Ghel- 
sea,  SûciéW'  chorale  de  Lawrence,  Société  chorale  de 
Lowell,  Chouir  de  festivals  de  Malden,  Union  chorale 
de  Newlxii'yport,  Association  de  festivals  de  Spring- 
field.  Société  d'art  nitisical  de  Springfiehl,  Club 
Orphée  de  Springfield,  Club  musical  du  mardi  malin, 
Association  fédérée  de  festivals.  Bureau  musical  de 
Springfield,  Société  d'oratorio  de  Stoneham,  Société 
chorale  de  Watertown,  Association  musicale  du  comté 
de  Worcester; 

MiciiiGAN  :  Club  Orphée  à  Détroit,  Musicale  du 
mardi  à  Détroil,  Sainte-Cécile,  Club  musical  de  mati- 
nées de  Grand  Rapids  à  Menotninee,  Matinée  musi- 
cale à  Duluth; 

Minnesota  :  Club  Apollon  à  Minneapolis,  Club  phil- 
harmonique, Musicale  du  jeudi  à  Minneapolis,  Société 
de  musique  de  chambre.  Club  Schubert  à  Saint-Paul, 
Société  d'art  choral  k  Saint-Paul,  Club  Mozart  à 
Saint-Paul; 

Missouiu  :  Club  musical  de  Kansas-City,  Club  Apol- 
lon à  Saint-Louis,  Club  Chaminade  à  Saint-Louis; 

Montana  :  Club  musical  du  mardi  à  Great  Falls  ; 

Neiiraska  :  Musicale  du  mardi  matin  à  Omatia; 

New-Hampshire  :  Club  Mac  Dotvell  à  Nashua,  Asso- 
ciation en  mémoire  d'Edward  Mac  Dowell  à  Peterbo- 
rough; 

INew-Jersey  :  Club  Crescendo,  Atlantic-City,  Société 
chorale  féminine,  Jersey-City,  Club  des  chansons  à 
reprises  Schubert,  Jersey-City,  Club  féminin  de  col- 
lège, Jersey-City,  Club  de  Montclair,  Association  de 
festivals  de  Newark,  Club  Orphée,  Club  des  musiciens 
de  Newark,  Association  de  festivals  de  Paterson,  Club 
Orphée  de  Paterson,  Association  de  festivals  de 
Trenlon,  Club  musical  du  lundi,  Chivur  d'hommes  de 
Trentnn; 

New-York  :  Club  Mcndelssolui  d'Albany,  Institut 
dfs  arts  et  des  sciences  de  Brooklyn,  Institut  de 
Brooklyn  (section  de  la  musique).  Académie  de  musi- 
que de  Brooklyn,  Club  Apollo,  Société  de  chant 
ArioH,  Club  Chaminade,  Club  de  l'art  choral  de 
Brooklyn,  Union  chorale  de  Brooklyn,  Société  Orphée 
de  BufTalo,  Club  des  clefs  de  Buifalo,  Société  de  mu- 
siciens de  Buffalo,  Club  chromatique.  Club  hubinstein, 
Club  musical  des  professeurs.  Club  choral.  Club  musi- 
cal ionien,  Club  de  lecture  d'Opéra  de  Buli'alo,  Société 
d'art  musical  de  Long-Island  à  Garden-City,  Chœur 
de  la  commune  de  Lockport,  Compagnie  de  l'Opéra 
métropolitain,  New-York  City,  Société  d'oratorio.  Club 
des  chansons  à  reprises  Mendelssohn,  Chœur  de  l'Uni- 
versité de  Colombie,  Club  Sainte-Cécile,  Club  Mac 
Dowell,  Club  hubinstein,  Deutscher  Liederkranz,  Club 
des  banques  de  chansons  h  reprises.  Société  Mozart, 
Club  Scltumami,  Société  Beethoven,  Club  des  chan- 
teurs, Association  fraternelle  de  musiciens.  Club  de 
musiciens,  Club  Euterpe  à  Poughkeepsie,  Musicale  du 
mardi  à  Rochester,  Club  des  arts  de  Syracuse,  Ma- 
tinée musicale  à  Syracuse,  Salon  musical  h  Syracuse, 
Société  vocale  de  Troy,  Club  choral  de  Troy  ; 

Ohio  :  Association  de  festivals  de  Cincinnati,  Club 

Orpliée ,  Société  Mac  Dowell,  Matinée  musicale  Club 

'    d'Opéra  de  Cincinnati,  Club  rnusical  de  quinzaine  à 

Cleveland,  Compagnie  du  Club  harmonique  de  Cleve- 

land.  Compagnie  du  Club  de  chanteurs  de  Cleveland, 
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Société  d'art  musical  deXolunibus,  Club  musical  fémi- 
nin de  Colunibus,  Club  Apollo  à  Dayton,  Société  cho- 
rale de  Dayton,  Club  Eurydice  à  Toledo; 

Oregon  :  Association  musicale  de  Portland,  Chœur 
masculin  Orphée  à  Portland; 

Pensylvanie  :  Chœur  Bach  à  Bethléem,  Club  de  la 
clef  de  fa  à  Bethléem,  Chœur  Mendelssohn  de 
Greensburg,  Chœur  masculin  de  Homewood  à  Har- 
risbourg.  Société  chorale  de  New-Brighton,  Société 
d'oratorio  Haendel  à  New-Castle,  Club  Orphée  à  Phi- 
ladelphie, Cliœur  Eurydice,  Société  chorale,  Club  Men- 
delssohn, Club  de  quinzaine.  Compagnie  Savoy  de  la 
clef  de  sol,  le  Club  d'opéra  Behrens,  Société  d'Opéra 
de  Philadelphie,  Société  chorale  de  Germanlown, 
Junger  Maennerchor,  Club  de  quatuor.  Club  de  cama- 
raderie, Maennerchor,  Société  de  chanteurs  Harmo- 
nie, Chœur  Cantores,  Société  de  chanteurs  AUemania, 
Société  de  chanteurs  de  Columbid,  Club  Haydn,  So- 
ciété chorale  de  Jenkintown,  Société  d'art  de  Pitts- 
burg.  Chœur  masculin  de  Pittsburg,  Club  Apollo, 
Chœur  Mendelssohn,  Club  Mozart,  Mardi  musical. 
Chorale  d'Euterpe  de  Pittsburg,  Club  choral  de  solo. 
Société  philkarmonique ,  Club  des  musiciens,  Société 
de  chanteurs  Frohsinn  à  Pittsburg,  Société  d'orato- 
rio à  Scranton,  Junger  Maennerchor,  Club  choral 
d'Klm  Park,  Club  musical  des  dames  de  Scranton; 

Rhode-Island  :  Club  Avion  à  Providence,  Club 
Schubert.  Club  Chaminade,  Club  Mac  Dowell,  Club 
Chopin,  Quatuor  Orphée; 

Caroline  du  Sud  :  Sainte-Cécile,  l'Art  musical  à 
Charleston,  Association  de  festivals  de  Spartansburg 
(antérieuremenl  Association  de  festivals  des  Etats  sud- 
allantiqiies); 
Tennessee  :  Club  Beethoven  à  Memphis; 
Texas  :  Club  choral  Schubert,  à  Dallas,  Chd)  Har- 
monie à  Forl-Worth,  Club  Euterpe  à  Fort-Worth, 
Club  choral  féminin,  à  Houston,  Club  d'étude  musi- 
cale de  Height,  Club  de  la  clef  de  sol,  Société  Mozart, 
Société  d'oratorio  Beethoven,  Club  musical  du  mardi 
à  San  Antonio; 

Utah  :  Club  Orphée,  Salt-Lake-City; 
Virginie  :  Club  du  mercredi  à  Richmond; 
Washington   :    Club   musical  de   dames  à  Seattle, 
Club  des  clefs  à  Seattle; 

WiscoNsiN  :  Club  de  la  clef  de  sol  à  Beloit,  Club 
Chaminade  à  Brodhead,  Club  Apollo  h  Janesville, 
Union  chorale  à  Madison ,  Club  musical  du  lundi  à 
Manitowoc,  Société  musicale  de  Milwaukee,  Chœur 
à  capella  à  Milwaukee,  Musical  Arion,  Chansons  à 
reprises  lyriques.  Club  Mae  Dowell  du  mardi  musical, 
Chœur  Haendel  à  Milwaukee,  Société  lyrique  de  chant 
à  Racine,  Club  musical  du  jeudi,  Richiand  Center, 
Club  de  musique  de  Sheboygan  et  Club  musical  du 
niardi  à  Warsaw'. 


ORCHESTRES  ET  TROUPES 

«  La  musique  symphonique,  disait  Théodore  Tho- 
mas, est  la  fleur  artistique  la  plus  riche.  Seuls,  les 
gens  de  haute  culture  peuvent  la  comprendre.  (Com- 
ment alors  vouloir  qu'un  esprit  ignorant  et  non 
mûri  en  saisisse   les  finesses?    I.,a  inusiqiu-^   qui  lui 


1.  Voir  Formation  de  la  Fédération  nationale  des  clubs  musicaux 
de  femmes  dans  Musical  Aije  (Le  Siècle  musical)  (New-York,  1898); 
Clubs  musicaux  dans  Musical  Courier  {l,e  Courrier  musical)  (New- 
York,  1003,  vol.  47,  n-  27)-,  Liste  parlictle  des  Sociétés  de  chant  aux 
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États-Unis,  avec  les  noms  des  chefs  il'i 
térieur  des  Etats-Unis  :  Bureau  de  l'/nx 
rie  du  gouvernement  de  Washington,  is^i 
ricaines  dans  The  Musician  (Boston,  l'.'i 


Ministère  de  l'In- 
i!ihhi]ue  (Imprime- 
'  /'  ï  c/toraîes  amé- 
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convient  est  celle  qui  a  une  mélodie  très  claire- 
ment définie  et  des  rythmes  bien  marqués,  telle, 
par  exemple,  que  celle  que  jouent  les  meilleures 
troupes.  L'orchestre,  avec  sa  palette  illimitée,  grâce 
à  laquelle  le  compositeur  moderne  peint  avec  toutes 
les  nuances  et  les  gradations  de  couleur  et  de  ton, 
ainsi  que  les  complexités  de  la  forme  sympho- 
nique,  sont  bien  au-dessus  de  la  portée  des  com- 
ïiiençants.  » 

Dans  un  pays  jeune,  il  est  très  naturel  que  cette 
branche  de  l'art  musical  n'ait  atteint  son  développe- 
ment qu'à  une  époque  relativement  récente.  Ce  n'est 
que  dans  le  deuxième  quart  du  six"  siècle,  où  les 
musiciens  allemands  entrèrent  en  lice,  que  le  goût 
■de  la  musique  symphonique  se  forma  aux  Etats- 
Unis.  Le  développement  de  l'orchestre  symphonique 
aux  Etats-Unis,  depuis  ses  humbles  débuts  jusqu'aux 
beaux  orchestres  d'aujourd'hui,  n'est  rien  moins  que 
merveilleux. 

En  ce  qui  concerne  le  développement  de  la  sym- 
phonie aux  Etats-Unis,  nous  n'avons  à  considérer 
<jue  les  deux  villes  de  Boston  et  de  New-York,  parce 
■que  les  grands  orchestres  de  ces  villes,  VOrcheUre 
Thomas,  la  Symphonie  de  Boston,  la  Société  philhar- 
monique de  New-Vork  et  la  Société  symphonique  de 
New-York,  furent  les  inspirateurs  d'orchestres  ana- 
logues qui  s'établirent  par  tout  le  pays.  La  Société 
philharmonique  de  .New-York  est  le  plus  ancien  corps 
orchestral  de  ce  pays  qui  ait  eu  une  existeuce  con- 
tinue. Elle  doit  son  existence  à  Ureli-Corelli  Hill, 
élève  de  Spobr,  de  Cassel,  violoniste  de  marque  à 
son  époque.  M.  llill  réunit  un  certain  nombre  de  mu- 
siciens d'élite  de  New-York  en  1842,  dont  il  fut  le 
président  et  le  chef.  Le  premier  concert  eut  lieu  le 
7  décembre  1842,  et  fut  suivi  de  deux  autres.  On 
compta  cinq  chefs  d'orchestre  :  U.-C.  Hill,  H.-C. 
Timm,  W.  Alpers,  Alfred  Boucher  et  Georges  Loder. 
La.  Société  philharmonique  devint  une  institution  dans 
Ja  vie  musicale  de  New-Y'ork,  et  non  seulement  elle 
exerça  une  influence  immejise  aux  Elals-L'nis,  mais 
elle  se  classa  parmi  les  principaux  orchestres  du 
monde.  Au  nombre  des  anciens  chefs  d'orchestre 
dont  l'œuvre  attira  l'attention,  nous  citerons  Théo- 
dore Eisfeld  (1816-1882)  et  Carl-Max-Maret^ek,  Cari 
Bergmann  de  18ao  à  1876,  le  docteur  Léopold  Dam- 
rosch  en  1876-1877,  Théodore  Thomas  en  1877-1878, 
Adolpb  Neuendorir  en  1878-1879,  et  en  1879,  pour  la 
deuxième  fois,  Théodore  Thomas,  qui  assuma  la 
direction  jusqu'en  1892,  année  où  il  eut  pour  suc- 
cesseur Anton  Seidl.  Celui-ci  continua  ses  fonctions 
jusqu'à  sa  mort  subite,  survenue  le  28  mars  1898. 
Emil  Paur  remplaça  Seidl  jusqu'en  1902,  puis  Walter 
Damrosch  devint  chef  d'orchestre  de  la  61°  saison 
(1902-1903).  Ensuite,  on  essaya  du  système  des  chefs 
d'orchestre  de  passage,  tous  venus  d'Europe,  à  l'ex- 
ception de  Victor  Herbert  (chef  de  l'orchestre  de  Pitls- 
burg).  Ces  chefs  d'orchestre  invités  furent  Edouard 
Colonne  de  Paris,  Gustav-F.  Kœgel  de  Francfort, 
Henry-J.  Wood  de  Londres,  Félix  Weingarlner  de 
Munich  et  Richard  Strauss  de  Berlin.  La  65=  saison 
vit  paraître  Kœgel,  Colonne,  Weingarlner,  Wassili 
Safonolf  de  Moscou,  Karl  Panzner  de  Berlin,  Wil- 
liam Mengelberg,  Max  Fiedler,  Ernst  Krunwald  et 
Fritz  Staubach.  Théodore  Thomas  fut  invité  à  con- 
duire, mais  il  mourut  avant  la  date  de  son  concert. 
En  1900,  Wassili  SafonolT  devint  chef  d'orchestre 
et  dirigea  jusqu'en  1909,  époque  où  il  fut  remplacé 
par  Gustav  Mahler  de  Vienne.  Mahler  tint  le  bâton 
pendant  les  68=  et  69°  saisons,  mais,  à  cause  de  sa 


mauvaise  santé,  les  concerts  furent  fréquemment 
conduits  par  Théodore  Spiering,  le  premier  violon. 
En  1911,  Josef  Stransky  de  Vienne  prit  la  direction 
de  l'orchestre,  et  occupe  encore  ce  poste.  En  1892, 
une  série  de  concerts  fut  donnée  à  l'Opéra  métropo- 
litain pour  célébrer  le  oO=  anniversaire  de  la  Société. 
Enfin,  l'année  1909  vit  la  réorganisation  de  la  Société 
philharmonique.  Au  début,  elle  comprenait  des  mem- 
bres effectifs,  honoraires  et  associés  d'honneur,  qui 
conduisaient  les  affaires  sur  le  pied  de  la  coopéra- 
tion. L'administration  était  aux  mains  d'un  bureau 
de  directeurs  choisi  parmi  les  membres,  et  les  béné- 
fices pécuniaires  se  partageaient  entre  les  membres 
effectifs.  En  se  réorganisant,  la  Société  pldtharmo- 
niquc  élargit  beaucoup  sa  sphère  d'mlluence,  et  les 
salaires  payés  aux  musiciens  leur  permirent  de  don- 
ner toute  leur  attention  au  travail  de  la  société,  ce 
qui  n'était  pas  le  cas  auparavant.  En  1911,  Joseph 
Pulitzer,  propriétaire  du  New-York  World  (Monde  de 
New-York),  fit  un  legs  de  oOO.OOO  dollars  à  la  Phil- 
harmonique et  un  autre  legs  éventuel  de  500.000  dol- 
lars lorsque  la  Société  acquerrait  la  personnalité 
civile,  conformément  aux  lois  de  l'Etat  de  New-Y'ork, 
faisant  du  public  en  général  un  membre,  avec  au 
moins  mille  entrées. 

Parmi  les  membres  honoraires  de  la  Philharmo- 
nique de  New-York,  nous  pouvons  citer  Vieuxtemps, 
Ole  Bull,  Spobr,  Bottesini,  Jullien,  Bénédict,  Men- 
delssohn,  Thalberg,  Liszt,  Wagner,  Joachim,  Raff, 
Anton  Rubinstein,  Dvorak,  William-Vincent  Wallace, 
Parepa-Rosa,  Jenny  Lind  et  Sontag. 

Tous  les  grands  virtuoses  qui  ont  visité  les  Etats- 
L'nis  ont  paru  comme  solistes  à  la  Société  philhar- 
monique. Les  programmes  n'ont  cessé  d'être  remar- 
quables par  leur  intérêt,  faisant  la  part  aux  compo- 
siteurs classiques  et  romantiques  et  aussi  aux  maîtres 
modernes.  Une  grande  symphonie  constitue  toujours 
le  numéro  saillant.  Les  concerts  ont  lieu  en  hiver, 
et  attirent  un  auditoire  nombreux  et  élégant.  Il  est 
impossible  de  prendre  des  places  isolées,  car  les 
souscripteurs  retiennent  leurs  places  et  leurs  loges 
d'une  saison  à  l'autre,  et  beaucoup,  à  vrai  dire,  ont 
hérité  de  leui's  billets  pendant  deux  ou  ti'ois  géné- 
rations. On  voit  donc  aux  concerts  philharmoniques 
une  quantité  de  gens  de  la  haute  société  de  New- 
York,  superbement  vêtus,  de  haute  culture  musicale, 
et  possédant  des  traditions.  Devant  les  pâtés  de  mai- 
sons, les  rues  sont  encombrées  d'automobiles,  et  les 
tramways  et  les  omnibus  déversent  aussi  des  foules 
d'amaleurs  de  musique  et  d'étudiants  enthousiastes. 
Il  n'est  pas  étonnant  que  les  artistes  étrangers  veuil- 
lent se  faire  entendre  à  la  Philharmonique  de  New- 
Y'ork,  car  le  succès  devant  un  tel  orchestre  et  en 
présence  d'un  auditoire  aussi  brillant  et  aussi  com- 
pétent donne  le  cachet  requis  pour  un  futur  succès 
américain. 

Dès  1811,  la  Société  philharmonique  de  Boston  fut 
fondée  par  Gottlieb  Graupner,  qui  jouait  la  basse  et 
conduisait  les  seize  musiciens  formant  la  Société.  Il 
y  avait  5  violons,  tenus  par  M.  Granger,  Amasa  \Vil- 
liams,  Dixon,  le  consul  de  Grande-Bretagne,  et  Eus- 
taphiève,  consul  de  Russie;  la  clarinette  par  un  autre 
Granger;  le  basson  par  Simon  Wood  ;  la  trompette 
par  William  Rowson,  et  la  tlûte  par  George  Cushing. 
La  Société  philharmonique  de  Boston  se  réunissait  le 
samedi  soir  au  Pylhian  Hall  pour  jouer  des  sym- 
phonies. Le  dernier  concert  de  cet  orchestre  fut 
donné  au  Panthéon,  Boylston  Square,  à  Boston,  le 
24  novembre  1824. 
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Eli  1840,  VOvchestre  de  l'AcaMmie  de  lioston  prit 
naissance,  avec  30  ou  iO  instruments.  Le  clief  d'or- 
chestre, Georf;e-J.  Welib,  inaugura  l'iiabitude  de  se 
servir  du  bdloii  au  lieu  de  jouer  d'un  instrument. 
Cet  orcliestre  ne  vécut  que  quelques  années.  Il  se 
dispersa  en  18i7,  et  fut  remplacé  par  lAssocialion 
d'assistance  musicale,  qui  termina  sa  courte  existence 
en  18;i5. 

La  musique  instrumentale  resta  longtemps  à  un 
niveau  peu  élevé  à  Mew-Yodv.  Lord  llowc  s'empara 
de  la  ville  en  septembre  1776,  et  Kew-York  resta 
sept  ans  aux  mains  des  Anglais  jusqu'à  l'évacua- 
tion, en  novembre  1783.  Ces  messieurs  de  l'armée 
et  de  la  marine  britanniques  s'amusèrent  à  des  con- 
certs et  à  des  représentations  dramatiques,  où  ils 
firent  preuve  parfois  d'un  grand  talent.  Après  le 
départ  des  Anglais,  les  théâtres  de  New-Vork  repri- 
rent leurs  orcheslres  et  leurs  troupes  ordinaires.  La 
première  société  philharmonique  s'organisa  en  1799, 
€t  la  Sainte-Cccile  forma  le  noyau  du  nouveau  corps. 
Son  concert  de  début  eut  lieu  le  23  décembre  1800. 
Plusieurs  sociétés  se  couslituèrent  pour  l'étude  de 
la  musique  instrumentale,  sociétés  auxquelles  1'^- 
pollo,  la  Société  musicale  di:  la  ville  de  New-York,  l'Eu- 
terpe  et  la  Sainte-Cécile  frayèrent  le  chemin.  Ces  deux 
dernières  unirent  un  caractère  social  à  l'étude  sé- 
rieuse, et  les  répétitions  des  orcheslres  d'amateurs 
attirèrent  des  littérateurs  et  autres  célébrités  locales. 
Les  concerls  se  donnaient  au  City  Hall  (Hôtel  de  ville) 
et  se  terminaient  toujours  par  un  bal  et  un  souper. 
Quoique  Gotllieb  Graupner,  u  le  père  de  la  musique 
orchestrale  »  aux  Etats-Unis,  avec  la  Philharmonique 
de  Boston  (le  premier  orchestre  permanent),  et  l'éner- 
gique U.-C.  Hill,  avec  la  Philharmonique  de  New-York, 
eussent  encouragé  le  goût  des  formes  supérieures  de 
la  musique,  un  nouvel  intérêt  fut  apporté  à  la  musique 
orchestrale  par  l'arrivée  de  Berlin  de  l'orchestre  Gcr- 
mania,  qui  donna  son  premier  concert  à  l'opéra  d'As- 
lor  Place,  à  New-York,  le  o  octobre  1848. 

Avec  le  chef  d'orchestre  Joseph  Gungl,  la  tierma- 
nia  fit  plusieurs  tournées,  et  joua  dans  beaucoup  de 
grandes  villes  des  Etats-Unis  avant  de  se  disperser, 
en  18o4. 

La  Gennania  compta  parmi  ses  chefs  d'orchestre 
Cari  Lenschow  et  Cari  Bergmann.  Cette  société  était 
une  organisation  »  d'étoiles  »,  comprenant  environ 
50  virtuoses.  De  niveau  trop  élevé  pour  les  gens  qui 
allaient  aux  concerts  à  cette  époque,  elle  fit  faillite 
à  New-York,  elle  fit  faillite  à  Boston,  et  elle  fit  faillite 
en  tournée.  Néanmoins,  l'orchestre  produisit  une 
grande  impression  sur  le  goût  du  peuple,  et  son 
influence  se  fit  bientôt  sentir.  Un  flûtiste.  Cari  Zer- 
rahn,  devint  chef  d'orchestre  de  la  Société  Haendcl  et 
Ilaijdn  de  Boston,  de  la  Société  stjmphonique  Harvard 
(voir  ci-dessous)  et  de  beaucoup  de  sociétés  de  chan- 
teurs et  d'orchestres  dans  dilférentes  villes.  «  Cari 
Zerrahn,  dit  Louis-C.  Elson,  fut  un  facteur  impor- 
tant dans  le  progrès  musical  américain.  Un  Wein- 
gartner,  un  Nikiscb,  un  Muck  ou  un  Mahler  n'au- 
raient pas  été  appréciés  par  nous  aux  environs  de 
18(50  ou  de  1870.  » 

En  un  certain  sens,  la  Germania  prépara  les  voies 
à  la  grande  œuvre  de  Théodore  Thomas. 

Un  nouvel  orchestre,  organisé  par  Cari  Zerrahn, 
flûtiste  de  la  Germania,  donna  des  concerts  chaque 
année  jusqu'en  1863,  époque  où  la  guerre  civile  mit 
fin  aux  concerts  pour  un  certain  temps. 

L'orchestre  suivant  fut  formé  en  1863  par  l'.ls.so- 
cialion   musicale  Harvard,  avec   Cari   Zerrahn   pour 


chef  d'orchestre,  et  ce  fut  la  meilleure  troupe  d'exé- 
cutants que  Boston  eût  connue  jusqu'à  cette  époque. 
Cet  orchestre  symphonique  Harvard  se  continua 
jusqu'à  ce  que  la  Symphonie  de  Boston  prit  naissance 
en  1881.  La  Symphonie  Harvard  avait  toutefois  une 
rivale,  la  Société  philharmonique,  fondée  en  1879: 
mais  ces  deux  organisations  laissèrent  le  champ  libre 
quand  la  Symphonie  de  Boston  se  fut  établie. 

Un  autre  orchestre  de  passage  fut  celui  de  Jullien. 
En  18:;3,  Louis-Antoine  Jullien,  né  dans  les  Basses- 
Alpes,  vint  en  Amérique  avec  un  orchestre  nombreux, 
et  donna  une  série  de  concerts  à  Caslle  Garden.  Sou 
orchestre  comptait  99  membres,  la  troupe  la  plus 
nombreuse  qui  eût  joué  jusque-là  en  Amérique.  Sa 
magnifique  sonorité  semble  avoir  été  une  révélation 
pour  les  critiques  d'alors.  Les  effets  de  nuances  et  de 
puissance  de  Jullien  furent  aussi  des  surprises.  A  son 
premier  concert,  il  joua  l'ouverture  de  Freischùtz, 
l'Andante  et  1'  «  Orage  »  de  la  Symphonie  pastorale 
de  Beethoven,  puis  sa  propre  Valse  de  la  Prima 
Donna.  Jullien  introduisit  «  Composer's  Nights  >> 
alors  que  le  programme  se  composait  d'œuvres  de 
Beethoven,  de  Mozart,  de  Mendeissohn,  etc.  Après  sa 
saison  à  New-York,  il  parcourut  le  pays,  créant  par- 
tout un  nouvel  enthousiasme  pour  la  musique. 

Théodore  Thomas,  qui,  chose  intéressante  a  remar- 
quer, jouait  dans  l'orchestre  de  Jullien,  écrivait  : 
«  Jullien,  le  charlatan  musicien  entre  ceux  de  tous  les 
siècles,  qui  exerça  néanmoins  quelque  inUueiice 
utile  sur  la  musique  orchestrale,  fit  son  apparition 
aux  Etats-Unis  en  août  18o3.  Il  amena  avec  lui  un 
certain  nombre  de  solistes,  joueurs  de  Uûte,  liautbois, 
clarinette,  cornet,  trombone  et  opbicléide,  ce  der- 
nier instrument  remplacé  par  la  tuba,  mais  qui  man- 
quait dans  des  u'uvres  comme  le  Songe  d'une  nuit 
d'été  de  Mendeissohn.  Il  amena  aussi  Bollesini,  le 
contre-bassiste,  et  un  certain  nombre  de  violonistes, 
dont  les  frères  Mollenhauer  el  autres.  New-York  n'a 
jamais  eu  avant  ni  depuis  semblables  joueurs  d'instru- 
ments à  vent.  Le  reste  de  l'orchestre  se  composait 
d'artisles  de  New-York,  et  je  fus  l'un  des  premiers 
violons.  Jullien  fut  le  premier,  autant  qu'il  m'en 
souvienne,  à  faire  jouer  un  nombreux  orchestre; 
je  crois  qu'il  avait  à  Castle  Garden  vingt  premiers 
violons.  Ses  programmes  étaient  tous  de  caractère 
populaire,  et  quelques-uns  de  leurs  numéros  spé- 
ciaux furent  le  Katy-did  Polka,  la  Valse  de  la  Prima 
Donna  et  le  Quadrille  du  Pompier.  Comme  particu- 
larité de  ce  dernier,  un  signal  d'incendie  sonnait 
régulièrement  et  une  brigade  de  pompiers  paraissait 
dans  la  salle!  D'où  une  grande  consternation  dans 
l'auditoire  la  première  fois  qu'on  donna  cette  pièce. 
Il  jouait  aussi  des  ouvertures  et  des  mouvements 
de  symphonies.  » 

En  citant  à  nouveau  Théodore  Thomas,  nous  ap- 
prenons son  opinion  sur  un  homme  aujourd'hui  ou- 
blié. En  énumérant  les  musiciens  du  passé,  Thomas 
dit  :  «  Le  seul  chef  d'orchestre  pourvu  d'une  troupe 
vraiment  complète,  le  seul  qui  ait  donné  satisfaction 
lorsqu'il  visita  ce  pays  à  cette  époque  fut  Karl  Ec- 
kert,  qui  arriva  ici  pour  conduire  l'orchestre  de 
Madame  Sontag.  Ce  que  j'appris  d'Eckert,  il  est  diffi- 
cile aujourd'hui  de  le  dire,  mais  son  influence  posa 
sans  doute  les  fondements  de  ma  carrière  future.  » 
Pendant  près  d'un  demi-siècle,  l'orchestre  de  Théo- 
dore Thomas  fut  familier  de  l'Atlantique  au  Paci- 
fique. Il  faut  donc  nous  livrer  à  un  récit  quelque  peu 
détaillé  de  la  vie  et  de  l'œuvre  de  ce  chef  d'or- 
chestre vraiment  grand. 
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Un  critique  écrit  avec  à-propos  :  «  Si  à  l'écrivain 
que  je  suis  on  demandait  le  nom  de  l'homme  unique 
qui  a  fait  le  plus  pour  les  progrès  de  la  musique  en 
Amérique,  il  répondrait  sans  hésiter  :  Théodore  Tho- 
mas. ISé  à  Essen,  en  Hanovre  (la  même  contrée  qui 
nous  donna  Graupner),  Thomas  vint  en  ce  pays  quand 
il  avait  dix  ans,  et,  comme  sa  carrière  tout  entière 
fut  remplie  par  ses  engagements  dans  des  entre- 
prises musicales  américaines,  on  pourrait  presque  le 
considérer  comme  un  des  nôtres.  Aucun  homme  n'eut 
une  influence  aussi  étendue  et  aussi  variée  sur  la 
musique  américaine.  Orchestre,  opéra,  écoles  de  mu- 
sique, festivals,  dans  tous  les  genres,  Thomas  exerça 
son  activité. 

«  Sa  ferme  adhésion  à  l'école  de  Wagner  moder- 
nisa à  un  point  remarquable  le  goût  musical  amé- 
ricain. Ses  programmes  étaient  vastes  et  catholiques, 
au  meilleur  sens  du  mot.  Quelquefois,  nous  pou- 
vions entendre  en  Amérique  des  transcriptions  de 
Wagner  avant  qu'elles  fussent  connues  du  public 
européen.  Ses  tournées  d'orchestre  firent  sortir 
Boston  de  son  classicisme  de  fer  et  amenèrent  des 
réformes  et  des  progrès  dans  d'autres  grandes  villes. 
Son  travail  à  l'Orchestre  philharmonique  de  New- 
York  entraîna  cette  société  loin  de  toute  chance 
de  fossilisation.  Mais  il  est  impossible  de  raconter 
les  détails  de  cette  noble  vie  qui  se  passa  à  relever 
le  goût  musical  américain;  qu'il  suffise  de  redire 
que  le  principal  auteur  des  progrès  musicaux  de 
notre  pays  c'est  Théodore  Thomas,  et  que  nul  ne 
l'approche.  »  (Louis-C.  Elson.) 

Un  autre  admirateur,  Charles-E.  Russell,  dit:  »  Pen- 
dant quarante-deux  ans,  ce  chef  d'orchestre,  compo- 
siteur, innovateur,  étudiant,  philosophe,  artiste  et 
père  de  la  musique  moderne  dans  le  continent  occi- 
dental, a  créé  et  conduit  de  grands  orchestres.  De- 
puis soixante-deux  ans,  il  paraît  en  public  comme 
inlerprète  de  bonne  musique.  Dès  sa  sixième  année, 
il  donnait  des  auditions  de  violon;  dans  sa  soixante- 
neuvième,  le  monde  international  de  la  musique  le 
considère  comme  son  doyen.  En  1862,  où  il  devint 
chef  d'orchestre  de  la  Philharmonique  de  Brooklyn, 
l'Amérique  savait  à  peine  ce  que  c'était  qu'un  or- 
chestre; en  1904,  Boston,  New-York,  Philadelphie, 
Pittsburg,  Washington,  Chicago,  Minneapolis  et  au- 
tres grandes  villes  ont  d'importants  orchestres  sym- 
phonjques  fondés  sur  le  modèle  de  celui  de  Thomas, 
suivant  les  idéals  de  Thomas,  et  reconnaissent  par 
là  ce  qu'ils  doivent  à  son  inspiration.  En  1891,  où 
il  organisa  l'Orchestre  de  Chicago,  celui-ci  jouait 
avec  une  perte  annuelle  de  100.000  dollars;  en  190't, 
il  était  arrivé  à  se  suffire  par  ses  recettes,  et  la  po- 
pulation a  souscrit  730.000  dollars  pour  en  faire  une 
caractéristique  permanente  de  la  ville. 

11  Voilà  l'homme  qui,  en  Amérique,  fit  de  Wagner 
le  mieux  connu  et  le  plus  populaire  des  composi- 
teurs; à  l'exception  des  ouvertures  du  TannhaiDser  et 
de  Lohenqrin,  toutes  les  sélections  orchestrales  qui 
ont  été  jouées  en  ce  pays  y  furent  d'abord  jouées  par 
Théodore  Thomas.  Voilà  l'homme  qui  le  premier 
nous  initia  à  la  musique  de  valse  de  Johann  Strauss, 
qui  aida  à  faire  la  réputalion  américaine  de  Richard 
Strauss,  qui  joua  pour  la  première  fois  en  ce  pays 
Berlioz,  Tschaïkowsky,  Saint-Saèns,  Dvorak,  Sme- 
tana,  d'Indy,  Sibelius,  Franck,  Coleridge-Taylor, 
Bruckuer,  firieg,  Elgar,  Hausegger,  Glazounow, 
AVeingartner,  Charpentier,  Bruneau. 

Il  II  fut  le  premier  chef  d'orchestre  qui  introduisit 
le  diapason  grave,  grâce  auquel  le  ton  de  l'orcheslrc 


a  pris  tant  de  dignité  et  fait  tant  de  progrès.  Tous 
l'ont  à  présent.  Il  fut  le  premier  à  exiger  des  ins- 
Iriimentistos  qu'ils  "tirent  l'archet  ensemble  »,  grâce  à 
quoi  l'unisson  est  assuré.  Presque  tous  tirent  ensemble 
à  présent.  C'est  le  seul  directeur  d'orchestre  qui  joue 
les  (ouvres  classiques  avec  les  trilles  et  les  autres 
ligures  et  agréments,  tels  qu'ils  furent  écrits  à  l'ori- 
gine par  les  maîtres  anciens. 

«  Des  modestes  succès  des  concerts  d'Irving  Hall, 
il  passa  à  des  champs  plus  vastes.  La  direction  et 
l'interprétation  de  Thomas  devinrent  des  caracté- 
ristiques reconnues  de  la  vie  de  New-Y'ork;  peu  à 
peu,  leur  réputation  s'étendit  par  tout  le  pays.  En 
18tii5,  il  donnait,  les  soirs  d'été,  des  concerts  au  jar- 
din de  OUI  Terrace;  en  1868,  dans  de  meilleurs 
quartiers,  au  jardin  de  Central  Park.  L'année  sui- 
vante, son  orchestre  fit  la  première  de  ses  tournées 
annuelles  dans  de  grandes  villes  américaines  plus 
importantes.  En  1871,  il  se  mit  à  l'œuvre  à  la  Philhar- 
monique de  New-York:  en  1876,  il  fut  directeur  mu- 
sical à  la  célébration  du  Centenaire.  En  1878,  il  devint 
directeur  du  Collège  de  musique  à  Cincinnati;  puis, 
ce  furent  deux  saisons  avec  la  troupe  américaine 
d'opéra  dont  il  conduisit  l'orchestre,  et  ensuite  avec 
l'orchestre  de  Chicago.  En  1893  ,  nous  le  trouvons 
à  la  tête  du  Bureau  de  la  musique  de  la  Foire  mon- 
diale. A  différentes  reprises,  il  a  été  le  directeur 
musical  de  \'Union  Mendeissohn  de  New-Y'ork,  de 
la  Société  des  chœurs  de  New-York,  du  Liederkranz  de 
New-Y'ork  et  du  Chœur  philharmonique  de  Brooklyn. 
Depuis  1877,  il  dirige  le  Festiral  bisannuel  de  Cin- 
cinnati. 

«  Pourtant,  on  ne  connaît  guère  par  ces  quelques 
faits  la  véritable  activité  de  cet  homme.  Ces  dernières 
années,  il  a  joué  dans  toutes  les  grandes  et  petites 
villes  de  quelque  importance  aux  Etats-Unis.  11  a 
inauguré  ou  dirigé  d'innombrables  festivals  et  a  fait 
figure  dans  d'innombrables  événements  musicaux. 
Il  a  dirigé  les  chœurs  les  plus  considérables  et  aussi 
les  plus  grands  orchestres  d'Amérique;  une  fois,  à 
Madison  Square,  à  New-York,  il  conduisait  un  chœur 
si  nombreux  qu'il  dut  se  servir  d'un  drapeau  en 
guise  de  bâton  pour  qu'on  pût  le  voir.  11  a  porté  la 
bonne  musique  dans  tous  les  coins  du  pays.  » 

Traiter  Théodore  Thomas  de  plus  grand  éduca- 
teur musical  que  l'Amérique  ait  jamais  eu,  ce  n'est 
pas  faire  un  trop  grand  éloge  de  ce  musicien,  qui 
disait  de  lui-même  : 

«  Dans  tout  le  cours  de  mon  existence,  mon  but  a 
été  de  populariser  la  bonne  musique,  et  il  est  main- 
tenant évident  que  je  n'ai  fait  que  rendre  justice  au 
public  en  croyant  et  en  agissant  constamment  avec 
la  certitude  que  le  peuple  goûterait  et  soutiendrait 
ce  qu'il  y  a  de  mieux  dans  l'art  quand  on  le  lui 
exposerait  avec  suite,  d'une  façon  claire  et  intelli- 
gente. .> 

Théodore  Thomas  était  depuis  longtemps  une 
maîtresse  figure  à  New-York  avant  de  devenir  célè- 
bre comme  chef  d'orchestre.  L'un  des  traits  de  son 
activité  fut  de  tenir  le  l"  violon  dans  le  célèbre  qua- 
tuor Mason-Thomas).  Les  concerts  de  musique  de 
chambre  furent  établis  à  New-York  par  William 
Masoii  qui  tenait  le  piano,  assisté  de  Théodore  Tho- 
mas (1°'  violon),  de  Joseph  Mosenthal  (2"  violon),  de 
(j.  Matzka  (alto)  et  de  Cari  Bergmann  (violoncelle). 
Pendant  treize  ans,  ce  quatuor  représenta  «  l'esprit 
ultra-moderne  »  et  eut  une  grande  influence  sur  la 
vie  musicale  de  .New-York.  Pendant  les  quatre  der- 
nières années  de  son  existence,  Frederick  Bergner 
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tint  le  violoncelle  à  la  place  de  liergmanii.  Le  qua- 
tuor Masou-Tliomas  cessa  ses  séances  en  1808,  parce 
que  M.  Tlioinas  se  trouvait  absorbé  par  le  travail 
orclieslral. 

iNous  aurons  recours  à  \'Aiitoliioiji'ii/iliic  de  Tlio- 
mas  pour  retracer  l'iiistoire  exacte  de  ses  débuts 
dans  sa  friande  œuvre  :  «  En  1862,  écrit  M.  Thomas, 
je  résolus  de  consacrer  mon  énergie  à  cultiver  le 
goiil  public  pour  la  musique  instrumentale.  Nos 
concerts  de  chambre  avaient  créé  un  intérêt  convul- 
sif,  nos  programmes  étaient  réimprimés  comme  des 
modèles  de  genre,  même  en  Europe,  et  nos  exécu- 
tions avaient  atteint  un  niveau  élevé.  Comme  violo- 
niste de  concert,  J'étais  à  cette  époque  populaire  el. 
je  jouais  beaucoup.  Mais  ce  dont  le  pays  avait  sur- 
tout besoin  pour  le  rendre  musical,  c'était  un  bon 
orchestre,  et  quantité  de  concerts  à  la  portée  du 
peuple.  La  Socictc  philhannuiiique,  avec  une  troupe 
d'environ  60  exécutants  et  cinq  concerts  annuels  par 
souscription,  était  le  seul  orchestre  organisé  qui 
représentât  la  littérature  orchestrale  dans  ce  grand 
pays.  Je  crus  le  moment  arrivé  de  former  un  orches- 
tre pour  concerts.  Je  provoquai  donc  une  réunion 
des  premiers  musiciens  d'orchestre  de  New-York, 
je  leur  parlai  de  mes  plans  pour  populariser  la  mu- 
sique instrumentale,  et  je  leur  demandai  leur  coopé- 
ration. Je  me  mis  à  donner  des  concerts  à  Irviiif; 
Hall,  el  en  1864,  j'organisai  ma  première  série  de 
soirées  symphoniques  avec  un  orchestre  d'environ 
60  instruments.  » 

Un  critique  remarque  que  «  Les  concerts  des  soii'^ 
d'été  que  donna  M.  Thomas  à  New-York  pendant 
plus  de  vingt-cinq  ans  (i86o-i891)  sont  des  évé- 
nements importants  dans  sa  carrière  de  chef  d'or- 
chestre. C'est  grâce  à  eux  qu'il  maintint  son  or- 
chestre en  service  constant,  et  qu'il  put  de  la  sorte 
l'amener  à  ce  niveau  supérieur  qui  lui  valut  prompte- 
ment  ainsi  qu'à  son  directeur  une  réputation  natio- 
nale. Quand  M.  Thomas  n'était  pas  de  service  au  jardin 
ou  aux  concerts  symphoniques,  il  pouvait  faire  des 
tournées  et  présenter  des  programmes  à  l'exécution 
desquels  ses  artistes  ,  par  une  longue  pratique  , 
avaient  atteint  une  habileté  et  un  fini  extraordi- 
naires. Pendant  ce  quart  de  siècle,  il  donna  dans 
tous  les  Etats-Unis,  de  l'Atlantique  à  la  côte  du  Paci- 
fique, des  concerts  qui  établirent  solidement  le  renom 
de  l'orchestre  Thomas.  » 

Le  personnel  de  «  l'Orchestre  de  Thomas  »,  comme 
on  l'appelait  ordinairement,  comprenait  les  meilleurs 
musiciens  d'Europe  et  d'Amérique.  Sa  composition 
ne  changeait  guère  d'année  en  année.  Certains  de  ses 
musiciens  restèrent  au  même  pupitre  pendant  vingt- 
cinq  ans. 

La  «  tournée  de  festivals  »  de  1884  fut  célèbre  et 
de  grande  valeur  éducative.  L'orchestre  voyagea  de 
New- York  à  San- Francisco,  visitant  beaucoup  de 
grandes  villes  au  Sud  et  à  l'Ouest  pour  donner  une 
série  de  concerts  wagnériens,  à  l'occasion  desquels 
M™«  Materna,  Winkelmann  et  Scaria  vinrent  d'Eu- 
rope, afin  de  permettre  à  Thomas  de  présenter  des 
extraits  des  drames  musicaux  de  Wagner. 

Thomas  se  lit  remarquer  [lar  ses  merveilleux  pro- 
grammes. Ils  sont  compris  dans  le  volume  II  de 
Y  Autobiographie  de  Théodore  Thomas,  éditée  par 
G.-P.  Upton  (Chicago,  ISO.!),  et  s'étendent  des  con- 
certs de  musique  de  chambre  de  Mason-Thomas  en 
185,T,  à  lOOii.  Ils  forment  un  recueil  de  haute  valeui' 
pour  les  musiciens  en  général  et  pour  les  chefs  d'or- 
chestre   en    particulier,   et    sont    d'une    importance 


suprême  en  tant  que  compeiidium  du  goût  musical 
aux  Etats-Unis  el  exposé  du  développement  de  la 
culture  musicale.  Jusqu'à  ce  qu'il  fûi  abattu  par  sa 
dernière  maladie,  Théodore  Thomas  ne  manqua  ni 
un  concert  ni  une  répétition  pendant  une  [lériode 
de  plus  de  cinquante  ans! 

Et  maintenant,  essayons  de  faire  revivre  la  [icrson- 
nalité  de  ce  chef  d'orchestre. 

En  apparence,  Thomas  était  un  homme  d'afl'aires 
énergique  plutôt  qu'un  artiste.  Il  n'avait  point  d'af- 
fectation et  se  montrait  simple  au  dernier  point.  Il 
entrait  en  scène  vivement,  faisait  un  salut  rapiile  ef 
montait  sur  l'estrade.  11  ne  tenait  aucun  compta'  M 
l'auditoire,  mais,  levant  son  tout  petit  bâton  blauc 
il  commençait  immédiatement. 

«  Une  des  particularités  de  M.  Thomas  comme 
chef,  c'est  de  ne  jamais  frapper  sur  son  pupitre  pour 
commencer,  arrêter  ou  dans  tout  autre  but;  pour 
cela,  il  a  un  motif  bien  réiléchi.  11  veut  que  ses 
hommes  le  suivent  constamment,  et  tiennent,  pour 
ainsi  dire,  un  oeil  sur  lui  et  l'autre  sur  leur  p.irtie. 
Donc,  quand  il  veut  arrêter,  il  laisse  retombei  'îes 
mains  le  long  de  son  corps,  el  la  musique  cesse.  Ce 
matin,  les  mains  retombent  presque  aussitôt  et  le 
chef  regarde  d'un  air  de  reproche  les  exécutants. 
«  Salade!  dit-il  en  allemand  (car  il  leur  parle  ordi- 
nairement en  cette  langue).  Salade!  Mettez- vous 
ensemble.  i*;h  bien,  elniiud!  »  Là-dessus,  ils  repar- 
tent. A  la  cinquième  mesure,  les  mains  retombent. 
«  nientôt  vous  êles  fascinés  par  sa  main  gauche  qui 
parle  toujours,  avec  bien  plus  d'éloquence  et  de  per- 
suasion que  sa  bouche.  Sa  main  droite  agite  le  bâ- 
ton, marquant  la  mesure  avec  des  mouvements  qui 
ne  viennent  guère  que  du  poignet.  La  gauche  est  lo 
membre  éloquent  :  la  paume  eu  l'air,  jamais  com- 
plètement au  repos,  elle  maintient  un  jeu  incessant 
de  petits  signaux  en  lequel,  au  bout  d'un  instant, 
vous  voyez  un  langage  étendu  et  varié,  indiquant 
toutes  les  nuances  d'énergie  et  de  sentiment,  les 
doigts  se  recourbant  et  se  détendant,  la  main  allant 
d'un  côté  et  de  l'autre,  chaque  mouvement  réalisant 
un  symbole  dans  un  code  immense  et  compliqué.  C'est 
cette  merveilleuse  main  gauche  qui  fait  tout  le  travail. 
Elle  ne  se  balance  pas,  elle  ne  bouscule  pas  l'air  invul- 
nérable d'une  poussée  frénétique;  elle  reste  discrète- 
ment levée,  mais  elle  donne  constamment  des  avis. 

<c  Vous  voyez,  â  mesure  que  la  répétition  avance, 
que  c'est  un  maitre  instructeur  soigneux,  diligent, 
infatigable  et  extrêmement  difficile,  perpétuellement 
mécontent  de  tout  ce  qui  n'atteint  pas  son  idéal, 
arrêtant  pour  insister  sur  chaque  point  jusqu'à  ce 
qu'il  ait  obtenu  la  nuance  exacte  qu'il  veut.  Souvent, 
l'exercice  fait  sur  un  seul  numéro  prend  une  répéti- 
tion tout  entière. 

«  On  passe  bientôt  à  la  symphonie  de  d'Indy 
écrite  sur  un  chant  de  montagnard  français.  Elle 
commence  par  une  mélodie  d'environ  huit  mesures 
comme  thème  principal,  riche  et  plaintif,  joué  par 
l'orchestre  entier.  A  l'oreille  du  profane,  elle  se  pré- 
sente avec  une  douceur  excessive  et  avec  succès; 
mais,  à  la  huitième  mesure,  M.  Thomas  arrête.  C'est 
qu'il  veut  que  les  cordes  se  modèrent  dans  les  quatre 
premières  mesures  pour  faire  un  fond  sur  lequel  se 
profilent  avec  un  certain  charme  de  distinction  les 
formes  exquises  créées  par  les  instruments  à  vent. 
Cela  semble  parfait  maintenant,  mais  M.  Thomas  y 
revient.  Cette  fois,  à  peu  près  au  milieu  de  la  reprise, 
il  fait  donner  une  certaine  énergie  aux  cordes,  afin 
de  produire  un  contraste  avec  ce  qui  venait  avant 
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et  de  rehausser  la  couleur.  Que  peut-il  y  avoir  de 
plus?  Mais  il  y  revient  encore,  et,  cette  fois,  il  amène 
les  cordes  dans  les  quatre  dernières  mesures  à  une 
sorte  de  prédominance  ressaisie,  indescriptiblement 
plaintive  et  captivante.  Le  passage  exprime  claire- 
ment à  présent  trois  significations  qu'il  n'avait  pas 
dans  la  première  exéculion,  et  il  est  inliniment  plus 
tendre  et  plus  émouvant.  .■  {Charles-E.  Russell.) 

Anto.n  Seidl  fut  un  autre  chef  d'orchestre  égale- 
ment éminent,  quoique  très  différent  de  tempéra- 
ment. En  1891,  quand  M.  Thomas  alla  s'établir  à 
Chicago,  Seidl  devint  son  successeur  comme  chef 
d'orchestre  populaire  des  concerts.  Cette  année-là, 
l'Opéra  métropolitain  donnait  l'opéra  italien  au  lieu 
de  l'opéra  allemand,  et  le  travail  de  Seidl  se  res- 
treignit au  concert.  Outre  la  Philharmonique,  Seidl 
dirigea  une  série  de  concerts  de  la  Société  Seidl, 
groupe  de  partisans  enthousiastes  du  brillant  Hon- 
grois. Ces  concerls  furent  exécutés  à  Brooklyn, 
pendant  l'hiver,  et,  pendant  l'été,  à  Brighton  Beach, 
Lioney  Island.  Seidl  voyagea  avec  son  Orchestre  mèlro- 
poliidin  par  tout  le  pays,  et  donna  aussi  des  concerts 
.1  New-Vork  dans  le  jardin  de  Madison  Square,  au 
Lenox  Lyceum  et  ailleurs.  «  Quoique  son  orchestre  ne 
fût  pas  nombreux  et  quoiqu'il  eCit  rarement  assez  d'ar- 
gent pour  faire  toutes  les  répétitions  qu'il  voulait, 
il  obtint  des  résultats  remarquables;  »  et  M.  llenry- 
T.  Finck  ajoute  à  cette  assertion  que  «  M.  Seidl  sut 
obtenir  de  plus  beaux  résultats  avec  40  exécutants 
que  la  plupart  des  chefs  d'orchestre  avec  80.  » 

L'un  des  meilleurs  et  des  plus  célèbres  critiques  de 
New-York,  James-Gibbons  Huneker,  a  fait  le  portrait 
suivant  de  l'unique  et  adoré  Seidl,  dont  la  person- 
nalité modeste  et  pourtant  distinguée  était  toujours 
le  signal  d'un  tonnerre  d'applaudissements  : 

('  L'homme,  avec  son  énergie  élémentaire,  sem- 
blait une  sorte  de  demi-dieu. 

«  Seidl  fut  le  plus  grand  faiseur  de  crescendo  que 
cette  génération  ait  entendu.  .Nous  pouvons  enten- 
dre de  grands  crescendo;  mais  s'ils  sont  nerveux, 
ils  manquent  de  poids;  et  s'ils  ont  le  poids  voulu, 
ils  fendent  à  être  lâches  et  manquent  de  libre  ner- 
veuse. Seidl  avait  une  fougue  passionnée,  et  il  des- 
cendait, descendait  jusqu'à  atteindre  les  entrailles 
mêmes  de  la  terre.  Comme  ses  cuivres  jouaient  Tris- 
tan el  Yseult,  l'Anneau,  les  Maîtres  clianteurs,  Lo- 
henrjrin  !  Qui  pourrait  tirer  davantage  de  ces  drames 
qu'Anton  Seidl'? 

i<  Il  nous  donna  un  nouveau  Wagner,  le  Wagner 
réel,  et  il  n'est  guère  étonnant  qu'il  ait  détrôné  les 
autres  chefs  d'orchestre.  11  avait  du  tempérament, 
par-dessus  tout  la  tradition.  II  connaissait  par  cœur 
la  littérature  wagnérienne  et  ses  polémiques.  Il  était 
saturé  de  Wagner,  et  c'était  sa  Bible.  C'était  un  orga- 
nisme formé  par  la  nature  et  le  travail  pour  con- 
duiie.  Tout  le  reste  était  subordonné  à  ce  but  unique. 
L'homme  était  un  bâton  incarné. 

«  Seidl  possédait  cette  qualité  indéfinissable  que 
nous  appelons  l'individualité.  Son  masque  était  celui 
du  grand  comédien  ou  celui  de  l'ecclésiastique.  Ses 
manières  avaient  un  tant  soit  peu  de  l'église,  et, 
involontairement,  les  yeux  cherchaient  â  son  doigt 
l'anneau  d'améthyste  de  l'évéque.  Son  costume  rap- 
pelait celui  du  prêtre,  et  avec  sa  tète  golhique 
vigoureusement  modelée  (tête  réplique  de  celle  de 
Liszt),  ses  cheveux  pittoresques  et  flottants,  son 
visage  rasé  de  frais  et  sa  bouche  émotive,  il  dessi- 
nait un  personnage  d'une  dignité  et  d'une  distinction 
rares.  Ses  yeux  seuls  étaient  éloquents,  bruns,  presque 


noirs,  dans  des  traits  de  sphinx;  quand  il  dirigeait, 
ils  se  rivaient  à  ses  artistes  avec  un  regard  d'acier. 
C'était  l'œil  omniscient,  car  son  timbalier,  son  con- 
trebassiste, son  premier  violon  diront  tous  qu'il  sem- 
blait les  observer  tous  et  chacun  en  particulier  pen- 
dant l'exécution.  Le  magnétisme  de  l'homme  étaitle 
magnétisme  du  sphinx.  Ce  n'était  pas  toujours  un 
magnétisme  agréable.  Il  allait  à  un  drame  musical 
de  Wagner  avec  une  humeur  sacro-sainte.  C'était  sa 
religion.  Son  extérieur  était  aussi  froid  que  le  bronze, 
et  son  orchestre,  dès  le  premier  coup  de  son  bâton, 
sentait  l'impulsion  électrique,  la  volonté  inUexible- 
de  ce  Bismarck  des  chefs  d'orchestre.  A  moi,  il  m'a 
toujours  faitl'efTet  d'un  sphinx,  le  sphinx  de  Wagner 
qui  connaissait  les  voix  secrètes  du  maître  et  qui  les 
interprélait  magnifiquement.  » 

En  1897,  Seidl  dirigea  quelques  drames  de  Wa- 
gner à  Covent  Garden,  à  Londres,  et,  en  juillet  et 
août  de  cette  année-là,  il  enchanta  Bayreuth  par  son 
interprétation  de  Parsifal,  dont  il  avait  orchestré  la 
partition  plusieurs  années  auparavant  sous  la  direc- 
tion de  Wagner.  Dans  une  lettre  à  sa  femme,  Seidl 
écrivait  : 

«  Frau  Cosima  m'a  embrassé  au  moins  vingt  fois 
en  pleurant;  elle  m'a  dit  que  le  bon  vieux  temps 
paraissait  être  revenu,  que  j'avais  ramené  la  con- 
ception du  festival  de  1882.  Ma  façon  de  diriger,  aussi 
bien  que  mon  visage,  lui  rappelaient,  disait-elle,  son 
père  (Liszti.  Les  artistes  de  l'orchestre  déclaraient 
qu'ils  n'avaient  jamais  été  dii'igés  de  la  sorte,  et  se 
demandaient  où  j'avais  pris  tout  cela.  » 

Le  monde  musical  tout  entier  était  alors  aux  pieds 
de  Seidl.  Des  olfres  lui  furent  faites  de  toutes  les 
capitales,  d'Allemagne  et  de  la  Hongrie;  mais  il 
décida  de  rester  à  New-York,  car  il  aimait  tendre- 
ment l'Amérique  et  il  était  devenu  citoyen  améri- 
cain. Son  horizon  s'étalait  en  vérité  immense  :  le 
Grand  Opéra  de  Nen-York  et  de  Londres,  la  Philhar- 
monique de  New-York  et  un  Orchestre  permanent 
fondé  par  de  riches  amateurs  de  musique  de  New- 
York,  orchestre  dont  le  premier  violon  devait  être 
Eugène  Ysaye  !  Mais,  hélas  !  avant  que  ce  rêve  se  réa- 
lisât, le  plus  grand  des  chefs  d'orchestre  modernes- 
mourut,  le  28  mars  1898. 

Le  tribut  de  son  ami  le  colonel  Robert  IngersoU 
n'est  pas  exagéré  et  mérite  d'être  cité  à  cause  de  sa 
sincérité  et  de  son  éloquence  : 

«  Au  midi  et  au  zénith  de  sa  carrière,  dans  l'ar- 
deur et  la  gloire  du  succès,  Anton  Seidl ,  le  plus- 
grand  directeur  d'orchestre  de  tous  les  temps,  l'in- 
terprète parfait  de  Wagner,  de  toute  sa  subtilité  et 
de  toute  sa  sympathie,  de  son  héroïsme  et  de  sa 
grandeui',  de  son  iutensité  et  de  sa  passion  sans- 
bornes,  de  ses  étonnantes  harmonies  qui  parlent  de 
tout  ce  qu'il  y  a  dans  la  vie  et  abordent  les  désirs  et 
les  espoirs  de  tous  les  cœurs,  a  passé  des  rivages 
du  son  au  royaume  du  silence,  emporté  par  la  mys- 
térieuse et  irrésistible  marée  qui  se  retire,  mais  ne 
monte  jamais. 

c<  Tous  les  modes  étaient  siens.  Délicat  comme  le 
parfum  de  la  première  violette,  farouche  comme 
l'orage,  il  connaissait  la  musique  de  tous  les  sons, 
du  bruissement  des  feuilles,  du  chuchotement  des 
printemps  cachés,  aux  voix  de  la  mer. 

i<  Il  élait  le  maître  de  la  musique,  des  élans  ryth- 
miques de  la  joie  irresponsable  au  sanglot  de  la 
marche  funèbre. 

«  Il  se  dressait  comme  un  roi,  le  sceptre  en  main, 
et  nous  savions  que  tous  les  tons  et  toutes  les  bar- 
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monies  litaient  en  son  corlége,  toutes  les  passions 
en  son  cœur,  et  pourtant  son  visage  sculptural  de- 
nieui-ail  aussi  calme  et  aussi  serein  que  l'art  parfait. 
Il  mêlait  son  Anie  à  la  musique  et  donnait  son  cœur 
à  l'air  enchaiilé.  Il  semblait  ne  connaître  aucune 
limite,  aucune  muraille,  aucune  chaîne.  Il  semblait 
suivre  le  sentier  du  désir,  et  les  merveilleuses  mélo- 
dies, les  sublimes  harmonies  étaient  aussi  libres  que 
li'S  aigles,  les  ailes  étendues  au-dessus  des  nuages. 

«  11  instruisait,  raffinait  et  donnait  une  joie  indi- 
l'ilile  à  des  milliers  et  des  milliers  de  ses  semblables; 
il  ajoutait  à  la  grâce  et  à  la  splendeur  de  la  vie.  11 
parlait  une  langue  plus  profonde,  plus  poélique  que 
les  paroles,  la  langue  de  la  perfection,  la  langue  de 
l'amour  et  de  la  mort.  » 

M.  Ilenry-T.  Finck,  dans  son  Mémorial  de  Seidl 
(New-York,  1899),  appelle  la  période  de  la  carrière 
de  Seidl  à  New-York  ■■<  les  douze  années  les  plus 
importanles  dans  l'histoire  de  la  musique  en  Amé- 
rique ».  Anton  Seidl,  dit-il,  «  était  comme  un  acteur 
en  tant  qu'il  n'était  pas  créateur,  mais  seulement 
interprèle.  Toutefois,  comme  Liszt  ou  Rubinstein,  il 
était  un  interprète  créateur,  inspiré,  enthousiaste, 
plein  d'autorilé.  Il  prêchait  l'évangile  du  plus  grand 
compositeur  du  xix"'  siècle  dans  les  deux  continents. 
Il  fut  le  premier  à  diriger  les  plus  puissantes  œuvres 
de  Wagner  dans  beaucoup  de  grandes  villes  d'Alle- 
magne, aussi  bien  qu'en  Italie,  en  Angleterre  et  en 
Amérique.  En  Amérique  en  particulier,  on  l'identi- 
fiera toujours  avec  l'acclimatation  des  opéras  de 
Wagner.  Les  douze  années  où  il  travailla  à  New- 
York  furent  les  années  pendant  lesquelles  l'art  de 
Wagner  prit  fortement  racine  sur  le  sol  américain.  » 

Anton  Seidl  n'était  pas  seulement  un  chef  d'or- 
chestre wagnérien,  mais  c'était  un  fanatique  de  Bach 
et  un  noble  interprète  de  Beethoven.  Pourtant,  il 
savait  se  détourner  de  la  majesté  et  de  la  passion 
puissante  du  Jupiter  Olympien  de  la  musique  pour 
enchanter  ses  auditeurs  par  la  grâce  et  le  chai-me 
de  Mozart,  ou  pour  ouvrir  des  vues  magiques  sur  le 
romantique  Weber.  Son  bâton  savait  réaliser  la  déli- 
catesse aérienne  de  compositions  comme  le  Rouet 
d'Omphalc  de  Sainl-Saims,  et  reprendre  ensuite  aisé- 
ment les  sombres  couleurs  de  la  Cavalteiia  Kusticana 
de  Masragni.  Nous  aurions  voulu  entendre  ce  qu'il 
aurait  fait  du  Pcllùas  et  Mélisande  de  Debussy,  paru 
après  sa  mort. 

Il  était  naturel  que  le  sang  hongrois  de  Seidl  lui 
permit  de  reproduire  Liszt,  comme  si  les  phrases 
étaient  faites  de  feu  liquide. 

Passionné,  émotif,  dramatique  et  poétique,  avec 
un  sens  merveilleux  du  rythme  et  un  sentiment  déli- 
cat de  la  couleur  et  de  la  nuance,  avec  une  person- 
nalité extraordinaire  dans  tout  ce  qu'il  faisait,  An- 
ton Seidl  donna  au  monde  musical  d'Amérique  un 
nouvel  intérêt  émotif;  et  ses  interprétations  intéres- 
saient les  «  intellectuels  »,  qui,  jusque-là,  s'étaient 
désintéressés  de  la  musique.  «  Sous  la  direction  de 
Seidl,  remarque  M.  Finck,  l'orchestre  approchait 
vraiment  de  l'idéal  de  Wagner,  d'une  mer  de  sons 
toujours  agitée  de  rellux  et  de  chutes;  les  vibra- 
tions et  le  silence  de  cette  musique  se  succédaient 
et  variaient  sans  cesse.  » 

Il  nous  faut  encore  citer  un  admirateur,  Charles- 
D.  Lanier,  qui  écrivait  :  o  Bref,  l'elîet  d'ensemble  de 
l'œuvre  de  Seidl  en  Améiique  fut  d'exciter  ici  un 
enthousiasme  pour  la  musique  dramatique  qui  était 
complètement  inconnue  avant  lui.  11  devint  le  héros 
des  amis  de  la  musique  de  ce  pays.  L'inspiration  qu'il 


donna  ne  se  limita  point  à  New-York  City  et  à  Bioo- 
Ulyn,  car  ce  fut  bientôt  la  mode  pour  les  amateurs 
de  l'Ouest  et  du  Sud  de  se  rendre  à  New-York  ou  à 
Chicago  pendant  la  saison  d'opéra.  Les  gens  de  toute 
classe  en  ce  pays  profitaient  d'un  congé  ou  de  toute 
autre  occasion  pour  venir  à  la  ville  à  ce  moment-là; 
ils  remportaient  chez  eux  un  souvenir  durable  du 
grand  directeur  d'orchestre  et  une  capacité  nouvelle 
de  jouir  au  plus  haut  point  de  la  musique.  » 

La  Socitià  si/mphoniquc  de  New-York  fut  fondée 
en  1878  par  le  docteur  Léopold  Damrosch.  Dans  les 
premières  années  de  son  existence,  l'orchestre  riva- 
lisa avec  l'orchestre  Thomas,  et  la  population  musi- 
cale de  New-York  se  divisa  en  deux  factions,  véri- 
tables Guelfes  et  (iibelins!  .\.près  la  mort  du  docteur 
Damrosch,  en  1883,  son  fils  Walter  prit  le  liàton  et 
l'a  gardé  depuis.  La  SociiHi  symphonirjue  a  passé  par 
bien  des  vicissitudes.  Une  année,  durant  laquelle 
Walter  Damrosch  se  consacra  à  la  composition,  les 
concerts  furent  suspendus;  ils  le  furent  encore  lors 
de  ses  voyages  avec  une  troupe  d'opéra,  et  quand  i! 
dirigea  la  Soriélô  philkarmonir/uc  La  Société  si/inpho- 
nique  se  réorganisa  sur  une  base  coopérative  en 
190o-t906,  et  Kelix  Weingartner  alterna  avec  M.  Dam- 
rosch comme  chefd'orchestre.  La  Société  sy  m  phonique- 
eut  le  bonheur  de  s'attirer  l'intérêt  de  M.  Ilarry- 
Harkness  Flagler  de  New-York,  qui  la  dota  d'une 
rente  annuelle  de  100.000  dollars.  En  mai-juin  1920, 
M.  Walter  Damrosch  emmena  la  Société  •iymplio- 
nique  en  tournée  en  Europe.  Ce  fut  la  première  fois 
qu'un  orchestre  américain  visitait  l'Europe.  L'or- 
chestre fut  reçu  chaleureusement  en  France,  en  Italie, 
en  Belgique,  en  Hollande  et  en  Angleterre,  et  son  chef 
fut  comblé  d'honneurs.  La  France  lui  décerna  la  croix 
de  la  Légion  d'honneur. 

L'Orchestre  sxjmphonique  de  New-Y"ork  joue  pour 
les  Oonce)'(s  symphoniqucs  de  jeunes  gens  de  New-Y'ork, 
organisés  par  Frank  Damrosch  en  1898.  Ces  concerts 
attirent  de  nombreux  auditeurs.  Le  chef  d'orchestre 
(Walter  Damrosch)  l'ait  des  remarques  explicatives 
avant  les  concerts,  analysant  les  formes  et  attirant 
l'attention  sur  le  sens  poélique  et  musical  des 
ù'uvres  qu'on  va  jouer.  New-York  se  glorifie  aussi 
de  l'Orchestre  symphonique  du  Peuple,  organisé  par 
Franz-Xavier  Arens  en  1902,  dans  le  but  de  mettre  la 
bonne  musique  à  la  portée  des  personnes  peu  aisées  ; 
de  YOrchestre  symphonique  russe,  consacré  à  l'exécu- 
tion de  la  musique  russe,  chef  Modest  AUschuler; 
et  de  la  yourelle  Société  symjthonique.  organisée  en 
1920,  chef  Bodansky.  Le  dernier  en  date,  mais  nul- 
lement en  valeur,  vient  ensuite  le  fameux  Orclicstre 
symphonique  de  Boston.  Ce  bel  organisme  doit  son 
existence  à  un  riche  amateur  de  Boston,  M.  llenry- 
Lee  Higginson,  qui  fonda  en  1881  une  compagnie 
de  60  musiciens.  Le  premier  concert  eut  lieu  le 
22  octobre  1881,  avec  (ieorg  Henschel  pour  chefd'or- 
chestre. Au  bout  de  trois  ans,  Henschel  fut  remplacé 
par  Wilhelm  Gericke  de  Vienne,  qui  releva  beaucoup 
le  niveau  des  exécutions.  De  1889  à  1890,  Arthur 
Nikisch  dirigea  l'orchestre  et,  à  beaucoup  d'égards, 
se  montra  le  plus  brillant  chef  que  la  Si/niplwnie 
de  Boston  ail  jamais  eu.  Les  chefs  d'orchestre  sui- 
vants furent  Emil  Paiir  (1893-1894),  Wilhelm  Gericke 
(1898-1899),  Karl  Muck  (190(1-1907),  Max  Fiedier 
(1908-1909),  Karl  Muck  (1912-1917)  et  Pierre  Mon- 
toux  (1919). 

Depuis  le  début,  les  concerts  sont  donn('s  tous  les 
vendredis  et  les  samedis  d'octobre  à  mais,  d'abord 
dans  la  vieille  salle  de  musique  et,  depuis  1901,  dans 
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la  salle  de  la  Symphonie,  bâtie  spécialement  pour 
la  Socicté  sijmphonique  de  Bostoti.  Celle-ci  voyage 
énormément  et  attire  toujours  un  anditoire  brillant 
et  cultivé.  Le  docteur  Max  Friedlander,  diiecteur 
musical  de  l'Université  de  Berlin,  a  fait  la  remarque 
suivante,  après  une  visite  aux  Etats-Unis,  en  1911  : 
«  Nous  avons  le  témoignage  de  Richard  Strauss  et 
du  docteur  Karl  Muck  que  l'Orchestre  Symphoniqnc 
de  Boston  est  le  meilleur  du  monde.  Ceux  de  New- 
York,  de  Chicago  et  de  Pittsburg  le  suivent  de  près'.  .. 
Voici  quelques  autres  orchestres  des  Etats-Unis  : 
Association  sj/mphonique  de  Los  Angeles,  chef  d'or- 
chestre AdoIfTandler  (Californie)  ;  Associa/îOJi  orches- 
trale de  San  Diego  (Californiel;  Orchestre  sympho- 
nt^ue  de  San-Francisco,  chef  d'orchestre  Henry  Hadley 
(Californie);  Orchestre  philharmonique  du  Peuple, 
chef  d'orchestre  Herman  Perlet,  San-Francisco  (Cali- 
fornie); Société  philharmonique  de  Hartford,  chef  d'or- 
chestre Bobert- Henry  Prutting  (Connecticut);  0;c/i(?s- 
tre  symptioniquc  deîiev!-U3.ven, Orchestre  d'instruments 
à  cordes  de  New-Haven  (Connecticut);  Orchestre  sym- 
phonique  de  Chicago,  chef  d'orchestre  Frederick-A. 
Stock  (Illinois);  Orchestre  de  festivals  de  Boston,  chef 
d'orchestre  Emil  Mollenhauer,  Orchestre  symphonique 
de  Boston,  Orchestre  symphonique  de  Springtield 
(Massachusetts);  Association  orchestrale  de  Détroit  et 
Société  symphonique  de  Détroit,  chef  d'orchestre  Wes- 
ton  Gales  (Michigan);  Association  orchestrale  de 
Minneapolis  (Minnesota);  Orchestre  sym-phonique  de 
Paterson,  chef  d'orchestre  C.-Mortimer  Wiske  (New 
Jerseyl;  Orchestre  philharmonique  à  Albany,  chef 
d'orchestre Frederick-P.  Denison  (New- York);  Société 
philharmonique  de  New-York,  chef  d'orcliestre  Joseph 
Stransky;  Société  symphonique  de  New- York,  chef 
d'orchestre  Walter  Damrosch;  Société  philharmonique 
de  Harlem,  de  Kew-York;  Concerts  symphoniques  du 
Peuple,  de  New-York,  chef  d'orchestre  Franz- X. 
Arens;  Société  symphonique  russe  de  New-York,  chef 
d'orchestre  Modest  Altschuler;  Orchestre  symphonique 
de  Cincinnati,  chef  d'orchestre  le  docteur  Ernst  Kun- 
wald  (Ohio);  Orchestre  symphonique  de  Lehif^h  Val- 
ley, chef  d'orchestre  A.-M.  ^Veingartner  (Pensylva- 
nie)  ;  Orehesirc  symphonique  J'Erie,  chef  d'orchestre 
Franz  Kohler  (Pensylvanie);  Orchestre  de  Philadel- 
phie, chef  d'orchestre  Léopold  Stokowski  (Pensyl- 
vanie); Orchestre  symphonique  de  Scranton,  chef  d'or- 
chestre Louis-Baker  Philips  (Pensylvanie)  ;  Société 
philharmonique  de  Newport,  chef  d'orchestre  Alfred- 
G.  Langley  (Uhode-Island);  Orchestre  symphonique 
de  Fort-Worth,  Cari  Wenth  chef  d'orchestre  (Texas)  ; 
Association  d'orchestre  symphonique  de  Housion,  chef 
d'orchestre  Julien-Paul  Blitz  (Texas);  Orchestre  phil- 
harmonique de  Seattle,  chef  d'orchestre  John  Spargur 
(\Vashington);  Société  philharmonique  d'Eau-Claire, 
chef  d'orchestre  Edwin  Howard  (Wisconsin);  Société 
philharmonique  de  La  Crosse,  chef  d'orchestre  Frede- 
rick-VV.  Rawstron  (Wisconsin);  Association  orches- 
trale de  Madison  (Wisconsin)  ;  et  Association  orches- 
trale de  Milwaukee  (Wisconsin). 

Musiques  militaires  et  orchestres  de  cuivres. 

Les  musiques  militaires  des  Etats-Unis  jouissent 
depuis  longtemps  d'im  grand  renom.  Même  à  l'époque 
coloniale,  les  Américains  avaient  l'occasion  d'entendre 
ce  qu'il  y  a  de  mieux  en  ce  genre,  parce  que  les  forts 


1.  Voir  The  Boston  symphony  Orchestra  de  M. -A.  De  Wolfe  Howe 
(Boston,  I9U),  cl  aussi  T'ie  Philharmonie  Society  of  New-York,  de 


britanniques  des  treize  colonies  ont  toujours  eu 
d'excellentes  musiques,  qui  non  seulement  jouaient 
dans  toutes  les  cérémonies  publiques,  mais  encore 
prêtaient  leur  concours  aux  bals  magnifiques  qui 
avaient  lieu  souvent  à  l'Hùtel  du  Gouverneur.  Une  fête 
typique  fut  donnée  à  New- York  eu  1734,  à  l'occasion 
de  l'anniversaire  de  Sa  Majesté  (George  II).  Le  journal 
de  New-York  de  l'époque  dit  :  «  Le  soir,  la  ville  tout 
entière  était  illuminée.  Son  Excellence  et  sa  femme 
donnèrent  un  bal  et  un  souper  splendides  au  Fort, 
où  il  y  eut  la  plus  nombreuse  et  la  plus  belle  réunion 
de  dames  et  de  messieurs  qu'on  eût  jamais  vue  en 
semblable  circonstance.  » 

Quelquefois  aussi  il  y  avait  des  concerts  au  béné- 
fice de  musiques  militaires.  Par  exemple,  nous  en 
voyons  un  pour  la  musique  qui  tenait  garnison  au 
Fort  George  (New-York)  :  «  Au  bénéllcede  la  Musique 
Boyale  Américaine,  lundi,  le  2  avril  1767,  sera  donné 
un  concert  de  musique  vocale  et  instrumentale  dans 
les  New-Assembly  Booms  de  M.  Burns.  » 

Les  musiques  royales  donnaient  souvent  des  con- 
certs et  figuraient  aussi  sur  les  programmes  de  con- 
certs donnés  par  d'autres. 

La  musique  qui  surpasse  toutes  les  autres  aux  Etats- 
Unis  est  la  célèbre  Marine  Band  de  Washington  (dis- 
trict de  Colombie).  Elle  fut  organisée  en  1801  par  les 
officiers  d'un  navire  de  guerre  des  Etats-Unis  sta- 
tionné dans  les  eaux  italiennes.  Elle  se  composait  de 
10  musiciens  italiens  qui  revinrent  en  Amérique  sur 
le  navire  de  guerre.  Désignée  immédiatement  comme 
musique  du  Président,  elle  joua  à  la  Maison  Blanche 
dans  toutes  les  circonstances  où  l'on  voulait  de  la 
musique.  En  183S,  on  l'attacha  au  Marine  Corps,  à 
Washinglon.  Le  (ifre-major  fut  chef  d'orchestre  jus- 
qu'en 18o4,  où  un  chef  fut  nommé  pour  diriger  les 
trente  exécutants.  En  ISoo,  leur  nombre  fut  porté 
à  soixante. 

La  Marine  Band,  en  garnison  à  Fort-Meyer,  Was- 
hington, donne  souvent  des  concerts  dans  la  salle  qui 
lui  est  réservée  à  la  caserne.  Elle  est  considérée 
comme  la  musique  du  Président  et  joue  toujours  dans 
les  circonstances  officielles.  Quand  parait  le  Prési- 
dent, elle  exécute  l'air  Salut  au  chef.  Les  concerts 
d'été  de  la  Marine  Band,  le  samedi  après-midi,  inau- 
gurés sous  l'administration  du  président  Tyler,  sont 
une  caractéristique  de  la  vie  de  Washington.  C'est  le 
chef  d'orchestre  John  Philip  Sousa  qui  amena  le  jeu 
de  cette  musique  il  un  degré  élevé  d'excellence  et 
de  fini.  Sousa  remplit  ces  fonctions  de  1880  à  1892, 
époque  où  il  démissionna  et  organisa  un  orchestre 
militaire  à  lui,  avec  lequel  il  fit  son  tour  d'Europe, 
n  fut  remplacé  par  W.-H.  Santelman. 

Le  chef  de  la  Marine  Band  a  rang  et  solde  de  lieu- 
tenant. Cette  musique,  qui  compte  environ  trente 
artistes,  se  montre  toujours  en  uniforme  écarlate 
rehaussé  de  cordons  et  de  glands.  Ses  quartiers  sont  à 
Fort-Meyer,  avec  des  prestations  de  nourriture  et  de 
rations. 

Un  organisme  célèbre  de  Philadelphie  a  été  la  Mu- 
sique deJohnson,  fondée  par  Francis  Johnson,  homme 
de  couleur,  vers  18I.Ï.  «  Au  début  de  sa  cariière,  écrit 
Louis. -C.  Madeiia,  il  jouait  de  la  trompette,  mais 
plus  tard  il  tint  le  bugle  de  Kent,  qui,  à  cette  époque, 
devint  très  populaire.  Sur  cet  instrument,  il  fut  con- 
sidéré comme  l'égal  de  W  illis,  le  chef  de  la  musique 
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de  l'Ecolo  militaire  de  West  Point.  La  réputation  de 
Willis  était  très  grande.  En  dépit  du  préjugé  de  race, 
Jolinson,  par  son  talent  musical  et  ses  capacités  natu- 
relles, etaussi  fjràce  à  un  grand  tact  personnel,  trouva 
mo3'en  de  devenir  une  notabilité  de  son  époque.  Sans 
avoir  de  prétentions  a  la  musique  classique,  il  possé- 
daitune  oreille  e.xcellente  pour  la  mélodie  et  beaucoup 
de  facilité  à  écrire  de  la  musique  militaire  et  à  modi- 
fier les  airs  populaires.  11  savait  transformer  le  re- 
frain le  plus  mélancolique  en  air  de  cotillon.  Il  écrivit 
aussi  beaucoup  de  marches  et  de  danses  originales 
et  ne  manquait  pas  de  talent  pour  inventer  des  qua- 
drilles riches  de  traits  nouveaux.  L'un  d'eux  était  le 
quadrUleà  voix,  dans  lequel  les  musiciens  se  mettent 
brusquement  à  chanter  en  chœur.  11  s'entoura  de 
quantité  d'hommes  de  sa  couleur  qui  s'étaient  formés 
seuls,  mais  dont  la  valeur  artistique  était  grande.  La 
sphère  de  Johnson  était  surtout  la  musique  militaire 
€t  la  musique  de  danse;  pendant  nombre  d'années, 
sa  troupe  lut  la  seule  employée  en  cortège  par  les 
miliciens  d'Etat  et  fut  très  demandée  pour  les  soirées 
élégantes.  A  partir  de  182o,  et  durant  une  longue 
période,  elle  fut  une  attraction  reconnue  de  Sara- 
toga.  C'est  à  elle  qu'incomba  la  musique  du  bal  donné 
pour  la  réception  de  La  Layette,  en  1S2+,  au  théâtre 
de  Cheslrunt  Street,  Philadelphie,  et  à  cette  occasion, 
Johnson  écrivit  quelquesnuméros  spéciaux.  En  1837, 
Johnson  visita  l'Europe  avec  sa  troupe  et  joua,  dit-on, 
devant  des  têtes  couronnées.  Mais  pendant  une  visite 
des  miliciens  à  Boston,  on  ne  laissa  pas  jouer  sa 
troupe  à  Providence,  Uhode-Island,  à  cause  de  sa 
couleur.  » 

Salem  (Massachusetts)  prit  de  bonne  heure  la 
tète  pour  ce  genre  de  musique.  En  1799,  plusieurs 
jeunes  gens  de  celte  ville  formèrent  une  troupe,  et 
la  Musique  de  la  Brigade  se  constitua  si.'c  ans  après 
sous  les  auspices  de  l'Infanterie  légère  de  Salem.  Ce 
fut  la  seconde  musique  militaire  organisée  dans  le 
Massachusetts.  Elle  était  dirigée  par  Thomas  Honey- 
comb.  Honeycomb  et  Lrancis  Boardma  jouaient  deux 
des  cinq  clarinettes.  Thomas-Mac  Intyre  et  Nathaniel 
Heard  jouaient  du  basson.  Benjamin  Glover  de  la 
grosse  caisse,  Abbot  Chandler  du  triangle,  et  John 
Hart  de  la  trompette.  Un  contemporain  raconte  que 
John  Hart  jouait  des  marches  toute  la  journée  et  des 
gigues  toute  la  nuit,  réveillant  les  soldats  le  matin 
au.\  accords  de  Molly,  put  the  kitlle  on  (Molly,  mets 
la  marmite)  et  Drops  of  brandy  (Gouttes  d'eau-de- 
vie).  Une  nouvelle  Musique  de  la  Brigade  se  forma  en 
1855,  ainsi  qu'une  organisation  encore  plus  impor- 
tante, la  Musique  des  Cuivres  de  Salem,  dirigée  par 
F.-W.  Morse,  qui  jouait  le  bugle  en  mi  bémol;  celle-ci 
prit  naissance  en  1857. 

La  Musique  des  Cuivres  de  Salem  tenait  une  grande 
place  dans  la  vie  musicale  de  la  ville,  et  ses  concerts 
en  plein  air,  sur  le  terrain  communal,  les  soirs  d'été, 
sont  encore  dans  le  souvenir  des  plus  vieux  habi- 
tants. Les  programmes  étaient  bons,  et  Morse  jouait 
ordinairement  un  solo  sur  son  bugle. 

En  18;i4,  la  Musique  de  Salem  prit  un  nouveau  chef 
qui  était  destiné  à  se  faire  une  grande  réputation 
aux  Etats-Unis.  C'était  un  jeune  Irlandais  de  belle 
prestance  et  de  manières  agréables  nommé  Patrick- 
Sarsfield  Gilmore.  Gilmore  avait  joué  dans  des  fan- 
fares de  son  pays  natal  et  appris  tous  les  instru- 
ments, mais  sa  spécialité  était  le  lifre.  Ses  Good  news 
from  home  (Bonnes  nouvelles  de  chez  nous),  ses  Sud 
news  from  home  (Mauvaises  nouvelles  de  chez  nous), 
et  sa  Everlustinr/  polka  (Polka  éternelle)  furent  popu- 


laires aux  environs  de  IS.'iO  et  1860.  Dès  que  (iilmore 
se  chargea  de  la  Musique  de  Salem,  il  fit  grande  im- 
pression. Il  devint  bientôt  le  chef  de  musique  le  plus 
important  des  Etats-Unis,  et,  sous  son  bâton,  la 
Musique  de  Salem  surpassa  toutes  les  organisations 
de  ce  genre.  Au  nombre  des  morceaux  de  fond  du 
répertoire,  citons  le  Carnaval  de  Venise,  la  Polka 
Amélie,  Music  is  the  onU/  charm  (La  musique  est  le 
charme  suprême),  écrit  par  Gilmore  et  dédié  aux 
dames  de  Salem,  Bannie  wnman's  smile  (Sourire  de 
jolie  femme),  Tlie  tirjer  quickstep  (La  course  du 
tigre)  par  Dodworth,  Departcd  days  (Jours  disparus) 
et  le  Storm  galop  (Galop  d'orage),  où,  pendant  une 
pause,  un  hourra  était  poussé,  après  quoi  la  musique 
recommençait  d'un  élan  furieux  jusqu'au  bout. 

La  Musique  de  Salem  de  Gilmore  fut  l'objet  d'une 
ovation  quand  elle  accompagna  les  gardes  de  la 
Nouvelle-Angleterre  à  l'installation  de  James  Bu- 
chanan  comme  président  des  Etats-Unis.  En  1859, 
Gilmore  alla  s'établir  à  Boston  et  forma  une  troupe 
à  lui.  La  Musique  de  Salem  continua  avec  John 
Parsons  comme  chef  d'orchestre,  et  pendant  la  guerre 
civile,  en  1861,  elle  s'enrôla  au  24<^  régiment  du  Mas- 
sachusetts, qu'elle  suivit  au  front.  Sa  rivale  était  la 
Musique  de  la  Brigade  de  Harry  Brown,  attachée  au 
■23'  régiment  du  Massachusetts. 

Après  la  guerre,  Gilmore  organisa  des  concerts 
monstres,  comme  ceux  du  Jubilé  de  la  Paix  de  1869 
et  1872  à  Boston.  En  1878,  il  fit  avec  sa  troupe  son 
tour  d'Europe. 

Bien  qu'ayant  perdu  Gilm.ore,  Salem  continua  à  se 
faire  remarquer  par  ses  musiques.  C'est  ainsi  qu'en 
1871  se  constituèrent  la  Musique  Nauinkeaq  et  les 
Musiques  de  Tempérance  et,  quelques  années  après,  la 
Musique  La  Fayette.  Une  Musique  de  Cadets  de  Salem 
existait  dès  1813,  et,  en  1878,  cette  dénomination  se 
maintint  avec  une  nouvelle  et  excellente  musique  de 
cuivres. 

Une  autre  musique  célèbre  fut  celle  de  Thomas 
Dodworth  (1790-1876),  lequel  vint  de  Sheffield  (An- 
gleterre) à  A'ew-York  en  1826  et  fonda  la  Musiiiuc 
de  la  Cité,  qui,  grâce  à  ses  eiïorts,  devint  la  Musique 
de  Cuivres  nationale.  Ce  fut  la  première  musique 
militaire  indépendante  de  New- York. 

Chaque  vaisseau  portant  pavillon  des  Etats-Unis 
possède  sa  troupe  de  seize  musiciens,  et  il  y  a  une 
école  de  musique  à  Norfolk  (Virginie)  pour  instruire 
ces  troupes.  De  nombreuses  garnisons  dans  tout  le 
pays  ont  une  musique  à  elles,  et  l'une  des  plus  célè- 
bres est  celle  de  Gover7iors  Island  (port  de  New-York). 
Les  régiments  des  troupes  nationales  et  gouver- 
nementales possèdent  de  bonnes  musiques,  telles  que 
le  7°  de  New-York,  le  li"  du  Maryland,  l'ancienne  et 
honorable  artillerie  de  Boston,  etc. 

L'une  des  plus  récentes  musiques  américaines  qui 
conquit  la  célébrité  est  celle  du  lieutenant  James 
Ueese,  familièrement  connu  sous  le  nom  de  Jim  Eu- 
rope. Jim  Europe  était  le  chef  de  couleur  d'une  mu- 
sique qui  se  spécialisa  dans  la  .fa;;  music.  Europe 
se  vit  l'objet  d'une  attention  particulière  quand  il 
alla  en  Europe  comme  chef  de  l'une  des  musiques 
régimentaires.  Il  rendit  la  sienne  si  célèbre  par  sa 
spécialité  de  ,/ac;  mî/sic  qu'il  fut  invité  à  jouer  devant 
le  président  Poincaré  et  le  général  Pershing.  Cette 
musique  parcourait  les  Etats-Unis  et  jouait  à  Boston, 
lorsque  Jim  Europe  mourut  brusquement,  le  8  mai 
1919,  blessé  au  cou  d'un  coup  de  couteau  par  le 
tambour  de  sa  troupe,  avec  lequel  il  avait  eu  une 
altercation. 
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IV 

LOPÉRA 

En  passant  en  revue  les  progrès  de  l'opéra  en 
Amérique,  nous  n'avons  ù  nous  occuper  que  de 
New-York  et  de  la  Nouvelle-Orléans,  car  ce  n'est 
que  dans  ces  deux  cités  que  l'opéra  a  vraiment  été 
une  institution.  D'autres  villes,  il  est  vrai,  jouissent 
depuis  bien  des  années  de  représentations  d'opéra, 
mais  elles  dépendent  de  compagnies  new-yorkaises 
et  de  troupes  ambulantes. 

L'opéra  a  eu  à  New-York  une  histoire  à  la  fois 
longue  et  bigarrée;  l'habitué  du  théâtre  de  l'Opéra  a 
des  souvenirs  et  des  points  de  comparaison  à  lui  qui 
le  rendent  sévère  pour  les  piètres  chanteurs  et  les 
représentations  médiocres.  La  première  chose  qui 
frappe  quiconque  en  étudie  la  carrière  durant  cent 
cinquanli'  années,  c'est  que  l'opéra  a  été  une  institu- 
tion coniinue,  sinon  permanente,  à  New-York,  un 
navire  changeant  toujours  de  capitaine  et  de  car- 
gaison, et  n'entrant  jamais  sûrement  au  poit.  Tous 
les  impresarii  ont  été  ensevelis  sous  les  débris  des 
arbres,  des  temples,  des  jardins,  des  palais  et  de 
tous  les  accessoires  de  la  scène,  à  l'époque  des  har- 
monicas Lenormand,  comme  à  celle  des  ophicléides 
basses.  La  faillite  vient  aussi  sûrement  pour  l'impré- 
sario que  le  lever  ou  la  chute  du  rideau.  La  raison 
en  est  que  l'opéra  à  New-York  a  toujours  été  le  diver- 
tissement du  monde  élégant,  et  qu'il  dépendait  du 
goût  de  la  société  la  plus  inconstante  d'une  jeune 
nation. 

Toutefois,  depuis  la  construction  en  1844  du  théâtre 
de  l'Opéra  de  Palrao,  l'opéra  a  une  demeure  à  lui  et 
une  vie  annuelle.  Au  début,  il  y  eut  une  saison  d'au- 
tomne, une  d'hiver,  une  de  printemps,  et  il  n'était  pas 
rare  qu'une  saison  d'été  fût  donnée  par  une  troupe 
de  passage  ou  par  quelques-unes  des  étoiles  qui  res- 
taient dans  la  capitale  après  la  clôture  de  la  saison 
régulière.  Peu  à  peu,  la  saison  d'automne  se  fondit 
avec  la  saison  d'hiver,  qui  commence  en  novembre 
et  finit  au  printemps. 

A  l'époque  coloniale,  comme  il  était  naturel,  l'o- 
péra anglais  à  ballades  était  la  seule  espèce  qui 
fleurit. 

En  général,  l'opéra  à  ballades  fit  place  à  Rossini, 
Uossini  à  Bellini,  Bellini  à  Donizetli,  Donizetti  k  Verdi 
et  Verdi  à  Wagner,  jusqu'à  ce  qu'enfin  on  eut  atteint 
un  point  où  nul  compositeur,  nulle  école  ne  domine  le 
goût,  mais  où  l'on  demande  à  chaque  école  ce  qu'elle 
a  de  mieux. 

A  toutes  les  périodes.  Don  Juan,  les  Huguenots  et 
la  Flûte  enchantée  ont  été  exécutés  avec  de  remar- 
quables artistes  dans  tous  les  rôles.  De  tous  les  opé- 
ras de  Rossini,  le  Barbier  de  Séville  semble  avoir 
montré  le  plus  de  vitalité.  Quel  qu'ait  été  le  culte  à 
cette  époque,  le  Barbier  reparait  constamment.  Puis, 
ce  sont  :  L'Amour  au  villaije  (qui  ne  disparut  qu'api'ès 
1839),  St'miramis,  La  Ccnerentola,  Masanicllo,  Gazza 
Ladra,  Fra  Diavolo,  La  Somnambule,  FreischiUz,  L'E- 
lixir  d'amour,  Lucie  de  Lammermoor,  Lucrèce  Borgia, 
Hernani,  La  Norma,  Don  Pasc/uale,  La  Favorite,  Mar- 
tha,  Le  Trouvère,  Don  Juan,  La  Traviata,  Rigoletlo, 
Les  Puritains,  Bal  masqué,  Polyeucte,  Linda  di  Cha- 
mounix,  Faust,  Les  Huguenots,  La  Flûte  enchantée,  Cris- 
pinn  e  la  Comare,  Guillaume  Tell,  Le  Prcqjhète,  Lohen- 
grin,  Tannhintser,   Carmen,  Aida,  Les  Maitrcs  Chan- 


teurs, Siegfried.  Tristan  et  Yseidt.  Ces  derniers  temps, 
le  cycle  entier  de  l'Anneau  est  exécuté  chaque  année, 
au  besoin  plusieurs  fois;  et  la  matinée  de  Parsifal, 
le  jour  des  actions  de  grâces,  est  une  coutume  éta- 
blie. En  fait,  New-York  reconnut  le  génie  de  Wagner 
avant  nombre  de  capitales  d'Europe.  Tannhciuser,  par 
c-ieniple,  fut  exécuté  pour  la  première  fois  le  4  avril 
1859,  Lohengrin  le  3  avril  1871,  le  Vaisseau  Fantôme 
le  26  janvier  1877,  la  Wallujrie  le  2  avril  1877,  llienzi 
le  4  mars  1878,  les  Maîtres  Chanteurs  le  4  janvier 
1886,  Tristan  et  Yseult  le  1"  décembre  1886,  Sieg- 
fried le  9  janvier  1887,  le  Crépuscule  des  dieux  le 
25  janvier  1888,  \'0r  du  Rhin  le  4  janvier  1889,  Parsi- 
fal le  24  décembre  1903. 

En  résumé,  il  y  a  eu  la  période  de  l'opéra  à  bal- 
lades (1750-1825),  la  période  de  Garcia  (1825-1827), 
la  période  de  l'opéra  anglais  (1827-1832),  la  période 
italienne  (1832-1834),  l'opéra  anglais  (1834-1843),  la 
période  italienne  (18ri-l884\  la  période  allemande 
(1884-1890),  et  la  période  cosmopolite  (1891-1921). 

Pèrioile  «le  l'opéra  à  ballades  (IfloO-lSSo). 

Le  premier  opéra  qu'on  entendit  à  New-York  fut 
VOpéi-a  du  Gueux,  exécuté  dans  un  bâtiment  de  Nas- 
sau Street,  entre  John  et  Maiden  Lane,  le  14  janvier 
1751.  C'était  le  fameux  ouvrage  décrit  sous  le  nom  de 
Pastorale  de  Newgate,  mis  en  musique  par  le  docteur 
Pepusch,  et  qui  captiva  Londres  en  1726.  11  rendit 
Gay  (le  compositeur)  riche,  et  Rich  (le  régisseur)  gai, 
comme  on  disait  alors.  Quant  à  la  musique,  elle  était 
un  pastiche  d'airs  populaires  de  l'époque,  et  dans  la 
troupe  des  comédiens  anglais,  les  acteurs  Murray  et 
Kean  remplissaient  aussi  les  fonctions  de  régisseurs. 
L'Opéra  du  Gueux  fut  donné  au  bénéfice  de  Kean 
«  avec  des  divertissements  entre  les  actes,  à  savoir 
une  danse  d'Arlequin,  une  danse  de  Pierrot  et  du 
paysan  ivre,  toutes  par  un  monsieur  récemment  arrivé 
de  Londres,  Miss  in  hcr  Teens,  et  un  oratorio  chanté 
par  M.  Kean  ». 

L'Opéra  du  Gueux  fut  de  nouveau  représenté  en 
1753-1754  par  la  troupe  des  comédiens  anglais  de 
Hallam,  qui  vinrent  de  Londres  à  Virginia  et  restè- 
rent onze  mois,  en  donnant  des  représentations  de 
comédies,  des  farces  et  des  opéras  à  ballades.  Puis,  ils 
tentèrent  fortune  à  New-York.  La  troupe  comptait 
quinze  personnes,  y  compris  trois  enfants,  sous  la 
direction  de  David  Douglas.  Les  principaux  membres 
étaient  Mr.  et  Mrs.  Lewis  Hallam,  Mr.  et  Mrs.  Adcock, 
Mr.  et  Mrs.  Clarkson  et  Mrs.  Becceley.  Ces  acteurs 
occupèrent  une  situation  en  vue  dans  la  vie  théâtrale 
de  la  ville  pendant  de  nombreuses  années. 

Les  premiers  rôles  de  l'Opéra  du  Gueux  furent 
chantés  par  Mr.  et  Mrs.  Adcock,  Lewis  Hallam, 
Mrs.  Becceley  et  Mrs.  Clarkson.  L'opéra  donné  ensuite 
fut  V Amour  au  village ie  Bickerstaff  (1 1  janvier  1768), 
avec  delà  musique  de  Ilaendel,  du  docteur  Arne,  de 
Geminiani,  de  Galuppi,  de  Giardini  et  autres. 

A  ce  moment,  un  véritable  théâtre  avait  été  bâti 
dans  John  Street,  et  la  troupe  qui  l'inaugura  com- 
prenait plusieurs  membres  qui,  bons  chanteurs  et 
bons  acteurs,  pouvaieni  tenir  leur  rôle  dans  les  opé- 
rettes et  les  farces  musicales  de  l'époque  aussi  bien 
que  dans  les  pièces  sérieuses.  Souvent  aussi,  au  cours 
de  la  représentation  d'une  tragédie  ou  d'une  comé- 
die, on  leur  demandait  de  chanter  une  chanson  popu- 
laire dans  les  entractes.  Les  membres  de  la  troupe 
qui  se  firent  ainsi  une  double  réputation  de  chanteurs 
et  d'acteurs  furent  Mr.  SIephen  Wools,  le  fort  ténor 
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né  à  Balh,  qui  devint  faraud  favori,  et  chanta  pour  ainsi 
dire  la  dernière  fois  au  Parlv  en  iS'i-O.  Un  autre  opéra 
américain,  le  Chàlcau  de  Banville,  de  Carr  et  Pellesier, 
parut  en  1797. 

Le  Château  espagnol  d'Hewilt  (livret  de  Dunlop), 
donné  en  1800,  était  aussi  une  œuvre  américaine. 
Donc,  immédiatement  après  la  Ilévolution,  les  com- 
positeurs d'opéras  américains  se  mettaient  à  essayer 
leurs  forces  hésitantes. 

Le  grand  succès  qui  suivit  fut  Paul  et  Virginie,  de 
Ueeve  et  Mazzinghi,  chanté  par  Mr.  et  Mrs.  HodgUin- 
son,  qui  se  firent  une  grande  popularité.  Vint  ensuite 
Barbe  bleue,  de  Colman,  musique  de  Kelly  (1802), 
que  chantèrent  Jellérson,  Tyler,  Mr.  et  Mrs.  Hodg- 
kinson  et  Miss  Lllen  Westray.  En  1804,  Miss  Ellen 
Westray,  qui  avait  épousé  John  Darley,  membre  de 
la  troupe,  frappa  un  beau  «  coup  »  dans  la  Nina  de 
Dalayrac.  Tous  les  récits  contemporains  s'accordent 
à  dire  que  Mrs.  Darley  avait  une  voi-x  exquise  et  une 
personnalité  charmante. 

Le  19  mai  1819,  le  Barbier  de  Séville  de  Rossini 
paraissait,  avec  Philips  en  Almaviva,  Barnes  en  doc- 
leur  Bartolo,  .Spiller  en  Figaro  et  Miss  Lee  Sugg  en 
Rosine.  On  reprit  le  Baî'hicr  quand  le  théâtre  du  Parc 
fut  reconstruit  en  1821,  avec  des  sièges  pour  2.500  per- 
sonnes et  Mr.  Gillingham  pour  chef  d'orchestre.  On  y 
représenta,  le  12  novembre  1823,  Clari  ou  la  Jeune 
fille  du  moulin,  de  Bishop,  où  se  trouve  Home,  sweet 
Home  de  John-Howard  Payne.  D'abord  chantée  par 
Miss  Ellen  Johnson,  elle  devint  plus  populaire  quand 
Mrs.  Joseph  Jefferson  s'identifia  avec  le  rôle  de 
Clari. 

Une  représentation  importante  consista  en  une  ver- 
sion du  Freisch}itz  de  Weber,  le  2  mars  1824,  avec 
Agathe  jouée  par  Miss  Kelly,  Annechen  par  Mrs.  De 
Luce  (femme  du  chef  d'orchestre),  Max  par  Reed,  et 
Caspar  par  Clarke. 

On  peut  citer  parmi  les  chanteuses  populaires  de 
cette  période  :  Mrs.  Darley,  Miss  Ellen  Johnson,  qui 
fit  ses  débuts  dans  l'Amour  au  village,  en  1817,  et 
qui  devint  Mrs.  llilson  en  i82i);  Mrs.  Jones,  «  la  Jor- 
dan d'Améiique  »  ;  Mrs.  Pownall,  «  le  soutien  du 
burlesque,  la  maîtresse  de  la  gaieté  »  de  Drury  Lane; 
Mrs.  Oldmi-xion,  l'une  des  chanteuses  les  plus  accom- 
plies, qui  s'élaitfait  une  réputation  à  Londres  quand 
elle  était  Miss  George,  et  qui  se  maria  avec  le  célèbre 
élégant  de  Bath,  Sir  John  Oldmi.xlion;  Mrs.  Cornelia 
Burke,  la  première  chanteuse  américaine  formée 
dans  le  style  italien,  qui  épousa  Joseph  Jelîerson  et 
devint  mère  de  l'acteur  américain  si  aimé,  «  Joe  » 
Jefferson;  enfin,  Miss  Lee  Sugg,  «  la  joyeuse  et  gamine 
Hébé  des  actrices  »,  qui  se  maria  avec  le  comédien 
Racket  en  1819,  et  dont  Fitz-Greene  Halleck  disail 
dans  The  Croakers  : 

On  y  voit  la  charmante  Miss  Léo  Sugg,  en  passant,  elle  n'est  pas 

(jolie  ; 

Elle  est  un  peu  trop  grande  et  n'a  pas  beaucoup  de  grilce  ; 

Pourtant  il  y  a  quelque  chose  en  elle  de  si  ensorcelant  et  de  si  spi- 

[rituel 

Que  c'est  un  plaisir  de  contempler  son  visage  enjoué. 

Parmi  les  acteurs  favoris,  citons  Henry  Placide, 
jusqu'au  moment  de  sa  mort,  arrivée  en  1799;  Pear- 
man,  le  beau  et  très  populaire  baryton  anglais; 
Mrs.  Wainwright,  née  en  Angleterre,  très  admirée 
pour  son  enjouement  dans  les  rôles  de  femmes  de 
chambre  et  de  paysannes,  principale  vocalisatrice  de 
la  troupe  et  qui  disparut  vers  1709;  Mrs.  Harman, 
petite-fille  de  Golly  Cibber;  Miss  Hallam;  Mrs.  Wall 
e(  les  trois  sœurs  Storer. 


Dans  l'Amour  au  village,  dont  les  rôles  étaient  bien 
tenus,  Miss  Wainwright  chanta  Rosette;  Mrs.  Hallam, 
Lucinda;  Stephen  Woolls,  Hawthorn  ;  Hallam,  Hodge; 
et  David  Douglas,  le  juge  Woodcock.  Ko  1773,  ta 
.Jeune  fille  du  moul'in  de  Bickerslalf  fut  chantée  par 
Mr.  Woolls,  Mr.  et  Mrs.  Hallam,  Miss  Slorer  et  Mr. 
Douglas. 

Les  journau.K  de  l'époque  indiquent  que  ces  œu- 
vres furent  présentées  soigneusement,  avec  une  belle 
mise  en  scène,  un  chant  délicieux  et  des  danses 
adroites  et  gracieuses. 

Le  premier  opéra  qui  devait  être  donné  après  la 
Révolution  fut  l'Amour  au  village  (16  juin  1786),  avec 
Miss  Maria  Storer  en  Rosette.  En  1791,  .Mr.  Harper 
et  Miss  'l'uke  chantèrent  Inkle  et  Yarico,  et  aussi  la 
Tempête  de  Shakespeare  avec  musique  de  Purcell. 
En  1791-1792,  le  Déserteur  de  D'ibdin  (imité  de  l'opéra 
français  le  Déserteur  de  Monsigny)  et  la  charmante 
Duègne  de  Sheridan  et  Lindiey  parurent  à  la  scène. 
En  février  1793,  nous  trouvons  le  Fermier  de  Shield 
et  l'opéra-comique  de  Storace,  Pas  de  chanson,  pas  de 
souper,  qui  resta  longtemps  en  faveur.  Le  Batelier  de 
Dibdin  l'ut  aussi  joué  cette  saison-là.  En  1794,  après 
vingt  ans,  on  reprit  l'Opéra  du  Gueux,  et  on  donna 
aussi  l'opéra-comique  de  Mac  Nally,  Robin  Hood  ou 
l'Amour  dans  la  forêt  de  Sherwood..  La  saison  de  1794- 
1793  fut  remarquable  par  l'orchestre,  le  meilleur 
qu'on  eût  encore  entendu  à  New-York,  et  qui  était  con- 
duit par  James  Hewitl.  L'Ainour  au  village  fut  repris 
avec  Mrs.  Hodgkinson  en  Rosette  et  Benjamin  Carr 
en  Machealh.  Le  17  janvier  179n,  Mr.  et  Mrs.  Hodgkin- 
son, Mrs.  Pow^nall  et  Mr.  Carr  chantèrent  la  Tour  han- 
tée de  Storace,  et  le  14  janvier,  il  y  eut  une  représen- 
tation spéciale  de  Macbeth,  avec  musique  de  Locke. 
Des  airs  écossais,  arrangés  par  Mr.  Carr,  et  joués  dans 
les  entr'actes,  dormèrent  la  caractéristique  de  la  soi- 
rée. Les  Montagnards  de  Colman,  représentés  en 
1796,  furent  un  triomphe  pour  Mrs.  Hodgkinson  et 
pour  Joseph  Jefferson  (père  du  grand  acteur). 

Le  18  avril  1796,  on  donna  un  opéra  appelé  les 
Archers,  d'après  Guillaume  Tell,  livret  de  William 
Dunlop  et  musique  de  Benjamin  Carr,  et  le  19  décem- 
bre de  la  même  année  Edwin  et  Angéiina,  livret 
d'Elihu-Hubbard  Smith,  du  Conneclicut  (écrit  en 
1791  et  revisé  en  1793-1794),  avec  musique  de  Victor 
Pellesier.  Ces  deux  ouvrages,  si  peu  importants  qu'ils 
soient,  ouvrent  la  liste  des  opéras  américains.  Le 
30  décembre,  le  Siège  de  Belgrade  de  Slorace  passa 
avec  musique  nouvelle  de  Pellesier  et  décors  de 
Joseph  Jellérson.  Cet  opéra  tint  la  scène  pendant 
quarante  ans  et  fut  représenté  pour  Jefferson,  qui  en 
parle  longuement  dans  son  Autobiographie. 

Puis,  il  y  eut  le  chanteur  gallois  Incledon  qui  pos- 
sédait une  des  plus  belles  voix  de  basse  de  son  temps, 
et  qui  charmait  le  public  de  New-York  par  l'exécu- 
tion magistrale  et  réaliste  de  sa  Storm  or  Sea-Song 
(Tempête  ou  Chanson  de  la  mer). 

Un  aiktre  favori  fut  T.  Philips,  de  Dublin,  appelé 
par  un  critique  anglais  "  le  meilleur  acteur-chanteur 
de  la  scène  anglaise  ». 

Ireland  écrit  :  «  A  un  bel  extérieur  il  joignait  un 
mérite  considérable  comme  acteur.  Sa  voix  n'avait 
pas  d'égale  en  douceur.  Il  articulait  distincti-ment  et 
chantait  avec  plus  de  sentiment  et  d'expression  que 
tous  les  chanteurs  entendus  ici.  » 

Philips  fit  deux  visites  en  Amérique  et  parut  enfin 
sur  le  théâtre  de  Park  en  1823,  dans  la  Daèi/iic.  11 
chanta  dans  des  concerts,  figura  dans  le  Messie  à  Bos- 
ton, et  donna  une  série  de  conférences  avec  démons- 
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Irations  sur  le  chant,  qui  furent  publiées  clans  YEu- 
ierpiad  Je  Parker,  Boston,  1882. 

Les  trois  chefs  d'orchestre  en  fonctions  jusqu'en 
182o  ont  été  James  Hewitt,  qui  devint  dans  les  années 
suivantes  un  grand  marchand  de  musique  de  New- 
York;  George  Ciillingham,  bon  violoniste  et  élève  de 
Giardini,  dont  la  musique  était  très  en  vogue  ici,  et 
Mr.  De  Luce. 

Période  Garcia  (ISSS-tSSI). 

L'année  1825  marque  ce  début  d'une  époque.  Do- 
minick  Lynch,  marchand  de  vins  français,  persuada 
à  Garcia  d'introduire  l'opéra  italien  à  New-York.  La 
troupe  de  Garcia  était  une  affaire  de  famille,  mais 
la  famille  se  composait  d'artistes.  Manuel  Garcia  fut 
l'un  des  plus  grands  d'entre  les  ténors;  la  signera 
Garcia  était  un  beau  contralto;  leur  fils.  Manuel,  un 
excellent  baryton,  et  leur  fille,  Maria-Felicita,  devint 
la  célèbre  Malibran.  Quant  à  Pauline,  la  seconde  fille 
|]yjmc  ViarJot-Garcia) ,  elle  était  encore  trop  jeune 
pour  chanter. 

Les  Garcia  firent  leurs  débuts  au  Théâtre  du 
PaiT,  le  29  novembre  182o,  dans  le  Barbier  de  Sévillc 
de  Hossini.  Rosich  chanta  le  docteur  Bartolo,  et  An- 
grisani  la  basse.  De  Luce  était  chef  d'orchestre.  Les 
pri.\  ayant  été  relevés  à  deux  dollars  pour  les  loges 
et  à  un  dollar  partout  ailleurs,  la  recette  atteignit  la 
somme  énorme  de  2.980  dollars!  Jamais  un  audi- 
toire aussi  brillant  ne  s'était  réuni  à  New-York.  Le 
style  du  chant  et  des  chanteurs  étonna  tout  le  monde. 
La  ville  s'engoua  de  «  la  signorina  »,  comme  on  l'ap- 
pelail.  i<  La  signorina,  écrivait  le  critique  de  l'Eve- 
nincj  Post,  qui  faisait  alors  comme  aujourd'hui  auto- 
rité en  matière  musicale,  nous  parut  un  être  d'une 
nouvelle  création,  un  modèle  accompli  d'excellente 
nature,  également  surprenante  par  la  mélodie  de  sa 
voix  et  par  la  convenance  et  la  grâce  de  son  jeu. 
Signor  Garcia  se  livre  à  un  style  fleuri  de  chant,  mais 
avec  sa  belle  voix,  son  bon  goût,  son  oreille  admi- 
rable et  le  brillant  de  son  exécution,  nous  n'avons 
pu  qu'être  ravis.  Nous  ne  saurions  manquer  d'expri- 
mer notre  étonnement  et  notre  ravissement  en  pré- 
sence des  sons  puissants,  graves  et  mélodieux  de  la 
voix  de  basse  du  signor  Angrisani,  ou  plutôt  de  son 
organe  tout  à  fait  miraculeux,  tel  que  nous  n'en 
avons  jamais  entendu  de  pareil.  »  Tancrédc  de  Ros- 
sini  fut  aussi  donné  le  31  décembre,  avec  la  signo- 
rina Garcia  en  Tancrède  ;  elle  stupéfia  l'auditoire  en 
chantant  Di  tanti  palpiti.  Elle  chanta  aussi  Des- 
dénione  avec  son  père  en  Olello  dans  l'opéra  de 
Rossini,  et  sa  voix  fut  si  merveilleuse  que  l'on  dit 
que  Garcia  avait  véritablement  menacé  de  la  tuer 
si  elle  ne  chantait  pas  bien,  et  que  son  étonnante 
exécution  était  due  à  la  frayeur. 

Le  répertoire  se  composait  de  Sémirajnis,  Romeo  et 
Juliette,  le  Turc  en  Italie,  Don  Juan,  la  Cenerentola, 
et  deux  œuvres  de  Garcia,  l'Amante  Asluto  et  la  Fi- 
glia  del  Aria. 

Les  Garcia  donnèrent  76  représentations  à  New- 
York  et  allrrent  à  Mexico,  laissant  la  «  signorina  ", 
qui,  le  26  mars  1820,  était  devenue  la  femme  d'Eu- 
gène Malibran,  marchand  de  New-York.  Malheureuse- 
ment, Malibran  perdit  bientôt  sa  fortune,  et  sa  femme 
dut  reparaître  sur  la  scène.  Le  29  janvier  1827,  elle 
interprète  Rosette  de  l'Amour  au  villane  et  chaule 
lloiiie.  xweet  Home,  qu'elle  met  à  la  mode,  et  qu'Ade- 
lina  Patti  répéta  jusqu'au  dégoût.  Le  12  février,  elle 
se  fit  entendre  dans  Don  Juan  et  reparut  en  Rosine 


le  27  février.  Elle  avait  reçu  la  somme  inouïe  de  cinq 
cents  dollars  par  soirée  pour  cet  engagement. 

Période  de  l'opéra  ans^Iais  (IS^Î-ISSS). 

Cependant,  l'opéra  anglais  n'avait  pas  fait  oublier 
la  nouvelle  école  de  musique  qui  avait  étonné  et 
ravi  New- York.  Mrs.  Rackette,  Mrs.  Austin,  Mrs. 
Knight,  .Miss  Kelly,  Mr.  Pearman  et  Mr.  Horn  chan- 
tèrent nombre  d'oeuvres  anciennes  et  nouvelles, 
comprenant  le  Mariai/e  de  Figaro,  Abou  Hassan, 
Freischùtz,  Pas  de  chanson,  pas  de  souper,  Château 
d'Andalousie,  Lodoïska,  VAmoitr  au  village  et  même 
Don  Juan,  avec  Henry  ^Vallack  en  brillant  cavalier. 

L'un  des  succès  de  1827  fut  un  drame  nautique, 
le  Vaisseau  fantôme,  où  Mr.  Barry  chanta  Vander- 
decken.  Mrs.  Knight  et  son  frère,  Jean  Povey,  chan- 
tèrent avec  grand  succès  VAmour  au  village. 

L'événement  qui  suivit  fut,  le  13  juillet  1827,  l'ap- 
parition d'une  troupe  d'opéra  française  dans  la  Ce- 
nerentola de  Rossini.  Les  étoiles  étaient  M.  et  Ma- 
dame Alexandre. 

Le  7  novembre  1829,  la  nouveauté  parisienne  de 
1828,  la  Muette  de  Portici,  d'Aulier,  fut  donnée  au 
Parc  avec  Barry,  Chapman,  Mrs.  Sharpe  et  Mrs.  Bar- 
ner,  et  le  16  novembre,  le  Mariage  de  Figaro  avec 
Suzanne  par  M"»"  Férou,  la  Comtesse  par  Mrs.  Aus- 
tin, Chérubin  par  Mrs.  Hilson,  Figaro  par  Pearman, 
et  Antonio  par  Placide. 

Le  grand  succès  de  1831  fut  la  Dame  Blanche  de 
Boïeldieu,  chantée  par  Mr.  Thorne  et  la  toujours 
populaire  Mrs.  Austin.  De  Luce  dirigeait  encore  l'or- 
chestre. 

L'événement  remarquable  de  1833  fut  la  première 
représentation  en  Amérique,  et  en  anglais,  de  la 
Flûte  enchantée  avec  Mrs.  Austin  en  Pamina,  Mrs. 
\Yallack  en  Reine  de  la  Nuit,  Mrs.  Sharpe  en  Papa- 
geno,  Jones  en  Tamino,  Borne  en  Sarastro. 

On  joua  aussi  cette  année-là  Fra  Diavolo  d'.\uber. 

Période  italienne  (1832-1834). 

Au  printemps  de  1832,  l'opéra  italien  fleurit  de 
nouveau,  grâce  aux  efforts  de  Lorenzo  da  Ponte, 
ami  de  Mozart,  qui  écrivit  les  livrets  de  Don  Juan, 
de  Figaro  et  de  Cosi  fan  lutte.  Da  Ponte,  vieillard 
de  soixante-seize  ans,  vivait  depuis  1803  à  New- 
York,  où  il  professait  la  langue  et  la  littérature  ita- 
liennes. A  l'arrivée  de  Garcia,  il  alla  le  voir,  et 
quand  il  se  présenta  comme  l'auteur  de  Don  Juan, 
Garcia  l'empoigna  par  le  bras,  et  dansa  autour  de 
sa  chambre  d'hôtel  en  chantant  :  Fin'  ch'  han  dal 
vino. 

La  grande  ambition  de  Da  Ponte  était  de  voir 
l'opéra  italien  solidement  établi  à  New- York;  après 
le  départ  de  Garcia,  il  forma  une  troupe  avec,  pour 
régisseur,  Montressor,  le  fort  ténor,  dont  la  voix 
égalait,  dit-on,  celle  de  Garcia.  Rapetti  conduisait 
l'orchestre  de  19  musiciens,  et  Bragaldi,  fameux 
peintre  décorateur,  fut  aussi  engagé.  La  saison  com- 
mença par  la  Cenerentola  de  Rossini,  chantée  par 
Montressor,  Orlandi,  Placci,  Fornasaii,  Albina  Stella, 
Lorenza  Marozzi  et  Teresa  Verducci. 

Da  Ponte  contribua  encore  à  persuader  aux  ama- 
teurs de  musique  riches  et  cultivés  de  New-York 
de  construire  en  1833  l'Opéra  italien  sur  Léonard 
et  Church  streets.  Ce  fut  un  merveilleux  théâtre, 
tapissé   de  damas   bleu  avec   des  rideaux  de  soie 
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bleue  relevés  par  des  cordons  et  dos  Rlaiuls  dorés,  des 
(.•ipis,  des  motifs  blanc  et  or,  des  images  des  Muses  sur 
le  cintre  et  un  superbe  lustre.  Les  décors  étaient  peints 
pai'  des  artisles  européens.  La  salle  coula  i:;0.000  dol- 
lars et  fut  ouverte  le  18  novembre  1833  sous  la  direc- 
tion du  chevalier  Hivaniioli  et  de  Da  Ponte. 

Lin  aperc'u  de  cette  solennité  nous  est  donné  dans 
le  journal  de  Philip  llone,  jadis  maire  de  New -York- 
Il  écrit  : 

(i  18  novembre  183:!.  L'ouverture  longtemps  atten. 
due  de  l'Opéra  a  eu  lieu  ce  soir  avec  la  (lazza  ladrii; 
tous  les  acteurs  étaient  nouveaux,  sauf  le  signor  Ma- 
rozzi,  qui  appartenait  à  l'ancienne  troupe.  La  prima 
donna  sopiano  est  la  siynorina  Fanti.  L'opéra,  dit- 
on,  se  passa  bien  pour  une  première  représentation; 
mais,  à  mon  avis,  il  fut  pénible,  et  l'auditoire  ne 
fut  nullement  soulevé  par  les  applaudissements.  La 
représentation  dura  quatre  heures,  beaucoup  trop 
longtemps  selon  moi,  pour  écouter  une  langue  qu'on 
ne  comprend  pas;  mais  la  salle  est  superbe,  et  les 
motifs  des  loges  du  propriétaire  (qui  occupent  le 
second  étage)  sont  d'un  style  et  d'une  magnificence 
que  n'a  pas  encore  même  égalés  l'extravagance  de 
l'Kurope.  J'ai  un  tiers  de  loge,  n"  8;  Peler  Scher- 
merhorn  un  tiers,  James-J.  Jones  un  sixième,  Wil- 
liam Moore  un  sixième.  Notre  loge  est  arrangée  avec 
lii'aucoup  de  goût,  avec  des  tentures  bleu-clair,  des 
[laïuieaux  et  des  corniches  dorés,  des  fauteuils  et 
lin  canapé.  Certaines  autres  loges  ont  de  riches  orne- 
ments de  soie,  plusieurs  sont  peintes  à  fresque,  et 
iliaque  propriétaire  semble  avoir  essayé  d'éclipser  les 
;i litres  en  confort  et  en  magnificence.  Les  décors  sont 
superbes.  Le  cintre  et  le  devant  des  loges  sont  peints 
(II'  dessins  classiques  les  plus  magnifiques,  et  les 
riinapés  sont  extrêmement  commodes.  Ce  divertis- 
sement splendide  et  raffiné  sera-t-il  soutenu  à  New- 
\'ork?  Je  n'en  suis  pas  sûr.  » 

Rapetti,  excellent  musicien  et  violoniste,  tenait  le 
liàton  de  chef  d'orchestre,  et  on  joua  Le  Mariage 
sirrct  de  Cimarosa,  Mathilde  di  Sabran  de  Rossini  et 
Cili  Arabi  nelle  Galli  de  Pacini.  L'Opéra  rouvrit  le 
10  novembre  1834  avec  la  StranUra  de  Bellini,  sous 
la  direction  de  Bouchier.  Cette  saison  devait  être  la 
dernière  des  dix  années  d'opéra  italien.  Dans  l'inter- 
valle, qu'était-il  advenu  des  Garcia? 

•(  11  y  a  quelque  chose  d'énigmatique  dans  le  fait 
que,  au  milieu  de  son  premier  triomphe,  la  fille  ait 
épousé  M.  Malibran,  qui,  riche  seulement  en  appa- 
rence, était  sûrement  son  aine  de  quarante-trois  ans, 
et  d'une  nature  qui  ne  pouvait  que  développer  un 
manque  de  sympathie  et  d'accord  entre  eux  deux. 
Le  mariage  fut  aussi  malheureux  que  possible.  En 
quelques  mois,  Malibran  avait  fait  banqueroute;  le 
père  de  sa  jeune  femme  était  parti  pour  le  lointain 
Mexique,  afin  d'y  gagner  de  l'argent  dont  il  fut 
ili'poulllé  à  la  Vera-Cruz  lors  de  son  voyage  de  retour 
iMi  Angleterre,  et  Maria -Félicita,  au  lieu  de  vivre 
dans  l'opulence,  comme  femme  d'un  riche  marchand 
de  New-Vork,  était  contrainte,  en  chantant  en  anglais 
au  théâtre  dans  Bowery  et  à  Grâce  Chiirch  le  di- 
manche, de  subvenir  aux  besoins  d'un  mari  indigne. 
Les  chaînes  légales  retinrent  pendant  dix  ans  ce 
couple  mal  assorti,  mais  ne  blessèrent  l'artiste, 
guère  plus  d'un  an  après  son  retour  en  Europe  en 
1827.  A  Paris,  le  mariage  fut  annulé  en  1836,  et  la 
cantatrice  devint  alors  la  femme  du  violoniste  Charles 
de  Bériot,  avec  lequel  elle  vivait  heureuse  depuis 
six  ans  et  dont  elle  avait  un  lils,  né  en  février  1833. 
Le  livre  de  l'opéi'a  universel  fournil  les  autres  cha- 


pitres qui  parlent  de  la  grande  Malibran,  de  ses  mer- 
veilleux triomphes  et  de  sa  mort  prématurée;  mais 
c'est  une  satisfaction  d'orgueil  pour  tout  Américain 
de  penser  que  cette  adorable  artiste  commença  sa 
carrière  sous  les  applaudissements  d'admiration  de 
nos  compatriotes. 

"  Manuel  Garcia,  le  fils,  l'aîné  de  trois  ans  de  sa 
so'ur,  lui  survécut  de  toute  la  durée  de  vie  accordée 
;t  l'homme  par  le  psalmisle.  La  Malibran  mourut  en 
1836,  Garcia  en  1906.  Il  ne  se  fit  pas  remarquer  sur 
la  scène,  qu'il  abandonna  en  1829.  Ensuite,  son  his- 
toire appartient  à  celle  de  la  pédagogie.  Jusqu'en 
1848,  il  professa  à  Paris;  puis  il  enseigna  le  chant 
à  Londres  jusqu'à  sa  mort.  Jenny  Lind  fut  Tune  de 
ses  élèves.  M'»"  Marches!  une  autre.  )>  (Henry-E. 
Krehbiel,  Chapitres  de  l'Opéra,  New-Vork,  1!)08.) 

Période  de  repéra  auglais  (183S-1843). 

De  1835  à  1843,  l'opéra  anglais  reprit  le  dessus. 
Les  chanteurs  populaires  furent  Mr.  et  Mrs.  \Vood, 
Mrs.  Conduit,  Caradosi-AIlan,  Mr.  et  Mrs.  Hufjhes, 
Fornasari,  Mr.  el  Mrs.  Seguin  et  le  vieux  favori, 
Henry  Placide.  Le  fameux  ténor  anglais  John  Bra- 
liam  parut  dans  le  Siège  de  Belgrade  au  Niblo,  le 
21  décembre  1840.  L'un  des  événements  de  celte 
période  est  la  première  représentation  du  Fidelio 
de  Beethoven,  au  Park  (1839),  avec  Fidelio  joué  par 
Mrs.  Martyn,  Marcellina  par  Mrs.  Poole,  Don  Pizarro 
par  Giubilei,  Florestan  par  Manvers,  et  Rocco  par 
Martyn.  H.  Placide  parut  parmi  les  prisonniers.  F/cZe- 
/to  fut  chanté  pendant  quatorze  soirées  consécutives. 

Du^ant  cette  période,  la  danse  brilla  d'un  vif  éclat, 
car  Taglioni,  M™=  Giubilei,  Céleste  et  Fanny  Ellsler 
parurent  fréquemment  à  l'Opéra.  On  donna  aussi  des 
Burlesques  :  la  Somnambide,  dont  la  première 
représentation  en  Amérique  avait  eu  lieu  le  13  no- 
vembre 1835,  fut  parodiée  sous  le  nom  de  The  Roof 
ficrambler  (Le  coureur  de  toits),  ainsi  que  la  Gazza 
ladra  de  Rossini  sous  le  nom  de  Cats  in  the  larder 
(Chats  dans  le  garde-manger). 

En  18i3,  le  Théâtre  de  Niblo  fit  son  ouverture  avec 
une  troupe  française  venue  de  la  Nouvelle-Orléans 
et  comprenant  une  belle  liste  de  chanteurs  :  M.  et 
M™"  Lecourt,  M.  et  M"»  Richier,  M.  et  M""^  Mathieu, 
iM""'*  Calvé,  Amélie  et  Logier,  et  M.  Otlernot,  Ber- 
nard et  Desourville,  avec  Prévost  comme  chef  d'or- 
chestre. M""  Calvé,  chanteuse  lauréate  de  l'Opéra  de 
Paris,  mince,  gracieuse  et  petite,  avec  son  souple 
soprano  et  son  jeu  simple,  était  la  prima  donna.  Elle 
eut  bientôt  tout  New-York  à  ses  pieds.  Au  nombre 
des  œuvres  représentées,  nous  citerons  le  Postillon 
de  Longjwneau  d'Adam,  l'Ambassadriee  et  te  Domino 
noir  d'Auber,  l'Eclair  d'Halévy  et  la  Fille  du  régiment 
de  Donizetti. 

Pendant  la  saison  de  1813,  l'opéra  eut  'a  lutter 
contre  des  attractions  plus  fortes  du  théâtre  el  du 
roncert,  carMacrendy,\Vallack,  Forest  et  Boolh  occu- 
paient les  théâtres,  et  M™'  Cinti-Damoreau  et  Artot, 
Ole  Bull  et  Vieuxtemps  donnaient  des  concerts.  Tou- 
tefois, Anne  de  Iloleijn.  La  Fille  du  régiment  et  Lucie 
f/eLammcrmoo)' de  Donizetti  connurent  un  grand  suc- 
cès. Celte  dernière  pièce  fut  donnée  le  15  septembre 
1843,  avec  Valtellina,  Antoguini  et  Amalia  .Majocchi. 

Période  de  l'opéra  ilalien  (184  1-1881). 

Le  goût  de  l'opéra  italien  s'était  développé  à  cette 
époque,  et  une  quatrième  troupe  fui  formée  par  Fer- 
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diiiand  Paimo,  qui  tenait  dans  Broadway,  près  de 
Duane  slreel,  un  restaurant  appelé  le  Café  des  Milli- 
Colonnes.  L'opéra  de  Palmo  fui  ouvert  le  3  février 
4844,  avec  les  Puritains  de  Bellini,  sous  la  direction 
de  Rapetti;  la  distribution  était  la  suivante  :  Elvire, 
Eufrasia  Borghese;  Sir  Richard,  Majocchi;  Henriette, 
Albertazzi;  Lord  Walter;  Mayer,  Lord  Arthur,  Perozzi, 
et  Sir  George,  Valtellina.  Un  chanteur  bouffe  très 
populaire,  Sanquirico,  fit  ses  débuts  le  24  avril  1844, 
et  Rosina  Pico,  contralto  favori,  enthousiasma  New- 
York. 

Le  4  janvier  1847,  l'opéra  de  Palmo  ouvrit  avec 
une  troupe  nouvelle  sous  la  direction  de  Patti,  San- 
quirico et  Pogliani,  jouant  d'abord  Linda  di  Cha- 
niounix.  Sanquirico,  Benedetti,  Beneventano,  Pico  et 
Clolilda  Barili  (demi-sœur  d'Adelina  Patti)  parurent 
sur  la  scène.  Rapetti  dirigeait. 

La  même  année,  une  très  belle  troupe  d'opéra 
arriva  de  la  Havane ,  amenant  le  chef  d'orchestre 
Arditi,  qui,  pendant  bien  des  années,  fut  un  person- 
nage populaire  à  New-York. 

En  1847,  la  magnifique  cantatrice  anglaise  Anna 
Bishop,  femme  du  compositeur  Bishop,  chanta  au 
théâtre  du  Parc  dans  Linda  di  Chamouniv. 

L'opéra  de  Palmo  étant  situé  trop  bas  dans  la  ville, 
un  nouveau  théâtre  fut  bâti  à  Astor  Place,  et  s'ouvrit 
sous  la  direction  de  Patti  et  Sanquirico,  le  22  no- 
vembre 1847,  avec  Ernani  de  Verdi.  C'est  là  qu'A- 
malia  Patti  fit  ses  débuts,  et  que  chantèrent  Teresa 
Trufli,  Vietti  et  Rossi.  L'opéra  français,  avec  M.  et 
M""  Laborde,  eut  beaucoup  de  succès  en  1847. 

En  1848,  l'opéra  de  Astor  Place  fut  ouvert  par 
Edward  Fry,  qui  amena  de  Londres  Max  Maretzek 
pour  en  être  chef  d'orchestre.  La  troupe  compre- 
nait Benedetti,  Hossi-Corsi,  Salvatore  Patti,  Giu- 
belei,  Truffi,  Amalia  Patti,  'Valtellina,  Talîanelli, 
Castrone  Ferrari,  Fascacciolli  et  M.  et  M™"  Laborde. 
La  troupe  d'opéra  de  la  Havane  revint  avec  le  grand 
Steffanone,  qui  chanta  /<(  A'orma  (Il  mars  18i)0|.  An- 
giolina  Bosio  parut  à  cette  époque,  et  aussi  Marini, 
Salvi  etTedesco.  Jenny  Lind  chanta  pour  la  première 
fois  en  18o0,  mais  seulement  dans  les  concerts;  il  est 
intéressant  de  se  rappeler  qu'elle  ne  figura  jamais 
sur  une  scène  d'opéra  en  Amérique. 

Teresa  Parodi  se  présenta  le  4  novembre  dans  le 
rôle  de  Norma,  et,  le  6  janvier  18ol,  (iiovaniii  di 
Napoli  de  Strakosch  fit  sa  première  apparition  sur  la 
scène. 

Au  jardin  de  Niblo,  M"^  Anna  Thillon  chanta  dans 
les  Diamants  de  la  couronne,  écrits  pour  elle  par 
Scribe  et  Auber,  et,  le  10  janvier  18j3,  M"°  Hen- 
riette Sontag  parut  dans  la  Fille  du  rc(jiment  sous 
le  chef  d'orchestre  Cari  Eckert,  de  qui,  au  dire  de 
Théodore  Thomas,  qui  jouait  dans  l'orchestre,  elle 
tient  sa  première  inspiration. 

La  troupe  Maretzek  comprenait  Sontag,  Steffa- 
none, M°'=  Palti-Strakosch,  Salvi,  Badiali,  Marini, 
Vietti  et  Rossi.  Cette  année-là,  Julien  enchanta  New- 
York  avec  son  merveilleux  orchestre.  En  ouvrant  le 
jardin  de  -Niblo  en  ISa'i,  Maretzek  donna  le  Prophète 
de  Meyerbeer  avec  Salvi  dans  le  rùle  de  Jean  de 
Leyde.  Stefîanone  chanta  Fides,  et  M"'=  Maretzek 
Berthe. 

L'année  1854  marque  l'arrivée  de  Grisi  et  de  Mario 
au  Castle  Garden  sous  la  direction  de  Hackett.  On 
choisit  Lucrèce  Borijia  pour  l'opéra  de  leurs  débuts, 
et  Arditi  était  le  chef  d'orchestre.  Le  2  novembre 
1854,  la  Nouvelle  Académie  de  musique  d'Irving 
Place  fut  ouverte  avec  Grisi  et  Mario  dans  la  Norma, 


dirigée  par  Arditi.  Pendant  de  longues  années,  elle 
resta  la  demeure  reconnue  de  l'opéra,  et  nombre  de 
représentations  brillantes  données  dans  ses  murs 
vivent  encore  dans  le  souvenir  du  vieux  Knickerboc- 
kers.  Le  populaire  Brignoli  y  parut  pour  la  première 
fois  le  12  mars  IS.ïi),  dans  le  rôle  d'Edgar  de  Lucie  de 
Lammermoor.  Il  chanta  aussi  à  la  première  repré- 
sentation du  Trouvère  (2  mai  lSo5)  avec  Steffanone 
dans  le  rôle  de  Leonora  et  Vestvali  dans  celui  d'A- 
zucena. 

En  18'oo,  la  troupe  Pyne  et  Harrison  donne  un 
opéra  américain,  Rip  Van  Winkle  de  George  liristow. 
Arditi,  compositeur  de  la  valse  populaire //  Bacio,  se 
vit,  lui  aussi,  encouragé  à  écrire  un  opéra  américain  et 
choisit  pour  thème  le  roman  de  Gooper,  TheSpy,  qui 
eut  cinq  représentations  en  1856  avec  Maretzek  comme 
chef  d'orchestre,  et,  comme  chanteurs,  Lagrange, 
Hinsler,  Brignoli,  Gasparone,  Quinto  et  Muller. 

Les  œuvres  préférées  furent  le  Trouvère,  le  Pro- 
phète, la  Norma  et  Linda  di  Chamounix.  En  18o6, 
l'Etoile  du  Nord  de  Meyerbeer  fut  représentée  pour 
la  première  fois,  ainsi  que  la  Traviatn,  et  Lagrange, 
Brignoli  et  Amodio  parurent  dans  les  deux  pièces. 

L'histoire  de  l'opéra  allemand  commence  en  1855, 
année  où  une  troupe  dirigée  par  L'iraann,  avec  Julius 
Unger  comme  chef  d'orchestre,  donna  FreischiUz, 
Martha,  Masaniello  et  Stradclla.  En  IS.'iO,  la  troupe 
de  Cari  Bergmann  se  fit  entendre  au  théâtre  de 
Broadway,  et  donna  Fidelio,  Freischùtz  et  Czar  und 
Zimmermann.  M™=  Johannsen  était  la  prima  donna. 

De  1825  à  18.';6,  il  y  avait  eu  environ  1.300  repré- 
sentations d'opéra  italien  à  New-York;  c'était  un 
succès  artistique,  mais  ce  fut  un  échec  financier.  En 
1857,  un  nouvel  imprésario  entra  en  lice,  en  la  per- 
sonne de  Maurice  Strakosch, qui  épousa  Amalia  Patti 
et  qui  commença  sa  carrière  à  l'Académie  de  mu- 
sique, avec  Parodi  comme  étoile  principale.  Il  amena 
l'excellent  chef  d'orchestre  allemand  Cari  Anschutz 
de  Drury  Lane. 

Cari  Formes  fut  aussi  l'une  de  ses  étoiles.  M™'=  Stra- 
kosch en  fut  une  autre,  et  M"'«  Gazzaniga  (que  les 
irrévérencieux  du  paradis  appelaient  «  (iassy  nig- 
ger  »,  une  troii^iènie). 

Le  30  septembre  1858,  la  charmante  Piccolomini 
parut  dans  la  Traeiala,  et  enthousiasma  l'auditoire 
dans  les  personnages  de  Marie  de  la  Fille  du  ré<jiiiicnt, 
de  Leonora  du  Trouvère,  de  Lucrèce  et  Zerlina  de  la 
Servante  maîtresse.  Les  Noces  de  Figaro  de  Mozart 
furent  chantées  pour  la  première  fois  en  italien,  le 
23  novembre  1858,  avec  Piccolomini  en  Suzanne  et 
Cari  Formes  en  Figaro,  tandis  que  l'année  1859  voyait 
la  première  représentation  en  italien  de  la  Flûte 
encliantcc. 

Le  2t  novembre  1830,  Adelina  Patti  fit  sa  première 
apparition  sur  une  scène  d'opéra  dans  Lucie,  avec 
Brignoli  en  Edgard.  Elle  eut  le  même  succès  extraor- 
dinaire le  3  décembre,  en  Amina  de  la  Somnambule. 

L'opéra  allemand  commençait  aussi  à  prendre 
pied  alors.  Le  27  août  1839,  Tannhèhiser  eut  une 
première  représentation  sous  le  bâton  de  Cari  Berg- 
mann, avec  Pickaneser  en  Tannhâuser,  Lehmann  en 
Wolfram,  et  Siedenherg  en  Elisabeth. 

A  l'aurore  de  la  guerre  civile,  Star-spanijled  han- 
ner  (La  bannière  étoilée)  fut  souvent  chantée  dans  les 
entr'actes.  A  cette  époque,  la  prima  donna  améri- 
caine Clara-Louise  Kellogg  se  tailla  une  place  dans 
l'affection  du  public.  Elle  fit  ses  débuts  le  27  février 
1860  en  Gilda  de  Ri(jolctto,  avec  Stigelli  Ferri  et 
Coletti,  sous  le  bâton  de  Muzio. 
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Carlolta  Patti  (sœur  d'Adeliiia)  chanta  le  22  sep- 
tembre 1862,  dans  la  Soinmunbuk;  avec  Sbriylia, 
Susiui  et  Miss  StocUton.  Elle  eut  un  friand  succès,  et 
fut  particulièrement  admirée  pour  la  pureté  de  sa 
voix  et  ses  magnifiques  vocalises. 

L'opéra  allemand  f,'randit  dans  la  faveur  publique. 
Cari  Anschutz  doinia  quatorze  représentations,  en 
février  1863;  une  seconde  saison  commença  le  2  dé- 
cembre 1863  avec  Johannsen,  llinirael,  Habelmann 
et  Weiiilicli.  La  mode,  toutefois,  accoi'dait  ses  faveurs 
à  la  saison  régulière  italienne  de  l'Académie  de  mu- 
sique, où  le  Faust  de  Gounod  était  l'une  des  nou- 
veautés. En  1866,  les  gens  de  New-York  eurent  la 
chance  d'entendre  quelques-unes  des  œuvres  d'OlTen- 
bach  chantées  par  M.  et  M""=  Kleury. 

L'année  1867  vit  plusieurs  troupes  italiennes,  une 
d'opéra  anglais,  une  d'opéra  français  et  une  d'opéra 
allemand.  Parmi  les  favoris,  on  citera  Parepa  Uosa 
et  Honconi  Brignoli  ;  Lagrange  et  Adélaïde  Phillips 
continuèrent  à  tenir  leur  place.  L'opéra-boulîe  gagna 
aussi  en  popularité  de  1868  à  1870. 

Le  19  septembre  1870,  Slrakosch  produisit  Chris- 
tine Niisson  à  un  concert  à  Steinway  Hall  avec  Annie- 
Louise  Cary,  lîrignoli  et  Vieuxtenips.  Personne  n'avait 
reçu  semblable  accueil  depuis  l'époque  de  Jeimy 
Lind.  L'année  suivante,  Niisson  parut  à  l'Académie 
dans  Lucie  avec  Brignoli  en  Edgard,  et  fit  encore 
une  plus  profonde  impression  en  Marguerite  de 
Faust  deux  soirs  après.  Le  Va  avril  1871,  Lohengrin 
fut  donné  pour  la  première  fois  en  Amérique  sous 
le  bâton  de  Neuendorf  :  Eisa  jouée  par  Lichtmay, 
Lohengrin  par  Habelmann,  Ortrud  jiar  Kredeiici,  et 
Telramund  par  Vierling. 

A  la  soirée  de  gala  du  28  novembre  eu  l'hoiuieur 
du  grand-duc  Alexis  de  Itussie  et  de  sa  suite,  Faust 
fut  joué  par  Niisson,  Cary,  Capoul,  Barre  et  Jamet. 
La  salle  était  pavoisée  de  drapeaux  russes;  l'hymne 
national  russe  fut  joué  à  l'entrée  du  duc  et  de  ses 
officiers,  et  l'étendard  russe  fut  arboré  au  IV«  acte. 

La  première  apparition  de  Campanini  en  Gennaro 
de  Lucrèce  Borgia,  le  2  octobre  1S73,  fît  connaîlre  un 
ténor  qui  bientôt  conquit  une  popularité  phénomé- 
nale et  méritée.  Niisson,  Annie-Louise  Cary,  Campa- 
nini et  Del  Puente  constituèrent  pendant  bien  des 
représentations  un  remarquable  quatuor  d'artistes. 
Victor  Maurel  chanta  aussi  avec  ce  groupe.  L'n  grand 
événement  de  cette  période  fut  une  représentation 
d'Aida  (26  novembre)  avant  que  cette  pièce  fût  don- 
née à  Paris  ou  à  Londres. 

Brillante  année,  du  reste,  car  le  rival  de  Strakosch, 
Maretzek,  disposait  au  grand  Opéra  d'une  belle  ti'oupe, 
comprenant  Pauline  Lucca,  Mari,  Tamherlik  et  lima 
di  Murska.  Torriaiii  était  le  chef  d'orchestre. 

Le  ténor  allemand  \Vaclitel  réunit  une  troupe  en 
1871;  en  1876,  Theresa  Titiens  parut  dans  la  Nonna. 
Cette  année -là,  les  opéras  d'Otl'enbach  faisaient 
fureur. 

Elle  vit  aussi  un  festival  Wagner  avec  Neuendorfl' 
comme  chef  d'orchestre  :  le  Vaisseau  fantôme,  Lohen- 
grin, Tannhànser  et  la  Walkijrie  (pour  la  première 
fois  hors  de  l'Allemagne);  il  appartint  à  M'"'-'  Pap- 
penheim  de  faire  connaître  à  un  auditoire  améiicain 
la  fille  de  Wotan  sous  son  armure. 

La  période  Mapleson  (1 878-1885)  demeura  célèbre. 
Sous  le  bâton  de  son  chef  d'orchestre,  Arditi,  des 
chanteurs  qui  avaient  eu  de  grands  succès  à  Londres 
ajoutèrent  de  nouveaux  lauriers  à  leur  couronne. 
Citons  Esteika  Gersler,  Minnie  Hauk,  Galassi,  Cam- 
panini,  Del  Puente,   Parodi,  Lablache,  Foli,  Marie- 


Uoze  Uavelli,  Valleria  et  Annie-Louise  Cary.  La  Tra- 
viala,  Carmen  (23  octobre  1878),  les  Noces  de  Figaro, 
Don  Juan,  lUguletlu,  la  Flûte  enchantée,  Aida,  Faust, 
un  liai  masguc,  te  Pardon  de  Ploi^rmel,  la  Somnambule, 
Lucie,  Linda  di  Chamounix  et  Méphislophélês  comp- 
tèrent parmi  les  œuvres  les  plus  populaires. 

Adelina  Patti,  Sofia  Scalchi,  Uavelli  et  Galassi  for- 
mèrent un  quatuor  d'étoiles  pour  la  troupe  d'opéra 
de  Sa  Majesté  (la  reine),  en  1882-1883.  L'Albani,  fai- 
sant ses  débuts  dans  Faust,  le  12  mars,  devint  bientôt 
l'actrice  préférée  de  son  pays  nalal. 

En  1883,1a  mode  abandonna  l'ancienne  Académie 
de  Musique  d'Irving  Place  pour  le  nouveau  et  splen- 
dide  Opéra  métiopolitain  qui,  à  celte  époque,  était 
considéré  comme  dépendant  «  de  la  Haute  Ville  ». 
La  nouvelle  salle  fut  ouverte  le  22  octobre,  avec  Faust 
chanté  par  Niisson,  Campanini,  Navarro,  Scalchi,  La- 
Idaclie  et  Del  Puente.  Mai'cella  Semhrich  parut  aussi 
dans  Lucie  avec  Campanini  comme  ténor.  Campanini 
devint  une  idole. 

A  l'ancienne  Académie,  Mapleson  présenta  comme 
livales  Patti  et  (iersler  contre  Niisson  et  Sembrich; 
c'étaient  vraiment  quatre  merveilleuses  prime  donne 
pour  chanter  simultanément;  mais,  même  après  une 
brillante  saison  artistique,  l'ancienne  Académie  était 
condamnée.  La  troupe  d'opéra  français  de  Grau 
avec  Aimée  jouait  toute  l'année  :  au  printemps  de 
cette  année  1883,  Théodore  Thomas  fit  une  tournée 
dans  le  pays  avec  Materna,  Scaria  et  Winkelmann, 
donnant  des  «  festivals  Wagner  »  à  Jamais  mémo- 
rables, et  dans  lesquels  des  sélections  des  grands 
drames  furent  chantés  sous  forme  de  concerts  avec 
son  incomparable  orchestre  (voir  p.  3300). 

l'êriode  d'opt-ra  alleiiiaud  (ISSl-ISÎIO). 

Le  nouvel  Opéra  métropolitain  avait  aussi  subi  de 
grosses  pertes,  et,  en  cette  conjoncture,  le  docteur 
Léopold  Damrosch  présenta  l'opéra  allemand  à  l'aide 
d'un  bon  ensemble  plutôt  qu'avec  des  «  étoiles  ».  La 
saison  s'ouvrit  par  Taunhduser,  le  17  novembre  1884, 
où  Anton  Schott  jouait  le  rôle  du  titre.  Le  répertoire 
comprenait  Fidelio,  les  Huguenots,  Freischiitz,  Lohen- 
grin, Ri'joletto,  Don  Juan  et  la  Walkyric,  où  Materna 
chanta  Brunnhilde;  Brandt,  Fricka;  Strauss,  Sie- 
glinde;  Schott,  Sieguiund;  Staudigl,  Wotaii;  et 
Koegel,  Hunding.  Après  la  mort  subite  de  Dam- 
rosch, en  février,  les  dernières  représentations  furent 
dirigées  par  son  fils  Walter,  qui  n'avait  alors  que 
vingt-deux  ans. 

11  l'aul  nous  arrêter  ici  pour  parler  de  l'influence 
qu'eut  le  docteur  Damrosch  sur  le  développement 
de  l'idéal  et  du  goût  musicaux.  L'organisation  par 
ses  soins  d'orchestres  d'oratorios  et  de  symphonies 
avait  fait  de  lui  une  figure  de  premier  plan  dans  la 
vie  musicale  de  New-York.  Il  eut  encore  plus  de  mé- 
rite à  établir  solidement  l'opéra  allemand  qui  luttait 
depuis  longtemps  pour  prendre  pied.  Le  docteur 
Damrosch  comptait  des  partisans  nombreux;  on  l'ad- 
mirait comme  violoniste,  comme  chef  d'orchestre  et 
comme  compositeur.  «  Le  secret  de  son  succès  comme 
chef  d'orchestre,  écrivait  un  contemporain,  résidait 
dans  la  précision  et  la  sûreté  avec  lesquelles  il  ma- 
niait le  bâton,  dans  le  beau  sentiment  artistique  qu'il 
faisait  agir  sur  les  œuvres  qu'il  interprétait,  et  dajis  la 
faculté  qu'il  avait  de  faire  parlager  ce  sentiment  à 
ceux  qui  étaient  sous  sa  direction,  m 

Ses  deux  fils  continuèrent  son  (l'uvre,  héritant 
aussi  du   talent  musical  de  leur  mère,  Hélène  von 
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Heimburg,  célèbre  cantatrice  de  Weiraar,  qui  fut 
l'une  des  premières  à  chanter  Ortrude  sous  le  bâton 
de  Liszt. 

Le  Métropolitain  ouvrit  le  23  novembre  1885,  sous 
la  direction  d'Edwin-M.  Stanton,  avec  un  nouveau 
chef  d'orchestre,  Anton  Seidl  (voir  plus  haul),  élève  de 
Wagner.  Carmen,  le  25  novembre,  fil  connaître  Lilli 
Lehmann  et  Alvai  y,  fils  du  peintre  allemand  Achen- 
bacli . 

Le  4  janvier  1886,  les  Maîtres  chanteurs  furent  re- 
présentés pour  la  première  fois  en  Amérique,  avec 
Emil  Fischer  dans  le  lôle  de  Hans  Saclis,  Stritt  en 
Walther,  Krauss  en  Eve,  Brandi  en  Madeleine,  Stau- 
digl  en  Pogner,  Kemlitz  en  Beckmesser,  et  Kramer 
en  David. 

Ce  fui  en  vérité  l'âge  d'or  de  Wagner.  Les  chan- 
teurs étaient  frais  émoulus  de  Bayreulh,  et,  sous  la 
baguette  magique  de  Seidl,  ils  exécutaient  les  œuvres 
de  Wagner  avec  la  plus  grande  dévotion  dans  l'inten- 
tion et  la  plus  grande  fidélité  dans  l'interprétation. 
La  radieuse  Briinnhilde  de  la  Lehmann,  le  noble 
Hans  Sachs  de  Fischer  et  le  pittoresque  Siegfried 
d'Alvary  ne  furent  jamais  égalés  par  les  interprètes 
ultérieurs. 

A  cette  époque,  une  entreprise  nouvelle  et  digne 
d'éloges  fut  tentée  par  Mrs.  Jeannette,  et  Mr.  Thurber, 
pour  encourager  une  école  nationale  d'opéra  et  don- 
ner aux  chanteurs  américains  une  chance  de  déployer 
leurs  talents.  Les  décors  et  les  costumes  étaient  splen- 
dides,  et  Théodore  Thomas  fut  engagé  comme  chef 
avec  son  superbe  orchestre.  On  chantait  les  œuvres 
en  anglais  à  l'ancienne  Académie;  mais,  malgré  ces 
belles  représentations  et  beaucoup  de  protecteurs 
mondains,  la  troupe  fit  faillite  en  1887.  Le  répertoire 
comprenait  Lahengrin,  la  Flûte  enchantde,  te  Joyeuses 
Commères  de  Windsor,  Orphée,  la  Méyère  apprivoisre 
(Goëtz),  le  Vaisseau  fantôme  et  Lakmt?  de  Delibes. 

L'opéra  allemand  remporta  en  1888  une  série  de 
triomphes  artistiques.  La  Walkyrie,  Tannhâuser,  Tris- 
tan et  Yseult  (première  fois  le  i"  décembre)  avec  la 
Lehmann  et  Nieniann  dans  les  rôles  du  titre.  Brandi 
dans  celui  de  Brangaine,  Fischer  en  roi  MarUe,  et 
Robinson  dans  le  rôle  de  Kurwenal,  fut  accueilli  avec 
enthousiasme.  Fideiio  passa  aussi.  Le  9  novembre 
1887,  on  jouait  Sieijfried  pour  la  première  fois  avec 
Alvary  en  fils  des  bois;  ce  fut  le  grand  succès  de  la 
saison.  Une  belle  représentation  de  l'Euryanthe  de 
Weber,  rarement  donnée,  eut  lieu  le  23  décembre, 
avec  la  Lehmann,  Alvary,  Brandt  et  Fischer  dans  les 
principaux  rôles.  Le  Crépuscule  des  dieux  fut  joué 
pour  la  première  fois  le  25  janvier  1888,  et  l'Or  du 
Rhin  le  2  janvier  1889.  Walter  Dararosch  alternait 
avec  Seidl  comme  chef  d'orchestre. 

Période  cosiuopolilc  (189I-1ÎI21). 

L'opéra  allemand,  toutefois,  commençait  à  lasser 
le  goût,  et  le  monde  élégant  réclamait  plus  de  va- 
riété. Aussi,  de  1891  à  1897,  Abbey  et  Grau  prépa- 
rèrent-ils un  riche  banquet  d'œuvres  italiennes,  fran- 
çaises et  allemandes,  avec  nombre  d'étoiles  musi- 
cales :  Jean  et  Kdouard  de  lleszké,  l'Albani,  Scalchi, 
Emma  Eames,  la  Lehmann,  Carbone,  la  Melba,  Pol 
Plançon,  Emma  Caivé,  Lasalle,  Lilian  Nordica,  Sybil 
Sanderson  et  Victor  Maurel.  Ce  dernier  captiva  New- 
York  par  son  interprétation  d'Iago  dans  VOtello  de 


1.  Voir  l'analyse  de  Krelibicl  dans  Chaple 
iWi),f.  313-317. 


of  Opéra  (New -York, 


Verdi,  et  dans  le  rôle  du  titre  du  Falstaff  de  Verdi 
(4  février  1805). 

Après  la  saison  régulière,  Walter  Damrosch,  qui 
avait  formé  la  troupe  Damrosch  d'opéra  allemand, 
mit  une  fois  de  plus  en  vedette  les  œuvres  de  Wa- 
gner; dans  l'intervalle,  il  avait  gardé  le  feu  brûlant 
de  sa  série  de  conférences-récitatifs,  de  l'Atlantique  au 
Pacifique,  où,  tout  en  parlant,  il  jouait  d'une  manière 
brillante  et  magistrale  des  passages  de  partitions 
d'orchestre.  La  saison  commença  par  une  remar- 
quable représentation  de  Tristan  et  Yseult  avec  Al- 
vary et  Rosa  Sucher  dans  les  rôles  des  «  amants 
contrariés  par  les  étoiles  ». 

Damrosch  donna  une  seconde  saison  à  l'ancienne 
Académie,  pendant  laquelle  il  représenta  pour  la 
première  fois  son  propre  opéra,  La  Lettre  écnrlate, 
tiré  du  roman  de  Hawthorne  et  situé  dans  la  Nou- 
velle-Angleterre; Gadski  jouait  l'héroïne,  Hesler 
Prynne.  Son  succès  lui  permit  de  donner  une  troi- 
sième saison,  cette  fois  au  Métropolitain.  La  Leh- 
mann ,  Fischer  et  Gadski  étaient  les  principaux 
chanteurs. 

L'aurore  du  sx»  siècle  trouva  le  Métropolitain 
avec  une  brillante  troupe  d'étoiles  et  un  répertoire 
italien,  allemand  et  français.  Peu  à  peu ,  Puccini 
fut  en  faveur;  la  Tosca,  avec  Ternina  jouant  l'hé- 
roïne, fut  chantée  le  4  février  1901,  Manon  Lescaut 
le  18  janvier  1007  (le  signor  Puccini  étant  présent), 
et  Madame  Butterfly  le  M  février.  La  Salammbô  de 
Reyer  fut  donnée  le  20  mars  1901,  et  le  Manru^  de 
Paderewski  le  14  février  1902,  sous  le  bâton  de  Wal- 
ter Damrosch. 

Le  24  décembre  1903,  Parsifal  parut  pour  la  pre- 
mière fois  avec  la  distribution  ci-après  :  Parsifal, 
Burgstaller;  Kundry,  Ternina;  Amfortas,  Anton  Von 
llooy;  Gurnemanz,  Glass;  Klingsor,  Gorlitz,  et  Titurel 
Marcel  Journet.  Hertz  était  le  chef  d'orchestre.  La 
Salo7nv  de  Strauss  fut  chantée  le  22  janvier  1906. 

En  1907-1908,  Gustav  Mahler  prit  la  charge  de  l'o- 
péra allemand. 

Le  10  décembre  1910,  La  Fanciulla  del  West,  de 
Puccini,  livret  tiré  de  la  pièce  de  Belasco,  La  Fille  de 
l'Ouest,  pays  de  l'or,  qui  traitait  de  la  fièvre  de  l'or 
de  1849  en  Californie,  de  mineurs,  de  cowboys,  d'In- 
diens, vit,  pour  la  première  fois,  le  feu  de  la  rampe; 
c'était  le  dernier  opéra  inspiré  par  la  vie  américaine*. 

En  1905-1906,  Hamnierstein  ouvrit  une  salle  d'o- 
péra, et  annonça  une  liste  de  nouveautés,  comme 
Thaïs  de  Massenet,  Pelléax  et  Mélisande  de  Debussy, 
Louise  de  Charpentier,  le  Jongleur  de  Notre-Dame  de 
Massenet,  les  Vontrs  d'Hoffmann  d'Offenbach  et  un 
nouvel  opéra  de  Victor  Herbert.  Au  nombre  des 
artistes  on  relevait  les  noms  de  Bonci,  Dalmores, 
Renaud  ,  ,A.ncona  ,  CaIvé  ,  Melba  ,  Mary  Garden  et 
Tetrazzini. 

Hamnierstein  voulut  rendre  l'opéra  permanent,  et 
fut  soutenu  pendant  un  certain  temps,  mais,  finale- 
ment, il  échoua  comme  ses  prédécesseurs  l'avaient 
fait  avant  lui.  Une  fois  de  plus,  il  fut  démontré  qu'il 
n'y  a  qu'une  saison  régulière  et  qu'une  salle  d'opéra 
où  la  mode  se  plaît  à  étaler  ses  charmes  et  où  les 
amateurs  de  musique  aiment  à  se  réunir. 

C'est  à  la  Nouvelle-Orléans  que  se  créa  le  centre 
de  l'opéra  français  en  Amérique,  vu  que  la  popula- 
tion de  «  la  Ville  du  Croissant  »  était  surtout  fran- 
çaise. En  1791,   une  troupe  de  comédiens  français 


2.  Voir   Musical   America 
(1912),  p.  103. 
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s'établit  h  la  Nouvelle-Orléans,  et  iloiiiia  penclaiil 
vinf,'t  ans  dos  représentations,  y  compris  des  opéras. 

Le  Brivhirr  tk.  Sécille  de  Paisiello  l'ut  joué  en  1810 
cl  en  ISI.'i. 

John  Davis,  arrivant  de  Saint-Domingue,  bâtit  le 
Théâtre  d'Orléans,  comme  centre  spécial  de  l'opéra 
1  la  Nouvi'Ue-Orléans,  théâtre  qui  fut  améiiapé  avec 
b's  plus  récents  perfectionnements  scéniques  et  mé- 
i  iniques  alors  en  vogue  en  Europe.  Les  opéras  y 
iiiriMit  donnés  en  français  trois  soirs  par  semaine 
|irii(lânt  quatre  ans,  jusqu'à  la  destruction  de  la 
-  ille  par  un  incendie.  Sur  ses  cendies,  une  salle  nou- 
\-lle  et  encore  plus  belle  s'édilia  pour  le  prix  de 
I  SI). 000  dollars,  f;rosse  somme  à  cette  époque.  Ce  fut 
!(•  plus  beau  théâtre  d'Amérique.  Son  ouverture  eut 
!i.-u  en  1819. 

Le  rhéàtre  d'Orléans  devint  le  centre  spécial  de 
1  iipéra  français,  et,  chaque  année,  une  troupe  sideii- 
.lide  venue  de  Parisdonnait  de  belles  représentations 
l'opéras  de  Mozart,  Hossiui,  Sponlini,  Méiiul,  etc., 
''iiis  interprétés  dans  le  grand  style. 

Le  Théâtre  d'Orléans  fut  remanié  en  1843  pour 
I' revoir  1.344  personnes;  un  incendie  le  déiruisiten 
INilG. 

Iji  18j9,  m.  lioudousquié,  en  formant  l'Associatiou 
;le  l'Opéra  de  la  >ouvelle-Orléans,  créa  sur  les  rue-; 
r.ourbon  et  de  Toulouse,  un  nouvel  édifice  qui  s'ou- 
vrit le  l"  décembre  1859,  avec  Guillaume  Tell.  L'Opéra 
di'^  la  Nouvelle-Orléans  atteignit  le  comble  de  sa 
renommée  pendant  les  quelques  années  qui  précé- 
dèrent la  guerre  civile.  Hitler  dit  avec  beaucoup  de 
■  rt'ûé  : 

>'  La  Nouvelle-Orléans  fut  la  première  grande  ville 
'\f  l'Union  à  introduire  et  à  établir  solidement  des 
siisons  régulières  d'opéra,  marque  à  la  fois  d'une 
haute  civilisation  et  d'un  amour  de  l'art  musical 
qu'on  ne  saurait  simuler;  mais  la  vieille  époque 
iièole  est  finie.  Les  dames  imposantes,  les  vieillards 
:  ourtois,  les  jeunes  étourdis  polis  et  les  demoiselles 
iiisorcelantes  dont  les  yeux  noirs  étincelants  sur- 
passaient l'éclat  des  diamants,  toujours  parées  d'é- 
le!,'antes  toilettes,  tous,  jusqu'au  deinier,  ont  quitté 
le  théâtre  pour  n'y  jamais  revenir.  Depuis  la  guerre, 
l'opéra  brille  d'une  splendeur  intermittente,  mais 
l'iujoui's  avec  des  conséquences  désastreuses  pour 
les  dilféronts  directeurs  qui  ont  essayé  honnêtement 
de  faire  revivre  son  ancien  renom.  » 


COMPOSITEURS 

Les  trois  meilleurs  compositeurs  américains  sont 
Francis  llopkinson,  James  Lyon  et  William  Billings. 
11  a  été  question  plus  haut  de  ce  dernier. 

FRANr.is  HopKiNBON  (17o7-1791),  né  à  Philadelphie, 
était  poète,  «  patriot  »,  compositeur,  satiriste,  musi- 
cien et  inventeur,  ami  de  Washington,  de  Jefferson 
et  de  Franklin,  membre  du  Congrès  continental  et 
signataire  de  la  Di'claralion  d'Indépendance.  C'était 
un  homme  fortuné  et  bien  posé,  et  un  grand  ami  de 
Joseph  Bonaparte,  lorsque  ce  dernier  habitait  Point 
Brerze,  .New-Jersey.  Il  conseilla  une  nouvelle  manière 
d'insérer  les  becs  de  plume  dans  les  marteaux  des 
épinettes  de  liroadwood,  à  Londres,  laquelle  aboutit  à 
un  arrangement  de  liège-velours  recouvert  de  cuir. 
Hopkinson  écrivit  The  battle  of  thn  kegs  (le  combat 
des  barillets),  poème  humoristique,  et,  en  178i-,  il 


publia  un  livre  de  sept  chansons  dédiées  au  général 
Washington.  L'une  d'elles,  intilulée  My  days  harc  ùetn 
ifo  u'iriidi-ons  fvef  (Mes  jours  sont  si  merveilleusement 
libres),  écrite  en  17:19,  peut  être  considérée  comme  la 
première  composition  américaine,  si  nous  pouvons 
en  croire  Fr.  llopkinson,  qui  disait  :  «  .Si  petite  que 
soit  la  réputation  que  je  tirerai  de  cet  ouvrage,  on  ne 
pourra  me  refuser  l'honneur  d'avoir  été  le  premier 
Américain  de  naissance  à  produire  une  composition 
musicale.  » 

James  Lyon  (17.35-1794)  fut  un  psalmodiste  du  même 
type  de  musiciens  que  Hillings,  mais  avec  plus  d'ins- 
truction, car  il  était  gradué  de  Princeton.  Il  devint 
ministre  presbytérien  et  chef  de  chœurs,  et  publia 
une  collection  d'airs  de  psaumes  appelée  Urania 
(1761),  avec  douze  pages  d'instructions  pour  l'école 
de  chant  qu'il  dirigeait  à  Philadelphie. 

Joseph  Hopkinson  (1770-1842),  fils  de  Francis,  gia- 
dué  de  l'Université  de  Pensylvanie  et  jurisconsulte 
célèbre,  fut  l'auteur  de  Hait,  Columbia  (Salut,  Co- 
lombie) mis  en  musique  par  un  musicien  allemand 
et  longtemps  connu  sous  le  nom  de  la  Prcsidenfs 
nxarch  (Marche  du  Président). 

Après  Billings,  le  docteur  Lowf.ll  Mason*  (1702- 
1872),  né  à  Medfield,  Massachusetts,  où  s'établirent 
ses  ancêtres  anglais,  vient  en  bon  rang.  A  l'âge  de 
seize  ans,  ce  jeune  homme,  (ils  de  ses  œuvres,  con- 
duisait le  chœur  d'une  église  de  village  et  ensei- 
gnait le  chant.  Allant  se  fixer  à  Savannah,  Géoi'gie, 
pour  travailler  dans  une  banque,  il  étudia  la  musique 
pendant  ses  heures  de  loisir  avec  F.-L.  Abei,  et, 
quand  il  revint  à  Boston  en  1826,  il  fut  fait  président 
de  la  Société  Haendel  et  Haydn.  En  1832,  il  s'associa 
avec  George  Wells  pour  l'enseignement  du  système 
de  Pcstalozzi  et  fonda  avec  lui  l'Académie  de  musique 
de  Boston.  En  18.')2,  il  fit  un  second  voyage  en  Europe 
pour  étudier  la  musique  et  les  méthodes  d'enseigne- 
ment, publia  Musical  lettors  f'voin  abroad  (Lettres 
musicales  de  l'étranger,  18o3),  et  acheta  à  Darm- 
sladt  la  belle  bibliothèque  musicale  de  Pink,  qu'il 
légua  avec  sa  propre  collection  à  l'Université  d'Yale. 
Les  vingt  dernières  années  de  sa  vie  se  passèrent  à 
New-'York.  L'Université  de  New-York  lui  octroya  le 
grade  de  Docteur  en  musique,  en  18jo.  Son  énergie 
à  développer  l'amour  et  la  connaissance  de  la  mu- 
sique lui  valut  un  grand  nom  dans  les  annales  de  la 
musique  américaine.  Son  fils  William  (voir  plus  loin) 
nous  raconte  qu'il  arrangea  d'abord  un  recueil  com- 
posé de  sélections  des  Sacred  mélodies  (Mélodies 
sacrées)  de  William  Gardiner,  auxquelles  il  ajouta 
quelques-unes  de  ses  propres  compositions,  et  que 
le  docteur  G. -K.  Jackson  les  fit  éditer  sous  le  titre  de 
Boston  Hàndel  and  H<njdn  Society  collection  of  music 
(Becueil  de  musique  de  la  Société  Haendel  et  Haydn 
de  Boston)  (1822).  Naturellement,  avec  un  tel  titre- 
patronage,  le  livre  se  vit  bien  accueilli  des  chœurs 
d'églises  et  des  écoles  de  chant  de  toute  la  Nouvelle- 
Angleterre.  «Quelques-uns  des  airs  d'hymnes  de  mon 
père,  ajoute  son  fils,  sont  devenus  célèbres.  On  a  dit 
que  son  hymne  des  missionnaires,  From  Grecnland's 
icij  mountuins  (Des  montagnes  glacées  du  Groen- 
land), a  été  chanté  en  plus  de  langues  qu'aucun  autre 
air  sacré.  Au  nombre  des  nombreuses  mélodies  popu- 
laires qu'il  composa  se  trouvent  :  Boyhton,  llrbran., 
Oiivct  et  lifthany;  l'un  de  ses  recueils  de  mélodies 
sacrées  lui  rapporta  plus  de  100.000  dollars  de  droits 
d'auteur.  C'est  grâce  à  ses  etîorts,  et  ils  furent  éner- 
giques, que  la  musique  put  s'introduire  dans  les 
écoles   publicjues    de    Boston.    Les    semences   qu'il 
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répandit  alors  portent  encore  des  fruits.  Par  ses 
soins,  une  activité  musicale  se  dessina  à  Boston  et 
poursuivit  son  développement.  Tandis  que  le  docteur 
Samnel-G.  Howe  était  occupé  à  organiser  l'Institut 
Perldns  pour  les  aveugles,  en  1832,  à  sa  requête  mon 
père  imagina  pour  eus  un  système  d'instruction 
musicale.  La  différence  entre  Boston  et  New-Vork 
comme  centres  musicaux  est  due  en  grande  partie  à 
mon  père.  Il  fit  de  Boston  une  cité  musicale  qui  se 
développe  d'elle-même,  tandis  que  New-York  a  reçu 
sa  culture  musicale  du  dehors.  « 

Un  autre  pionnier  parmi  les  musiciens  fut  William 
liACiiF.LDER  Bradbl'rg  (1816-1868),  natif  du  Maine  et 
fils  d'un  directeur  de  chœurs  et  maître  de  chant.  En 
1830,  sa  famille  s'établit  à  Boston  et  lui  fit  donner 
des  leçons  d'orgue.  De  1840  à  1847,  il  enseigna  la 
musique  à  New- York,  et,  en  1847-1849,  il  était  à 
Leipzig,  étudiant  sous  Ilauptmann,  Moscheles  et 
Bôlime.  De  retour  en  Amérique,  il  se  consacra  à 
l'enseignement,  à  la  composition  et  à  la  direction  de 
festivals,  commençant  déjà  à  être  populaire.  En  18d4, 
il  se  mit  à  fabriquer  des  pianos;  sa  maison  existe 
toujours.  Son  nom  est  associé  à  celui  de  Lowell  Mason 
et  de  George-F.  Root  ;  il  était  le  grand  guide  des  fidèles 
en  matière  de  musique  d'église.  Bradburg  publia  plus 
de  cinquante  recueils  de  musique  de  1841  à  1867  :Fres/î 
Laurels  (Nouveaux  Lauriers),  The  Jubilee  (Le  Jubilé), 
The  Golden  Sciics  (La  Série  d'or),  etc.,  eurent  une 
vente  immense.  Son  Saviour  likc  ashephenl  Icadus 
(Sauveur,  conduisez-nous  comme  un  pasteur),  dans 
im  recueil  pour  l'Ecole  du  dimanche  appelé  Oriola 
(1859),  bon  spécimen  de  sa  manière,  témoigne  d'une 
harmonie  à  l'unisson  et  de  l'intluenee  du  choral 
allemand.  II  écrivit  aussi  deux  cantates,  EUhcr  et 
Daniel. 

George-F.  Root  (1820-189o).  (Voir  p.  .■^263.1 

George-Frederick  Brislow  (182o-189S),  fils  d'un  vio- 
loniste et  chef  d'orchestre  anglais  bien  connu  à  New- 
Y'ork,  tint  le  violon  à  la  Société  philharmonique  de 
New-\'ork,  fut  chef  d'orchestre  de  la  Société  harmo- 
nique et  ensuite  de  l'Union  Mendelssohn.  Il  fut  aussi 
organiste  dans  plusieurs  églises  de  New-York.  Ij 
écrivit  un  opéra,  iîip  ya«  WùiA'Ze,  joué  à  New-York 
en  18oo,  deux  oratorios,  une  cantate  :  Tlie  Great  lie- 
puhlic  (La  Grande  République),  avec  orchestre  (1880), 
cinq  symphonies,  deux  ouvertures,  deux  quatuors  à 
cordes,  des  antiennes  et  des  chansons. 

Stephen-Collins  Foster  (1826-1864),  auteur  de  chan. 
sons.  (Voir  p.  3261.) 

Septiml-3  Winner  (1827-1902),  auteur  de  chansons, 
Alice  Hau-thorne. 

William  Mason  (1829-1908)  naquit  à  Boston  et  y  fut 
instruit  par  son  père,  le  docteur  Lowell  Mason 
(Voir  plus  haut).  Il  étudia  aussi  en  Allemagne  sous 
Moscheles,  Hauptmann,  Richter  et  Liszt,  et  en  18ob 
il  s'établit  à  New-York,  où  il  devint  l'un  des  profes- 
seurs de  piano  les  plus  appréciés.  On  lui  doit  plu- 
sieurs innovations,  telles  que  l'application  de  formes 
rythmiques  aux  exercices  de  doigts,  et  il  publia  plu- 
sieurs livres  de  pédagogie,  comprenant  Touch  and 
Icchnic  (Toucher  et  technique),  et  Mason's  piano  tech- 
nics  (Technique  du  piano  par  Mason).  Parmi  de  nom- 
breuses compositions  de  lui  pour  le  piano,  qui  sont 
classiques  par  la  forme  et  le  sentiment,  nous  cite- 
rons :  Amitié  pour  jnoi.  op.  4,  Silrer  Sprinij  (Prin- 
temps d'argent),  op.  0,  Ballade  in  B  (Ballade  en  si), 
op.  12,  Spring  dawn  (Aurore  de  printemps),  Mazurka 
caprice,  op.  20,  Toujours,  valse,  Mouodi/  in  D  pat 
i,Monodie  en  si  bémol),  op.  13,  Rêverie  poétique,  op.  24, 


et  Berceuse,  op.  34.  H  écrivit  aussi  une  Sercnala  (Sé- 
rénade) pour  piano  et  violoncelle.  Ses  Mcmories  of  a 
musical  life  (Mémoires  d'une  vie  musicale)  (New-York, 
1901),  agréablement  écrits,  donnent  des  aperçus  sur 
les  célébrités  des  deux  côtés  de  l'Atlantique.  Avec 
Cari  Bergmann,  il  organisa  un  quatuor  pour  donner 
des  concerts  de  musique  de  chambre,  quatuor  qui 
devint  célèbre  sous  le  nom  de  quatuor  Mason  et 
Thomas.  Les  membres  en  étaient  Théodore  Thomas, 
Joseph  Mosenthal,  GeorgeMatka,  Bergmann  (plustard 
Bergner).  Cet  organisme  eut  beaucoup  dinfiuence 
sur  le  développement  du  goût  musical  à  New-Y'ork. 
Y'ale  donna  en  1872  le  grade  de  docteur  en  musique  à 
Mason. 

Son  élève  Willl\m-H.  Sherwood  (18o4-1911l,  qui 
étudia  aussi  sous  Deppe  et  Liszt,  devint  pianiste  de 
concert  et  professeur  à  Boston  et  à  Chicago.  11  fonda 
une  école  de  musique  d'été  à  Chautauqua.  Ses 
œuvres  comprennent  deux  Suites. 

Un  autre  éducateur,  Richard  Hoffmann  (1831-1900), 
Anglais  de  naissance,  s'établit  en  IS.'iO  à  New-York, 
où  il  se  montra  professeur  et  pianiste  éminent  jus- 
qu'à sa  mort.  Outre  de  nombreuses  transcriptions,  il 
écrivit  une  danse  cubaine  intitulée  Chici  Pipi  Nini, 
et  qui  fut  longtemps  en  faveur  dans  les  salons. 

Louis-MoREAC  GoTTscBALii  (1829-1869),  né  de  père 
anglais  et  de  mère  créole,  à  la  Nouvelle-Orléans, 
Louisiane,  fut  envoyé  à  l'âge  de  treize  ans  à  Paris, 
où  il  étudia  le  piano  sous  la  direction  de  Charles  Halle 
et  de  Stamaty  et  la  composition  avec  Maleden.  Son 
jeu  fut  l'objet  de  grands  éloges  de  la  part  de  Chopin. 
Rapportant  en  Amérique  sa  merveilleuse  virtuosité 
juste  après  la  tournée  de  Thalberg,  en  185b-18a6, 
Gottschalk  entra  d'un  bond  dans  la  faveur  popu- 
laire; son  jeu,  comme  le  chant  de  Jenny  Lind,  res- 
tait dans  la  mémoire  de  tous  ceux  qui  l'entendaient. 
Il  a  dû  jouer  beaucoup  à  la  manière  de  Chopin.  Il 
possédait  une  technique  extraordinaire,  un  exté- 
rieur, un  tempérament  et  des  sentiments  agréables, 
savait  exécuter  des  roulades  et  des  trilles  pétillants 
et  élincelants,  et  produire  des  giboulées  de  notes  en 
gouttes  de  rosée,  puis  se  détourner  de  ces  effets 
éblouissants  pour  faire  un  tendre  appel  à  l'auditoire 
fasciné  par  une  simple  mélodie,  simplement  jouée, 
qui  allait  droit  au  cœur.  Gottschalk  était  toujours 
en  plein  vol.  Chargé  de  décorations  royales,  il  revint 
en  Amérique  pour  enchanter  ses  compatriotes.  Grand 
favori  en  Espagne,  à  Cuba  et  dans  l'Amérique  du  Sud, 
il  mourut  à  Rio-de-Janeiro. 

<t  La  hardiesse,  le  brillant  et  l'originalité  de  son 
jeu  éblouissent  et  étonnent  à  la  fois,  et  la  naïveté 
enfantine  de  ses  caprices  souriants,  la  charmante 
simplicité  avec  laquelle  il  rend  les  choses  simples, 
semblent  appartenir  à  une  autre  individualité,  dis- 
tincte de  celle  qui  marque  sa  tonnante  énergie.  » 
Voilà  ce  qu'écrivait  Berlioz  sur  Louis  Gottschalk, 
avec  qui  il  était  associé  pour  une  tournée  de  con- 
certs; il  avait  là,  par  conséquent,  une  excellente 
occasion  de  juger  de  ses  capacités.  Le  sang  créole 
de  Gottschalk  lui  permettait  de  saisir  l'atmosphère 
de  la  Louisiane  semi-tropicale  et  la  cadence  des 
curieux  rythmes  créoles.  Des  idées  de  rag-time  se 
trouvent  dans  son  Banjo,  sa  Pasquinade  et  ses  Ojos 
Creollos.  Son  Last  llope  (Dernier  Espoir),  son  Dying 
Poet  (Poète  mourant),  ses  Murmures  éolicns  sont  si 
faibles  au  point  de  vue  mélodique  et  brodés  avec  un 
tel  excès  qu'ils  sont  depuis  longtemps  passés  à  l'ou- 
bli, quoique,  du  vivant  de  Gottschalk,  ils  fussent 
joués  par  tous  les  pianistes  américains. 
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Gotlsclialk  écrivit  90  morceaux  pour  son  instru- 
ment; leur  vogue  tint  beaucoup  à  la  manière  char- 
mante dont  il  jouait,  car  il  en  luisait  ressortir  la 
délicatesse,  le  brillant  et  la  chaude  couleur  espa- 
gnole si  caractéristique.  Le  Bananier,  qui  le  rendit 
célèbre  à  l'àfie  de  seize  ans,  la  Bamboula,  les  FolleCs, 
polka  brillante,  les  Colliers  d'or,  mazurka,  Jota  Ara- 
tjonaisc,  Souvenirs  d'Andalousie  et  The  Last  Hope  (Le 
dernier  espoir)  furent  au  nombre  de  ses  œuvres  les 
plus  populaires.  Goltschalk  écrivit  aussi  deux  opéras, 
Charles  IX  et  Isaura  de  Salerno  (jamais  représentée), 
deux  symphonies  pour  orchestre,  la  Nuit  des  Tro- 
piques et  Montevideo,  une  Gra)i  .Marcha,  dédiée  à 
l'empereur  du  Brésil,  et  une  TurciUeUa  pour  piano 
et  orchestre. 

La  meilleure  biographie  de  Goltschalk  est  de  Luis- 
Ricardo  Fors  (L;i  Havane,  1880).  La  Life  and  Letters 
(Vie  et  Lettres),  due  à  Octavia  llensel  (lioslon,  1879), 
et  les  Notes  of  a  pianisl  de  U.-E.  Petersen  (Philadel- 
phie, 1881)  contiennent  des  choses  intéressantes. 
«  Je  crois,  écrit  Mr.  George-P.  Upslon,  de  Chicago, 
que  notre  pays  n'a  jamais  reçu  du  ciel  un  aussi 
grand  génie  musical  que  Louis  Goltschalk.  Il  était 
foncièrement  original.  Sa  musique  ne  ressemblait 
à  aucune  aulre.  Presque  tous  les  pianistes  sont  des 
plagiaires.  Goltschalk  était  original,  parce  qu'il  écri- 
vait d'après  sa  nature  intime.  Parcourez  ses  compo- 
sitions, le  Printemps  d'Amour,  Mitrmures  éoliens,  la 
Colombe,  la  Banjo  Fantasia  (Fantaisie  sur  le  Banjo), 
son  inimitable  Berceuse,  le  Chant  du  soldat,  le  Last 
Hope  (Dernier  Espoir),  la  Marche  de  nuit,  les  Ojos 
Creollos,  les  Souvenirs  d'Andalousie,  sa  ballade  Séré- 
nade, le  0  mon  charmant  caprice  et  son  spleiidide 
mécanisme  de  VOuvcrture  de  Guillaume  Tell,  ou  les 
petits  bijoux  de  valses  et  de  polkas  qu'il  publia  sous 
le  pseudonyme  familier  de  Seven  Octaves  (Les  sept 
octaves),  et  voyez  si  vous  en  pouvez  trouver  les  mo- 
tifs autre  part  dans  tout  le  royaume  de  la  musique. 
Il  était  aussi  persoimel  que  Chopin  et  aussi  rêveur 
et  aussi  suggestif  que  Robert  Franz.  Kt  quelle  tech- 
nique il  avail!  Ses  roulades  sont  comme  le  bouillon- 
nement de  l'eau,  ses  octaves  aussi  claires  et  aussi 
nettes  que  les  feux  d'un  diamant,  et  son  toucher  la 
pureté  même.  Sous  la  magie  de  ses  longs  doigts  déli- 
cats, le  piano  chantait  comme  un  riche  soprano.  Il 
avait  par  nature  le  sang  foncièrement  chaud,  rêveur, 
absorbé  et  fougueux.  Ses  meilleures  compositions 
naquirent  à  la  chaude  haleine  des  climats  méridio- 
naux, et  tout  ce  qu'il  écrivit  dans  les  zones  tempé- 
rées n'était  que  des  réminiscences  et  des  regrets  de 
ces  régions.  » 

Henry-Cla-ï  Work  (18.32-1884).  (Voir  p.  3263.1 
H. -P.  Uanrs  (1834).  (Voir  p.  3264.) 
Benjamin-Johnson  Lang  (1837-1909),  né  à  Salem, 
Massachusetts,  étudia  avec  son  père  à  Boston,  et 
ensuite  avec  Liszt.  11  fut  organiste  dans  beaucoup  de 
grandes  églises  de  Boston,  y  compris  King's  Chapel, 
et  à  la  Société  llaendel  et  Haydn,  dont  il  devint 
chef  d'orcheslre  comme  successeur  de  Zerrahn,  en 
189b.  Pianiste,  organiste,  professeur,  chef  d'orchestre 
et  organisateur,  Mr.  Lang  eut  une  place  en  vue  à 
Boston  pendant  un  tiers  de  siècle.  11  écrivit  des  sym- 
phonies, de  la  musique  de  chambre,  de  la  musique 
d'église,  des  morceaux  de  piano  et  des  chansons. 

Dadley  Buck  (1839-1909),  né  à  Hartford,  Connec- 
ticut,  est  l'un  des  premiers  compositeurs  américains 
qui  se  firent  sérieusement  conuaitre.  11  fut  l'élève 
de  W.-J.  Babcock,  et,  au  Conservatoire  de  Leipzig, 
de  Plaidy  et  de  Moscheles  (piano),  de  Hauptmann 


(composition)  et  de  Hietz  (insirumentation),  puis,  à 
Dresde,  de  Schneider.  Il  passa  l'année  1861-1862  k 
Paris,  et  devint  organiste  à  Boston,  Haill'ord  et  Ghi- 
rago.  En   1875,  il  fut  organiste  du  Festival  de  Mai  à 
Cincinnati,  puis  seconda  Théodore  Thomas  aux  con- 
certs  du  jaidiii  de  Central    Park.   On   le   rencontre 
encore  comme  organiste  à  Brooklyn  et  comme  direc- 
teur du  Club  Apollo.  Son  influence  pédagogique  fut 
énorme,  et  ses   livres  d'enseignemenl  pour   l'oigue 
eurent  une  grande  vogue.  Il  écrivit  beaucoup  de  mor- 
ceaux d'orgue,  dont  les  deux  sonates,  op.  22  el  op.  77, 
et  sa  Triumphal  March,  op.  26,  sont  les  meilleurs.  Il 
publia  18  Pcdal  pkrasing  studies  (Etudes  pour  l'rm- 
ploi  des  pédales)   (deux  livres),   op.   28,  VOrçianist's 
llepertoire  (avec  A. -P.  Warren),  et   plusieurs   livres 
y  compris  The  Influence  of  the  Organ  in  History  (l'In- 
lluence  de  l'Orgue  dans  l'Histoire)  (1882).  Sa  cantate 
Centennial  Méditation  of  Columbus  (Médilalion  [lour 
le  centenaire   de    Christophe    Colomb)    fut  jouée  à 
l'Exposition  du  Centenaire,  de  1876,  à  Philadel|)hie, 
sous  le  bâton  de  Théodore  Thomas,  avec  un  or- 
chestre de  deux  cents   musiciens   et   un   chœur  de 
mille  ai'tisles,  en  mai   1876.   Citons  parmi  ses  can- 
tates :  ïiymn  to  music,  The  Light  of  Asia  (La  Lumière 
de  l'Asie),  The  Golden  Legcnd  (La  Légende  doi'ée), 
Easter  morning  (Le  matin  de  Pâques),  The  46  th  Psalm 
(Le  Psaume  46)  et  The  Christian  Year  (L'Année  chré- 
tienne) (cinq  cantates).  Sa  musique  vocale  coniju^end 
encore  :  King  Olaf's  Christmas  (La  Noél  du  roi  (ilaf), 
The  Nun  of  Nidaroz  (La  Nonne  de  .Mdaroz),   Voyage 
of  Columbus  (La  Traversée  de   Christophe  Colomb), 
Paul  Revere's  Ride  (La  Chevauchée  de  Paul  iîevere) 
et  Chorus  of  spivits  and  hours  (Chœur  d'esprits   et 
d'heures)   du   Promethevs   Unbound   (Promeliiée  dé- 
chaîné) (Slielley).  Un  opéra-comique,  û(?scre/,  sur  un 
sujet  mormon,  parut  en  1880,  el  Buck  écrivit  aussi  un 
opéra,   Serapis,   une   ouvertui'e   symphonique,  Mar- 
mion  (1880),   une  chansonnette  et    un   i)olér'o    nour 
violon  et  orchestre,  un  Rondo  caprice  et  un  Siherzo 
caprice   pour   piano,  Midsammer  Fancies   (Ima;;ina- 
tions  de  la  Saint-Jean)  et  Winter  piutures  (Tableaux 
d  hiver)  pour  piano,  ainsi  que  de  nombreuses  ciian- 
sons. 

John-Knowles  Paine  (1839-1906), né  à  Boston,  Mas- 
sachusetts, fut  élève  de  Kretschmar  à  Portland  et 
de  Haupt,  Wieprecht  et  Pischner  à  Berlin.  Après 
une  tournée  heureuse  en  Allemagne,  il  s'établit  à 
Boston  en  1862.  Nommé  professeur  de  musique  à 
l'Université  Harvard,  il  occupa  la  premicjo  chaire 
de  musique  dans  une  faculté  américaine.  Do  1862 
à  1882,  il  était  organiste  de  Harvard;  en  1890,  \a.\e 
lui  donna  le  grade  de  Docteur  en  musique  S.-i  l^ass 
in  D  (Messe  en  rc)  fut  jouée  par  l'Académie  d"  chant 
de  Berlin,  en  1867;  son  oratorio  de  Saint-Peter  (Saint- 
Pierre)  l'ut  exécuté  à  Portland  et  par  la  ILjen.i.l  et 
Haydnde  Boston,  en  1873.  LeFestival  de  Cinci  iialide 
1888  comportait  le  Son;/ o/'Prom(Siî(Chant  de  Promise) 
cantate,  et  la  mise  en  musique  de  l'Ode  de  VVii  nier 
parut  à  l'Exposition  du  centenaire  de  Philad(l|.iiie 
en  1876,  tandis  qu'une  Columbus  March  and.  llymn 
(Marche  et  Hymne  de  Christophe  Colomb)  ligui/nt  à 
l'Exposition  universelle  de  Colombie,  en  18'.i  :,  et 
qu'un  Hymn  of  the  West  (Hymne  de  TOuesl),  pu,'-me 
d'Edmund-Clarence  Stedman,  était  chaulé  n  l'V.  po- 
sition de  Saint-Louis  de  1904.  Son  opéra  Azara  ne 
vit  jamais  le  feu  de  la  rampe,  quoique  la  partilion  de 
chant  eût  été  publiée  (1901).  Les  autres  coMipo>]tions 
du  docteur  Paine  comprennent  une  Syin/ihony  in  C 
wiiior  (Symphonie  en  ut  mineur)  (1876)  et  une  S^.ring 
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Syniphony  in  A  (Symphonie  de  printemps  en  /ai  (1880) 
que  Théodore  Thomas  inséra  toutes  deux  dans  son 
répertoire;  An  hland  Faniasy  iL'ne  Fantaisie  insu- 
laire), poème  symphonique  (18821;  une  ouverture  de 
Comme  il  vous  plaira;  la  Tempête,  poème  symplioni- 
que;  trois  cantates  :  Phœbus  Aine  (Lever  de  Pliébus) 
(Drumniond),  The  Bcalm  of  Fancy  (Le  Royaume  de 
la  Fantaisie)  (Keats),  LaXatinté  (Milton),  destinée  au 
Festival  llaendel  et  Haydn  de  1883,  et  de  la  musique 
de  circonstance  pour  une  représentation  à  l'Univer- 
sité d'Harvard  à'CEclipe  roi  (1881)  et  pour  les  Oiseaux 
d'Arislophane  i  lOOlj. 

Stephen-Aluert  Emkry  (1841-1891),  né  dans  le 
Maine,  étudia  à  Portland,  Maine,  sous  H. -S.  Ed- 
wards, à  Leipzig  sous  Plaidy,  Richter  et  Hauplmann, 
et  à  Dresde  sous  Fritz  Spindler.  A  son  retour  à  Ros- 
ton,  il  enseigna  au  Conservatoire  de  la  Nouvelle- 
Angleterre  depuis  1867,  et  lors  de  la  fondation  de 
la  Faculté  de  musique  de  l'Université  de  Boston,  il 
devint  professeur  de  contrepoint  et  d'harmonie.  Il 
publia  des  sonatines  et  autres  morceaux  de  piano, 
des  quatuors  à  cordes,  des  mélodies  vocales,  des 
chansons  à  plusieurs  voix  et  des  traités. 

George-Eluridge  Whiting  (18i2),  né  à  HoUiston, 
Massachusetts,  se  rendit  de  bonne  heure  célèbre 
comme  virtuose  sur  l'orgue.  Organiste  à  Hartford  et 
à  Boston,  il  étudia  avec  G.-W.  Morgan  à  New-Yorli 
et  avec  Best  à  Londres.  A  son  retour  en  Amérique, 
il  devint  organiste  de  Saint-Joseph,  Albany,  et  fut 
ensuite  directeur  de  musique  à  King's  Chapel,  Bos- 
ton, pendant  cinq  ans.  Puis,  de  nouveau,  à  l'étran- 
ger, il  étudia  l'harmonie  avec  Haupt  et  l'orchestra- 
tion avec  Radecke.  De  retour  à  Boston,  il  devint 
principal  professeur  d'orgue  au  Conservatoire  de 
musique  de  la  Nouvelle-Angleterre,  où  nous  le 
retrouvons  en  1882,  après  trois  années  passées  corarae 
professeur  d'orgue  au  collège  de  Musique  de  Cincin- 
nati dont  Théodore  Thomas  était  directeur.  La  longue 
liste  de  ses  compositions  comprend  :  Symphony  in  C 
(Symphonie  en  ut),  Suite  in  E  (Suite  en  mi)  pour  or- 
chestre, Henry  of  Navarre,  chœur  de  chanteurs  et 
orchestre,  Mans  in  C  niinor  (Messe  en  ut  mineur) 
poursoli,  chœur,  orgue  et  orchestre,  ilass  in  E  minor 
(Messe  en  mi  mineur)  pour  soli,  chœur,  orgue  et 
orchestre,  Dream  pictures  (Peintures  de  rêve),  can- 
tate, exécutée  en  1870,  Te  Deum  in  C  (Te  Deum  en 
ut),  Services  de  'Vêpres,  Midnight  (Minuit),  cantate 
pour  quatre  voix  de  solistes  avec  solo  de  piano,  The 
Golden  Legend  (La  Légende  dorée),  cantate,  The  Taie 
of  Ihe  Viking  (Le  Conte  du  Viking),  cantate,  Piano 
concerto  in  D  minor  (Concerto  piano  en  ré  mineur); 
Alleyro  brilliant  pour  orchestre,  Suite  pour  violon- 
celle et  piano,  op.  58,  Overture  (Ouverture)  pour 
orchestre  de  la  Princesse  de  Tennyson,  March  of  the 
Monks  of  Bangor  (Marche  des  Moines  de  Bangor), 
chœur  de  chanteurs  et  orchestre,  op.  40,  Free  Lances 
(Lances  libres)  pour  chœur  de  chanteurs  et  musique 
militaire,  et  beaucoup  de  morceaux  d'orgue.  11  écri- 
vit un  opéra  en  un  acte,  Lenora  (1893). 

VVilliau-Wallace  Gilchrist  (1846-1916),  né  à  Jer- 
sey City,  New-Jersey,  élève  de  H. -A.  Clarke  à  l'Uni- 
versité de  Pensylvanie,  organiste,  maître  de  chœurs, 
puis  professeur  ù  Philadelphie  et  chef  d'orchestre  de 
diverses  sociétés,  remporta  un  prix  au  Festival  de 
Cincinnati,  en  1882,  avec  son  Psalm  XLVI  (Psaume  46) 
pour  soli,  chœur  et  orchestre,  et  un  autre  avec  sa 
Autunm  Dreaming  (Rêverie  d'automne)  au  Glee  Gluh 
Mendeissohn,  en  1880.  Ses  œuvres  comprennent  The 
Rose,  cantate  (1887),  et  beaucoup  de  chansons. 


FREDERicii-GRANT  Gleaso.n  (1848-1903)  naquit  à 
Middletown,  Connecticut.  D'abord  élève  de  Dudley 
Buck,  il  travailla  au  Conservatoire  de  Leipzig,  avec 
Moscheles,  Plaidy,  Lobe  et  Richter;  à  Berlin,  avec 
Lœschorn,  Weitzmann  et  Haupt,  et,  à  Londres,  avec 
Beringer.  Après  avoir  joué  de  l'orgue  dans  diffé- 
rentes grandes  villes  d'Amérique,  il  s'établit  à  Chi- 
cago en  1877,  où  il  mourut.  Ses  œuvres  comprennent 
les  opéras  Otto  Visconti  et  Monlezuma;  les  cantates 
Culprit  Fay  (La  Fée  coupable)  et  God  our  Deliverer 
(Dieu  notre  libérateur),  Auditorium  Festival  Ode 
(L'Ode  pour  le  Festival  de  l'Auditorium),  cantate 
symphonique  pour  chœur  et  orchestre,  Edris,  poème 
symphonique,  des  chansons  à  plusieurs  voix  et  de  la 
musique  d'église. 

Artiii-r-\Villiam  Foote  (1853),  né  à  Salem,  élève 
de  B.-J.  Lang,  S. -A.  Emery  et  J.-K.  Paine,  a  été,  de- 
puis 1878,  organiste  de  la  première  Eglise  Lnita- 
rienne,  à  Boston.  Ses  nombreuses  œuvres  compren- 
nent :  On  the  mountains  (Sur  les  montagnes),  ouver- 
ture; Francesca  de  Rimini,  prologue  symphonique; 
un  concerto  de  violoncelle;  Farencll  of  Iliuivatha 
(Adieux  de  Hiawatha),  chœur  de  chanteurs  et  or- 
chestre; Wreck  of  the  Hesperus  (Le  Naufrage  de 
l'Hespérus),  chœur  mixte  et  orchestre;  Skeleton  in 
armor  (Squelette  sous  l'armure),  chœur  mixte  et 
orchestre;  Suite  pour  instruments  à  cordes,  en  mi 
mineur;  deux  Quatuors  à  cordes;  Sonate  pour  violon 
et  piano  en  sol  mineur;  des  quatuors  pour  chan- 
teurs; des  quatuors  pour  chanteuses;  des  duos  pour 
chant;  environ  30  morceaux  de  piano,  y  compris 
deux  suites,  et  environ  40  chansons. 

Arthur  Bird  (1836),  né  à  Cambridge,  Massachu- 
setts, étudia  à  Berlin  sous  Haupt,  Lœschorn  et 
Rohde  en  1873-1877,  puis,  de  retour  en  Amérique, 
enseigna  à  Halifax,  Nova,  Scotia,  où  il  fut  orga- 
niste. En  1881,  il  étudia  de  nouveau  à  Berlin,  et,  en 
1883-1886,  s'en  fut  à  Weimar  avec  Liszt.  Un  concert 
donné  à  Berlin  en  1886  ayant  remporté  un  grand 
succès,  Bird  se  fixa  à  Griinewald,  faubourg  de  cette 
ville.  Sa  Sérénade  pour  instruments  à  vent  gagna 
le  prix  Paderewski  à  New-York,  en  1902.  Mr.  Bird  a 
composé  aussi  une  Symphonie  en  la,  trois  Suites  pour 
orchestre,  un  opéra-comique,  Dapliné  (1897),  un  bal- 
let, Rubezahl,  et  beaucoup  de  morceaux  de  piano. 

George-Whitfield  Chadwick  (1834),  l'un  des  grands 
compositeurs  américains,  naquit  à  Lovvell,  Massa- 
chusetts, étudia  l'orgue  sous  Eugène  Thayer  à  Bos- 
ton, à  Leipzig  sous  Reinecke  et  Jadassohn,  et  à  Mu- 
nich sous  Rheinberger.  Son  morceau  de  concours, 
une  ouverture,  Rip  Van  W'inkle,  fut  repris  à  un  con- 
cert de  la  Haendel  et  Haydn  à  Boston  en  1880.  Il 
devint  organiste  de  l'Eglise  indépendante  du  Sud  à 
Boston,  et  professeur  d'harmonie,  de  composition  et 
d'instrumentation  au  Conservatoire  de  Musique  de 
la  Nouvelle-Angleterre,  dont  il  fut  nommé  directeur 
en  1897.  Pendant  bien  des  années  il  dirigi'a  les  fes- 
tivals de  Worcester,  et  aussi  ceux  de  Springfield, 
Massachusetts. 

«  Il  a  composé,  écrit  Henry-E.  Krehbiel,  dans  tous 
les  genres,  grands  et  petits;  les  petits  comprennent 
trois  symphonies,  six  ouvertures,  huit  œuvres  cho- 
rales avec  orchestre,  sept  morceaux  de  chambre, 
environ  30  chansons,  quelques  morceaux  de  piano  et 
d'orgue  pour  voix  d'hommes  et  de  femmes,  et  un 
traité  d'harmonie.  » 

Quoiqu'il  ait  donné  des  titres  à'  ses  cuvertur'es  de 
concert,  Mr.  Chadwick  n'a  pas  une  foi  aveugle  dans 
la  musique  à  programme.  Il  a  l'esprit  critique  et 


lllSTOIliE   DE   LA   MUSIQUE 


ÉTATS-UNIS  D'AMÉRIQUE      ;!317 


I  iiuservalcui-,  et  ses  compositions  se  coulent  surtout 
il.nis  la  forme  classique.  Son  drame  lyrique  Judilh 
iililise  f;''anJemeiit  le  procédé  moderne  des  phrases 
l\|ii'S  ou  «  leilmotirs  ».  Dans  sa  Si/mplionie  en  fa  et 
son  (JiKitwir  rn  mi  mineur,  on  trouve  des  traces 
d'une  expression  idiomatique  qui,  depuis  le  séjour 
du  docteur  Dvorak  aux  Elats-L'nis,  a  fait  l'objet  de 
discussions  plus  ou  moins  approfondies  comme  carac- 
tère distinctif  possible  d'une  Ecole  de  composition 
américaine.  Ses  œuvres  comprennent  :  Symphonie  eu 
lit  majeur,  Symphonie  en  si  bémol  majeur,  Symphonie 
en  fa  majeur,  Rip  Van  Winkle,  ouverture  (1870), 
Thalia,  ouverture  (1882),  The  Miller's  daughler  (La 
Fille  du  meunier),  ouverture  (1884),  Mclpom&rie,  ou- 
verture (1886),  Allouais,  ouverture  élégiaque  (1899), 
et  Euterpe,  ouverture  de  concert,  Sérénade  en  fa 
pour  orchestre  (1890),  Prélude  pastoral  pour  orchestre 
(18911,  Suite  en  la  pour  orchestre  (1896)  et  Sinfo- 
nietta  en  ré  pour  orchestre.  Ses  œuvres  chorales  sont  : 
The  Viking's  last  voyage  (La  dernière  traversée  du 
Viking)  (1880),  Dedicntion  Ode  (Ode  dédicaloire) 
(1883),  The  Pitgrims  (Les  Pèlerins)  (1888),  Lovely 
Rosabella  (La  charmante  Rosabelle)  (1889),  Phœni.c 
expirans  (1891),  Columhian  Ode  pour  l'inauguration 
de  bâtiments  à  la  Foire  universelle  de  Chicago  (1893), 
Lily  Nymph  (1895)  et  Ecce  jam  noctis  pour  la  Colla- 
lion  des  grades  à  la  Yale  (1897).  11  a  écrit  aussi  ." 
The  quiet  Lodging  (Le  Logis  paisible),  opérette 
(1892),  Tûbasco,  opéra-comique  (1S93),  et  Judith, 
drame  lyrique  chanté  au  festival  de  Worcester  en 
1900. 

John-Philip  Sousa  (18.Ï6),  né  à  Washington,  exprime 
le  véritable  esprit  américain.  On  l'appelle  «  le  roi  de 
la  Marche  »,  et  Washington  Post,  Libcrli/  Bell  (Cloche 
de  la  liberté),  High  school  Cadets  (Cadets  de  l'Ecole 
supérieure),  Slripes  for  ever  (Vive  la  Bannière  étoilée), 
King  Cotton  (Le  Roi  Coton),  Manhattan  Beaeh  (La 
Grève  de  Manhattan),  Stars  and  the  se/  et  Impérial 
Edivard  lui  valurent  gloire  et  fortune.  Qu'il  soit  vrai 
ou  non  qu'il  écrive,  comme  on  l'a  prétendu,  le  mé- 
tronome battant  à  cent  vingt  à  la  minute,  ses  com- 
positions possèdent  une  vitalité  et  une  individualité 
qui  les  mettent  tout  à  fait  à  part  des  autres  du  même 
genre,  et  tout  le  monde  reconnaît  une  «  Marche  de 
Sousa  )i,  sans  que  le  nom  de  l'auteur  soit  annoncé. 
Les  critiques  américains  s'accordent  à  dire  que  ces 
marches  «  sont  sans  aucun  doute  les  morceaux  les 
plus  typiques  qu'ait  produits  ce  pays,  car  elles  sont 
en  vérité  profondément  imbues  de  l'esprit  américain  ». 
Sousa,  plus  que  tous  les  autres,  a  donné  la  vraie 
cadence  martiale;  sa  musique  porte  aussi  la  marque 
de  son  individualité  distincte,  et,  pratiquement,  il  a 
révolutionné  la  musique  démarche.  Aucun  autre  com- 
positeur, pas  même  Johann  Strauss,  n'a  atteint  une 
popularité;  aussi  mondiale  que  Sousa.  Ses  œuvres  se 
sont  vendues  à  des  milliers  de  corps  de  musique,  rien 
qu'aux  Etats-Unis,  et  ont  été  entendues  dans  toutes 
les  parties  du  monde  civilisé.  On  a  dit  avec  à-propos 
que  les  marches  de  Sousa  renferment  toutes  les 
nuances  de  la  psychologie  militaire,  le  pas  allongé  à 
l'unisson,  la  prise  du  mousquet,  l'orgueil  du  régi- 
ment et  l'esj)rit  de  corps.  Elles  ont  aussi  servi  de 
musique  de  danse,  et  le  two-step  a  été  aussitôt  mis 
en  vogue  par  elles. 

Sousa  est  natif  de  'Washington,  district  de  Colom- 
bie, où  son  père  était  exilé  politique  espagnol.  Sa 
mère  était  Allemande.  De  bonne  heure,  il  dirigea  une 
troupe  de  théâtre,  joua  lui-même  des  rôles  de  ménes- 
trels nègres,  et  faisait  partie  de  l'orchestre  d'Olfen- 


bach,  avec  lequel  il  parcourut  les  Etats-Unis.  Il 
apprit  donc,  par  une  expérience  étendue,  à  con- 
naître le  caractère  et  le  goût  du  public  américain 
d'un  océan  à  l'autre.  De  1880  à  1892,  il  fut  chef  d'or- 
chestre de  la  Marine  Baud  des  Etats-Unis,  qu'il  amena 
h  un  haut  degré  d'excellence.  En  1892,  il  forma  une 
musique  à  lui,  avec  laquelle  il  fit  le  tour  du  monde. 
Kn  outre  de  ses  marches,  Sousa  a  écrit  trois  suites 
pour  orchestre,  un  poème  symphonique,  C/iariof  Race 
(La  Course  des  Chars)  (suggéré  par  le  Ben-Hur  de 
Wallace),  et  plusieurs  opéras  :  El  Capitan,  The  Smug- 
glers  (Les  Contrebandiers),  Qucen  of  llcarts  (La  Reine 
de  Cœur),  le  Cliarlatan,  Désirée,  etc.  11  arrangea  aussi 
en  "  pot-pourri  »  des  Airs  nationaux,  patriotiques  et 
tijpiques  de  tous  les  pays. 

Edgabd-Stillman  Kelley  (18.Ï7),  né  à  Sparte,  Wis- 
consin,  étudia  à  Chicago  sous  Clarence  Eddy  et  Le- 
dochowshi,  et  à  Stuttgart  sous  Seifrig,  Kriiger,  Spei- 
del  et  Fmck.  De  retour  en  Amérique,  il  s'établit  à 
San-Erancisco  et  se  livra  à  l'étude  de  la  musique 
chinoise,  rpi'il  utilisa  avec  avantage  dans  sa  Suite 
Aladdin,  op.  10,  oii  il  introduisit  des  motifs  chinois. 
Chef  d'orchestre  en  1890  d'une  troupe  d'opéra- 
comique,  il  remporta  un  succès  à  Boston  en  1892, 
avec  son  opéra  Purita.nia.. 

Mr.  Kelley  a  aussi  écrit  de  la  musique  de  circons- 
tance sur  Macbeth,  pour  orchestre  et  chœur,  op.  7, 
de  la  niusi(iue  de  circonstance  sur  la  pièce  de  Ben- 
llur,  op.  17,  pour  orchestre,  chœur  et  soli,  un  quin- 
tette avec  piano,  un  thème  original  avec  variations 
pour  quatuor  à  cordes,  une  Wedding  Ode  (Ode  nup- 
tiale), op.  4,  pour  ténor  solo,  chœur  de  chanteurs  et 
orchestre;  des  chansons  et  des  morceaux  de  piano. 

BnuNo-OscAn  Klein  (18:;8- 191 1),  né  à  Osiiabruck, 
Hanovre,  était  fils  et  élève  de  Cari  Klein,  de  cette 
ville.  11  étudia  à  Munich,  donna  des  concerts  en 
Amérique,  en  1878,  et  s'établit  à  New-York,  en  1883, 
où  il  fut  professeur  principal  au  couvent  du  Sacré- 
Cœur,  de  New-York,  organiste  à  Saint-Erancois- 
.Xavier  et  professeur  de  contrepoint  et  de  compo- 
sition au  Conservatoire  national  de  musique,  de 
.\ew-York.  Il  lit  une  tournée  de  concerts  en  Alle- 
magne en  189i--189ri.  Ses  compositions  compren- 
nent :  Keuilii'orlh,  grand  opéra,  représenté  à  Ham- 
bourg en  189;i,  une  sonate  pour  piano  et  violon, 
des  morceaux  de  piano  et  des  chansons. 

EnANii  Van  der  Stucren  (1858),  né  à  Fredericks- 
burg,  Texas,  de  parents  belges  et  allemands,  avec 
lesquels  il  retourna  à  Anvers  'i  l'âge  de  huit  ans; 
dans  cette  ville,  il  travailla  avec  Benoît.  Il  fut  aussi 
élève  de  Reinecke  et  se  concilia  l'intérêt  de  Liszt  et 
de  Grieg.  Après  avoir  dirigé  un  orchestre  de  théâtre 
à  Breslau,  il  fut  appelé  en  1884  à  la  direclion  de  la 
Société  Arion,  à  New-York,  où  il  resta  jusqu'en  1895. 
linsuite,  il  devint  directeur  du  Collège  de  musique 
de  Cincinnati  et  chef  de  l'orchestre  de  cette  ville. 
En  1906,  il  succéda  à  Théodore  Thomas  comme  direc- 
teur des  Festivals  de  Mai  à  Cincinnati.  Outre  des 
chansons,  Mr.  Van  der  Stucken  a  composé  de  la 
musique  sur  la  Tempête  de  Shakespeare,  Vlasda, 
opéra,  et  deux  poèmes  symphoniques,  Pax  Irinm- 
plians  et  William  Ratcliff'e. 

Hariiy-Rowe  Shelley  (1858),  né  à  New-Haven,  Con- 
necticut,  est  un  élève  de  Stœckel  de  l'Université  Yale, 
de  Dudley  Buck,  de  Vogrich  et  de  Dvnràk  à  New- 
York.  Après  une  longue  carrière  d'organiste  à  New- 
York,  il  est  devenu  professeur  au  Collège  Métropo- 
litain de  cette  ville.  Ses  œuvres  pour  orgue  sont 
nombreuses  et  comprennent  cent  intermèdes.  Il  a 
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composé  aussi  In/ieritance  divine  (L'Héritage  divin), 
cantate  pour  soli,  chœur  et  orcheslre;  Ve.rilla  Régis, 
canlate  exécutée  à  New-York  en  1891;  un  Te  Deiim, 
deux  symphonies,  Souvenir  de  Baden-Baden,  suite 
pour  orchestre;  Danse  of  the  Egyptian  maidens 
(Danses  des  jeunes  Egyptiennes),  piano;  Roméo  et 
Juliette,  drame  lyrique  musical;  Santa  Clans  (Saint- 
Nicolas),  intermède  lyrique,  et  une  symphonie  en 
mi  majeur. 

Paul  Dresser  (1839-1905).  (Voir  p.  3263.) 
CiRiiiT  .Smith  (18o9-1912),  né  à  Haperstown,  Mary- 
laiid,  prit  ses  grades  au  Collège  Hobart,  étudia  au 
Conservatoire  de  Stuttgart,  avec  Haupt  et  Hohde  à 
Berlin,  et  travailla  aussi  l'orgue  avec  S. -P.  Warren 
à  New-York.  Organiste  à  Saint-Paul,  <le  BalFalo,  à 
Saint-Pierre,  d'Albany,  il  devenait,  en  1885,  organiste 
et  maître  des  chœurs  de  South  Churcli,  de  New-York. 
11  fut  aussi  professeur  au  séminaire  de  l'Lînion  théo- 
logique et  président  de  la  Société  des  Manuscrits 
de  New-York.  Il  donna  de  nombreux  récitals  d'orgue, 
composa  beaucoup  de  musique  d'église,  King  David, 
canlale,  des  morceaux  de  piano  et  plus  de  cinquante 
chansons.  New-York  fut  sa  demeure  pendant  de 
longues  années. 

Victor  Herbert  (1859)  se  fit  d'abord  une  réputa- 
tion en  Amérique  comme  virtuose  violoncelliste, 
puis  comme  chef  d'orchestre,  et  finalement  comme 
compositeur.  11  naquit  à  Dublin.  Sa  mère,  fille  de 
Samuel  Lover,  le  romancier  et  chansonnier  irlan- 
dais, demeurée  veuve,  alla  s'établir  à  Stullgart.  Her- 
bert y  étudia  le  violoncelle  au  Conservatoire,  joua 
à  l'orcheslre  de  la  cour,  el,  en  1886,  vint  à  New-York, 
où  il  se  fit  d'abord  entendre  comme  violoncelliste 
dans  l'orchestre  de  l'Opéra  métropolitain  que  diri- 
geait Seidl.  Son  jeu  brillant  et  expressif,  sa  tech- 
nique pleine  de  maîtrise  firent  bientôt  de  lui  un 
favori  du  public,  en  vedette  dans  la  vie  musicale  de 
New-York.  Il  devint  aussi  second  chef  d'orchestre 
d'Anton  Seidl  (Voir  p.  3302).  Chef  de  musique  du 
22'  légiment  de  la  Garde  nationale  de  New-York 
en  1894-1898,  il  alla  ensuite  à  Pittsbourg  pour  y 
devenir  chef  de  l'orchestre  symphonique.  En  1904, 
il  résolut  de  se  consacrer  exclusivement  à  la  compo- 
sition. Ses  œuvres  comprennent  un  concerto  et  suite 
pour  le  violoncelle,  et  un  concerto  en  mi  mineur  pour 
le  même  instrument,  op.  30. 

La  Captive,  cantate  dramatique  pour  le  festival 
de  Worcester,  Massachusetts,  de  1891;  une  sérénade 
pour  cordes;  ime  suite  romantique,  op.  31;  Hero 
and  Leandcr,  poème  symphonique;  Woodland  fan- 
âtes (l'antaisies  des  Bois),  suite,  op.  3't;  Columbus 
(Christophe  Colomb),  suite,  op.  3.">. 

«  Dans  le  champ  de  l'opérette,  dit  Henry-E.  Kreh- 
biel,  il  montra  une  fécondité  vraiment  remarquable, 
grâce  à  un  courant  facile  de  mélodie  rythmique,  et 
à  une  possession  extraordinaire  de  la  technique  de 
la  composition.  »  Ses  œuvres  les  plus  connues  en 
ce  genre  sont  :  Prince  Ananins;  Wizard  of  the  Xilc 
(Le  Magicien  du  Nil);  The  Sérénade;  The  Idol's  eye 
(L'œil  de  l'idole);  The  Fortiine-leller  (La  diseuse  de 
bonne  aventure);  The  Aineer  (l'Emir);  Cyrano  de  Ber- 
gerac; The  Singing  girl  (La  Petite  chanteuse);  Babcs 
in  Toyland  (Bébés  aux  pays  des  jouets);  Il  hnppencd 
in  Nordland  (C'est  arrivé  aux  pays  du  Nord)  ;  Algeria 
(L'Algérie)  et  The  Only  Girl  (La  petite  (ille  unique). 
Becinald  de  Koven  (1830),  né  à  Middletown,  Con- 
nectiout,  prit  un  grade  à  Oxford,  Angleterre,  en  1879, 
puis  étudia  à  Stuttgart  et  à  Vienne.  11  est  élève  de 
W.  Speidel,  Pruckner  et  Hauff,  travailla  le  chant  avec 


Vanuccini   et  la  composition  d'opéra  avec  Richard 
Gênée  et  Von  Suppé.  Après  avoir  habité  Chicago  et 
Washington,  il  s'établit  à  New- York,  et  s'acquit  une 
grande  célébrité  par  son  Robin  Hood  (Chicago,  1890), 
qui  devint  un  opéra  léger  classique,  fut  chanté  dans 
tous  les  Etats-Unis,   courut  Londres   pendant  trois 
ans  sous  le  titre  de  Maid  Marian,  et  fut  porté  jusque 
dans  l'Afrique  du  Sud  et  en  Australie.  II  y  inséra  la 
chanson  0,  promise  me  (Oh,  promets-moi).  Sa  pre- 
mière œuvre   avait   été    The   Begum   (La  Princesse 
indienne)    (1S871,   qui   fut  aussi   un   grand    succès. 
Voici  les  titres  de   ses  autres  opéras  :  Don  Quixote 
(Don  Quichotte);  The  Fencing-Master  (Le  Maître  d'es- 
crime); The  Highirayman  (Le  Brigand);   The  Happy 
land   (Elysia)    (Le   Pays  bienheureux);    The  student 
King  (Le  Roi  étudiant);  The  Snow  man  (L'Homme  de 
neige);  Rob  Roy,  The  Mandarin,  The  thrce  Dragoons 
(Les  trois  Dragons);  Papas  irife  (La  Eemme  de  papal  ; 
The  Paris  Doll  (La  Poupée  de  Paris);  Foxy  Quiller; 
The  Utile  Duchess  (La  petite  Duchesse)  et  Red  feather 
(Plume  rouge).  Mr.  de  Koven  a  écrit  aussi  environ 
cent  cinquante    chansons,    comprenant    Littl"  Boy 
Blue  (Petit  Garçon  Bleu)  d'Eugène  Field;  My  love  is 
like  a  red,  red,  rose  (Mon  amour  est  comme  une  rose 
rouge,  rouge)  de  Bui'ns;  Marjorie  Daw;  The  Indian 
love  song  (La  Chanson  d'amour  indienne);  une  suite 
pour  orchestre  et  beaucoup  de  morceaux  de  piano. 
Edward-Alexander-Mac  Dowell  (1861-1908!  naquit 
à  New-York.  Il  fut  élève  de  Buitrago,  Desvernine  et 
Teresa  Carreno  h  New-York,  d'Haymann  (piano)  et 
de   Rafï  (composition)   à  Francfort.    Il   enseigna  le 
piano  au   Conservatoire  de    Darmstadt,    et    donna 
ensuite  des  leçons  particulières  à  Francfort.  En  1882, 
il  vit  Liszt  à  Weimar  et  joua  son  premier  concerto 
avec  D'Albert   au    second  piano.   Invité  ensuite   à 
prendre  part  à   l'assemblée  prochaine    de    l'Union 
générale  des    musiciens   allemands   à    Zurich,    il   y 
joua  sa  première  suite  pour  piano.  Puis  il  consacra 
quatre  années  à  la  composition  à  Wiesbaden.  De 
retour  aux  Etats-Unis,  il  s'établit  à  Boston,  ensei- 
gnant le  piano  et  donnant  des  concerts.  H  fit  entendre 
deux  concertos  avec  l'Orchestre  symphonique  à  Bos- 
ton et  avec  l'Orchestre  Théodore  Thomas   à   New- 
York.  Appelé  en  1896  à  l'Université  de  Colombie,  à 
New-Y'ork,  pour  occuper  la  chaire  de  musique  nou- 
vellement créée,  il  y  resta  jusqu'en   1904.  Puis,  pen- 
dant deux  ans,  il  dirigea  le  Glee  Club  de  Memiels- 
sohn  à  New-York.  En  1903,  il  joua  son  second  con- 
certo à  un  concert  philharmonique  de  Londres,  et 
au  printemps  de  1903,  le  surmenage  lui  valut  une 
anémie  cérébrale  incurable.    L'Université  de  Prin- 
ceton et  l'Université  de  Pensylvanie  lui  conférèrent 
le  grade  de  Docteur  en  musique. 

"  Comme  compositeur,  Mac  Dowell  est  un  roman- 
tique. Il  croit  à  la  suggestion  poétique  et  aux  titres 
dans  les  programmes.  Mais  il  ne  fait  pas  de  cartons 
en  musique.  11  vise  à  dépeindre  le  mode  des  choses 
et  le  mode  éveillé  par  les  choses,  plutôt  que  les 
choses  elles-mêmes.  Il  aime  surtout  les  sujets  et  les 
titres,  qui,  comme  ceux  de  son  maître  Raff,  évo- 
quent l'idée  des  bois,  non  des  bois  verdoyants  des 
ballades  anglaises,  mais  des  forêts  hanlées  d'Alle- 
magne, où  les  nymphes  et  les  dryades  se  livrent  à 
leurs  fêtes  et  les  lutins  à  leurs  ébats.  Le  surnaturel, 
qui  est  un  élément  constitutif  du  romantisme  alle- 
mand, vit  dans  toute  sa  première  suite  pour  or- 
chestre. Dans  sa  seconde  suite,  appelée  indienne,  il 
fait  usage  de  particularités  américaines  primitives, 
tirant  ses  principaux  thèmes  de  variantes  de  mélo- 
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dies  inilieiines  :  clianl  de  la  moisson,  cliaiit  de  guerre 
et  danses  des  femmes  des  Ii'oquois,  cliaiit  d'amour 
des  lowas.  11  a  recours  à  un  procédé  seniblaljle  dans 
la  première  de  ses  W'oodland  skctchcs  (Ksquisses  des 
bois)  pour  piano,  op.  iil,  qui  a  pour  thème  une  mé- 
lodie des  Indiens  de  Brotherton.  Mr.  Mac  Dowell  se 
rencontra  avec  Dvôràk  pour  appeler  ainsi  l'alten- 
tion  sur  l'eïisteiice  d'éléments  de  folklore  américain 
propres  à  être  employés  dans  le  corps  caractéris- 
tique (le  la  musique  artistique,  quoique,  à  la  dilTé- 
rence  du  compositeur  de  la  symphonie  Frotu  tke  New- 
Wurld  (Venu  du  Nouveau  Monde),  il  ne  se  laissât 
jamais  iutluencer  par  les  idiotismes  mélodiques  de 
l'esclave  nègre.  Son  lud'uui  Suite  (Suite  indienne), 
op.  48,  jouée  pour  la  première  fois  par  l'Orchestre 
symphonique  de  Boston  à  New-York,  en  janvier  1890, 
était  esquissée  en  entier  avaiit  que  parût  la  sym- 
phonie de  Dv6r;ik,  bien  qu'elle  ne  fût  jouée  que  trois 
ans  après,  le  compositeur  ayant  voulu  se  familia- 
riser davantage  avec  ce  qui,  pour  lui  comme  pour 
le  monde  entier,  élait  une  nouvelle  espèce  de  mu- 
sique. Au  surplus,  une  grande  concentration,  une 
harmonisation  raffinée  et  pleine  d'émotion,  un  sen- 
timent exalté  et  poétique  et  une  fraîcheur  zéphy- 
rienne  sont  les  caractéristiques  des  compositions  de 
Mac  Uowell.  »  (Henry-E.  Krehbiel.) 

Les  u'.uvres  de  Mac  Dowell  sont  :  First  modem 
Suite  (Première  Suite  moderne),  op.  10;  Prélude  and 
Fugue,  op.  13;  Second  modem  Suite,  op.  14;  Premier 
Concerto  en  la  mineur  avec  orchestre,  op.  15;  Sere- 
nala,  op.  16;  Trvo  fanlastic  pièces  for  concert  use 
{Deux  morceaux  de  concert  fantastiques),  op.  17; 
Barcarolle  en  fa  et  Humoresque  (Caprice)  en  la,  op.  18; 
Wald  Idyllen,  op.  11);  Trois  Poèmes  (à  quatre  mains), 
op.  20;  Moon  Pietures  (Taldeaux  de  la  lune),  d'après 
H.-C.  Anderson  (à  quatre  mains),  op.  2;  Second  Con- 
certo en  ré  mineur,  avec  orchestre,  op.  2:!;  Quatre 
Comiiositions,of.'2,i;Six  Idylles  d'après  (jœlhe,  op.  28; 
Six  Poèmes  d'après  Heine,  op.  31;  Quati-c  Petits  Poè- 
mes, op.  32;  Etude  de  concert,  op.  36;  Les  Orientales, 
trois  morceaux,  op.  37;  Marionnettes,  six  petits  mor- 
ceaux, op.  30;  Douze  Etudes,  op.  39;  Sonata  Iràgica, 
n"  1,  op.  45;  Tivelve  Virtuoso  studies  (Douze  études 
pour  virtuoses),  op.  46;  Second  sonata  (Ervica), 
op.  50;  Woodland  sketches  (Esquisses  des  bois), 
op.  51;  Six  Morceaux,  op.  55;  Troisième  Sonate 
(Norse),  op.  57;  Quatrième  Sonate  (Keltic),  op.  59; 
Fireside  Taies  (Contes  du  coin  du  feu),  op.  61  ;  iW»' 
England  Idijls  (Idylles  de  la  Nouvelle- Angleterre), 
■op.  62;  Six  Petits  Morceaux  d'après  les  Esquisses  de 
J.-S.  Bach;  Technical  exercises  (deux  livres)  et  de 
nombreuses  transci'iptions  de  vieille  musique  de  cla- 
vecin. Il  écrivit  encore  une  Romance  pour  violoncelle 
avec  orchestre,  op.  35;  Hamlet  and  Opheiia,  deux 
poèmes  pour  orchestre,  op.  22;  Lancelot  and  Elaine, 
poème  symphonique,  op.  2;  The  Sai'acens  (Les  Sar- 
rasins) et  Lovelij  Aida  (La  charmante  .\lda),  deux 
fragments  tirés  de  la  Chanson  de  Roland,  op.  30; 
Suite  (n°  1),  op.  42  et  seconde  Suite  (Indienne) , 
•op.  48.  Ses  chansons  furent  :  Deux  Vieilles  Chansons, 
op.  9;  Album  de  cinq  chansons,  op.  H  et  12;  From 
an  old  garden  (Dans  un  vieux  jardin),  Six  Chansons, 
op.  26;  Trois  Chansons  pour  chuiur  de  chanteurs, 
op.  27;  Trois  Chansons,  op.  33;  Deux  Chansons,  op.  34; 
Six  love  songs  (Six  Chansons  d'amour),  op.  40;  Bar- 
carolle, chanson  pour  chœur  mixte,  op.  44;  Huit  Chan- 
sons, op.  47;  Trois  Cliœurs  pour  chanteurs,  op.  32; 
Deux  Chiimrs  pour  chanteurs,  op.  53;  Deux  chœurs 
pour  chanteurs,  op.  54;   Two  Northern  songs  (Deux 


Chansons  du  Nord),  pour  chœur  mixte,  op.  43» 
Quatre  Chansons,  op.  50;  Tiols  Chansons,  op.  58; 
Trois  Chansons,  op.  60;  Deux  Chansons  du  treizièinu 
siècle,  pour  chuiur  de  chanteurs,  et  Columbian  Col- 
lège songs  (Chansons  du  Collège  de  Colombie)'. 

Walter  Damrosi;h  (1801),  lîls  du  docteur  Leopolil 
Damrosch  (voir  p.  3294),  né  à  Breslau,  vint  à  New- 
York  en  1871.  Il  étudia  avec  son  père  et  avec  Drœ- 
seke  à  Dresde,  et  travailla  le  piano  avec  Von  Sutler 
et  Max  Pinner  à  New-York,  llans  von  Bûlow  le 
façonna  aussi  à  la  direction  de  l'orchestre.  ,V  la 
mort  de  son  père,  il  devint  second  chef  d'orcU-'stre 
d'opéra  allemand  à  l'Opéra  Métropolitain  et  chef 
d'orchestre  des  Sociétés  d'Oratorio  et  symphonique, 
enlin  il  joua  Parsifal  sous  forme  d'oratorio,  pour 
la  première  fois,  en  dehors  de  Bayreuth.  En  1895, 
il  organisa  une  troupe  d'opéra  allemand,  donna 
des  représentations  à  New-York,  puis  fil  des  tour- 
nées dans  le  pays.  Il  est  maintenant  chef  d'orchestre 
de  la  Société  symphonique  de  New-York.  Mr.  Dam- 
rosch s'acquit  un  grand  renom  par  ses  conférences- 
récitals  de  drames  musicaux  de  Wagner,  au  cours 
desquelles  il  joue  le  répertoire  orchestral  dans  un 
style  brillant,  tout  en  faisant  des  commentaires  ana- 
lytiques. II  a  écrit  trois  opéras  :  The  Scarlet  Letler 
(La  Lettre  écarlate)  (1800);  The  Dore  of  Pcace  (La 
Colombe  de  paix)  (1913)  et  Cyrano  de  Bergerac 
(1913),  représentés  tous  trois  à  New-York;  Tke  Ma- 
nila  Te  Drum  (Le  Te  Deum  de  Manille),  en  l'honneur 
de  la  victoire  de  Dewey;  une  sonate  pour  violon  et 
plusieurs  chansons.  Sa  composition  la  plus  populaire 
est  la  mise  e[i  musique  de  la  ballade  de  Kipling, 
Dannij  Deever. 

Arthur-Battelle  Whiting  (1861),  né  à  Cambridge, 
Massachusetts.  Il  est  le  neveu  de  G.-E.  Whiting  et 
l'élève  de  W.-H.  Sherwood  et  de  Cliadwick  à  Boston, 
de  Rheinberger  à  Munich.  Mr.  Whiting  est  aujour- 
d'hui professeur  de  piano  el  de  composition  à  New- 
York.  Ses  œuvres  comprennent  :  Bagatelle,  fantaisie 
avec  orchestre;  Etude  de  concei't  et  Caprice-valse 
pour  piano;  un  service  choral  en  la;  des  hymnes; 
des  chansons;  de  la  musique  d'orgue  et  des  sonates 
pour  piano  et  violon. 

Charles-Martin  Lœffler  (1861),  né  à  Mulhouse 
(Alsace),  habile  aujourd'hui  Medfield,  .Massachusetts. 
Ses  œuvres  comprennent  :  les  Veillées  de  l'Ukraine, 
suite  pour  orchestre  et  violon  (1891);  Fantastic  Con- 
certo pour  violoncelle  et  orchestre;  Divertissements 
en  la  mineur  pour  violon  et  orchestre  (1895);  Diver- 
tissement espagnol  pour  orchestre  et  saxophone;  la 
Bonne  chanson,  poème  symphonique;  la  Mort  de  Tin- 
tagiles,  suggérée  par  le  drame  de  Maîterlinck,  poème 
symphonique  pour  orchestre  et  trois  violes  d'amour, 
écrit  en  1897  et  joué  par  l'Orchestre  symphonique 
de  Boston  en  1898;  les  violes  d'amour  y  furent  tenues 
par  Kneisel  et  Lœfller,  partition  remaniée  par  Loef- 
ller,  la  seconde  viole  d'amour  supprimée  et  l'instru- 
mentation changée;  la  Villanellc  du  Diable,  poème 
symphonique;  Quatuor  en  la  mineur;  des  rhapsodies 
pour  hautbois,  viole  et  piano;  Pi'ès  des  Eaux  de  Ba- 
bylone,  chu'ur  pour  femmes;  Pour  un  qui  est  tombé 
dans  la  bataille,  chœur  en  huit  parties  (1906);  des 
chansons  et  de  nombreuses  transcriptions. 

Etheluert-Woodbridge  Nevin  (1862-1901),  né  à  Vi- 
neacre,  près  de  Pittsburg,  Pensylvanie,  étudia  sous 
la  direction  de  B.-J.  Lang  et  Steplien-A.  Emery  à 
Boston,  et  à  Berlin  sous  celle  de  Klindworth  et  Von 
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Billow.  Ses  chansons  et  ses  morceaux  de  piano  sont 
très  mélodieux,  très  poétiques  et  lyriques;  ils  se  dis- 
tinguent par  le  fini  du  travail  et  ont  acquis  une  popu- 
larité méritée.  Fleurs  de  pommier.  Libellules  et  Ombres 
au  clair  de  lune  sont  les  thèmes  qui  attirent  sa  fan- 
taisie délicate;  il  était  donc  naturel  qu'il  mit  en  mu- 
sique des  'poésies  d'All'red  de  Musset  et  de  Vei'laine. 
Sa  popularité  s'accrut  avec  sa  chanson  The  Rosary 
(Le  Rosaire!  (1S98),  et  son  morceau  de  piano  Nar- 
cissus,  partie  d'un  groupe  de  Water  scènes  (Scènes 
aquatiques),  op.  1.3.  Il  mit  délicieusement  eu  mu- 
sique certaines  des  chansons  de  Hoberl-Louis  Ste- 
venson dans  The  Child's  Gdvdeii  of  Verses  (Le  Jardin 
poétique  de  l'enfance),  qu'on  chante  souvent  dans 
les  concerts  aux  Etats-Unis.  La  liste  de  ses  compo- 
sitions s'établit  de  la  façon  suivante  :  Lilian  polka 
(1874);  Appleblossoms  (Fleurs  de  pommiers),  chanson 
et  dSi'nse{iSSO);  Sketch  book  (Livre  d'esquisses),  op.  2; 
chansons  et  morceaux  de  piano  ;  trois  chansons,  op.  .3  ; 
cinq  chansons,  op.  4  (1889)  ;  trois  duos  pour  le  piano, 
op.  6;  quatre  morceaux  pour  le  piano,  op.  7;  Melodij 
cl  llabanera,  violon  et  piano;  une  vieille  chanson  ;  Bar- 
carolle  pour  voix  d'hommes;  cinq  chansons,  op.  5; 
Water  scènes  (Scènes  aquatiques)  pour  le  piano.  Dra- 
gon Fhj  (Libellule),  Ophélie,  Water  Nymph  (Naïade), 
Narcissus,  barcarolle,  op.  13;  The  Rhinc  and  the  Mo- 
selle, chœur  pour  voix  d'hommes(1892);  In  Arcady  (En 
Arcadie),  piano,  op.  10;  trois  chansons;  deux  études, 
piano,  op.  18;  livre  de  chansons,  op.  -20;  May  in  Tos- 
cany  (Mai  en  Toscane),  morceaux  de  piano,  op.  21  ; 
deux  chansons,  op.  22;  A  Day  in  Venice  (Un  Jour  à 
Venise),  piano,  op.  2o);  C/jansonsrfe  y»i(?«c/'e,  op.  28; 
Captive  memories,  op.  20;  En  passant,  piano,  op.  30; 
Mémorial  day  (Journée  du  souvenir),  voix  mixtes,  et 
diverses  chansons,  telles  que  Sweetest  eyes  u-ere  ever 
seen  (Les  yeux  les  plus  doux  qu'on  ait  jamais  vusi; 
Weddinij  morn  (Matinée  de  noces)  ;  Rain  somj  (Chan- 
son de  la  pluie)  ;  Marguerites;  I  fear  thy  hisses  ijcntle 
maiden  (Je  crains  bien  les  baisers,  ma  mie). 

Vance  Thompson,  dans  son  aimable  Vie  d'Ethcl- 
herl  Nevin  (Boston,  1913),  décrit  ce  compositeur 
comme  <<  un  homme  mince,  raide,  puéril,  sujet  à 
des  accès  de  gaieté  et  à  des  crises  qui  semblaient 
l'envelopper  dans  un  gai  silence;  mais  les  uns  et  les 
autres  laissaient  éclater  sa  douceur  d'âme,  la  sin- 
gulière pureté  de  pensée  et  d'amour  qui  est  le  par- 
tage de  l'enfant.  Et  il  était  toujours  enfant,  enfant 
de  génie,  mais  enfant;  son  monde  était  le  monde 
magique  de  l'éternelle  jeunesse,  où  il  y  a  des  Heurs, 
des  oiseaux  et  des  rêves. 

«  Narcisse  fit  son  chemin  dans  le  monde  ;  il  se 
vendit  non  par  milliers,  mais  par  centaines  do  mille; 
aucune  œuvre  de  compositeur  américain  n'a  eu  tant 
de  fatigues  à  subir.  Pourtant,  aujourd'hui  sa  vitalité 
est  encore  entière.  Nevin,  quant  à  lui,  considéra  tou- 
jours Narcisse  comme  une  composition  insignifiante, 
et  c'était  invariablement  avec  une  sorte  d'amusement 
bizarre  qu'il  se  voyait  désigner  comme  l'Homme 
qui  a  écrit  Narcisse.  Narcisse  est  parfait  dans  son 
genre,  parfait  d'unité  et  de  proportions  eurylhmi- 
ques,  et,  en  dépit  du  fait  que,  pendant  un  quart  de 
siècle,  on  l'a  tapoté  dans  les  restaurants,  sifllé  sur 
les  chemins  du  monde,  sa  sincérité  charme  encore 
et  sa  fraîcheur  n'est  pas  épuisée.  » 

HENnv-HoLDEN  Huss  (1862),  né  à  Newark,  New-Jer- 
sey, fils  d'un  musicien  de  Nuremberg,  élève  d'O.-B. 
Boise  et  du  Conservatoire  de  Munich.  Depuis  bien 
des  années,  il  habite  New-York,  où  il  enseigne  le 
piano,  la  composition  et  l'instrumentation.  Ses  œu- 


vres sont  jouées  avec  succès  et  figurent  constam- 
ment dans  les  programmes.  Elles  comprennent  :  Cleo- 
patra's  death  (Mort  de  Cléopàtre),  scène  pour  soprano 
et  orchestre;  un  concerto  en  r<?  mineur  pour  violon; 
Romanze  and  Polonaise  pour  violon  avec  orchestre; 
un  trio  pour  piano;  Festival  Sanctus  pour  chœur, 
orgue  et  orchestre;  Concerto  en  si  majeur  poor 
piano;  Haiden  Roslcin,  ballade  pour  piano;  trois 
bagatelles  pour  piano;  trois  intermèdes  pour  piano 
et  beaucoup  de  musique  d'orgue. 

HoRATio-\ViLLi.\M  Parker  (1863),  né  à  Auhurndale, 
Massachusetts,  étudia  le  piano  et  l'orgue  avec  sa 
mère,  et,  à  l'âge  de  quinze  ans,  mit  en  musique  cin- 
quante poèmes  de  KateGreenaway,  Vnder  the  xvindoïc 
(Sous  la  fenêtre)  en  deux  jours.  Il  étudia  sous  la  direc- 
tion de  Stephen-A.  Emery  et  de  George-\V.  Chadwick 
à  Boston,  et  à  Munich  avec  Rheinberger.  A  son  retour 
aux  Etats-Unis,  il  professa  aux  écoles  de  Saint-Paul 
et  de  Sainte-Marie  à  Garden  City,  Long  Island,  et 
enseigna  le  contrepoint,  où  il  est  passé  maître,  au 
Conservatoire  national  de  musique,  de  New-York. 
En  1893,  il  gagna  l'un  des  nombreux  prix  offerts 
par  le  Conservatoire  pour  encourager  la  composi- 
tion musicale  en  Amérique,  avec  une  cantate  inti- 
tulée The  Dream  king  and  his  love  (Le  roi  Hève  et  sa 
bien-airaée).  Boston  l'invita  à  devenir  organiste  et 
directeur  de  la  musique  à  Trinity  Churcli,  ce  qu'il 
accepta.  En  1894,  il  fut  nommé  professeur  de  mu- 
sique à  l'Université  d'Vale.  Son  nom  avait  gagné  les 
pays  étrangers,  grâce  à  un  oratorio  intitulé  Hora 
Hovissima,  paroles  choisies  dans  le  Rhythm  of  the 
celestial  country  (Rythme  de  la  patrie  céleste)  de  Ber- 
nard Morlaix.  Il  fut  exécuté,  d'abord  par  la  Société 
chorale  d'église  de  New-York  sous  le  bâton  du  com- 
positeur, puis  répété  à  Boston,  aux  festivals  de  Cin- 
cinnati et  de  Worcester,  et  au  festival  des  trois  chœurs 
à  Worcester,  Angleterre,  en  1899;  c'était  la  première 
fois  qu'un  compositeur  américain  recevait  un  tel 
honneur.  Le  compositeur  conduisit  ensuite  cette 
ojuvreau  festival  de  Cliester,  Angleterre,  en  1900;  au 
festival  d'Hereford,  il  dirigea  une  œuvre  nouvelle,  A 
Wanderer's  Psalm  (Psaume  d'un  vagabond).  En  1902, 
il  fit  entendre  une  partie  de  sa  Lcijend  of  Holy- 
Christopher  au  festival  de  Worcester,  et  l'œuvre  tout 
entière  au  festival  de  Bristol.  Cette  année-là,  Cam- 
bridge, Angleterre,  lui  donna  le  grade  de  Docteui' 
en  musique.  Eu  1901,  A  Star  song  (Une  Chanson 
étoile),  pour  laquelle  il  avait  reçu  le  pris  Paderewski, 
se  vil  exécutée  au  festival  Je  Norwich.  En  outre  de 
ces  œuvres,  le  docteur  Parker  a  composé  The 
Skepherd  boy  (Le  jeune  Berger),  chœur  pour  voix 
d'hommes  (1882);  cinq  chansons  à  plusieurs  parties 
pour  voix  mixtes,  orgue  et  harpe  (1883);  Concert 
Overture  (Ouverture  de  concert)  en  mi  bémol  (1883)  ; 
Ouverture  en  /a  majeur  (188t);  The  Ballad  oj' a  knigkl 
and  his  daughter  (La  Ballade  du  chevalier  et  sa  fille) 
(1884);  Symphonie  en  ut  mineur  (18S>);  King  Trojan 
(Le  Roi  de  Troie),  chœur,  soli,  orchestre  et  harpe 
(1885);  cinq  moKceaux  pour  piano  (1887);  Thrce  Love 
songs  (Trois  chansons  d'amour)  pour  ténor  (1887); 
Quatuor  pour  cordes  en  fa  majeur  (1883);  Venctian 
Overture  (Ouverture  vénitienne)  en  mi  bémol  (1884); 
Scherzo  en  sol  pour  orchestre  (1884);  Bloiv ,  bloiv , 
thûit  winler  icind  (Souffie,  souffle,  vent  d'hiver), 
ciiœur  de  chanleurs  (1890);  Idylle  (Gœlhei,  exécutée 
à  Providence  en  ISOi  ;  Normennenzug  pour  chœur; 
quatre  morceaux  pour  orgue  (1890;;  Service  en  mi 
majeur  pour  le  matin,  le  soir  et  la  communion 
(1892);    quatre   morceaux    pour    le   piano    (1890); 
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(liiulre  nioi'ceatix  pour  l'orgue  (1891);  Tke  KoboUls 
(l.es  Lutins),  chirur  et  orchestre  (1801);  trois  Sa- 
cyi:d  somjs  (Cantiques)  (1801);  six  chansons  (1891); 
deux  chansons  d'amour  (1891);  Uarold  Uarfaiiur, 
chd'ur  et  orchestre  (joué  à  New- York  en  1891);  deux 
chd'urs  pour  voix  de  femmes;  six  chansons  (1802); 
cinq  morceaux  pour  l'orgue  (189:i);  six  chœurs  pour 
voix  d'Iiomines  (1893);  trois  chansons  (189:1);  suite 
pour  violon,  piano  et  violoncelle;  ï'/ie  Uoly.  Chikl 
(Le  Divin  Enfant),  cantate  de  Noël  (189:1);  Quintette 
en  ri'  mineur  pour  cordes;  quatre  chœurs  pour  voix 
d'hommes  (189:3);  Cdhal  Môr  à  la  main  rouge  de  vin, 
baryton  et  orchestre;  suile  pour  violon  et  piano; 
ode  for  Commencement  (Ode  pour  la  Collation  des 
fjrades)  (1895);  Adslunt  Anijelorwn  cliorl,  motet  pour 
voix  mixtes  ('(,  capella,  composition  couronnée  par  la 
Société  d'Art  musical  de  New-York  (1899);  A  îÇor- 
tkern  Ballad  (Une  Ballade  du  Nord)  pour  orchestre, 
Jouée  à  Boston,  Chicago  et  New-York;  six  vieilles 
chansons  anglaises  (1899);  chu'urs  pour  voix  d'hom- 
mes (1899);  trois  morceaux  pour  le  piano  (1800); 
trois  chansons  (1900);  Hymnos  andron,  ode  grecque 
pour  la  célébration  du  second  centenaire  de  l'Uni- 
versité d'Yale  (1001);  Concerto  pour  orgue  et  orches- 
tre (i90:i)  ;  Poème  symphonique  pour  orchestre;  Ser- 
vice de  communion  en  si  bémol  (1904);  trois-  mises 
en  musique  d'hymnes  du  moyen  âge  pour  voix  seule 
(190:i);  quatre  chansons;  Union  and  Libertij,  cliant 
patriotique  avec  orchestre,  chanté  à  l'installation  du 
président  lioosevelt  (190a);  Ode  pow  l'inauguration 
de  la  i/alerie  d'Art  AWrighl,  Biillalo  (190c>). 

Hemry-Fra:<klin  Gildert  (18G8),  né  à  Somerville, 
Massachusetts,  et  élève  de  Mac  Dowell,  a  consacré 
une  grande  attention  à  l'emploi  thématique  d'aiis 
nègres.  Son  Oucerture  de  Comédie  sur  les  thèmes 
nègres,  écrite  en  1906,  fut  représentée  pour  la  pre- 
mière fois  eu  1910,  dans  un  concert  en  plein  air  à 
Central.  Pai'k,  par  la  Symphonie  de  Boston  en  1911, 
et  par  la  Philharmonique  de  New- York  en  1913.  De 
cette  œuvre,  le  compositeur  dit  :  «  Cette  ouverture 
était  primitivement  destinée  au  prélude  d'un  opéra 
dont  l'intrigue  est  basée  sur  les  histoires  de  l'Oncle 
Remiis  de  Jad-Chandler  Harris.  Le  livret  de  cel  opéra 
est  de  Charles  Johnston,  et  la  musique  de  moi.  Les 
circonstances  nous  ont  malheureusement  forcés  à 
abandonner  l'œuvre  avant  son  achèvement.  Toute- 
lois,  j'ai  sauvé  l'Ouverture  du  naufrage.  Mon  pro- 
jet était  de  baser  la  musique  sur  des  motifs  de 
chansons  et  de  danses  nègres  traditionnelles,  tout 
comme  les  histoires  de  l'oncle  liémus  sont  basées 
sur  les  légendes  populaires.  J'ai  donc  employé 
comme  matière  thématique  pour  l'Ouverture  cer- 
tains bouts  de  mélodie  piquants  et  expressifs  que 
j'ai  recueillis  dans  divers  recueils  de  musique  popu- 
laire nègre. 

«  Il  y  a  trois  motifs  de  quatre  mesures  chacun,  et 
pour  l'un,  de  huit  mesures  de  longueur.  Le  morceau 
tout  entier  est  construit  sur  le  matériel  contenu  dans 
ces  vingt  mesures.  L'Ouverture  a  cinq  parties  bien 
définies.  Le  premier  mouvement  est  léger  et  humo- 
listique,  avec  un  thème  formé  de  deux  plirases  de 
quatre  mesures  prises  dans  le  livre  de  Charles-L. 
Edward,  Bahama  Songs  and  Slories  (Chansons  et  His- 
toires des  Lucayes)  (l'une  des  piaJjlications  les  plus 
intéressantes  de  la  Société  américaine  des  légendes 
populaires).  Puis  vient  une  phrase  plus  étendue  et 
quelque  peu  plus  lente.  J'y  ai  employé  le  seul  air 
nègre  complet  qui  se  rencontre  dans  le  morceau. 
Cet  air  est  extraordinairement  sauvage  et  roman- 


tique, et,  en  outre,  il  respire  une  grande  noblesse. 
11  servait  autrefois,  avec  beaucoup  d'autres  sem- 
blables, de  chant  de  travail  aux  ouvriers  rie  pont  et 
aux  arrimiMirs  des  bateaux  à  vapeur  du  Mississipi. 
Les  paroles  originales  étaient  :  l'se  gwine  tu  Ala- 
hammij,  Oh...  For  to  see  mij  mammy.  Ah!  (Je  vais  à 
.\labama,  Oh!...  Pour  voir  ma  maman  Ah!).  La 
chanson  sous  sa  forme  originale  se  trouve  dans  les 
Slave  song^  uf  the  United-Slales  (Gliansons  d'esclaves 
aux  Etats-Unis)  de  W.-F.  Allen  et  autres. 

w  'Vient  ensuite  une  fugue.  Le  thème  de  cette 
fugue  se  compose  des  quatre  premières  mesures  du 
cUant  spiriluel  nègre,  Old  Ship  of  Zion  (Vieux  navire 
de  Sion),  tel  qu'il  est  noté  par  Jeannette-Bobinson 
Murphy  dans  Southern  Ihoughl  for  Northern  thinkers 
(Pensées  du  Sud  po.ur  penseurs  du  Nord).  Ce  thème 
est  introduit  au  début  de  l'Ouverture  et  confié  aux 
bassons,  au  trombone  basse,  aux  violoncelles  et  aux 
contrebasses.  La  péroi'aison  de  la  fugue  est  bâtie  sur 
le  thème  en  augmentation.  Elle  est  exprimée  par  les 
cuivres  et  entremêlée  de  phrases  tirées  du  chant  des 
I  ravailleurs  de  pont,  phrases  quelque  peu  développées 
et  trait  t'es  harnioniquemenl  de  manière  nouvelle, 
l'uis,  une  courte  phrase  de  seize  mesures  sert  à 
I  amener  l'élément  comique.  11  y  a  une  répétition  du 
premier  thème  et  une  vaste  récapitulaliou  qui  con- 
duit en  dernier  lieu  au  développement  d'une  nouvelle 
lin  ou  coda;  le  morceau  se  termine  en  un  déborde- 
ment de  gaieté  et  de  rag-time.  » 

La  dernière  œuvre  de  Mr.  Gilbert  est  An  ameriean 
humoresque  on  negro  minstreh  tunes  (Badinage  amé- 
ricain sur  des  airs  de  ménestrels  nègres);  elle  lui 
inspire  les  lignes  suivantes  :  «  Comme  la  musique 
des  ménestrels  nègres  dépeignait  à  l'origine  le  côté 
léger  de  la  vie  de  l'esclave  nègre,  sa  disparition 
linale  suivit  tout  naturellement  la  disparition  de 
1  esclavage  lui-même.  En  dépit  du  fait  que  la  plu- 
part des  chansons  composées  pour  les  parades  de 
ménestrels  étaient  pauvres  de  qualité  et  sont  tom- 
bées dans  un  oubli  mérité,  il  reste  encore  dans  l'es- 
juit  des  gens  beaucoup  de  mélodies  de  cette  période, 
ilont  on  ne  saurait  nier  la  vigueur  et  les  qualités 
touchantes.  Telles  sont  ()ld  folks  al  liome  (Vieilles 
gens  chez  eux),  Dixie,  Zip  Coon,  etc.  Quant  à  Old 
fulks  at  home,  c'est  peut-être  la  chanson  la  plus  ré- 
pandue et  la  plus  aimée  en  ce  pays  ;  Dixie  est  devenu 
un  véritable  chant  national,  et  nulle  réunion  patrio- 
tique n'est  complète  sans  lui,  tandis  qu'on  entend 
chanter  Zip  Coon  dans  les  rues  de  New-York,  tandis 
(|u'on  le  racle  dans  les  villes  d'ai'rière-province. 
(Test  sur  ce  chant  populaire,  senlant  les  mémoires 
lie  ménestrels,  que  mon  Humovesque  a  poussé,  et 
j'ai  essayé  d'y  reproduire  l'esprit  comique,  le  pathé- 
tique et  la  joie  débordante  qui  trouvaient  à  s'expri- 
mer dans  les  parades  des  ménestrels  du  temps  jiadis.  » 

Les  autres  œuvres  de  Mr.  Gilbert  comprennent  : 
American  Danees  pour  orchestre  (19H);  poème  sym- 
phonique sur  The  Ikince  in  Place  Congo  d'après 
George-\V.  Cable;  Celtie  Sludies  (Etudes  celtiques) 
(quatre  chansons);  Two  South  American  Gipsy  songs 
Deux  chansons  bohémiennes  de  l'Amérique  du  Sud); 
Di'ux  Ejiisodes  pour  orchestre;  Tiro  Verlaine  Moods 
(Deux  lièveries  de  Verlaine);  Scherzo  pour  piano;  The 
Ixland  of  the  Fay  (L'Ile  de  la  Kée|  p&vtv  piau'O,  et  de 
nombreuses  chansons,  à  savoir  :  Rmin  song  (Chan- 
son de  la  pluie);  Two  Wind  Songs  (Deux  chansons 
ilu  vent);  Croon  of  llie  Dew  (Gémissements  de  la 
1  osée)  ;  Sleep  and  Poetrg  (Sommeil  et  Poésie)  et  une 
Falry  Simg  iChariison  de  fées). 
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Victor  Harris  (1869),  né  à  New-York,  élève  de 
Charles  Blum  (piano),  de  William  Courtney  (chant), 
de  Schilling  (liarmo.nie  el  composition)  et  d'Anton 
SeidI  (direction  d'orchestre),  fut  second  chef  d'or- 
chestre d'Anton  Seidl  à  Brighlon  Beach  en  189.'j-1890- 
Il  a  une  grande  réputation  d'organiste,  de  maître  de 
chant  et  d'accompagnateur.  Ses  œuvres  compren- 
nent :  une  suite  pour  piano,  une  cantate,  .W"  Mai  et 
M.  décembre,  opérette,  quatre  quatuors  pour  voix  de 
femmes,  deux  pour  voix  d'hommes  et  beaucoup  de 
chansons,  qui  sont  populaires. 

William-Henry  Hubiston  (1869),  né  à  Marietta, 
Ohio,  élève  de  W.-S.-B.  Matthews  et  de  Clarence 
Eddy  de  Chicago  pour  le  piano  et  l'orgue,  et  de  Mac 
Dowell  à  l'Université  de  Colombie,  New-York,  en 
1897-1898,  habite  aujourd'hui  New-York.  Son  ip/ti- 
génie  avant  le  sacrifice  à  Aulis,  scène  dramatique 
pour  soprano,  chœur  et  orchestre,  fut  jouée  par  l'U- 
nion chorale  du  Peuple,  de  Boston,  en  1913;  sa  Suit'' 
pour  violon  et  orchestre  a  été  exécutée  par  Maud 
Powel,et  sa  Southern  Fantasy  (Fantaisie  du  Sud)  par 
la  Société  philliarmonique  de  New-Y'ork  en  1913.  De 
celle-ci,  Mr.  Humiston  dit  :  «  Ce  n'est  pas,  comme 
on  pourrait  le  supposer  d'après  son  nom,  un  pot- 
pourri  d'airs  sudistes.  La  matière  thématique  em- 
ployée se  compose  de  deux  courts  motifs,  d'une  seule 
mesure  chacun;  le  premier  comporte  cinq  notes 
commençant  par  une  syncope  ;  il  est  d'origine  nègre. 
Le  compositeur  l'a  trouvé  cité  dans  un  article  de 
Mr.  Krehbiel  dans  Music  of  the  modem  World  (Mu- 
sique du  monde  moderne);  le  second  est  la  première 
mesure  de  l'introduction  de  VAngelina  Baker  de  Ste- 
phen  Foster,  mais  avec  la  note  initiale  changée  de 
mi  en  sol.  La  composition  commence  par  un  mi  à 
l'unisson  de  l'orchestre  tout  entier  que  les  instru- 
ments à  vent,  se  taisant  peu  à  peu,  laissent  aux 
cordes.  Là-dessus,  s'appuient  adagio  des  fragments 
des  thèmes  principaux.  Quand  ils  s'éteignent,  les 
cymbales  seules  donnent  le  rythme  du  chant  nègre; 
celui-ci  s'accélère  jusqu'à  un  allegro  vivace,  et  alors 
une  mélodie  staccato  est  introduite  par  les  clari- 
nettes et  les  bassons,  avec  le  thème  nègre  comme 
partie  d'elle-même  (à  la  troisième  mesure).  Celui-ci 
s'élève  à  son  point  culminant,  et  alors  se  produisent 
un  decrescendo  et  un  ritardando;  puis  une  lente  mé- 
lodie, quelque  peu  syncopée,  se  fait  entendre,  d'abord 
sur  le  cor  anglais,  et  ensuite  par  l'ensemble  des 
cordes  à  l'unisson.  Puis,  vient  le  thème  Foster,  alle- 
gretto, joué  d'abord  par  le  hautbois,  et  que  suit  un 
passage  pour  l'orchestre  tout  entier,  où  le  thème 
nègre  sonne  aux  cuivres,  avec  un  autre  motif  à  la 
partie  haute;  par-dessus  cette  mêlée,  les  violons  et 
le  piccolo  jouent  le  thème  de  Foster.  Après  un  point 
culminant,  le  mouvement  passe  de  mi  mineur  à  mi 
majeur  par  un  trille  des  instruments  à  vent.  Main- 
tenant, la  mélodie  lente  se  fait  entendre  sur  toutes 
les  cordes  moyennes  à  l'unisson,  pendant  que  les 
premiers  violons  jouent  le  thème  Foster  en  contre- 
point. Les  parties  s'échangent  à  mi-chemin  pendant 
ce  passage,  et  tous  les  violons  exécutent  la  mélodie 
lente  pendant  que  les  instruments  à  vent  prennent 
le  contrepoint.  A  la  coda,  le  thème  nègre,  le  thème 
Foster  et  la  mélodie  staccato  paraissent  simultané- 
ment. Un  crescendo  et  deux  accords  rapides  amènent 
l'œuvre  à  sa  conclusion.  » 

Mr.  Humiston  a  écrit  aussi  une  ouverture  pour  le 
Soir  des  Rois  de  Shakespeare. 

Arthl'r  Nevin  (1870),  frère  d'Ethelbert  .Nevin  (voir 
plus  haut),  naquit  à  Edgeworth,  Pensylvanie,  et  tra- 


vailla sous  la  direction  de  Klindworth  et  d'Humper- 
dinck  à  Berlin,  et  sous  celle  de  Goetschius  à  Boston. 
Il  passa  l'été  de  19()3  et  celui  de  1904  chez  les  Indiens 
au  Montana,  réunissant  des  matériaux  pour  son  opéra 
indien  l'oia,  qui  fut  représenté  à  l'Opéra  royal  de 
Berlin  en  1910.  Mr.  .Nevin  a  écrit  aussi  un  opéra  en 
un  acte  appelé  Twilight  (Crépuscule);  Lorna  Doon, 
suite  pour  orchestre;  Love's  dream  iRève  d'amour), 
suite  pour  orchestre,  et  de  nombreuses  chansons 
comprenant  .U«y  Sketches  (Esquisses  de  mai),  oii  se 
trouvent  Pierrot's  Guitar  (La  Guitare  de  Pierrot), 
Were  d  a  Tone  (Si  j'étais  une  note)  et  In  Drcams  (Dans 
les  Itêves).  Mr.  IVevin  vit  à  la  campagne  près  de 
Charlottesville,  Virginie. 

Louis-Adolphe  Cierne  (1870),  né  à  Newark,  New- 
Jersey,  fut  élève  de  Paine  et  de  Kneisel  à  Boston,  de 
Bheinberger  et  de  Hieber  à  Munich.  Directeur  de 
la  Liedertafel  à  Buffalo  en  1893-1896,  il  a  publié  : 
lliawatha,  poème  syniphonique  pour  orchestre; 
Evadne,  ballet  pour  orchestre;  The  Maid  of  Mar- 
blehead  (La  jeune  fille  de  Marblehead),  opéra;  des 
quatuors  à  cordes;  des  morceaux  d'orgue. 

Howard- A.  Brockway  (1870)  naquit  à  Brooklyn, 
New-York.  Il  travailla  avec  Barth  el  Boise  à  Berlin, 
et  depuis  1895  il  habite  à  New-York,  où  il  se  livre  à 
l'enseignement  et  à  la  composition,  avec  un  court 
passage  au  Conservatoire  de  musique  Peobody,  à 
Baltimore.  Œuvres  :  Sijmphonie  en  ré,  op.  12;  S]]l- 
V an  Suite  (Suite  des  Boisi,  op.  19;  Bidlade,  op.  9; 
Homanza  pour  violon  et  orchestre;  sonate  pour  vio- 
lon et  piano;  morceaux  de  piano. 

Henry-K.  Hadley  (1871),  né  à  Somerville,  Massa- 
chusetts, étudia  avec  son  père  et  avec  George-W. 
Chadwick  à  Boston,  et  avec  Eusebius  Mandyezewski 
à  Vienne.  De  retour  en  Amérique,  en  1896,  il  dirigea 
la  musique  à  l'Ecole  Saint-Paul,  Garden  City,  Long 
Island.  En  1901,  sa  symphonie  des  Quatre  Saisons 
remporta  le  prix  Paderewski  et  un  autre  prix  du 
Conservatoire  de  musique  de  la  Nouvelle- Angle- 
terre. 11  voyagea  en  Europe  en  1905,  comme  chef 
d'orchestre,  et,  en  1909,  le  Stadt  Theater  de  Mayence 
joua  son  opéra  en  un  acte  de  Safie.  Mr.  Iladley  est 
aujourd'hui  chef  d'orchestre  de  l'Orchestre  sympho- 
nique  de  San-Francisco.  Ses  nombreuses  œuvres  com- 
prennent :  Hector  and  A/iJromflc/iC,  ouverture;  Youth 
and  Life  (Jeunesse  et  Vie),  symphonie  jouée  sous  la 
direction  d'Anton  Seidl  à  un  concert  de  la  Société 
de  .Manuscrits,  à  New-York,  en  1897;  Si/mphonie  en 
si  mineur,  op.  60;  Nord,  Est,  Sud  et  Ouest,  sympho- 
nie; ouverture  de  la  tragédie  de  Slephen  Philip,  Hé- 
rode,  En  Bohème,  ouverture;  trois  suites  de  ballets; 
symphonie  Fantasia,  poème  musical  sur  la  Salomé 
d'Oscar  Wilde,  joué  par  l'orchestre  symphonique  de 
Boston;  trois  opéras-comiques;  six  Ballades  pour 
chœur  et  orchestre;  The  Fairies  (Les  Fées),  In  Ar- 
cadie  (En  Arcadie),  Lewlawala,  Jabbcrivocky,  Prin- 
cesse Ys,  Legend  of  Grenada;  un  drame  lyrique,  Mer- 
lin et  Viviane;  le  Destin  de  la  princesse  Kiyo,  cantate 
pour  voix  de  femmes  et  orchestre;  In  music's  praise 
(Pour  l'éloge  de  la  musique),  cantate  récompensée 
d'un  prix,  et  jouée  par  l'Union  chorale  du  Peuple, 
New- York  (1911);  quatuor  à  cordes  en  la  majeur; 
quintette  pour  piano  en  la  mineur;  trio  à  cordes 
en  ut  majeur;  sonate  en  fa  majeur;  Lucifer,  poème 
symphonique  (1914);  chansons  à  plusieurs  voix; 
morceaux  de  piano  et  plus  de  cent  cinquante  chan- 
sons. 

Arthur  Farwell  (1872),  né  à  Saint-Paul,  Minne- 
sota, et  élève  d'Homer  Norris  à  Boston,  de  Guilmant 
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;i  P:iris  et  d'Hiiinpeiiliiick.  En  lilOl,  il  l'onda  à  New- 
Ion  Ceiilei',  près  de  Boston,  Massachusetts,  la  Presse 
Wa-Wan  pour  la  puldicalion  artistique  de  composi- 
lioMs  américaines,  qui  «  vise  à  résumer  toutes  les 
nouvelles  tendances  musicales  se  faisant  jour  en 
Amérique,  que  ce  soient  les  expressions  raflinées 
d'uii  compositeur  conscient  de  ce  qu'il  fait,  ou  les 
expressions  grossières,  crues,  viriles  des  races  abo- 
rigènes, pourvu  qu'elles  aient  quelque  rapport  avec 
la  vie  américaine.  »  il  a  publié  une  ballade  pour 
violon  et  piano;  un  Recueil  de  mélodies  indiennes 
rf'^4mt';'i(/u-",  arrangées  pour  le  piano;  trois  morceaux 
de  piano  sur  des  thèmes  indiens  :  Dawn  (Aurore), 
Ichibuzzi  et  le  Domain  of  Ilurakan;  et  une  chanson 
Love's  secret  (Secret  d'amour);  Chansons  populaires 
du  Sud  et  de  l'Ouest;  Danse  (jucrrière  des  Navajoi 
Hymne  à  la  Liberté;  musique  pour  plusieurs  fêtes  et 
pièces. 

Charles- Wakefield  Cadman  (1881),  né  à  Johns- 
town,  Pensylvanie,  et  habitant  Pittsburg,  est  l'ar- 
rière-petit-ills  d'un  facteur  d'orgues  et  compositeur 
de  musique  sacrée  de  Pensylvanie.  Mr.  Cadman  s'est 
pratiquement  instruit  seul,  et  il  est  depuis  longtemps 
organiste  à  Pittsburg.  Intéressé  par  la  musique  des 
Indiens  de  l'Amérique  du  Nord,  par  les  elhnologistes 
Alice-C.  Fletcher  et  Francis  la  Flèche  (his  de  Joseph, 
chef  des  Omahas),  de  Wasbinglon,  il  passa  plusieurs 
étés  sur  les  terres  réservées  aux  Omahas  et  aux 
Winnebagos.  Les  clubs  musicaux  et  littéraires  des 
Etats-Unis  ont  entendu  ses  causeries  sur  la  musique 
indienne  d'Amérique,  et  il  se  produisit  avec  succès 
à  Paris  et  à  Londres  en  1910.  11  a  composé  environ 
soixanle-dix  morceaux  de  piano,  quarante  chansons 
ou  ballades;  des  chansons  à  plusieurs  voix;  des 
compositions  d'orgue;  une  cantate,  la  Vision  de  Sir 
Launfal  (poème  de  Lowell),  qui  remporta  un  prix 
à  Pittsburg;  un  cycle  de  chansons  japonaises,  Sayo- 
nara,  et  de  la  musique  de  chambre,  dont  un  trio  en 
ré  majeur  pour  violon,  violoncelle  et  piano,  op.  SO. 
Ses  chansons  les  plus  populaires  sont  :  From  the  land 
of  the  sky  blue  ivatcr  (Du  pays  des  eaux  azurées)  ; 
Memories  (Souvenirs);  The  morin  drops  low  (La  lune 
descend);  Call  me  no  more  (Ne  m'appelez  plus);  At 
daunincj  (A  l'aube);  The  sea  hath  a  thoiisand  moods 
(La  mer  a  mille  caprices)  ;  Far  off  I  hear  a  lover's  flûte 
(J'entends  dans  le  lointain  la  flûte  d'un  amant); 
Welcome,  sivcet  tcind  (Bienvenu,  vent  aimable)  et  The 
Rainbow  watcr's  uhisper. 

Arthur  Shepherd  (1880),  né  à  Paris,  Idaho,  élève 
de  Dennée,  Fa;lten,  Cutter,  Goetscbius  et  G.-W. 
Chadwick  à  Boslon,  s'établit  en  1887  à  Sait  Lake 
City,  Itah,  comme  professeur  et  devint  chef  de  l'or- 
chestre de  Sait  Lake  City.  Son  Ouverture  joyeuse  lui 
valut  le  prix  Paderewski  en  (902. 11  a  écrit  aussi  une 
sonate  pour  piano,  et  The  lost  Child  (L'Enfant  perdu) 
pour  baryton  solo,  chœur  et  orciiestre;  des  chansons 
et  des  morceaux  de  piano. 

Tou  DoFisox,  compositeur,  chanteur  et  pianiste, 
né  à  Portland,  Oregon,  en  1889,  mort  à  New-York 
le  25  novembre  1918,  occupa  un  rang  unique  dans  le 
monde  musical  d'Amérique.  11  vint  à  New- York  en 
1010,  et  donna  des  récitals  où  il  introduisit  ses  pro- 
pres chansons,  d'un  genre  léger,  mais  charmant,  en 
s'accompagnant  lui-même  au  piano.  Ses  études  de 
chant  furent  dirigées  par  Byford  Kyan,  et  il  étudia 
le  piano  avec  Howard  Brockway.  Ce  fut  un  brillant 
pianiste,  au  toucher  tout  à  fait  exquis.  11  écrivit  des 
chansons  sentimentales  et  humoristiques,  entre  au- 
tres Quand  j'eus  vingt  et  un  ans,  qui  obtint  une  grande 


popularité;  Le  berceau  de  la  lune  se  balance,  se  ba- 
lance; Cargos;  Yasmin;  Crépuscule,  etc.  Dobson  fut 
l'un  des  premiers  à  chauler  les  Chansons  d'enfants  de 
Carpenter,  avec  lesquelles  il  «  fit  sensation  ».  L'é- 
loge suivant,  dil  à  la  plume  de  Kate-Douglas  Wig- 
gin,  donne  une  légère  idée  de  ce  charmant  jeune 
homme  de  vingt-neuf  ans,  au  talent  remarquable  et 
qui,  comme  elle  le  dit,  se  fit  une  place  au  soleil  par 
sa  seule  personnalité  : 

i<  L'humeur  la  plus  délicieuse  régnait  sur  son 
visage,  dans  sa  voix,  dans  ses  doigts;  en  fait,  son 
corps  même  était  éloquent  de  malice  quand  il  chan- 
tait certaines  chansons  de  son  cru.  On  riait  de  lui 
et  avec  lui,  mais  à  un  autre  moment  on  voyait  que 
toutes  ces  sottises  n'étaient  que  le  courant  superfi- 
ciel d'une  mer  profonde.  Quelques  accords,  un  chan- 
gement de  thème,  et  il  donnait  à  la  joie  une  appa- 
rence de  prodigalité  et  de  facilité  tout  en  touchant 
le  cœur  de  ses  auditeurs,  et  en  leur  faisant  venir  les 
larmes  aux  yeux.  Qui  oubliera  jamais  sa  façon  de 
chanter  les  u  Chansons  pour  l'avancement  des  En- 
fants qui  le  désirent  »  de  John  Carpenter,  pièces  les 
plus  spirituelles  en  leur  genre  de  toute  la  littérature 
musicale.  11  savait  produire  des  vagues  de  gaieté 
dans  un  auditoire,  sans  jamais  perdre  sa  dignité 
enfantine,  et  il  avait  toujours  en  réserve  de  splen- 
dides  accompagnements,  entre  autres  les  siens 
propres,  pour  les  vers  de  John  Masefield,  où  il  révé- 
lait son  cœur  et  sou  imagination,  sources  d'où  il 
tirait  et  le  rire  et  les  larmes.  C'était  un  homme 
Protée  —  que  Tom  Dobson  —  un  être  changeant, 
malicieux,  spirituel,  tendre,  viril,  aimable,  débor- 
dant de  talent  créaleur,  et  toutes  ces  qualités  se 
reflétaient  dans  son  icuvre.  » 

Parmi  les  femmes  compositeurs  d'Amérique,  la 
place  d'honneur  revient  à  Mrs.  H.-H.-A.  Beach  (1867) 
(Amy-Marcy  Cheney),  née  à  Henniker,  New-Hamp- 
sbire,et  élève  d'Ernest  Perabo,  de  Cari  Baermann  et 
de  James-W.  Hill.  Klle  fit  ses  débuts  de  pianiste  à 
Boston  en  1883,  et  épousa  11. -II. -A.  Beach  en  1885. 
Sa  Gaelic  symphony  (Symphonie  gaélique)  fut  jouée 
par  l'Orchestre  symphonique  de  Boston  en  1896,  et 
elle  exécuta  son  concerto  pour  piano  avec  le  même 
orchestre  en  1900.  Ces  onivres  établirent  sa  réputa- 
tion. Elle  écrivit  aussi  une  messe  en  mi  mineur  pour 
voix  mixtes,  soli  et  orchestre,  exécutée  par  la  Haen- 
del  et  Haydn  en  1892;  The  Minstrel  and  the  King 
(Le  Ménestrel  et  le  Roi),  pour  chœur  d'hommes  et 
orchestre,  1902;  Festival  jubilate,  pour  voix  mixtes 
et  orchestre,  exécuté  par  l'Orchestre  Thomas  à  l'Ex- 
position de  Chicago,  1903;  Mary  Stuart,  scène  et 
aria;  une  sonate  pour  piano  et  violon;  un  grand 
nombre  de  compositions  pour  piano  et  beaucoup 
de  chansons.  Au  nombre  de  ses  morceaux  de  piano, 
une  Valse  caprice,  Children's  Carnival  (Carnaval 
d'enfants)  et  quatre  esquisses,  F'irejlics  (Lucioles), 
In  Autumn  (En  Automne),  Dreaming  and  Phantoms 
(Rêverie  et  Fantômes)  sont  les  plus  connus;  parmi 
ses  chansons  les  plus  répandues,  nous  citerons 
Across  the  World  (A  travers  le  monde),  My  Star 
(Mon  Etoile),  Dark  is  the  Night  (Sombre  est  la  nuit) 
et  The  Blackbird  (Le  Merle).  L'une  de  ses  dernières 
compositions  est  Variations  on  Batkan  thèmes,  op.  00; 
The  Chambered  Naulilus  (Le  Nautile  chambré). 

Margahet-Ruthven  Lam;  (1807)  est  une  autre 
femme  compositeur  de  Boston,  fille  et  élève  de 
U.-J.  Lang  (voir  plus  haut).  Elle  étudia  le  violon 
avec  Louis  Schmidt,  Drechsler  et  Abel,  de  Boston, 
et  la  composition  avec  Victor  Gluth,  de  Munich,  et 
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G.-W.  Cliatlwick,  de  boslou-  Ses  œuvres  compren- 
nent :  trois  ouvertures  de  concert;  une  cantate;  deux 
arias  avec  accompagnement  d'orchestre;  une  rhap- 
sodie pour  piano;  The  Jumblies,  «  nonsense  song  » 
d'Edward  Lear,  pour  chœur  d'hommes  et  deux  pia- 
nos. Voici  quelques-unes  de  ses  chansons  :  Orientai 
Sérénade;  A  S/iring  Song  (Chanson  de  Printemps!  ; 
My  native  Land  (Mon  Pajsi;  Cliristmas  Lullaby  (Ber- 
ceuse de  Noël);  Lament  (Lamentation);  Uaiden  and 
the  Butterfly  (Jeune  fille  et  papillon)  ;  Spinning  Song 
(Chanson  de  (lieuses)  el  Ghost  (Fantômes). 

Helcx  Hood  (1863),  née  à  Chelsea,  Massachusetts, 
élève  de  li.-J.  Lang  et  de  G.-W.  Chadwick  à  Boston, 
et  de  Moszkowski  à  Berlin,  appartient  au  groupe  de 
Boston.  Ses  œuvres  comprennent  un  Te  Deum  en  mi 
mineur;  un  quatuor  à  cordes  en  ré,  op.  16;  des 
chants  sacrés,  op.  18;  Song  Etchiiigs  (eau.f-fortes  en 
chansons  I  (si.\  chansons),  op.  7  ;  The  Robin  (Le  [louge  - 
gorge),  des  chansons  à  plusieurs  voix,  op.  .3,  et  beau- 
Coup  de  musique  de  violon  et  de  piano. 

Mrs.  Philip  Hale  (Irène  Baumgrasi,  née  à  Syra- 
cuse, New-Vork,  élève  (médaille  d'or)  du  Collège  de 
musique  de  Cincinnati,  et  aussi  de  Moszkowski  et  de 
Reif  à  Berlin.  En  1884,  elle  épousa  .Mr.  Philip  Hale. 
le  distingué  critique  musical  de  Boston.  Ses  com- 
positions (beaucoup  ont  paru  sous  le  pseudonyme 
de  Victor  Hené)  sont  des  chansons  et  des  morceaux 
pour  le  piano  :  Pensées  poétiques,  op.  16;  Morceaux 
de  genre,  etc. 

Mary-Knight  Wood  (IS.")?),  née  à  Easthampton, 
Massachusetts,  élève  de  B.-J.  Lang,  d'.\.-R.  Parsons 
et  de  Henry-Holden  Huss  ,  est  une  chansonnière 
très  populaire  à  New-York.  Elle  est  surtout  appréciée 
pour  ses  Ashes  of  Roses  (Cendres  de  Roses).  On  con- 
naît aussi  d'elle  des  trios  pour  violon,  violoncelle  et 
piano. 

Aucune  histoire  de  la  musique  américaine  ne 
serait  complète  si  on  ne  mentionnait,  en  passant, 
l'influence  des  principaux  critiques  de  New-York, 
Henry-E.  Krehbiel,  James-Gibbons  Huneker,  Henry- 
T.  FiNCK  et  W.-J.  Hexderson,  qui,  par  leurs  ivres, 
leurs  revues  et  leurs  conférences,  ont  grandement 
conlribué  à  faire  l'éducation  des  auditoires  et  à  dé- 
velopper le  goût  de  la  bonne  musique,  pendant  que 
leurs  critiques  savantes  el  artistiques  maintenaient 
les  exécutions  d'opéras  et  de  concerts  à  un  niveau 
élevé.  Mr.  Krehbiel  (18o4I,  né  à  Ann  Arbor,  Michi- 
gan,  fait,  depuis  des  années,  de  la  Tritjune,  une  auto- 
rité en  matière  musicale,  et  ses  conférences  ont 
dans  tout  le  pays  une  grande  valeur  éducative.  Nous 
signalerons  de  lui  les  livres  suivants  :  Etudes  sur  le 
Drame  wagnéricn  i  New-York,  1891);  la  Société  phil- 
harmonique de  New-York  (1802);  Comment  écouter  la 
musique  (1896);  Musique  et  méthodes  dans  la  période 
classique  [1898)  ;  Mélodies  indiennes  (1902);  Chapitres 
d'opéra  (1908);  un  Livre  d'opéras  (1911);  le  Piano- 
forte  et  sa  musique  (1911)  et  Chansons  populaires  afri- 
cano-américaines  (1914). 

Mr.  Huneker  (1860-1921),  Philadelphien  de  nais- 
sance, et  critique  du  New-York  Sun  et  autres  jour- 
naux, se  distingua  par  son  goût  universel,  son  style 
brillant  et  son  vasie  savoir.  Il  a  écrit  :  Mezzo-tinto 
dans  la  musique  moderne  (New-York,  1899);  Chopin, 
l'homme  et  sa  musique  (1900;;  Mélomanes,  livre  d'his- 
toires suggérées  par  le  tempérament  musical  (1901); 
Surnotes  (1904);  Franz  Liszt  (1911'. 

Mr.  'EiNCK  (183t),  né  à  Bethel,  Missouri,  fut  de 
bonne  heure  un  fanatique  de  Wagner,  et,  depuis  bien 
des  années,  ses  revues  de   musique  et  de  concerts 


constituent  une  caractéristique  de  la  Neu-York  Eve- 
ning  Post,  car  son  goiit  et  son  jugement  sont  remar- 
quables. Il  a  écrit  :  Chopin  et  autres  essais  musicaux 
(New-Y'ork,  1892);  Wagner  et  ses  œuvres  (2  vol., 
1893);  Paderewski  et  son  art  (1896);  Edward  Grieg 
(1900);  Le  Succès  en  musique  (1909);  Massenet  et  ses 
opéras  (1910). 

Mr.  He.vdbrson  (18oo)  naquit  à  Newark,  New-Jer- 
sey. H  a  été  le  critique  du  New-York  Times  et  du 
Sun.  Ses  livres  comprennent  :  Histoire  de  ta  musique 
(New- York,  1891);  Comment  s'est  développée  la  mu- 
sique (1898);  L'Orchestre  et  la  musique  orchestrale 
(1899);  Ce  que  c'est  que  la  bonne  musique  (1898);  Ri- 
chard 'Wagner  (1901);  L'Art  du  chanteur  (1906); 
Quelques  arant-coureurs  de  l'opéra  italien  (1911)  et 
lAmc  d'un  ténor  (19121. 

Le  nombre  d'exécutions  d'opéras  et  de  concerts 
données  chaque  année  aux  Etats-Unis  est  presque 
incroyable. 

L'Amérique  musicale  de  191.3  a  montré  qu'on  dé- 
pense chaque  année  pour  la  musique  aux  Etats- 
Unis  la  somme  énorme  de  600.000.000  dollars. 

«  Tandis  que  la  musicale  Allemagne,  continue  le 
compte  rendu,  dépense  dix  fois  autant  pour  l'armée 
et  la  marine  que  pour  la  musique,  la  peu  musicale 
Amérique  dépense  trois  fois  autant  pour  la  musique 
que  pour  l'armée  et  la  marine.  » 

L'auteur  donne  la  stupéliante  statistique  que  voici: 
opéra,  8.000.000  dollars;  concerts,  30.000.000  dol- 
lars; musique  d'église,  bO. 000. 000  dollars,  et  mu- 
siques militaires  et  cuivres,  35.000.000  dollars.  Il 
recense  230.000  professeurs;  environ  17o.000.000  in- 
dustries musicales;  environ  230.000.000  pianos; 
133.000.000  orgues;  10.000.000  morceaux  et  recueils 
de  musique;  10. 5110.000  périodiques  musicaux  et 
65.000.000  phonographes,  etc. 


VI 


CHANTS  DE  GUERRE  DE  Ol-^i-OIS;  LA  DANSE  ET  SON 
INFLUENCE;  RAG-TI(VIE  (VIUSIC;  JAZZ  IMUSIC;  MUSI- 
QUE  POPULAIRE  AIVIÉRICAINE. 


Les  ehanls  de  guerre. 


Une  histoire  de  la  musique  en  Amérique  ne  serait 
pas  complète  sans  quelques  mots  sur  les  chants  de 
guerre  du  grand  conflit  européen.  Longtemps  avant 
que  les  Etals-Unis  fussent  entrés  activement  dans  la 
guerre,  on  prit  l'habitude  de  jouer  la  Star-Spangled 
Banner  (Bannière  étoilée)  au  début  de  toutes  les 
représentations  théâtrales  et  à  la  fin  de  toutes  les 
réunions  publiques,  l'audiloire  se  levant  aussitôt 
et  restant  respectueusement  debout  jusqu'à  la  fin  de 
l'hymne.  Les  paroles  de  notre  hymne  national  sont 
si  difficiles  à  apprendre  qu'il  y  a  peu  de  personnes 
qui  sachent  autre  chose  que  la  première  strophe,  et 
qu'un  grand  nombre  de  gens  ne  peuvent  la  chanter 
correctement.  Un  journal  de  BufTalo  a  fait  connaître 
récemment  une  adroite  parodie  commençant  par  : 

Oh.  (lilps,  savcz-Tous  du  commencomcnt  à  la  fin  les  paroles  de 
l'air  que  vous  écoulez  si  fiLTemcnt  dcbiut  quand  les  orchestres 
le  jouent'? 

Il  est  intéressant  de  noter  ici  que  les  musiques 
allemandes  des  rues  disparurent,  et  qu'au  lieu  de  la 
Gdrile  sur  te  Rhin,  soufllée  sauvagement  par  les 
trombones  et  les  cornets,  le  piano  mécanique  joua 
sur  le  bord  des  trottoirs  la  Marseillaise  et  l'air  nalio- 
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iiil  ilalien,  dans  tous  les  quuitiei's  des  faraudes  villes. 
1,11  première  chanson  qui  fut  universellement  chantée 
rst  Lûwj,  loïKj  est  le  chemin  de  'l'ipperary,  iniporta- 
liini  auj^îlaise  i|ue  l'on  joua  aussi  pour  l'aire  danser 
le  One-Step.  (Voir  plus  loin.)  liieulùt  la  guerre  ins- 
pira les  compositeurs,  et  nombre  de  chansons  de 
guerre  commencèrent  à  se  chanter,  à  se  sifller  et  a 
se  jouer  par  les  rues.  Sans  aucun  Joule,  Ovcr  Ihcrc 
(Par  là-has),  paroles  et  musique  de  George-M.  Coan, 
a  été  la  plus  importante  de  ces  chansons.  Occr  iheie 
lit  vibrer  la  corde  nationale.  Cela  représentait  un 
élat  d'esprit,  et  c'était  tout  aussi  approprié  et  tout 
aussi  populaire  le  jour  de  la  signature  de  l'armistice 
que  le  premier  jour  de  la  guerre.  Ovcr  there  joua 
dans  la  guerre  mondiale  le  rôle  que  Jolm  Brown's 
Body  (  Le  Corps  de  John  Brown  )  tint  pendant  la 
guerre  civile  de  1860-1865.  George-M.  Coan  écrivit 
d'autres  chansons,  qui  lurent  pour  cette  guerre  ce 
qu'étaient  les  chansons  de  George-F.  Root  pour  la 
guerre  civile.  Une  autre  chanson  d'une  popularité 
énorme  fut  Kcep  the  home  firts  hurninij  (Entretenez 
les  feux  du  foyer),  d'Iwor  Novello  (paroles  de  L.-G. 
Ford).  Wlicn  the  boys  corne  home  (Quand  les  nôtres 
rentreront),  paroles  de  John  Hay  et  musique  d'Olej 
Skeets,  mélodie  écrite  en  1017,  devint  peut-être  l'ex- 
pression la  plus  noble  qu'ait  jamais  trouvée  l'A.- 
E.-F.  SniUfs  (Sourires],  par  Lee-S.  Robert  (paroles 
de  J.-Will  Callaban)  connut  également  une  grande 
vogue  et  servit  aussi  à  danser  le  One-Step.  Citons 
encore  1  hâte  to  get  up  (Je  déteste  me  lever),  d'Irving 
Berlin;  Tliere'sa  long,  long  (rail  (Il  y  a  une  longue, 
longue  voie),  de  Zo  Elliott;  Good  hye  Broadway  (Adieu 
Broadway);  Hullo  France  (Salut France),  de  Billy  Bas- 
ketle;  Joan  of  Arc  (Jeanne  d'Arc)  et  /  did  nol  ruise  my 
boy  to  be  a  soldier  (Je  n'ai  point  élevé  mon  enfant  pour 
faire  un  soldat),  d'Alfred  Bryan;  K.-K.-K.  Katy,  de 
Geotlrey-O'  Hara,  chanson  humorislique  pour  bègues; 
Everythmg  is  peaches  down  in  Gcoryia  (Tout  est  pèches 
là-bas  en  Géorgie),  d'Ager  et  Meyer;  It's  a  long  way 
to  Berlin  (Elle  est  longue  la  route  de  Berlin),  de 
Léon  Flatow;  Uolher  Machree  (Mère  Machree),  d'Ol- 
cott  et  Bell;  Erery  lomi  your  home  tuicn,  (Chaque 
ville  est  la  ville  de  chez  vous),  de  G.  Branscombe; 
Pack  up  your  troubles  in  your  old  kit  bag  (Empa- 
quetez vos  soucis  dans  votre  vieux  sac  à  affaires) 
de  Powell;  enfin,  It's  a  long  way  to  deur  old  Broa- 
dway (Il  est  long  le  chemin  du  bon  vieux  Broadway), 
de  Brewer. 

Quand  la  guerre  fut  finie  et  que  «  les  nôtres  »  pri- 
rent la  route  du  retour,  on  n'eut  plus  besoin  des 
chansons  de  guerre.  Celles  qui  se  vendaient  sur  le 
pied  de  cinquante  mille  exemplaires  par  jour  res- 
taient pour  compte.  Les  gens  qui  chantaient  des 
chansons  pleines  de  tendresse  et  de  doux  souvenirs 
pour  les  soldats  Over  there,  voulaient  quelque  chose 
de  différent,  de  bien  différent,  en  vérité,  quelque 
chose  qui  traitât  du  retour  et  de  ce  qui  se  passerait 
quand  les  soldats  arriveraient  chez  eux.  La  guerre 
était  finie.  On  voulait  l'oublier  et  on  voulait  des 
chansons  qui  aideraientà  chasser  le  souvenir  de  toutes 
ses  horreurs.  Les  théâtres  de  vaudeville  affichaient 
des  notes  exigeant  de  tous  les  acteurs  la  suppression 
des  vieilles  chansons  de  guerre  et  l'apparition  de 
numéros  dans  le  mouvement.  Des  chansons  nou- 
velles, il  en  fallait,  et  ce  fut  une  grande  poussée 
vers  les  éditeurs  de  musique.  Aussi,  les  chansons 
commencèrent-elles  à  affluer  vers  les  presses  à  mu- 
sique, et,  dans  bien  des  cas,  des  acteurs,  iuvilés  le 
matin  à  raccommoder  leurs  actes,  »  y  allaient  »  lu 


soir  do  chansons  nouvelles  qui  empoignaient  l'au- 
ditoire. 

Le  compte  rendu  suivant  d'un  journaliste  de  .New- 
York  donne  une  description  vivante  de  ces  heures-là 
et  de  la  psychologie  des  habitants  de  New-Vork  : 
«  J'entrai  en  passant  dans  l'établissement  de  Waler- 
son,  Brown  et  Snyder  pendant  cette  journée  liisto- 
lique.  On  avait  envoyé  un  »  appel  de  détresse  »  à  tous 
les  écrivains  du  grand  élat-niajor,  et  tous  s'y  étaient 
mis.  Dans  toutes  les  pièces  disponibles,  aux  deux 
étages,  enfermés  à  clef,  des  écrivains  comme  Joe 
Yonng,  Sam  Lewis,  \\aller  Donaldson,  Edgar  Leslie, 
M.-K.  Jérôme,  Bert  Grant,  Bert  Kalmar,  Harry  liuby 
et  vingt  autres  travaillaient  par  tous  les  moyens  à 
provoquer  l'inspiration.  Quelque  chose  de  nouveau! 
Quelque  chose  do  différent!  Baby's  prayer  at  twilight 
(La  prière  du  soir  de  Bébé)  n'allait  plus.  Le  père  de 
Bébé  était  hors  du  champ  de  bataille,  hors  du  danger 
des  canons  boches  et  n'avait  plus  besoin  des  prières 
de  Bébé  ni  de  quiconque.  Ihlio,  Central  :  Give  us  No- 
man's  land  {XWo,  Central  :  Donnez-nous  la  terre  qui 
n'est  à  personne),  cette  merveilleuse  chanson  lancée 
par  Al.  Jonson,  et  qui  se  répandit  sur  le  continent 
comme  un  feu  de  prairie,  doit  céder  la  place.  La 
petite  chanteuse  pourrait  aussi  bien  racciocher  le 
récepteur  et  grimper  se  coucher,  parce  que  papa 
n'est  plus  dans  la  terre  qui  n'est  à  personne.  Il  est 
en  route  pour  rentrer.  Voilà  qui  semblait  le  véri- 
table sujet  à  présent  :  hors  des  tranchées,  hors  de 
France,  foyer  et  bonheur;  et  ainsi  naquirent  les 
chansons  :  Good  bye  France  (Adieu  France);  Dori't 
cry  Frenchy  {'Se  pleure  pas,  petite  Française);  How'a 
ya  gonne  keep  doivn  on  the  f'arm?  (Comment  allez- 
vous  rester  à  la  ferme?)  En  moins  d'une  semaine, 
après  que  la  paix  fut  annoncée,  des  millions  d'exem- 
plaires de  chansons  nouvelles,  y  compris  Ringing 
down  the  curtain  on  the  old  war  sangs  (Faites  baisser 
le  rideau  sur  les  vieilles  chattsons  de  guerre),  cou- 
rurent dans  tous  les  coins  du  continenl.  » 

2.  —  I,a  danse. 

L'influence  de  la  danse  est  si  évidente  dans  les 
chansons  de  guerre  dont  on  vient  de  parler  qu'il  est 
nécessaire  de  dire  quelques  mots  des  danses  mo- 
dernes américaines.  Peu  d'années  avant  la  guerre,  il 
y  eut  un  déchaînement  de  danse  qui  n'élait  rien 
moins  qu'une  folie  dansante.  On  dansait  le  matin,  à 
midi,  l'après-midi  et  le  soir.  Tous,  jeunes  et  vieux, 
prenaient  des  leçons  pour  apprendre  les  pas  nou- 
veaux, si  prodigieusement  différents  des  pas  de 
Valse,  Polka,  Galop,  elc,  d'autrefois.  La  folie  devint 
de  plus  en  plus  furieuse.  Finalement,  une  améliora- 
tion se  produisit.  Mr.  et  Mrs.  Vernon  Caslle  oavrirent 
la  Maison  Castle  dans  un  quartier  élégant  de  New- 
Vork,  sous  un  patronage  de  choix;  ils  enseignèrent 
les  danses  nouvelles,  qu'ils  modifièrent,  et  \ai  Marche 
Castle,  qu'ils  créèrent.  Des  professeurs  de  tous  les 
coins  du  pays  prirent  des  leçons  et  répandirent  le 
culte  Castle.  Les  Caslle  rendirent  gracieuses  et  belles 
les  danses  nouvelles  et  furent  en  leur  genre  des 
artistes  du  plus  grand  mérite.  Leur  influence  se  fit 
sentir  dans  la  salle  de  bal  (car  tout  le  monde  élégant 
de  New-York  prit  des  leçons  à  la  Maison  Castle  ou 
avec  des  professeurs  instruits  par  les  Castle)  et  aussi 
sur  la  scène.  Le  One-Step,  la  Valse  «  hésitation  »  et  le 
Fox-trot  furent  l'œuvre  des  Castle,  et  ce  sont  aujour- 
d'hui les  danses  favorites  du  salon  et  de  la  salle  de 
danse,  quoique  la  Maison  Castle  n'existe  plus.  Pen- 
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dant  la  guerre,  Vernon  Castle,  en  s'entraînant  au 
Texas,  sur  le  champ  d'avialioii,  tomba  de  son  aéro- 
plane et  se  tua.  Un  emprunt  à  son  petit  livre  sur  La 
Danse  moderne  (New-York,  1914)  instruira  mieux  le 
lecteur  sur  l'évolulion  de  la  danse  moderne  en  Amé- 
rique que  nous  ne  saurions  le  faire  nous -même. 
Vernon  Caslle  dit  :  »  11  y  a  des  années,  les  danses 
modernes  se  divisaient  eu  deux  groupes  :  les  Mondes 
et  les  Carrées.  Ces  dernières  étaient  généralement 
dansées  par  un  certain  nombre  de  couples  rangés  en 
forme  de  carré,  et  les  différentes  ligures  se  voyaient 
«  provoquées  par  le  directeur  de  l'orchestre  ».  Le 
Quadrille,  les  Lanciers  el  l'Kcossaise  en  donnaient 
les  exemples  les  plus  familiers,  tandis  que  l'Alle- 
mande ou  Cotillon  constituait  une  danse  par  elle- 
même. 

CI  Les  danses  liondes  comprenaient  la  Valse,  la 
Polka,  la  Yorke,  la  Scottisli,  la  Varsovienne  et  le 
Galop.  Ces  danses  ne  sont  plus  pratiquées  aujour- 
d'hui; ceci,  nous  le  conslalons,  bien  que  Gavottes, 
Mazurkas  el  Menuets  puissent  être  transformés  et 
rendus  tout  à  fait  charmants.  La  véritable  danse  ne 
s'exécute  que  sw  des  mesures  j^aisiblcs,  marquées  du 
pied,  au  rythme  cadencé  d'une  belle  musique.  C'est 
à  une  danse  de  cette  sorte  que  nous  conduit  notre 
passion  actuelle  de  Tango  qui  a  commencé  dans  la 
fêle  à  laquelle  s'est  livré  le  monde  pendant  la  vogue 
du  Turkey-lrot,  du  Grizzly-Bear  et  du  Bunny-Hug. 
Ils  marquèrent  la  ligne  de  partage  à  partir  de  laquelle 
la  marée  de  la  danse  se  détourna  des  jeux  bruyants 
vers  le  Menuet. 

«  Je  ne  crois  pas  un  seul  instant  que  nous  dan- 
sions de  nouveau  le  Menuet;  mais  je  sens  et  je  sais 
que  la  tendance  du  moment  se  dessine  vivement 
dans  le  sens  des  danses  lentes  et  gracieuses  dont  le 
Menuet  fut  la  première.  La  Valse,  la  Polka,  le  Two- 
Step,  et  linaleraenl  le  Tnikey-Trot  parcoururent  la 
gaumie  des  danses  d'un  rapide  crescendo  depuis  les 
mesures  solennelles  du  Quadrille  ou  du  Menuet  jus- 
qu'au staccato  aigu  du  Hag.  Nous  retournons  à  pré- 
sent aux  mesures  gracieuses  qui  tendent,  non  pas  tant 
à  susciter  des  prouesse.s  athlétiques  qu'à  déployer 
la  grâce  souple  d'un  cor(is  hien  équilibré  et  le  sens 
du  rythme.  Le  Tango,  tel  que  nous  le  dansons  au- 
jourd'liui,  est  bien  ditlérent  de  la  première  danse 
argentine.  La  Valse  «  hésilalion  »  a  évolué  pour  deve- 
nir une  danse  gracieuse  rarement  égalée,  tandis  que 
l'Innovation  est  en  réalité  presque  un  Menuet  depuis 
que  les  partenaires  font  leurs  pas  tout  à  fait  isolé- 
ment. Cela  marque  aussi  les  idées  et  les  idéals  chan- 
geants de  nos  danseurs  d'aujourd'hui.  Etre  vraiment 
gracieux  en  dansant  présuppose  une  certaine  ma- 
jesté, une  dignité  de  mouvements  qui  implique  des 
qualités  de  charme  plut'it  que  l'adresse  du  gym- 
naste. Les  saluts  et  tours  charmants,  les  pas  lents 
et  allongés  el  les  diverses  mesures  artistiques  de 
nos  danses  actuelles  oui  tous  une  dignité  certaine. 
Les  jeux  grossiers  du  Two->t'p,  l'élan  rapide  de  la 
Polka,  el  les  contorsions  ilu  Turkey-Tiot  sont  morts 
de  leur  mort  naturelle,  ])arc,e  que  quelque  chose  de 
plus  beau  en  a  pris  la  place. 

..  Il  y  a  beaucoup  de  raisons  à  la  popularité  du 
One-Step.  L'une,  c'est  que  la  musique  est  un  Hag- 
Time.  On  peut  dire  re  qu'on  voudra  du  Rag-Time. 
La  Valse  est  magnilique,  le  Tango  est  paisible,  la 
Malcliiche  brésilienne  est  unique.  On  peut  rester 
tranquillement  assis  à  les  écouter  tous  avec  plaisir; 
mais  quand  un  bon  orchestre  joue  un  Rag,  il  ne 
reste  plus  qu'à  remuer.  I.^'  One-Step  est  la  danse  du 


Rag-Time  (voir  plus  loin).  Pour  commencer  la  danse, 
le  cavalier  part  en  avant  du  pied  gauche  et  la  dame 
recule  du  pied  droit,  et  ils  marchent  en  mesure  avec  la 
musique.  Retenez  bien  ce  fait  unique  et  important. 
Quand  je  dis  qu'ils  marchent,  c'est  tout  ce  qu'il  en 
est.  Ne  traînez  pas  les  pieds,  ne  sautillez  pas  el  ne 
trottez  pas.  Marchez  simplement,  aussi  doucement 
et  aussi  mollement  que  possible,  en  faisant  un  pas 
chaque  fois  que  les  musiciens  comptent.  C'est  là  le 
One-Step  et  tout  ce  qu'il  contient.  » 

3.  —  Rag-Time  Music. 

La  «  Rag-Time  Music»  esl populaire  aux  Etats-Unis 
depuis  environ  vingt-cinq  ans.  Elle  commença  pro- 
bablement par  une  imitation  grossière  des  véritables 
chansons  de  nègres,  mais  de  celles-ci,  les  imitateurs 
prirent  le  rythme  caractéristique,  qu'ils  appliquèrent 
aux  plates  ébauches  mélodiques  du  café-chantant. 
Il  faut  bien  avouer  que  le  Rag-Time  moderne  n'est 
iiiléressant  qu'au  point  de  vue  du  rijlhmc  :  au  point 
de  vue  de  la  mélodie,  il  ne  vaut  pas  mieux  que  la 
moyenne  des  airs  de  café-concert  dépourvus  de  sens, 
quoique  certains  airs  tels  que  Going  baek  to  Dixie 
(Allant  retrouver  Dixie)  ou  How  are  you  Miss  Rarj- 
Time?  (Comment  allez-vous '?|,  aient  perdu  quelque 
chose  de  leur  élément  populaire.  D'autre  part,  s'il 
a  perdu  quelque  chose  au  cours  de  ses  transforma- 
tions, il  a  aussi  réalisé  des  gains.  Il  représente 
aujourd'hui,  non  pas  l'élément  nègre  paresseux,  sen- 
suel, amoureux  du  plaisir,  mais  l'Américain  moderne 
dans  tout  son  plein  d'énergie  la  plus  caractéristique, 
énergie  peut-être  sans  but  et  sans  résultat,  mais 
énergie  qui  ne  se  fatigue  jamais  et  reste  toujours 
en  éveil. 

Qu'est-ce  donc  que  le  Rag-Time? Mr.  Louis  Ilirsch, 
compositeur  bien  connu  de  ce  genre  de  musique, 
a  récemment  déclaré  que  «  l'essence  du  Rag-Time, 
c'est  le  mélange  de  deux  rythmes.  »  Mr.  Frank  Kid- 
son,  dans  le  Dictionnaire  de  musique  de  Grove,  dé- 
finit le  Rag-Time  «  un  rythme  brisé  )>;  et  l'on  peut 
ajouter  qu'en  argot  américain,  u  ragguer  »  une 
mélodie,  c'est  syncoper  un  air  normalement  régulier. 
Le  Rag-Time  est  donc  une  mélodie  fortement  syn- 
copée, surimposée  à  un  accompagnement  strictement 
régidier;  et  c'est  la  combinaison  de  ces  deux  rythmes 
qui  donne  au  Rag-Time  son  caractère.  Les  principales 
formules  rythmiques  que  nous  trouvons  dans  cette 
musique  sont  : 

_(;j;);et__(;;^;;;;) 

et  toute  mesure  dans  un  mouvement  de  marche 
rapide  (et  à  l'occasion  dans  un  temps  plus  lent),  qui 
contient  une  grande  proportion  de  ces  rythmes,  peut 
être  qualifiée  de  Rag-Time.  Il  n'y  a  évidemment  rien 
de  neuf  dans  cette  formule.  Beethoven,  dans  son 
Ouverture  de  Léonore,  et  Berlioz,  dans  sa  Marche 
hongroise,  ont  montré  ce  qu'il  est  possible  de  tirer 
de  la  syncope.  Mais  le  Rag-Time  a  une  particularité 
qui  lui  est  propre,  comme  l'indique  un  auteur  bien 
connu  :  «  Les  mots  aussi  bien  que  la  musique  sont 
syncopés.  »  Prenez  par  exemple  les  premiers  vers  du 
Waiting  for  the  Roberl-E.  Lee  (Attendant  le  Robert- 
E.  Lee)  (litre  hien  américain,  car  le  Robert-E.  Lee 
est  un  bateau  à  vapeur). 
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En  descendant  le  Ions  Jl'  la  digue,  Sur  le  vieil  Alaliama 
Il  y  a  Papa  et  Maman,  Il  y  a 
Ephraïm  et  Samuel,  par  une  nuit  de 
lune  vous  les  verrez  tous. 

Bien  que,  pour  la  commodité,  ceci  soit  écrit  en 
un  rythme  à  huit  teiups,  il  n'y  a  là,  en  réalité,  qu'un 
rythme  à  trois  temps  suivi  d'iui  rythme  à  cinq  temps, 
revenant  parfois,  sans  avertissement,  au  rythme  nor- 
mal de  huit  temps.  Par  exemple  : 

i;;;is^jj;m;;i:j;;;i 
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De  pareilles  subtilités  rythmiques  ne  peuvent  être 
comparées  qu'aux  motets  des  premiers  contrepoin- 
tistes.  Et  cette  syncopaiion  n'a  pas  qu'un  mérite 
académique  :  elle  dénote  une  disposition  d'esprit 
spéciale,  une  impatience,  une  envie  de  marcher  de 
l'avant  qui  caractérise  éminemment  la  nationalité 
de  ses  exécutants.  Avec  un  bon  chanteur  de  Rag- 
Time,  l'auditeur  ne  s'aperçoit  pas  du  croisement 
mécanique  des  rythmes;  i'efl'et  d'ensemble  est 
celui  d'une  déclamation  parfaitement  libre  qui,  par 
quelque  miracle,  coïncide  exactement  avec  la  mesure 
absolument  stricte  de  l'accompagnement.  Le  Rag- 
Time  dépend,  pour  son  elïet,  non  pas  du  rythme 
libre  de  la  mélodie,  mais  du  contraste  entre  ce 
rythme  libre  et  les  temps  forts  strictement  frappés 
par  l'accompagnement. 

Voici  d'autres  caractéristiques  de  la  «  Rag-Time 
music  »,  qui,  tout  en  ne  lui  étant  pas  spéciales,  ac- 
compagnent presque  toujours  l'élément  du  Rag-Time. 
Tel  est  par  exemple  le  mètre  presque  invariable  des 
chœurs,  deux  temps  courts  suivis  de  deux  temps 
longs,  les  temps  courts  ayant  la  désinence  masculine 
et  les  temps  longs  la  désinence  féminine,  comme 
dans  le  chœur  Oli,  you  bcautifui  doit  (Oh,  vous,  belle 
poupée);  ou  bien  l'allongement  du  quatrième  temps 
fort  du  chœur  pour  amener  à  l'improviste  un  cin- 
quième vers,  comme  dans  Goinrj  back  to  Dixie.  Ces 
points-là  et  d'autres  donnent  une  cadence  particu- 
lière à  ces  mélodies  qui  aident  à  en  marquer  le 
caractère. 

«  Et  il  ne  faut  non  plus  oublier  les  paroles  du 
Rag-Time  :  il  ne  faut  pas  les  bannir  dédaigneuse- 
ment comme  fatras  sans  signification.  Elles  peuvent 
ne  pas  être  de  la  bonne  littérature;  souvent  on  peut 
dire  qu'elle  sont  dépourvues  à  la  fois  de  sens  et  de 
syntaxe,  mais  malgré  tout,  elles  réalisent  une  étude 
intéressante  pour  l'adaptation  d'un  modèle  verbal  à 
un  modèle  musical.  Nul  n'essaye,  s'il  est  dans  son  bon 
sens,  d'entendre  les  paroles  d'un  Rag-Time  dans  le 
but  d'en  saisir  la  signification;  mais  tout  le  monde 
peut  en  entendre  assez  pour  voir  comment  les  mètres 
et  les  combinaisons  de  rimes  accentuent  et  rehaussent 
le  rythme  de  la  musique. 

«  Il  n'y  a  sûrement  rien  de  malsain  ni  de  lascif 
dans  la  musique  même;  en  vérité,  sa  vigueur  et  son 


rythiue  même  doivent  avoir  un  effet  stimulant  sur 
l'esprit  musical  du  peuple.  L'amateur  naïf  et  sans 
rythme,  le  soprano  incapahie  qui  ne  saurait  renon- 
cer à  ses  notes  hautes,  auront  bien  du  mal  à  tirer 
quelque  chose  du  Rag-Time;  il  leur  faudra  mettre 
de  l'ordre  chez  eux  avant  que  le  Rag-Time  puisse 
leur  dire  quelque  chose.  Pour  exécuter  ces  chansons 
convenablement,  chanteuse  et  pianiste  doivent  avoir 
un  solide  sentiment  du  rythme  et  un  sens  de  la  me- 
sure absolument  précis.  Le  public  américain  a  appris 
à  apprécier  le  rythme,  aux  pieds  de  ce  compositeur 
vraiment  remarquable,  Sousa  :  c'est  lui  qui  a  pré- 
paré les  voies  à  cette  spécialisation  particulière  du 
rythme  qui  semble  s'accorder  si  bien  au  caractère 
américain.  » 

Le  Rag-Time  est  un  «  produit  de  l'Amérique  ».  Il 
est  vital,  il  est  «  contagieux  »,  et  il  s'adresse  au 
grand  nombi'e.  C'est  avec  beaucoup  de  vérité  que 
le  violoniste  Mischa  Elman  dit  :  »  11  y  a  place  pour 
toutes  sortes  de  musique  dans  le  monde,  les  bonnes 
sonates  et  le  bon  Rag-Time.  Vous  pouvez  danser  sur 
un  air  de  Rag-Time  entraînant,  et  aller  au  concert 
classique  le  même  jour.  L'un  et  l'autre  sont  de  la 
bonne  musique,  l'un  et  l'autre  sont  de  l'art  sous  sa 
forme  la  plus  haute.  » 

Il  n'y  a  pas  longtemps  qu'un  journal  musical  pu- 
bliait ce  qui  suit  : 

Deux  pères  satisfaits  causaient  de  leurs  filles.  L'un 
finit  par  demander  à  l'autre  :  «  Comment  va  l'édu- 
cation musicale  d'Elhel?  —  Oh,  elle  s'en  tire  bril- 
lamment, répondit  le  tendre  père;  d'abord,  elle  ne 
pouvait  jouer  que  de  la  musique  classique,  mais 
maintenant  elle  peut  jouer  des  »  Rag-Times.  » 

4.  —  Ja/.z-Mnsio. 

Coïncidant  presque  avec  le  commencement  de  la 
guerre,  le  Jazz  empoigna  l'.^mérique,  et  en  1920,  le 
Jazz  est  aussi  populaire  que  jamais. 

Peu  de  gens  savent  comment  il  prit  naissance,  et 
rares  sont  ceux  qui  s'expliquent  son  nom  spécial  et 
barbare,  mais  d'une  si  juste  expression 

Roger  Graham,  éditeur  de  musique  de  Chicago, 
raconte  comme  il  suit  l'origine  du  Jazz  :  «  Il  y  a 
cinq  ans  (1914),  au  café  Schiller  de  Sam  Hare,  dans 
la  Trente  et  Unième  Rue,  Jasbo  Brown  et  cinquante 
musiciens  constituant  ce  qu'avec  l'aide  do  l'imagi- 
nation on  aurait  pu  appeler  un  orchestre,  répan- 
daient abondamment  la  mélodie  au  profit  des  clients 
de  Sam  Hare.  Jasbo  tenait  à  la  fois  le  piocolo  et  le 
cornet.  Quand  il  n'avait  pas  bu,  Jasbo  jouait  de 
la  musique  orthodoxe;  mais  après  l'absorption  de 
trois  ou  quatre  verres  de  genièvre,  Jasbo  avait  une 
manière  de  faire  rendre  à  son  piccolo  des  sons  du 
laisser  aller  le  plus  violent  et  le  plus  barbare.  Chose 
étrange  à  dire,  les  clients  de  Mr.  Hare  excitaient 
Jasbo  à  boire  quand  il  était  en  service.  Ils  aimaient 
la  sensation  vibrante  des  accords  désordonnés  du 
piccolo,  et  quand  Jasbo  mettait  une  boite  à  tomates 
à  l'embouchure  de  son  cornet,  il  semblait  que  la 
musique  avec  ses  étranges  pulsations  tremblées 
vint  d'un  autre  monde.  Les  clients  olfraient  de  plus 
en  plus  de  genièvre  à  Jasbo.  D'abord,  c'était  cette 
question  :  Encore,  Jasbo?  faite  à  la  soif  du  nègre,  et 
puis  tout  simplement  :  Encore,  Jasbo?  à  la  musique 
du  noir,  et  puis  tout  simplement  :  Encore  du  Jazz. 
«  Le  Jazz  était  né.  Il  voyagea  jusqif à  la  Nouvelle- 
Orléans,  et  en  1913,  la  «  Troupe  des  Jazz  des  petits 
chiens  »  était  organisée  à  la  Nouvelle-Orléans;  plus 
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lard,  elle  allait  jouer  à  Chicago,  côté  SuJ.  Cette 
école  de  musique  se  répandit  comme  le  feu  gré- 
geois. Sa  belle-sœur  fut  la  Jazz-Dance.  Un  composi- 
teur de  Chicago,  Shellon  Brooks,  combina  les  deux 
musiques  dans  un  morceau  appelé  Walkin  Ihe  dog  (En 
promenant  le  chien),  qui  était  une  Jazz-lJaiice  adaptée 
à  une  Jazz-Music.  Quelques  étoiles  de  la  scène  virent 
aussitôt  le  parti  à  tirer  de  cette  musique  nouvelle  et 
ils  firent  entrer  celle-ci  dans  le  vaudeville.  En  peu 
de  temps,  un  grand  nombre  de  chanteurs  de  vaude- 
villes adoptèrent  le  ,lazz,  et  leurs  numéros  devinrent 
très  populaires.  De  celte  première  composition  de 
Shelton  Brooks  surgirent  d'innombrables  variations 
comprenant  :  Tackin'  the  carpet  (En  clouant  le  tapis), 
Tcras  Tommy  Darklown  stiutters  bail  (  Bal  Texas 
Tommy  des  faiseurs  d'embarras  de  Sombreville), 
CofJ'ee  coolcr»'  Ira  (Thé  des  refroidisseurs  de  café) 
et  Light  broicn  babics'  bail  iBal  des  bébés  brun-clair). 
«  A  la  suite  de  la  Jazz-Music,  on  rencontre  un 
autre  type  analogue  qui  s'est  fait  amplement  con- 
naître sous  le  nom  des  Ttliies  (bleus).  Les  Blues  sont, 
eux  aussi,  originaires  de  Chicago.  Le  premier  mor- 
ceau, Hesitatinii  Bliie,  fut  écrit  par  Shelton  Brooks. 
Livery  stable  bhte  (L'Ecurie  des  chevaux  de  louage'i, 
Alcoholic  Bhie  et  mille  autres  Blues  suivirent  celte 
première  tentative. 

(<  Puis  vint  la  guerre,  et  le  Jazz  y  eutia.  Le  lieute- 
nant Jim  Europe  émergea  de  l'A.-E.-F.  avec  l'une 
des  plus  glandes  musiques  du  monde.  Paris  en  fut 
fou.  Cette  musique  mil  littéralement  toute  la  France 
en  Jazz.  Aujourd'hui,  musique  et  danse  du  Jazz  ne 
sont  plus  des  nouveautés.  Elles  sont  acceptées  par  le 
grand  public.  Leurs  apôtres  se  comptent  par  milliers 
et  leurs  disciples  par  millions.  La  psychologie  du 
Jazz  a  coloré  ou  corrompu  tous  les  plans  d'amuse- 
ment professionnel  en  Amérique,  et  les  enthousiastes 
d'entre  ses  adhérents  prédisent  que  le  Jazz  atteindra 
jusqu'à  l'art  et  à  la  littérature.  » 

Il  n'y  a  pas  longtemps,  Francesco  Berger  décrivait 
le  concert  d'une  troupe  de  Jazz  qu'il  avait  entendue 
à  Londres.  Sa  description  est  si  exacte  et  si  pré- 
cise qu'elle  mérite  de  demeurer.  «  11  y  a  peu  de 
semaines,  commence-t-il,  je  lis  la  première  expé- 
rience d'une  troupe  de  Jazz,  tout  en  prenant  mon 
thé  de  l'après-midi  dans  un  salon  de  thé  bien  connu 
du  quartier  de  l'Ouest.  Je  n'étais  pas  entré  dans  cesalon 
à  la  recherche  de  cette  troupe,  de  sorte  que  quand 
son  bruit  strident  éclata  à  mes  oreilles  étonnées,  il 
tomba  sur  un  terrain  vierge  et  fut  pour  moi  une  sui- 
prise  complète.  C'est  une  des  plus  étranges  et  des 
plus  violentes  expériences  que  j'aie  subies  dans  une 
vie  déjà  longue.  L'im|iression  produite  n'était  pas 
tout  à  fait  agréable,  mais  elle  n'était  pas  non  plus 
tout  à  fait  désagréable;  c'était  une  sorte  de  mélange 
comique  des  deux.  La  troupe  de  Jazz  jouait  remar- 
quablement bien,  avec  un  coloris  exagéré,  il  faut 
bien  l'avouer,  mais  avec  une  ardeur  et  un  «  allant  « 
fous,  accompagnés  d'un  chabut  parfaitement 
incongru  produit  par  un  certain  nombre  d'objets 
bruyants  qu'on  ne  saurait  appeler  des  instruments 
de  musique.  Ses  membres  comprenaient  un  pia- 
niste très  habile,  un  adroit  violoniste,  un  excellent 
banjoiste,  un  joueur  d'accordéon,  un  joueur  de  cor- 
net et  une  «  utilité  »  qui  actionnait  un  tambour,  un 
gros  tambour,  des  cymbales,  un  triangle,  une  son- 
nette qui  tintait,  une  grosse  sonnette  aux  sons  graves, 
un  gong  pour  le  dîner,  une  crécelle,  un  sifllet  de 
chemin  de  fer,  une  trompe  d'automobile  et  quelques 
autres  objets  assourdissants. 


«  Ils  jouent  un  air  qui  peut  être  ou  ne  pas  être 
transatlantique,  mais  qui  est  toujours  d'un  type  po- 
pulaire, et  ils  le  jouent  deux  ou  trois  fois  de  suite, 
en  le  variant  quelquefois  par  d'ingénieuses  fiori- 
tures réalisées  sur  le  piano  ou  le  violon.  Et  un 
caractère  remarquable  de  leur  jeu,  c'est  le  brusque 
passage  du  fortissimo  le  plus  bruyant  au  pianissimo 
le  plus  doux,  ou  vice  versa,  avec  très  peu,  quand  il 
y  en  a,  de  crescendo  ou  de  diminuendo.  Pendant 
les  passages  doux,  1'  «  utilité  »  se  tait,  et  on  se  met 
à  espérer  qu'elle  est  rentrée  chez  elle;  mais  avec  le 
premier  retour  d'un  tutli,  voilà  ce  musicien  revenu, 
et  tel  un  géant  reposé,  il  reprend  sa  besogne  avec  une 
énergie  redoublée.  11  semble  avoir  peu  de  respect  pour 
le  rythme,  et  il  frappe,  louche,  souffle,  cogne,  sonne 
et  tape  toutes  les  fois  qu'il  lui  chaut;  et  pourtant, 
quels  qu'aient  été  ses  écarts  pendant  le  morceau  et  le 
nombre  de  fois  où  il  a  semblé  aflicher  son  indépen- 
dance, il  n'est  jamais  en  retard  ni  en  avance  au  point 
final.  Et  j'ai  remarqué  dans  l'auditoire,  que  les  bu- 
veurs de  thé  applaudissaient  d'aulant  plus  que  la 
finale  s'alllrmait  la  plus  folle  de  toutes  les  folles 
débauches  de  chahut.  Ils  ne  se  sentiraient  pas  assez 
«  enjazzés  »  si  un  morceau  se  terminait  sans  une 
bourrasque  ou  un  coup  de  tonnerre. 

«  L'unanimité  de  mouvement  que  cette  troupe 
peut  garder,  en  dépit  du  bruit  à  fendre  les  oreilles, 
est  une  de  toutes  ses  merveilles.  Aucun  des  artistes 
ne  perd  la  tête,  aucun  d'entre  eux  ne  néglige  son 
rôle,  chacun  se  montre  un  exécutant  aussi  conscien- 
cieux que  s'il  jouait  un  concerto  à  Queen's  Hall.  Et 
quand,  après  le  fracas  final  d'un  morceau,  vous 
cherchez  autour  de  vous  les  débris,  et  que  vous  vous 
préparez  à  compter  sur  le  terrain  les  morts  et  les 
blessés,  vous  voyez  les  artistes,  mentalement,  sinon 
physiquement,  frais  comme  des  concombres,  accor- 
der leurs  instruments  pour  la  prochaine  rencontre, 
ou  échanger  entre  eux  des  remarques  critiques  sur 
Puccini  ou  Debussy. 

«  Ce  travail  de  Jazz  est  complètement  étranger  à 
toute  autre  chose;  il  est  absolument  unique.  La  mu- 
sique de  piano  et  de  violon  est  pleine  d'accents  mar- 
qués et  de  syncopes  plaintives;  les  banjos  lui  l'ont 
un  accompagnement  bourdonnant  qui  vous  pénétre, 
et  les  éruptions  de  1'  «  utilité  »  sont  tellement  inat- 
tendues que  l'ensemble  devient  un  péle-mèle  de 
rythmes  à  reconnaître  ou  à  ne  pas  reconnaître,  un 
mélange  d'éléments  disparates  qui  vous  exaspèrent 
en  vous  désorientant,  et  qui,  pourtant,  vous  intéres- 
sent. Vos  sensations  sont  «  balayées  mécanique- 
ment »,  vos  lois  et  vos  codes  familiers  sont  mis  au 
déli  et  bouleversés,  votr^e  terra  firma  se  dérobe.  Vous 
allez  à  la  dérive  sur  un  océan  inconnu.  L'ancre  de 
vos  traditions,  qui  vous  retenait  si  sûrement,  vous  a 
fait  faux  bond. 

«  Ayant  l'occasion  de  parler  d'une  troupe  de  Jazz  à 
un  Américain  de  mes  amis,  je  crus  le  flatter  en  la  lui 
décrivant  comme  se  livrant  à  «  une  exécution  admi- 
rable d'art  profané  ».  Il  me  répondit  vivement  :  —  Je 
n'ai  pas  la  prétention  d'affirmer  que  cette  exécution 
soitce  qui  a  passé  jusqu'ici  pour  du  t'rand  Art.  Mais  il 
vous  faut  admettre  qu'elle  a  une  qualité  qui  manque 
cruellement  à  la  musique  du  monde  entier,  c'est  le 
caractère.  Elle  représente  complètement  l'américa- 
nisme, elle  est  aussi  libre  de  convention  ou  d'  «  Ecole  » 
que  l'est  mon  pays  de  la  vieille  histoire  et  de  l'escla- 
vage. Quelque  chose  de  meilleur  serait  probablement 
plus  plat.  C'est  de  matériaux  semblables  à  ceux  de 
ce  temple  de  la  manière  nationale  sponlanéo  que  vos 
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iiiélhodos  rafrmijcs  et  vos  affeclalions  artiCicielles  sont 
sorties.  Si  vous  lui  enlevez  ce  qui  lui  est  si  évidemment 
propre,  y  compris  sa  grossièreté,  vous  la  dépouillez 
de  sa  qualité  distinotive;  elle  devient  ordiuaiic,  relial- 
tue,  indésirable... 

«  Kt  il  n'avait  pas  tout  à  fait  tort.  » 

.1.   —  Miisii|iio  |ii>|iiil:iirc  aiiiériraiiie- 

Le  Has-Time,  avec  ses  syncopes  particulières,  et  le 
Jazz,  avec  ses  sons  barbares,  ont  leur  origine  dans 
l;i  musique  des  nègres,  et  exercent  sur  les  composi- 
teurs américains  d'aujourd'hui  la  même  influence 
(pie  les  cliansons  des  ménestrels  exercèrent  sur  Ste- 
plien  Koster  et  sur  les  compositeurs  du  milieu  du 
.MX"  siècle.  La  fameuse  chanson  patriotique  Dixie 
l'ut,  comme  nous  l'avons  remarqué  (voir  plus  hauti, 
"  une  promenade  de  ménestrel  autour  de  la  chan- 
son ».  (Juarid  on  voit  l'intluence  que  les  mélodies  et 
les  rythmes  africano -américains  ont  eue  sur  la 
danse  et  la  chanson,  on  peut  risqtier  la  prédiction 
(ju'on  y  trouvera  les  germes  de  la  musique  natio- 
nale du  prochain  avenir.  Sous  ce  rapport,  nous  ne 
pouvons  mieu.x  conclure  qu'en  citant  les  paroles 
d'un  ciitique  et  rédacteur  américain  bien  connu, 
William-D.  Moffat,  paroles  relatives  à  la  musique  na- 
tionale  américaine  : 

«  Quand  j'étais  petit  garçon,  j'adoiais  écouter 
chauler  les  nègres  tout  autour  de  la  ville  que  j'ha- 
liitais.  J'étais  toujours  ravi  de  m'en  aller  dans  la  cour 
de  la  cuisine  et  d'entendre  le  vieil  Addison  et  Eliza 
chanter  Roll,  Jordan,  roll  iHoule,  Jourdain,  roule). 
Swing  low,  sioeel  chariot  (Oscille  bien  lias,  aimable 
char),  Swcance  (Le  Fleuve  Suwanée),  Old  Kentucky 
lujme  (Le  Foyer  du  vieux  Kentucky)  et  Whcn  Gabriel 
lilows  lus  horn  (Quand  Gabriel  souflle  de  sa  trompe). 
Je  ne  pouvais  pas  résister  au  petit  brisement  plaintif 
de  la  voix  au  vers  Quand  Gabriel  sou-oii-ouf/le-en  (là 
venait  le  brisement)  sa-cn  (autre  brisement)  trompe.  Je 
restais  assis,  les  yeux  ouverts  et  la  bouche  ouverte, 
écoutant  le  vieil  Addison  psalmodier  ce  bizarre 
refrain;  et  quand  venait  le  petit  brisement  chevro- 
tant dans  la  mélodie,  je  vibrais  à  son  eflet  magique, 
car,  instinctivement,  j'y  surprenais  un  écho  de 
l'esprit  de  la  race.  "  l'ailes-le  tout  seul,  lui  dis-je  un 
jour.  C'est  si  étrange  et  si  frissonnant!  —  Dieu  non, 
enfant,  dit  Addison,  cela  ne  se  peut  pas.  C'est  de 
l'émotion.  Ce  brisement  doit  venir  quand  le  cu'ur 
est  plein  et  prêt  à  se  briser.  »  Ainsi,  j'appris  des 
lèvres  d'Addison  que  la  musique  était  beaucoup  chez 
lui  affaire  d'émotion,  une  expression  intuitive,  un 
art  qui  s'ignorait,  le  cri  instinctif  de  l'esprit  de  son 
peuple. 

"  Quand  je  grandis  et  que  j'appris  plus  de  musi- 
que, je  vis  que  ce  que  j'entendais  dans  les  milieux 
musicaux  était  pour  une  grande  part  cetle  sorte 
de  musique  qu'un  m'avait  appris  à  chercher  de 
mes  jeunes  doigts  sur  le  piano,  produit  musical  char- 
mant en  lui-même,  mais  qui  ne  provenait  pas  de 
notre  sol.  C'était  cette  sorte  de  musique  pour  laquelle 
nous  faisions  toilette  et  que  nous  allions  écouter 
sous  les  auspices  raoïidains,  dans  des  récitals  élé- 
gants, dans  les  salles  de  concert  ou  d'audition,  ou 
Lien  dans  le  brillant  fer  à  cheval  de  l'Opéra  Métro- 
politain. Nous  étions  les  hôtesses  et  les  hôtes  amé- 
ricains qu'entretenaient,  quelquefois  à  grands  frais, 
les  compositeurs  de  musique  et  les  exécutants  d'Ku- 
rope;  nous  développions  notre  goût  musical  et  nos 
talents  sous  les  maîtres  européens,  et  nous  laissions 
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parler  noire  nature  musieali'  en  tiMines  européens. 
En  certains  cas,  nos  propres  chanleurs  améiicains 
indigènes  adoptaient  même  des  noms  européens. 

"  Mais  la  musique  qui  m'avait  attiré  vers  notre 
cour,  la  musique  du  vieil  Addison  et  d'Eliza,  était 
une  Heur  sauvage,  et  sans  cultui'e.  Il  est  vrai  qu'elle 
a  trouvé  à  s'exprimer  au  concert  avec  les  chan- 
teurs du  Jubilé  venus  du  Sud,  mais  elle  est  essen- 
tiellement populaire  et  chantée  surtout  par  le  peuple. 
Et,  à  quelques  exceptions  près,  telle  que  la  Huile 
indii'nne  de  Mac  Dowell,  aucune  tentative  intéres- 
sante n'a  été  faite  pour  développer  la  matière  indi- 
gène en  quelque  forme  plus  haute  de  composition 
musicale.  Quand  Dvôràk,  le  fameux  compositeur 
tchèque  était  en  Amérique,  il  a  reconnu  la  simple 
beauté  de  ces  chants  populaires.  Mais  quand  il  fit 
paraître  sa  soi-disant  Symphonie  américaine,  nous 
vîmes  que  si  quelques-uns  de  ses  thèmes  étaient 
d'esprit  américain,  sa  manière  de  les  traiter  restait 
européenne. 

ic  Nous  avons  la  richesse  des  matériaux  :  les  fleurs 
sauvages  de  la  musique,  la  musique  de  l'Indien,  du 
Nègre,  du  peuple.  C'est  de  matériaux  analogues  que 
les  compositeurs  d'Europe  tirèrent  leur  inspiration, 
les  chansons  et  les  danses  populaires  de  leur  patrie. 
Quand  donc  nos  compositeurs  s'affirmeront-ils  natio- 
naux en  musique?  Quand  aurons-nous  des  musiciens 
indigènes  qui  renonceront  à  la  préparation  étran- 
gère et  aux  influences  étrangères,  et  qui  bâtiront 
leur  art  sur  noire  propre  sol,  en  puisant  leur  inspi- 
ration dans  la  musique  uniquement  américaine  et 
en  la  développant  en  formes  originales  d'expression 
seulement  américaine?  La  Russie  le  fait  depuis 
moins  de  cinquante  ans,  et  l'Europe  et  l'Amérique 
en  sont  venues  à  connaître  la  musique  nationale 
russe.  Quand  l'Europe  en  viendra-t-elle  à  connaître 
la  musique  nationale  américaine?  Sousa  a  fait  con- 
naître au  monde  entier  les  marches  militaires  amé- 
ricaines, nos  chansons  et  danses  syncopées,  et  s'est 
fait  accepter  du  peuple  en  lùirope  et  dans  l'Amérique 
du  Sud.  Mais  l'heure  viendra  où  la  plus  douce  et  la 
plus  belle  floraison  de  la  musique  indigène  améri- 
caine produira  des  o'uvres  qui  seront  l'expression 
durable  de  noire  esprit  national.  » 


EPILOGUE 


Dans  ce  compte  rendu  de  la  musique  américaine, 
on  a  dit  peu  de  chose  de  la  musique  de  la  race  qui 
peupla  jadis  le  continent  tout  entier,  celle  de  l'In- 
dien d'Amérique. 

Les  tribus  indiennes  sont  si  nombreuses  et  sont 
tellement  dilTérentes  les  unes  des  autres,  qu'il  est 
difficile  de  généraliser;  mais  on  peut  dire  que  ces 
tribus  ont  des  ehanis  pour  toutes  les  circonstances 
et  toutes  les  saisons,  pour  toutes  les  cérémonies 
religieuses  et  pour  chaque  événement  de  la  vie. 
L'Indien  a  ses  chansons  d'amour,  ses  chansons  de 
noces,  ses  chansons  de  naissance,  ses  chants  do 
mort,  ses  chansons  de  danse,  ses  chansons  récréa- 
tives, ses  chansons  de  jeu  et  ses  chansons  guerrières. 
H  a  aussi  des  chants  pour  le  proléger  du  mal,  des 
chants  pour  lui  donner  de  la  bravoure,  des  chants 
qui  lui  apportent  la  force  dans  les  combats  et  des 
chants  qui  fortifient  son  cœur  pour  all'ronler  le  dan- 
ger, la  douleur  et  la  mort. 

Les  Indiens  du  Dakotali  disent  :  «  Il  y  a  deux 
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sortes  de  chansons,  les  chansons  faites  par  l'homme, 
et  les  chansons  qui  viennent  dans  les  rêves  ou  les 
visions  par  rinlerniédiaire  du  Wankan  Tonka,  «  le 
Grand  Mystère  ».  Quiconque  a  traversé  les  déserts 
du  Sud-Ouest  et  entendu  le  refrain  Jod/tnjy  de  l'In- 
dien de  Pueblo  revenant  des  champs  avec  son  hmir- 
riquet  chargé,  ou  le  mélodieux  appel  du  berger 
Navajo  conduisant  ses  troupeaux,  se  rend  compte 
de  la  spontanéité  et  du  naturel  qui  poussent  l'homme 
à  chanter.  Pourtant,  il  est  difficile  à  l'oreille  amé- 
ricaine cultivée  de  s'accoutumer  à  la  barbare  mu- 
sique indienne.  Les  intervalles  sont  étranges,  et  le 
rytlime  incisif  est  dur  et  fortement  syncopé  par  le 
bruit  des  tambours  et  des  crécelles.  Pour  nous,  la 
musique  de  l'Indien  est  informe.  Il  n'en  est  pas  de 
même  pour  lui.  Il  y  voit  ce  qui  pour  lui  est  une  forme 
très  définie,  et  certaines  de  ses  chansons  travaillées 
ont  ce  que  nous  pourrions  appeler  une  introduction, 
des  stances,  des  refrains  en  chœur  et  une  coda. 

Dans  la  musique  indienne,  nous  pouvons  noter 
une  caractéristique  frappante,  le  rythme  syncopé  qui 
constitue  le  trait  distinctif  des  mélodies  africano- 
américaines.  Ainsi  donc,  le  rythme  syncopé,  qui  se 
retrouve  dans  les  deux  classes  de  musique  indigène 
américaine  —  l'indienne  et  la  nègre  —  et  sur  lequel 
se  base  la  chanson  populaire  américaine,  nous 
amène  à  cette  conclusion  assez  naturelle  que  la  par- 
ticularité la  plus  frappante  de  la  musique  de  noire 
pays  réside  dans  l'étrange  mouvement  saccadé  connu 
familièrement  sous  le  nom  de  Kag-Time;  ce  mouve- 
ment formera  sans  doute  le  principe  essentiel  de  la  plus 
grande  parlie  de  la  musique  américaine  de  l'avenir, 
quoique  traité  sous  mille  formes  différentes,  aussi 
éloignées  les  unes  des  autres  que  nous  les  ont  déjà 
montrées  la  New  \\'orld  Symphony  (Symphonie  du 
Nouveau  Monde)  de  Dvorak,  le  Fleuve  Suirannee  de 
Fostei'  et  le  Naixissus  de  Nevin. 

Il  fallut  longtemps  pour  que  les  compositeurs 
américains  fussent  pris  au  sérieux.  Théodore  Tho- 
mas, le  premier,  les  produisit  en  public  de  manière 
à  forcer  l'attention.  «  Seul,  dit  George-W.  Chadwick, 
de  tous  les  chefs  d'orchestre  américains,  il  a  traité 
la  composition  américaine  de  façon  digne  et  sérieuse, 
non  pas  comme  le  travail  d'amateurs  incompétents 
qui  ne  montrent  que  railleries  et  sarcasmes,  non 
pas  non  plus,  comme  une  industrie  dans  les  langes 
à  bercer  et  à  protéger  contre  toute  apparition.  11  pré- 
senta les  œuvres  des  musiciens  américains  côte  à 
côte  avec  les  maîtres  classiques,  anciens  et  mo- 
dernes, alin  qu'on  pût  les  comparer  à  leurs  contem- 
porains et  les  laisser  s'imposer  par  leur  propre  valeur 
intrinsèque,  seul  résultat  qu'un  véritable  artiste  se 
soucie  d'obtenir.  >i 

Il  y  eut  un  développement  notable  de  la  composi- 
tion américaine  dés  que  Antonin  Dvôrâk  fut  devenu 
directeur  du  Conservatoire  national  de  musique  à 
New-York  en  1892. 

Une  autre  grande  impulsion  donnée  à  la  compo- 
sition nationale  résulta  du  fonds  Paderewski,  établi 
par  Paderewski  en  1900,  pour  aider  l'éducation  musi- 
cale en  Amérique  et  pour  encourager  la  composition. 
Une  somme  de  10.000  dollars  fut  remise  à  MM.  Henry- 
L.  Higginson  et  Williani-P.Blake,  de  Boston,  les  condi- 
tions du  dépôt  exigeant  qu'une  fois  tous  les  trois  ans, 
les  dépositaires  offrissent,  sur  les  revenus  acquis,  des 
prix  pour  les  meilleures  compositions  présenlées 
par  dos  compositeurs  nationaux;  l'attribution  devait 
être  faite  par  une  commission  de  juges  choisis  par 
Paderewski  ou  par  les  dépositaires. 


Le  docteur  Dvôrâk  n'était  pas  depuis  longtemps 
en  Amérique  qu'il  consigna  les  observations  sui- 
vantes :  «  La  voix  américaine,  autant  que  j'en  peux 
juger,  est  bonne.  Quand  j'arrivai  pour  la  première 
fois  dans  ce  pays,  je  fus  saisi  de  la  force  et  de  la  pro- 
fondeur de  la  voix  des  petits  vendeurs  de  journaux 
des  rues,  et  je  suis  encore  constamment  stupéfait  de 
sa  qualité  de  pénétration. 

«  Un  reporter  américain  me  disait  un  jour  que  le 
plus  précieux  talent  que  put  posséder  un  journaliste 
était  d'avoir  «  du  nez  pour  les  nouvelles  ».  De 
même,  le  musicien  doit  dresser  l'oreille  à  la  mu- 
sique. Rien  ne  saurait  être  trop  bas  ou  trop  insigni- 
fiant pour  lui.  Quand  il  se  promène,  il  doit  écouter 
tous  les  petits  siflleurs,  tous  les  chanteurs  des  rues 
ou  les  aveugles  joueurs  d'orgue  de  Barbarie.  Pour 
moi,  je  suis  souvent  si  fasciné  par  ces  gens-là  que 
je  ne  peux  guère  m'en  arracher,  car  de  temps  en 
temps,  je  saisis  un  chant  ou  j'entends  les  fragments 
d'un  thème  de  mélodie  à  répétition  qui  sonne 
comme  la  voix  du  peuple.  Ces  choses  valent  d'être 
conservées,  et  nul  ne  doit  trouver  indigne  de  lui  de 
prodiguer  l'usage  de  toutes  les  suggestions  de  ce 
genre.  C'est  un  signe  de  stérilité  qu'étant  donné 
l'existence  de  bouts  de  musique  aussi  caractéris- 
tiques, les  musiciens  consommés  de  l'époque  n'y 
prennent  pas  garde. 

((  A  mon  avis,  mon  devoii'  de  professeur  n'est  pas 
tant  d'interpréter  Beethoven,  Wagner  ou  autres  maî- 
tres du  passé,  que  de  donner  tout  l'encouragement 
que  je   puis  aux   jeunes   musiciens   d'Amérique.  Il  | 

me  faut  exprimer  complètement  ma  ferme  convic- 
tion et  mon  espoir  de  voir  cette  nation,  qui  en  a 
surpassé  tant  d'autres  par  les  inventions  merveil- 
leuses de  ses  ingénieurs  et  de  ses  commerçants,  qui 
s'est  fait  une  place  honorable  en  littéiature  dans 
la  courte  durée  d'un  siècle,  s'affirmer  dans  les  autres 
arts  et  en  particulier  dans  l'art  de  la  musique.  Il  y  a 
déjà  assez  d'admirateurs  de  la  musique  dévoués  au 
bien  public  pour  faire  naître  l'espoir  que  les  Etats- 
Unis  d'Amérique  rivaliseront  bientôt  avec  les  autres 
pays,  en  facilitant  la  tâche  de  l'artiste  et  du  musi- 
cien. Quand  ce  début  sera  assuré,  quand  il  n'y  aura 
pas  de  ville  sans  Opéra  public,  sans  salle  de  concert, 
sans  école  de  musique  et  orchestre  subventionné,  où 
pourront  se  faire  entendre  et  apprécier  les  musiciens 
indigènes,  alors  ceux  qui  jusqu'ici  n'ont  pas  eu  l'oc- 
casion de  révéler  leur  talent  se  produiront  et  entre- 
ront en  concurrence,  jusqu'à  ce  qu'un  vrai  génie 
survienne;  celui-ci  représentera  aussi  complètement 
son  pays  que  Wagner  et  Weber  représentent  l'Alle- 
magne, ou  Chopin  la  Pologne.  » 

Le  docteur  Dvôrâk  émit  l'avis  que  les  composi- 
teurs américains  devraient  étudier  les  mélodies  des 
Africano-Américains  et  utiliser  leurs  caractéristiques 
où  il  pensait,  comme  beaucoup  d'autres,  qu'il  y  avait 
des  possibilités  latentes  de  grande  valeur  artistique. 
Ses  études  eu  trouvèrent  l'expression  dans  la  Sym- 
phonie américaine  aujourd'hui  célèbre,  n"  o  en  mi 
mineur,  op.  9o.  On  la  connaît  aussi  sous  le  tilre 
allemand  de  Grùs  dcr  ncucn  Welt.  Cette  symphonie 
fut  composée  à  New-York  en  ISO.'J,  pendant  que  le 
compositeur  était  directeur  du  Conservatoire  natio- 
nal de  musique,  et  elle  fut  exécutée  par  la  Société 
philharmonique  de  New- York  sous  la  direction 
d'Anton  Seidl.  Il  est  intéressant  de  noter  que  le 
compositeur  avait  d'abord  marqué  le  second  mou- 
vement Andante;  mais  Seidl,  avec  son  merveilleux 
sens  artistique,  le  prit  plus  lentement;  là-dessus, 
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Dvùrûk,  eiicluuité,  changea  Wiiidanlt:  en  Lanjo.  Le 
iiiunéro  ilii  méti'ononie  marqué  n'est  pas  aussi  lent 
([ue  Seidl  le  prenait,  et,  par  conséquent,  celui  qui 
coiiiiait  la  mesure  traditionnelle  est  toujours  troublé 
quand  il  l'entend  jouer  par  un  chef  d'orchestre  qui 
suit  les  indications  du  métronome.  L'accord  final 
de  ce  mouvement  est  tout  à  l'ait  extraordinaire  :  un 
accord  pour  basses  seules,  divisé  en  quatre  parties. 
Mr.  Krehbiel  l'appelle  «  Tribut  tchèque  du  Nou- 
veau-Monde aux  iniluences  musicales  que  trouva  le 
dernier  synipliorusle  naïf  dans  un  court  séjour  en 
ce  pays  »  ;  et  l'analyse  explicative  concise  qu'en  l'ait 
le  doyen  des  critiques  américains  est  digne  d'être 
citée  en  entier  :  n  Kn  son  temps,  le  docteur  Dvôràk 
n'était  pas  seulement  le  plus  ingénieux,  mais  aussi 
le  plus  bel  exemple  de  nationalisme  en  musique.  La 
partition  de  son  œuvre  était  entre  mes  mains  avant 
([u'elle  fiU  publiée,  alors  qu'en  vérité  elle  était  encore 
en  feuilles  détachées;  son  caractère  fut  souvent  dis- 
cuté par  le  compositeur  au  cours  de  conversations. 
Le  docteur  Dvorak  lui-même  en  copia  des  parties  en 
partition  de  piano,  et  il  m'est  donc  possible  de  dire 
que  les  neuf  dixièmes  des  sotlises  qu'on  a  écrites 
sur  son  origine  étrangère  et  ses  échos  de  Bohême 
ne  sont  que  sottises  et  rien  de  plus.  Le  docteur  Dvù- 
râk  estimait  qu'il  est  du  devoir  des  compositeurs  de 
mettre  dans  leur  musique  un  reflet  de  l'esprit  des 
airs  populaires  de  la  nation  à  laquelle  ils  appar- 
tiennent, non  pas  en  employant  mal  ces  airs  comme 
thèmes,  mais  en  étudiant  leurs  caractéristiques  et  en 
composant  dans  la  même  veine.  Quand  il  vint  à  New- 
York,  il  mit  ses  préceptes  en  pratique.  Il  étudia  les 
airs  qui  semblaient  s'accorder  au  goût  populaire,  et 
quelques-unes  des  chansons  d'esclaves  du  Sud.  Ayant 
saisi  ce  qu'il  concevait  en  être  le  sentiment,  et  re- 
marqué les  particularilés  de  leur  structure,  il  réalisa 
sa  conception  dans  cette  symphonie  et  publia  le 
tout  sous  le  titre  caractéristique  de  From  thc  New 
World. 

Il  La  symphonie  a  une  introduction  longue,  ma- 
gnifique et  extrêmement  frappante,  marquée  par  les 
caractéristiques  nationales.  Le  sujet  principal  est 
cependant  d'une  espèce  différente.  11  porte  sur  deux 
éléments  musicaux  populaires  aux  Etats-Unis.  D'a- 
bord, il  emploie  le  procédé  de  syncope  généralement 
connu  sous  le  nom  de  claquement  écossais  (note 
brève  sur  la  partie  accentuée  d'une  mesure,  suivie 
d'une  note  longue  sur  la  partie  non  accentuée,  qui 
prend  ainsi  de  l'emphase)  ;  c'est  un  genre  courant 
dans  les  ballades  populaires  aux  Etats-Unis,  dans  la 
musique  créée  par  les  nègres  à  l'époque  de  leur 
esclavage  et  dans  celle  des  Indiens.  Sous  sa  forme 
exagérée,  cette  pratique  a  donné  naissance  à  ce 
qu'on  appelle  Rag-Time.  Le  second  élément  est  mélo- 
dique; la  phrase  est  construite  sur  la  gamme  penta- 
tonique  ou  à  cinq  tons,  qui  saute  la  quarte  et  la  sep- 
tième de  notre  gamme  diatonique  ordinaire.  Ce  trait 
(commun  aussi  aux  musiques  écossaise,  irlandaise 
et  chinoise)  est  marqué  dans  nos  ballades  popu- 
laires et  dans  la  musique  primitive  de  nos  nègres. 
Quoique  le  docteur  Dvôràk  n'ait  emprunté  aucune 
mélodie  aux  nombreux  airs  qui  lui  furent  chantés 
par  certains  de  ses  élèves  noirs  (Mr.  Hurleigh  par 
exemple),  il  montra  clairement  que  l'air  familier 
Sii-'ing  low,  sweet  chariot  (Oscille  profondément,  doux 
char)  occupait  son  esprit  lorsqu'il  écrivit  le  second 
sujet  de  son  premier  mouvement.  Une  courte  mélo- 
die subsidiaire  reliant  le  premier  au  second  des 
sujets  principaux,  tire  une  nuance  nettement  carac- 


téristique de  l'emploi  de  la  septième  bémolisée,  pro- 
cédé très  populaire  des  airs  n  spirituels  »,  aussi  bien 
que  profanes  des  nègres,  et  qui  tend  à  disparaître 
aujourd'hui.  Les  chanteurs  commencent  à  altérer 
leur  musique,  et  leur  premier  pas  en  ce  sens  a  été 
de  donner  la  note  dominante,  qui  n'existe  pas  quand 
la  septième  de  la  gamme  est  bémolisée. 

«  Dans  le  mouvement  lent,  nous  nous  interdisons 
de  chercher  des  formes  qui  soient  indigènes,  et  nous 
nous  rabattons  entièrement  sur  l'étude  de  l'esprit 
dont  s'inspire  ce  mouvement.  D'après  ce  qu'exposait 
le  docteur  Dvorak  à  l'auteur,  le  harijo  est  une  publi- 
cation musicale  d'un  mode  qui  s'imposa  à  lui  quand 
il  lisait  l'histoire  des  amours  de  lliawatha.  11  goûtait 
fort  le  poème  de  Longlelloft",  et  il  y  pensait  même 
comme  sujet  d'opéra.  Dans  sa  mélodie  principale, 
dite  lie  façon  exquise  par  le  cor  anglais  au-dessus 
du  doux  accompagnement  des  cordes  désunies,  i) 
y  a  un  monde  de  tendresse  et  peut-être  bien  aussi 
une  suggestion  de  la  douce  solitude  de  la  nuit  dans 
les  prairies;  mais  il  vaut  mieux  laisser  de  telles 
images  à  l'imagination  individuelle.  Le  mouvement 
contient  plusieurs  mélodies  qui  varient  de  sentiment, 
mais  les  transitions  ne  sont  jamais  violentes.  Il  y  a 
au  milieu  de  ce  mouvement  un  épisode  frappant  et 
tiré  d'une  petite  mélodie  staccato;  annoncé  d'abord 
par  le  hautbois,  il  est  ensuite  repris  par  les  instru- 
ments l'un  après  l'autre,  ce  qui  semble  destiné  à  sug- 
gérer le  réveil  progressif  de  la  vie  sur  la  scène  de 
la  prairie;  et  l'on  fait  un  usage  frappant  de  trilles 
échangés  entre  les  chœurs  d'instruments,  comme 
si  c'étaient  les  voix  de  la  nuit  ou  de  l'aurore  qui 
conversaient.  Du  moment  où  s'éteint  cette  paisible 
musique  jusqu'à  la  tin  de  la  symphonie,  tout  est 
agitation  et  activité;  ardente,  impétueuse,  agressive 
dans  le  motif  principal  du  Scherzo,  enjouée  dans  le 
Trio  avec  sa  gracieuse  seconde  partie  en  air  de  valse 
(on  peut  y  voir  une  intluence  viennoise  si  l'on  y  est 
enclin),  la  musique  est  pleine  d'un  élan  fougueux 
dans  le  Finale,  qui  reprend  un  sujet  purement  pen- 
latonique. 

«  A  l'elfet  de  renforcer  l'idée  d'unité  dans  sa  sym- 
phonie, le  docteur  Dvôràk  eut  recours  au  procédé  du 
rappel  des  thèmes.  Dans  le  Largo  et  le  Scherzo,  le 
sujet  principal  du  premier  mouvement  reparaît; 
dans  le  Finale,  il  y  a  une  récapitulation  de  la  matière 
principale  de  tous  les  mouvements  précédents.  « 

Rien  ne  montre  mieux  le  changement  qui  s'est 
produit  chez  les  compositeurs  américains  que  les 
opinions  suivantes  des  critiques  à  douze  ans  de  dis- 
tance. 

Voici  ce  que  Mr.  Rupert  Hughes  écrivait  en  1900  : 

«  La  jeunesse*le  notre  école  de  musique  peut  être 
mise  en  lumière  par  cette  simple  constatation  que, 
à  l'exception  d'un  petit  nombre  d'artistes  comme 
Lowell  Mason,  Louis-Moreau  Gottschalk,  Stephen- 
A.  Kmery  (musicien  gracieux  et,  en  même  temps, 
théoricien),  et  George-F.  Bristow,  tous  les  composi- 
teurs américains,  même  ceux  de  faible  importance, 
sont  encore  vivants.  Les  influences  qui,  finalement, 
formérenl  la  musique  américaine  sont  surtout  alle- 
mandes. Presque  tous  nos  compositeurs  ont  étudié 
en  Allemagne  ou  avec  des  professeurs  qui  prove- 
naient de  ce  pays;  très  peu  d'entre  eux  se  tournè- 
rent vers  Paris,  et  presque  aucun  ne  fit  appel  à 
l'Italie.  De  même,  les  professeurs  éminents  qui  sont 
venus  de  l'étranger  ont  été  instruits  à  l'école  alle- 
mande, quelle  que  fût  leur  nationalité.  Le  dôvelop- 
pemeut  d'une  école  nationale  a  donc  été  nécessaire- 
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ment  lent,  à  cause  de  sa  subordination  nécessaire  et 
complète  aux  influences  allemandes.  » 

En  1(112,  au  contraire,  M.  Arthur  de  Guichard 
nous  dit  : 

"  Quant  à  la  tendance  de  la  composition  musicale 
en  ce  pays,  elle  s'oriente  vers  les  formes  et  les  idéals 
français  modernes.  On  relève  très  peu  de  symptômes 
d'un  mouvement  quelconque  vers  les  modèles  alle- 
mands. Le  style  de  ballade  anglaise  est  aussi  mort 
dans  les  procédés  de  nos  compositeurs  que  le  clou 
proverbial  dans  la  porte.  Le  genre  italien  n'est  que 
mélodique,  et,  par  conséquent,  négligeable.  Ainsi, 
il  ne  reste  que  l'école  moderne  française  des  mys- 
tiques, dont  le  principal  représentant  en  ce  pays  est 
Charles-Martin  Loeftler.  Loeffler  n'est  ni  un  imita- 
teur de  cette  école  ni  un  de  ses  disciples.  C'est  un 


de  ses  chefs  et  un  de  ses  principaux  représentants;  en 
fait,  on  pourrait  le  qualifier  d'ultra-français.  « 

Donc,  le  goût  passe  de  l'école  allemande  à  l'école 
française.  Les  compositeurs  russes,  qui  figurent  si 
souvent  sur  nos  programmes,  apportent  une  autre 
influence  qu'il  ne  faut  pas  sous-estimer. 

Bien  que  beaucoup  de  bonne  musique  ait  été  pré- 
sentée par  des  Américains,  nous  attendons  encore  le 
i/rand  compositeur  américain.  Il  lui  faudra  être  un 
géant  pour  faire  entrer  dans  un  langage  qui  soit 
compris  et  senti  par  tous  les  Américains,  les  influences 
d'un  pays  si  fertile  en  beautés  scéniques,  peuplé  de 
tant  de  races  différentes  et  d'un  esprit  si  optimiste  et 
si  vivant;  mais  nous  pouvons  être  sûrs  d'une  chose, 
c'est  que  le  rythme  syncopé  formera  la  base  de  ce 
langage. 

EsTUER  SlNIiLETO.X. 
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LA  MUSIQUE  DES  INDIENS  DE  L'AMÉRIQUE  DU  NORD 


Par  Gaston  KNOSP 


Le  répertoire  musical  des  Indiens  est  considérable  ; 
et  pour  ne  pas  èlre  aussi  compliqué  ni  aussi  varié  que 
celui  des  grandes  peuplades  as'iatiques,  il  conlient 
cependant  des  élérnenls  dignes  de  retenir  rallentioii 
<lu  musicien. 


I-a  plupart  des  mélodies  indiennes  accusent,  en  ce 
qui  concerne  le  contour  mélodique,  une  désespérante 
monotonie;  mais  ce  défaut  est  racheté  par  une 
grande  variété  de  rythmes,  très  souvent  heureux,  et 
tels  que  nous  n'eu  rencontrons  que  rarement  chez 
des  peuples  primitifs.  C'est  ainsi  que  les  Indiens  con- 
naissent et  pratiquent  les  mesures  a  4,  2/4,  3/4,  2/8, 
:!/H,  6/8,  ce  cpii  indique  tout  au  moins  une  certaine 
siireté  musicale.  >'étaient  la  pauvretéd'im  agi  nation  et 


l'absence  de  charme  mélodique,  nous  serions  obligés 
de  reconnaître  aux  Indiens  de  sérieux  dons  musicaux. 
C'est  ainsi  que  ces  fils  des  prairies  ont  mis  judicieu- 
sement à  profit  lesdilféiences  d'expression  qu'offrent 
les  gammes  majeures  etmineures.  Qu'il  s'agisse  d'un 
air  religieux,  triste,  funèbre,  l'Indien  l'exprimera  en 
mineur,  ordinairement  en  notre  tonalité  de  sol  mi- 
neur. Par  contre,  s'il  veut  traduire  des  sentiments 
agresles,  c'est  aux  tonalités  majeures  qu'il  accordera 
la  préférence. 


Comme  chez  beaucoup  de  peuples  primitifs,  la 
forme  mélodique  aifecle  une  grande  irrégularité  de 
structure  :  elle  débute  et  se  termine  sur  un  degré 
quelconque  de  la  gamme,  sans  souci  de  développe- 
ment ni  de  conclusion. 

La  phrase  musicale,  chez  l'Indien,  ne  se  meut  que 
sui' quelques  degrés,  les  plus  conjoints,  comme  il  en 
fut  chez  nous  jadis,  lorsque  les  chanteurs,  peu  exercés, 
n'osaient  attaquer  des  sauts  hardis.  La  polyphonie 
est  également  ignorée  de  l'Indien  qui,  selon  les  cir- 
constances, accompagne  ses   chants  d'instruments  à 
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percussion,  parmi  lesquels  nous  voyons  le  plus  sou- 
vent une  sorte  de  tambourin  appelé  Tchaoteher'ha,  en 


^  ^^/^/    ^^ 


orthographe  indienne  :    ^C^    -i^^/  •— '^    '"^^'' 

que  l'Indien  tient  de  la  main  vauche  et  frappe  à 
l'aide  d'une  petite  mailloche,  comme  l'indique  la 
fisure  suivante  : 


Un  autre  instrument  à  percussion,  confinant  par  sa 
simplicité  aux  objets  des  époques  les  plus  barbares, 
consiste  en  un  os  de  porc,  libéré  de  ses  parties  char- 
nues; une  haguetle  dentelée  sert  à  frotter  ia  partie 
saillante  de  cet  os. 


Chez  certaines  tribus,  nous  rencontrons  un  gros 
tambour  qui,  sous  le  l'apport  de  l'art  primitif,  ne  le 
cède  en  rien  à  l'instrument  précédent.  Un  simple 
morceau  de  tronc  d'arbre ,  grossièrement  évidé  et 
tendu  d'une  solide  membrane,  compose  cette  espèce 
de  grosse  caisse,  destinée  à  souligner  le  rythme  des 
chants  joyeux. 

Mentionnons  encore  une  sorte  de  chyrse  en  bois, 
munie  de  quatre  rondelles  métalliques  montées  sur 
deux  clous  plantés  en  travers  de  l'instrument,  et  qui 
sert  à  l'accompagnement  des  danses. 

La  flûte,  on  usage  chez  les  peuples  les  plus  reculés 
et  les  plus  anciens,  est  connue  seulement  de  quel- 


ques tribus  indiennes,  mais  son  emploi  ne   semble 
pas  général  chez  les  aborigènes  de  l'Amérique. 


[li.  T59.  —  Tambour 
en  tronc  d'arbre. 


GO.  —  Cbvrse. 


Les  spécimens  que  nous  avons  pu  examiner  étaient 
taillés  dans  des  bouts  de  roseau  de  0  m.  2o  de  lon- 
gueur et  2  cm.  de  diamètre;  on  y  apercevait,  tout 
prés  de  l'une  des  extrémités,  un  trou  pour  y  insuftlor 
l'air  et  deux  trous  pour  les  doigts  à  l'aulie  extrémité. 
Etant  donné  le  mauvais  état  dans 
lequel  se  trouvaient  ces  spécimens, 
il  nous  fut  impossible  d'en  détermi- 
ner le  diapason  et  l'étendue  tonale. 

L'instrument  ci-contre  consiste  en 
un  sac  de  cuir  rempli  de  graines  ou 
de  petits  cailloux,  que  l'on  agite  avec 
la  main  comme  un  hochet  d'enfant 

11  est  à  remarquer  que  les  races 
indiennes,  essentiellement  gueirie- 
res,  mènent  une  existence  qui  favo- 
rise peu  le  perfectionnement  de^ 
objets  de  luxe,  comme  le  sont  b  ■• 
produits  de  la  lutlierie.  Les  race^ 
asiatiques  menant  une  existence  plu^ 
contemplative,  vouée  aux  éludes  lit- 
téraires et  philosophiques,  étaient 
plutôt  désignées  pour  accomplii  di  s 
progrès  en  musique  ;  c'est  à  cela  qu  il 
nous  faut  imputer  les  systèmes  raf- 
finés des  Asiatiques  et  leur  supério- 
rité sur  les  races  autochtones  de  l'A- 
mérique. Chez  les  Peaux-Houges,  on 
ne  trouve  trace  d'aucune  tradition 
d'études  littéraires,  artistiques  ou 
scientifiques,  rien  de  ce  qui  aurait 
pu  contribuer  au  développement  des 
arts. 


Selon  certains  auteurs'  qui  étu- 
dièrent les  Indiens,  nous  devons  croire  qu'ils  ont  la 
voix  rauque  et  l'intonation  peu  jusle;  ce  dernier 
inconvénient  disparaît  un  tant  soit  peu  lorsque  les 
Indiens  chantent  en  chœur.  On  a  pu  remarquer, 
cependant,  qu'ils  savaient  distinguer  les  notes  justes, 
puisque,  accompagnés  au  piano,  ils  corrigeaient 
d'eux-mêmes  celles  de  leurs  intonations  qui  man- 
quaient de  précision. 

C'est  donc  uniquement  à  leur  genre   d'existence 
sauvage  que    nous   devons  attribuer  l'état  primitif 
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dans  lequel  véf-'èle  leur  art  musical,  puisqu'ils  font  preuve  de  cerlaines  apliludes  qu'une  vie  plus  sédentaii'e 
eût  certaiMemeut  développées. 


La  première  des  chansons  qui  vont  suivre  est  en  !>ol  mineur;  la  tonalité  y  est  nettement  accusée  par  la 
pédalf-  de  dominante  que  font  entendre  les  femmes  et  par  la  présence,  presque  exclusive,  de  notes  consti- 
tuant l'accord  parfait  de  snl  mineur. 


Vicii.n  chiinl  ri'liiiicii.i 


Femme» 


^ 


La  gamme  penlalonique  fait  son  apparition  dans  les  airs  ci-après  : 


Cluunion  de  danse  du  soleil. 
P  ^  VI — =— : 1 '■ ,00^0 


Nous  parlions  plus  haut  de  la  diversité  de  rythmes  et  de  valeurs  dont  les  ludiens  aiment  à  se  servir: 
voici  un  chant  où  sont  appliqués  les  dessins  rythmiques  les  plus  variés  : 


Aif  de  ilan.'ie  reliiiieiisc. 


Léchant  qui  va  suivre  est  inconlestahlemeut  couru  hiiniionir/in  innil  :  nous  y  rencontrons  surtout  des  notes 
d'accord;  on  peut  en  outre  se  rendre  compte  de  la  façon  dont  les  Indiens  entendent  l'acconipaguement  des 
instruments  à  percussion. 


A   À 


Air  de  danse  fjucrrière. 


Percussion 


ESCYCLOPÈniE  DE  LA  MrSIOlE  ET  OICTIOX.\' AIRE  DU  CDXSERVATOinE 


Exception  Taile  pour  la  pédale  de  dominante  de  la 
première  des  chansons  mentionnées,  nous  n'avons 
rencontré  aucune  trace  d'iiarnionie,  et  même  pas  de 
tendance  vers  Tantiphonie,  ce  qui  est  assez  surpre- 
nant chez  un  peuple  qui  compose  ses  mélodies  avec 
des  notes  d'accor<ls.  L'ahsence  de  toute  connais- 
sance de  physique  et  de  niatliématiques  a  peut-être 
empêché  les  Indiens  de  découvrir  les  combinaisons 
anliphoniques  que  connaissent  les  peuples  exotiques 
de  l'Inde  et  de  l'Extrême-Orient. 

L'hostilité  des  Peaux-Mouges  fut  longtemps  un 
obstacle  pour  l'étude  de  leur  musique.  Depuis  quel- 
ques années,  cet  inconvénient  a  disparu  grâce  à  des 
savants  américains  comme  John  Conifort  Fillmore', 
V.  Boas-,  Arthur  Farwel '.  Ce  dernier  a  même  lait 
uiuvre  de  compositeur  en  harmonisant  de  la  lar-on  la 


1.  .tncrcn  dircclcur  de  l'Ecole  île  muskiuc  du  f'omoiia  Collège  i'i 
Claremoiil(Californie),  ilécédé  en  inOO.  A  |iiiblié  lieanconp  d'études  sur 
la  musique  des  Indiens,  éparses  dans  les  Revues  musicales  d'Amé- 
rique. 

2.  Ethnologue  de  mérite;  publia  nombre  de  mélodies  indiennes 
dans  son  ouvrage  :  The  Social  Organisation  and  tha  secret  societica 
Vf  Ihe  Kiiakintl  Indians.  Report  of  llw  U.  S.  National  Muséum, 
d8ïl7. 


plus  seyante  une  grande  quantité  de  chansons  et  de 
danses  indigènes.  Toujours  est-il  qu'il  reste  encore 
beaucoup  de  points  à  éclaircir  avant  de  pouvoir  se 
prononcer  d'une  faion  définitive  sur  la  musique 
indienne.  Ce  que  nous  eu  connaissons  jusqu'à  présent 
ne  saurait  soutenir  la  moindre  comparaison  avec  la 
musique  des  autres  peuples  exotiques,  avec  celle  des 
races  jaunes  surtout,  qui  semblent  rester  les  maîtres 
de  la  musique  exotique,  si  nous  mettons  les  tziganes  à 
part.  C'est  que  ces  races  ont  sur  les  Indiens  l'avan- 
tage d'une  civilisation  et  d'une  instruction  beaucoup 
plus  foi'ies,  beaucoup  plus  favorables  à  l'épanouis- 
sement des  arts.  Les  Indiens,  coureurs  des  praiiies, 
nomades  depuis  des  siècles,  n'eurent  que  des  notions 
empiriques,  et  c'est  à  ce  fait  que  nous  devons  atlri- 
bu(^r  le  peu  de  charme  que  présente  la  musique 
indienne. 


3.  M.  Farwcll  est  le  jeune  et  actif  éditeur  do  Tlif  Wa-Wan  Press 
à  Newton  Centcr  (Mass)  (Etals-Unis  d'Amériquel,  qui  a  publié  beau- 
coup de  mélodies,  rectieillies  et  .nrrangées  par  lui  a\ec  talent;  au  dire 
de  ses  compatriotes,  t,  Jl.  F.irwell  das  made  Ihe  iirst  sustained  attempt 
to  infuse  thèse  mélodies  with  poetical  significance  and  cniolion  by 
mcansof  harmony,  «dit  la  New-York  Tribune.  M.  Farwcll  est  lo 
directeur  musical  de  V Am<jrican  Music  Society,  de  Boston. 

Gaston  KNOSP. 


LA    MISIQUE  INDIENNE 

CHEZ    LES    ANCIENS    CIVILISÉS    D'AMERIQUE 
Par  Raoul  et  Marguerite  d'HARCOURT 


PREMIÈRE  PARTIE 

LES  INSTRUMENTS  DE  MUSIQUE 
DES  MEXICAINS  ET  DES  PÉRUVIENS. 
PLACE  QUE  TENAIT  LA  MUSIQUE 
CHEZ  CES  PEUPLES. 


GENERALITES 

A  l"époqiie  où  l'Amérique  fut  découverte,  les  peu- 
ples indiens  civilisés  avaient  tous  évolué  sur  une  par- 
tie restreinte  du  nouveau  continent  el  s'y  trouvaient 
encore  élablis.  Celte  partie,  à  peu  près  comprise 
entre  les  deux  tropiques,  s'étendait  au  nord  Jus- 
qu  aux  limites  septentrionales  du  Mexique  actuel,  et 
elle  atteignait  à  peine  au  sud  les  confins  méridio- 
naux de  la  llolivie.  Les  plaines  immenses  des  Etats- 
Unis,  les  l'orêts  brésiliennes,  les  pampas  de  l'Argen- 
tine ne  coimurent  sur  leur  sol  que  des  tribus  plus  ou 
moins  sauvages  à  très  faible  densité.  La  portion 
de  continent  qui  eut  le  privilège  de  voir  grandir 
de  véritables  civilisations  se  divise  en  deux  régions 
présentant  une  certaine  symétrie,  reliées  entre  elles 
par  l'étroite  bande  de  l'Amérique  centrale  el  pour- 
vues l'une  el  l'autre  d'une  ossature  montagneuse 
puissante.  Sur  l'une  se  développèrent  la  civilisation 
mexicaine  et  sa  procbe  voisine  au  Yucatan  et  au 
Guatemala,  celle  des  Mayas-Quicbés;  sur  l'autre 
s'étendirent  à  travers  les  hautes  vallées  andines  la 
civilisation  colombienne  des  Cliibchas,  et  plus  au 
sud  celle  du  vaste  empire  incasique,  qui,  au  début 
du  xvj»  sii'cle,  comprenait  l'Equateur,  le  Pérou  et  la 
Bolivie. 

Nous  nous  sommes  contentés  d'éruimérer  géogra- 
pbiquenienl  des  groupes  de  peuples  qui  furent  l'a- 
boutissement d'une  lente  évolution;  auquel  d'entre 
eux  accorderons-nous  la  priorité  de  l'âge?  Eurent- 
ils  une  origine  commune'.'  Des  migrations  succes- 
sives mêlerent-elles  leurs  éléments?  Y  eut-il  pénétra- 
lion  réciproque,  ou  simple  iniluencc  de  frontière?  A 
ces  questions  attachantes,  il  est  impossible  de  répon- 
dre aujourd'hui  d'une  manière  qui  nous  satisfasse. 
On  a  tenté  des  rapprochements,  les  éludes  archéolo- 
giques et  philologiques  Jellenl  bien  chaque  jour  des 
clartés  nouvelles  sur  les  mouvements  probables  de 
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ces  peuples  et  sur  leurs  échanges,  mais  jusqu'ici 
aucune  théorie  générale  n'est  encore  permise.  On 
comprendra  donc  notre  réserve. 

Un  fait  reste  acquis  :  lorsque  les  Conquisladorcs 
abordèrent  entierra  firme\  sur  les  côtes  du  Mexique 
et  plus  tard  sur  celles  du  Pérou,  ils  furent  surpris  de 
la  civilisation  avancée  des  hommes  qu'ils  se  propo- 
saient de  conquérir.  .Mexicains  et  Péruviens  jouis- 
saient alors  d'une  véritable  organisation  politique; 
ils  reconnaissaient  l'autorité  de  fonctionnaires  qui 
l'ecevaient  eux-mêmes  leurs  ordres  d'un  chef  unique, 
le  principe  de  hiérarchie  était  donc  admis.  Leur 
culte  du  soleil  n'était  pas  sans  grandeur.  Dans  le 
domaine  matériel,  les  arts  du  tissage  et  de  la  céra- 
mique étaient  arrivés  à  une  grande  perfection;  la 
mélalliirgie  du  cuivre,  de  l'or  et  de  l'argent  leur 
était  familière;  ils  savaient  appareiller  les  pierres  de 
leurs  édifices.  L'agriculture,  au  Pérou  surtout,  grâce 
à  une  irrigation  savante  et  au  principe  de  l'engrais, 
avait  atteint  un  réel  développement;  ils  avaient 
domestiqué  des  oiseaux  (le  dindon),  des  quadrupè- 
des (le  lama,  le  cobaye);  enfin  les  Mexicains  possé- 
daient une  écriture  idéographique  intéressante  et 
ils  s'étaient  élevés  pour  la  mesure  du  temps  à  la 
compréhension  de  l'année  solaire.  On  peut  seulement 
legi'etter  que  ces  peuples,  alin  d'atteindre  un  stade 
plus  élevé,  n'aient  pas  su  se  servir  de  la  roue  et  de 
ses  dérivés,  qu'ils  n'aient  pas  trouvé  la  métallurgie 
du  fer  et  surtout  qu'ils  n'aient  pu  obtenir  le  sei'vice 
d'animaux  vigoureux  dont  les  muscles  auraienl  éco- 
nomisé les  forces  humaines;  mais  sur  ce  dernier 
point  la  nature  leur  refusait  son  concours... 

Aujourd'hui,  après  quatre  siècles  de  dure  domina- 
tion, les  régions  dont  nous  venons  de  parler  possè- 
dent encore  une  population  composée  pour  les  trois 
quarts  d'Indiens  de  race  pure-,  mais  les  conditions 
d'existence  de  ceux-ci  ont  tellement  cliangé  au  con- 
tact des  Européens  et  sous  le  joug  espagnol,  qu'il  est 
difficile  de  reconstituer  d'une  manière  exacte  leur  vie 
d'autrefois  dans  ses  multiples  manifestations.  Pour 
faire  renaître  le  passé,  on  se  trouve  réduit  à  inter- 
préter des  chroniques  contemporaines  de  la  con- 
quête et  à  s'appuyer  sur  les  découvertes  archéolo- 
giques très  nombreuses  en  ces  pays  où  la  terre, 
exceptionnellement  sèche  par  régions,  conserve  de 
précieux  témoins  des  jours  anciens. 

Désiranl  présenter  ici  un  résumé  des  connaissances 
actuelles  sur  le  degré  d'avancement  de  la  musique 
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chez  les  deux  peuples  jadis  les  plus  civilisés  de  l'Amé- 
rique, les  Mexicains  et  les  Péruviens,  il  ne  nous  a  pas 
paru  inutile  d'olirir,  à  ceux  de  nos  lecteurs  qui  seraient 
peu  familiarisés  avec  l'américanisme,  ces  généralités 
destinées  à  rendre  plus  claire  l'étude  qui  va  suivre. 

Pour  arriver,  en  l'absence  de  tous  documents 
écrits,  au  but  que  nous  nous  proposons,  il  faudra 
demander  aux  vieilles  chroniques  ce  qu'elles  ont 
retenu  de  la  musique  et  des  danses  anciennes,  non 
sans  les  avoir  interrogées  d'abord  sur  la  iacture  du 
matériel  sonore  employé.  Nous  serons  puissamment 
aidés  en  cette  matière  par  l'examen  des  instruments 
eux-mêmes,  dont  de  nombreux  exemplaires  ont  été 
exhumés  intacts  des  tombes  où  ils  reposaient  prés 
des  corps  de  leurs  anciens  possesseurs.  Les  codex' 
mexicains  et  la  céramique  funéraire,  dont  on  connaît 
l'extrême  richesse  et  la  grande  diveisité,  particuliè- 
rement au  Pérou,  apporteront  aussi  le  concours  de 
leurs  représentations  exactes. 

11  est  une  troisième  source  à  laquelle  nous  avons 
le  devoir  de  piiiseï'  :  celle  du  folklore  contemporain. 
Si  l'Indien,  disions-nous,  s'est  modifié,  s'il  a  perdu 
son  indépendance  politique  et  sa  religion,  à  de  rares 
exceptions  près,  il  a  évidemment  conservé  ses  carac- 
tères de  race;  il  vit  toujours  sur  le  sol  de  ses  ancê- 
tres ;  ses  occupations,  surtout  agricoles,  sont  restées 
voisines  de  ce  qu'elles  étaient  ancieimenient  ;  il  est 
demeuré  l'illettré  habitué  depuis  des  générations  à 
recevoir  toule  connaissance  de  la  tradition  orale.  Sa 
mentalité  n'a  donc  pas  sensiblement  évolué.  Dans 
ces  conditions,  l'étude  du  folklore  doit  apporter  de 
précieux  enseignemenlg  ;  les  vestiges  du  passé  y 
seront  certainement  nombreux.  Or  les  recherches  sur 
la  musique  populaire  indieiuie,  très  poussées  aux 
Etals-L'nis  oii  les  Américains  s'appliquent —  un  peu 
tard  —  à  recueillir  dans  les  «  Késerves  »  tout  ce  qui 
subsiste  encore  des  mœurs  et  des  coutumes  des  Peaux- 
Rouges,  sont  à  peine  commencées  dans  l'Amérique 
latine.  Au  cours  d'un  séjour  de  plusieujs  années  au 
Pérou,  nous  avons  essayé  pour  les  Quéchuas  de  com- 
bler cette  lacune;  le  folklore  andiu  nous  a  réservé 
d'heureuses  surprises,  Usera  analysé  plus  loin^. Quant 
au  Mexique,  il  semble  bien  que  rien  de  sérieux  n'ait 
encore  été  tenté.  Les  quelques  passages  réservés  à 
la  musique  dans  les  récits  des  explorateurs,  les  rares 
chants  recueillis  et  les  explications  qu'ont  bien  voulu 
nous  donner  personnellement  des  voyageurs  musi- 
ciens et  des  ethnographes,  nous  font  craindre  que  le 
folklore  mexicain  n'ait  pas  su  se  défendre  contre 
une  pénétration  européeiuie  importante.  On  peut 
trouver  à  cela  plusieurs  causes,  celles-ci,  entre 
autres:  la  conquête  du  Mexique  fut  beaucoup  plus 
difficile  et  plus  sanglante  que  celle  du  Pérou,  la  loi 
du  vainqueur  s'y  lit  donc  sentir  plus  durement 
qu'ailleurs;  puis  l'ancienne  capitale,  l'ancien  centre 
de  la  civilisation  aztèque,  Mexico,  devint  la  capitale 
moderne  d'où  l'intluence  des  Espagnols  se  répandit, 
alimentée  constamment  par  des  apports  nouveaux. 
Au  Pérou,  les  Conquistadores  renoncèrent  dés  l'ori- 
gine à  prendre  pour  capitale  la  ville  royale  du  Cuzco, 

\.  Miinuscrils  précolombiens  des  Azlèqnes  ou  des  May.is. 

2.  Voir  1,1  serondc  piiitie  de  coUe  élude. 

3.  Lima  s'appelu  primitivement   Los  linjes. 

4.  l'our  écrire  les  mots  naliiiati  ou  quechua,  nous  nous  sommes  ser- 
vis de  l'alplwbet  phonclique  iulernalional  généralement  admis  aujour- 
d'hui. Rappelons  seulement  ici  (|ue  :  a,  b,  d,  è,  f.  h.  i,  k,  I.  m,  ».  o. 
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Située  derrière  le  rempart  de  la  première  Cordillère 
et  dont  les  communications  avec  la  côte  étaient 
lentes  etdifficiles.  Si  le  Cuzco  se  mua  en  ville  d'appa- 
rence espagnole,  si  des  églises  callioliques  y  furent 
édifiées  sur  les  bases  mêmes  des  temples  anciens,  le 
nombre  des  conquérants  y  demeura  restreint,  et 
jamais  un  courant  bien  intense  ne  s'établit  entre 
la  ville  des  Incas  et  la  ville  des  liois^.  La  côte  seule 
se  transibrma  peu  ii  peu  et  devint  vraiment  espagnole. 
Ouellc  que  soit  la  valeur  de  ces  remarques,  nous 
osons  croire  que  tout  espoir  n'est  pas  perdu  de 
retrouver  dans  le  folklore  musical  du  Mexique  au 
moins  des  éléments  indiens. 


LES    INSTRUMENTS 

Le  matériel  sonore  employé  par  les  anciens  civili- 
sés d'Amérique  et  leurs  descendants  actuels  peut  être 
divisé  en  trois  catégories  : 
les  instruments  de  percussion, 
les  instruments  à  vent, 

les  instruments  à  cordes  (ceux-ci  introduits  posté- 
rieurement à  la  découverte  du  nouveau  continent). 
Instruments  de   percussion.  —  Les  instruments 
de  percussion,  sans  donle  les  plus  anciens,  sont  fort 
nombreux  ;     ils   scandaient   la    danse   et    accompa- 
gnaient inlassablement  le  cbant,  leur  fonction  ryth- 
mique élait  donc  primordiale.  Le  Mexique,  plus  que 
le  Pérou,  semble  les  avoir  employés  avec  prédilection. 
Le  cikawastli''.  —  Chez  les  Aztèques  et  les  Mayas, 
le  likdu-astli'^  était  fait  d'un  bois  de  cerf 
qui  portait  des   cannelures  gravées    ou 
même  des  anneaux  assez  rapprocbés  les 
uns  des  autres  et  perpendiculaires  à  l'axe 
longitudinal  du  bois;  l'une  de  ses  extré- 
mités qui  servait  de  poignée  était  parfois 
arlistement  sculplée.   On  tirait  de  l'ins- 
trument, en  le  frottant  d'un  os  ou  d'une 
coquille,  des  sonorités  lugubres  qui  res- 
semblaient un  peu  à  celles  d'une  forte 
crécelle.  L'omicikaicastli''  n'était  qu'une 
variété  du  précédent  dont  le  bois  de  cerf 
était  remplacé  par  un  tibia  ou  un  fémur 
—  souvent  humain.  Cet  instrument  est 
encore  en  usage  dans  la  Sierra  de  Naya- 
rit  chez  certaines  tribus,   telles  que   les 
Huichols  ou  les  Tarahumars.  L'ayotl,  ou 
carapace  de  tortue,  était  également  em- 
ployé en  guise  de  iihairaslli  ou  comme 
un  tambourin.  Du  Mexique,  ces  variétés 
de  ci'écelles  se  sont  répandues  dans  l'A- 
mérique centrale  et  jusqu'en  Colombie,    •j^'"''^-  '•'^^■ 
où  elles  existent  encore  sous  une  forme      mexicain 
un  peu  ditîéreiite   :   au   lieu    d'un    bois        eu  os. 
gravé,  c'est  un  bambou  long  d'un  mèlre 
ou  deu.x  qui  porte  les  cannelures.  Il  a  pris  le   nom 
espagnol  de  ciiscara".  Quelquefois  c'est  une  sorte  de 
calebasse  allongée    qui  remplace   le  bambou.    IjOs 
Quéchuas  ont-ils  connu  le  îikatruslii?  C'est  possible. 
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ne  dans  Tclœrjue)  ; 
=^  gu  (comme  dtns  mignon)  ; 
=  Il  (comme  dans  mouiller)  ; 
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^=  i  consonne,  c.-à-d.  se  prononce  lié  a  la  %oycllc  qui  la  pr-i 
1  suit. 

=  juta  espagnol,  ch  allemand  (sou  gullunil). 
De  (-■ikairak,  fort,  et  sistli,  bruit. 
De  omitl,  os,  et  rikaicastli, 
Coquille,  écorcc. 


IlIsrolHE   l>E   LA   MVSlQiJ E 


LA   MUSIQUE   INDIENNE     33.!!) 


is  il  n'a  jamais  dCi  être  en  ^irande  faveur  auprès 
iiv;.  Nous  ne  croyons  pas  qu'il  ait  été  décrit  dans 
.  Iironiques  du  Pérou  et  nous  no  connaissons  au- 
u-  pièce  de  céramique  de  ce  pa\  s  qui  le  leproduise, 
■  is  que,  pour  le  Mexique,  pat  exemple,  des  statuet- 
(-xhumées  d'Ixtlau  (territoiie  de  Tepic)  repré- 
ileiit  souvent  dos  joueurs  de  (ihniia'-lU  en  exer- 
•  ■.  Les  musées  possèdent 
nombreux  spécimens 
ciensde  cet  instrument'. 


FiG.  763.  —  Sonnaille  péru- 
vienne en  argent. 


70  1   —  '^  >nn  iillt,  péni- 
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La  sonnaille.  —  Nous  traduisons  ainsi  le  mol  espa- 
j^nol   sonaja,  bien  que  cette   traduction  ne  soit  pas 
très  exacte.   L'instrument  consiste  en  une  enveloppe 
en  bois,  en  calebasse  ,  en  métal   ou    en    terre  cuite 
enfermant  des   semences,  des   graviers  ou  des  bou- 
lettes d'argile  et  que  traverse  une  tige  de  bois  ser- 
vant de  poignée.   Sa  dimension  courante  était  celle 
d'une  grosse  grenade.  Les  danseurs 
en  tenaient  une  dans  chaque  main  et 
les  agitaient  avec  des   mouvements 
de  bras  cadencés  qui  faisaient  sonner 
les  graviers  contre  la  paroi.  Les  son- 
nailles furent  aussi  répandues  chez 
les  Qnéchuas  que  chez  les  Mexicains; 
ceux-ci  les  nommaient«i/a/ia,s(ir-.  Les 
codex  en  donnent  d'assez  bonnes  re- 
productions   stylisées.    Les    formes 
péruviennes  étaient  très  variées,  tel- 
les les  sonnailles  en  terre  et  en  argent 
des  fig.  76:i  et  764,  la  belle  sonnaille 
en  bois  sculptée  de  la  fig.  763  ayant 
la  forme  d'une  raquette  et  possédant 
un  long  manche  taillé  dans  la  même 
pièce  de    bois.    Les   sonnailles   sont 
encore  en  honneur  aujourd'hui,  sur- 
tout au    Mexique    et   en   Colombie, 
mais  ce  sont  des  instruments  beau- 
coup plus  grossiers   et  plus   hâtive- 
ment  construits.     Signalons    encore 
un  instrument  colombien  moderne, 
Vatfandoque,  qui  pour  nous  dérive  du 
précédent  :  il  se  compose  d'un  tronc 
de  gros  bambou  fermé  aux  deux  ex- 
trémités et  dont  des  tiges  transver- 
sales obstruent   en  grande  partie  la 
cavité;  des  grains  durs  y  sont  enfer- 
més et,  par  des  renversements  suc- 
cessifs, on   oblige  ces  grains  à  che- 
miner à  travers  les  obstacles  qu'ils 
frappent  en  rendant   un  bruit  pareil   à  celui  d'une 
chute  abondante  de  pluie.  Nous  ne  savons  si  X'alfan- 
doque  lut  jadis  connu  des  Chibchas  sous  cette  forme. 
Peut-être  y  a-t-il  lieu  de  croire  ici  à  une  iniluence 
nègre. 

1.  Voir  fig.  7t>2. 

i.  Dû  a;/atl,  chose  trouf-L-,  Icasill,  vase,  vaiseau,  et  sislh,  bruit. 


Fig.  7U5. 
Sonnaille  péru- 
vienne en  liois. 
Haut.  iniSû. 


Les  rjrcloU.  —  Les  grelots  appelés  par  les  Quécluias 
maycil  ou  ril-rU,  du  nom  d'une  planle  dont  la 
semence  sonne  dans  la  capsule,  et  koyoli  par  les 
Aztèques,  furent  également  répandus  sur  toute  la  par- 
tie de  l'Amérique  que  nous  étudions.  On  en  façon- 
nait en  terre  cuite,  en  bois  dur  et  en  métal,  or,  argent 
ou  bronze  ;  leurs  formes  étaient  très  voisines  de 
celles  des  grelots  européens.  D'autres,  plus  simples, 
étaient  fournis  par  la  nature  :  noyaux  de  fruits  ou 
coquillages  marins.  Il  existait  en  outre  au  Mexique  de 
véritables  clochettes  en  argile  cuite  dont  le  son  clair 
surprend  l'auditeur,  lamaliéie  employée  ne  semblant 
pas  susceptible  d'émettre  un  tel  son.  Les  grelots, 
montés  le  plus  souvent  en  colliers,  étaient  fixés  an 
cou,  aux  chevilles  ou  aux  poignets.  Les  tribus  ama- 
zoniques  continuent  à  en  faire  un  usage  courant. 

Mentionnons  encore,  pour  être  complets,  l'usage 
chez  les  Quéchuas  de  petites  cymbales  faites  d'airain 
ou  des  deux  coquilles  d'un  gros  bivalve,  et  enfin  des 
plaques  également  d'airain,  surmontées  d'un  anneau 
et  que  l'on  frappait  ainsi  qu'un  gong  pour  les  faire 
sonner. 

Le  tambour.  —  Le  rôle  considérable  que  joua  le 
tambour  dans  les  manifestations  religieuses  et  les 
réjouissances  des  deux  civilisations  étudiées  ici, 
oblige  à  entrer  dans  quelques  détails.  En  raison  des 
formes  très  dilférentes  de  cet  instrument  au  Mexique 
et  au  Pérou,  nous  l'examinerons  séparément  dans 
cliaque  pays. 

Le  Mexique  connut  deux  genres  bien  distincts  de 
tambours  :  le  ireu'ctl  et  le  tcponaatii. 

Le  wewctr^  consistait  en  un  gros  cylindre  de  bois 
d'une  seule  pièce,  évidé  avec  soin  et  fermé  à  une 
extrémité  par  une  peau  séchée.  11  avait  un  dia- 
mètre de  0">,:iO  à  0">,60  et  une 
hauteur  de  1  mètre  à  1™,50.  On 
le  posait  verticalement  sur  sa 
base,  dans  laquelle  trois  pieds 
massifs  étaient  souvent  taillés. 
C'était  un  instrument  lourd  et 
encombrant.  Le  coryphée  qui  en 
jouait  était  assis,  taudis  que  la 
danse  tournait  autour  de  lui.  La 
membrane  du  wewetl  était  tendue 
avec  soin  au  moyen  de  cordes; 
soit  pour  lutter  contre  l'humidité, 
soit  pour  faiie  rendre  à  l'inslru- 
raent  un  son  plus  clair,  on  plaçait 
en  certains  cas  sous  sa  cavité, 
lorsqu'on  s'en  servait,  un  feu  de 
braises  dont  la  chaleur  avait  pour 
elfet  de  tendre  davantage  la  peau;  cet  usage  subsiste 
chez  les  montagnards  de  la  Sierra  de  Nayarit;  il 
explique  pourquoi  beaucoup  de  wewetl  sont  trouvés 
noircis,  sinon  brûlés  à  l'intérieur.  Chez  les  Aztèques 
l'officiant,  tandis  qu'il  chantait,  battait  avec  ses 
mains  le  rythme  sur  la  peau  de  l'instrument.  Les 
Mayas,  qui  donnaient  au  uewetl  le  nom  de  lunkul, 
le  frappaient  de  baguettes  dont  les  extrémités  por- 
taient des  petites  boules  d'argile  recouvertes  de  cuir 
ou  de  caoutchouc.  Le  bois  du  wewetl  était  parfois 
sculpté'.  La  céramique  et  les  codex  en  donnent  de 
fréquentes  images;  on  en  possède  de  beaux  spéci- 
mens. Prés  du  grand  temple  de  Mexico  se  trouvait 
jadis  un  célèbre  wewetl  de  très  grande  dimension  et 
dont  les  sons  lugubres  s'entendaient  de  fort  loin.  Les 


Fig.  76rt.  —  IIV 
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■  lig.  -60. 
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Aztèques  le  f.iisaieiil  retentir  dans  les  grandes  occa- 
sions, pour  une  fête  importante,  un  appel  aux  armes; 
les  chroniqueurs  rapportent  l'impression  terrible 
qu'en  avaient  gardée  ceux  qui  l'entendirent  retentir 
dans  la  nuit  du  30  Juin  1520,  lorsqu'il  donna  le  signal 
de  la  grande  révolte  destinée  à  chasser  les  Kspagnols 
de  Mexico.  Il  existait  des  instruments  plus  petits, 
portatifs,  auxquels  on  donnait  le  nom  de  tlapawc- 
luellK  Ces  tambours  étaient  portés  sous  le  bras, 
comme  une  darhoiiha  arabe,  ou  bien  suspendus  au 
cou.  Certains  guerriers  s'en  servaient  dans  les  com- 
bats pour  transmettre  les  ordres  des  chefs  an  moyen 
de  battements  appropriés.  On  les  nommait  aussi 
yopiiceu-etl,  du  nom  de  Yopi,  dieu  de  la  guerre.  Ils 
étaient  faits  en  bois  ou  en  terre  cuite  et  ne  portaient 
qu'une  membrane. 

Tout  autre  était  le  tepojmslli;  cet  inslrumenl,  beau- 
coup plus  élégant,  tenait  du  tambour  par  sa  forme 
générale  et  du  xylophone  parla  disposition  des  par- 
lies  sur  lesquelles  on  le  frappait.  Il  ne  comportait  pas 
Je   membrane.    Que  l'on  se  représente  nii   cylindre 


creux  en  bois,  mais  dont  les  bases  restent  pleines, 
l'évidement  ayant  été  pratiqué  par  une  large  fenêtre 
rectangulaire  ouverte  dans  le  côté  ;  au  centre  de 
l'instrument,  en  face  de  la  fenêtre,  la  paroi  est  inci- 
sée suivant  la  forme  d'un  H  couché,  dégageant  ainsi 
deux  languettes  que  l'on  frappait  avec  de  petites 
mailloches.  Ces  langueltes,  d'épaisseur  difféienle, 
rendaient  chacune  un  son  distinct,  souvent  à  inter- 
valle de  tierce;  la  hauteur  des  notes  provenait  uni- 
quement de  l'épaisseur  des  languettes  (car  l'Iles 
avaient  même  surface)  et  non  de  l'endroit  frappé, 
ainsi  que  certains  auteurs  l'ont  écrit.  La  volonté  des 
construcleurs  est  d'ailleurs  clairement  établie  par  le 
talon  très  épais  conservé  souvent  avec  soin  à  l'extré- 
mité de  l'une  des  deux  languettes  seulement. 

Le  tcponastli  était  plus  petit  que  le  wcwctl;  on  le 
plaçait  horizontalement  sur  une  sorte  de  fût,  de  co- 
lonne ou  de  tabouret  qui  lui  servait  de  résonnateur, 
l'isolait  du  sol  et  rendait  le  Jeu  des  baguettes  plus 
aisé.  11  était  souvent  sculpté-  :  tantôt  il  ne  portait 
en  relief  que  des  motifs  décoralifs  stylisés,  tantôt  il 
repiésentait  un  animal  ou  même  un  corps  humain 
aux  membres  repliés.  Ce  tambour  ajoutait  ses  ryth- 
mes à  ceux  du  wewcil  placé  à  côté  de  lui,  et  il  con- 
tribuait à  soutenir  sans  faiblir  la  danse  et  le  chant. 


Les  deux  instruments  unis  étaient  les  fidèles  accom-  i 
pagnateurs  dont  aucune  fêle  mexicaine  n'aurait  su  se  | 
passer.  j 

Le  tcponastli  ne  fut  pas  uniquement  employé  au 
Mexique  et  au  Yucatan  :  dès  la  conquête,  il  est  si-  1 
gnalé,  avec  force  détails,  aux  Grandes  Antilles^,  enfm 
par  l'isthme  de  Panama  il  gagna  le  continent  sud  et 
on  le  trouve  aujourd'hui  chez  les  tribus  amazoniques 
de  l'Kquateur  et  du  nord  du  Pérou  sous  sa  forme  ru- 
dimentaire  de  gros  cylindre  mal  équarri,  mais  carac- 
térisé par  la  forme  très  nette  de  ses  deux  languettes. 
Les  Quéchnas,  en  faisant  la  conquête  île  l'Equateur, 
ont  dû  certainement  le  connaître;  mais  s'il  parvint 
jamais  au  Cuzco,  ce  que  nous  ne  sommes  pas  capa- 
bles de  dire  aujourd'hui,  il  n'y  devint  jamais  popu- 
laire. 

Les  Quéchnas,  en  effet,  possédaient  des  tambours 
bien  différents  de  ceux  des  Mexicains;  ils  recher- 
chaient surtout  des  instruments  portatifs,  qu'il  s'a- 
gisse de  l'important  irniil;iir  ou  de  la  légère  tiwja. 
Le  premier  était  un  tambour  voisin  du  modèle  euro- 
péen. Le  Père  Cobo*  nous  dit  qu'il  était  fait  d'un 
bois  creux,  léger,  fermé  aux  deux  extrémités  d'une 
peau  de  lama  préparée  et  séchée;  on  le  construisait 
en  trois  tailles  au  moins;  le  grand  modèle  avait  à 
peu  près  la  dimension  des  caisses  militaires  en 
usage  dans  les  armées  espagnoles  du  xvii=  siècle, 
bien  qu'un  peu  plus  long.  Il  en  existait  de  très 
petits.  Knlîn  la  forme  du  lambourin  à  deux  mem- 
branes était  extrêmement  répandue,  on  la  nommait 
icnnkarlinyu  ou  tinya  tout  court.  Cet  instrument, 
souvent  reproduit  sur  les  céramiques  funéraires  des 
Yiinkafi^  (voir  flg.  770)  est  toujours  aussi  populaire 


i.  Ne  tlapani,  teindre,  peindre;  ces  tambours  étaient  sans  donli 
peints.  LY-tymologie  du  mot  reste  obscure. 

2.  Voir  lig.  767  et  708. 

3.  Oviedo  (Conzalo  Fernandez  de|,  Hisluria  genn-al  ij  nalnrnlde 


Fiu.  7ij9.  —  Tini/a  péruvienne. 

atijourd'liui  dans  la  Sierra  andine,  on  il  a  conservé 
son  nom.  LesQuéchuas  n'ont  pas  connu  le  roulement 
à  deux  baguettes,  icanhar  et  <i;ii/fl  étaient  frappés  de 
l'extrémité  d'un  court  bâton  recouvert  d'étolfe,  d'une 
tige  souple  recourbée  ou  d'une  corde  terminée  par 
un  nœud;  l'examen  des  vases  funéraires  ne  laisse 
aucun  doute  à  cet  égard".  La  caisse  en  bois  du  nan- 
licir  était  moins  ornée  que  celle  des  .Mexicains,  point 
de  sculptures  intéressantes;  cependant,  aux  jours  de 
fêle,  on  savait  la  peindre  ou  la  revêtir  d'un  tissu  de 
laine  aux  riches  couleuis.  Hommes  et  femmes 
jouaientindislinctement  du  tambour;  certaines  dan- 
ses étaient  menées  au  son  d'un  tambour  unique; 


indias  islns  y  iiej'ra-finiic  dcl  mai'  oceano,  V'  pai'tie, 

4.  CoBo(P'.Bei<î<AnE),  Hist.delNuevo  ilundo.  t.  IV,  1 

5.  Habitinis  des  vallées  chaudes  de  la  cote. 
0.   Voir  (ig,  770. 


cliap. 


HISrOinE  DE   LA   MUSIQUE 


LA   MUSIQUE   INDIENNE     33',1 


770.  —  IIiiiico  reprijscntniil  m 
iiiave  miililL'  jouant  de  l;i  liiinii. 


d'autres,  au  conlraire,  comportaient  le  jeu  des  tmija 
par  chacun  des  exécutants.  I-c  tamijour  tenait  nue 
^'laiule  place  non  seulement  dans  les  réjouissances, 
mais  dans  toutes  les  nianil'estations  publiques  ou 
privées,  telles  que  les  funérailles,  les  sacrifices  reli- 
gieux, et  aussi  dans 
les  combats,  où  il  avait 
un  rôle  d'étourdisse- 
niCMt  et  lie  terreur; 
il  devait  atteindre 
assL'X  bien  son  but, 
car  certains  auteurs, 
témoins  des  luttes  de 
la  conquête,  nous  par- 
lent avec  elfroi  de  la 
sonorité  des  centai- 
nes de  tambours  qui 
retentissaient  dans  les 
batailles.  Les  Equa- 
toriens'  avaient,  en 
outre,  des  tambours 
de  ^;uerre  d'un  genre 
spécial ,  sorte  de  tro- 
phées sinistres  qui 
devaient  exciter  l'ar- 
deur  des  combat- 
tants; ces  instruments 
étaient  labriqués  de  la  manière  suivante  :  le  guerrier 
ami  tombé  dans  la  lutte  et  qu'on  tenait  à  honorer  (!), 
ou  l'adversaire  exécré  qu'on  avait  vaincu  était  entiè- 
rement dépouillé  de  sa  peau;  celle-ci  était  préparée 
et  sécliée  en  lui  conservant  la  forme  du  corps  qu'elle 
recouvrait  autrefois,  puis  tendue  sur  une  armature 
qui  lui  donnait  l'apparence  d'un  être  vivant  aux 
membres  repliés'.  Les  instruments  ainsi  façonnés 
étaient  enfermés  dans  les  magasins  de  guerre  ;  ils  ne 
sortaient  et  n'étaient  frappés  qu'aux  grandes  occa- 
sions, pour  fêter  une  commémoration  de  bataille  ou 
ranimer  l'ardeur  des  guerriers  dans  une  phase  cri- 
tique. La  forme  de  ces  tambours  est  à  rapprocher  de 
celles  des  beaux  teponastli  mexicains,  dont  elle  expli- 
querait peut-être  l'origine  lointaine-.  Aujourd'hui 
bombox-'  et  tambourins,  d'allure  plus  pacifique,  mè- 
nent surtout  la  danse.  Le  joueur  de  tinija  est  sou- 
vent aussi  un  joueur  de  pinkttl'u  ou  flageolet.  L'ar- 
tiste joue  des  deux  instruments  à  la  fois  :  il  suspend 
la  linija  à  son  bras  gauche,  dont  la  main  tient  le  lla- 
geolet,  tandis  qu'il  frappe  ce  tambourin  de  la  main 
droite,  à  la  manière  de  nos  tambourinaires  proven- 
çaux; l'influence  espagnole  est  ici  très  probable. 

La  marimba.  —  Nous  ne  pouvons  terminer  la  des- 
cription des  instruments  de  percussion  sans  mention- 
ner la  marimba,  en  raison  du  droit  de  cité  qu'elle  a 
acquis  auprès  des  Indiens  depuis  la  conquête  de  VA- 
mérique.  Cet  instrument  est  un  xylophone  rustique 
d'origine  africaine.  Son  introduction  correspond  à 
l'arrivée  des  esclaves  noirs  sur  le  nouveau  conti- 
nent; son  nom  même,  pour  qui  connaît  les  langues 
de  l'Angola,  ne  laisse,  parait-il ,  aucun  doute  à  cet 
égard.  Il  se  compose  île  tablettes  en  bois  dur,  de 
taille  croissante,  placées  les  unes  à  côté  des  autres 
et  fixées  à  des  barres  transversales.  Sous  chaque 
tablette  se  trouve  une  calebasse  de  forme  et  de  taille 
appropriées  ou  une  sorte  déboîte  servant  de  résonna- 
teui'.  La  succession  des  sons  rendus  par  les  tablettes 
que    l'on    frappe  avec   de  petites   baguettes  donne 

1.  OïiF.Do.  op.  cil.,  I"  partie,  liv.  VI,  cli.  xxx. 

2.  Voir  Cg.  707. 

3.  Grosse  caisse,  en  espagnol. 


aujourd'iiui  la  gamme  diatonique.  La  marimba  est 
devenue  telleini-nt  populaire  chez  les  Indiens  du  sud 
du  Mexique  et  du  (iuatemala  qu'elle  passe  pour  un 
instrument  national.  Elle  est  connue  dans  toute 
l'Amérique  centrale,  et  jusqu'en  Equateur.  Le  Pérou 
l'ignore  presque  complètement.  A  Mexico,  \n.marimba 
a  été  perfectionnée;  ellecompreiid  plusieurs  octaves, 
le  montage  et  les  résonnateurs  sont  mieux  compris  ; 
deux  et  trois  instrutnentistes  armés  d'une  baguette 
dans  chaque  main  en  jouent  parfois  ensemble.  Nous 
croyons  justifier  la  prédilection  des  Mexicains  pour 
la  marimba  dans  la  survivance  de  leur  altachemenl 
au  Icponaslli,  qui  est,  en  somme,  un  vrai  xylophone, 
mais  ne  donnant  que  deux   notes. 

Instruments  à  vent.  —  C  est  dans  ce  groupe  que 
nous  trouvons  les  instruments  de  musique  américains 
les  plus  dignes  de  ce  nom:  trompettes,  Ihltes  et 
syrinx. 

La  troiiipcile.  —  Au  Mexique,  comme  au  Pérou,  la 


FiG.  771.  —  Trompe  mexicaine  en  terre  cuite  (ancienne). 

trompette  à  l'origine  fut  une  conque  ;  de  gros  coquil- 
lages marins  époiulés  en  firent  tous  les  frais;  nous  en 
trouvons  de  nombreux  spécimens  dans  les  sépultures 
anciennes  des  deux  pays,  et  ce  sont  les  mêmes  espè- 
ces marines  qui  ont  été  choisies 
par  les  Aztèques  et  les  Quécliuas. 
La  conque  s'appelait  au  Mexique 
telisislli'  ou  atekokoli^,  el  putnta 


Fis.  772.  Fio.  773. 

Trompes  péruviennes  en  terre  cuite  (anciennes), 

ou  keppa  au  Pérou.  Les  Quéchuas,  au  lieu  de  se  ser- 
vir uniquement  du  coquillage  lui-même,  en  firent 
une  copie  exacte  en  céramique,  qui   présentait  des 


•i.  De  /(?//.  pierre,  et  sistli,  bruit,  son. 
5.  De  atit  eau,  et  tekokoli,  objet  en  pierre 


EXCyCLOPÉDJE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIOXXAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


avantages  sur  l'oljjel  naturel  :  si  la  volute,  admira- 
blement formée,  était  telle  que  dans  la  coquille, 
l'embouchure  perfectionnée  permettait  de  souiller 
plus  aisément.  Les  Mexicains,  à  leur  tour,  modelèrent 
des  espèces  de  buccins  à  embouchure,  {;ros  et  courts, 
dont  le  corps  de  l'irrstrument  représentait  une  tête 
d'animal  à  la  gueule  ouverte  et  menaçante;  mais  là 
s'arr'èta,  croyons-nous,  leur  facture  soignée  de  la 
trompe'.  Ils  se  servaient  également,  surtout  au  Vuca- 
tan,  d'un  instrument  très  allongé,  droit  ou  incurvé, 
fait  d'une  sorte  de  calebasse  à  laquelle  une  embou- 
chure était  ajoutée,  et  qui  peut  être  considéré  comme 
une  trompe-. 

Les  Péruviens  ne  se  contentèrent  pas  de  copier 
des  conques  naturelles,  ils  modelèrent  de  véritables 
Irompettes  aux  formes  élégantes;  les  unes  élaient 
longues  et  droites,  légèrement  trouc-corriques^,  d'au- 
tres formaient  une  boucle,  enfin  quelques  instru- 
ments plus  compliqués  repliaient  leur  tubulure 
plusieurs  fois  sur  elle-même  dans  le  même  plan.  Chez 
les  Chimus,  peuple  cûlier  du  centre  péruvien,  ori  l'art 
du  modelai-'C  atteignit  son  point  culminarrt,  la  trom- 
pette s'orne  au  pavillon  de  représentations  var'iées  : 
tantôt  c'est  une  gueule  de  puma  qui  montre  ses  crocs, 
ou  bien  une  tête  de  squale,  tantôt  c'est  un  person- 
nage guerrier  ou  musicien,  telle  la  trompette  de  la 
fii;ure  772  qu'il  nous  fut  donné  de  voir  à  Lima,  où  un 
homme  revêtu  de  riches  atours  porte  en  souriant  une 
syrinx  à  ses  lèvres.  Chez  les  .Nazcas,  la  trompette  a 
suivi  les  formes  simples  de  leurs  vases,  elle  est  droite 
avec  un  pavillon  légèrement  évasé.  Nous  avons  relevé 
sur  elle  des  motifs  décoratifs  peints  absolument 
semblables  à  ceux  des  belles  poteries  polychromes 
qui  ont  rendu  célèbre  cette  peuplade.  Les  Péruviens, 
excellents  potiers,  firent  donc  de  belles  trompettes  en 
argile,  mais  ils  en  façoimérent  également  en  bois  dur 
et  même  en  métal;  celles-ci,  malheureusement,  ne 
sont  pas  parvenues  jusqu'à  nous;  il  faut  se  contenter 
de  savoir,  grâce  aux  chroniqueurs,  que  les  trompettes 
métalliques  élaient 
en  usage  chez  les 
Quéchuas  monta- 
gnards ,  telles  les 
quatorze  trompettes 
de  bronze  et  d'argent 
au  service  de  la  icaka 
Tantazoro,  dont  par- 
lent les  Chroniques 
des  Preinic}S  Auij us- 
tins''. 

Hélas!  les  pillages 
espagnols  sont  passés 
par  là  ! 

L'embouchure  des 
trompes  était  par- 
tout la  même;  elle 
consistait  en  une 
coupelle  percée  au 
centre,  dont  la  forme 
se  rapproche  de  celle  des  instruments  de  cuivre  mo- 
dei'nes.  Musicalement,  la  trompe  était  assez  pauvre, 
ses  notes  se  réduisaient  à  quelques  harmoniques.  Sa 
sonorilé  était  forte  et  rauque;  c'était  un  instrument 
d'appel,  et  il  trouvait  tout  naturellement  sa   place 


FiG.  774.  —  Trompe  péruvienni:! 
(moderne). 


2.  Les  Codex  en  contiennent  plusieurs  représentations. 
S.  Voir  lig.  773. 

4.  /tpl(trioi)  de  la  reliijion  y  ritos  del  peru,  liecha  por  /os  pr 
'js  Aijustiiw.'i...  {colcccion  Urtcaga  y  Uoracro,  toino  .\I,  p.  oii). 


FtG.  775.  —  Kena  en  os 
(anciennes). 


dans  les  combats.  Les  belles  trompes  d'argile  sont 
aujourd'hui  oubliées;  l'Indien  ne  se  sert  plus  qu<' 
d'un  cor  rustique  composé  de  sections  de  corne  fixées 
les  unes  aux  autres  au  moyen 
de  rivets,  et  dont  l'ensemble 
forme  une  spirale  ''.  Ou  bien 
l'embouchure  en  cuivre  est 
rapportée,  ou  bien  elle  est 
taillée  dans  l'extrémité  même 
de  la  section  de  corne  la  plus 
petite,  celle  qui  contmence  la 
spirale  de  l'instrument.  La 
trompe  moderne  est  aujour- 
d'hui essentiellement  bucoli- 
que, elle  a  perdu  tout  carac- 
tér'e  guerrier. 

La  fliile  droite.  —  La  flûte 
droite  est  l'instrument  le  plus 
répandu  chez  les  Indiens  d'A- 
mérique. Etudions-la  d'abord 
au  Pérou,  où  elle  fut  particu- 
lièrement aimée.  On  la  nom- 
mait en  quechua  kena  ou  pin- 
kul'u.  Elle  se  compose  essen- 
tiellement d'un  tube  ouvert 
aux  deux  extrémités  et  percé 
de  trous  suivant  une  même 
génératrice.  Son  embouchure 
consistait  jadis  en  un  évide- 
ment  semi-lenticulaire  pratiqué  sur  une  petite  por- 
tion du  bord  supérieur  au  point  d'aboutissement  de 
la  ligne  passant  par  les  perforations,  avec  amincis- 
sement de  la  paroi  interne  à  cet  endroit".  L'instru- 
mentiste, au  moyen  de  sa  lèvre  inférieure  obturant 

presque  en  entier  le  tube,  envoyait  son 

souftle  sur  l'embouchure  et  mettait  ainsi 
en  vibration  la  coloime  d'air  emprisonnée 
dans  le  corps  de  la  tlùte.  Le  nombre  des 
perforations  de  la  kena  variait  de  trois  à 
sept.  Les  notes  atteignaient  donc  le  chiffre 
de  huit  au  plus,  sans  par'ler  des  sons 
qu'on  pouvait  obtenir  en  octaviant.  On 
connaît  bien  quelques  instruments  sur 
lesquels  on  compte  neuf  et  dix  perfora- 
tions'', mais  un  examen  attentif  permet 
de  constater  que  des  ligatures,  dont  on 
voit  encore  la  trace,  obstrrraient  certaines 
de  ces  perforations,  ramenant  ainsi  le 
nombre  de  celles  qui  étaient  utilisées  à 
sept,  et  même  à  six.  Les  dimensions  des 
flûtes  droites  parvenues  jusqu'à  nous  os- 
cillent entre  0"°,08  et  0"n,40.  Peut-être  en 
exista-t-il  de  plus  longues.  En  sens  in- 
verse, nous  en  avons  trouvé  de  minuscu- 
les, fort  bien  faites,  et  qui  ne  dépassaient 
pas  0",04;  nous  ne  croyons  pas  qu'on  ait 
jamais  pu  les  utiliser  auti'entent  qu'en 
amulettes  ou  jouets  d'enfants.  L'os  et  le 
roseau,  en  raison  de  la  cavité  cylindrique 
qu'ils  olïraient,  étaient  les  matières  les 
plus  employées  à  la  confection  des  kena.  (ancienne), 
Les  instruments  en  os  étaient  de  dimen- 
sions réduites,  ils  pi'ésentaieirt  souvent  à  mi-hauteur  ( 
une  perforation  opposée  aux  autres  et  que  le  pouce 


.ï.    Vuir   ng.  773. 

(i.  Voir  lig.  777,  B. 

7.  Voir  Chaules  W.  Mead,  TIk  Mmicat  Instrumenls  nf  thf  Incas, 
plate  V,  llùte  n"  7.  Voir  aussi  la  liùle  en  os  n"  4062  des  coUocUoas  ] 
péruviennes  du  Musée  d'ethnoj; rapine  du  Trocadi-ro. 
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devait  pouvoir  masquer.  Les  os  des  ailes  de  pélicaii 
sur  la  Costa,  les  côtes  et  les  pattes  de  lama  dans  la 
Sierra,  élaient  le  plus  souvent  employés.  Les  ;j;uer- 
ricrs  ne  dédaignaient  pas  autreTois  de  convertir  en 
kcna  le  tiliiii  de  l'onncmi  vaincu.  L'os,  en  raison  de 
sa  dureté,  qui  rendait  la  perce  lalioricuse  et  irrégu- 
lière, et  de  la  l'orme  peu  cylindrique  de  sa  cavité, 
était  en  général  une  matière  inférieure  au  roseau 
pour  confectionner  les  flûtes.  Les  Quécluias  utili- 
saient encore  à  cet  usage  de  polites  calebasses  allon- 
gées; ils  en  faisaient  aussi  en  terre  cuite;  en  ce  cas, 
ils  fermaient  en  partie  l'extrémité  supérieure  de 
l'instrument,  dont  l'application  contre  les  lèvres  était 
ainsi  rendue  plus  aisée. 

Les  fifltes  droites  de  roseau  portent  souvent  les 
marques  d'un  disque  terminal  ou  d'une  sorte  de 
■chapeau  perforé;  ce  disque,  que  l'on  retrouve  égale- 
ment sur  les  flûtes  en  terre  cuite,  a  pour  consé- 
quence d'abaisser  la  tonalité  de  l'instrument.  U  est 
une  autre  particularité  que  nous  sommes,  croyons- 
nous,  les  premiers  à  signaler;  nousne  l'avons  jus- 
qu'ici rencontrée  que  sur  des  kena  en  roseau,  prove- 
nant de  Ca.iamarquilla',et  en  os  de  pélican,  prove- 
nant d'Ancon-.  Ces  tlùtes,  très  soignées  et  possédant 
des  intervalles  musicaux  exacts,  portaient,  outre  le 
disque  terminal  dont  nous  venons  de  parler,  un 
autre  diaphragme  intérieur  percé  au  centre,  situé  à 
la  hauteur  des  trous  correspondant  aux  noies  et  entre 
deux  de  ces  trous.  Il  s'agit  là  d'une  pièce  finement 
ajustée,  entrée  à  IVottement,  et  non  d'une  cloison 
naturelle  que  l'on  aurait  enfoncée.  Une  expérimenta- 
tion sommaire  nous  apprit  que  ce  disque  abaissait  la 
note  correspondant  au  trou  au-dessous  duquel  il 
était  placé,  el  cela  d'une  manière  d'autant  plus  sen- 
sible que  le  disque  était  plus  fermé.  Nous  avons 
cherché  la  fonction  jadis  reconnue  à  ce  diaphragme 
et,  sans  vouloir  imposer  notre  interprétation,  nous 
pensons  que  les  Quéchuas  cherchaient  par  ce  moyen 
à  améliorer  la  justesse  de  leur  perce  empirique,  lion 
nombre  de  flûtes  anciennes  portent  aussi  la  marque 
de  trous  anciens  bouchés  avec  soin  par  de  fines  che- 
villes ou  par  une  ligature  extérieure  placée  entre  les 
trous  qui  subsistent.  Enfin  les  tubes  irréguliers  en 
os  sont  souvent  améliorés  au  moyen  d'une  matière 
noire  ayant  l'apparence  et  la  consistance  du  bitume. 
Ces  oljservations  nous  paraissent  intéressantes  en  ce 
qu'elles  montrent  que  la  flûte  droite  n'était  pas  chez 
les  Quéchuas  un  instrument  aux  notes  quelconques; 
une  volonté  avait  souvent  tenté  de  corriger  les  irré- 
gularités de  sa  perce.  Lorsque  nous  parlerons  de  ses 
intervalles  musicaux,  cette  remarque  prendra  toute 
sa  valeur. 

La  kena,  avons-nous  dit,  était  extrêmement  popu- 
laire dans  l'ancien  Pérou,  el  cela  aussi  bien  chez  les 
Quéchuas  et  Aymaras  de  la  .Sierra  que  chez  les 
Yuncas  de  la  côte.  Le  nombre  des  flûtes  extraites 
des  sépultures  anciennes  est  considérable.  Après 
avoir  été  la  compagne  inséparable  de  l'Indien  durant 
sa  vie,  la  kena  le  suivait  au  tombeau.  Elle  avait 
occupé  sa  solitude,  elle  avait  extériorisé  sa  peine  et 
sa  joie,  elle  avait  su  faire  comprendre  à  la  femme 
aimée  ses  sentiments.   En  eli'ot,  les  airs  de  llûle  — 

1.  N6iTni>ole  ric  la  vall^'c  du  Kimac. 

2.  Ancienne  ville  côtipre  située  près  de  Lima. 

3.  P.    GUTIERIIEZ     DE    SAXrA-CLABi,    QuiliqiWnarioS,    l.     III,    Cli.    TXIM 

p.  .îi9. 

4.  Garcilaso  de  I.A  Vega,  Comentarios  rcales,  liv.  Il,  ch.  xxvi. 

5.  Gaucilaso  de  I.A  Vega,  op.  cit.,  liv.  II,  cil.  xxv[. 

6.  Lire  il  ce  sujet  Azucenas  quéchuas  por  un'is  parias,  Tarnia,  1905, 
p.  17,  en  note. 


(àitierrez  de  Sanla-Clara^  et  un  peu  plus  tard  (Jarci- 
laso'"  nous  l'apprendront  —  avaient  leur  signification 
propre.  Un  même  thème  ne  pouvait  exprimer  deux 
idées  distinctes,  et  le  môme  Çarcilaso  rapporte  à  ce 
sujet  l'anecdote  suivante.  Un  Espagnol  voulait  un 
soir  entraîner  une  Indienne  chez  lui,  mais  celle-ci  lui 
répondit  :  «  Laisse-moi  aller  où  je  dois  aller;  ne  sais- 
lu  pas  que  la  flûte  que  tu  entends  dans  ce  champ 
m'appelle  avec  douceur  et  passion  et  qu'elle  m'oblige 
à  me  rendre  là!  Par  grâce,  laisse-moi,  je  ne  puis  pas 
ne  pas  obéir,  l'amour  m'y  porte  afin  que  je  sois  sa 
femme  et  qu'il  soit  mon  époux '.  <> 

La  flûte  était  surtout  l'inslrument  des  effusions 
amoureuses  et  des  méditations  intimes.  Les  Indiens, 
lorsqu'ils  voulaient  exprimer  leur  peine  ou  leur  dou- 
leur, avaient  une  manière  spéciale  déjouer;  ils  en- 
fonçaient en  partie  leur  kena  dans  un  vase  creux,  en 
len-e,  percé  de  deux  trous  suffisamment  grands  pour 
laisser  passer  les  mains,  et  ils  faisaient  ainsi  vibrer 
leur  (lùle,  qui  rendait  des  sons  lugubres  et  angois- 
sants. Cette  manière  de  jouer  s'appelait  manray- 
jiuijtu;  les  prêtres  catholiques  la  prohibèrent  en  raison 
du  trouble  étrange  qu'elle  faisait  naître  chez  les  au- 
diteurs; au  malaise  provoqué  par  les  sonorités  sépul- 
crales devaient  se  mêler  des  effets  d'incantation  >>.  Ceci 
nous  rappelle  une  histoire  de  l'époque  coloniale  très 
connue  dans  la  Sierra,  celle  du  curé  de  Yanaquihua". 
Il  avait  façonné  une  kena  de  l'un  des  tibias  de  sa 
bien-aimée  défunte,  et  lorsque  les  souvenirs  d'amour 
le  hantaient  trop  fortement,  il  exhalait  sa  plainte 
sur  ce  macabre  instrument  on  exécutant  le  mancay- 
puytu,  ce  qui  remplissait  dïqiouvanle  tous  ceux  qui 
l'approchaient... 

La  Aoia  est  aujourd'hui  aussi  populaire  qu'autre- 
fois; il  n'est  pas  un  llamcru*,  un  cultivateur  dans 
la  Sierra  qui  n'ait  au  fond 
de  sa  besace  une  flûte  en 
roseau.  Soit  qu'il  marche 
seul  par  lapwna'',  soit  qu'il 
se  repose  au  seuil  de  sa 
porte  ou  qu'il  veuille  en- 
courager ses  camarades  à 
quelque  travail,  l'Indien 
sortira  sa  kena  et  fera  en- 
tendre une  ligne  mélodi- 
que, souple  et  mélancoli- 
que, qu'il  redira  sans  fin. 
Si  la  manière  de  jouer  de 
la  flûte  n'a  pas  varié  au  ' 
cours  des  siècles,  l'instru- 
ment s'est  un  peu  modifié; 
ses  dimensions  se  sont  en  général  accrues,  et  son 
embouchure  consiste  maintenant  en  une  échancrure 
carrée,  taillée  dans  une  portion  du  bord  supérieur 
de  l'instrument  avec  amincissement  en  biseau  de  la 
face  externe  de  la  paroi,  à  la  base  de  l'échancrure; 
que  l'on  suppose  un  flageolet  dont  on  aurait  coupé 
le  bec"'.  Sur  la  côte,  la  flûte  de  l'aveugle  est  faite  de 
laiton  ou  de  simple  fer-blanc;  mais  la  Sierra  est  res- 
tée fidèle  au  roseau  ;  la  nature  au  Pérou  en  produit, 
il  est  vrai,  de  tout  à  fait  appropriés  à  cet  usage"! 
La  kcna  moderne  possède  sept  perforations  (dont  une 


'iG.  777.  —  A,  embouchure  de 
la  kena  moderne;  B,  embou- 
chure de  la  kcua  ancienne. 


7.  LicAKuno  Af.YiNA,  La  Musica  incaica,  Cuzco,  1008    ii     >  ' 
s.  Conducteur  de  lamas. 

9.  Orands  espaces  libres  où  paissent  les  Irouiie.iuv  dans  lus  \niles 

II).  Voir  ng.  777,  A.  ■  ■ 

11.  La  grande  llùle  qui,  dans  les  orchestres  primitifs  des  l.idicns, 

serlde  basse  et  qui  s'appelle  on  qu6cl.ua,  en  raison  doses  dimensions, 

sanka-tanhma,  c'est-à-dire  «  le  m,,  qui  pousse  »,  a  une  longueur  do 

û",/o  à  0'",80  comprise  entre  deux  nœuds  consérulifs  du  roseau. 
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pour  un  pouce);  elle  donne  en  général  la  gamme 
dialonique. 

La  flûte  traversiére  introduite  par  les  Espagnols 
reste  assez  rare  et  peu  populaire. 

La  kena  s'appelait  aussi  pinkid'u.  Dans  certaines 
régions  du  Pérou,  ce  nom  est  plutôt  réservé  anjour- 
d'iiui  à  la  llûte  à  bec,  véritable  flageolet  en  roseau. 
Nous  croyons  cet  instrument  d'origine  moderne  chez 
les  Quéchuas;  nous  n'en  avons  pas  trouvé  un  seul 
exemple  ancien  eu  bon  ou  mauvais  état  de  conseiva- 
tion.  Le  principe  du  bec  de  flageolet  élait  pourtant 
connu  d'eux,  puisqu'ils  l'utilisaient  dans  la  confection 
des  sifflels  en  terre  cuite  et  des  vases  siffleurs '.  Cette 
remarque  sur  l'absence  de  la  flûle  à  bec  au  Pérou  est 
d'aulant  plus  curieuse  qu'au  Mexique  c'était  la  forme 
de  beaucoup  la  plus  répandue.  Les  Espagnols  ont 
donné  à  tort  au  ilageolet  mexicain  le  nom  de  chi- 
riiiiia,  qui  évoque  l'idée  d'un  hautbois  champêtre, 
d'une  musette,  d'un  instrument  à  anche;  par  con- 
séquent la  dénomiiuition,  aujourd'hui  acceptée,  n'est 
pas  exacle.  En  naliimll  la  flûte  à  bec  se  nomme 
tUipilsati-,  u-ilal;(iiiilslli^  ou  sosoloklli'. 

Ces  instruments  se  faisaient  en  roseau,  en  os  (avec 
bec  rapporté),  surtout  en  argile  cuite.  Des  spécimens 
nombreux  de  ces  flageolets  ont 
été  trouvés.  Ils  sont  de  forme  élé- 
ganle;  le  bec,  par  rapport  au 
corps  de  l'instrument,  est  très 
long.  Us  portent  trois,  qualre  on 
cinq  perforations,  avec  forle  ma- 
jorité de  quatre.  Un  pavillon  or- 
nemental termine  l'insti'ument  et 
lui  permet  d'être  posé  verticale- 
ment sur  sa  base.  Les  dimensions 
courantes  sont  de  O™,!:!  a  0™,2o. 
Musicalement,  nous  estimons  le 
tlapitsali  inférieur  à  la  kena.  Le 
son  en  est  moins  pur,  les  attaques 
sont  molles,  sans  mordant,  et 
l'on  comprend  que  les  Quéchuas 
aient  préféré  la  vraie  flûte  au  pin- 
kid'u. Les  Mexicains  ont  connu 
également  le  tlapitsali  double,  qui 
FiG.  778.—  Tiidiiiisdii  gg  composait  de  deux  instruments 
semblables,  juxtaposés  et  soudés 
l'un  à  l'autre;  les  embouchures 
étaient  distinctes,  mais  on  soufflait  à  la  fois  dans  les 
deux  tubes;  ceux-ci  portaient  un  nombre  égal  de 
trous,  placés  à  même  hauteur;  ils  rendaient  vrai- 
semblablement des  sons  égaux.  Sans  doute,  l'instru- 
ment double  avait-il  pour  but  d'émettre  des  sons 
plus  puissants.  Le  tlapitsali  ne  semble  pas  avoir 
tenu  au  Mexique  la  place  de  la  kena  au  Pérou;  les 
chroniqueurs  nous  en  parlent  peu,  alors  qu'ils  font 
sans  cesse  allusion  au  iicacll  et  au  teponaMi.  Citons 
pourtant  un  passage  curieux  de  Sahagun  :  lejourde 
la  fête  du  dieu  des  dieux,  Teskatllpoka,  on  sacriliait 
le  beau  jeune  homme  qui  avait  été  élu  un  an  aupa- 
ravant pour  incarner  ce  dieu  sur  la  terre;  la  victime 
pendant  l'année  s'était  consacrée,  au  milieu  des  fêtes 
et  des  réjouissances,   à  l'art  de    bien   dire  et  à  la 


en  terre  cuite 
(ancien' 


1.  Ces  vases  avaient,  en  (^rènéral,  ta  forme  de  deus  carafe^  jumelles 
en  terre  cuite,  réunies  :'i  leur  base  par  une  tubulure  qui  les  faisait 
communiquer.  L'une  d'elles  avait  son  îi;nulot  surmonté  d'un  petit  mou- 
lage représentant  le  plus  souvent  un  oiseau  dans  le  corps  duquel 
était  dissimulé  un  sifflet.  Lorsqu'on  déplaçait  brusquement  le  liquido 
contenu  dans  le  vase,  l'air  emprisonné  dans  la  carafe  surmontée  de 
l'oiseau  tentait  de  s'écliapper  par  le  sifflet  et  faisait  entendre  un  son 
plaintif  que  l'animal  était  sensé  émettre. 

2.  iJc    tlali,  terre,  argile,  ct;)îiîa,  souffler,  siffler. 


niusiqui-;  elle  devait  gravir  les  marches  du  (emple, 
où  on  allait  lui  arracher  le  cœur,  en  brisant  sur  cha- 
que degré  l'une  des  flûtes  dont  elle  s'était  servie  au 
cours  de  ses  mois  de  vie  publique''. 

Les  sifflels.  —  Les  sifflets  en  terre  cuite,  flageolets 
minuscules  ou  petits  ocarinas,  furent  extrêmement 
répandus  chez  les  anciens  civilisés  d'Amérique.  Nous 
en  trouvons  des  spécimens  incroyablement  variés 
depuis  le  sud  du  Pérou  jusqu'au  Mexique.  Leur  style 
dilTère,  leurs  formes  aussi,  ce  qui  permet  une  classi- 
Ucation  aisée  pour  qui  les  a  examinés  de  près.  Sur 
la  côte  péruvienne,  les  céramiques  de  Na/.ca,  Pacha- 


camac,  Cajamarquilla,  Ancon,  Clian-chan,  ont  cha- 
cune leurs  sifflets  :  ces  petits  instruments  zoomor- 
phes  ou  anthropomorphes  représentent  un  oiseau, 
un  coquillage,  une  tête  de  renard,  un  personnage 
humain,  etc.  Une  perforation  latérale  leur  permet 
souvent  d'émettre  deux  notes.  D'autres  siftlets  sont 
doubles. 


Eu  Equateur,  les  formes  de  coquillages  marins 
semblent  être  très  goûtées.  lien  est  de  facture  fort 
remarquable";  ces  siftlets,  portant  deux  et  trois  per- 
forations, peuvent  ainsi  donner  trois  et  quatre  notes. 


FiG.  7S1.  —  ^Ifflrls  du  Chiriqlli  (nucu-us;. 

Hemontant  plus  au  nord,  nous  arrivons  au  pays 
des  Chibchas,  au  Cbiriqui  et  au  Darien  ;  les  sifflets  y 
deviennent  surtout  ornithomorphes;  ce  sont  de  véri- 
tables petits  ocarinas  à  quatre  et  cinq  notes''.  Enfin 


3.  lie  irilakapilsoa,joaeT  de  la  flûte. 

4.  De  sosohka,  bourdonner. 

5.  Saïiagdn  (BERSAnDiNO  î>E),fJistoria  ijmeral  do  hiscosas  de  Xueva- 
Espaila.Wy.  11,  ch.  v. 

G.  Voir  au  Musée  d'etlinograpliie  du  Trocadéro  la  collection  équa- 
torienne  rapportée  par  le  dortcur  P.  Uivct. 

7.  Voir  l'étude  très  complète  qui  leur  est  consacrée  dans  l'ouvrage 
de  Mac  Curdy,  A  sludy  nf  Chiriquinn  antiquitics,  1911. 


Il  IS  TOI  HE    DIC   LA    MI'SIQVl': 


LA    MUSIQUE   INDIENNE      XiV, 


FiG.  782.  —  Sifflets  mexicains 
(anciens). 


i^liez  les  Mayas  et  les  A/.tcqiics,  on  trouvera  les  plus 
[larl'aits  de  ces  instruments.  Leur  nombre  et  la  diver- 
sité de  leurs  formes  déconcei-tent  :  tantôt  c'est  une 
slatnette  minuscule  re- 
présentant un  corps 
d'homme  ou  d'animal, 
tantôt  une  courte  bran- 
che sur  laquelle  un  oiseau 
est  posé.  Le  sil'llet  prend 
aussi  la  l'orme  d'une  poire 
allongée,  sorle  de  stylisa- 
tion d'un  corps  d'oiseau. 
Des  ornements  en  relief, 
par  pastillage,  les  embel- 
lissent, un  peu  à  la  ma- 
nière du  sucre  blanc  tra- 
çant des  arabesques  sur 
un  gâteau  glacé  de  pâtissier...  Ces  curieux  sifflets 
donnent  trois  et  quatre  notes.  11  en  est  de  doubles  et 
même  de  triples,  les  trois  embouchures  juxtaposées 
et  les  trois  corps,  bien  que  soudés  les  uns  aux  autres, 
restent  pourtant  distincts.  Ces  sifflets  en  nahuati 
s'appelaient  tototlapitsali'  ou  lotonotsalistli;  ils  ser- 
vaient à  imiter  le  chant  de  certains  oiseaux-. 

La  si/rhix.  —  La  syrinx  ou  tliHe  de  Pan  n'a  sans 
doute  élé  connue  que  de  l'Amérique  du  Sud;  chez  les 
Quéchuas,  les  Vuncas,  et  surtout  chez  les  Aymaras, 
elle  était  presque  aussi  répandue  que  la  kena.  On  la 
trouve  aujourd'hui  dans  toute  la  Sierra  péruvienne, 
aussi  bien  en  Bolivie  qu'en  Equateur,  mais  avec  des 
formes  assez  dilJ'érentes.  Elle  a  presque  déserté  la 
Costa,  où  elle  connut  pourtant  jadis  ses  formes  les 
plus  parfaites. 

Cet  instrument  se  compose  de  tubes  juxtaposés 
d'une  longueur  et  d'un  diamètre  croissant  avec  régu- 
larité. Les  tubes  don- 
nent chacun  une  note 
distincte.  Fermés  à  l'ex- 
trémité inférieure,  ils 
sont  ouverts  à  l'autre  et 
placés  à  la  même  hau- 
teur pour  que  la  bouche 
de  l'instru  men  liste 
puisse,  en  jouant,  se 
déplacer  aisément  en 
ligne  horizontale.  Les 
sons  s'obtiennent  ainsi 
qu'on  souffle  dans  le 
tube  creux  d'une  clef 
pour  lui  faire  rendre 
un  son. 

La  llùte  de  Pan  s'ap- 
pelle en  quechua,  selon 
sa    forme,    aiitara     ou 
ayarafil;^,et  en  aymara 
siku;   on  lui   donne  les 
noms  espagnols  de  zam- 
poiia  au  Pérou,  de  l'on- 
dador  en    Equateur   et 
de  capador  en  Colombie. 
Nous    connaissons    deux     variétés    anciennes    de 
syrinx  chez  les  Quéchuas  et  les  Yuncas  :  la  première 
est  faite   de  roseau,  la  seconde  de  terre  cuite.  On 
connaît  aussi  chez   les  Aymaras  quelques  spécimens 
de  fhUe  de  Pan  en  pierre  tendre  et  même  en  bois. 
La  flûte  de    Pan  en  roseau  possédait  cinq  tubes 

1.  C*csl-â-dire  :  sifliets-oiseaux,  tototl  voulant  dire  oiseau. 

2.  Voir  fig.  783. 

3.  L'appellation  iiayra-puhura  donnée  par  diirérenls  auteurs  à  la 


—  SMinx  1  cruvienne 
au  (incitnne). 


sonores  au  moins  et  souvent  dix  ou  douze.  La  dimen 
slon  de  ses  tubes  les  plus  longs  oscillait,  à  notre  con- 
naissance, entre  dix  et  quarante  centimètres.  Celte 
flûte  était  presciue  toujours  formée  de  deux  séries 
parallèles  de  roseaux  ayant  la  même  taille  deux  à 
deux  et  reliés  les  uns  aux  autres  par  des  lils  de  coton 
ou  de  laine  délicatenienl  croisés  et  qui  allaient  jus- 
qu'à constituer  sur  certains  instruments  un  véritable 
tissu  protecteur.  Le  soin  apporté  à  la  confection  de 
ces  instruments  était  extrême;  les  roseaux  étaient 
sélectionnés  et  la  surface  que  ne  protégeaient  pas  les 
fils  était  parfois  recouverte  de  dessins  ornementaux 
très  délicats-.  Une  des  séries  do  tubes  était  fermée  à 
sa  base,  l'autre  ouverte.  Cette  disposition,  qui  mérite 
de  retenir  l'attention,  n'a  pas  encore  reçu  d'explica- 
tion satisfaisante.  Certains  auteurs,  se  basant  sur  le 
principe  connu  d'acoustique  qui  veut  qu'un  tuyau 
ouvert  donne,  à  longueur  égale,  l'octave  supérieure 
d'un  tuyau  fermé,  ont  affirmé  que  la  série  ouverte 
était  destinée  à  doublera  l'octave  la  série  fermée». 
Il  y  a  à  cette  explication  plusieurs  impossibilités  ' 
d'abord,  ou  ne  souffle  pas  dans  un  tube  ouvert 
comme  dans  un  tube  fermé.  Pour  faire  rendre  un 
son  au  tube  ouvert,  il  faudrait  en  jouer  comme  d'une 
flûte  droite,  si,  à  la  rigueur,  le  fait  n'est  pas  invrai- 
semblable, en  cherchant  par  tâtonnement  une  inci- 
dence convenable  et  l'endroit  du  bord  le  plus  appro- 
prié à  l'émission  du  son,  le  Joueur  d'a/itoa  serait 
dans  l'impossibilité  absolue  de  passer  d'un  tube  à 
un  autre  et  d'émettre  plusieurs  sons  à  la  suite,  quel- 
que virtuose  qu'il  soit.  Pour  soutenir  cette  théorie, 
\\  faut  n'avoir  jamais  joué  ou  vu  jouer  de  la  .syrinx' 
Nous  avons  un  argument  plus  décisif  encore  pour 
la  repousser  :  certaines  antara  anciennes  possèdent 
dans  la  série  ouverte  à  la  base,  des  tubes  fermés  â 
leur  sommet  par  un  nœud;  ils  sont  donc  bien  muets 
Henonçons  à  voir  dans  cette  série  autre  chose  qu'un 
soutien  destiné  à  rendre  l'instrument  plus  épais,  plus 
solide,  et  les  ligatures  plus  aisées.  Notons  encore 
une  autre  particularité  :  les  tubes  les  plus  longs  de 
la  série  ouverte  présentent  souvent  en  bas  uueéchan- 
crure  carrée  dont  le  sens  nous  échappe  complète- 
ment. Quant  à  la  série  sonore,  ses  tubes  sont  fermés 
à  leur  extrémité  inférieure,  par  des  disques  pleins  pA 
roseau  très  bien  ajustés;  les  disques,  entrés  à  frotte- 
ment dur,sontde  véritables  petites  pompes  d'accord- 
la  hauteur  variable  à  laquelle  nous  les  avons  trouvés 
sur  les  instruments  bien  conservés  et  à  intervalles 
satisfaisants  pour  nos  oreilles  d'Européens  ne 
laisse  aucun  doute  sur  leur  fonction.  Jamais  on  ne 
rencontre  de  syrinx  ancienne  dont  les  tubes  sonores 
soient  fermés  à  leur  base  par  un  na-ud  du  roseau 
procédé  grossier,  d'un  emploi  constant  aujourd'hui! 
Autrefois,  les  antara  devaient  souvent  se  jouer  par 
paire;  la  céramique  nous  a  conservé  des  images  eu 
relief  de  deux  joueurs  de  syrinx  jouant  ensemble  sur 
des  instruments  semblables  et  reliés  par  une  corde- 
lette. Peut-être  un  même  instrumentiste  arrivait-il  à 
faire  sonner  à  la  fois  les  deux  syrinx  superposées 
d'où  l'usage  d'attacher  ensemble  deux  instruments 
semblables.  Certaines  méthodes  de  jeu  encore  en 
usage  en  Holivie  nous  le  font  croire. 

La  seconde  variété  de  flûte  de  Pan  ancienne  est 
celle  de  terre  cuite;  elle  n'est  mentionnée  nulle  part 
dans  les  chroniques,  et  les  Indiens  eux-mêmes  eu  ont 

syrinj,  et  dont  le  second  terme  parait  d'un  quCohua  fort  doulcun, 
n'est  employée,  à  notre  connaissance,  nulle  part 

4.  Voir  fig.  783. 

5.  Voir  nolammenl  Cahl  Ekcel,  Musical  fuslrummls,  ch.  vi. 
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FiG.  781.  —  S\rinx  péru- 
vienne en  II  lie  cuite 
(ancienne  . 


perdu  le  souvenir.  Jusqu'ici  on  ne  l'a  rencontrée  qu'en 
deux  points  de  la  Costa  péruvienne,  dans  les  fouilles 
de  Nazca  et  de  Cajamarquilla.  La  svrinx  de  Nazca, 
contemporaine  des  poteries  polychromes  aux  pein- 
tures stylisées,  est  un  instrument  d'une  belle  facture  '. 
Nous    en    connaissons    une 
qui  possède quatorzetuyaux; 
les  tulies  les  plus  longs  at- 
teignent O"",?;;.  La  sonorité 
de   ces  syrinx  est  ronde   et 
pleine,    rappelant    un   peu 
dans  le  grave  le  ton  de  la 
clarinette;  la  fondamentale 
des  longs  tuyaux  est  mal- 
heureusement plus  difflcile 
à  faire   sortir    que  les  pre- 
miers  harmoniques.    Il   est 
assez    aisé   de   reconstituer, 
par    l'examen    des     syrinx 
lirisées,  les  procédés  anciens 
de  facture  :  les  tubes  moulés 
avec  soin  étaient  séchés  iso- 
lément,   puis    le    potier  les 
enrobait  dans  une  pâte  fine 
qui  les  reliait  les  uns  aux 
autres.    L'instrument    ainsi 
formé  était  soumis  à  la  cuis- 
son,  après  que   la    surface 
en  eftt  été  recouverte  d'un 
engobe  brun  ou  rouge  sombre.  Les  gros  tubes  avaient 
reçu  au  préalable,  à  leur  extrémité  supérieure,   un 
léger  étranglement  destiné  à  égaliser  le  diamètre  des 
embouchures  et  à  rendre  le  jeu  de  l'instrument  plus 
aisé.  On  trouve  quelquefois  sur  les  syrinx  de  Nazca 
des  motifs  décoratifs  gravés  à  la  poinle  avant  cuisson, 
ou  des  peintures    en  tous    points    semblables   aux 
chimères  et  aux  idoles  des  huaco-  de  la  belle  époque. 
Il  existait  parmi  les  syrinx   de  Nazca  une  variété 
plus  grossière  que  celle  que  nous  venons  de  décrire; 
elle  possédait  au  plus  cinq  ou  six  tubes,  assez  courts, 
sans  l'étranglement  qui  devait  en  égaliser  l'embou- 
chure; leur   base   était    noyée   dans   une  sorte  de 
masse  de  terre  qui,  sans  doute,  servait  de  poignée. 
Deux  petits  trous  permettaient  de  passer  la  corde- 
lette destinée  à  suspendre  l'instrument  au  cou  ou 
sur  la  poitrine  de  son  possesseur.  Sur  l'un  des  vases 
anthropomorphes   on  il  nous  a  été  donné  de  voir 
une  syrinx  peinte,  l'instrument  était  ainsi  porté. 

A  Cajamarquilla,  la  fliile  de  Pan  élait  beaucoup 
moins  belle  qu'à  Nazca  ;  les  tubes  étaient  soudés  les 
uns  aux  autres,  sans  couche  protectrice  et  sans 
en"obe;  leurs  bords  supérieurs  étaient  simplement 
arrondis,  leur  base  restait  distincte.  .Nous  n'avons  pas 
trouvé  d'instruments  qui  puissent  rivaliser  comme 
taille  avec  ceux  de  Nazca.  Par  conlre,  il  en  exisie 
d'extrêmement  petits;  ce  sont  des  amulettes  ou  des 
jouets. 

Les  syrinx  de  terre,  toutes  belles  qu'elles  étaient, 
n'avaient  pas,  pour  la  justesse  des  intervalles,  les 
ressources  de  leurs  modestes  sœurs  les  syrinx  de 
roseau.  Des  accidents  de  cuisson,  gontlement  ou 
écrasement,  venaient  en  outre  fausser  les  prévisions 
du  potier.  En  voici  un  exemple  :  nous  avons  pu  étu- 
dier à  Lima  trois  llùtes  de  Pan  de  Nazca  qui  se  irou- 


).  Voir  fig.  7S4. 

2.  Vases  funéraires  anciens. 

3.  Voir  par  exemple  au  Mus 
l-inx  en  pierre  tendre  rapportée 
l'orl  et  SénOciial  de  Lagrangc. 
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vaient  encore  entre  les  mains  de  celui  qui  les  avait 
sorties  d'une  même  fouille.  Ces  instruments  élaient 
identiqt(es.  L'n  même  artisan  se  servant  des  mêmes 
moules  les  avait  certainement  façonnées;  eh  bien! 
leurs  échelles,  pourtant  semblables,  présentaient  une 
irrégularité  voisine  d'un  demi-ton  pour  une  note 
différente  dans  chaque  llùte.  Les  artistes  accordaient- 
ils  leurs  instruments  avec  un  peu  d'argile  placée  au 
fond  des  tubes  dont  ils  voulaient  élever  le  ton  ?  C'est 
possible,  mais  tout  hypothétique. 

Il  reste  à  dire  quelques  mots  de  la  syrinx  en 
pierre,  en  raison  de  ses  particularités.  Peu  nombreux 
sont  les  spécimens  sculptés  dans  cette  matière  qui 
soient  parvenus  jusqu'à  nous.  Ils  proviennent  en 
général  de  la  région  bolivienne.  Leur  facture  pré- 
sente des  différences  considérables  :  la  plupart  de  ces 
syrinx  sont  fort  grossières';  on  en  connaît  cependant 
quelques-unes  d'exécution  très  soignée.  Parmi  ces  der- 
nières existe  un  instrument  célèbre,  mentionné  pour 
la  première  fois  par  Minutoli^en  1832  et  souvent 
décrit  depuis,  de  seconde  ou  troisième  main,  d'une 
manière  plus  ou  moins  compréhensible.  Cette  llùte 
aurait  été  trouvée  par  le  général  français  Paroissien 
«  à  Huaca  sur  le  corps  d'un  Inca  »,  —  l'auteur  veut 
sans  doute  dire  :  dans  une  liuacci  (ancien  cimetière), 
sur  le  corps  d'un  riche  Indien.  Elle  fut  envoyée  par 
le  médecin  Stewart  Traill  à  Alexandre  Humboldt,  qui 
la  donna  à  un  musée  de  Berlin.  New-York  en  pos- 
sède un  moulage  '.  L'instrument  était  sculpté  en  une 


Fig.  7SÔ.  —  Syi-inx  Imlivienne  en  pierre  (ancienne). 

sorte  de  schiste  vert-olive.  Il  avait  O^.IG  de  large  sur 
O^jHde  haut  ;  il  possédait  huit  tuyaux  et  était  riche- 
ment orné  (  Voir  fig.  785).  Sa  particularité  la  plus  inté- 
ressante consistait  dans  ce  que  quati'e  de  ses  tuyaux 
présentaient  une  petite  perforation  latérale.  Minutoli, 
qui  n'eut  pas  l'instrument  hii-mème  entre  les  mains, 
ajoute  que  ses  tuyaux,  lorsque  les  trous  latéraux 
sont  bouchés,  donnent  l'échelle  suivante  ; 

»;;'  /«s'  sn/=  î«'  ré*  liaf  fn*  lii\ 

(Les  notes  surmontées  d'une  croix  correspondent 
aux  tubes  perforés.)  Lorsque  les  trous  sont  ouverts, 
les  tuyaux  auxquels  ils  appartiennent  seraient  muets 
et  l'échelle  réduite  aux  seules  notes  :  mi,  sol,  ré,  ta. 
Est-ce  bien  certain?  Nous  exprimons  ici  un  doute. 
La  perforation,  lorsqu'elle  est  assez  fine  et  placée 
suffisamment  haut  pour  ne  pas  empêcher  la  colonne 
d'air  de  vibrer  comme  dans  un  tube  fermé  à  sa  base. 


4.  J.  H.  vos  MiscToi.1,  Heschreibunrf  einer  alten  Stadt  die  in  Guate- 
mala l'NeiispanicnJ  wiferii  l'alenque  enldeckt  worden  isl,  Ber- 
lin, 183i. 

:;.  Voir  Ch.   Mead,  op.  cil.,  p.  I.i. 
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—  et  c'est  lo  eus,  —  a  pour  roiis('<|iience  d'élever 
iriiiiecei'laiim  quantité  la  note  (|U(!  tloiiuerait  le  tuyau 
sans  perl'oi'alioii.  VX  le  but  poursuivi  par  le  cons- 
hucteur  était  sans  doute  de  pei'mcltre  à  un  même 
luyau  de  rendre  deux  notes  dislincles.  Si  les  tuyaux 
pcrloiés  devaient  être  muets,  leur  l'onction  ne  s'ex- 
pliquerait pas. 

.Nous  considérions  la  syrinx  décrite  par  Minutoli 
comme  tout  à  l'ait  exceptionnelle  et  ne  savions  à 
quelle  région  andine  la  rattacher,  quand  parut, 
en  1910, l'ouvrage  du  comte  Eric  von  Kosen  sur  ses 
recherches  archéologiques  en  Bolivie',  et  nous  eûmes 
la  surprise  d'y  lire  la  description  d'une  Ilflte  de  Pan 
en  pierre  moins  belle  et  de  dimensions  plus  réduites 
que  celle  du  général  Paroissien,  mais  présentant 
une  similitude  de  forme  évidente  et  la  même  parti- 
cularité de  petits  trous  latéraux.  Elle  n'a  que  cinq 
tuyaux,  dont  trois  perforés,  et  l'instrument, suivant 
que  les  trous  sont  ouverts  ou  bouchés,  donne  les  deux 
échelles  suivantes  : 

SiTie  nuvorlc  :  s;[,^  rc'  A<  '  A"'  /'«  5 '■ 

+  +     + 

Si'Tie  fermi'c  :  /«'  /c'  s/'  «»"'  /'«Jf*. 

Cela  conOmie  ce  que  nous  avancions  plus  haut 
sur  le  rôle  probable  des  perforations.  Eiilin  des  des- 
sins ornementaux  relevés  sur  d'autres  objets  prove- 
nant des  fouilles  exécutées  dans  les  mêmes  lieux, 
dessins  semblables  à  ceux  que  porte  la  syrinx  du 
général  Paroissien,  permettent  sans 
aucun  doute  de  rattacher  cet  ins- 
trument à  la  région  bolivienne.  Il 
nous  a  paru  intéressant  d'insister 
sur  ces  recherches  indiennes  qui 
avaient  pour  but  d'acci'oitre  les  res- 
sources de  la  Hûte  de  Pan,  instru- 
ment à  sons  tixes. 

C'est  d'ailleurs  la  partie  sud  du 
Pérou  et  les  bords  du-  lac  de  Titi- 
caca  qui  semblent  avoir  été,  pour 
l'Amérique  du  Sud,  le  berceau  de 
la  syrinx,  d'où  elle  rayonna  à  tra- 
vers le  continent.  Si  le  climat  plu- 
vieux de  la  Sietra  n'a  pas  permis 
d'extraire  du  sol  des  flûtes  de  Pan 
anciennes  en  roseau,  nul  doute 
qu'elles  n'aient  été  autrefois  fort 
nombreuses,  et  c'est  encore  aujour- 
d'hui en  Liolivie  que  nous  les  trou- 
vons le  plus  répandues.  Les  instru- 
ments y  sont  à  la  fois  plus  grossiers 
de  facture  et  plus  compliqués  de 
jeu.  Les  nieuds  des  roseaux  fer- 
ment les  tubes  sonores  à  leur  base. 
Ceux-ci  sont  reliés  les  uns  aux  autres  par  un  jonc 
souple  ou  un  roseau  refendu.  Les  syrinx  se  font  en 
quatre  tailles  distinctes,  donnant  l'octave  les  unes  des 
autres  ;  elles  s'achètent,  par  exemple,  à  Punoou  à  la 
Paz  en  séries  accordées,  afin  de  pouvoir  être  jouées 
ensemble  dans  un  même  orchestre,  car  en  Bolivie  il 
existe  encore  des  orchestres  uniquement  composésde 
syrinx  et  de  tinya  !  Nous  eussions  considéré  volon- 
tiers cette  fabrication  en  séries  accordées  comme 
moderne,  si  Garcilaso-,  dont  les  souvenirs  personnels 
devaient  remonter  à  i'JoO  environ,  ne  la  signalait 
précisément  chez  les  KoU(u.  habitants  de  ces  régions  ; 
les  syrinx  boliviennes  comportent  comme  jadis,  ac- 

I.  lime  vo»  Roses,  &îF<;r(/a/ijCTl  VtfrW.StocIvIiolm,  1019,|).3:3-')ïi. 
i,  UaociI/ASO  de  la  Veca,  op.  cit  ,  liv.  II,  cli.  xxvi. 
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colées,  mais  indépendantes,  deux  rangées  de  tubes, 
généralement  au  nombre  respectif  de  six  et  de  sept; 
mais,  contrairement  à  ce  qui  se  passait  autrefois,  les 
deux  séries  sont  sonores,  et  l'artiste,  par  un  léger 
mouvement  de  l'instrument  sur  ses  lèvres,  souffle  à 
volonté  dans  l'une  ou  l'autre  rangée  selon  qu'il  veut 
faire  vibrer  une  note  ou  une  autre.  Les  tuyaux  de 
ces  syrinx  sont  ainsi  accordés  en  gamme  diatonique: 


Nous  avons  dit  que  les  deux  séries,  bien  que  desti- 
nées à  être  accolées  l'une  à  l'autre,  restaient  indépen- 
dantes :  aussi  dit-on  volontiers  une  paire  de  syrinx; 
l'instrument  se  dédouble  parfois,  deux  flûtistes  pren- 
nent chacun  une  série  de  tubes,  et  jouent  ensemble 
en  se  donnant  la  réplique.  Ceci  est  à  rapprocher  de 
ce  que  nous  disions  plus  haut  des  syrinx  anciennes 
attachées  par  paire.  11  existe  des  tlùtes  de  Pan  boli- 
viennes encore  plus  compliquées  et  qui  possèdent 
quatre  rangées  de  tubes  liées  deux  à  deux.  Le  dispo- 
sitif de  l'accord  est  le  suivant  : 


Il  faut  posséder  un  souflle  de  montagnard  pour 
jouer  de  ces  instruments. 

Le  rondadur  équatorien  ne  comporte  aujourd'hui 
qu'une  seule  série  de  tubes,  mais  ceux-ci  sont  extrê- 
mement nombreux;  nous  en  avons  compté  jusqu'à 
quarante-deux.  L'instrument,  assez  grossier,  est  cons- 
truit le  plus  souvent  en  roseau;  il  en  est  de  plus  élé- 
gants, faits  avec  les  tuyaux  des  grosses  plumes  de 
condors.  La  syrinx  de  l'Equateur  est  musicalement 
plus  primitive  que  celle  de  Bolivie;  son  échelle  pré- 
sente souvent  une  suite  de  tierces,  telle  que  ;  sol  si, 
la  do,  si  ré,  do  mi,  etc. 

La  flûte  de  Pan  qui,  de  la  Bolivie  et  du  Pérou, 
rayonna  sur  l'Equateur,  la  Colombie,  une  partie  du 
Brésil  et  de  l'Argentine,  gagna-t-elle  le  continent 
nord'?  11  semble  bien  qu'elle  n'ait  pas  franchi  l'isthme 
de  Panama.  S'il  existe  aujourd'hui  à  Mexico  des  men- 
diants qui  jouent  de  la  syrinx,  ils  sont  considérés 
comme  tenant  leur  instrument  d'une  influence  mé- 
ridionale récente.  M.  Eduard  Seler,  dont  les  remar- 
quables et  nombreux  travaux  sur  le  Mexique  font 
autorité,  nous  certilia  n'avoir  jamais  vu  dans  les  Co- 
dex anciens  ou  dans  la  céramique  aucune  représen- 
tation se  rapprochant  de  la  llûte  de  Pan,  alors  que 
tout  l'orchestre  autrefois  en  usage  est  souvent  repré- 
senté. Les  chroniques  mexicaines  sont  également 
muettes  à  son  égard.  Signalons  cependant  la  décou- 
verte récente  d'une  statuette  d'argile^  provenant  de 
fouilles  exécutées  dans  la  région  d'ixtlau  et  qui  re- 
présente certainement  un  musicien  :  dans  sa  main 
droite,  il  tient  un  ayakastli  ou  sonnaille,  et  dans  sa 
main  gauche,  un   instrument   oomposé   de    quatre 


ireprotiui  lionpliotogra[)liique  dans  Mexica  0)i/)'y«e, toniell 
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tubes  juxtaposés,  qu'il  porte  à  ses  lèvres  et  qui  res- 
semble bien  à  une  syrinx  primitive;  malheureuse- 
ment la  facture  grossière  de  la  céramique  ne  permet 
pas  d'être  absolument  afiirmatif.  Seule  la  découverte 
d'autres  statuettes  à  représentation  plus  précise,  à 
défaut  de  l'instrument  lui-même,  pourra  lever  les 
doutes  qui  subsistent  encore.  Nous  sommes  certains, 
en  tout  cas,  que  si  la  flûte  de  Pan  exista  jamais  au 
Mexique,  elle  n'y  fut  ni  populaire  ni  très  répandue. 
Les  échelles.  —  Puisque  les  monuments  écrits  font 
défaut,  ne  peut-on  au  moins  connaître  les  échelles 
en  usage  chez  les  anciens  civilisés  d'Amérique  en 
étudiant  les  intervalles  donnés  par  les  flûtes  droites 
et  les  syrinx"?  Uépondons  oui  sans  hésitation.  11  nous 
a  été  donné  au  Pérou  de  faire  sonner  un  nombre 
considérable  de  kcna  et  d'antara  ancieimes  en  bon 
état  de  conservation  '.  Quelles  que  soient  les  irrégu- 
larités que  l'on  puisse  relever,  et  malgré  l'élimination 
d'instruments  qui,  dans  leur  ensemble,  ne  donnent 
pas  d'intervalles  satisfaisants  pour  nos  oreilles  euro- 
péennes, —  soit  calcul,  soit  grossièreté  de  facture, — 
nous  pouvons  aflirmei- qu'une  très  forte  majorité  de 
ces  tlûtes  donne  tout  ou  paiiie  d'une  échelle  sonore 
de  cinq  sona  au  plus  à  ioclave  sans  demi-tons.  Celte 
constatation  n'est  pas  une  découverte,  mais  une  con- 
firmation. Certains  auleuis  avaient  déjà  cru  pouvoir 
la  faire  par  l'étude  de  quelques  instruments-,  d'au- 
tres l'avaient  niée  on  mise  eu  doute '.  Notre  obsei'va- 
tion  tire  sa  valeui'  du  grand  nombre  de  tlûtes  étu- 
diées; l'examen  des  lignes  mélodiques  péruviennes 
que  nous  avons  recueillies  nous  a  prouvé  que  nous 
n'étions  pas  dans  l'erreur,  puisque  cette  échelle  sub- 
siste encore  très  vivante  dans  le  folklore  coutempo-- 
rain.  Knlin,  bon  nombre  d'Indiens,  malgré  leur  con- 
naissance de  la  gamme  diatonique  moderne,  restent 
fidèles  à  la  gamme  défective  pentatonique  dans  la 
conslruclion  actuelle  de  leurs  tlûtes. 

Il  est  des  chercheurs  qui,  pour  des  régions  voisines 
du  Pérou  S  rejetant  résolument  les  tlûtes  droites,  dont 
la  perce  diflicile  et  non  rectifiable  peut  trahir  la  vo- 
lonté du  constructeur,  se  sont  bornés  à  n'étudier  les 
échelles  que  sur  les  syrinx,  parce  que  ces  instru- 
ments sont  k  sons  fixes  et  que  leurs  tuyaux  peu- 
vent être  amenés  facilement  à  donnei'  la  note 
recherchée  par  un  raccourcissement  progressif,  un 
tuyau  manqué  étant,  en  tout  état  de  cause,  aisé- 
ment remplaçable.  Les  noies  de  ces  syrinx,  exprimées 
en  nombre  de  vibrations ,  ont  été  étudiées  dans 
leur  hauteur  absolue  et  dans  leurs  rapporis.ll  en  est 
résulté  certaines  constatations,  telles  que  l'emploi 
probable  des  premiers  harmoniques  des  tubes  fermés 
pour  l'établissement  des  intervalles,  la  division  de 
la  quarte  en  deux  intervalles  égaux,  non  admis  par 
notre  système  musical  européen,  etc.  A  notre  avis, 
ces  faits,  bien  qu'intéressants,  sont  poussés  peut-être 
trop  loin  et  avec  une  précision  superflue,  presque 
nuisible.  On  n'a  pas  le  droit  d'appliquer  à  des  peu- 
ples civilisés,  soit,  mais  encore  en  enfance  dans  l'art 
musical,  des  méthodes  par  trop  supérieures  à  leur 
culture,  au  risque  de  leur  faire  dire  ce  qu'ils  n'ont 
jamais  pensé.  L'utilité  de  l'étude  des  intervalles 
par  le  rapport  exact  des  nombres  de  vibrations  des 
notes  n'apparaîtrait  pour  nous  que  pour  des  inter- 
valles diliérents   de   ceux    que    nous    leconnaissons 


1.  Nous  publierons  ailleurs  la  reproduction  ptiolographique  d'un 
ranci  nombre  irinstruments anciens, en  y  joignantrindicalion  de  leurs 
échelles  respectives. 

■>.  Carl  Enget.,  op.  cit.,  ch.  VT. 

3.  Chaules  \V.  Mead,  op.  cit.,  p.  31. 


comme  musicaux  ou  plus  faibles  que  notre  demi-ton, 
tels,  par  exemple,  que  les  admettent  certains  peu- 
ples orientaux.  Or  les  Quéchuas  chantent  et  clian- 
taient  <■  jusle  »,  nous  avons  plusieurs  témoignages 
de  chroniqueurs  sur  ce  point;  ils  avaient  les  mêmes 
intervalles  que  les  nôtres,  s'ils  ne  les  connaissaient 
pas  tous.  Actuellement,  leur  oreille  est  au  moins 
égale  en  finesse  à  celle  de  nos  paysans. 

On  ne  pmit  non  plus,  sans  crainte  d'erreur,  déduire 
des  lois  générales  d'une  étude  portant  sur  un  nombre 
trop  restreint  d'instruments.  Nous  nous  rappelons 
avoir  fait  sonner  une  jolie  anitira  qui  donnait,  avec 
un  degré  de  justesse  tout  à  fait  satisfaisant,  la  gamme 
par  lonsenliers  de  six  degrés  à  l'octave;  que  le  ha- 
sard eût  rapproché,  entre  nos  mains,  un  ou  deux 
autres  instruments  à  échelle  semblable,  une  loi 
aurait  pu  en  être  déduite.  Nous  nous  sommes  bien 
gardés  d'en  conclure  quoi  que  ce  soit.  Kiifin,  loin  de 
supprimer  toute  interprétation,  nous  estimons  néces- 
saire de  faire  entrer  loyalement  en  ligne  de  compte 
la  manière  de  jouer  de  l'Indien,  qui,  tel  un  llûtiste 
européen,  tend  à  rectifier  en  jouant  une  note  trop 
haute  ou  trop  basse  par  un  léger  mouvement  de  l'in- 
cidence de  l'embouchure  sur  ses  lèvres. 

En  résumé,  la  recherche  des  échelles  ne  peut  être 
utilement  entreprise  que  sur  un  grand  nombre  d'ins- 
truments, en  négligeant  les  cas  parliculiers,  quelque 
intéressants  qu'ils  puissent  paraître,  et  l'on  devra 
tenir  largement  compte  de  l'état  de  culture  des  peu- 
ples étudiés  dans  les  déduclions  que  l'on  sera 
amené  à  tirer  des  faits. 

Faut-il  étendre  la  constatation  de  l'e.xistence  de 
l'échelle  pentatonique  aux  autres  peuples  indiens 
civilisés?  La  question  au  Mexique  n'est  pas  résolue; 
la  vingtaine  de  chirimias  anciennes  que  nous  avons 
pu  faire  vibrer  nous  parait  bien  confirmer  que  la 
gamme  défective  des  Quéchuas  existait  chez  les  Aztè- 
ques '■',  mais  nous  ne  pouvons  l'affirmer,  d'autant  plus 
que,  le  folklore  mexicain  n'étant  pas  étudié,  son 
appui  nous  fait  défaut  pour  étayer  noire  croyance. 
Les  quelques  mélodies  publiées  par  C.  Lumholtz 
dans  son  Unknow  Me.rico  manquent  tellement  de  ca- 
ractère et  font  un  tel  usage  des  demi-tons  que  nous 
n'en  pouvons  rien  déduire. 

Instruments  à  cordes.  —  L'Amérique  précolom- 
bienne a-t-elle  connu  les  instrumenls  à  cordes? 
La  question  ne  se  pose  que  pour  l'arc  musical,  ancê- 
tre pauvi-e  et  honteux  du  violon.  Cet  arc,  sous  des 
formes  un  peu  dilférentes,  est  signalé  en  Californie, 
au  .Mexique,  dans  l'Amérique  centrale,  en  Colombie 
et  en  Patagonie.  lîxiste-t-il  dans  la  région  péru- 
vienne? C'est  peu  probable;  nous  ne  l'avons  jamais 
rencontré  ni  vu  décrire.  Il  consiste  en  un  arc  en  bois 
de  grandeur  très  variable  (un  pied  à  six  pieds)  que 
sous-tend  une  corde  légère,  soit  d'une  extrémité  à 
l'autre  du  bois,  soit  avec  un  relai  à  son  centr-e.  Tantôt 
l'arc,  de  grMude  taille,  est  llxé  à  une  grosse  calebasse 
qui  lui  sert  de  résonnateur,  et  le  joueur  bat  un 
rythme  sui'  la  corde  ou  sur  ses  segments  au  moytri 
de  deux  baguettes^;  tantôt,  long  de  trente  à  quarante 
centimètres  et  de  préférence  en  os,  il  est  tenu  par 
une  de  ses  extrémités  dans  la  main  gauche  de  l'ins- 
trumentiste, par  l'autre  dans  sa  bouche,  tandis  qu'un 
bâton  servant  d'archet  frotte  la  corde  que  le  joueiu' 


Uber  einige  Panpfcifen  ans  JVonl- 


4.  EnicB  M.   Von   Hons 
icestbrasilien,  Berlin,  1910. 

5.  Ces  flûtes  donnent  en  majorité  l'échelle  défective  compofée, 
montant,  de  :  un  ton,  un  ton,  une  tierce  mineure,  un  ton. 

6.  Cahl  Lu-muûltz,  Et  Mexico  desconocido,  p.  463, 
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raccourcit  plus  ou  moins  au  moyeu  des  doigts  libres 
de  sa  maiu  gauclie.  Dans  ce  dernier  cas  rinstniment 
fait  entendre  des  sons  très  faibles,  perceptibles  pour 
le  joueur  seul'. 

L'absence  de  toute  description  chez  les  premiers 
chroniqueurs,  de  toute  représentation  dans  les 
Codex-  et  le  fait  que  l'arc  musical  existe  avec  ces 
formes  en  Afrique,  font  croire  qu'il  a  été  importé 
en  Amérique  par  les  esclaves  nèj:;res.  Kn  oulre,  il  est 
connu  au  Guatemala,  au  Honduras,  sous  le  nom  de 
Carimba  ou  de  Caramba ,  mots  d'origine  africaine 
comme  marimba.  Bien  que  l'emploi  de  l'arc  soit 
entré  depuis  longtemps  dans  les  mœurs  de  certaines 
tribus  indieimes,  pourtant  rebelles  à  la  civilisation 
extérieure,  telles  que  les  habitants  de  la  Sierra  de 
Nayarit  au  Mexique,  bien  que  cet  instrument  soit 
familier  aux  primitifs  Patagons  et  Araucans  de  l'ex- 
trême Sud  américain,  on  admet  aujourd'hui,  d'une 
manière  générale,  que  l'arc  musical  n'est  pas  pré- 
colombien. L'absence  d'instruments'  à  cordes  en 
Amérique  est  un  argument  de  plus  en  faveur  de  la 
thèse  du  complet  isolement  dans  lequel  a  vécu  le 
nouveau  continent  vis-à-vis  de  l'ancien. 

11  nous  reste  quelques  mots  à  dire  sur  deux  ins- 
truments nettement  européens,  mais  qui,  par  leur 
popularité  et  leur  transformation  locale,  ont  acquis 
droit  de  cité  cbe/.  les  Indiens  :  le  charango  et  la 
harpe. 

Le  charawjo  est  une  espèce  de  mandoline  ou  han- 
duria;  mais  tandis  que  celle-ci  possède  six  cordes 
doubles,  le  charango  n'en  conserve  que  cinq.  Sa  par- 
ticularité consiste  dans  l'utilisation  pour  sa  caisse 
sonore  d'une    carapace    de    tatou-'.   Cet    animal  se 


Fkt,  7S7,  —  C/ifiririit/o  (Pérou-Bolivio). 

nomme  kli'kimu  en  quechua,  d'où  l'appellation  de 
charango,  de  kirkincu  qu'on  donne  à  l'instrument 
dans  la  Sierra  andine.  Les  joueurs  de  charango  sont 
plutôt  des  métis  que  des  Indiens  purs.  Sa  fabrica- 
tion peut  varier  beaucoup  en  perfection  selon  l'habi- 
leté manuelle  ou...  les  moyens  du  possesseur. 

La  harpe  au  Pérou  est  devenue  complètement 
indienne.  On  la  trouve  partout  dans  la  Sierra  entre 
le  Cuzco  et  Quito.  Elle  existe  également  au  Mexique. 
C'est  un  instrument  rustique,  sans  pédales,  au  son 
assez  grêle  et  d'une  étendue  habituelle  de  cinq  oc- 
taves; sa  forme  est  voisiae  de  celle  des  instruments 
européens.  Sa  caisse  de  résounance  en  bois  est  plus 
large,  surtout  à  la  base,  que  celle  des  harpes  mo- 
dernes. Deux  béquilles  la  supportent,  de  sorte  que 
l'instrument  est  pour  ainsi  dire  horizontal  lorsque 
le  harpiste  en  joue  assis  au  repos;  mais  il  n'est  pas 
seulement  desliné  à  l'artiste  sédentaire  qui  tout  un 
jour  redira  sans  lin  un  même  air,  il  suit  encore  les 
ébats  des  ilanseuis  ou  la  marche  d'un  pasacalle;  en 
ce  cas  le  barpisle,qui  joue  en  s'avaiif;ant,  tient  l'instru- 


ment renversé,  la  tête  en  bas,  dans  ses  bras  L'effet 
produit  par  un  groupe  de  harpistes  en  marche  est 
vraiment  fort  curieux. 

Conclusion.  —La  comparaison  du  matériel  sonore 
en  usage  chez  les  Quéchuas  et  les  Aztèques  nous 
amène  à  la  constatation  suivante  :  ces  peuples  ont 
possédé  chacun  des  instruments  de  même  nature, 
mais  de  formes  propres,  1res  différentes  les  unes  des 
autres.  Ainsi,  qu'il  s'agisse  des  tambours,  le  wcncU 
et  le  tcponasdi  ne  ressemblaient  en  rien  au  uankar 
et  à  la  tinya;  qu'il  s'agisse  des  Ihltes  ou  des  syrinx, 
la  kena  était  sans  bec,  alors  que  le  irilapilftli  en  pos- 
sédait un;  quant  à  la  antara,  elle  était  inconnue  au 
Mexique.  Les  seuls  représenlants  communs  aux  Péru- 
viens et  aux  Mexicains  se  réduisent  aux  sonnailles, 
à  la  conque  et  aux  sifllets,  pauvres  instruments  trop 
primitifs  pour  conclure  à  une  influence  quelconque, 
au  moins  musicale,  exercée  par  l'un  des  deux  peuples 
sur  l'autre. 


II 


PLACE  QUE  TENAIT  LA   MUSIQUE 

DANS   LA  VIE   PUBLIQUE   DES   MEXICAINS 

ET   DES   PÉRUVIENS 

La  musique  était  intimement  liée  à  la  vie  publi- 
que des  Indiens.  Leurs  cérémonies  religieuses  ou 
politiques,  aussi  nombreuses  au  Mexique  qu'au  Pérou, 
comportaient  des  rites  précis;  la  danse  et  le  chant 
y  étaient  associés.  Aux  fêles  mensuelles  régulières 
venaient  s'ajouter  les  manifestations  extraordinaires 
motivées  par  un  événement 
guerrier  ou  dynastique.  Ces 
cérémonies  se  déroulaient  soit 
au  Cuzco,  soit  à  Mexico,  avec 
un  luxe  extrême  de  costumes 
et  une  étiquette  curieuse. 

11  fallut  créer  des  écoles  de 
danse  et  de  musique,  des  sor- 
tes de  conservatoires.  Saha- 
gun'"  nous  dit  qu'a  l'époque 
de  la  conquête  il  existait  à  Mexico  une  maison  nom 
niée  miskoakali-',  où  se  réunissaient  tous  les  chan- 
teurs de  la  ville  et  de  Tlalelulco  pour  y  attendi'e  les 
ordres  du  monarque,  au  cas  où  celui-ci  aurait  voulu 
se  donner  le  spectacle  d'une  danse,  ou  entendre  une 
nouvelle  composition.  Les  instruments  nécessaires 
à  Varciito'-  y  avaient  été  préparés  d'avance,  tels  que 
nt'wctl,  teponustti,  tlùtes  et  sonnailles,  et  tout  un 
magasin  d'accessoii'es  permi'ttait  de  revêtir  les  cos- 
tumes, masques  et  ornemejits  en  rapport  avec  la 
danse  ou  le  chant  demandé,  selon  qu'il  s'agissait 
d'une  cérémonie  de  l'Analuiac"  ou  d'une  fêle  en 
liûnneiir  chez  l'un  des  peuples  qui  avait  été  rattaché 
à  .Mexico. 

Au  Pérou,  il  semble  bien  que  le  caractère  des  écoles 
de  chant  fut  assez  différent;  il  ne  s'agissait  pas  tant 
d'èlre  prêt  à  donner  une  réjouissance  à  l'Inca,  que 
de  perpétuer  par  la  transmission  orale  le  souvenir 
des  hauts  fails  et  des  grands  événements  de  l'em- 
jiire.  En  ce  pays  où  l'écriture  faisait  défaut,  on  appre- 
nait l'histoire  uu    moyen  de  longs  poèmes  épiques 
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où  le  merveilleux  se  mêlait  aux  faits  véritables.  Les 
jours  de  fête,  ces  récits  chantés  par  les  amautn  et  les 
hurawek  s'intercalaient  entre  les  danses  solennelles. 
Les  Quécliuas  remplaçaient  l'écriture  par  des  moyens 
mnémotechniques  fort  ingénieux;  le  plus  répandu  se 
nommait  kipu;  c'était  une  longue  frange  dont  les 
brins,  diversement  colorés,  portaient  des  nœuds  de 
formes  spéciales  plus  ou  moins  allongés.  Les  /,ip«- 
kamanok  apprenaient,  dans  les  écoles  dont  nous 
venons  de  parler,  la  manière  d'utiliser  ces  fran-es 
comme  machines  de  calcul  et  aussi  comme  aide- 
mémoire  pour  retenir  les  poésies  et  les  chaiils  à  la 
conservation  desquels  ils  étaient  préposés.  Bien  des 
auteurs  ont  vanté  la  mémoire  étonnante  des  vieux 
Indiens;  une  partie  de  leur  mérite  doit  sans  doute 
être  reporté  aux  kipu. 

A  côté  des  écoles  de  chant,  il  existait  chez  les  peu- 
ples que  nous  étudions  une  sorte  de  théâtre.  Au 
Mexique,  le  Père  Acosta'  et  Sahagun-  parlent  tous 
deux  des  représentations  que  donnaient  les  Aztèques 
pour  commémorer  les  événements  importants.  Le 
Ihéàlre  se  composait  d'un  terre-plein  cairé  et  décou 
vert,  situé  en  général  au  centre  du  village.  Ce  terre- 
plein,  haut  de  six  à  huit  pieds,  permettait  sur  toutes 
ses  faces  de  voir  le  jeu  des  acteurs.  Les  jours  de 
représentation,  il  était  orné  avec  soin  de  branches 
et  de  Heurs;  les  acteurs, revêtus  de  costumes  appro- 
priés et  la  figure  généralement  masquée,  y  représen- 
taient des  actions  guerrières,  —  souvent  par  trop 
prises  au  sérieux!  —  mais  les  genres  comique  ou 
satirique  n'étaient  cependant  pas  inconnus.  A  la 
suite  de  la  représentation  avait  lieu  le  bal,  auquel 
les  acteurs  costumés  se  mêlaient.  Au  Pérou,  la  grande 
place  du  Cuzco  vit  des  représentations  du  même 
ordre  ;  l'inca  les  honorait  de  sa  présence,  et  les  cura- 
cas^  et  les  orejones''  ne  dédaignaient  pas  d'y  prendre 
part  en  qualité  d'exécutants.  C'est  à  peine  si  de  ces 
pièces  quelques  titres  sont  parvenus  jusqu'à  nous. 

lîevL-nons  aux  danses  chantées  mexicaines.  l'Ues 
étaient  principalement  exécutées  en  l'honneur  du 
dieu  de  la  guerre  ou  du  dieu  de  la  pluie,  divinité 
qu'il  convenait,  en  ces  pays  agricoles,  de  se  rendre 
propice  à  tout  prix,  ou  encore  à  l'occasion  de  la 
récolle  des  plantes  sacrées»,  et  elles  comportaient 
des  paroles  appropriées  aux  circonstances.  Torque- 
mada'  nous  dit  qu'elles  avaient  lieu  sur  les  places 
des  villages,  ou  dans  les  vastes  patios  des  maisons 
nobles.  Quelques  jours  avant  la  fête,  le  choix  des 
airs  dansés  était  arrêté,  et  si  l'on  devait  exécuter  une 
composition  nouvelle,  elle  était  soigneusement  répé- 
tée à  voix  faible.  Le  matin  de  l'exécution,  on  dispo- 
sait au  centre  de  la  place  une  grande  natte  au  milieu 
de  laquelle  étaient  placés  les  deux  tambours  :  wel- 
wcll  et  teponastli.  La  danse  commençait  tantôt  à  l'au- 
rore, tantôt  au  milieu  du  jour,  elle  se  prolongeait 
assez  lard,  et  souvent  le  cortège  ne  regagnait  que 
dans  la  nuil  le  logis  d'où  il  était  parti  le  matin  en 
chantant.  Voici,  d'après  le  même  auteur,  la  descrip- 
tion d'un  mitutc''  type  : 

<c  Lorsqu'ils  veulent  commencer  la  danse,  trois  ou 
quatre  Indiens  lont  retentir  des  sifflets  très  aigus, 
puis  les  tambours  sont  battus  sourdement,  la  sonorité 
s'élevant  peu  cà  peu.  La  troupe  des  danseurs,  en 
entendant  le  prélude  des  lambours,  comprend  (picls 
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sont  le  chant  et  la  danse  à  intei'prélei',  et  elle  les 
commence  aussitôt.  Les  danses  du  début  s'exécutent 
sur  un  ton  grave,  comme  bémolisé  [sic],  et  lentement, 
le  premier  étant  en  conformité  avec  la  fête;  deux 
coryphées  l'entotment,  puis  tout  le  chœur  le  pour- 
suit, chantant  et  dansant  a.  la  fois.  Ces  gens  remuent 
les  jambes  aussi  adroitement  que  les  plus  habiles 
danseurs  espagnols;  et,  qui  plus  est,  le  corps  entier, 
la  tète  aussi  bien  que  les  bras  et  les  mains,  suit  une 
cadence  si  bien  réglée  et  concertée  que  l'on  ne  peut 
constater  une  dilférence  d'un  demi-temps  dans  ses 
mouvements;  en  outre,  ce  que  l'un  fait  avec  le  pied 
droit  et  avec  le  pied  gauche,  tous  le  font  en  même 
temps  et  en  mesure.  De  sorte  que  les  tambours,  le 
chant  et  les  danseurs  ont  une  cadence  concertée  et 
commune  qui  ne  diffère  pas  d'un  iota  entre  les  uns 
et  les  autres.  Les  bons  danseurs  d'Espagne  qui  les 
voient  s'en  émerveillent  et  ils  estiment  beaucoup  les 
danses  et  les  bals  de  ces  naturels  ainsi  que  le  grand 
ensemble  et  le  sentiment  qu'ils  y  mettent*.  » 

Les  danseurs  forment  des  cercles  concentriques  : 
ceux  qui  sont  placés  à  l'extérieur  de  la  ronde  doi- 
vent, a  cause  de  l'espace  plus  grand  qu'ils  ont  à  fran- 
chir, exécuter  deux  mouvements  dans  le  temps  que 
les  autres  en  font  un;  leur  mérite  est  de  ce  fait 
accru.  Ceux  qui  font  partie  de  la  ronde  elle-même 
sont  tous  tenus  de  faire  synchroniquement  des  mou- 
vements identiques.  Ceux  qui  sont  au  centre  du  chûîur 
se  contentent  d'exécuter  des  gestes  lents  et  graves, 
ils  lèvent  et  abaissent  les  bras  avec  grâce.  Chaque 
couplet  était  répété  trois  ou  quatre  fois.  A  peine  un 
chant  était-il  terminé,  que  le  rythme  des  tambours 
en  annonçait  un  autre  et  la  danse  allait  s'accélérant. 
Des  enfants  de  sept  à  huit  ans  prenaient  part  à  ces 
ébats  et  s'y  comportaient  aussi  bien  que  leui's  pères; 
leurs  voix  hautes  se  mêlaient  à  celles  des  hommes 
et  apportaient  dans  le  chant  la  variélé  de  leur  tim- 
bre. Enfin  quelques  bouffons,  habillés  avec  les  costu- 
mes d'autres  peuples  et  contrefaisant  le  langage  de 
ceux-ci, jetaient  une  note  gaie  dans  la  fête.  Des  bois- 
sons spéciales  circulaient  parmi  les  danseurs;  loin 
d'étancher  la  soif,  elles  ne  faisaient  qu'échaulfer  les 
tètes,  et  les  mouvements  finissaient  par  s'exéculer  en 
un  tournoiement  vertigineux;  ainsi  la  fête  s'achevait 
dans  un  état  d'exaltation  extrême  et  d'ivresse  parti- 
culière. Le  nombre  des  exécutants  était  très  élevé, 
tous  les  grands  chroniqueurs  sont  d'accord  sur  ce 
point  et  parlent  de  mille  danseurs  et  parfois  d'un 
chiffre  deux  et  trois  fois  supérieur.  Même  en  tenant 
compte  de  l'exagération  de  l'époque,  il  faut  admet- 
tre que  beaucoup  de  gens  participaient  à  ces  fêtes. 
Les  danseurs  revêtaient  leurs  plus  riches  vêtements; 
ils  tenaient  dans  les  mains  des  emblèmes,  des  guir- 
landes, des  bouquels  de  fleurs  ou  des  plumes  rares. 
Le  spectacle  d'un  mitole  devait  être  fort  beau,  et 
nous  comprenons  les  pages  enthousiastes  qui  ont 
été  écrites  à  ce  sujel. 

Le  P.  Acosta'  nous  donne  de  milote  exécutés  dans 
une  cour  de  temple  ou  de  palais  une  description  voi- 
sine de  celle  que  nous  venons  de  transcrire.  ÏN'ous  y 
retrouvons  les  deux  tambours,  les  cercles  concentri- 
ques, les  mouvements  d'ensemble  et  l'occupation  du 
centre  des  cercles  par  les  seigneurs  revêtus  de  leurs 


iî.  Notiimmeiit  d'un  cactus 
rernieuté,  proihiisail  une  boii 

6.  ToRuuEMADA,  .Vonaivjuia 

7.  Bal,  danse. 

S.   TORQUKMAIIA.  O/).    cit..    li' 

U.  Oji.  ci/.,  liv.  VI.  (h.  .\ï\ 


ùll  duut   on  L.\lr, 


iniHana,  liv.  .XIV,  ch. 


Iii|uido  qui. 


lllSTOIliE   DE   LA   MUSIQUE 


LA   MUSIQUE  INDIENNE     3351 


plus  liraiix  atoiii's  el,  faisant  di's  gestes  lents  et  gra- 
cieux. 

An  Viicalan,  les  Mayas  possi'^tlaient  inie  sorlede  jeu 
(|ni  s'est  étendu  au  Mexique  entier  et  qui  subsiste 
encore  en  partie  aujoui'd'liui  :  on  dressait  au  centre 
d'une  place  un  raàt  élevé,  de  l'extrémité  duquel  pen- 
daient des  cordes  nombreuses,  beaucoup  plus  longues 
que  le  mât  n'était  haut.  Chaque  joueur  s'emparait 
de  l'exti'émité  d'une  oorde  et,  à  un  signal,  tournait 
autour  du  luàt  en  bondissant  et  décrivait  sur  le  sol 
des  boucles  qui  avaient  pour  conséquence  de  nouer 
et  de  dénouer  en  cadence  les  cordes.  Ce  jeu  ressem- 
blait beaucoup  à  ce  que  nous  nommons  «  les  pas  de 
géants  11.  Les  danseurs  revêtaient  de  brillants  costu- 
mes et  prenaient  des  déguisements  d'oiseaux  dont 
ils  étaient  sensés  imiter  les  vols  el  les  sauts. 

Même  dans  les  têtes  religieuses,  où  la  danse  était 
exécutée  en  l'honneur  d'un  dieu,  le  peuple  puisait  en 
elle  un  élément  évident  de  plaisir  et  de  récréation. 

Pour  les  tètes  guerrières,  les  hommes  seuls  étaient 
admis,  ainsi  que  pour  la  fameuse  danse  de  la  Victoire, 
où  les  vain(iueurs  forçaient  les  vaincus  à  danser  jus- 
qu'à ce  qu'ils  tombassent  morts  d'épuisement,  l'orme 
relativement  douce  des  innombrables  sacrilices,  hu- 
mains qui  ensanglantèrent,  dans  un  but  religieux,  la 
terre  du  Mexique. 

Les  chants  rituels,  les  chants  dansés  des  anciens 
Aztèques  sont  aujourd'hui  oubliés;  nous  n'en  retrou- 
vons des  échos  affaiblis  et  modernisés  que  chez  les 
Indiens  de  la  Sieira  de  Kayarit  ;  ils  ont  perdu  pres- 
que tout  caractère. 

Au  Pérou,  dans  les  nombreuses  fêtes  des  Quéchuas, 
la  danse  chantée  était  en  honneur  autant  qu'au 
Mexique,  mais  les  figures  en  étaient  différentes.  Il 
n'est  pas  lait  mention  chez  les  vieux  auteurs  de  l'em- 
ploi des  rondes  concentriques,  de  ce  tourbillonnement 
rapide  aux  gestes  simultanés  el  de  cette  exaltation 
volontaire.  La  musique  devait  nécessairement  se  res- 
sentir du  caractère  des  sujets  de  l'Inca.  Ils  avaient 
su  se  montrer  des  guerriers,  l'étendue  de  l'empire 
par  conquêtes  successives  le  démontrait  assez  ;  mais 
il  faut  cependant  reconnaître  que  les  combats  dans 
l'ancien  Péiou  avaient  été  beaucoup  moins  meur- 
triers qu'au  Mexique;  la  guerre  était  de  courte  du- 
rée et  le  soldat  ne  pensait  qu'à  retourner  à  la  terre, 
les  Quéchuas  étant  avant  tout  des  agriculteurs. 
Jamais  le  Pérou  ne  connut  les  hécatombes  rituelles 
du  Mexique;  si  l'on  admet  généralement  aujourd'hui 
qu'il  y  eut  dans  le  Tnivantinsayu'  quelques  sacrilices 
humains,  surtout  de  jeunes  enfants,  et  dans  des  cas 
bien  particulieis,  il  faut  reconnaître  que  les  victimes 
habituelles  olfertes  aux  dieux  étaient  des  animaux, 
surtout  des  lamas.  La  musique  péruvienne  ne  devait 
donc  pas  avoir  le  caractère  véliément  de  celle  des 
Aztèques. 

Les  Quéchuas  avaient  des  fêtes  mensuelles  régu- 
lières ;  le  mois  n'était  pas  comme  au  Mexique  de 
vingt  jours,  mais  bien  de  vingt-huit  ;  c'était  un  mois 
lunaii'e.  Parmi  ces  fêtes,  quatre  d'entre  elles,  en 
dehors  des  cérémonies  extraordinaires,  avaient  une 
importance  et  une  durée  exceptionnelles  :  c'étaient 
en  juin  \' Iniip-raymi,  ou  grande  fête  du  soleil, en  sep- 
tembre la  Situa,  qui  devait  éloigner  du  Cuzco  et  des 
agglomérations  les  épidémies  et  les  maux  de  toutes 
sortes,  en  novembre  les  longues  cérémonies  et  les 
épreuves  que  devaient  subir  les  jeunes  gens  de  caste 
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noble  pour  être  reçues  orcjoues,  enfin  en  mars  la  ré- 
novation du  feu  sacré.  Ces  l'êtes  avaient  un  caractère 
religieux  très  net;  on  s'y  préparait  en  s'abstenant  de 
certains  aliments,  surtout  du  piment,  el  en  observant 
la  continence.  Elles  débutaient  par  des  sacrifices  de 
lamas  dont  les  entrailles  palpitantes  permettaient 
aux  prêtres,  tels  les  aruspices  romains,  de  dire  si  la 
victime  était  agréée  ou  non,  si  le  dieu  était  satisfait 
ou  en  courroux;  elles  se  poursuivaient  par  des  liba- 
tions rituelles;  puis,  suivantun  cérémonial  qui  variait 
avec  la  fête,  le  cortège  ofliciel  se  déroulait  en  longue 
procession  vers  l'endroit  où  les  réjouissances  pro- 
prement dites  devaient  avoir  lieu.  C'était  l'heure  des 
lakl,  c'est-à-dire  des  chants  el  des  danses,  le  mot 
enfermant  les  deux  acceptions.  Le  P.  Cobo',  après 
nous  avoir  dit  qu'il  n'y  avait  pour  ainsi  dire  pas  dé 
danse  sans  cliant,  et  que  chaque  danse  avait  son 
chant  propre,  nous  décrit  la  parure  des  exécutants. 
Les  costumes  variaient  avec  les  l'êtes  et  au  cours  des 
fêles,  et  telle  couleur  prohibée  à  une  époque  était 
obligatoire  à  une  autre.  Les  ornements  et  les  vête- 
ments de  plume  étaient  en  grand  honneur.  Que  l'on 
ne  se  méprenne  pas  sur  l'emploi  des  plumes  dans  la 
parure.  Les  Quéchuas  savaient  en  i''eniiviir'  une 
ti'ameet,en  les  imbriquante  la  maniei  i-  il  mit  l'oiseau 
les  porte  naturellement,  ils  parvenaieiiL  ,i  laçonner 
des  manteaux  souples  d'une  richesse  exlrcmeet  d'un 
coloris  brillant.  Les  danseurs  ainsi  parés  devaient 
donner  à  la  fête  un  éclat  incomparable. 

Le  caractère  des  danses  variait  beaucoup.  Les  unes 
étaient  graves,  les  autres  gaies.  Chaque  province  avait 
son  répertoire  propre,  et  les  échanges  de  chants 
étaient  prohibés.  Certaines  danses  n'admettaient  que 
les  hommes,  par  exemple  celles  des  Guanacos  où  les 
exécutants  étaient  couverts  de  peaux  de  bête  :  puma, 
cerf,  etc.,  dont  la  tète  naturalisée  leur  servait  de 
coiffure;  la  céramique  ancienne  nous  a  conservé  l'i- 
mage de  ces  rondes  parées  où  les  danseurs  portent 
des  peaux  d'animaux  ou  de  grandes  ailes  de  condor, 
et  leur  usage  n'a  pas  disparu  complètement;  on  en 
retrouve  nettement  la  trace  dans  des  déguisements 
modernes  revêtus  par  exemple  à  l'époque  de  la  Na- 
vidad  dans  la  région  du  Titicaca.  Une  autre  danse 
ancienne  nommée  guayayturilla,  et  qui  admettait  les 
deux  sexes,  exigeait  des  exécutants  un  large  bandeau 
frontal  d'or  ou  d'argent.  La  danse  (/uai/aya  était  ré- 
servée à  l'Inca;  ne  pouvaient  y  participer  que  les 
gens  de  sang  royal  portant  des  étendards  ou  des 
insignes  de  commandement.  La  danse  élait  menée 
au  son  d'un  grand  tambour  porté  par  un  homme  et 
frappé  par  une  femme.  Les  pas,  ainsi  que  la  musique,- 
en  étaient  graves,  sans  sauts  ni  mouvements  désor- 
donnés; hommes  el  femmes  alternant  se  tenaient 
par  la  main  eu  une  longue  file,  ou  bien  formaient 
des  liles  distinctes.  La  danse  commençait  hors  de 
la  présence  du  souverain  ou  de  celui  qui  le  repré- 
sentait; les  files  parallèles  se  rapprochaient  peu  à 
peu  de  l'endroit  où  il  élait  assis,  avançant  et  recu- 
lant en  cadence;  ou  semblait  vouloir  l'inviter  à  par- 
ticiper à  la  fête,  et  il  se  laissait  enfin  convaincre. 
Une  autre  danse  noble,  très  estimée,  et  que  Cobo 
juge  paiticulièiement  intéressante,  était  exécutée 
par  trois  personnages  seulement  :  un  seigneur  ayant 
à  sa  droite  et  à  sa  gauche  une  jeune  nitsla'^  décri- 
vait avec  elles,  en  les  tenant  par  la  main  et  sans 
jamais  les  lâcher,  des  voiles  et  des  lacets  multiples. 

i.  V.  C j.op.  cil.,  t.  IV.liv.  .\lV,cli.  XVII. 
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Celte  forme  de  danse  était  encore  pratiquée  à  Tarma 
il  y  a  quelques  années;  on  y  jouait,  en  le  défor- 
mant, un  épisode  tragique  de  la  conquête  :  la  cap- 
ture d'Atahualpa  par  Pizarro'.  Ces  danses,  ou  lak'i, 
avaient  toutes  des  dénominations,  les  chroniqueurs 
nous  les  ont  conservées  en  partie.  C'était  par  exemple 
la  danse  hiiayllina  reprise  quatre  fois  par  jour  pen- 
dant Xlntip-raymi  et  entrecoupée  d'exclamations  où 
le  mot  triomphe  revenait  en  manière  de  refrain. 
Pour  la  SUiHi,  fête  de  l'expulsion  des  maladies,  après 
les  ablutions  faites  à  l'aube,  tous  entonnaienl  le 
chant  aluusllua,  tandis  que  les  antara  exécutaient 
l'air  tica-tica.  Aux  cérémonies  d'épreuves  des  jeunes 
nrcjones,  relentissait  le  taki  Itiiari  ;  ce  chant  qui, 
disait-on,  remontait  à  Manco-Capac,  n'était  exécuté 
qu'à  celte  occasion,  conformément  aux  ordres  donnés 
par  ce  prince  à  l'origine.  On  dansait  aussi  à  la  fin 
des  épreuves,  après  les  exercices  d'endurance  des 
jeunes  élus,  le  taki  coyo  ou  koUi,  c'est-à-dire  la 
danse  des  jambes  souples  et  agiles,  la  danse  légère. 
Les  chroniqueurs  nous  ont  ainsi  conservé,  avec  la 
place  que  tenaient  ces  chants  et  ces  danses,  des 
dénominations  qu'une  orthographe  fantaisiste  rend 
malheureusement  souvent  incompréhensibles;  mais 
là  s'arrête  leur  œuvre;  aucune  notation  n'a  été  prise, 
nous  ne  possédons  plus  que  des  titres.  Pour  les 
récils  épiques,  nous  retrouvons  encore  chez  Belanzos- 
ef  Gamboa'  des  passages  de  la  légende  des  hauts 
faits  du  grand  Inca  Pachacutec.  Quant  à  l'art  dra- 
matique, Ollantay'-  n'est  qu'une  adaptation  de 
l'ii'uvre  ancienne,  en  quechua  il  est  vrai,  mais  conçue 
à  l'européenne;  quelques  fragments  authentiques  y 
sont  probablement  incorporés.  L'ensemble  de  ces 
documents  constitue  un  bien  faible  bagage. 

La  disparition  des  œuvres  anciennes  a-t-elle  été 
naturellement  provoquée  par  le  contact  d'une  civili- 
sation plus  avancée  qui  s'imposait  par  sa  seule  pré- 
sence? Y  a-t-il  plus?  Hélas!  oui,  le  fanatisme  espa- 
gnol a  rencontré  en  Amérique  un  nouveau  théâtre 
d'exploits,  ['esprit  destructif  des  conquérants  trouva 
à  s'employer.  Sous  prétexte  d'extirper  l'idolâtrie, 
une  lutte  sans  merci  fut  entreprise  contre  toutes  les 
manifestations  religieuses  des  Indiens.  Si  les  soldats 
■mirent  à  sac  les  demeures  et  les  temples,  le  clergé 
s'attaqua  aux  cérémonies  du  culte,  aux  jeux,  aux 
réjouissances,  aux  danses  et  aux  chants;  il  ordonna 
la  destruction  des  instruments  qui  venaient  en  aide 
aux  Quéchuas  pour  retenir  l'histoire  de  leurs  aïeux, 
les  keiia  et  les  antara  ne  trouvèrent  pas  même  grâce 
devant  lui!  Cette  lutte  vaut  d'être  contée.  L'esprit 
de  l'Inquisition  s'y  retrouve  tout  entier.  Voici  quel- 
ques faits  :  dès  1583,  le  concile  provincial  de  Lima 
ordonne  aux  évêques  de  faire  détruire  systématique- 
ment tous  les  kipn  "  par  lesquels  les  Indiens  conser- 
vent la  mémoire  de  leurs  rites,  de  leurs  cérémonies 
et  de  leurs  lois  iniques^.  »  Les  défenses  des  Constitu- 
çiones  synodales  de  l'archevêché  de  Lima  (1614)  vont 
plus  loin;  elles  avertissent  les  représentants  du  culte 
de  ne  pas  permettre  ci  les  danses,  chants  ou  takis 
anciens  en  langue  maternelle  ou  générale  ic'est-à- 
dire  en  dialecte  local  ou  en  langue  quechua)  et  d'a- 


i.  Voir  la  descripUon  qu'en    donne   l'auteur    des  A::uccnfts  qué- 
chuas, p.  L1X. 
t,  Hktanzûs  (Joan  de),  Suma  y  Narracion  de  los  Iiicas. 

3.  Gamboa  (Sarmiento  de),  SctjHnda  Parte  de  la  Historia  (jeneral 
Uamada  indien. 

4.  Ollaniay,  drame  en  vers  qufcliuas  du  temps  des  Inca?,  traduit 
et  commenté  par  Gavino  Pacheco  Zcgarra,  Paris,  1878. 

;i.  Premier  conrilc  provincial  limênien,  ch.  xxxvii. 

0.   Ai)peli!'es    en    (juéctiua  s'ixca,   sorte  d'Instrum-^nt  do    musique 


voir  à  brûler  les  instruments  qu'ils  (les  Indiens)  pos- 
sèdent, tels  que  tambourins,  têtes  de  cerf"',  antara, 
ornements  en  plumes,  etc.,  leur  laissant  uniquement 
les  grands  tambours  dont  ils  se  servent  dans  les 
danses  de  la  fête  du  Corpus  Cristi  (Fête-Dieu)"  ». 

Quelques  années  plus  tard,  le  Père  Pablo  Joseph 
de  Arriaga,  dans  son  Extirpacion  de  la  Idolalria 
del  Piru,  se  vantera  d'avoir,  au  cours  d'un  voyage  à 
travers  le  pays  en  1617,  découvert  et  châtié  679  mi- 
nistres du  culte  ancien,  d'avoir  détruit  003  waka' 
principales  et  3,418  konopa'>;  il  reproduit  à  la  fin  de 
son  livre  les  questionnaires  dont  les  visiteurs  ecclé- 
siastiques devaient  se  servir  dans  leurs  tournées, 
ainsi  que  les  édits  prohibant  les  danses  et  les  chants 
de  l'époque  de  la  fête  des  moissons,  la  danse  aypa 
ou  qucncu  et  finalement  toutes  danses  anciennes. 

Dans  sa  pastorale  de  1649,  l'archevêque  de  Lima, 
Villugomez'",  reproduit  les  prohibitions  antérieures 
en  déterminant  les  châtiments  corporels  qui  seraient 
infligés  en  cas  d'infraction.  Par  exemple,  chanter  et 
danser  Vayrihua  était  puni  de  cent  coups  de  l'ouet  et 
d'une  semaine  de  cachot.  En  cas  de  récidive,  le  délin- 
quant était  remis  au  bras  séculier  qui  se  chargeait 
d'administrer  le  châtiment  convenable... 

Au  Mexique,  destructions  et  défenses  furent  aussi 
nombreuses  et  aussi  féroces  qu'au  Pérou.  Torque- 
mada,  après  avoir  expliqué  l'origine  fabuleuse  du 
mitote,  a  bien  le  soin  de  nous  dire  «  qu'on  ne  laisse 
plus  les  Indiens  chanter  leurs  chants  anciens,  parce 
qu'ils  sont  pleins  de  réminiscences  diaboliques"  ". 
Saliagun  nous  explique  en  détail  les  raisons  de  ces 
défenses  :  u  Notre  ennemi  sur  la  terre  (le  diable)  se 
ménage  un  bois  épais  sur  un  terrain  difficile,  rempli 
d'abîmes,  pour  y  dresser  ses  méfaits  et  s'y  tenir  à 
l'abri  de  toute  recherche,  comme  font  les  fauves  et 
les  serpents  venimeux.  Ce  bois  et  ces  abîmes,  ce  sont 
ces  chants  mêmes  dont  il  donna  la  trame  sur  terre 
pour  qu'on  en  fit  usage  à  son  service  comme  des 
louanges  à  son  honneur  dans  les  temples  et  au 
dehors...  »  Et  plus  loin  :  «  Il  est  en  effet  bien  reconnu 
que  la  caverne,  le  bois  ou  les  abimes  dans  lesquels 
ce  maudit  ennemi  se  cache,  ce  sont  les  cantiques 
et  les  psaumes  qu'il  a  lui-même  composés  et  qu'on 
lui  chante  sans  qu'ils  puissent  être  compris  dans 
leur  signification  réelle,  si  ce  n'est  par  ceux  qui  sont 
naturellement  accoutumés  à  cette  sorte  de  langage. 
U  en  résulte  qu'on  chante  assurément  tout  ce  qu'il 
veut,  guerre  ou  paix,  louange  à  sa  gloire  ou  mépris 
au  Christ,  sans  que  rien  ne  puisse  être  compris  par 
le  reste  des  hommes'-.  » 

Tous  les  prêtres  n'eurent  pas  cette  haine  absurde 
et  cette  incompréhension  des  chants  anciens.  Certains 
d'entre  eux  clierchèrent  au  contraire  à  utiliser  l'at- 
trait des  Indiens  pour  la  musique,  en  substituant  des 
paroles  de  la  liturgie  catholique  aux  textes  anciens; 
ils  donnèrent  ainsi  aux  nouveaux  convertis  l'habitude 
de  louer  le  Seigneur  sur  des  monodies  qui  depuis 
longtemps  leur  étaient  familières  et  qu'ils  aimaient. 
Nous  avons  trouvé  plusieurs  passages  relatifs  à  ces 
adaptations;    en    voici   un   de    Garcilaso    :    l'auteur 


auquel  les  Indiens  atlacliaicnt  une  grande  importance  rituelle  et 
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décrit  d'abord  la  l'ûte  dans  laquelle  la  l'amille  royale 
et  ses  proches,  seuls  admis,  préparaient  une  terie 
eonsacrée  au  dieu  Soleil,  à  Collcampata,  tout  piès 
du  Cuzco;  les  chants  étaient  composés  sur  la  si^nill- 
calion  de  hnylii,  qui  en  quécluia  veut  dire  triomphe, 
parce  qu'ils  triomphaient  de  la  terre  en  la  labourant 
et  la  retournant  pour  qu'elle  porte  des  fruits.  Kt 
Gai'cilaso  ajoute  :  »  Ces  chants  des  Indiens  et  leur 
ton  jiaraissaient  intéressants  au  maître  de  chapelle 
de  l'église  cathédrale  (du  Cuzco),  et  il  fut  composé 
en  lool  (moins  de  vingt  ans  après  la  prise  de  la  ville 
par  les  lispagnols)  une  chanson  en  chant  d'orgue 
pour  la  fêle  du  Saint  Sacrement,  contrefaisant  très 
au  naturel  le  chant  des  Incas.  Huit  enfants  métis,  mes 
condisciples,  vêtus  comme  des  Indiens,  des  instru- 
ments de  labour  dans  les  mains,  représentant  dans 
la  procession  le  chant  et  le  hai/lli  des  Indiens,  sorti- 
rent, aidés  au  refrain  des  couplets  par  toute  la  maî- 
trise, au  grand  contentement  des  Espagnols  et  joie 
extrême  des  Indiens,  qui  voyaient  qu'avec  leurs 
chants  et  danses  on  solennisait  la  fête  de  N.  S.  Dieu, 
lequel  ils  nomment  Pachacamac,  qui  veut  dire  celui 
qui  donne  vie  à  l'univers'.  » 

Malgré  les  prohibitions  que  nous  venons  de  rappor- 
ter et  les  châtiments  qui  en  furent  la  conséquence, 
ces  tentatives  d'adaptation  des  chants  anciens  duient 
se  renouveler  assez  souvent.  Nous  en  trouvons  une 
preuve  dans  les  nombreux  cantiques  catholiques 
chantés  aujourd'hui  dans  la  Sierra  sur  des  airs 
indiens.  D'ailleurs  les  Quéchuas,  sous  des  apparences 
de  conversion,  ont  su  conserver  leurs  fêtes,  surtout 
lorsqu'ils  pouvaient  en  l'aire  coïncider  la  date  avec 
celle  des  fêtes  de  l'Eglise  catholique;  il  en  fut  ainsi 
longtemps  pour  le  Corpus  Cristi,  qui  se  confondait 
pour  les  Indiens  avec  Vlnlip-raymi:  peut-être  tout 
sentiment  du  culte  ancien  n'est-il  pas  encore  ell'acé 
aujourd'hui  dans  leur  cœur. 

A  côté  des  chants  rituels  plus  ou  moins  officiels, 
il  existait  une  musique  domestique,  intime,  que  les 
ConquisI adores  ont  été  impuissants  à  étoull'er,  du 
moins  au  Pérou,  car  elle  subsiste  d'une  manière 
indéniable  dans  le  folklore  contemporain;  sa  forme 
la  plus  caractéiistique  est  celle  du  Iiaraai,  chant 
d'amour  triste  et  tendre.  Le  mot  haraïui  est  devenu 
successivement  dans  la  bouche  des  Espagnols /laro/n' 
ou  haravi,  ce  qui  est  tout  un,  en  raison  de  la  cons- 
tante confusion  des  r  et  des  b  en  castillan ,  puis 
yaravi.  Nous  avons  vu  plus  haut  l'importance  du 
chant  d'amour  à  l'époque  des  Incas.  Quant  aux 
danses,  elles  se  sont  uniformisées  avec  la  disparition 
graduelle  des  fêtes  de  l'ancienne  religion;  la  kmu'a 
en  est  la  l'orme  présente  la  plus  typique^.  Les  cos- 
tumes revêtus  aujourd'hui  pour  les  réjouissances  ne 
sont  à  première  vue  que  des  mascarades  grossières, 
ils  contiennent  cependant  bien  des  vestiges  anciens 
qu'il  serait  intéressant  de  noter  avant  qu'ils  ne  s'ef- 
facent pour  toujours. 

Raoul  d'H.\RCOURT. 
Octobre  1920. 


2.  Voir  plus 


DEUXIÈME  PARTIE 

LE  FOLKLORE  MUSICAL 

DE  LA  RÉGION  ANDINE 

EQUATEUR,  PÉROU,  BOLIVIE. 


AVAM'-PHOPOS 

Les  fliUes  et  les  syrinx  trouvées  dans  les  lombes 
indiennes  nous  ont  éclairés  sur  l'avancement  de  leur 
facture  et  sur  les  échelles  employées  autrefois  par 
les  Quéchuas;  les  chroniques  nous  ont  dit  la  place 
qu'occupait  la  musique  dans  les  fêtes  et  dans  la  vie 
privée  de  l'Indien;  mais,  eu  l'absence  de  documents 
écrits,  le  folklore  contemporain  seul  fera  connaître 
en  partie  ce  que  pouvait  être  celte  musique.  Pour 
cela  il  faudra  relier  le  présent  au  passé,  en  s'efTor- 
cant  de  tenir  compte  des  diverses  influences  qui 
ont  produit  l'évolution  du  folklore  et  qui  devront 
èlre  déterminées  minutieusement.  La  tradition 
orale,  conservée  fidèle  grAce  à  l'exceptionnel  relief 
du  soP  qui  sépara  les  habitants  des  Hauts  Plateaux 
andins  de  ceux  des  centres  européens  établis  sur 
la  côte  du  Pacifique,  nous  permettra  les  notations 
nécessaires. 

Un  point  cependant  restera  dans  l'ombre  :  com- 
ment les  anciens  Péruviens  concevaient-ils  la  mu- 
sique? Symbolique  à  la  manière  des  Extrême-Orien- 
tanx,  entenunt  compte  du  degré  supérieur  de  culture 
atleint  par  ces  derniers?  C'est  possible  et  même  pro- 
bable, d'après  certains  indices;  mais  l'hypothèse 
joue  dans  cette  appréciation  un  trop  grand  rôle,  et 
ce  n'est  pas  sur  une  hypothèse  que  nous  désirons 
édifier  notre  travail  de  reconstitution. 

Quand  ce  qui  reste  de  l'ancienne  musique  indienne 
du  temps  des  Incas  aura  pu  être  dégagé,  et  que  les 
caractères  en  auront  été  définis,  nous  tenterons  de 
la  comparer  au  folklore  musical  indien  de  toute 
l'Amérique.  Malheureusement  l'élude  n'en  est  pas 
beaucoup  plus  avancée  pour  les  autres  pays  de  l'A- 
mérique du  Sud,  pour  l'Amérique  centrale  et  une 
bonne  partie  de  l'Amérique  du  Nord,  que  pour  la 
région  andine  de  la  Paz  à  Quito  avant  nos  recher- 
ches; les  documents  sont  rares  et  incomplets.  Par 
contre,  aux  Etals-Unis,  d'importantes  cueillelles  ont 
été  faites  qui  pourront  être  mises  en  parallèle  avec 
les  nôtres;  précisons  toutefois  dans  (luelle  mesure  la 
comparaison  pourra  s'établir  avec  fruit.  Au  nombre 
des  anciens  civilisés  dont  l'élat  d'avancement  esthé- 
tique serait  à  rapprocher,  on  ne  peut  compter  que 
deux  groupements  :  sur  le  territoire  du  Mexique  et 
du  Guatemala,  les  Aztèques  et  les  Mayas,  et  en  Equa- 
teur, au  Pérou  et  en  Bolivie,  les  Quéchuas,  Aymaras 
et  Yuncas.  Or,  au  Mexique  et  an  Guatemala,  l'élude 
du  chant  populaire  contemporain  est  à  peine  ébau- 
chée et,  de  plus,  nous  avons  des  raisons  de  croire 
que  ce  chant  populaire  a  malheureusement  élé  pol- 
lué par  l'intlueiice  européenne.  Il  ne  reste  donc  plus 
h  opposer  au  folklore  andin  que  celui  des  tribus 
Peaux-Rouges   des  Etats-Unis.    S'il  existe   quelques 


3.  Les  vallies  qui  fur  ni  le  lierceiiu  (l09  anciennes  «inlisalions 
idienncs  sont  situôes  à  'OOO  et  4000  moires  d'altitude,  deiiiere  la 
remièie  Cordillère. 


335 


EXCyc.LOPKItlE  DE  LA  MrS/orE  ET  lUC.TlOWAinE  nr  CO.XSEnVATOinE 


rapports  dans  les  échelles,  dans  certaines  formules 
mélodiques  et  rytlimiques,  entre  cette  musique  et 
celle  des  anciens  civilisés  dont  nous  parlons  plus 
haut,  d'un  côté  nous  nous  trouvons  en  présence  d'une 
monodie  primitive,  plus  rythmique  que  mélodique, 
près  de  la  parole,  quelquefois  du  cri,  sans  caractère 
modal  nettement  délîtii,  de  l'autre  nous  rencontrons 
des  lignes  mélodiques  accusant,  on  le  verra,  tous  les 
caractères  d'une  musique  évoluée,  pleine  d'invention 
mélodique,  possédant  im  sens  de  l'équilibre,  une  tenue 
esthétique  qui  fait  penser  aux  chants  de  nos  vieux  pays 
d'Europe. 

Aussi  intéressante  qu'ait  pu  être  leur  civilisation, 
les  Quéchuas  ne  peuvent  cependant  pas  prétendre  à 
être  mis  sur  le  même  plan  que  les  Egyptiens,  les 
(irecs  ou  les  Latins.  D'où  vient  donc  le  degré 
d'avancement  artistique  que  révèlent  nombre  de 
monodies  rangées  par  nous  dans  la  catégorie  des 
indiennes  pures,  et  dont  plus  d'un  lecteur  pourrait 
s'étonner?  Expliquons  notre  pensée  sur  ce  point. 
Cette  étude  sera  basée  sur  des  notations  prises  au 
Pérou  ces  dernières  années,  c'est-à-dire  sur  un  folk- 
lore récent  qui,  s'il  est  traditionnel,  reste  en  pleine 
vie  et  en  continuelle  transformation.  Si  nous  cons- 
tatons que  les  mélodies  indiennes  pures  sont  nette- 
ment autochtones,  qu'elles  sont  bàlies  sur  une  même 
échelle  penlatonique,que  certains  rythmes  et  certains 
tours  mélodiques  leur  sont  propres,  qu'il  s'en  dégage 
un  véritable  style,  peut-on  cependant  prétendre  que 
ce  style  soit  resté  étranger  à  toute  influence?  Non, 
car  la  région  andine,  toute  difficile  d'accès  qu'elle 
soit  encore,  n'a  pu  être  entièrement  protégée  des  con- 
tacts espagnols,  surtout  dans  les  villes;  mais  la  mé- 
lodie indienne  fut  assez  avancée  pour  lutter  avec  la 
musique  européenne  introduite  par  les  religieux  au 
xvi"  et  au  xvn°  siècle,  pour  continuer  à  exister  et 
même  pour  former  une  nouvelle  musique  née  d'elle, 
mélangée  d'apports  étrangers  et  qui  a  pris  droit  de 
vie  à  ses  côtés.  Que  cette  musique  indienne,  même 
pure  de  tout  métissage,  se  soit  légèrement  policée  en 
traversant  la  pensée  des  asservis  qui  l'ont  gardée  en 
eux  et  l'extériorisent  encore  aujourd'hui,  rhapsodes 
ou  flûtistes,  nous  voulons  bien  l'admettre,  mais 
serait-elle  seulement  l'écho  un  peu  déformé  de  celle 
qu'entendait  l'Inca  les  jours  de  fête  dans  la  belle 
capitale  du  Cuzco,  que  celui-ci  paraîtrait  assez  fidèle, 
encore  assez  plein  de  vie  musicale  et  d'intérêt  scien- 
tifique, pour  mériter  une  analyse  approfondie. 


LES   MONODIES   INDIENNES   PURES 

La  collection  de  mélodies  que  nous  rapportons  du 
Pérou  —  la  plupart  notées  directement  —  permet 
de  Jeter  une  vue  d'ensemble  sur  le  folklore  musical 
actuel  de  la  région  andine  (Equateur,  Pérou,  Bolivie). 
Ces  notations  nous  renseigneront  sur  deux  genres  de 
musique  :    d'une   part    sur   les  monodies  que  nous 


1.  Quclques-uues  Je  ce 
nenieiit  ,iv;inl  la  lonquct 

2.  Voir  la  première  i):ir 

3.  Il  est  (jiqilant  de  no 
meut  l'un  (le  ceux  qui  igi: 
Pedrell,  dans  sou  Candi 
p.  11],  écril  à  ce  sujet  :  « 
Espana  es  e!  modo  pentâfo 
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luodies  existaient  peut-être  très  ancien- 
autres  out  pu  naître  de|)Uis. 
le  ceUe  étude,  page  3348. 
ici  que  le  folklore  espagnol  est  précisé- 
lent  la  ganimt>  pcnlatonique.  M.  Felipe 
ero  musical  popular  eapaiiol  (tome  I, 
,0  que  uo  se  encuentra,  que  yo  sepa,  en 
)  lan  vivo  lodavia  en  Escusia... 


croyons  pouvoir  présenter  sous  le  nom  d'indienne^ 
pures',  conservées  par  la  tradition  orale,  d'autre 
part  sur  une  musique  nettement  postérieure  à  la 
conquête,  et  qui  résulte  de  l'introduction  d'éléments 
européens,  plus  spécialement  espagnols,  dans  la  mo- 
nodie indienne  pure;  nous  appellerons  cette  musique 
métissi'c.  La  distinction  entre  ces  deux  genres  est 
délicate,  puisque  le  second  est  né  de  l'évolution  du 
premier,  et  une  analyse  mêine  minutieuse  ne  sépa- 
rera pas  toujours  nettement  les  deux  courants  d'in- 
fluences. Cependant  nous  croyons  préférable,  pour 
éclairer  notre  étude,  de  garder  ces  deux  grandes 
divisions. 

L'échelle  et  les  modes  indiens  purs.  —  On  peut 
déterminer  d'une  manière  cerlaine  l'échelle  défec- 
tive  pentatonique  en  usage  avant  la  venue  des  Espa- 
gnols chez  les  anciens  civilisés  de  l'Empire  deslncas, 
en  se  basant  sur  les  instruments  de  musique  trouvés 
dans  les  tombes  et  sur  les  monodies  encore  chantées 
dans  la  Sierra  andine. 

On  a  déjà  vu  que  les  syrinx  et  nombre  d'autres 
fliUes  droites  donnaient,  en  grande  majorité,  une 
gamme  défective  pentatonique  qui  correspond  en 
tous  points  à  celle  que  nous  avons  observée  dans 
une  grande  partie  des  monodies  de  notre  collection-. 
Celte  gamme  a  élé  employée  par  beaucoup  de  peu- 
ples primitifs  et  pratiquée  depuis  les  temps  les  plus 
reculés  par  les  peuples  d'Extrême-Orient,  chez  les- 
quels elle  est  encore  souvent  en  usage.  Les  Indiens 
d'Amérique  paraissent  s'en  servir  généralement'. 
«  Tandis  qu'en  Europe,  écrit  M.  Julien  Tiersot,  on  a 
toujours  considéré  l'octave  de  sept  notes  (avec  les 
altérations  accidentelles  plus  ou  moins  pratiquées) 
comme  étant  le  matériel  sonore  nécessaire  à  l'exis- 
tence de  la  musique,  cinq  notes  à  l'octave  suffisent 
à  satisfaire  aux  besoins  musicaux  de  tout  le  reste  de 
l'univers*.  » 


Voici  cette  échelle^ 

Elle  paraît  avoir  été  unique  chez  les  Quéchuas, 
du  moins  dans  notre  domaine  d'observation,  et,  de 
même  que  chez  les  Grecs,  les  Chinois,  et  chez  nous 
au  moyen  âge,  cliacun  des  degrés  de  cette  échelle 
a  été  le  point  de  départ  de  modes  difTérents". 

Mode  15  mineur. 


Mode  A  majeur. 


4.   J 


Tu 


chf 
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peuples    indigènes  dit 
ique    du   Nord,   Eluts-L'nis  et  Canada,  llccueil   de  la  Soc, 


Internationa 

""'s.  A   remarquer  la   néche  qui  indique   la   pente  descendante  de 
l'échelle,  particularité  sur  laquelle  on  reviendra  pluslom,  p.  33.io. 

0  One  ces  modes  aient  He  ou  non  distinguos  autrefois  par  les 
Ouècbuas  Tanalyse  du  folklore  les  <iH-\e  aujourd'hui.  Nous  pre- 
nons chaque  degré  comme  point  de  départ  du  mode,  selon  la  penle 
descendante  de  Véchellc,  en  commençant  par  le  degré  aigu  jusqu'au 
plus  grave. 
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Dans  Ins  nionodies  indiennes  de  la  Sierra  aniline, 
les  péruvionnes  partieuli(''reniont,  le  plus  répandu  de 
c.f's  modes  est  le  mode  B;  le  wodc  A  se  rencontre 
souvent,  le  mode  C  quelquelois,  surtout  en  Equateur, 
où  le  mode  1)  paraît,  lui,  en  grande  faveur;  (|uanl  au 
mode  E,  il  semble  inconnu  chez  les  OuiM'liuas. 

Ex.  -i.  Mode  \i  mineur  K 


V     IV    III     II      I 

Sur  cent  quarante  monoilies  indiennes  pures  no- 
tées par  nous,  on  on  trouve  plus  de  quatre-vingts  qui 
emploient  ce  mode.  Mous  allons  essayer  de  dégager 
quelques  observations  générales  sur  l'échelle  indienne 
en  l'étudiant  sous  cette  l'orme,  la  plus  l'amilière  et  la 
plus  caractéristique. 

Comme  nous  l'indiquons  en  commençant  par  le 
degré  aigu  de  l'échelle,  la  pente  dé  la  gamme  indienne, 
ainsi  que  celle  des  modes  grecs,  est  nettement  des- 
cendante, avec  attirance  vers  le  grave.  La  courbe 
générale  de  la  mélodie  s'infléchit  donc  de  haut  en 
bas,  franchissant  parfois  de  grands  intervalles,  avec 
des  oscillations  montantes,  des  boufl'ées  expressives 
qui  toujours  retombent  tristement.  La  note  de  repos 
principale  du  mode  B,  qu'il  serait  impropre  de  nom- 
mer tonique,  est  placée  au  grave.  A  cause  de  son 
importance,  considérons-la  comme  le  premier  degré 
de  l'échelle  et  comptons  les  autres  degrés  à  rebours 
de  la  pente,  de  bas  en  haut-.  Le  premier  degré  ter- 
mine généralement  les  phrases  musicales.  11  est  sou- 
vent précédé  du  deuxième  en  un  mouvement  de  tieixe 
mineure  descendante  ahsolunienl  typique,  qui  justilie 
à  lui  seul  la  dénomination  de  mineur  donnée  par  nous 
au  mode  B^.  Le  saut  brusque  du  cinquième  degré  au 
premier,  soit  direct,  soit  en  touchant  le  deuxième 
degré  au  passage,  —  ce  qui  donne  l'intervalle  de  sep- 
tième mineure  en  deux  ou  trois  notes,  —  est  aussi 
très  goûlé  des  Quéchuas.  Ce  mouvement  mélodique 
n'est  pas  le  plus  grand  qu'ils  se  permettent;  ils  fran- 
chissent tranquillement,  et  non  en  cherchant  à  pro- 
duire un  ellét  comique,  des  intervalles  de  dixième  et 
plus. 

Rappelons  que,  la  musique  indieinie  étant  mono- 
dique,  le  système  que  nous  en  déduisons,  privé  d'har- 
monie*, de  d(!mi-lons,  et  à  plus  forte  raison  de  tout 
chromatisme,  ne  comporte  pas  de  modulations.  La 
ligne  musicale,  sans  la  conirainte  de  la  polyphonie, 
se  meut  niélodiquement  en  toute  liberté,  et  cette 
liberté  est  un  de  ses  plus  grands  charmes. 

Ex.  4.  Huancarelica  (Pérou)  =. 
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1.  Nous  tr.Tnsposons  ici  lY-chelIc  en  l'uison  {le  sa  plaee  sur  l;t 
porlée.  ([ni  eu  rend  la  lecture  plus  ais6e. 

J.  Voir  les  oliiirrca  romains  de  Pcx.  u°  3. 

t.  V.iir  l'ex.  n»  4,  G»  et  dernière  mesures. 

i.  Nous  entendons  ici  par  harmonie,  cucliainemenls  d'accords  et 
superpositions  de  notes. 


pil'f 


Namarnokaxa      pa-sa?ka.ni  .  na 


Dans  chacun  des  modes,  des  repos  suspensifs  ou 
conclusifs,  que  nous  appellerions  cadences  dans  notre 
système  tonal,  terminent  les  formules  familières.  Les 
repos  suspensifs  ont  lieu  souvent,  dans  le  mode  15, 
sur  le  deuxième  degré''  ;  cependant  ils  peuvent  aussi 
alfccter  d'autres  degrés'  ;  ((uant  aux  repos  conclu- 
sifs, ils  aboutissent  au  premier  degré''. 


La  prédominance  du  mode  H  mineur,  dans  les  mé- 
lodies populaires  indiennes  pures  chanlées  encore 
dans  toutes  les  régions  montagneuses  du  Pérou, 
explique  en  partie  le  caractère  proverbial  de  tristesse 
que  les  rares  voyageurs  ayant  parlé  de  la  musique 
de  ces  régions  lui  ont  décerné.  Les  chutes  vers  le 
grave,  terminées  très  souvent  par  la  tierce  mineure 
descendante,  un  certain  rapport  avec  notre  mode  mi- 
neur, surfirent  à  impressionner  des  oreilles  d'Iiuro- 
péens,  nourries  an  mineur  classique  et  romaulltiue. 
D'autre  part  la  musique  indienne  a  presque  totijours 
été  conlondue  jusqu'alors  avec  la  musique  métissée, 
dont  le  ijirravi  ou  ^riUe^•'  est  une  des  formes  connues. 
Il  est  vrai  que  ces  chants,  à  cause  de  leur  modalité 
spéciale,  sur  laquelle  nous  reviendrons  en  détail  plus 
loin, frappent  l'imagination  par  leur  accent  élrange 
et  douloureux,  nouvelle  raison  ayant  contribué  à 
créer  l'atinospliére  désolée  qui  entoure  la  musique 
dite  indienne  àe  l'Amérique  du  Sud.  Dans  la  monodie 
péruvienne,  il  faut  l'avouer,  le  caractère  de  tristesse 
domine,  n)ais  il  convient  de  ne  pas  trop  le  générali- 
ser :  beaucoup  de  bailcs^'^'  d'allure  rythmique  mouve- 

o.  I,a  monoilic  indienne  pure  de  Icx.  n»  -i  est  en  mode  B.  Voici  la 
traduction  française  des  paroles  qu6chuas,  mélangées  d'espagnol,  dc^ 
cet  exemple  :  «  Innocent  papillon,  il  est  temps  que  je  m'en  retourne 
Il  est  temps  que  je  m'en  aille.  »  -  Nous  ne  donnons  i,:i  qu'un  couplet 
sur  les  très  nombreux  que  nous  avons  pu  noter.  Celte  inumi 
s'apiiliquora  à  tous  nos  oiemplcs.  Nous  avons  adopté,  pou. 
quechua,  l'alpliabet  international  généralement  admis.  (Voir  pr 
partie  de  cette  élude,  p.  3338,  note  4). 

li.  Voir  la  8>  mesure  de  l'cx.  n"  4  cl  la  i'  mesure  de  l'ei.  n»  S 

7.  Voir  la  A'  mesure  de  l'ex.  n«  0. 

8.  Voir  la  conclusion  de  l'cx.  n»  4  et  les  dernières  mesures  r 
n"  3  et  0. 

0.  Voir  fi-aprf^s  l'historique  du  ecnre  de  musique  appelé  iiai 
II).  Oinsos.  I         u         ./ 
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mentée  et  joyeuse,  empruntent  le  mode  mineui-  R', 
et  les  mélodies  en  majeur  A  sont  souvent  fraîches  et 
gaies. 

Les  autres  modes  indiens  employés  dans  la  Sierra 
andinc  semblent  se  comporter  à  peu  près  comme  le 
mode  B,  avec  quelques  particularités  que  nous  essaye- 
rons de  dégager. 

E.\.  7.  Mode  A  majeur. 


Ce  mode  est  appelé  majeur  à  cause  des  doux  se- 
condes majeures  qui  le  terminent.  Il  est  très  em- 
ployé tant  au  Pérou  ou  en  Bolivie  qu'en  lîquateur, 
et  d'assez  nombreux  harairi  de  caractère  triste  sont 
sur  ce  mode-.  Les  repos  principaux  s'operenl  sur  le 
premier  degré  de  l'échelle,  auquel  on  arrive  géné- 
ralement par  le  degré  voisin  ou  par  la  tierce.  La  ligne 
mélodique  est  d'ailleurs  plus  conjointe,  moins  heur- 
tée, les  sauts  brusques  y  sont  assez  rares;  citons 
cependant  dans  un  haraici  l'intervalle  de  dixième 
majeure  et  celui  de  septième  mineure. 


Ex.  8.  fit'ywii  de  Cuenca  (Equateur)  ^ 


Kay.la ta.tak   mi  u    .    pya.n 


A  .  ma    pi.si.cunnis   .  pa.aa 
Ex.  9.  Mode  C  majeur. 


Parmi  les  mélodies  péruviennes  de  notre  collec- 
tion, aucune  n'est  construite  sur  le  mode  C  ;  en  Equa- 
teur seulement  nous  avons  pu  constater  son  rare  em- 
ploi, aussi  nous  contentons-nous  de  le  signaler. 

Ex.  10.  Mode  D  mineur. 


Ce  mode  D  parait  en  grande  faveur  en  Equateur 
dans  la  région  de  Cuenca.  Il  est  à  rapprocher  du 
mode  R  en  ce  qui  concerne  le  goût  mélodique  très 
vif  de  passer,  principalement  dans  les  phrases  con- 
clusives,  du  cinquième  degré  au  premier  en  touchant 
le  deuxième  (ce  qui  donne  une  seconde  suivie  d'une 
sixte  mineure,  soit  une  septième  en  trois  notes),  et 
surtout  du  quatrième  au  premier  directement  en  un 
saut  descendant  de  sixte  mineure  tout  à  fait  parti- 
culier à  ce  mode,  et  qui  laisse  à  nos  oreilles  une 
impression  interrogative  pleine  do  mystère''. 

Ex.  11.  Cuenca  (lùjuateurr'. 

63  =J   Souple  et  ballonné 
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uete     pare  ce,    ri.ru  .  ca. 


1.  Viiir  .>x.  n-  i4cl  23. 

2.  Voir  l'ex.  n»  8,  quiesl  une  lai 

3.  'iV.idiiction  française  des  parc 
Iiùhis!  je  pleure  mon  amante  cliérl 
iju  cllu  ne  se  tarisse  pas  ali  !  » 


;  je  bois  dcniandaiU 


Ex,  11  (suite;. 


Loquenos  esta       pasan    dû? 


.\v.av,av!  Piruia  mi 


Caractères  généraux  de  la  monodie  indienne.  — 

La  monodie  indienne,  comme  son  échelle,  se  trouve 
intléchie  vers  le  grave.  Elle  est  souple  et  libre,  cepen- 
dant certaines  formules  se  reproduisent,  semblables 
ou  modifiées,  dans  un  ordre  donné,  avec  une  recher- 
che évidente  de  l'équilibre.  La  coupe  de  la  phrase 
musicale  est  souvent  binaire,  en  deux  parties  dilTé- 
lentes  l'une  de  l'autre,  qui  peuvent  être  terminées 
par  une  sorte  de  cadence  suspensive.  Dans  beaucoup 
de  cas  une  phrase  musicale  unique  se  répète  variée 
un  grand  nombre  de  fois.  Nous  en  reparlerons  dans 
le  paragraphe  consacré  aux  formes  et  genres.  La 
monodie  indienne  surprend  l'auditeur  par  son  éten- 
due ;  contrairement  à  ce  qui  se  passe  dans  le  clianl 
populaire  en  général,  son  ambitus  est  parfois  consi- 
dérable : 


Es.  12 


En  étudiant  les  modes,  on  a  pu  observer  que  la 
ligne  mélodique   procédait  souvent  par  bonds  dis- 

i.  Voir  la  dernière  mesure  de  l'cx.  n*"  U. 

5.  Traduction  française  des  paroles  espagnoles  mélangées  de  qué- 
ctmadc  t'rx.  n»  1 1  :  «  Oni:  penses-tu,  Piroutcba.  de  rc  qui  nous  arrive? 
Ah  :  là,  la,  ma  Piruutclia  1  —  VX  tout  ça  pour  m'avoir  aimé,  et  tout  ça 
pMUr  l'avoir  aimée.  .\U  1  là.  là,  ma  l'iroutcha  !  » 
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joints,  ce  (|iii  l;i  rend  dans  ce  cas  un  peu  ingrate  pour 
les  voix. 

Lc«  aceents  expressifs  de  la  monodie  indienne 
de  la  réf^ion  étudiée  par  nous  sont  |)resque  toujours 
eeux  <lii  langage,  comme  dans  le  chant  populaire  eu 
général.  La  plupart  des  mélodies  indiennes  pures 
possèdent  leurs  paroles  en  langue  quechua,  et  la 
prosodie  en  est  presque  toujours  parfaite.  Lorsque 
les  paroles  quéclinas  d'un  air  indien  onl  disparu,  soit 
en  partie  (des  mots  ou  des  membres  de  phrase  res- 
tant encadrés  dans  le  texte  espagnol),  soit  entière- 
ment, remplacées  par  la  langue  des  vainqueurs,  la 
mélodie  nous  arrive  ayant  subi  des  transformations 
imprimées  par  son  nouveau  vêtement,  qu'il  est  sou- 
vent difficile  d'apprécier.  Il  arrive,  dans  certains  cas, 
qu'une  ligne  musicale,  peut-être  plus  caractéristique 
que  d'autres,  garde,  sous  le  texte  espagnol  qui  pa- 
raît s'y  adapter  par  force,  l'allure  qu'elle  avait  avec 
ses  paroles  indiennes;  aussi  la  prosodie  en  soulTre- 
l-p|le.  Pour  arriver  à  donner  à  la  mélodie  populaire 
de  la  Sierra  andine  sa  véritable  accentuation,  il  est 
utile  de  connaître  le  quechua  et  l'espagnol. 

Dans  la  mélodie  instrumentale,  l'accent  est  pres- 
que toujours  r3lhmique  et  très  souvent  placé  sur  le 
temps. 

Les  notes  d'ornements.  —  La  ligue  mélodique 
indienne  s'orne  parfois  de  petites  notes  qui  lui 
donnent  beaucoup  de  grâce  et  de  souplesse  ;  elles 
précèdent  une  note  principale'  et  sont  parfois  pla- 
cées à  de  grands  intervalles  de  celle-ci'. 


LA    MUSIQUE    METISSEE 

Les  éléments  européens  incoi'porés  depuis  la  con- 
quête, en  des  proportions  extièmement  variables 
dans  la  monodie  indienne  pure  de  la  Siena  andine, 
ont  peu  à  peu  modifié  son  caractère,  et  il  s'est  établi 
à  côté  d'elle  un  genre  tout  parliculier  de  musique 
en  pleine  évolution,  que  nous  désignei'ons  par  mu- 
sique mt'tifiséc.  L'originalité  de  ces  mélodies  vient 
de  leur  modalité  spéciale;  si  parfois  on  y  rencontre 
quelques  duretés  et  un  peu  de  mauvais  goût,  elles 
sont  en  général  belles  et  expressives. 

L'échelle  métissée  et  les  modes.  —  Comme  on  a 
pu  s'en  rendre  compte  par  l'aperçu  historiciue  donné 
dans  la  première  partie  de  ce  travail,  la  musique 
accompagnait  les  principales  manifestations  de  la 
vie  chez  les  sujets  del'Inca.  Son  importance,  rituelle 
surtout,  était  considérable,  et  ce  fut  précisément  par 
ce  côté  religieux  que  le  rnétissaijc  .s'opéra  en  partie. 

Le  système  tonal  européen,  qui  était  à  l'époque  de 
la  conquête  le  style  modal  ecclésiastique  du  plain- 
chant,  fut  importé,  dès  l'instauration  du  régime  espa- 
gnol, par  les  prêlres  chargés  d'évangéliser  le  peuple 
païen.  On  sait  quel  despotisme  religieux  pesa  sur 
les  indigènes  du  Pérou  pendant  les  premiers  siècles 
après  l'occupation,  on  sait  la  pression  exercée  par 
le  clergé  espagnol  pour  remplacer  peu  à  peu  les  fêtes 
du  Soleil  par  les  cérémonies  catholiques  qui  com- 
portaient leur  musique  liturgique,  source  d'iniluence 
dont  on  comprend    toute    la    portée.    Les    Indiens, 

1.  Voir  les  ex.  n»'  4,  8,    11,  ctr. 

3.  Voir  les  3"  et  'i'  mesures  de  l'esemple  n»  11  où  la  pelite  noie  se 
trouvi7iï  un  intervalle  de  scptiîîme  de  la  noie  principale. 

3.  Animaux  inconnus  des  Indiens. 

4.  CofDparer  avec  l''S  inotles  indiens  purs  ei.  n«»  2  et  3. 


vis-à-vis  desquels  les  nouveaux  venus  jouissaient 
d'un  prestige  qui  fit  plus  pour  les  réduire  que  les  rares 
combats,  furent  sans  doute  très  frappés  parla  nou- 
velle musique  apportée  par  ces  êtres  extraordinai- 
res qui  montaient  des  chevaux^.  Certaines  monodies 
indiennes  s'en  trouvèrent  modifiées.  L'échelle  pen- 
tatonique  se  compléta  alors  d'une  manière  très 
curieuse  et  forma  une  nouvelle  gamme.  L'ancienne 
échelle  défective  ne  fut  d'ailleurs  pas  abandonnée, 
et  elle  continua  à  vivre  de  sa  vie  propre,  à  côté  de 
l'échelle  métissée.  La  formation  de  celle-ci,  duc  sans 
doute  au  mélange  des  deux  races,  se  fit  instincti- 
vement, et  nous  croyons  être  les  premiers  à  en 
décrire  les  particularités.  Klles  furent  déterminées 
en  travaillant  les  mélodies  recueillies  par  nous,  aussi 
bien  celles  venant  de  l'Kquateur  que  du  Pérou  ou  de 
la  liolivie.  Voici  l'échelle  métissée  en  ses  deux  modes 
principaux,  nettement  dérivés  des  modes  indiens 
purs'  : 

Kx.  13.  Moile  Aa  Majeur'". 


Mode  Aa  majeur'.  La  savoureuse  série  majeure 
reproduit  le  mode  de  fa  du  plain-chant.  Ce  mode 
conserve  souvent  sa  pente  descendante  et  certaines 
caractéristiques  mélodiques  indiennes. 

Ex.  Ib.  Cuz-co  (Pérou)". 

•76  rJ    (ivc   trisfi'si 
JL 


Ci.kacek.nis.  kanru.na  .la. 


II   n'est  pas  toujours  complet,  et  plusieurs  de  nos 
monodies  sont  bâties  sur  des  échelles  intermédiaires 


a.  l.L-s  grosses  noies  sont  celles  de  la  gamme  indienne,  les  petilcs 
notes  repr^sentonl  les  degrés  ajoutés. 

0.  La  monodie  métissée  de  IVx.  n"  i;i  est  en  mode  Aa.  Voici  la  tra- 
duction française  des  paroles  quéehuas  :  ,.  lin  dit  qu'cll..'  recherche 
leirc  ([ue  je  déleste  tant...  Si  c'était  vrai.'  .lloi,  io  fais  une  eiitruéte 
moi  qui  par  cil.,  agonise:  . 
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(le  six  degrés,  privées  soit  du  sepLièrne'  (qui  a  rare- 
meiU  le  caractère  de  sensible),  soit  du  quatrième. 
Dans  ce  dernier  cas,  la  suppression  de  l'intervalle 
caractéristique  de  triton  rapproclie  beaucoup  ce 
mode  du  mode  A  indien  pur-. 

Ex.  16.  Mod>:  .\a  incomplet. 


Le  ijiiraii  suivant  est  construit   sur  le   mode   Aa 
incomplet,  tel  qu'il  se  présente  dans  l'ex.  10. 
Ex.  18.  Arequipa  (Pérou)''. 
96=  J 

Pa.lo.ma     blanca 
poco  fie  se. 


Pi.qui.to    (Je  o.  ro. 


,.J 


No  te       re. montes 


por  e  .  SOS    monti'S, 


Porcjue       yo   Ile.     .    .  ro 

jl/orfc  hb  mineur  K—  Le  mode  lih  n'est  nuire  que 
notre  vieux  mode  de  ré. 


lix.  19.  Cuzro  (Pérou)  ' 


76  r  *    Avec  grâce  et  souplesse 
Flûi  ^ 


Vuir  l>\.  Il"  !(>.  —   i.  Voir  l'ei.  n"  17. 
Traduclion  française  di;5  paroles  espagnoles  de  l'e 
i  ces  montagnes,  car  je  pleure.  » 
Voir  es.  Il"  14.  —  5.  L'es,  a"  19  nous  a  été  joué  si 


,  ColoinlK'  bliincIlL-  au   lu; 


.îles  daigent,  ne  m'obli^^e  p 
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Lorsqu'il  es!  de  forma  lion  plus  récenle,  il  coni- 
]iorte  assez  souvent  une  allération  de  son  septième 
degré,  qui  prend  alors  vraiment  un  caractère  de  sen- 
sible européenne  el,  modifié  de  la  sorte,  il  se  rap- 
proche du  la  mineur  classique  dont  Bach,  précisé- 
ment, dans  la  première  moitié  du  xviii"  siècle,  se  ser- 
vait ainsi,  en  montant. 

Ex.  20.  Mode  Bb  modifié. 


Lorsque  les  mélodies  métissées  qui  empruntent 
ce  mode  Bb  modilié  gardent  la  pente  et  les  caracté- 
ristiques indiennes  alternant  avec  la  pente  ou  les 
caractéristiques  européennes,  ce  mélange  devient 
pour  nous  d'un  effet  vraiment  neuf. 

Ayaciicho  (Pérou)  -. 

A 


Ku.cun  ku  .  cunwis.cu.naj  .  ki. 


l'es,  n»  21  les  parties  A  sont  en  mode  Eb  modifié,  et  les  iMi" 
nodo  li  indien  pur,  avec  sa  pente  et  ses  in  tcrvalles  caracté- 


u  .  til  happi.nay  .  ki 


Peu  à  peu,  dans  les  lignes  mélodiques  populaires 
basées  sur  ces  modes,  qui  pourraient  être  appelés 
coloniaux,  se  rencontrèrent  diverses  anomalies,  des 
métissa(jcs  de  inélissaç/es,  les  uns  accommodés  au  goût 
national  équatorien,  péruvien  ou  bolivien,  d'autres 
se  rapprochant  de  plus  en  plus  des  "  espagnolades  ■> 
en  faveur  sur  la  côte. 

Parmi  les  premiers  il  en  est  un  tout  à  fait  typique 
qui  renverse  les  valeurs  modales.  En  effet,  dans  notre 
système  tonal  classique,  le  mode  majeur  a  la 
priorité  sur  le  mode  mineur;  un  seul  accord  majeur 
qui  conclut  une  pièce  entièrement  conçue  en  mode 
mineur  suffît  h  effacer  l'impression  de  ce  mineur. 
Au  contraire,  dans  certaines  mélodies  péruviennes 
métissées,  en  général  dans  les  morceau,x  de  carac- 
tère lent  et  expressif,  on  fait  entendre  tout  à  coup 
la  tierce  du   mode  haussée  d'un  demi-ton  (ce  qui  la 


2.  Traduction  franraiso 
mots  d'espagnol  de  i'ex.  ;! 
tu  me  rejettes.  Le  nouveai 
cette  sorte.  >► 


oies  quechua 


mélangée,  de  qucl,|ue 
sL  utile  d'en   porter  di 
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rend  majoiire)  poui-  la  l'aire  suivie  à  un  intervalle 
très  rapproché  de  la  même  tierce  redeveniie  mi- 
neure, sorte  de  chromatisme  mélodique  bien  spécial 
à  la  Sierra  aniline'-.  Pour  nos  oreilles  habituées  par 
la  tradition  à  la  puissance  ilu  majeur,  il  est  tout  à 
fait  déroutant  qu'une  modulation  majeure  par  chan- 
gement de  mode  puisse  être  passagère  et  être  sup- 
planlée  par  le  mineur  régnant-.  De  nombreux  exem- 
ples semhlaliles  ou  voisins  se  rencontrent  dans 
les  Andes,  au  Péiou  surtout.  Sont-ils  imputables  au 
"oùt  créole  ou  à  une  influence  indienne  ancienne? 
La  réponse  est  malaisée.  Si,  en  dépouillant  le  folklore 
espagnol  ancien  ou  moderne,  nous  n'avons  rencontré 
aucune  formule  qui  puisse  s'en  rapprocher,  en  tra- 
vaillant les  clianis  indiens  de  l'ensemble  de  l'Amé- 
rique, nous  avons  trouvé  parmi  les  lignes  musicales 
des  Indiens  de  Palagonie»  un  chromai isme  mélo- 
dique 1res  voisin  de  celui  dont  nous  venons  de  par- 
ler. Il  serait  prématuré  d'en  déduire  quoi  que  ce  soit, 
signalons  simplement  cette  curieuse  ressemblance. 

11  est  des  mélodies  métissées, qui,  ayant  subi  plus 
que  d'autres  les  inlluences  du  dehors,  virent  s'in- 
corporer en  elles  des  mclhsar/ei;  de  nv'tUmfjes  de  plus 
en  plus  nombreux.  Certains  artifices  de  l'écriture 
européenne,  quelques  modulations  apparurent  (|ui 
sentent  les  époques  successives  auxquelles  ils  appai'- 
tiennenl. 

D'après  ce  qui  précède,  il  devient  1res  aisé  de  dif- 
férencier, à  première  vue,  la  notation  d'une  mélodie 
indieune  pure  de  celle  d'une  mélodie  métissée,  même 
lé"èiemenl'*.  Prenons,  par  exemple,  une  danse 
chantée  de  l'Equateur,  de  caractère  indien  pur  : 


Ex.  22.  Cuenca  lEquateur) 


ti  .  lo 


Dcsde  ahoraaia.ma  .  ne.  cer. 


1.  Voir  dans  le  Varai)i  mutissù  de  l'ex.  n"  31,  les  3",C=,7»  mesures, 
les  11',  12'  M',  mesures,  ainsi  que  les  trois  dernières. 

2.  Nous  parlons  ici  de  modulation,  car  la  ligne  mélodique  mélisîée 
de  Ve\.  n"  34  comporte  des  demi-Lons  et  laisse  réellement  supposer 
une  harmonie. 

3.  Lire  dans  la  revue  Anthropas  l'étude  du  docteur  Rob.  t.ehmann- 
Tiilscbe,  PatariortischeGeaûngeund  Musikbodij en,  Dd.  III,  )0OS. 

4.  Nous  nous  plaçons  ici  au  seul  point  d( 


:  de  lY'chelle 


Diindu  ^il,  ?iUil 


route  la  première  partie  de  ce  chant  reproduit  la 
gamme  détective  peiitatonique  en  mode  D.  Mais  à 
la  13"  mesure  apparaissent  des  accidents,  qui  immé- 
diatement accusent  le  métissage  et  produisent  un 
demi-ton  entre  le  ta  it  et  le  si;  la  14" mesure  est  bien 
indienne,  seiublable  à  la  (i",  mais  aux  deux  dernières 
notes  de  la  15"  mesure  le  métissage  reparait.  Les 
dernières  mesures  rentrent  complètement  dans  le 
mode  D,  indien  pur.  En  réalité  ce  simple  métissage 
est  grossier,  et  dans  certains  cas  très  rares,  comme 
celui-ci,  nous  avons  cru  pouvoir  rétablir  la  ligne 
indienne  primitive,  ce  qui  donnerait  sans  aucun  doute 
la  version  suivante  pour  les  13",  14",  15"  et  16"  mesu- 
res de  l'ex.  n"  22;  mais  nous  l'avons  toujours  fait  en 
indiquant  la  ligne  mélodique  entendue  : 

Ex.  23. 


A  remarquer  que  les  notes  changées  par  les  in- 
lluences étrangères  dans  l'exemple  ci-dessus, ne  l'ont 
pas  été  au  hasard  et  correspondent,  comme  tou- 
jours, aux  degrés  de  l'échelle  métissée  décrits  par 
nous  et  produisant  le  mode  Bb,  moins  le  deuxième 
degré. 

11  s'agit  ici  d'un  exemple  très  simple,  mais  (jui 
fera  bien  comprendre, 
en  partant  d'un  seul 
_  métissage,  combien  on 

peut  facilement  discer- 
ner les  apports  euro- 
péens dans  une  mélo- 
die indienne  pure. 

Différents  types  de  mélodies.  —  En  nous  plaiant 
toujours  au  point  de.  vue  des  échelles,  nous  rencon- 
trons dans  nos  notations  les  types  suivants  de  mé- 
lodies : 

1"  L's  mélodies  indiennes  pures  construites  sur  l'é- 
chelle défective  pentatonique,  sans  métissages". 

2"  Les  mi-lùilicH  indiennes  pures  contenant,  comme 
celle  que  nous  venons  de  citer'',  un  ou  deux  nuUis- 
S'ifjes  au  plus,  qui  ne  modifient  en  rien  le  caractère 
général  de  la  ligne  musicale. 

3°  Les  mélodies  métissées  construites  en  partie  sur 
la  ijamme  indienne  pure,  en  partie  sur  un  des  modes 
métissés  décrits  par  nous,  sans  modulations  et  sans 
mélissai/es  de  mélissaijes'. 

4°  Les  mélodies  métissées  construites  entièrement 
sur  une  des  échelles  métissées,  complète  ou  incom- 
plète, avec  un  caractère  modal  spécial  très  expressif, 
sans  ynétissaijes  de  métissages,  sans  mo(lulati<jns,  ayant 
très  souvent  gardé  la  pente,  les  formules  familières 
mélodiques  ou  rythmiques,  les  grands  intervalles  et 
les  notes  d'ornements  de  caractère  indieu,  possédant 


déter- 


lains  métissages  rythmiques  sont   infiniment   iilus  dil 
min-T;  nous  en  dirons  quelques  mots  plus  loin. 

5.  Celte  tianse  est  appelée  bailt^  dr  lus  dansantes  ou  danse  des 
danseurs;  le  refrain  est  une  sorte  d'onomatopée  du  bruit  des  grelots 
rendue  parle  niot  l'il-cil.  Voici  le  sous  des  paroles  espagnoles  :  «  Je 
voudrais  être  gentil  danseur,  les  grelots  aux  pieds,  pour  danser  avec 
ma  mie  depuis  l'aurore.  » 

6.  Voir  CI.  n"  4,  8,  11. 

7.  Voir  ex.  n»  il. 


8.  Vol. 


'  21. 
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d'ailleurs  l'iéquemmeiit  leurs  paroles  en  langue  qué- 
cliiia'. 

o"  Les  mélodies  mvtiitsées  contenant  des  mélissagcs 
lie  métissiii/cs,  c'est-à-dire  des  accidents  élrani;crs  à 
ri'ux  que  comporte  l'échelle  métissée  sur  hic|iH'ili' 
l'iles  sont  bâties,  demi-tons  chronuitiques-,  soit  bin- 
dcries  altérées  ou  appogialures^. 

0°  Les  mélodies  consli'uites  en  partie  sur  unmode 
lurlisst',  en  partie  sur  lu  t/amme  moderne.  Celles-ci, 
liés  inihiencées  d'espagnol,  sont  entendues  princi- 
palement sur  la  côte  équatorienne  et  péruvienne,  et 
sont  appelées  par  les  habitants  du  pays  indiennes 
ou  créoles,  avec  peu  de  raison,  car  l'élément  indi- 
gène qui  subsiste  en  elles  s'y  trouve  parfois  très  dis- 
simulé et  ne  peut  être  dégagé  que  par  des  musiciens 
ayant  travaillé  la  queslion''. 

7°  Knlm  de  mauvaises  mélodies  espagnoles  im- 
portées qui  n'ont  plus  rien  d'indien,  mais  dont  (luel- 
ques-unes  sont  assez  anciennes  pour  avoir  pris  une 
certaine  couleur  locale  créole.  De  celles-là,  nous  ne 
nous  occuperons  pas.  Ou  en  trouvera  de  fades  échan- 
tillons dans  tous  les  récits  de  voyage  en  Amérique^ 
et  leur  pauvreté  musicale  et  ethnographique  dispense 
heureusement  d'en  parler. 

l'a  classement  liistori(pie  peut  être  entrepris  ap- 
proximativement d'après  l'énuméralion  ci-dessus. 
Les  mélodies  des  catégories  1  et  2  sont  certainement 
celles  qui  se  rapprochent  le  plus  de  l'ancienne  mu- 
sique des  Incas.  Quelques-unes  même  doivent  avoir 
été  conservées  intactes,  d'autres  peuvent  être  rela- 
tivement récentes,  la  gamme  pentatonique  étant 
encore  en  usage  chez  les  Péruviens  modernes.  Cette 
partie  du  folklore,  la  plus  intéressante,  est  présentée 
pour  la  première  fois,  croyons-nous,  dans  son  véri- 
table caiactère. 

Les  catéfiories  3  et  4  pourraient  être  appelées  co/o- 
nialcs  et  doivent  remonter  aux  premiers  siècles  qui 
ont  suivi  la  conquête''. 

La  catégorie  o  contient  des  mélodies  plus  ou  moins 
anciennes  selon  la  nature  des  métissages.  Le  métis- 
sage chromatique"  a  pu  naître  des  impressions  des 
modes  modernes  majeur  et  mineur  quelque  temps 
après  leur  généralisation  en  Europe.  Les  modula- 
tions, brodei-ies  altérées,  appogiatures,  qui  sont  des 
apports  successifs  de  notre  musique,  ont  été  intro- 
duits plus  récemment,  on  le  comprend'. 

Les  mélodies  de  la  catégorie  6  sont  d'origine  cer- 
tainement postérieure  au  xvni"  siècle,  puisqu'elles 
s'appuienl  en  partie  sur  la  gamme  moderne.  Il  y  en 
a  de  contemporaines,  mais  on  peut  le  dire  de  toutes 
les  catégories  énumérées,  puisqu'elles  constituent  des 
formules  familières  du  folklore  actuellement  existant. 
Quant  aux  mélodies  de  la  catégorie  7,  purement 
espagnoles,  il  en  existe  depuis  la  conquête  sur  le  sol 
équatorien,  péruvien  et  bolivien;  elles  ne  feront  pas 
partie  de  notre  étude,  ainsi  que  nous  l'avons  dit  déjà. 
Mais  que  l'on  ne  se  méprenne  pas  sur  notre  pensée  : 
nous  ne  cherchons  aucunement  à  déprécier  ici  le 
vrai  folklore  espagnol,  l'un  des  plus  beaux  et  des 
plus  riches  de  l'Europe. 

En  mettant  à  part  les  causes  psychologiques  venant 


de  l'ambiance,  de  l'imitation  directe,  etc.,  une  des 
luisons  les  plus  nettes  qui  ont  amené  le  métissage 
des  mélodies  indiennes  pures  fut  l'inlluence  de  la 
polyphonie  du  xvi=  siècle,  l'allé  amorça  la  musique 
instrumentale  en  parties,  et  celle-ci  devint  l'accom- 
pagnement moderne  dont  les  musiciens  espagnols  et 
métis  des  centres  de  la  Sierra  et  de  la  Côte  alfublè- 
rent  les  mélodies  populaires  indiennes.  Ces  vête- 
ments si  peu  faits  à  leur  mesure  aidèrent  celles-ci 
à  se  déformer.  Dans  les  chansons  avec  paroles, 
nous  avons  déjà  parlé  d'une  autre  cause  :  l'espagnol 
étant  venu  plus  ou  moins  prendre  la  place  du  que- 
chua, la  prosodie  diil'érente  de  ces  deux  langues  a 
entraîné  des  modillcalions  surtout  rythmiques,  mais 
aussi  mélodi(]ues  à  l'occasion. 


III 


LES    RYTHIVIES 

Les  rythmes  du  folklore  andin,  d'origine  indienne, 
peuvent  compter  parmi  les  plus  libres  et  les  plus  va- 
riés de  toute  la  musique  populaire.  Quelqu'un  nous 
disait  à  Arequipa  :  «  Il  est  venu  ici  un  grand  virtuose 
espagnol  qui  s'est  montré  absolument  incapable  de 
reproduire  sur  le  piano  la  «  mesure  >•  de  nucstra 
niusica  nacional.  »  Les  gens  du  peuple,  des  illettrés, 
c/io/o.s"  ou  Indiens,  qui  tous  plus  ou  moins  dansent 
ou  jouent  de  la  flûte,  ont  ces  rythmes  dans  le  sang, 
et  les  répètent  fidèlement  d'instinct.  C'est  par  eux 
que  nous  avons  pu  les  saisir  et  nous  en  pénétrer  ; 
souvent,  lorsque  leur  nouveauté  nous  déroutait,  le 
rapide  mouvement  de  leurs  pieds  sur  le  sol,  battant 
non  la  mesure,  mais  les  temps  rythmiques,  venait 
nous  aider  à  en  surprendre  le  secret. 

Les  rythmes  indiens  commencent  presque  tou- 
jours sur  le  temps  par  des  attaques  franches  et 
quelquefois  redoublées  produisant  la  syncope.  Les 
silences  précédant  les  attaques  n'existent  presque 
jamais,  —  d'ailleurs  ce  cas  suppose,  en  général, 
l'écriture  scholaslique  en  parties  qui  est  précisément 
le  contraire  du  libre  jet  instinctif  de  la  monodie 
populaire  indienne. 

Rythmes  binaires.  —  Les  rythmes  que  nous  avons 
pu  faire  entrer  dans  une  mesure  à  2/4  et  à  6/8  sont 
les  plus  fréquents. 

Les  rythmes  vifs  à  2/4,  rythmes  de  danse,  très 
nombreux,  sont  souvent  de  coupe  régulière,  bien  ap- 
puyés sur  chaque  temps,  un  peu  obsédants'.  D'autres 
rythmes  vifs  à  2/4,  conservanl  l'appui  sur  le  premier 
temps,  redoublent  l'attaque  d'une  manière  brève  et 
saccadée  produisant  une  syncope. 


d'un 


1.   Voir  ex.  n"  13,  l'J. 
9.  Voir  ex.  n»  31. 

3.  Voir  ex.  n*  18;  à  rcmartiurr  la  broderie 
0"  mesure. 

4.  Voir  ex.  n**  32.  La  première  partie  do  ce  triste  moderne  est  en 
rc  mineur  (remarquer  ù  la  3"  et  6'  nie-iure  le  métissage  cliromatique 
typique),  la  partie  médiane  est  en  mode  do  fa  ou  Aa  métissé,  et  on 
peut  considérer  que  la  ronclusion  emprunte  aussi  ce  mode. 

3.  Voir  ex.  n»'  31  et  32. 

Copyrir/hl  Ij'j  Librairie  Delagrave,  l'Jil . 


Ex.  24.  Cuzco  (Pérou) 


J  =  J    D>, 


116  =  é   D'un  rythme  précis  et  nerveux 
Prélude  instrumental 


li.  Il  est  bien  euton.ln  qu'on  no  peut  classer  avec  rigueur  les  mé- 
lodies métissées,  car  elb-s  ont  souvent  pour  point  de  di-part  des  mélo- 
dies indiennes  pures  transformées,  celles-ci  qnelqnof^is  l'oit  anciennes. 

7.  Certains  gruppettos  de  style  européen  l'ont  partie  des  métissages 
qu'on  arrive  assez  facilement  à  dilîerenciei'  des  notes  d'ornernent  de 
style    indien. 

8.  Métis  d'Indien  et  de  blanc. 

9.  Voir  le  n»  22. 

10.  Traduction  française  des  paroles  quécliuas  (tirées  du  drame  d'Ol- 
lanlay]  de  l'ex.  u°  24  :  «  Ne  mange  pas,  oiseau,  petit  touya,  dans  le 
champ  de  ma  princesse,  petit  touya.  Petit  Inuya.  petit  touya.  N'a- 
chève pas  ainsi,  petit  touya,  le  maïs  de  la    ricoItLV  peut  touya.  Petit 

I   touya,  petit  touya  !  » 
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Ama  piskomlkun        kl .  cu.tu.yal'ay, 


iVusta.l'avpaca.ka .  .  ran.ta,lu.ya-l'ay, 
tresv. 


ry(i|me  esl  le  plus  répandui,  nous  jii;.'eoiis  l'inlluence 
'legre  nulle'.  D"aiiti-e  pari,  ces  ivllinies  se  relron- 
venl,  avec  le  même  cai-aclçre,  dans  les  oliaiits  indiens 
des  litals-L'nis,  et  toutes  les  danses  modernes  nord- 
amériiaines  les  i-ellètenl  :  Iwo-steps,  cuke-uall;,  elc, 
riinsi  ([n'iine  antre  danse  d'origine  argentine  et  bré- 
silienne, le  famenx  lango  lui-même.  En  ces  danses, 
a  double  iniluence  indienne  et  nègre  a  pu  se  faire 
sentir.  Les  rythmes  aui'aient-ils  été  communs  aux 
deux  races?  Nous  le  croyons,  les  supposant  plus 
nettenleiit  indiens  lorsqu'ils  se  présentent  comme 
une  sorte  d'appui  lythniique  sur  le  temps  plutôt  que 
lorsqu'ils  sont  le  résultat  d'un  parti  pris  suivi-. 

Kniin  d'autres  rytlimes  binaires,  de  mouvement 
vil,  sont  constitués  en  partie  par  des  triolets,  en  par- 
tie par  de  simples  croches'. 

Quelques  mouvements  lents  ou  modérés  sont  en 
rythme  binaii-e  ;  ainsi  certains  ijaratis  célèbres  ."sont 
en  2/4,  bien  que  généralement  ces  morceaux  soient 
en  mouvements  ternaires''. 

Les  rythmes  à  6  8  sont  infiniment  nombreux  et 
variés.  C'est  dans  celte  coupe  que  nous  avons  pu 
faire  entrer  beaucoup  de  rythmes  dont  la  subtilité 
et  la  grande  souplesse  ne  pouvaient  cadrer  avec  les 
mesures  carrées. 


Anèa  takmi  ru.ru    .  nim.pas,lu.ya.ray 

Ces  r,\tlimes  méritent  de  retenir  l'attention,  car  ils 
■sont  connus  dans  tonte  r.\niérique.  Sont-ils  vrai- 
ment indiens  ou  sont-ils  nègres?  Nous  n'avons  pas 
encore  pu  préciser  ce  point.  Dans  son  livi'e  A  musica 
no  Brasil,  de  Mello  le  mentionne  comme  de  pro- 
venance nègre.  Très  en  faveur  autour  du  Cuzco 
-dans  les  danses  appelées  hasua,  ce  sont  ces  rythmes 
que  les  jeunes  musiciens  péruviens  introduisent  dans 
leurs  compositions  pour  faire  du  <i  style  incasique  n. 
Or,  au   Cuzco  et  dans  l'intérieur   du    Pérou   (où   ce 


1.  Celte  influence  n'aurait  pu  s'éttiblir  que  par  1 1  c 
les  co:n-iiunicalion3   ont  toujours  4lé  lentes  ctd  fi 


îc  laqucllo 
Je  plus  le 


me  no  p 


L-limat  rijoureus  de    la  Sier; 


ellait    pn 


2.  Voir  Tel.  n»  11. 

3.  Voir  les  ei.  n"  13,  19  cl  -21. 

4.  Voir  Tei.  n»31. 

5.  Le  bailc  pour  llùte  de  l'es,  n"  2.j  comporte  de  uoi 
lions;  nous  n'en  donnons  ici  que  trois. 


■IlsroilU-:   DE   LA   Ml' SI  QUE 


LA   MUSIQUE  INDIENNE     m;:'. 


don 


sous  urias|)ecl  très  spécial,  à  la  fois  binaires  et  ter- 
naires alternativement,  et  s'exécutant  dans  la  même 
niiitù  (le  temps  : 

Ex.  26'. 


"hw^^^f 


Dans  une  mesure  à  2/4  un  rythme  semblable  peut 
exister  que  nous  avons  nolé  par  des  sixains  divisés 
de  deux  en  deux  croches*. 

Rythmes  ternaires.  —  Les  rythmes  ternaires 
s'apjiliquent  surtout  à  des  mouvements  lents,  ceux 
des  lan{,'ouieux  et  mélancoliques  i/ayavis^. 

Autres  rythmes.  —  liaros  sont  les  rythmes  enfer- 
mables  en  une  mesure  à  4  4.  Nous  en  trouvons  quel- 
ques exemples,  dont  la  ravissante  mélodie  équato- 
rienne  déjà  citée".  Par  contre,  les  3/4  apportent 
souvent  leur  fantaisie,  soit  rythmée  en  2  et  3,  soit  eu 
3  et  2.  Ils  ont  presque  toujours  un  caractère  véhé- 
ment ou  passionné  que  l'on  trouvera  dans  la  chanson 
suivante. 

Ex.  27.  Caenca  (Equateur)''. 

Avec  beaucoup  d'accent 


Les  l'vthmes  en  G '8  peuvent  être  lents  ou  rapides^ 
Parmi  les  premiers,  qui  sont  inuonibrables  et  cou. 
tiennent  les  l'vlbmes  indiens  les  plus  typiques,  syn- 
copés et  haletants, citons  la  déclamation  entrecoupée 
de  sanglots  et  vraiment  diamatique,  les  laraenla- 
tions  de  l'Indien  ou  de  l'Indienne  conduisant  au  ci- 
metière la  dépouille  de  son  ou  de  sa  bien-aimée  ou 
d'un  parent  proche,  père  ou  enfant'.  Les  plus  ex- 
pressives de  ces  pièces,  sorles  d'oraisons  funèbres 
(les  paroles  célèbrent  les  vertus  du  défunt),  ont  été 
recueillies  en  Kqualeur-.  De  ce  type  sont  sortis  des 
chants  nombreux  dont  le  sens  poétique  et  musical  a 
dévié,  et  dont  beaucoup  sont  devenus  des  ijavauis, 
chants  d'amour  tristes  et  lents. 

Les  rythmes  rapides  à  6/8  se  présentent  souvent 


1.  Ces  cluirils,  aiiiicle 
.pour  origine  un  rile  ai 
ÎQ'iique  lej  battement  r 


ol  llanios  dcl  Indio,  doivent  avoir 
Voir  les.  ni.  —  J.   Le  signe  + 


A. ta  .  tav!    Wambraco.chijia! 


Hedea  .  vi    .    sar    a    tu  ma.dre. 


4.  Voir  (l:.ns  l'ex.  u"  4  les  7-  et  0»  mesures.  —  3.  Voir  les  ex.  n"  18 
et  30.  —  0.  Voir  l'ev.  n"  11.  —  7.  Traduction  fr-anc.aise  des  p.irolei 
qucchuas  et  espagnoles  de  Ve\.  n'  31  :  >■  lié!  lille,  fille  sans  pudeur, 
iivec  qui  as-tu  dormi  colle  uuit,  lille  )  l'ouali  1  lille  elVroulie,  il  ma  faut 
prévenir  ta  mère,  fdle  !  » 
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Wambri.ta!   ». 


Pa.ra 


que 


pariste,  ma.dre, 


la  contrainte  de  la  barre  Je  mesure.  KUessont  cepen- 
dant soumises  à  une  loi  rythmique  mystérieuse, 
chacune   gardant  sa  personnalité'. 

Rythmes  d'accompagnement. —  A  côté  du  rythme 
de  la  munodie  elle-même,  parfois  semblables  à 
celui-ci  ou  tout  à  fait  dilférents-,  l'Indien  confie 
aux  instruments  de  percussion  tini/a  ou  tuinboril  et 
aussi  aux  battements  des  mains,  des  rythmes  des- 
tinés à  accompagner  la  voix  ou  la  tlùte.  Les  croise- 
ments lyl.hmiques  qui  en  résultent  sont  singuliers,  à 
la  fois  vigoureux  ft  subtils. 

Rythmes  métissés.  —  Dans  ce  rapide  exposé  des 
rythmes, nous  n'avons  encore  parlé  que  de  ceux  qui 
nous  paraissaient  d'origine  indienne^.  Comme  la 
mélodie,  bien  qu'indépendamment  d'elle',  le  rythme 
a  subi  dans  beaucoup  de  cas  les  intluences  étran- 
gères. C'est  ainsi  que  nous  trouvons  des  rythmes 
plus  ou  moins  européens,  ou  des  rythmes  d'accom- 
pagnement espagnols,  sous  une  mélodie  qui  évolue 
de  son  côté  avec  un  rythme  indien.  Leurs  diverses 
origines  sont  souvent  si  intimement  mélangées,  qu'il 
devient  difficile  de  les  distinguer.  C'est  alors  que  se- 
forme  la  viaie  personnalité  du  rythme  péruvien, 
bolivien  ou  équaloiien  dans  le  folklore  traditionnel 
moderne. 


Queaunal     ser       a.for.tu.na.da. 


Hasi    .  do         des.di.cha  en     mi. 


Ha  si    .  do        des.di.cha  en    mi, 

Ralentir 


Wambri 


Les  mélodies  indiennes  sont  sujettes  à  de  fré- 
quents changements  de  mesure,  comme  les  chants 
populaires  du  monde  entier. 

Rythmes  libres.  —  Enfui  quelques-unes  de  nos  mo- 
nodies  ont  paru  trop  libres  pour  qu'on  leur  inflige 


2.  D.ins  l'ex.-n"  Ï7,  nous  avons  niAÙ-  le  ryllimc  batlu  p.ir  les  Indiens 
sur  le  bombo  ou  dans  les  m^ùus,  rythme  rcyuiier  diirèrent  de  celui  de 
U  luélodie  elle-ni£:tie . 


IV 


LA   FCRWIE   MUSICALE 
ET   LES  GENRES  DE   COMPOSITION 

I.a  forme  musicale  est  1res  rudimentaire  dans  les 
mélodies  populaires  de  la  région  andine.  A  part 
quelques  rares  pièces  possédant  deux  phrases  dis- 
tinctes, on  peut  dire  qu'elle  se  limite  à  la  seule 
forme  «  variations  »  :  un  même  motif  répété  avec 
des  modifications  mélodiques  ou  rythmiques,  ou. 
mélodiques  et  rythmiques  à  la  fois.  Le  nombre  des 
répétitions  n'est  pas  fixe  et  dépend  le  plus  souvent 
de  la  fantaisie  du  chanteur.  Cette  forme  touche  à 
l'improvisation;  celle-ci  est  encore  très  fréquente 
dans  ces  chants,  en  pleine  vie  musicale.  Comme 
dans  la  Russie  moderne,  on  trouve  de  nos  jours  dans 
la  Sierra  andine  des  sortes  de  rhapsodes  qui  com- 
posent pour  la  licnri  ou  pour  le  chant  sur  des  paroles 
soit  quéohuas,  soit  espagnoles,  des  mélodies  spon- 
tanées reflétant  leurs  préoccupations  du  moment  ou 
des  faits  d'actualité  politique.  Ces  chansons,  ou  ces 
pastorales,  empruntent  très  souvent  la  gamme  défec- 
tive  des  ancêtres  pure  de  lout  métissage. 

Nous  avons  recueilli  une  sorte  de  complainte 
datant  de  1893;  un  centre  d'opposition  s'était  formé- 
à  cette  époque  près  de  Huanta  contre  le  président 
Pierola,  qui  envoya  pour  le  réduire  un  certain  colo- 
nel Para  avec  quelques  troupes.  Les  malheureux 
ladieiis  furent  lacilement  mis  à  la  raison,  après- 
avoir  perdu  un  grand  nombre  des  leurs.  Ils  chantent 
encore  celle  aventure,  d'une  manière  imagée,  avec 
des  paroles  quéchuas  sur  la  gamme  indienne.  Un 
autre  exemple  nous  vient  de  la  guerre  du  Pacifique; 
c'est  une  complainte  que  chantaient  les  soldats  ori- 
ginaires du  Cuzco  à  la  bataille  d'Arica  (1879),  avec 
des    paroles    d'actualité    sur   un    air    probablement 


3.  Ceux-ci  subsistent  d'ailleurs  d.n 
comme  on  a  pu  s'en  leiidre  comptt 
avons  reporlù  le  lecleur. 

i.  Une    mélodie  peut  (!tre  indienne  pure,  au  po 
échelle,  et  métissée  quant  i  son  rjlhme,  ou  vice  et 


mbrc  de  mélodies  métissées, 
les  exemples  auxquels  nous- 

:it  de  vue   de  soa< 


HISTOIRE   DE  LA   .UrSIQI'E 


LA  MUSIQUE   INDIENNE 


ancien,  et  bien  peu  guerrier;   la  musique  souple  et 
charmante  parait  plulôt  celle  d'un  yaravi  désall'ecté. 
Une  grande  confusion  a  régné  jusqu'à  présent  dans 
les  ternies  espagnols  ou  indiens  servant  à  désigner 
certains  morceaux  de   musique,   sans  qu'on  puisse 
arriver  à  en   déterminer  l'application   exacte.   Aliii 
d'apporter  plus  de  clarté,  nous  tenterons  de  classer 
les  génies  de  composition  et  nous  les  diviserons, 
selon  noire  mentalité  européenne,  en  quatre  groupes 
principaux  : 
le  chant  religieux, 
le  chant  d'amour, 
la  danse  chantée  ou  instrumentale, 
la  pastorale. 

Le  chant  religieux.  —  La  religion  du  Soleil  com- 
portait, selon  1rs  chroniqueurs,  des  chants  rituels 
très  impoitants.  De  ces  vieux  chants  quelques  types 
■subsistent  encore  malgré  les  foudres  des  autorités 
catholiques,  et  bien  que  toute  trace  de  l'ancienne 
religion  ait  aujoui'd'hui  disparu,  au  moins  en  appa- 
rence. Ce  sont  les  hymnes  au  Soleil,  à  Vlnli.  Un  très 
noble  échantillon  de  ce  genre  nous  a  été  communi- 
qué; il  est  d'un  admirable  sentiment  musical,  d'une 
forme  équilibrée  et  balancée  tout  à  fait  remarquable. 
Après  la  conquête,  lorsque  la  religion  catholique 
€ut  remplacé  le  culte  solaire,  les  Indiens  convertis, 
aidés  des  prêtres,  traduisirent  en  quechua  les  pa- 
roles latines  de  la  liturgie  catholique  et  les  adap- 
tèrent sur  leurs  anciens  airs.  Nous  possédons  ainsi 
traduit  en  quechua  un  très  curieux  et  fort  beau  De 
Profiindis  sur  la  gamme  pentalonique.  Nous  avons 
également  recueilli  un  certain  nombre  d'autres  chants 
religieux  et  cantiques  indiens.  Le  cantique  suivant 
est  très  connu  au  Pérou  et  en  Equateur  : 

Ex.  2S'. 

72  rJ    Souple  et  exprei^sif 


Kris     tia.nos—       kas  .  pa      ka. 


U  .  yay,    tu  .     .  kai     sun.g-u_ 


ma  .  ma  .ta.. 


Le  chant  d'amour.  —  Ayant  perdu  son  indépen- 
dance, son  organisation  propre,  le  peuple  indien  ne 
crée  plus  de  chants  épiques,  et  la  tradition  n'a  guère 
conservé  que  le  souvenir  de  ceux  d'autrefois.  Mais, 
sous  le  dur  régime  des  conquérants  et  depuis  (|uo 
de  nouveaux  pays  formés  du  mélange  des  races  ont 
pris  figure  de  nations,  l'Indien  a  continué  à  vivre,  à 
travailler  la  terre,  tout  en  souffrant  d'une  manière 
plus  ou  moins  consciente  de  sa  condition  déchue. 
Quand  la  musique  e.xprime  l'amour,  c'est  le  plus 
soTivent  l'amour  triste;  lorsqu'elle  exprime  un  sen- 
timent profond  de  la  nature,  celui-ci  s'accorde  au 
caractère  nostalgique  des  paysages.  Ces  deux  senti- 
ments trouvent  leur  expression  dans  le  chant  d'a- 
mour et  dans  la  pastorale. 

Le  chant  d'amour,  qui  a  été  si  souvent  signalé  par 
les  chroniqueurs,  doit  encore  de  nos  jours  être  mis 
au  premier  rang.  Nous  conserverons  pour  le  désigner 
le  vieux  mot  quechua  de  harairi  appliquant  ce  nom 
aux  chants  tristes  et  lents  de  caractère  indien  pur  qui 
semblent  nous  avoir  été  transmis  à  peu  près  intacts. 
Parmi  quelques  beaux  exemples,  en  voici  un  dont  les 
paroles  quéchuas  sont  insérées  dans  le  fameux  drame 
Ollanlaij  et  dont  la  musique  est  encore  chantée  par 
le  peuple  du  Cuzco  : 


Ex.  29.  Cnzco  (Pérou)  = 

Prélude  I  instrumenta! 
76=  J 
P. 


Is.kay  mu   .  na     .     iiakukur.pi 

—ff A A     A        P     ^ ;— -^ 

L'a.kin,    pputin,       an.cin,  vva.kai 


i.  Traduction  des  paroles  qiiéi  imtis  :  «  Ecoulez,  fils,  put«qu8  vmis 
;■  Ips  chrclicns,  écoulez,  avec  tout  voire  cwur,  l'Eglise  votre  mère.  » 


2.  Traduction  française  des  paroles  qiii''cliims  :  «  Deux  colombes' 
amoureuses  onl  do  la  peine,  sont  tristes,  soupirent,  pleurent.  Klle* 
sont  couvertes  de  neige  au  pied  d'un  tronc  creui.  » 
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Pressez  un  peu  a  Tempo 


Is  .  kayïïin.tas         ka.sa    pa.ka 

Huk   ca.ki   niul'ppa        kur.ku.pi 

a   Tempo 


Is  .  kav  îïin.tas         fca.sa    pa.ka 


Huk   ^a.ki    mulppa 

D'après  la  déformation  hislorique  du  mot,  on  peut 
constater  qu'au  temps  de  la  colonisation,  le  hnraivi 
représentait  à  peu  près  seul  le  type  du  cliant  popu- 
laire indigène.  Après  un  siècle  où  deux  d'occupation 
espagnole,  le  mélange  des  races  s'étant  opéré  en 
partie,  les  Péruviens  métis  se  reportèrent  au  passé, 
et  lorsqu'ils  voulurent  tenter  de  réhabiliter  un  art 
national  en  se  référant  aux  ancêtres  indiens,  c'est  le 
harawi  qu'ils  cherchèrent  à  imiter.  Celui-ci  devint 
alors  le  yaravl.  plus  ou  moins  métissé.  Des  poèmes 
en  quechua  et  surtout  en  espagnol  furent  composés 
plus  lard  sous  ce  nom  de  ijaravis  et  parfois  adaptés 
à  la  musique  d'airs  anciens.  C'est  le  cas  du  fameux 
yaravi  de  Melgar,  populaire  dans  toute  la  Sierra  pé- 
ruvienne du  Sud,  surtout  à  Arequipa.  La  musique, 
d'un  sentiment  profond,  emprunte  la  gamme  penta- 
tonique,  mais  le  rythme  et  la  forme,  comme  on 
pourra  en  juger,  ont  certainement  subi  une  influence 
européenne  à  l'époque  du  poète  ou  plus  tard.  Melgar, 
jeune  patriote  péruvien  tombé  l'un  des  premiers 
sous  les  balles  espagnoles  au  début  de  la  guerre  de 
l'Indépendance  (1814),  écrivit  tout  un  recueil  de 
poèmes  au.xquels  il  donna  le  nom  de  Yuravis.  Un 
certain  nombre  d'entre  eux  furent  chantés,  nous  le 
savons,  mais  la  tradition  orale,  sauf  pour  fle/tVw  ' ,  n'en 
a  pas  conservé  la  musique,  à  notre  connaissance. 

Ex.  30.  Arequipa  (Pérou)  2. 
66  =  •  Passionné  et  douioareux 


mi  due 


M.l- 


1.  Voirci.  n'  30. 

i.  Trailuction  française  lies  paroles  espagnoles  du  Taravi 
gar  nedrio  (premier  couplet)  ;  "  Dis-moi,  jusqu'à  quand,  ah  :  ma  ma 
Iresse,  devrai-je  endurer  ma  soulTrance,  sans  recevoir  de  consolatio 
sans  recevoir  d'espoir,  sans  pouvoir  te  nommer  mienne,  un  jour!  m 

3.  Voir  CI.  n»'  3J  et  32. 


ù 

./'  ''"^ —         ta 

s — -^--^ 

^fc;i=jLL_FL^i^^        1  J        h    F^i_J:, 1 

^ 

i___i     1          1 

^*  -«*■ 

He    de  te  .  ner       que    a.g-otar. 
dim. 


Misufri.miea      .    to,. 
Poco   arreterando 


Slu  dar    me  consuc    .    lo, 


Sin  d 


arraees.peran    .   zi 


Sin  poder     lia  .  mar    te  mia: 
—  dim.^ 


Enalguntiem    .     po! 

Le  yaravi  colonial,  type  musical  le  plus  original 
du  folklore  péruvien,  est  dû  au  mélange  des  deux 
races  indienne  et  espagnole.  Construit  sur  l'échelle 
métissée,  son  caractère  modal  lui  donne  un  accent 
étrange,  expressif  et  douloureux.  On  y  rencontre 
souvent  les  métissages  de  métissages  chromatiques 
déjà  cités'. 

Ex.  31.  Jawj'rt  (Pérou)'. 

76=  J    E.vpressif 
A- 

Huk  ur.pi.catam    ul'wakarka  .ni 
poco  rresr. 


.Ma.na  i.ma.pi       pi.îîaèi.ap  .  ti 


i.  Traduction  française  des  paroles  quéchuas  de  l'ex.  n"  31  :  «  J'é- 
levais une  colombe,  de  tout  mon  cœur  je  l'aimais.  Esl-ce  pour  ccU 
qu'elle  m'abandonne  alors  que  je  ne  l'avais  tourmenlcc  en  rien?  » 


//  / .s- To  1  II  ic  n E  LÀ  Mr s Kjr  ic 
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^aynu 


ananxa    sakkeri .  l'a.wau 


Ma.na  i.ma.pi       pi.îïa  ci.ap 


Très  souvent,  sous  une  influence  espagnole  croyons- 
nous,  les  yanivis  sont  suivis  à  l'exécution  d'un  mor- 
ceau en  mouvement  vil'qui  dérive  ou  non  de  la  pièce 
initiale,  et  que  les  lîspngnols  appellent  la  fngaK  Son 
but  senilde  (-Ire  la  diversion  jugée  nécessaire  après 
l'impression  de  tristesse  laissée  à  l'auditeur  par  le 
ynravi. 

Le  yamri  a  lui-même  évolué  pour  di-venir  le  mo- 
derne (ris?'',  dout  voi.-i  uu  exeni|de  liieu  connu  dans 
tout  le  Pérou  : 

Ex.  32^. 


Très  &A-pressiJ' 


RnltiUir  a, Tempo 


A  las  mon  .  ta   .  nas 


Sin  acur  .  dar     me  de       ti. 

Sostenutv 


Nilame.mo.ria     de      mi. 

dim. 


Nilame.mo.ria 


Outre  les  haraui,  yaravis,  iristea,  et  outre  les  chan- 
sons amoureuses  qu'on  pourrait  rattacher  à  ceux-ci, 
innombrables  urpi  et  pulomitas',  nous  avons  noté 
dos  chansons  sur  des  sujets  divers  :  chansons  des 
rues,  chansons  de  pèlerins,  de  voyageurs,  com- 
plaintes patriotiques,  récits,  elc.  Ces  chansons 
prennent  parfois  le  caractère  des  rondeaux  européens 
avec  couplets  et  refrains. 

Nous  n'avons  pas  entendu  de  berceuse.  L'habitude 
<li'  porter  les  enfants  sur  le  dos  dans  la  Sierra,  même 

I.  Ne  pis  tra  luire  par  le  mot  frain.nis  fugue,  dont  l'allure  scliolas- 
tiquc  n'a  aucun  rapport  avec  la  danse  libre  citée  ici. 

i.  Traduction  fr,m';aise  des  pirolos  espaiçnoles  d:  l'ci.  n°  32  :  «  Je 
gagnerai  les  montagnes  sans  vouloir  me  souvenir  de  toi,  et  tu  ne  trou- 
veras plus  au  monde  nii^uie  mon  souvenir,  n 

3.  Chansons  où  la  bicn-airnée  est  comparée  à  la  colombe. 

4.  Voir  page  3362. 


pendant  qu'ils  s'endorment,  rendrait-elle  rare  chez, 
la  mère  le  geste  du  bercement  et  son  accompagne- 
ment musical  ? 

La  danse  chantée  et  instrumentale.  —  Parmi  les 
daiLses  les  plus  célèbres  de  l'ancien  Kmpire  des  Incas, 
nous  trouvons,  mentionnée  dans  les  chroniques,  la 
kahUHi,  danse  rythmique,  toujours  vivante  aujour- 
d'hui. Le  P.  Cobo  la  décrivait  ainsi  :  «  Le  baile 
nommé  liusua  est  caractéristique,  on  ne  l'exécutait 
autrefois  que  dans  les  très  grandes  fêles.  C'est  une 
ronde,  un  chœur  d'hommes  et  de  femmes  se  tenant 
par  la  main  en  tournant.  )> 

La  liiisira  était  donc,  au  wi\'=  siècle  comme  aujour- 
d'hui, une  danse  chantée.  Elle  contient  souvent  les 
rythmes  indiens  appuyés  sur  le  temps,  saccadés  et 
syncopés  que  nous  avons  déjà  décrits  plus  haut'*. 
Elle  peut  être  uniquement  instrumentale  et  confiée  à 
la  kena  accompagnée  des  instruments  de  percus- 
sion. Deux  des  volets  du  beau  ti-iptyque  d'OUantay  ont 
déjà  été  donnés  en  exemple;  nous  renvoyons  le  lec- 
teui'  à  la  kaswa  précédée  d'un  prélude  instrumental 
qui  en  fait  partie^. 

Le  takleo'^  consi-te  en  un  piétinement  sur  place 
extrêmement  rapide  qui  demande  beaucoup  d'agilité, 
sinon  de  grâce.  La  musique  en  est  très  riche  ryth- 
miquement.  Il  semble  indien,  cependant  il  se  rap- 
proche du  zapateo  qui  désigne  une  autre  danse  rapide, 
même  piétinement  de  cavalier  seul,  affectionné  des 
nègres  sur  la  Costa  péruvienne  ainsi  qu'en  Argentine, 
au  Brésil  et  au  Mexique.  S'agit-il  d'une  importa- 
tion espagnole  ou  nègre?  Là  encore,  nous  croyons 
discerner  plusieurs  influences. 

Nous  avons  pu  recueillir  aussi  quelques  danses 
rythmiques  de  gi'and  caractère,  les  builes  gucrreros'' 
parmi  lesquelles  la  khiirumpa,  où  le  danseur  se  pose 
de  profil,  évoquant  les  bas-reliefs  égyptiens. 

Au  cours  d'une  autre  danse  guerrière  appelée 
ttiakkana ,  les  danseurs  brandissent  des  sortes  de 
sabres  en  bois,  armes  en  honneur  chez  les  anciens 
Péruviens. 

Le  nom  de  wayno  est  maintenant  donné  à  beau- 
coup de  danses  chantées  et  instrumentales  d'une  ma- 
nière tout  à  fait  arbitraire,  il  a  même  dévié  jusqu'à 
désigner  des  mouvements  lents  se  rapprochant  du 
yiiravi;  on  l'appelle  alors  le  wayno-triste  et  nous  ne 
l'avons  pas  entendu  désigner  une  forme  très  fixe.  Le 
toaijnilo  et  le  San-Juanito  en  dérivent. 

La  pastorale.  —  Le  llwnei-o'*  qui  dans  la  mon- 
tagne rentre  ses  troupeaux  exprime  ses  peines  ou 
ses  joies  sur  la  kena  en  des  pastorales  d'un  grand 
charme  agreste,  tout  imprégnées  de  l'atmosphère 
des  paysages'. 

Ex.  33.   Fronlicrc  bolivienne  du  Pérou. 

88  rJ    Tris  li/jremcit 

Mût, 


G.  Du  quil-cliua  ttaktani,  pii'liucr 
8.  Conducteur  de  Iiim;i3. 
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Lorsqu'on  chemine  au  flanc  d'une  montapne,  dans 
un  sentier  déjà  envahi  d'ombre,  alors  que  les  crêtes 
arides  de  l'autre  côté  de  la  vallée  sont  encore  rou- 
iries  par  le  soleil  couchani,  dans  le  grand  silence  et 
ia  fraîcheur  des  altitudes,  il  faut  avoir  entendu  se  dé- 
rouler une  mélancolique  et  capricieuse  ligne  de  flûte, 
redite  cent  fois,  ou  une  danse  rapide  rythmée  par 
les  coups  du  bxntbo  et  le  pied  des  danseurs,  pour 
évoquer  aussitiU  tout  un  passé  perdu.  On  sent  alors 
que  la  musique  indienne  est  bien  fille  de  ces  grands 
espaces,  où  les  hommes  vivent  tout  prés  d'une  nature 
sauvage,  puissante  et  rude,  merveilleusement  nuan- 
cée, dans  sa  nudité,  par  l'éclat  surprenant  du  Soleil, 
qui  fut  le  Dieu.  De  l'àme  des  Qiiéchuus.  modelée  en 
partie  par  les  influences  du  décor,  devaient  sortir 
ces  chants  nobles  et  libres. 


V 


LES  INTERPRÈTES.   —  NOS   NOTATIONS. 

Comment  les  Indiens  chantent  et  jouent  de  la 
flûte.  —  Les  voix  d'hommes  que  nous  avons  enten- 
dues n'étaient  :  pas  belles  organes  rudes,  habitués  au 
plein  air  ;  les  voix  des  femmes  nous  ont  semblé  géné- 
ralement douces,  faibles  et  uu  peu  pleurardes.  Mais 
nous  avons  été  frappés  de  leur  justesse.  Les  Indiens 
c!ianlent  d'une  manière  expressive,  exagérée  même 
Dans  1rs  morceaux  tristes,  qu'ils  sentent  vivement, 
ils  entrecoupent  leur  chant  de  véritables  sanglots.  Ils 
ont  leurs  effets,  leurs  trucs  de  chanteurs;  par  exem- 
ple, certaines  notes  glissées  précédant  une  note  de 
repos,  que  nous  avons  cru  pouvoir  noter  de  la  ma- 
nière suivante'  : 

Ex.  31. 


ainsi  que  d'autres  consistant  en  une  sorte  de  hoquet 
parfois  si  cocasse  qu'il  provoque  le  rire. 

i.  Voir  ex.  n"  34,  2»  mesure.  —  Glisser  d'une  note  sur  faulre  pour 
exécuter  ce  gruppelto  ù  la  manière  indienne. 

2.  La  guitarfi  et  ta  mandoline  cKatemeiU  espagnoles  ne  sont  guère 
aimées  des  liidicns.  On  les  voit  surlout  entre  les  mains  des  métis. 


On  sait  par  les  chroniqueurs  et  par  l'étude  des 
instruments  provenant  des  fouilles,  le  rôle  qu'avait 
la  fliite  avant  l'arrivée  des  Espagnols.  Elle  est  restée 
l'instrument  mélodique  presque  unique  des  Indiens 
de  la  Sierra  andine  sous  ses  deux  formes  :  flùle 
droite  (keiia)  ou  syrinx  [antara).  La  kena  se  joue 
partout;  la  antara  est  particulièrement  en  faveur 
dans  la  région  du  lac  Titicaca,  où  l'on  entend  cou- 
ramment des  orchestres  de  flûtes  de  Pan;  ils  ne 
jouent  pas  en  parties,  le  nombre  ne  fait  que  renfor- 
cer l'unisson  ou  l'octave  dédoublant  parfois  la  pre- 
mière partie  à  la  tierce  inférieure  selon  le  goût  po- 
pulaire. 

Le  seul  instrument  d'accompagnement  qui  ait 
maintenant  droit  de  cité  au  Pérou,  bien  qu'importé 
par  les  Espagnols,  est  la  harpe^,  qu'on  entend  aussi 
bien  sur  la  côte  que  dans  l'intérieur  du  pays.  Les 
accompagnements  que  les  mendiants  aveugles,  assis 
sur  le  pas  des  portes,  recommencent  inlassablement 
(en  laissant  surnager  la  ligne  de  chant  quand  la 
harpe  joue  seule)  sont  des  arpègi's  qui  reproduisent 
l'accord  parfait  ou  une  simple  quinte,  très  souvent 
n'empruntant  que  les  deux  seuls  accords,  l'un  mineur, 
l'autre  majeur,  en  succession  de  tierce,  soit  inférieure, 
soit  supérieure,  que  fournit  la  gamme  pentatonique  : 


Le  rythme  de  cet  exemple  est  un  de  ceux  que  les 
Indiens  reproduisent  volontiers,  ainsi  que  le  suivant 
rappelant  le  rythme  d'Iiaboncra  : 


D'autres  plus  simples  conviennent  aux  instruments 
de  percussion,  tamboril  ou  bombo  (jamais  de  casta- 


j  ;^  I  j  ;:  I  j 
j  j:  j  I  j  ;;]  j 


j 


L'originalité  de  ces  derniers  n'apparaît  que  par  leur 
mélange  avec  les  rythmes  de  la  mélodie  et  ceux  de 
la  harpe  d'accompagneinent. 

Comment  nous  avons  pu  réaliser  nos  notations 
directes.  —  Les  Indiens-*  sont  presque  tous  musi- 
ciens, et  aiment  passionnément  leur  musique,  qu'ils 
soient  instrumentistes  ou  chanteurs.  C'est  en  utili- 
sant leur  goût  instinctif  que  nous  avons  pu,  bien 
souvent,  les  aider  à  surmonter  leur  timidité  première 
et  les  décider  à  chanter.  Nous  les  trouvions  partout, 
au  marché,  dans  la  rue,  tailleurs  ambulants,  ven- 
deurs de  cldcha'* ,  mendiants,  ou  même  alcaldes  en 
promenade  loin  de  leur  district.  En  leur  offrant 
quelque  monnaie  (les  moyens  ne  sont-ils  pas  les 
mômes  dans  tous  les  pa\s?...)  nous  les  décidions  à 


:  faii 


3.  Il  est  bien  entendu  (]ue  nous 
ccmtints  des  anciens  civilises,  travailleurs  agricoles  comparables,  il 
l'heure  actuelle,  à  nos  paysans  d'Europe  ;  la  musique  des  tribus  sau- 
vages de  r.Xmazonie  (nquateor,  Pérou,  Bolivie,  Brésil)  n'est  pas  com- 
prise dans  l'élude  dont  nous  venons  d'esqnisscr  les  grandes  lignes. 
.Nous  en  dirons  quelques  mots  plus  lo" 


i  bas 


i  fer 


ente. 
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nous  suivie  jusque  dans  noire  elianibie  il'auberj^e 
Là,  s'ils  rostalenl.  gauclies  et  encore  farouches,  c'esl. 
en  cl\aul,ant  devaut  eux  quelque  mélodie  indienne 
d'une  autre  région  que  nous  gagnions  souvent  leur 
confiani'e  et  les  engagions  à  dévider  leur  répertoire. 
Et  qu'il  était  varié!  En  parlant  de  chaque  élape,  nous 
emportions  l'impression  d'avoir  à  peine  ramassé 
quelques  miettes  du  festin.  Nos  notations  ne  sont 
qu'un  aperçu  très  restreint  du  folklore  audin.  D'autres 
chercheurs  qui  disposeronl  du  temps  et  des  moyens 
nécessaires  pour  mener  à  bien  une  cueillette  de  dé- 
tail, parcourant  le  pays  à  cheval,  passant  partout, 
même  dans  les  villages  de  quelques  toits,  continiie- 
laient  utilement  noire  œuvre. 

Les  nionodies  ont  été  notées  directement  à  l'au- 
dition. 11  s'agissait  d'abord  de  fixer  les  intervalles 
d'une  manière  rigoureuse,  ensuite  de  s'allaquer  au 
rythme,  enfin  aux  paroles.  La  monodie  écrite,  nous 
la  chantions  avant  et  après  l'Indien,  pour  être  abso- 
lument sûrs  de  la  notation.  Nous  nous  sommes  éga- 
lement servis,  surtout  pour  les  instrumentistes,  d'un 
phonographe  enret'isireur.  Mais,  outre  que  les  im- 
pressions s'usaient  très  rapidement  après  quelques 
répétitions,  les  paroles  en  quechua  s'entt-ndaient  fort 
mal.  De  plus,  nous  perdions  le  bénéfice  des  phono- 
grammes, obligés  à  limiter  les  bagages  dans  nos 
voyages  à  l'intérieur  et  par  conséquent  à  nous  res- 
servir des  mêmes  rouleaux  dont  nous  effacions  l'im- 
pression après  usage.  Dans  certains  cas,  l'indien  se 
prétait  peu  ou  mal  à  l'enregistrement  pbonogra- 
phique.  linfin,  lors(|u'il  s'agissail  de  petits  orches- 
tres, cet  enregistremenl  devenait  pratiquement  im- 
possible; en  ce  cas,  heureusement,  les  répétitions 
Iréquentes  d'une  même  phrase  mélodique  nous  per- 
mirent un  contrôle  certain  de  notre  transcription. 
Nous  pouvons  certifier  que  toutes  les  mélodies  notées 
par  nous  sont  rigoureusement  exactes.  D'ailleurs,  les 
intervalles  n'ont  jamais  offert  la  moindre  difficulté  à 
être  écrits,  car  ils  étaient  francs  et  correspondaient 
exactement  à  ceux  auxquels  notre  oreille  était  accou- 
tuméo. 

YI 

LES  RAPPORTS   DE   LA   IVIONODIE    INDIENNE 

DE   L'EQUATEUR,   DU   PÉROU    ET   DE   LA   BOLIVIE 

AVEC  CELLE   DE   L  AMÉRIQUE   EN  GÉNÉRAL 

De  la  région  andine,  nous  présentons  les  premiers 
éléments  vraiment  indiens  de  folklore  musical  qui 
aient  été  recueillis  jusqu'ici;  au  point  de  vue  qui 
nous  occupe,  les  autres  régions  d'Amérique  sont 
encore  peu  ou  mal  connues,  sauf  cependant  les  Etats- 
Unis.  Là,  des  recherches  sérieuses  ont  été  faites  et 
imbliées,  que  nous  pouvons  consulter  pour  avoir  une 
idée  d'ensemble  sur  le  chant  indien  de  ces  régions. 

M.  Julien  Tiersot  a  publié  en  1910'  une  étude  sur 
la  musique  des  peuples  indigènes  des  Etats-Unis  et 
du  Canada  qui  résume  assez  coniplètemenU'état  de 
Kl  question  â  celte  époque. 

Les  tribus  indiennes  qui  vivent  de  nos  jours  au 
Canada  sont  les  épaves  d'anciennes  tribus  refoulées, 
venant  des  Etats-Unis,  telles  que  les  Iroquois,  les 
Hurons,  et  quelques  autres  en  voie  de  disparition. 


1.  Jl'i.iEN  TiEnsoT,  op.  cil.,  p.  0. 

2.  AiACF.  Fi.EicBEn,  The  Uakij  :  A  Paunee  Cfrcmony,  \Vasliiii<'lon, 
1904.  En  outre,  Miss  Fielctier  a  r"bli6  (fiiulrcs  études  sur  la  n.usique 
indienne  des  Etats-Unis. 


Les  chants  recueillis  par  M.  Tiersot  au  Canada  sont 
donc  à  rattacher  à  ceux  que  nous  allons  analyser 
rapidement  plus  loin.  Ils  n'offrent  que  peu  d'intérêt. 
Le  n"  1  est  moderne,  les  autres  sont  plus  ou  moins 
des  onomatopées,  des  cris  rythmés.  Cependant  on 
remarquera  le  n"  6,  Diinsc  des  Hurons ,  qni  est  cons- 
Iruil  sur  la  gamme  pentatonique,  ainsi  qu'une  danse 
guerrière,  le  n»  9,  Danse  de  la  Découverte. 

On  sait  que  les  tribus  indiennes  qui  peuplaient  au- 
trefois les  immenses  territoires  groupés  aujourd'hui 
sous  le  nom  d'Etats-Unis  d'Amérique,  sont  bien  dis- 
tinctes des  peuples  civilisés  qui  évoluèrent  au  Mexique 
et  au  Guatemala.  Elles  étaient  plus  ou  moins  sau- 
vages, ou  tout  au  moins  dans  un  état  d'avancement 
assez  rudimentaire.  A  l'heure  qu'il  esl,  elles  auraient 
complètement  disparu  sans  les  Hései'ves,  terrains  sur 
lesquels  ont  été  parqués  les  descendants  de  ces  an- 
ciennes tribus,  pour  leur  permettre  de  conserver 
leurs  moeurs,  leur  langue,  leurs  traditions,  en  vivant 
dans  une  relative  liberté.  Ce  furent  ces  ilôts  indiens, 
disséminés  parmi  de  grands  espaces,  qui,  explorés 
par  les  musiciens  curieux  d'ethnographie,  ont  pu 
fournir  encore  des  aliments  à  leurs  recherches. 
L'honneur  d'avoir  sauvé  les  derniers  éléments  de 
folklore  des  Peaux- lîouges,  précieux  documents 
humains  d'une  race,  revient  principalement  à  trois 
Américaines  :  .Miss  Tletcber-,  Miss  Curtis^,  Miss  Dens- 
more',  qui  toutes  trois  ont  publié,  avec  des  com- 
menlaires,  d'importantes  collections  de  chants.  De 
l'analyse  des  mélodies  contenues  dans  ces  ouvrages 
sérieux  et  parfaitement  documentés,  nous  avons  pa 
dégager  les  observations  générales  suivantes. 

Les  échelles  détectives  sont  les  plus  employées, 
échelles  de  cinq  sons,  ou  de  moins  de  cinq  sons;  les 
mélodies  qui  n'empruntent  que  trois  ou  quatre  notes 
se  rencontrent  fréquemment.  Le  caractère  modal  si 
frappant  et  qui  donne  tant  de  style  au  folklore  de 
la  Sierra  andine  se  présente  rarement  dans  les 
chants  du  Nord.  Plusieurs  séries  penlaloniques,  à 
des  hauteurs  différentes,  peuvent  coexister  dans  la 
même  monodie,  ou,  quand  on  n'en  trouve  qu'une, 
l'incohérence  des  repos  et  des  conclusions  empêche 
très  souvent  le  mode  de  s'imposer.  A  ce  propos, 
nous  faisons  la  remarque  suivante  :  parmi  les  rares 
modes  nettement  déterminés,  nous  voyons  apparaî- 
tre à  plusieurs  reprises  un  nouveau  venu  (notamment 
dans  les  chants  du  Dakota  recueillis  par  Miss  Elet- 
cher),  le  mode  E',  complètement  inusité  en  Equa- 
teur, au  Pérou  et  en  ISolivie.  Par  contre,  le  mode  B, 
si  répandu  au  Pérou,  ne  l'ait  que  des  apparitions 
rai'es  et  peu  caractéristiques.  Le  mode  C,  le  mode  D 
et  parfois  le  mode  A  font  songer  à  nos  notations  et 
accusent  la  parenté  de  race. 

L'emploi  des  gammes  défeclives,  bien  que  très 
répandu  chez  les  Indiens  de  l'Amériiiue  du  Nord, 
ne  paraît  pas  aussi  constant  qu'il  l'est  dans  la 
Sierra  andine.  Un  nombre  important  des  chants  tirés 
des  recueils  dont  nous  venons  de  parler  contien- 
nent des  demi-tons,  soit  que  leurs  échelles  nous 
semblent  mal  déterminées  ou  incohérentes,  soit 
qu'elles  reproduisent  la  gamme  diatonique  moderne. 
Nous  avons  rencontré  enfin  quelques  échelles 
métissées  qui  se  présentenl  avcccerlaines  des  carac- 
téristiques spéciales  à  nos  notations.  L'intluence  eu- 
ropéenne aurait-elle  agi  de  la  même  manière  chez 


3.  Nathalir  Cubtiç,  The  hdiaii's  bnolc,  New-Yorli.  1007. 

4.  Ebances     Densiioue,    Chippi-m   musir,   Wasliington,    1010-13; 
Teloii  Sioux  musie,  Wasliinglon,  1018. 

3.  Voir  Va\ .  donné  p.  .rjj.t. 
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ces  parents  pauvres',  ou  l'oreille  indienne,  à  elle 
seule,  aurait-elle  su  combler  de  la  même  lai;on  les 
vides  de  la  gamme  pentalonique  au  Nord  et  an  Sud? 
Signalons  en  passant  ce  nouveau  trait  de  ressem- 
blance etlinograpliitiue- 

Les  lignes  musicales  des  États-L'nis  sont  assez 
indigentes  mélodiquement,  suitout  en  mettant  en 
regard  celles  du  folklore  andin.  Les  notes  répétées 
s'y  rencontrent  très  fréquentes,  les  intervalles  favoris 
sont  les  plus  simples  :  la  quarte,  la  quinte,  la  tierce 
et  la  seconde,  quelques  sixtes,  pas  de  septièmes.  La 
mélodie  se  contente  souvent  de  reproduire  la  série 
pentatonique  telle  qu'elle  se  présente  avec  la  plus 
grande  pauvreté.  La  pente  est  toujours  descendante, 
plus  rigoureusement  encore  qu'au  Pérou,  même 
lorsque  l'échelle  est  métissée  ou  moderne.  La  phrase 
musicale  type  commence  dans  le  liaut  du  médium, 
puis  elle  s'élage,  chaque  partie  de  la  mélodie  évo- 
luant comme  sur  une  petite  plate-forme  d'où  l'on 
descend  à  la  suivante  pour  conclure  au  grave.  Les 
notes  d'oruemenl  s'y  rencontrent,  moins  élégantes  et 
moins  spéciales  que  dans  la  Sierra  andine.  Kn  résumé, 
la  ligne  musicale  est  plutôt  une  psalmodie  rythmée 
qu'une  mélodie. 

Le  rythme  lui-même,  hien  qu'il  prédomine  et  qu'il 
paraisse  fianc  et  souvent  entraînant,  est  loin  d'avoir 
la  variété,  la  souplrsse  et  la  liherté  qui  nous  sédui- 
sent dans  les  rythmes  quéchuas.  Comme  pour  la  mé- 
lodie, répétition,  obstination  et  monotonie,  en  sont 
les  caractères  les  plus  frappants.  Le  rythme  est  pres- 
que toujours  hinaiie,  qu'il  soit  rapide  ou  modéré; 
les  mouvements  teinaires  lents  et  expressifs  à  rap- 
procher de  ceux  desyararis  péruviens  n'existent  pas- 
Ouant  à  la  forme,  elle  est  également  très  rudi" 
mentaire,  dépendante  de  la  déclamation;  cependant 
si  l'on  rencontre  moins  de  variations  qu'au  Péiou,  il 
y  a  plus  de  phrases  musicales  difï'érentes  dans  une 
même  mélodie,  qui  peuvent  se  reproduire,  sembla- 
liles  ou  légèrement  modifiées,  dans  le  cours  de  la 
pièce,  avec  un  certain  souci  de  composition.  Les 
chants  commencent  très  souvent  par  une  exclama- 
tion, sorte  de  cri  sur  des  notes  répétées  qui  réappa- 
raît seulement  dans  quelques  conclusions. 

Les  ditférents  génies  de  musique  rencontrés  sont 
des  chansons  ou  danses  rituelles  pour  le  plus  grand 
nombre,  chansons  totémiques,  chansons  magiques 
de  rebouteux,  danses  guerrières,  quelques  berceuses 
et  quelques  chants  d'anioui'.  Les  Indiens  qui  vivent 
encore  aux  Etats-Unis,  longtemps  chassés  et  per- 
sécutés, ne  se  sont  pas  assimilés  aux  Kuropéens 
comme  les  Quéchuas,  beaucoup  de  tribus  ont  même 
gardé  leur  religion  et  leurs  l'êtes  traditionnelles, 
rituelles  ou  agricoles.  Aussi  les  plus  typiques  de 
leurs  chants  ont-ils  pu  être  conservés,  alors  qu'au 
Pérou,  par  exemple,  il  ne  nous  parvient  presque  plus 
que  des  chants  d'amour.  A  en  juger  par  ceux-ci, 
quelle  riche  matière  musicale  dut  être  perdue  par 
la  faute  des  Kspagnols  et  la  farouche  tyrannie  de 
l'Inquisition  1 

])u  Mexi(|ue,  nous  ne  possédons,  nous  l'avons  déjà 
dit,  que  des  documents  très  peu  nombreux.  Cependant 
dans  le  l'nl:iwn-  Me.rico  de  Karl  Lumholtz-,  parmi 
quelques  chants  assez  peu  signilicatirs  et  où  l'in- 
tluence  européenne  parait  probable,  certaines  mono- 
dies  nous  remettent   tout  à  coup   dans    une  atmos- 

1.  Voir  p.  33.17,  ex.  :  n»'  13  cl  M. 

2.  Op.  cit. 

3.  K.  Th.  PiiEuss,  Die  Nmjnrit  Expcdilinii,  I,  ji:  .167-381. 

4.  A  signaler  égiilenient  li'S  quelques    mùloilies   sans   carai  ttre  de 


phère  indienne,  par  exemple  le  joli  chant  noté  à 
la  page  263,  qui  n'est  qu'une  courte  phrase,  mais 
bâtie  sur  la  gamme  pentatonique.  Qualre  autres  nota- 
lions,  quoique  sommaiies  et  frustes,  sont  aussi  de 
caractère  nettement  indien  et  empruntent  la  même 
gamme  défective  de  trois  ou  quatre  sons. 

Les  phonogiammes  de  Preuss'  analysés  par  le  pro- 
fesseur llornbostel  nous  déroutent  complètement.  Les 
demi-tons  y  sont  très  fréquents,  et  certains  rythmes 
en  6  8  réguliers  rappellent  à  s'y  méprendre  des  pas- 
torales françaises'*...  Ils  viennent  cependant  de  la 
Sierra  de  Xayarit,  où,  semble-t-il,  on  devraitretrouver 
des  documents  populaires  moins  pollués  qu'ailleurs; 
car  dans  celte  région  les  indigènes  nombreux  ont 
conservé  leur  religion  et  leurs  traditions  assez  pures. 
N'eu  concluons  rien.  Malgié  la  bonne  l'oi  certaine 
des  transcriptions  citées,  et  les  raisons  qui  nous  font 
croire  à  la  décadence  d'une  partie  du  folklore  mexi- 
cain, nous  restons  convaincus  que  si  l'étude  approfon- 
die du  Mexique  était  tentée  avec  la  méthode  et  les 
moyens  nécessaires,  elle  pourrait  donner  des  résul- 
tats plus  intéressants. 

Pour  l'Améiique  centrale,  nous  nous  heurtons  à 
une  même  pauvreté  documentaire. 

Aux  Antilles,  où  les  autochtones  se  sont  éteints 
depuis  de  nombreuses  années,  on  ne  peut  guère 
s'attendre  à  découvrir  une  iiifirrence  indienne  dans 
la  musique  populair-e;  celle-ci  n'y  manque  cependant 
pas  de  caractère,  mais  elle  ne  doit  son  intéi-èt  qu'à 
la  fusion  des  mélodies  espagnoles  avec  las  rythmes 
nègres;  des  danses  sensuelles  en  sortir'ent,  aujour- 
d'hui aussi  connues  en  ICurope  qire  dans  leur  pays  d'o- 
rigine, avec  Vh'ibanera  cubaine  comme  prototype. 
Il  serait  d'ailleurs  inexact  de  limiter  aux  Antilles  la 
zone  de  diffusion  de  cette  musique  créole  :  elle  s'éten- 
dit au  Mexique,  à  l'Amérique  centrale  et  à  la  presque 
totalité  de  l'Amérique  du  Sud,  partout  où  ces  deux 
éléments  espaisnol  et  nègre  se  trouvèrent  en  pré- 
sence. Tel  est  le  cas  de  deux  grands  pays,  le  Brésil 
et  la  République  Argentine.  Il  ne  reste  chez  eus  que 
bien  peu  de  musique  sur  laquelle  les  autochtones 
aient  eu  quelque  iniluence;  la  faible  voix  des  Indiens 
fut  vite  étoull'ée,  nous  ne  pouvons  plus  l'entendre  que 
parmi  les  tribus  de  l'Amazonie  ou  les  populations 
du  Chaco  argentin.  Lorsque  les  sauvages  ont  vécu 
quelque  temps  en  contact  avec  les  blancs,  leurs  chants 
extrêmement  rudimentaires  se  transforment  vite,  et 
bien  des  notations  de  luissionnaires  laissent  trans- 
paraitie,sous  une  trame  indienne,  de  fades  cantiques 
modernes.  On  ne  pourrait  examiner-  avec  fruit  que 
des  chants  do  tribus  reculées  qu'aucun  voisinage  ne 
serait  venu  troubler;  mais  alors  ces  manifestations 
appartiendraient  plus  au  domaine  de  l'ethnographe 
qu'a  celui  du  musicien. 

Avec  le  Chili  on  peid  beauconp  le  sens  du  chant 
populaire  indien,  noyé  dans  la  musiqire  hispano- 
nègre,  déjà  rencontrée  ailleurs  et  dont  la  dilTusion 
s'étend  à  une  partie  de  la  cûte  du  Pacifique.  Celle-ci, 
qui  garde  encore  au  Pérou  des  souvenirs  indiens, 
semble  les  avoir  perdus  au  Chili,  au  moins  d'après 
les  lignes  musicales  publiées  jusqu'à  ce  jour.  Cepen- 
dant dans  l'œuvre  de  Guevarra^'  nous  avons  trouvé 
des  chants  araucaniens  tout  à  fait  curieux.  Nous  vou- 
lons pailerdes  phonogrammes  recueillis  par  le  P.  Fé- 
lix Augusta  et  déjà   publiés  en   1911  dans  la  revue 


l'élu. le  lie  M.  Léon  Diguel  :  La  Sierra  de  Xayurit   et  ses  indiijène. 
Nouvelles   archives  des    Missions    scientifiques  cl   liUiraircs.    Pari: 
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Aiithropos.  Ces  chants,  qui  ne  sont  nullement  euro- 
péens, ont  un  caractère  très  spécial.  Dans  quel- 
ques-uns on  seul  nettement  à  la  base  le  caractère 
de  la  gamme  pentatoniquc  qui  ne  s'est  pas  main- 
teinie  pure,  —  ici  l'iMlluence  incasique  est  certaine, 
—  et  dans  les  autres  nous  voyons  apparaître  un  chro- 
matisme  étrange  et  très  expressif.  Un  cliromatisme 
voisin,  beaucoup  plus  accentué  et  plus  fréquent,  se 
retrouve  dans  les  plionogrammes  fort  intéressants 
pris  par  le  1)''  Li-hmann-MlscUe  sur  un  groupe  de 
sept  l'atagons  de  la  tribu  des  Aomukan'.  Cesoliants, 
qui  n'ont  aucune  composition  mélodique,  qui  sont 
d'une  incohérence  tonale  ou  modale  vraiment  sau- 
vage, nous  intéressent  lorsque  nous  rapprochons 
leurs  caractères  de  ceux  déjà  observés  dans  le 
folklore  indien  :  ainsi  des  chutes  par  degrés  con- 

1.  D'Uob.  Lclimnmi-Nil5<l,e,  l'alar/nnischc  CsXnijc  uiut  MasiUbo- 
gen  ;  Anthrojios,  Bd  III,  lOCS. 


joints  reproduisant  les  cinq  premiers  degrés  de  la 
gamme  moderne,  ti-ès  voisines  de  celles  en  usage 
chez  les  Indiens  des  Ktats-Unis;  ou  bien  une  échelle 
pentatonique  semblable  à  celle  des  anciens  Péru- 
viens, enlin  et  surtout  un  chromalisme  étonnant,  que 
l'analyse  des  chants  araucanicns  nous  avait  déjà 
révélé. 

Après  avoir  tenté,  dans  le  but  de  situer  le  folk- 
lore péruvien,  cette  analyse  trop  sommaire  des  mé- 
lodies populaires  de  toute  l'Amérique,  nous  pen- 
sons avec  joie  être  autorisés  à  croire  que,  de  notre 
voyage  à  travers  la  Sierra  andine,  nous  rapportons 
les  plus  beaux  chants  issus  de  la  plus  pure  tradition 
indieime,  là  où  elle  avait  vraiment  un  trésor  à  con- 
server; et  il  nous  semble,  en  essayant  de  faire  revivre 
la  musique  des  Quéchuas,  avoir  soulevé  un  coin  du 
voile  qui  dissimule  encore  à  nos  imaginations  l'àme 
véritable  de  ce  peuple  au  temps  oîi  il  vivait  libre. 


Octobre  1920. 


Margierite  BlîCl.ARD-D'HAnCOURT. 


ERn.lTÀ 

p.  3355.  —  Ex.  musical  n°  -1  :  Ajouter  une  barre  de  mesure  entre  le  sol  et  le  mi  final  di;  la  première  iiorlée. 

P.  3363.  —  Ex.  musical  n»  2.5  :  A  la  Si»  mesure,  au  lieu  de  la  fa  sol  fa  sol,  lire  la  fa  la  fa  la. 

P.   3364.  —  Ex.  musical  n"  27  :  Placer  une  barre  de  mesure  k  la  fin  de  la  10"  et  de  la  15'^  mesure.  Reporter 

au-di'ssus  de  la  fin  de  la  11"  mesure  le  a  leiiipo  placé  au  dessus  de  la  fin  de 

la  12''  mesure. 
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Il  ne  peut  être  qapsiiou  d'esquisser  ici,  même 
liiièvement,  le  récit  de  la  vie  et  de  l'œuvre  d'un  des 
plus  grands  maîtres  de  la  musique  :  on  ne  pourra 
que  réunir  les  principaux  renseignements  sur  la  re- 
cherche des  sources,  et  riudication  des  guides  qu'il 
est  le  plus  sûr  de  suivre  pour  mener  à  bien  l'étude 
des  Œuvres  Complctes,  dont  les  cent  volumes  consti- 
tuent l'un  des  monuments  les  plus  prodigieux  qui 
aient  jamais  élé  élevés  à  la  gloire  de  la  Musique. 

C'est  au  sénateur  français  Victor  Sclia^lcher  (1804- 
1803),  exilé  en  Angleterre  après  le  2  décembre  1851, 
que  la  musicologie  est  redevable  du  premier  ou- 
vrage d'ensemble  ayant  pour  objet  la  vie  et  les  Ira- 
vaux  de  l'auteur  du  Mefssie.  The  tifc  of  liaencM  parut, 
en  anglais,  l'année  18.j7;  mais  la  publication  de  ce 
livre  important  ne  surfit  pas  à  épuiser  le  zèle  de 
Schœlcher:  il  s'appliqua  pendant  vingt  ans  à  former 
et  à  classer  méthodiquement  une  vaste  collecliou  de 
documents  de  toute  nature  sur  Haendel  et  son  temps  ; 
et,  pour  assurer  la  conservation  de  cette  collection, 
qui  conslituait  un  instrument  de  travail  d'une  valeur 
inestimable,  il  la  légua  à  la  Bibliothèque  du  Conser- 
vatoire de  Paris. 

Après  le  Français  Schœlcher,  l'Allemand  Frédéric 
€hrysander  (1826-1901)  voua  son  existence  entière 
à  la  glorification  du  génie  de  Hœndel;  il  se  fit  son 
historien  et  son  éditeur  :  à  lui  tout  seul,  il  réalisa 
la  grande  éililion  des  Œuvres  Complètes  (18.ï9-189i}, 

1.  BiBLioGHAi-HiE.  —  Ms.Uheson,  Elireiipfarle  (il iO).  — Main- 
■n-arins,  Memnirs  of  llie  life  of  llie  Iule  G.-F.  Handel  (1760:;  tra- 
duits on  français  par  ArnauJ  et  Suard,  en  177S.  —  Burnev, 
Cnmmemo  riilion  of  Hamhl  (1785).  —  Hawkins,  Hislonj  of  iliisic 
(1788).  —  \V.  Coxe,  Anecdotes  of  G.-F.  Ilandel  and  J.  Clir.  Smilli 
(1799).  —  Fœrstemann,  G.-F.  Ilaendel's  Stammliaiim  (IS44).  — 
Schœlcher,  Tlie  life  of  Hacmtel  (IS57).  —  Fr.  Chrysander.  G.-F. 
Haendel  (1S5S-18J7);  cet  ouvrage  capital,  resté  inachevé,  s'arrête 
à  l'année  17i0.  —  H.  Kretzschmar.  G.-F.  Hiifnrfe/ (publie  dans 
la  Sammtnng  mas.  Vorlràije  de  Paul  Oraf  Waldersee,  1SS3).  — 
E.  David,  G.-F.  Ilaendet  (1SS4,.  —  Fr.  Volbach,  die  Pra.ris  der 
H.-Auplirnnrj  (1SS9).  —  G.-F.  Haentet  (Collection  :  Harmonie, 
1S98,  BerlinV  —  Bruno  Schrader.  Hdudet  (lSfl4;.  —  Weitz- 
mann.  Gesdiiclile  der  Klitiiermusili,  1S99.  (tome  I,  pp.  445-161). 

—  W.  Weber,  Israël  in  Ffimilen,  der  Messias  (Augsbourg,  1900':. 

—  J.  Marshall,  G.-F.  Ilandel  (1901).  —  C.-F.  Williams,  G. -f. 
//.  (1901).  —  G.  Vernier,  fornlorio  Inhiiiine  de  II.  (1901).  —  J.- 
A.  Fuller  Mailland,  Tlie  Af/r  nf  Ruc'i  and  Ilandel  (Oxford,  1902). 

—  Musical  limes  {\"  mai  190a:,  The-Fanndlinn-Hospilul  and  ist 
music.  —  F.  Chrysander,  llandel's  hihiisehe  Orulorien  (1900).  — 
A.  Ileuss,  Programm-Buch  (Handel-Fest,  Berlin,  1906).  —  Max 
Seiffcrt,  HSndefs  Yerhallniss  :n  Tnnwerken  altérer  denisetier  Sleister 
(.lahrbuch  der  Mus.  Bibl.  Petcrs,  1907).  —  Die  Xerzierung  der 
Sologcsânge  in  HâmleVs  «  ilessias  »  (Recueil  trimestriel  de  la  S. 
I.  M.,  1907,  livr.  4).  —  R.  \V uslmmm,  Zwei  Mes.ùas-Probleme 
(Bulletin  mensuel  de  IT.  M.  G.,  1908,  cahiers  4  et  5).  —  Ade- 
mollo,  Haendel  in  Ilalia.  —  P.  Robinson,  Handel  and  liis  (IrHl 
(190Sj.    —  R.-A.  Strcatfcild,  Ilandel  (1909).   —  \V.  Barclay- 


et  entreprit  ensuite  nnc  édition  pratique  des  œuvres 
les  plus  impoitanles,  édition  préparée  en  vue  de 
l'exécution  avec  l'instrumentation  originale. 

Knsuile  parurent  d'importants  ouvrages  dus  aux 
Anglais  F.  Maitland,  Robinson  et  Streatl'eild,  ou  d'ex- 
cellents résumés  comme  ceux  d'Ernest  David,  de 
Bruno  Schrader  et  de  Fritz  Volbach  ;  mais,  en  1910, 
le  llaendii  de  Bomain  Rolland  renouvelait  le  sujet 
tout  en  donnant  un  parfait  modèle  de  synthèse. 

Deux  ans  plus  tard,  Michel  Brenet,  en  publiant  une 
excellente  monographie,  enseignait  à  son  tour  l'art  de 
réduire  une  figure  de  géant  aux  proportions  d'une 
miniature  sans  en  altérer  les  lignes  caractéristiques. 
C'est  à  ces  deux  ouvrages  que  devra,  avant  tout, 
demander  assistance  le  lecteur  français  désireux 
d'explorer  l'œuvre  immense  du  maître  de  l'Oratorio 
classique. 

C'est  à  Halle,  sur  la  Saale,  que  naquit,  le  lundi 
2.3  février  1685,  le  musicien  saxon  qui  était  destiné 
;i  devenir  le  musicien  national  de  l'Angleterre;  Jean- 
Philippe  Rameau  comptait  déjcà  dix-sept  mois,  et 
Jean-Sébastien  Bach  était  sur  le  point  de  naître  : 
ainsi  donc  apparaissaient  presque  en  même  temps 
les  trois  musiciens  qui  étaient  destinés  à  s'inscrire 
dans  l'Histoire  comme  les  maîtres  les  plus  glorieux 
de  l'Europe,  en  la  première  moitié  du  dix-huitième 
siècle. 

La  famille  de  Hfrndel-   était  Silésienne  d'origine, 


Squire  :  Handel  in  I74S  (Riemann-Festschrift,  Leipzig,  1909).  — 
W.-H.  Grattan  Flood,  Dulilin  «  Cilij  ilusir  «  front  1456  ta  IlSil 
(Recueil  trimestriel  de  la  S.  I.  M.,  1909)  et  Fishnmhle  Saint  iliisie 
Hall,  Dulilin  from  1741  to  (777  ^même  recueil,  1912,  livr.  1).  — 
Camille  Bellaigue,  les  Epoijucs  {le  la  Muslipie  (tome  I,  1909).  — 
Michel  Brenet,  Le  Vrui't  Messie  «  de  Haendel  [Guiàii  Musical,  8  mai 
1910).  —  Romain  Rolland,  Les  Plagiais  de  Haendel  (Bulletin  fran- 
çais de  la  S.  I.  M..  15  mai  et  15  juillet  1910).  —  Haendel  (Paris, 
Alcan,  1910).  —  R.-A.  StreatfciUl,  Tlie  Granrille  eolleetion  of 
Ilandel  mannseriiils  (the  Musical  Anliquary,  july  1911).  — Félix 
Raugel,  A'o/c  sur  finslrumenlalion  du  Messie  (1911)  et  Te.rtes  du 
Messie,  /)/(/»  de  l'Oratorio  (1912].  —  La  Mara,  Ilandel  (1912).  — 
Michel  Brenet,  Haendel  (Laurens ,  1912).  —  Romain  Rolland, 
Porlrail  de  Haendel  (dans  Voijage  musical  au  pays  du  passé  (Ha- 
chette, 1920).  —  Consulter  aussi  la  précieuse  et  riche  collection 
de  documents  sur  Haendel  formée  par  Schœlcher,  et  léguée  par 
lui  au  Conservatoire  de  Paris,  et  les  articles  des  dictionnaires  de 
Fétis,  Grove,  Hugo  Riemann,  Kitner,  les  Histoires  de  la  Musiiiue 
de  P.  Landormy,  J.  Combarieu,  Woollett,  l'Histoire  de  la  Lani/ue 
ilasicale  (tome  II)  de  M.  Emmanuel  et  les  préfaces  de  la  Grande 
édition  des  œuvres  de  Ha?ndel  publiée  par  la  Haendelgesellscliafl. 
—  Sur  l'iconographie  de  Ha-ndel  consulter  Emil  Vogel,  Ilândels- 
Porlrails  (Jahrbuch  der  M.-B.  Peters,  1S96);  et  la  collection 
d'estampes  qui  est  réunie  à  la  Bibliothèque  du  Conservatoire  de 
musique  de  Paris. 

2.  Le  nom  de  Hœndel  était  assez  répandu  à  Halle;  à  l'originG  il 
voulait  dire  :  maroh.ind.  G.-F.  Haendel  l'écrivait  en  allemand  Bùndel, 
en  italien  Hendel,  en  anglais  et  en  français  Handel.  —  Dans  le  n"  1 
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li;  giaiiil-|)ére,  Valenliii  llimiilel,  maître  cliauclron- 
iiier,  était  venu,  cii  ItiO'J,  de  lîreslau  se  (ixei'  à  Halle, 
oi'i  il  avait  acquis  le  dcoit  de  bourgeoisie,  (leorgi; 
Hiuudel,  son  plus  jeune  lils,  qui  l'ut  le  père  de  l'illastre 
musicien,  était  barhiei'  chiiurgien,  et  occupait  une 
situation  aisée  et  lionorable,  qu'il  ne  devait  qu'à  son 
mérite.  11  se  maria  deux  lois,  en  1643  et  en  108:)  :  sa 
seconde  l'cninie,  Uorothée  Taust,  fille  d'un  pasteui- 
luthérien,  avait  trente  ans  de  moins  que  lui  ;  elle  lui 
donna  quatre  enfants,  dont  le  second  l'ut  (ieoiges- 
l'rédéric. 

C'étaient  gens  sérieux  et  énergiques  :  «Ils  devaient 
trausnietlre  à  leur  glorieux  tils,  à  défaut  de  la  beauté 
qu'ils  n'avaient  point,  et  dont  ils  ne  s'inquiétaient 
point,  leur  santé  physique  et  morale,  leur  stature, 
leur  intelligence  nette  et  pratique,  leur  application 
au  travail,  le  métal  indestructible  de  leur  calme 
volonté'.  » 

Très  jeune,  Hœndel  manifesia  un  goût  passionné 
pour  la  musique,  mais  sa  vocutiou  l'ut  formellement 
contrariée  par  le  père,  homme  sérieux  et  sévère  qui 
ne  considérait  pas  la  piofession  d'artiste  musicien 
comme  une  profession  sérieuse  et  voulait  l'aire  de 
son  fils  un  juriste. 

Il  fallut  qu'à  sept  ans,  le  petit  llrendel  accompa- 
gnât son  père  à  un  voyage  à  la  cour  du  duc  de  Weis- 
senfels  pour  que  fût  reconnue  cette  irrésistible  voca- 
tion; le  duc  ayant  entendu  l'enfant  jouer  de  l'orgue, 
et  ayant  insisté  pourqu'ou  développât  par  des  études 
sérieuses  ce  talent  précoce,  le  père,  de  retour  à  Ha  le, 
confia  son  fils  aux  soins  de  Wiihelm  Zachow  (16ft3- 
1712),  organiste,  depuis  1684,  de  la  Liebfrauenkirche, 
et  le  meilleur  maître  de  la  ville.  Zachow  était  un 
noble  artiste,  large  d'esprit,  doué  d'un  goût  très  sùr^ 
et  qui  témoigna  à  Hiundel  une  alfection  et  un  dé- 
vouement profonds,  tout  en  exerçan  la  meilleure 
influence  sur  le  développement  du  talent  inué  de  sou 
élève.  Il  lui  enseigna  d'abord  le  contrepoint  et  l'ins- 
trumenlalion,  puis  il  lui  fit  connaître  et  s'approprier 
tous  les  secrets  de  la  couiposilion,  par  l'étude  cri- 
tique des  chefs-d'œuvre  des  écoles  italienne  et  alle- 
mande, dont  il  possédait  une  remarquable  co  lec- 
tion;  en  même  temps,  le  jeune  musicien  s'exerçait 
sur  le  clavecin,  l'orgue,  le  violon  et  le  hautbois,  qui 
devint  pour  quelque  temps  son  instrument  de  pré- 
dilection. 

Le  11  février  1007,  le  père  de  Ikendel  mourut;  liljre 
de  suivre  sa  vocation,  mais  respectueux  des  volontés 
paternelles,  l'élève  du  Gymnase  continua  ses  classes 
toute»  poursuivant  ses  études  musicales.  Un  manus- 
crit de  sa  main  daté  de  1698,  et  qu'il  conserva  toute 
sa  vie,  contenait  des  œuvres  diverses  de  Zachow, 
11.  Alberti,  l'>oberger,  Krieger,  Caspar  Kerll,  libner, 
Slrungk;  il  devait  s'assimiler  la  subslance  de  ces 
vieux  maîtres,  en  qui  résident  véritablement  les  ori- 
gines de  son  génie. 

En  1702,  IliLMidel  se  fit  inscrire  à  la  Kacullé  de  droit 
de  l'Université  de  Halle,  alors  dirigée  par  le  maître 
'l'homasius,  et  la  plus  brillante  de  l'Allemagne; 
mais  le  jeune  musicien  suivait  les  cours  sans  grand 
zèle  et  ne  pensait  qu'à  son  art;  il  devenait  bientôt. 


(lll-  an"&)  (le  la  Musica  Diiina  (L'niver«al-lîdil.,  Vienne,  l!U;i),  le 
professeur  Jos.  voii  Woss  atlribue  au  nom  do  Hjpndel  une  origine 
autrichienne  et  le  rapproche  du  nom  de  Jacobus  Gallus  (f  loOl),  connu 
sous  les  l'ormes  UaeniH^  llaniU,  liaenel,  qui  seraient  des  diiuiuutii's 
du  mot  Halin  (ayant  le  sens  de  coq)  et  sont  encore  très  commuti.s  en 
Autriche. 

1.  UoMMs  Rolland,  Haendel  iParis,  Alcan.p.  4). 

2.  JcanAdam's  Reinkcn  (1653-1722),  l'illustre  organiste  de  l'.glise 


quoique  lulhérien,  organiste  des  deux  églises  réfor- 
mées de  la  Morilzburg. 

Le  .jeune  étudiant  se  trouvait  être,  à  di.x-sept  ans, 
titulaire  de  deux  magnifiques  instruments  :  celui  de 
la  Schloss-kirchc  complaît  20  jeux  admirablement 
choisis,  et  avait  été  construit  en  1624-1620,  sous  la 
direction  de  Samuel  Sclieidt  if  16o4),  par  Ksaïas 
Compenius  de  lirunswick  ;  l'orgue  de  la  Domkircke, 
plus  important  encore,  et  qui  datait  de  1067,  était  dû 
au  l'acteur  Christian  Korner,  de  Wetlin.  C'est  devant 
ces  claviers  que  Hœndel  prit  conscience  de  sa  force; 
il  élait  de  plus,  en  même  temps,  professeur  au  gym- 
nase des  Héformés  et  composait  avec  fureur;  mais 
bientôt  il  commença,  malgré  ses  succès,  à  rêver  d'une 
carrière  plus  brillante,  et  forma  peu  à  peu  le  projet 
de  quitter  sa  ville  natale.  Dès  le  printemps  de  170.3,  il 
partait  pour  Hambourg,  la  cité  musicale  par  excel- 
lence; le  musicien  Johann  Kohlhardt  \^-\-  1732]  hérita 
de  ses  deux  postes  d'organiste. 

A  Hambourg,  l'opéra  allemand  était  en  pleine  pros- 
périté: fondé  en  1078  par  l'illuslrelieinken-.  Alsacien 
d'origine,  Gérard  Schott  et  Liitjen  ;  renouvelé  et  trans- 
formé à  la  française,  vers  1693,  par  Sigismond  Gous- 
ser,  élève  de  Lully  et  ancien  maître  de  chapelle  de 
l'évêque  de  Strasbourg  ;  inUuencé  par  l'esprit  italien 
avec  les  œuvres  de  StelTani,  ce  célèbre  théâtre  était 
alors  dirigé  par  Heinhard  Keiser  (1674-1739),  artiste 
génial,  mais  dissipé,  grand  seigneur  et  libertin,  qui 
devait  s'y  ruiner  en  faisant  sombrer  l'Opéra  avec  lui. 

Keiser  est  le  créateur  d'une  forme  spéciale  de 
rCcitatif  accompaijni  que  J.-S.  Bach  et  Hamdel  imi- 
tèrent chacun  selon  son  tempérament  :  doué  d'un 
incontestable  génie  mélodique  et  d'un  sens  raffiné  de 
l'orchestration,  il  a  écrit  nombre  de  scènes  exquises 
de  tendresse,  comme  celle  de  la  VahU;  merveilleuse 
d'Orphée  (1702),  oi:i  l'époux  d'Eurydice  pleure  la  des- 
truction de  sa  demeure  dévastée  par  les  nacchantes  : 
les  arbres,  les  oiseaux,  les  fonlaines  sont  les  confi- 
dents de  sa  douleur  :  un  hautbois  berliozien  gémit 
une  plaintive  mélodie  sur  les  accords  saccadés,  entre- 
coupés de  soupirs,  que  se  renvoient  les  autres  instru- 
ments. Il  faudrait  encore  citer  des  scènes  d'une 
beauté  achevée  dans  Octavia  (170o)  et  dans  Crœ- 
ms  (1711);  mais  Keiser  eut  le  tort  de  mélanger  dans 
ses  opéras  les  textes  italiens  et  les  textes  allemands, 
et  ensuite  d'écrire,  aux  bords  de  l'Elbe,  des  opéras 
italiens,  ce  qui  fut  l'une  des  causes  de  la  ruine  de 
son   théâtre  et  de  l'oubli  injuste  de  son  oîuvre. 

Dès  son  ari'ivée  à  Hambourg,  Hœndel  se  lia  avec 
Johann  Mattheson  (1681-17641,  alors  âgé  de  vin"t- 
deuxans  et  déjà  célèbre  comme  compositeur,  acteur 
poète,  critique  érudit  et  intelligent;  pendant  plu-^ 
sieurs  mois  ils  vécurent  en  compères  inséparables, 
s'instruisant  mutuellement,  essayant  tous  les  orgues 
de  l'opulente  cité^  faisant  ensemble  le  voyage  de 
Liîbeck  pour  entendre  l'organiste  de  la  Marimkir- 
chr,  Dieirich  Buxtehude,  qui  voulait  prendre  sa 
retraite  et  cherchait  un  successeur  doublé  d'un  gen- 
di'e.  Les  deux  amis  furent  ravis  d'entendre  le  vieux 
maître,  ils  admirèrent  beaucoup  l'orgue  magnifique 
((ui  a  toujours  conservé  sa  façade  de  1!)18,  furent 
charmés  de  l'accueil  bienveillant  du   président   du 


Sainte-Catherine,  étail  né  en  Alsace,  à  Wilsliausen.  piùs  d'ilochlcldeu- 
il  est  considère,  avec  Scheidemnnn,  Tunder  et  liustchudc,  comme  l'un 
des  principaux  représentants  de  l'art  de  l'orgue  dans  l'Allemagne  du 
Nord.  J.-S.  Bach  lit  plusieurs  fois  le  voyage  de  Lunebourg  à  Ham- 
bourg, à  pied,  pour  l'entendre. 

.■!.  Vou-  la  di'scriplion  dos  orgues  de  Hambourg  au  temps  do  Mat- 
the-on  dans  lAUij.  .Uud.  Zeilwig  (1S77,  col.  791  et  s  ,  803  et  s.). 


ESCVCLOPÉDIE  DE  LA  MESIQI'E  ET  DICTIO.WAIRE  DV  COXSERVATOIIŒ 


conseil  de  la  ville,  mais  reviiireiiL  bien  vite  à  Ham- 
bour;:.  On  sait  qiip,  deux  ans  plus  tard,  Jean-Sébas- 
tien Bacli  fit,  d'ArnstadI,  à  pied,  le  même  voyage, 
qu'il  reslaquatre  mois  à  étudier  la  manière  de  Biixte- 
hude  et  se  relira  également,  sans  être  tombé  amou- 
reux de  la  (ille  du  vieux  niaitie.  Ce  fut  Christian 
Schiefei'decker,  auteur  de  quelques  opéras  joués  à 
Hambourg,  qui,  en  1707,  succéda  à  Buxtehude  et 
épousa  Anua-Margaritlia'. 

Aussitôt  rentré  à  Hambourg,  Hajndel  fit  partie  de 
l'orchestre  de  l'Opéra  en  qualité  de  second  violon, 
en  attendant  l'occasion  de  montrer  son  talent;  pour 
le  carême  de  170t,  il  écrivit  en  style  d'opéra  une 
Passion  selon  saint  Jea)i  sur  un  texte  de  Postel.  La 
critique  motivée  que  fit  Matlheson  de  cet  ouvrage 
refroidit  leur  amitié. 

Cependant,  au  début  de  1705,  avaient  lieu  les 
représentations  des  premiers  opéras  de  Haindel  : 
son  Almira  et  son  lYc/o  obtinrent  un  succès  éclatant, 
ce  qui  rendit  Keiser  jaloux.  Au  lieu  de  s'en  réjouir  et 
de  proléger  HaMidel,  ce  directeur  malavisé  s'apprêta 
à  luttei-  contre  lui,  au  moment  même  où  la  mauvaise 
gestion  de  son  théâtre  rendait  la  faillite  imminente 
et  sans  retour.  Keiser,  eu  elTet,  dut  quitter  précipi- 
tamment Hambourg  à  la  fin  de  1706,  en  entraînant 
l'Opéra  dans  sa  ruine. 

llien  ne  retenant  plus  llanidel  à  Hambourg,  il 
prépara  son  voyage  pour  l'Italie  et  partit  brusque- 
ment pour  Florence,  où  il  espérait  trouver  un  appui 
auprès  du  prince  Gaston  de  Médicis,  qui,  lors  de 
son  passage  à  Hambourg,  s'était  trouvé  assister  aux 
représentations  d'Almirn;  H;rndel  resta  peu  de 
temps  à  Florence.  Il  voyageait  d'une  ville  à  l'autre, 
essayant  successivement  de  liome,  Naples,  Venise, 
donnant  à  Florence  son  Ilodritjo,  fréquentant  les 
cours  des  princes  et  les  Académies,  écoutant  beau- 


coup, composant  des  pièces  instrumentales  et  des 
psaumes  latins,  des  cantates,  deux  opéras  (Rodrigo 
et  Agrippina),  et  se  taillant  une  réputation  légen- 
daire de  virtuose  sur  le  clavecin  et  sur  l'orgue.  11 
était  lié  avec  les  Scarlatti,  .Marcello,  Corelli,  Pas- 
quini,  et  était  reçu  parmi  la  société  d'élite  qui  fré- 
quentait le  palais  du  cardinal  Ottoboni,  neveu  du 
pape  Alexandre  VIII  et  Mécène  fameux  :  c'est  pour 
ce  prince  de  l'Eglise  que  furent  composés  les  orato- 
rios latins  :  Rcswrezione  et  II  Trionfo  dcl  Tempo  c 
dcl  Disinijanno;  c'est  encore  chez  lui  que  Haendel 
rencontra  l'évêque  Agostino  Stelfani  (1033-1728),  per- 
sonnage extraordinaire,  qui  était  à  la  l'ois  grand 
musicien,  organiste,  grand  chanteur,  ambassadeur 
de  princes  et  Kapellmeistcr  de  la  cour  protestante 
de  Hanovre.  Les  œuvres  de  Steffani  exercèrent,  il  ne 
faut  pas  l'oublier,  la  plus  heureuse  influence  sur  la 
formation  du  slyle  vocal  de  Hœndel. 

Le  26  décembre  1709  eut  lieu  à  Venise  la  pre- 
mière de  l'Aijtippina,  qui  souleva  un  enthousiasme 
frénétique.  Il  est  possible  qu'après  ce  triomphe, 
thundel  ait  pensé  à  venir  tenter  la  chance  à  Paris, 
car  dés  cette  époque  il  s'était  déjà  exercé  il  com- 
poser dans  le  style  français.  La  collection  Schœlcher 
(carton  ICI,  numéro  1)  contient  la  copie  de  sept  airs 
franiiiis  foi't  curieux  et  encore  inédits;  on  y  voit 
que  lli-endel  n'est  pas  encore  familiarisé  avec  la 
prosodie  française-;  l'inlluence  de  Lully  est  mani- 
feste, mais  avec  une  plus  grande  richesse  de  musique. 
Il  faut  citer  parmi  ces  chansons,  la  cinquième  du 
cahier  :  lYos  plaisirs  seront,  peu  durables  sur  une  basse 
obstinée;  et  le  petit  récitatif;  Vous  ne  sauriez  flatter 
ma  jieine;  la  dernière  du  recueil  est  une  toute  petite 
cantate  à  voix  seule,  et  la  troisième  :  Pciile  fleur  bru- 
nette  une  aimable  esquisse;  nous  donnons  ici  celte 
petite  pièce. 


1.  a.  A.  l'iUKO,  Dittrich  Buxtehude  iParis,  1913,  p.  477 

2.  Il  esl  cmbarnissé  par  notre  e  Jnucl;  tai^iH  il  le  siippri 
il^lercLiblil.  L.-  miajscnlpjrle  do  nombreuses  coiTCclion;  i 


ices  relouclies,  intéressantes  à  étu.lier,  témoignent  de  la  conscicn 
avei:    la'jnelte    Ilendel  s'appliquait    il   porlcctionuLT   ses  moindn 
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L'amilié  et  la  proleclion  de  Stellaiii  décidéreul 
Hiciidel  à  accepter  la  place  de  niailie  de  chapelle 
du  prince  Elecleiu'  de  liaiiovre,  mais  il  ne  fit  qu'une 
courte  apparition  à  la  cour,  lout  juste  pour  deman- 
der et  obtenir  un  congé  pour  Londres,  où  il  voulait 
tenter  de  l'aire  représenter  un  opéra.  Il  arriva  en 
Angleterre  en  décembre  171(i,  écrivit  en  quatorze 
jours  son  Hinalilo,  dont  le  sujet  était  tiié  de  la  Jéru- 
salem délivrde,  et  rempoita  Je  même  succès  qu'il 
avait  connu  a.  Venise  avec  VAgnjijiîiia.  Il  revint 
presque  à  regret  a  Hanovre,  où  il  retrouva  .Slelfani 
et  l'excellent  orchestre  de  la  cour,  composé  en  [lartie 
d'artistes  l'ranrais  et  d'ailleurs  dirigé  par  le  Fran- 
çais Jean-Baptiste  Karinel.  Pendant  ce  temps,  à 
Londres,  le  succès  du  hinuldo  continuait  à  se  main- 
tenir éclatant;  llaendel  avait  plu  à  la  reine  Anne,  la 
parente  à  héritage  du  prince  électeur  de  Hanovre; 
les  grands  de  la  cour  léclamaienl  le  jeune  maître  : 
un  second  congé  lui  fut  accordé  sous  la  couilition 
de  revenir  «  dans  un  délai  raisonnable  ». 

Mais  Hff'ndel  retournait  à  Londres  avec  l'idée  de 
devenir  le  compositeur  ofticiel  de  la  cour  d'Angle- 
terre; à  peine  arrivé,  il  lit  représenter  son  Puatur  [ulo 
et  un  Tcseo  écrit  en  vingt  jours;  en  même  temps, 
en  prévision  des  fêtes  qui  allaient  célébrer  la  lin  de 
la  guerre  de  la  Succession  d'Espagne,  il  préparait  un 
Te  Deum  et  un  Jubilale  sur  le  modèle  des  grandes 
œuvres  de  Purcell.  Le  Te  Deum  fut  exécuté  à  Saint- 
Paul  après  la  paix  d'Utrecht,  et  par  ordre  de  la 
reine.  Hœndel  ne  pensait  plus  à  la  cour  de  Ha- 
novre; il  habitait  chez  le  comte  de  Hurlington,  Mé- 
cène fastueux,  en  compagnie  de  Pope,  de  (Jay  et  de 
Swilt  et  menait  là  Iranquillement  une  vie  d'artiste 
grand  seigneur. 

Tout  à  coup,  la  reine  Anne  meurt  suliilemcnt 
(12  août  171  i-),  et  l'Electeur  de  Hanovre  est  aussitût 
proclamé  roi  d'Angleterre  sous  le  nom  de  George  I". 
Le  couronnement  a  lieu  le  20  octobre  à  Westminster, 
llaendel,  du  coup,  pouvait  craindre  le  juste  ressen- 
timent de  son  maître  et  seigneur;  mais  il  sut  ren- 
trer en  grâce  après  le  succès  de  son  Aiiuiiluji,  et 
quand  le  souverain  voulut  revoir  le  Hanovre,  en  1710, 


Hrendel  fit  partie  de  la  suite  du  royal  voyageur.  Il 
en  profita  pour  revoir  sa  mère,  à  Halle,  et  secourir 
généreusement  la  veuve  de  Zacliow,  tombée  dans  la 
misère. 

C'était  au  mois  de  juillet;  il  y  avait  à  peine  trois 
mois  (|ue  J.-S.  lîacli  était  venu  inaugurer,  à  la 
Lichfraticnlàrche,  un  orgue  magnifique  de  32  pieds, 
et  de  64  jeux,  construit  sur  ses  plans  parle  célèbre 
fadeur  Christophe  Cunizius,  d'Halberstadt  :  Haindel 
dut  se  plaire  à  essayer  linstrument  neuf  et  à  en 
écouter  la  majestueuse  i-ésonnance,  dans  la  splen- 
dide  église  où  était  née  sa  vocation  artistique. 

En  passant  par  Anspach,  il  retrouva  un  vieil  ami 
d'université,  Jean-Christophe  Sclimidt,  qui  devait 
plus  lard  tout  quitter  pour  le  suivre  et  se  faire  son 
organisateur  de  concerts  et  son  secrétaire.  Pendant 
ses  moments  de  loisirs,  ILcndel  éci'ivit  son  dernier 
œuvre  allemand,  la  Passion  naeh  Broches,  dont  le 
texte  mystico-théàtral,  dû  à  un  conseiller  hambour- 
geois,  était  alors  fort  à  la  mode  et  avait  eu  le  singu- 
lier honneur  d'éohaulTer  la  verve  de  plusieurs  grands 
musiciens  :  Keiser  et  Telemann,  avant  llœndel,  s'en 
étaient  inspirés,  et  Bach  devait  encore  en  faire  usage 
dans  sa  Passion  selon  saint  Jean. 

On  sait  que  le  manuscrit  original  de  Ihondel  est 
perdu;  mais  on  possède  cinq  copies  du  temp'^,  dojit 
l'une  a  appartenu  à  Bach  et  est  écrite  en  partie  de  sa 
propre  main. 

La  Passion  da  H.Tondel  fut  exécutée  pendant  le 
carême  de  1717  au  Dom  de  Hambourg,  sous  la  direc- 
tion de  Matlheson;  mais  l'auteur  était  déjà  retourné 
en  Angleterre,  et  il  ne  devait  plus  penser  à  cette 
partition,  d'ailleurs  fort  inégale,  que  pour  en  rem- 
ployer les  meilleurs  morceaux  dans  ses  oratorios 
anglais,  notamment  dans  Esiher  et  dans  Dobuiak. 

Ue  1717  à  1720,  il  demeura  chez  le  duc  de  Clian- 
dos,  au  château  de  Cannons,  dirigeant  la  musique 
de  la  chapelle  privée  du  duc  et  menant  une  vie  ti'an- 
quille  d'étude  et  de  réflexion,  au  cours  de  laquelle 
il  prit  possession  définitive  de  son  style  dans  toutes 
les  formes  de  composition  :  leligieuse,  dramatique 
ou  purement  instrumentale.   De  cette   époque   sont 
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datées  les  onze  Anthems  Chandos',  tr'ois  Te  Dcuin, 
Acis  et  Galathée,  tragédie  pastorale  sur  un  joli  poème 
de  Gaj-,  et  liuit  Suiles  pour  clavecin. 

Ces  années  heureuses  et  lécoudes  allaient  prendre 
(In;  les  amateurs  londoniens  les  plus  riches  et  les 
plus  influents  s'occupaient  alors  de  fonder,  sous  le 
titre  (VAcadéiiiii'  d'opéra  italien,  une  société  financière 
pour  l'exploitation  du  théâtre  de  Haymarket.  Le  con- 
seil d'administration  appela  IlaMidel,  G.  Rononcini  et 
Ariosli  à  diriger  la  partie  musicale;  le  Rudamisto  de 
Hœndel  fut  une  des  premières  partitions  qui  furent 
représentées  sur  le  nouveau  théâtre. 

Il  serait  trop  long  de  raconter  les  difficultés,  les 
luttes,  les  intrigues,  les  rivalités  d'acteurs  et  d'actrices 
(les  combats  entre  la  Faustina  et  la  Cuz^oni  sont  restés 
légendaires),  les  veilles  enfiévrées,  les  luttes  qui  abou- 
tirent finalement  à  la  dissolution  de  la  société  finan- 
cière et  à  la  dispersion  de  la  troupe,  après  la  saison 
de  1728.  On  admire  avec  stupeur  un  artiste  angoissé 
par  les  soucis  matériels  et  écrasé  de  fatigue,  qui  pou- 
vait encore  trouver  la  force  d'écrire,  à  la  veille  de 
l'écroulement  de  VAcadémir,  les  quatre  Anliennes  du 
Couronnement  qui  furent  e.xécutées  pendant  les  céré- 
monies de  l'avènement  de  George  II  (1727).  La  pre- 
mière :  Zadocl:  llie  l'riest,  dont  le  texte  comprend 
trois  versets  du  Livre  desUois,  est  la  plus  célèbre;  elle 
se  chantait  au  moment  de  la  prestation  du  serment. 
Restée  traditiomielle  en  Angleterre,  elle  a  retenti 
sous  les  voûtes  de  Westminster  le  22  juin  Ii»ll,  pen- 
dant l'office  du  couronnement  de  George  V. 

C'est  un  chœur  sonore  et  magnifique,  à  sept  par- 
ties, avec  orchestre,  dont  la  splendeur  décore  une 
liturgie  d'appaiat,  en  même  temps  qu'elle  traduit 
l'e-xaltation  religieuse  et  patriotique  d'un  grand 
peuple,  dans  une  journée  historique.  UeQuincey,  que 
sa  somptuosité  avait  frappé,  en  a  évoqué  le  souve- 
nir en  l'un  de  ses  rêves  de  fumeur  d'opium,  et  lui  a 
associé  les  fantastiques  visions  d'une  multitude  en 
mouvement,  d'une  cavalcade  sans  fin,  d'une  innom- 
brable armée  en  jiiarche;  rappelons  que  Liszt,  à 
propos  de  cette  cantate,  s'extasiait  devant  le  génie 
de  Hœndel,  «  grand  comme  le  monde  ». 

Après  la  chute  de  V Académie  d'opéra  italien,  l'hé- 
roïque directeur  musical  ayant,  malgré  tout,  con- 
science de  sa  force,  se  libéra  hardiment  de  la  tutelle 
des  princes  et  reprit  pour  son  compte  l'exploitation 
du  théâtre,  en  aventurant  froidement  la  petite  for- 
tune de  10.000  livres  qu'il  avait  amassée. 

Dès  lors,  et  jusqu'à  sa  mort,  il  va  nous  apparaître 
encore  davantage  comme  un  monstre  de  travail  et 
de  volonté  :  engageant  le  combat  avec  le  grand  pu- 
blic, «  écrivant  deux  ou  trois  opéras  par  an,  s'éimi- 
sant  à  diriger  une  troupe  indisciplinée  de  virtuoses 
déments  d'orgueil,  harcelé  par  les  caliales,  traqué 
par  la  faillite,  usant  son  génie  pendant  vingt  ans  â 
la  tâche  paradoxale  de  faiie  pousser  à  Londres  un 
opéra  italien,  rachitique,  étiolé,  qui  ne  pouvait  vivre 
dans  un  sol  et  un  climat  qui  n'étaient  pas  faits  pour 
lui.  Au  terme  de  cette  lutte  enragée,  vaincu  et  invin- 
cible, semant  sa  roule  de  chefs-d'œuvre,  il  devait 
arriver  au  faite  de  son  art,  aux  grands  oratorios  qui 
immortalisent  son  nom^.  » 

L'aristocratie  anglaise  détestait  la  famille  royale 

1.  «  La  sigiiificatioD  altacliée  au  mol  Anthem  dans  la  langue  et  la 
liluiïii?  anglaises  ne  con5erve  ijlus  ripn  de  létymologie  el  du  mol 
Antipho'ia,  qui  caractérise,  dans  la  liturgie  catliotiquc,  un  chanl 
alterné.  Des  le  règne  d'Klisabelh,  les  niusicions  anglais  désignaienl 
sous  le  tilre  d'Aillhem  les  compositions  en  style  de  motet  qu'ils  écri- 
vaient sur  des  textes  traduits  de  l'Ecriture  Sainte  ou  des  auteurs 
sacrés,  et  qui  étalent  exécutes  priuciiialcment  i  la  fin  des  ofOces  du 


et  la  cour  hanovrienne;  d'autre  part,  on  savait  en 
quelle  estime  le  roi  tenait  son  maître  de  chapelle; 
cela  suffit  pour  faire  retomber  sur  Hœndel  l'impo- 
pularité de  la  dynastie  et  organiser  une  véritable 
coalition  pour  le  perdre.  On  suscita  contre  lui  des 
rivaux  valeureux  :  après  Bononcini,  Jean-Adolphe 
Hasse  (1699-1783)  et  Mcolo  Porpora  (1686-1766); 
Hœndel  redoublait  de  hâte  et  de  génie  pour  vaincre 
à  tout  pi'ix,  et  parcourait  l'Allemagne  et  l'Italie 
pour  rechercher  et  s'attacher  les  plus  belles  voix 
de  solistes.  Au  cours  d'un  de  ces  voyages,  en  1721,  il 
apprit  à  Venise  que  sa  mère  était  frappée  de  para- 
lysie; il  accourut  à  Halle  pour  assister  cette  mère 
qu'il  adorait;  mais,  devenue  aveugle,  elle  ne  pouvait 
déjà  plus  voir  son  glorieux  fils.  Haendel  resta  quelque 
temps  auprès  d'elle;  c'est  alors  qu'il  reçut  la  visite 
de  W.-Friedeniann  Bach,  venu  l'inviter,  de  lapait  de 
son  père,  à  passer  quelques  jours  à  Leipzig  avant  de 
retourner  en  Angleterre. 

Hœndel  dut  décliner  l'invitation;  après  une  ab- 
sence de  prés  d'un  an,  il  fallait  vite  revenir  à  Lon- 
dres et  continuer  la  lutte  pour  l'opéra  italien.  Coup 
sur  coup  paraissent  :  Lotario,  Parlcnope,  Poro,  Ezio, 
Orlando,  cinq  partitions  empreintes  de  la  plus  par- 
faite beauté  mélodique.  En  même  temps  il  refondait 
son  Eslher  en  l'enrichissant  des  plus  beaux  chœurs 
des  Antliems  qu'il  avait  composés  pour  le  couronne- 
ment du  roi  George  II.  Peu  à  peu  il  se  tournait  vers 
l'oratorio  biblique  avec  Deborah  et  Ailialia  (17.33|, 
mais  sans  cesser  de  lutter  au  théâtre  et  prolon- 
geant toujours  la  série  de  ses  opéias.  En  1736  il 
donnait  la  Fête  d'Alexandre,  puis  Atalanla,  Wcddinçf 
Anthem,  Giuatino,  Arminio,  Bérénice.  C'était  trop  :  au 
printemps  de  1737,  Hœndel  fut  tout  à  coup  Irappé 
de  paralysie,  et  son  théâtre  fit  faillite. 

Ses  amis  crurent  sa  raison  perdue...  Une  cure  aux 
eaux  d'Aix-la-Chapelle  le  guérit  subitement;  il  revient 
à  Londres,  dirige  à  Westminster  son  magnifique  Fime- 
ral  Anthem,  pour  la  mort  de  la  reine;  organise  un 
concert  qui  réussit,  se  libère  enfin  de  ses  dettes  et 
accumule  en  trois  luois  :  Said,  Israël  en  E'jypte, 
6  concertos  pour  orgue  et  7  trios. 

Said  triomphe,  Israël  tombe...  Hœndel,  sans  se  dé- 
courager, écrit  eu  huit  jours  la  ravissante  Petite  Ode  à 
sainte  Ci'eile,  puis  l'Allégro,  il  pensieroso  ed  il  moderato, 
noble  elfort  d'imagination,  et  les  douze  Concerli  grossi. 
Nul  ne  se  douterait,  en  lisant  ces  œuvres,  des  crises 
morales  au  cours  desquelles  elles  ont  été  écrites. Mais, 
par  un  eli'ort  de  volonté  surhumaine,  Haendel  mainte- 
nait son  esprit,  quand  il  créait,  dans  une  atmosphère 
sereine  où  les  pensées  amères  n'avaient  aucun  accès. 
Cependant  la  cabale  s'acharnait  contre  lui  :  rien  ne 
réussissait  plus  de  ses  œuvres,  on  faisait  le  vide  à  ses 
concerts.  Découragé,  Hœndel  se  décida  brusquement 
à  quitter  l'Angleterre;  il  annonça,  pour  le  8  avril 
1741,  son  dernier  concert. 

C'est  alors  que  le  lord  lieutenant  d'Irlande  l'invita 
à  venir  à  Dublin. 

i<  Pour  oU'rir  à  cette  nation  généreuse  et  polie 
quelque  chose  de  nouveau  »,  Hœndel,  en  vingt-quatre 
joui's,  écrivit  celle  de  ses  œuvres  qui  devait  devenir 
la  plus  populaire  :  le  Messie. 


matin  ou  du  soir.  A  l'époque  où  la  cultiva  llxndel,  l'antienne  revê- 
tait des  formes  très  variables,  resserrées  parfois  en  un  seul  chœur  et 
un  seul  mouvement,  et  parfois  au  contr.iire,  comme  le  «  grand  mo- 
tet .>  des  musiciens  français  ou  la  cantate  d'église  des  Allemands  du 
même  temps,  développées  en  une  plus  ou  moins  nombreuse  succes- 
sion de  so/i  et  d'ensembles  correspon  tant  aux  dilfércnts  versets  du 
lexle.  »  ;M.  Brcnet,  Pi-ni/rammes  de  la  Soiiélé  /Jxndcl.j 
2.  UoijAi.N  HoLLASD,  Ilacitdel,  p. 03. 
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Ci;  vo\ai,'o  on  Irlande  l'iil  nne  des  périodes  les  plus 
heurciisos  de  sa  vie  ;  pendanl  neuf  mois,  le  niailre 
liit  comblé  d'allenlions  et  do  resjiect,  pouvant  enfin 
travailler,  comme  il  récrivait  dans  une  de  ses  lettres  : 
«  avec  honneur,  profil  et  plaisir  ». 

Le  Messii:  fut  donné  pour  la  première  fois  au 
bénéfice  de  trois  œuvres  philaiilln'()pii]ires,  l'œuvre  de 
la  Libéi'alion  des  prisonniers  poui-  dettes,  le  Mercer's 
llospital  et  l'Iiilirmerie  charitable  de  lun's  Quay. 

Il  vint  tant  de  monde  aux  exécutions  de  l'oratorio, 
qu'à  chaque  séance  l'affiche  suppliait  les  dames  d'a- 
voir la  bonté  «  de  venir  sans  paniers,  cela  devant 
augmenter  la  recette  en  faisant  de  la  place  pour  plus 
de  compagnie  ». 

iHaendel  revint  à  Londres  ayant  déjà  écrit  Samson; 
il'  se  reposa  en  créant  SémcW,  le  colossal  Dctiinger 
Te  Dcum,et  les  oratorios  .lasi'pli,  ]',dsazar,  et  llera- 
liles,  le  chef-d'œuvre  de  ses  (hmIih ms  diamaliques. 

Mais  l'hostilité  ne  désarniail  pas  :  luhéros  se  voyait 
de  nouveau  acculé  à  la  faillite;  une  seconde  fois  sa 
raison  faillit  sombrer. 

La  comtesse  de  Shaftesbury  écrivait  le  13  mars 
174-3:  «  J'allai  à  la  tète  d'Alexandre  avec  un  plaisir  mé- 
lancolique. J'eus  des  larmes  de  chagrin,  à  la  vue  du 
grand  et  malheureux  Hajndel,  abattu,  hâve,  sombre, 
assis  à  côté  du  clavecin  dont  il  ne  pouvait  pas  jouer; 
j'étais  triste,  en  pensant  que  sa  lumière  s'était  brûlée 
au  service  de  la  musique.  » 

Sept  mois  se  passent  ainsi...  La  victoire  cependant 
était  proche,  et,  cette  fois,  défiiiitive  :  Hasndel  allait 
sortir  de  l'abîme,  pour  vaincre  l'Angleterre,  malgré 
et  par  l'Angleterre  elle-même. 

Les  troupes  du  prétendant  Stuart  envahissaient 
l'Ecosse.  Hœndel  s'associa  au  grand  mouvement  na- 
tional qui  secouait  l'Angleterre  en  écrivant  VOccasio- 
nai'  Oratorio,  pour  encouragera  la  lutte,  et  le  Judas 
Macchabée,  pour  célébrer  la  victoire. 

Ces  deux  oratorios  patriotiques,  a  dit  M.  Romain 
Rolland,  où  le  cœur  de  Hajndel  battit  à  l'unisson  de 
«elui  de  l'Angleterre,  firent  plus  pour  sa  fortune  que 
tout  le  reste  de  ses  travaux.  «  Après  trente-cinq  ans 
de  luttes  acharnées,  il  avait  enfin  conquis,  pour  tou- 
jours, la  victoire.  Il  était  devenu,  par  la  force  des 
•choses,  le  musicien  national  de  l'Angleterre.  Le  lion 
britannique  se  tenait  à  ses  côtés.  » 

A  partir  de  ce  moment,  Hœndel  put  poursuivre  en 
,paix  le  cours  de  ses  travaux,  le  succès  était  assuré.  Ue 
1747  à  17jl,ilcréa  ses  derniers  chefs-d'œuvre,  A/«'.«()i. 
dre  Balus,Josui',  Suzanna,  la  Fireiirirk-Miisik,  l'Anlhcin 
fur  the  Fûundiinij-liûspital,  Thcodora  et  Jephlé. 

Il  commença  ce  dernier  oratorio  à  soixante-six 
ans;  pendant  la  composition  du  deuxième  acte,  il 
devint  aveugle  ;  pénililement,  il  termina  le  dernier 
acte  et  puis  n'écrivil  plus. 

Il  passa  les  sept  dernières  années  dans  la  solitude, 
la  méditation,  la  charité,  s'occupant  avec  une  fidélité 
louchante  du  Foundiing-Hospital;  parfois,  il  jouait 
un  concerto  d'orgue  aux  exécutions  de  ses  oratorios 
à  Coveiit  Garden. 

Dans  sa  dernière  maladie,  il  disait  : 
«  Je  voudrais  mourir  le  vendredi  saint,  dans  l'es- 
poir de  rejoindre  mon  Bon  Dieu,  mon  doux  Seigneur 
et  Sauveur,  le  jour  de  sa  Résurrection.  » 

1.  CeU.*  (jia^re  reiiTonue  (|ue)((ueâ-une5  des  p.iges  les  plus  émou- 
vantes que  Hirndol  ait  écrites;  le  texte  sur  lequel  elle  a  616  conipn- 
s6eesl  empruntr-  aux  psaumes  -il ,  72,  112  ;  c'est  une  suite  d'oiies  à  la 
charité  cliiélienne. 

Le  premier  morceau  consiste  en  un  grand  air  de  ténor  :  admirable 
méditîttion,  suivie  d'un  immense  chœur  en  trois  parties,  dont  la  troi- 
sième est  une  variation  sur  le  choral  aua  tJefcrISoik,  —  Ensuite,  encore 


Son  vu'U  fut  accompli.  Le  samedi  saint  14  avril, 
à  8  heures  du  matin,  le  chantre  du  Messie  fit  suit 
entrée  dans  la  Vie  Eternelle. 

Ses  funérailles  furent  célébrées  le  20  avril.  On 
l'inhuma  dans  le  coin  des  poètes,  à  Westminster,  où 
un  monument,  œuvre  de  Roubiliac,  fut  érigé  en  son 
honneur. 


Hœndel,  au  physique,  était  gigantesque,  large, 
corpulent,  donnant  bien  l'impression  de  ce  Titan,  de 
ce  Briarée  que  signalent  les  satires  du  temps  et  que 
Pope  a  consacré  dans  ses  vers. 

Au  moral,  impétueux,  rude,  péremploire  et  plein 
d'humour;  il  était  très  violent,  mais  sans  méchan- 
ceté, et  riait  souvent  lui-même  de  ses  accès  de 
fureur.  Très  autoritaire,  il  savait  parfois  tempérer 
sa  tyrannie  envers  les  musiciens  par  une  spirituelle 
bonhomie;  mais  il  n'admettait  guère  les  observa- 
tions des  prime  donne  ou  des  chanteurs  à  la  mode, 
et  savait  bien  obtenir  leur  docilité. 

S'il  aimait  la  gloire,  et  était  très  conscient  de  sa 
valeur,  il  garda  toujours  sa  liberté  et  demeura  toute 
sa  vie  en  dehors  des  fonctions  et  des  titres  offi- 
ciels; aucune  courtisanerie,  aucune  compromission, 
jamais,  ne  dépara  son  caractère  :  il  passait,  indiffé- 
rent aux  acharnements  haineux  comme  aux  flatte- 
ries empressées.  On  s'est  etforcé,  plusieurs  fois,  d'or- 
ner d'épisodes  romanesques  le  récit  de  la  vie  de 
Hœndel,  mais  il  faut  bien  avouer  qu  'il  ne  nous  a  pas 
laissé  de  confidences  sur  lui-même  et  que  nous  en 
sommes  réduits  aux  conjectures.  On  l'a  dit  insociable 
et  on  a  assuré  qu'il  n'eut  de  commerce  avec  aucune 
femme  (Hawkins);  mais  Schniidt  assure  que  c'est 
son  besoin  furieux  d'indépendance  qui  lui  inspira 
toujours  la  crainte  des  liens  indissolubles.  N'est-ce 
pas,  en  effet,  le  propre  des  aigles  de  vivre  un  à  un  et 
solitaires  dans  la  montagne'? 

En  tout  cas,  le  secret  des  atfections  de  Hœndel  est 
perdu;  ce  qui  est  certain,  c'est  qu'il  l'ut  le  plus  fidèle 
et  l'e  plus  dévoué  des  amis,  un  fils  et  frère  admirable 
et  un  modèle  de  charité  inépuisable. 

L'u;uvre  des  «  Pauvres  Musiciens  »  et  celle  des 
«  Enfants  trouvés  »  durent  à  HuMidel,  et  presque  à 
lui  seul,  leur  prospérité  :  le  Messie,  par  exemple, 
était,  de  par  la  volonté  de  son  auteur,  la  propriété  du 
Foimdling-Hospital,  et  défense  était  faite  de  publier 
l'œuvre,  de  son  vivant,  pour  mieux  en  assurer  les 
bénéfices  à  cette  seule  instilulion. 

C'est  pour  cet  établissement  que  fut  écrit  le  bel 
Anthem^  de  1749;  en  1730,  Ha;ndel  fut  élu  adminis- 
trateur de  cet  hôpital,  qu'il  venait  de  doter  d'un 
grand  orgue.  A  partir  de  cette  même  année  il  dirigea 
régulièrement,  à  la  chapelle  de  l'Hospice,  une  ou 
deux  exécutions  par  an  du  Messie.  Même  devenu 
aveugle,  il  ne  renonça  jamais  à  cette  généreuse  habi- 
tude; aussi,  de  1730  h  1730,  date  de  la  mort  de 
Haîiidel,  le  Messie  rapporta  à  l'Hospice  plus  de  sept 
mille  livres  sterling. 

«  Cet  amour  pour  les  pauvres  inspira  à  ILxndel 
certains  de  ses  accents  les  plus  intimes,  comme 
telles  pages  du  Foundling  Anlheni,  pleines  d'une 
bonté  touchante,  ou  comme  l'évocation  pathétique 


un  triptyque  :  duo  d'alto  el  ténor,  duo  de  deu.K  soprani,  et  re[trise  par 
tout  le  chœur. 

[jn  autre  grand  chœur  fait  suite,  mais  en  deux  parties  :  introduction 
dramatique,  et  fugue  entrecoupée  par  de  grands  appels  h.  la  miséri- 
corde de  Dieu;  puis  un  duocharmant,  pour  deux  soprani,  dont  le 
thème  est  emprunts  aux  duos  de  l'ahhé  Clari,  et  l'œuvre  se  termine  par 
ÏAlleluia  du  Messie  dans  sa  forme  originale. 
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des  orphelins  et  des  enfants  délaissés,  dont  les  voix 
grêles  et  pures  s'élèvent  toutes  seules,  toutes  nues, 
au  milieu  d'un  chœur  triomphal  du  FuneraJ  Anthem, 
pour  attester  la  bienfaisance  de  la  reine  morte'.  » 

Que  dire  maintenant  du  rayonnement  de  la  Foi 
dans  les  choeurs  incomparables  à'hraûl,  de  Judas 
Macchabée,  de  Jcjihté,  ou  dans  certains  airs  de  Theo- 
dora  et  du  Messie!  El  comment  résister  à  l'enlhou- 
siasme,  à  l'expansion  enflammée  de  ces  Amen  colos- 
saux qui  couronnent  les  grands  oratorios  dans  un  cri 
de  triomphe?  C'est  bien  là  le  grand  hymne  de  gloire, 
l'ariirmalion  de  l'Être  qui  resplendit;  on  comprend 
qûé  H:en  lel  ait  pu  dire  comme  l'Apôtre  :  «  J'ai 
écrit  VllaUehtjah  du  Messie  comme  si  j'avais  vu  le 
Paradis  ouvert  et  le  Tout-Puissant  en  personne.  » 

Happelons-nous  l'air  de  soprano  qui  ouvre  la  troi- 
sième partie  du  Messie  :  après  les  splendeurs  de  l'Hal- 
lelujah,  Hœndel  se  recueille  et  nous  convie  à  méditer 
avec  lui  la  grande  énigme.  Nous  croyons  voir  d'abord 
lin  paysage  imnrense  et  voilé  des  vapeurs  de  l'aube, 
il  s'éclaire  peu  à  peu  ;  bientôt  plane  une  voix  confiante, 
lumineuse,  une  voix  des  Béatitudes  :  «  J'ai  foi,  Sei- 
gneur! ceux  qui  dorment,  un  jour  s'éveilleront!...  » 

«  Dans  ce  Crclo  triomphal,  l'idée  religieuse  est 
affirmée,  jetée  aux  quatre  coins  du  monde  avec  une 
hardiesse,  une  sûreté  de  foi  victorieuse;  la  cadence 
habituelle  à  la  phrase  du  maître  se  relève  ici  d'un  essor 
inattendu,  puis  redescend,  noble  comme  l'aigle  qui, 
même  en  se  posant,  donne  encore  de  grands  coups 
d'aile-.  » 


11  est  bien  difficile  déparier  brièvement  de  l'œuvre 
haendélien,  si  vaste  et  si  varié  d'inspiration  et  de 
formes  :  c'est  comme  un  Ueuve  puissant  où  se  sont 
répandues  des  centaines  de  sources,  et  qui  poursuit 
son  cours  parmi  des  paysages  toujours  nouveaux  qui 
se  reflètent  en  lui;  il  faut  s'abandonner  au  courant 
et  regarder  de  ses  yeux.  Entre  une  sèche  énuméra- 
tion  et  l'étude  des  partitions  ou  l'audition  vivante, 
il  y  a  autant  de  différence  qu'entre  le  tracé  géogra- 
phique d'une  Terre  Promise  et  le  pèlerinage  mer- 
veilleux de  l'initié. 

Haendel  a  écrit  40  opéras,  122  duos,  trios  ou  pe- 
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tites  cantates  à  voix  seule  ou  accompagnés;  37  so- 
nates et  trios  pour  divers  instruments;  plusieurs 
recueils  de  suites  et  de  fugues  pour  clavecin;  18  con- 
certi  i/rossi  pour  orchestre;  12  concertos  pour  orgue 
et  orchestre;  tout  un  répertoire  de  musique  popu- 
laire pour  des  fêtes  de  plein  air;  enfin,  pour  couron- 
ner le  tout  :  le  cycle  épique  des  32  Oratorios. 

Les  opéras. 

Dans  ses  opéras,  comme  la  plupart  des  composi- 
teurs de  théâtre  de  son  époque,  Hsendel  ne  se  pro- 
posa pas  d'éviter  tous  les  abus  que  la  vanité  des 
chanteurs  et  la  complaisance  des  auteurs  avaient 
introduits  dans  l'opéra  italien;  au  contraire  d'un 
Gluck,  qui  chercha,  selon  ses  propres  paroles,  «  à 
réduire  la  musique  à  sa  véritable  fonction,  celle  de 
seconder  la  poésie,  pour  fortifier  l'expression  des 
sentiments  et  l'intérêt  des  situations,  sans  inter- 
rompre l'action  ni  la  refroidir  ",  Ha;ndel  s'en  tint  à 
cette  sorte  de  concert  dramatique  où  les  principaux 
rôles  étaient  écrits  pour  des  chanteurs  virtuoses  sans 
grand  souci  de  l'action,  qui  consistait  tout  simple- 
ment, d'ailleurs,  en  une  succession,  plus  ou  moins 
bien  ordonnée,  de  péripéties  destinées  à  fournir  au 
musicien  l'occasion  d'écrire,  pour  chaque  acteur,  une 
série  d'airs  caractéristiques  des  principaux  senti- 
ments de  la  nature  et  de  l'âme. 

De  là  vient  l'impossibilité  de  remettre  à  la  scène 
aucun  des  iO  opéras,  en  entier;  mais  l'essai  pourrait 
cependant  être  tenté  avec  quelque  chance  de  succès 
pour  quelques  scènes  du  Giulio  Cesare,  d'Ariodante, 
d'Orlandn,  de  Tameiiano,  d'Alessundro  ou  d'Alcina. 

Mais,  si  Hœndel  n'a  pas  réussi  à  créer  un  drame 
musical  nouveau,  il  nous  a  laissé  dans  ses  opéras  un 
trésor  inépuisable  de  mélodies  du  style  le  plus  pur, 
en  même  temps  que  d'exemples  précieux  d'ingénio- 
sité dans  l'accompagnement  instrumental.  On  trouve 
toutes  les  variétés  de  formes  dans  ces  airs  et  toutes 
les  audaces  :  ariettes  d'une  seule  phrase,  airs  en 
deux  parties,  arie  da  capo,  grandes  scènes  récilati- 
ves  accompagnées,  recherches  de  rythmes  alternés 
comme  dans  cet  air  de  VAgrippina^,  où  Poppea  veut 
nous  séduire  par  son  esprit  et  sa  grâce  : 
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1.  RoMAis  Rolland,  Vot/aije  musical  aupays  du  passé  (p.  72).  |       3.  Cel  aiv  a  6lé  publié  avec  une  Iraduclion  française  di 

2.  Camille   Bellaicoe,  La  Retii/ion  dans  la  musique   [Revue  des      (Dcpùl  de  la  S.  C.  C,  M.  15,  rue  Rochechouart,  Paris). 
Deux  Mondes,  1887).  I 
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ou  la  scène  de  I.i  lolie  d'Orlanlo,  où  «  le  burlesque  et  le  tragique  se  raèleiil  avec  un  art  shakespearien' 


ORLANDO     (SCÈNE  XI) 


•Ec.co.la  t^tigia     barca  diCa.ronte         a  dispetto  Giàsolcolbnde 


Il  faut  lire  en  entier,  pour  l'imprévu  de  ses  modulations,  le  récit  accompagné  (en  sol  Jt  mineur)  du  Gitilio 
Cesare,  où  le  grand  capitaine,  devant  l'urne  renfermant  les  cendres  du  grand  Pompée,  qu'il  a  vaincu,  médite 
sur  la  vanité  de  sa  victoire  : 

GIVLIO  CESARE    (SCENE  vil) 


1.  Cf.  Rouai»  Ruluto,  Haendet,  p   157. 
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sei  Co.si         ter .  mina  al    fi.ne       il  faslo  u  .  ma^no .  Je. ri:         chi 


vi.vouc-cu.pô      unmonuoin    gnerra,         Ogg^i       ri.solto  in     pol.ve 


stT.ra       -  tal  di  cia  .  scujio       (ahi  las.so!)       il  prin  .  ci.pio  è   dî  ter.ra        eil 


fi-ne      èunsasso 


Mi    .   se_ra      vi_ta  ob        qualité- è  fra-Ltao-stato' 


Il  faudrait  encore  citer,  du  même  opéra,  la  scène 
du  Parnasse,  au  début  de  l'acte  II,  pour  son  orches- 
tralion  curieuse,  qui  fait  présager  l'ingéniosité  raffi- 
née de  Mozart,  llœndel  emploie  deux  orchestres, 
l'un  sur  la  scène,  l'autre  dans  la  salle,  et  il  mêle 
ensemble  les  instruments  à  cordes  modernes  aux 
anciennes  violes  et  tliéorbes.   Dans  son  Alexandre 


Balus,  oratorio  de  17't7,  le  même  personnage  de 
Cléopàtre  inspirera  à  Hœndel  une  instrumentation 
encore  plus  curieuse  :  la  voix  y  sei'a  accompagnée 
par  2  flûtes,  2  violons,  alto,  i  violoncelles,  harpe, 
mandoline,  contrebasses,  bassons  et  orgue.  Rappe- 
lons encore,  pour  la  liberté  de  la  forme,  le  grand 
récit  de  César  au  troisième  acte:  flaZ/'ondoso  periglio. 
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oO  se  l'onilent  en  un  seul  bloc,  prélude  iilstrunipnlul, 
l'écilet  aie  pour  fornior  une  scène  dramatique  d'une 
réelle  puissance. 

Selon  la  couLumi;  d^'  l'oprra  ilalieii,  on  trouve  dun> 
les  pièces  de  lla^idel  i>eu  d'ensembles  vocaux  :  tou- 
tefois ceux  d"A/<;iiî((,  A'Aiiodanle,  de  Oiustino,  de 
Deidamia,  entre  autres,  indiquent  déjà  le  point  cnl- 
minanl  que  devra  atteindre  le  maître,  le  jour  où  il 
ajoutera  la  splendeur  de  ses  cliœurs  aux  récits  et 
aux  airs. 

Quoi  qu'il  en  soit  de  leur  caducité,  due  surtout  au 
changement  radical  des  conventions  théâtrales,  les 
opéras  de  Hœndel  mériteraient  d'èti-e  étudiés  en 
détail  à  cause  de  la  richesse  d'invention  qui  y  est 
prodiguée  et  des  essais  qui  s'y  trouTent  de  recher- 
ches de  formes  nouvelles.  Cetle  étude,  à  laquelle  il 
faudrait  joindre  celle  des  duos,  des  trios  et  des  can- 
tates, fournirait  les  éléments  d'un  somptueux  tableau 
de  toutes  les  tendances  musicales  de  l'Europe,  et 
constituerait  un  des  plus  impartants  et  des  plus 
intéressants  chapitres  de  l'histoire  de  la  musique 
dramatique  au  xvni=  siècle. 


I.:i  ninsiquc  jnstrnHientale. 

Il  faut  lire  la  musique  instrumentale  de  Hœudel 
et  la  juger  avecla  même  disposition  d'esprit  quecelle 
qui  convient  à  l'élude  de  la  musique  de  Mozart  :  ii 
importe,  avant  tout,  de  ne  pas  s'aii'èter  aux  formules 
pour  pouvoir  déi;ager  la  pure  mélodie;  il  faut  oublier 
le  sublime  gothique  et  les  profondes  «  élévations  sur 
les  mystères  »  d'un  Jean-Sébastien  Bach,  le  lyrique 
passionné  de  la  Messe  et  des  Passions,  pour  go'i'iter 
pleinement  la  magnificence  disciplinée  et  le  moder- 
nisme académique  de  l'auteur  du  Messie  et  d'hraèl. 
Et  pourtant!  Le  musicien  épique  des  grands  oratorios 
s'est  parfois  montré,  lui  aussi,  un  romantique  des- 
criptif; il  a  su  représenter  en  musique  des  tableaux 
de  nature,  et  c'est  dans  sa  musique  instrumentale 
qu'il  notait,  au  jour  le  jour,  ses  impressions  '. 

C'était  là  ses  carnets  d'esquisses;  on  y  trouve  les 
cartons  de  mainte  fresque  des  Oratorios,  de  l'Ode  à 
sainte  Cécile  ou  d'Israël  en  Egypte;  thèmes  populaires, 
préludes,  fugues  et  variations,  fantaisies,  caprices, 
impromptus,  danses  stylisées,  formes  françaises- 
et  italiennes,  souvenirs  d'enfance  et  de  jeunesse, 
œuvres  de  la  maturité,  on  rencontre  là  toutes  les 
formes  et  tous  les  styles  en  liberté;  on  y  peut  suivre 
la  trace  des  vieux  maîtres  comme  Krieger,  Kerll  et 
Kuhnau,  l'inlluence  de  Pasquini,  de  Corelli,  de  (!e- 
miniani  et  des  .Scarlatti,  ou  encore  celle  de  MulTat  et 
de  Mattheson.  Tout  cela,  frémissant  de  \ie  et  fondu 
dans  une  unité  souveraine;  tout  cela,  écrit  dans  une 
improvisation  perpétuelle. 

Qu'il  s'agisse  des  sonates  à  un  ou  plusieurs  ins- 
truments, des  concerti  grossi  pour  orchestre,  ou  des 
simples  pièces  de  clavecin,  il  faut  les  considérer 
comme  de  libres  esquisses  dont  la  forme  s'achève  à 
l'exécution,  et  nécessairement,  les  exécuter  avec 
l'imprévu,  le  charme  ou  l'enthousiasme  de  l'impro- 
visation. 

Celte  variété  d'inspiration  se  traduira  dans  l'inter- 


l.  On  trouvera  une  étude  ai-profoiidii;  liu  la  niiisii|ue  iustrumeii- 
lile  de  Hu'ndi-l  dans  le  livre  de  Romain  Rolland  (p.  176-232).  Pour 
la  musique  de  clavier,  voir  le  chapitre  consacré  à  H.Tndel  dans  la 
np.'.chichle  lier  Kluomrmusilc  de  WeiUinann  (189(1),  et  pour  les  Con. 
crli  grossi  la  Gi:schiclUe  des  Inslrumentalhjnzcrls  de  A.  Sch"ring 
(l'JOg). 


prélation  par  des  moyens  classiques  et  traditionnels  : 
une  rylhinique  bien  ordonnée  et  une  accentuation 
juste  et  vivante;  danscertains  cas,  comme  on  a 
maintenant  aecouttmié  d'en  user  à  l'égard  des  pièces 
instrumentales  de  J.-S.  Bach,  il  no  faut  pas  perdre 
de  vue,  clu-/.  H;ondel,  la  parenté  de  certaines  pages 
instrumentales  avec  le  reste  de  sa  musique  purement 
vocale. 

L'allure  intrépide,  la  fougue,  la  flamme  de  son  jeu 
ont  été  célébrées  unanimement  par  tous  ses  contem- 
porains :  i(  Toutes  les  notes  parlent,  »  disait  Matthe- 
son, et  Hawkins  assure  qu'il  exécutait  «  avec  un  esprit, 
une  si^reté,  un  feu,  que  personne  n'ajamais  pu  éga- 
ler ».  Les  violonistes,  notarainenl,  pourront  se  rappe- 
ler les  excellents  conseils  de  Léopold  Mozart  :  «  Ayez 
bien  soin,  disait-il  à  ses  élèves,  dans  son  Ecole  du 
Violon  (parue  en  1736  à  Âugsbourg),  de  chercher  d'a- 
bord le  sentiment  qui  a  inspiré  l'auteui'  du  morceau,, 
ne  serait-ce  que  pour  en  déduire  le  rythme  de  votre 
jeu!  Ce  rythme,  c'est  le  caractère  intime  du  morceau 
qui,  seul,  pourra  vous  le  faire  deviner.  Je  sais  bien 
qu'on  trouve,  en  tête  des  morceaux,  des  indications 
de  mouvement,  comme  Allegro,  Adagio,  etc.;  mais 
tous  ces  mouvements  ont  leurs  degrés,  qu'aucune 
formule  ne  pourrait  vous  indiquer...  A  vous  de  décou- 
vrir les  sentiments  que  l'auteur  a  voulu  traduire,  et 
puis  de  vous  pénétrer  vous-mêmes  de  ces  senti- 
ments. >i 

Les  ouvertures  ou  Sitifonie  des  opéras  et  des  ora- 
torios forment  à  elles  seules  une  partie  importante 
de  l'œuvre  syniphonique  de  Haendel,  et  ce  n'est  pas 
la  moins  variée  de  formes  ni  d'accent.  Le  type  lul- 
lyste  (eu  trois  mouvements  :  lent,  vif,  lent)  est  le 
plus  souvent  employé,  mais  sans  esprit  d'exclusion 
d'autres  formes  :.  à  côté  des  «  ouvertures  franoai- 
'ses  "  à'.Aimira  {ilOr,),:Agrippina  (170,9),  du  Mossie 
(1742),  de  Judas  Macchabée  (174G)  et, du  Trliimph  of 
Time  (1737),  qui  sont  des  œuvres  du  début  ou  -de  la 
maturité,  on  trouve  des  ouvertures  en  l'orme  isuite 
d'airs  de  ballet  {Rodrigo,  1707);  des  vonrerf.i  grossi 
{Ih'ionf'o  del  Jempo;  1,708)  ;  ■des:  ouvertures  en  un  seul 
morceau  (Passion  de  (1716,  Acisiet  Galatée,  1720);:.un 
concerto  d'orgue  [Saul,  1738);  et  de  vrais  poèmes 
symplioni(|ues  indiquant  le  sujet  aux  auditeurs  : 
ouvertures  d'Esther  (1720),  de  Déborah  (1733),  de  Bel- 
sazar  (1744),  de  Y occasional  Oratorio  (1746),  et  du  troi- 
sième acte  d'IIéraklès  (1744). 

11  ne  'faut  pas  passer  sous  silence  la  musique 'de 
plein  air  écrite  pour  les  concerts  qui  se  donnaient 
dans  les  jardins  de  Vaux  hall,  de  Marybone  et  de 
Ranelagh.  On  trouvera  les  Goncerti  a  due  coî-i  etiles 
Sinfonie  diverse  dans  les  volumes  47  et  48  de:  la 
grande  édition.  Pour  de  vastes  espaces  et  d'immenses 
concours  de  peuple,  Hiundel  conçut  des  architec- 
tures sonores  qu'il  a  décorées  avec  fo,ugue  et  qu'il 
semble  avoir  disposées  selon  les  lois  de  la  perspec- 
tive. Les  modèles  du  genre  sont  \a.  .Watoi-musicel  la 
Fireivork  Music,  qui  ooniplent  parmi  ses  plus  belles 
inspirations. 

La  Wa/sroiMsic,  écrite  pour  une  promenade  du  roi 
SUT  la  Tamise,  parut  pour  la  première  fois  en  1720  ; 
on  en  fit  aussitôt  des  réductions  pour  harpsicordp, 
avec  variations   par  Gemintani.   La  première  partie 


2.   Ilœndel  connaissait  très  l-l'vi  1  •  mim 
même  de  la  trop  bien  connaiti,     I    ,',', 

(('  Pour  et  le  Contre  :  ■■  Ourl,, 

emprunte  le  l'ond  d'une  inlin II,  ,1,  ;,rll, 
de  nos  cantates  francoises,  qu'il  a  ladn 
nialicnne...  » 


I  accu 


écrivait  CM  1732  dans 
isent  II  endel  d'avoir 
de  Liilly.  et  surtout 
iit-iis,  d<-'  déguiser  à 
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est  dans  le  style  des  ouvertures  pompeuses  d'opéras 
français.  La  seconde  est  d'une  grande  spontanéité 
d'inspiration,  et  tout  imprégnée  du  sentiment  des 
danses  et  des  chants  populaires  anglais.  Elle  offre 
de  beaux  dialogues  en  échos  des  cors  et  des  trom- 
pettes, ou  des  cuivres  et  du  reste  de  l'orchestre.  Les 
menuets  délicats  et  les  chanis  insouciants  font  con- 
traste avec  les  fanfares  joyeuses  et  puissantes. 

La  Firework  Mmic,  composée  pour  accompagner 
le  feu  d'artifice  tiré  à  Green  Park,  le  27  avril  1749, 
en  l'honneur  de  la  paix  d'Aix-la-Chapelle,  est  encore 
plus  monumentale;  elle  est  écrite  pour  instruments 
à  vent  :  9  trompettes,  3  timbales,  9  cors,  24  haut- 
bois, 12  bassons,  et  fut  exécutée  la  première  fois  par 
un  groupe  de  cent  instriimenlistes. 

L'œuvre  se  compose  d'une  ouverture  en  forme  de 
marche  solennelle  et  d'une  suite  de  petits  morceaux 
ayant  trait  aux  circonstances  particulières  de  la  fête, 
et  comprenant  une  charmante  sicilienne  intitulée  la 
Paix,  un  allegro  brillant  intitulé  Réjouissance,  une 
bourrée  et  deu.x  menuets. 


«  La  neutralité  du  coloris  orchestral  caractérise 
l'époque  de  Bach  et  de  Ha;ndel,  a-t-on  dit  maintes 
fois;  l'instrumentation  correspond  à  la  registration 
de  l'orgue.  » 

Ceci  est  vrai  en  principe,  encore  que  Bach  dans 
certaines  cantates,  et  que  Hœndel  dans  ses  opéras, 
aient  souvent  manifesté  un  sentiment  raffiné  de  l'ins- 
trumentation descriptive;  mais  c'est  surtout  par  la 
beauté  du  dessin  et  les  effets  d'ombre  et  de  lumière 
que  valent  les  grandes  œuvres  orchestrales  de  Hœn- 
del :  effets  qui  sont  principalement  obtenus  par  la 
division  d'une  même  famille  d'instruments  en  plu- 
sieurs groupes. 

La  dislinction  entre  le  conceriino,  petit  groupe  de 
solistes  concertant  en  virtuoses,  ou  accompagnant 
les  airs,  et  le  concerto  grosso  (orchestre  complet)  est 
d'une  importance  capitale  :  jamais  Hœndel  ne  laisse 
de  doule  à  cet  égard,  indiquant  toujours  avec  exac- 
titude :  senza  ripieni,  conripieni;  suivant  sa  volonté, 
il  allège  ou  renforce  les  basses,  tantôt  faisant  taire 
les  bassons  et  employant  le  pizzicato  des  altos,  vio- 
loncelles et  contrebasses,  tantôt  faisant  compter  les 
contrebasses,  le  cembalo  ou  l'orgue;  on  a  conservé 
de  la  main  du  maître  des  annotations  réglant  l'em- 
ploi des  instruments  à  clavier  dans  la  réalisation  du 
continuo,  et  on  connaît  exactement  dans  quelles  pro- 
portions étaient  employés  les  instruments  à  vent 
dans  les  grands  ensembles'. 

A  tout  cela  il  est  nécessaire  de  se  conformer 
scrupuleusement  pour  pouvoir  donner  des  œuvres 
de  Hœndel  une  exécution  conforme  à  l'esprit  et  à  la 
lettre. 

Une  part  immense  est  encore  laissée,  pour  la  réa- 
lisation intégrale  de  ces  œuvres,  au  discernement 
artistique  des  chefs  d'orchestre  et  des  e.\écutants. 

La  question  des  ornements  vocaux  dans  l'exécu- 
tion des  airs  constitue  un  problème  délicat  d'inter- 
prétation :  on  sail  que  les  airs  de  llœndel  ne  sont 

i.  La  partition  de  l'oratorio  Said  tfonds  SchœlchprJ  est  celle  où 
Ha-nticl  a  le  mieux  manifesté  ses  volontés  au  point  de  vue  de  l'exécu- 
tion; elle  est  r-'uiplie  d'annotations  de  toutes  sortes,  concernant  :  la 
division  des  diirêrcnts  groupes  d'instruments,  le  rôle  et  l'emploi  de 
l'orgue  et  du  ceml'alo,  notamment;  elle  est,  à  ce  point  de  vue,  fort 
intfTessanlc  à  éludier. 

Cf.  J"  volume  des /a/tï'ijïc/fer  fur  musikalùche  Wissenschaft,  sep- 
tembre 1862,  un  très  remarquable  article  de  Fr.  Chrjsandcr. 


pas  notés  tels  qu'ils  étaient  chantés;  l'exécution  éla't 
transfigurée  ou  défigurée  par  des  fioritures,  des  orne- 
ments, des  cadences,  qui  ont  disparu  pour  la  plupart. 

Faut-il  les  supprimer  ccnipléUment  ou  lesrc'crir 
à  nouveau?  L'étude  des  traités  d'ornementation  vocale 
de  Tosi  (1647-1727)-  nous  donnera  d'utiles  renseigne- 
ments; il  ne  faut  pas  négliger  la  Rajole  armoniche 
de  Manfredini  (1737-1799),  ni  les  Réflexions  pratiques 
sur  le  chant  figuré  de  G.-B.  Mancini  (1716-1800),  le 
grand  professeur  et  grand  chanteur  que  Burney  a 
encore  entendu'  à  Vienne. 

On  arrive  à  concluie  que  les  ornements  vocaux 
n'étaient  pas  aussi  fantaisistes  qu'on  l'a  cru  pendant 
longtemps;  peut-être  étaient-ils  parfois,  dans  les  opé- 
ras, indifférents  à  l'expression;  dans  les  oratorios, 
au  conlraire,  ils  étaient  soumis  au  style  général  du 
morceau  et  choisis  avec  soin  :  on  les  notait  même 
sur  les  partitions  directrices.  Le  Fitzwitliam  Mus'^um 
de  Cambridge  possède  toute  une  collection  de  ces 
notations.  Il  serait  à  désirer  qu'une  publication  dé- 
taillée fiit  faite  de  ces  documents,  on  pourrait  les 
utiliser  dans  nos  exécutions  modernes  ;  dans  les  cas 
douteux,  il  nous  parait  préférable  de  se  contenter 
de  la  ligne  mélodique  toute  simple;  volontiers  on 
citerait  à  ce  propos  le  mot  de  Saint-Evremond  : 
i<  Chaque  ornement  qu'on  donne  à  la  mélodie  cache 
une  beauté,  chaque  ornement  qu'on  lui  ôle  lui  rend 
une  grâce.  » 

Les  concertos  pour  orgue. 

Hœndel,  l'un  des  premiers  auteurs  qui  aient  cul- 
tivé le  concerto  d'orgue,  nous  a  laissé  en  ce  genre 
des  œuvres  qui  complent  parmi  les  plus  connues  et 
les  plus  séduisantes.  On  sait  qu'il  les  a  composées 
pour  les  exécuter  lui-même,  en  manière  d'intermèdes, 
pendant  ses  séances  d'oratorios,  et  qu'il  se  plaisait 
h.  y  introduire  de  longues  et  magnifiques  improvisa- 
tions. Il  inaugura  les  concertos  d'orgue  à  une  repré- 
sentation d'Ésther  (a  mars  1730 1;  le  26  du  même 
mois  il  fit  entendre  deux  concertos  à  une  exéculion 
de  Dcborah,  et  le  l"  avril  suivant,  trois  concertos  au 
cours  d'une  représentation  d'Athalie  :  le  public  ne  se 
lassait  pas  d'applaudir  à  ce  brillant  divertissement. 

On  remarque  dans  ces  concertos  l'influence  de 
Corelli  et  de  Vivaldi;  le  style  de  l'ancienne  Sonate 
d'église  fuguée  s'y  combine  avec  celui  de  VOuverlure 
française.  Mais  ces  formes  sont  Irailées  avec  une 
grande  liberté,  surtout  dans  les  variations  décora- 
tives et  dans  ces  récitatifs  somptueux  où  l'orgue 
monologue  entre  deux  Tulti. 

Il  y  a  généralement  quatre  mouvements  :  une 
introduction  ou  une  ouverture  à  la  française,  un  alle- 
gro, un  adagio  souvent  improvisé  \ad  lib.)  et  un  alle- 
gro final.  L'orchestre  comprend  d'ordinaire  deux 
hautbois,  les  instruments  à  cordes,  et  le  cembalo; 
parfois  deux  tliites,  deux  cors,  une  harpe. 

Il  n'est  paru  du  vivant  de  Hœndel,  et  avec  son  ap- 
probation formelle,  que  les  six  concertos  du  recueil 
publié  en  1738  par  l'éditeur  \Valsh  sous  le  numéro 
d'œuvre  IV.  Un  deuxième  recueil  fut  publié  deux  ans 
plus  tard,  mais  il  ne  comprenait  que  des  transcrip- 


i.Opinioni  de  Cantori  antichi...  sopra  il  Canto  fîgurato.  Bologne, 
1723.  Traduction  française  par  Tbrophilc  Lemairc  :  L'Art  du  chant, 
opinions...  Paris,  1774;  Job.  Fried.  Agiicola  avait  déjà  publie  en  alle- 
mand le  même  ouvrage  en  1757. 

3.  L'ouvrage  de  Mancini  fut  traduit  une  première  fois  par  Désau- 
giers  .-l  publié  en  1776,  puis  une  seconde  fois  par  de  Raj  neval,  Pari*, 
an  m. 
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lions  pour  orgue,  de  diverses  pièces  iiistrumcnlalcs 
<]iii  plaisaient  aux  amateurs. 

Ou  trouvera  les  concertos  de  ce  recueil  dans  le  vo- 
lume 48  de  la  grande  édition  ;  les  deux  premiers  en 
/■((  et  en  la  soni  de  véritables  symphonies  pastorales  : 
le  premier  surtout,  avec  son  amusant  dialogue  du 
coucou  et  du  rossignol. 

Le  concert  en  fn,  composé  en  avril  1739,  emprunte 
les  éléments  de  son  premier  morceau  à  la  sixième 
sonate  de  chamlire  op.  '6  (volume  XXVII,  p.  188); 
tandis  que  le  concerto  en  la  est  la  transcription  du 
onzième  Concerto  ç/rosso. 

Le  troisième  recueil  de  six  concertos,  publié 
comme  op.  7,  le  19  août  1760,  un  an  après  la  mort 
Je  Ha;ndel ,  nous  apporte,  tout  comme  Top.  4,  des 
compositions  éciites  spécialement  pour  l'orgue. 

Un  ([uatrième  recueil  parut  encore  en  1797,  chez 
Arnold,  mais  il  n'était  composé  que  de  transcriptions 
et  d'arrangements,  d'ailleurs  fort  curieux,  d'œuvres 
antérieures. 

On  peut  donc,  si  l'on  veut,  compter  en  tout  vingt 
Concertos  d'orgue;  mais  seules  les  douze  composi- 
tions que  Chrysauder  a  réunies  dans  le  tome  XXVIII 
de  la  grande  édition,  nous  présentent  en  ce  genre  les 
créations  authentiques. 

«  Des  trésors  d'invention  et  de  facture  y  sont 
amoncelés,  dont  l'abondance  et  la  beauté  exercent 
sur  les  foules  une  séduction  irrésistible,  dès  qu'ils 
sont  révélés  par  un  exécutant  digne  d'eux.  Ce  rôle 
n'est  point  aisé  :  car  le  texte  imprimé  pour  le  clave- 
cin ou  l'orgue  ne  comporte  que  les  parties  du  cla- 
vier manuel,  et  ainsi  non  seulement  la  registration, 
mais  l'adjonction  des  pédales,  et  de  plus  les  dévelop- 
pements qui  doivent  en  des  points  convenus  et  sur 
les  thèmes  donnés  compléter  le  rôle  solo  de  l'instru- 
ment principal,  sont  entièrement  remis  au  talent  de 
l'organiste  '.  » 

Il  peut  être  intéressant  de  savoir  quels  étaient  les 
instruments  dont  disposait  lla^ndel  pour  l'exécution 
de  ses  concertos  :  il  est  curieux  de  constater  que  les 
orgues  anglaises  n'étaient  pas  munies,  généralement, 
de  pédalier  2;  et  on  ne  peut  s'empêcher  de  marquer 
son  étonnement  que  Hœndel  n'ait  pas  cherché  à  ré- 
volutionner la  facture  anglaise.  Il  avait  pourtant  été 
habitué  dès  sa  jeunesse  à  manier,  dans  les  églises 
de  Halle  et  de  Hambouig,  des  instruments  fournis 
de  nombreux  jeux  de  pédale,  et  avait  dû  visiter  les 
beaux  instruments  de  Hollande,  dont  plusieurs  comp- 
taient parmi  les  plus  riches  et  les  plus  complets  de 
l'Europe.  11  semble  avoir  suivi  la  même  ligne  Je  con- 
duite que  notre  Louis  Marchand,  qui,  de  retour, 
après  son  long  voyage  en  Allemagne,  n'a  pas  cher- 
ché h  inciter  les  (acteurs  parisiens  à  introduire  dans 
leurs  orgues  les  ditlérenles  variétés  de  jeux  de  IbnJs 
que  leurs  confrères  d'outre-Ilbin  avaient  créées  depuis 
longtemps. 

Hœndel  se  contentait,  le  plus  souvent,  d'instruments 
fort  simples  dont  il  savait  tirer  un  parti  étonnant  ; 
quand  il  se  rendit  à  l'invitation  du  lord-lieutenant 
d'Irlande,  en  1741,  il  emmena  à  Dublin  un  orgue  por- 
tatif avec  lui,  instrument  à  un  seul  clavier,  sans 
pédalier,  qu'avait  construit  le  facteur  Snetzler.  Nous 
connaissons  la  composition  du  grand  orgue  qu'il 
s'était  fait  construire  par  Jordan  à  Covent-Carden, 
pour  l'exécution  de  ses  oratorios.  C'était  un  orgue  k 

1.  Cf.  MicHEi.  Bbenet,  Hxndé,  p.  70.  -^ 

2.  On  ne  Irouve,  en  tfl'el,  mf-nlioii  de  la  puialc  obligfo  et  ilcs  deux 
claviers  séparés  que  dans  \i  Passacmllc  du  [u-cuii',T  coiu  erto  du  re- 
cueil paru  en  1760  (vol.  XXVIII,  p.  82). 


un  seul  clavier,  d'une  étendue  de  cinquante-six 
notes  (so/ à  ré)  et  qui  n'avait,  en  tout,  que  sept  jeux 
complets,  savoir  : 

1.  Open  Diapason;  2.  Bourdon;  .'!.  Principal  do 
I  pieds  ;  4.  Quinte  ;  .'i.  Doublclle;  G.  Tierce ,  1.  Troni- 
pelte. 

On  sait  que  ll.-endel  légua,  par  testament,  cet  orgue 
à  son  ami  John  liich;  ce  précieux  instrument  fut 
conservé  avec  le  plus  grand  soin  jusqu'au  20  sep- 
tembre 1808,  date  du  funeste  incendie  qui  ruina  le 
théâtre  tout  entier. 

Hœndel  surveilla  de  près,  certainement,  la  cons- 
truction du  grand  orgue  qu'offrit  à  l'abbaye  de  West- 
minster, en  1727,1e  roi  George  II,  à  l'occasion  de  son 
couronnement.  L'instrument,  assez  important,  avait 
été  établi  par  le  facteur  Schrieder  (Schrôder),  orga- 
nier  allemand  qui  s'était  fixé  en  Angleterre  et  s'était 
allié  à  la  famille  du  célèbre  Schmidl,le  Clicquot  an- 
glais. Cet  orgue  comptait  trois  claviers  et  vingt  et  un 
jeu.x  ainsi  disposés'  : 


Gr.\n 

D  OBGCE  {56  noies). 

1. 

3. 
4. 

6. 

Open  Diapason 
Open  Diapason 
Bourdon  IS  p. 
Principal  -4  p. 
l'Intc. 
Nazard. 

I. 
II. 

7.  Doublellc. 

S.  Sesquiallera  (108  tuyaux). 

0.  Mixture. 

10.  Cornet. 

11.  Trompelle. 

12.  Clairon 

Rkcit  {32  noies). 

Positif  (5G  noies). 

1. 
2. 
3. 

Diapason. 
Bourdon. 
Trompi-ttu. 
Ilaulljois. 

1.  Bourdon. 

2.  Principal. 

3.  Flùle. 

4.  DouLilelte. 

5.  Cromorne. 

Voici  maintenant  la  description  de  l'orgue  dont 
H;nndel,  en  17S0,  avait  orné,  princièrement,  la  cha- 
pelle du  Foundling  Hospital. 

C'était  également  un  instrument  à  trois  claviers,  et 
composé  de  vingt  et  un  jeux;  il  avait  été  construit 
par  le  facteur  Moss  de  Barnet  : 

Grand  orgue  {12  jeux)  . 

1.  Double  S  t''- Diapason 16  p.  76  tuyaux. 

2.  Open  Diapason 8  p.  76  — 

3.  Open  Diapason 8  p.  76  — 

4.  Slopped  Diapason 8  p.  76  — 

5.  Principal 8  p.  76  — 

e.  Principal ■ 4  p.  76  — 

7.  Flùle 76       — 

8.  Twclflh  (tierce) 76       — 

9.  Quinle 76       — 

10.  Block  Flùle 76       — 

11.  Sesquiallera,  3  rangs 228      — 

12.  Trumpet: 8  p.  76       — 

Positif  (5  jeux). 

1.  Dulciana  to  CC 71  tuyaux. 

2.  Slopped  Diapason S  p.         70      — 

3.  Principal 4  p.  76       — 

4.  Nazard 2  p.  2/3  76       — 

5.  Vox  Ilumane 8  p.  76       — 

RÉCIT  (1  jeux). 

1 .  Open  Diapason 46  tuyaux. 

2.  Slopped  Diapason 46       — 

:i.  Trumpet 46       — 

4.  Cremona  (cromorne) 46      — 

Étendue  :  Grand  orgue  et  Positif,  sol  i  mi  76  notes  ;  Récit,  sol 
(3"  octave)  îi  mi  46  notes. 
Il  n'est  fait  aucune  mention  de  jeux  de  pédale. 

Tous  ces  instruments  différaient  sensiblement  des 
orgues  françaises  et  allemanJes  de  la  même  époque, 
beaucoup  plus  riches  en  jeux  de  mutations  simples; 


3.  Xous  remercions  tout  spécialeinent  M.  (Jrattan  l'iood,  O'-gani^te 
de  la  cathédrale  d'Enniscorlhy,  d'a\oii'  bien  voidu  nous  rommuriiqtier 
cette  spécification. 
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la  disposition  anglaise  se  rapprocherait  plutôt  de  la 
conception  qui  allait  prévaloir  en  France,  au  cours  du 
XIX''  siècle  ;  c'est  là  un  fait  assez  curieux  à  consta- 
ter, et  qui  doit  intéresser  tout  spécialement  les  orga- 
nistes soucieux  de  s'inspirer,  dans  la  registration 
des  concertos  de  Ha?ndel,  de  la  connaissance  des  ins- 
truments en  vue  desquels  ils  ont  été  composés. 

Il  n'est  pas  besoin  d'insister  longuement  sur  le 
charme,  la  fantaisie  brillante  et  l'éloquence  de  ces 
compositions  :  quelle  rectitude  de  mouvement,  en 
ill'et,  et  quelle  aisance,  quelle  forme  nette  et  natu- 
relle, et  quelle  liberté! 


Beaui'oupde  ces  concertos  sont  datés,  et  1  on  con- 
naît quelques-unes  des  occasions  spéciales  en  vue 
desquelles  ils  ont  été  composés. 

Le  premier,  en  sol  mineur,  s'ouvre  par  un  larrjhetto 
3/4,  plein  de  majesté;  Vallegro  à  quatre  temps  qui 
suit  est  remarquable  par  un  développement  en  imi- 
tations très  serrées,  dont  on  trouve  le  type,  presque 
note  pour  note,  dans  un  fameux  motet  de  Josquin 
Deprès  :  Miscricordias  Domini  ;  curieuse  coïncidence, 
ou  plutôt  simple  souvenir  des  études  de  jadis,  chez 
Zacho\\-,  qui  possédait  une  fort  belle  coileetion  de 
musique  ancienne: 


JOSQUIN    DEPRES 


Le  concerto  II,  en  si  |;  majeur, a  été  écrit  vers  \~2\t; 
on  y  peut  admirer  un  exemple  de  récitatif  d'une  belle 
ligue  pathétique,  et  pourtant  sans  emphase,  avaut  le 
Pre^tu  final. 

Le  concerto  III,  en  sol  mineur,  qui  date  également 
de  173b,  comprend  quatre  mouvements  :  un  admjio 
avec  violon  et  violoncelle  sali,  un  allegro  brillant  à 
trois  temps,  \m  achigio  h  3  2  dans  le  style  de  Corelli 
qui  prépare  à  Vallegro  final  en  forme  de  gavotte. 
Cette  même  gavotte,  mais  instrumentée  et  variée 
d'une  autre  manière,  sert  de  final  au  concerto  V  de 
l'op.  7,  également  en  sol  mineur. 

Le  concerto  IV  en  fa,  terminé  le  23  mars  1733,  se 
compose  de  quatre  morceaux  :  un  premier  mouve- 
ment dont  le  motif  principal  est  tiré  du  chœur  Qaesto 
el  ciclo  di  contenu  de  l'opéra  Alcina;  un  grand  an- 
dantc  orné  de  somptueuses  arabesques  et  suivi  d'un 
adagio  très  court,  mais  très  expressif,  qui  s'enchaine 
à  une  robuste  fugue,  pleine  de  mouvement  et  de 
fantaisie,  sur  le  tétracorde  ut,  ré,  mi,  fa.  Ce  con- 
certo servait  de  conclusion  à  l'oratorio  el  Trionfo 
del  Tempo;  pour  la  reprise  de  1737,  Hœndel  rem- 
plaça la  fugue  finale  par  un  chœur  Hatlehijah  (écrit 
sur  le  même  thème  dès  173o),  inaugurant  ainsi  une 
forme  nouvelle,  véritable  type  primitif  des  grandes 
symphonies  avec  chœurs  qui  allaient  surgir  aux 
siècles  suivants'. 

Le  concerto  V  s'ouvre  par  un  larghetto  monumental 
qui  rappelle  la  sonate  en  fa  pour  violon;  il  s'y  trouve 
une  charmante  sicilienne  avant  le  presto  final. 

Le  dernier  concerto  du  premier  recueil  est  écrit 
pour  harpe  ou  orgue.  Il  était  destiné  au  jeune  har- 
piste Powel,  qui  le  jouait  pendant  l'entr'acte  de  la 


l.On  trouvera  ce  chœur  au  tome  XX  de  ta  grande -éiJition, (p.  175). 
La  première  audition  en  France  de  ce  concerto  avec  chœur  a  eu  dieu 
à  Paris  aux  concerts  de  la  Société  Hœndel.  le  7  février  1911. 


Fêle  d'Alexandre.  L'accompagnement  comprend  deux 
flûtes,  les  violons  coa  sordiai  et  les  autres  instru- 
ments à  cordes  pizzieati. 

Les  six  concertos  du  deuxième  recueil  furent  com- 
posés de  1740  à  1731. 

Le  premier,  en  si  h,  est  daté  du  17  février  1740;  c'est 
l'un  des  plus  développés;  le  second,  .en  /a,  terminé  le 
3  février  1743,  débute  par  une  ouverture  française; 
le  troisième,  en  si  n,  commencé  en  1749  et  terminé 
dix  ans  plus  tard,  était  destiné  aux  concerts  donnés 
au  bénéfice  du  Vounilling  liospilnl  ;  il  conclut  par  .un 
menuet  favori  du  public,  qui  l'avait  surnommé  le 
menuet  d'Esther. 

Le  concerto  IV,  en  ré  mineur,  .est  célèbre,  avec  son 
introduction  entremêlée  de  récitatifs,  qui  évoque  Van- 
danle  du  concerto  en  sol  de  Beethoven.  Le  presto 
final  est  un  arrangement  de  la  troisième  suite  pour 
clavecin,  publiée  en  1720.  Hœndel  a  encore  arrangé 
l'introduction  de  ce  concerto,  pour  deux  orgues 
(tome  XLVIII  de  la  grande  édition,  p.  ei). 

Le  concerto  V,  en  sol  mineur,  qui  fut  terminé  le 
31  janvier  1730,olTre  une  particularité  curieuse:  le 
deuxième  mouvement  est  un  andante  larghetto  cons- 
truit sur  un  dessin  obstiné  auquel  l'orgue  super- 
pose des  variations  de  plus  en  plus  riches  ;  or,  ce 
dessin  est  étroitement  apparenté  au  thème  de  \'an- 
dante  maestoso  du  final  de  la  neuvième  symphonie  de 
Beethoven,  au  fameux  passage  :  Seid  umscUlungen, 
Millionen'l  Simple  rencontre  de  deux  génies  suriles 
hauts  sommets,  mais  qui  nous  fait  encore  mieux 
comprendre  pour  quelles  raisons  profondes  Beetho- 
ven faisait  profession  d'aimer  et  d'admirer  Hœndel. 

Il   serait  d'ailleurs  facile  de  relever  au  passage 


1.  M.  Tiersot  a  relevé  cotte  coïncidence  danS'lc  Bulletin  fraoçaifi  ( 
laS.I.  M.  (15  juin  1910):  Un  Thème  de  Hœndel  dans  la  nemiin 
Symphonie  de  Beethoven. 
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plus  d'une  mysléi-'teuse  correspondance  entre  les 
idôes  ou  les  tnolifs  musicaux  de  ces  deux  grands 
hommes.  N'est-il  p;is  encore  curieux,  par  exemple, 
qu'ils  aient  impérieusement  adopté  l'intervalle  de 
septiénii!  mineure  descendante  pour  énoncer  une 
proclamalion  ou  édicter  un  ordre? 
PASSION  de  H.tNDEL   (1704) 


vr.liet,    das  ist      eu  .  er      Konig 
IX'  SYMPHONIE  de  BEETHOVEN    (1824) 


Le  dernier  conceito  du  deuxième  recueil,  com- 
posé peu  après  1740,  est  intéressant  pour  ses  recher- 
ches rj'thmiques  :  ilne  comprend  que  deux  mouve- 
ments; une  grande  latitude  est  laissée  à  l'exécutant 
pour  y  introduire  de  nombreuses  «  cadences  ». 

Ilasiqnc  religieasc. 

La  musique  religieuse  de  Hrendel  comprend  des 
psaumes  latins;  un  Salve  Rcgina;  un  grand  motet 
à  voix  seule  dont  les  paroles  sont  évidemment  ins- 
pirées par  la  dévotion  au  Cœur  transpercé  du  Sau- 
veur, quelques  llallelnjah  Amen  à  voix  seule  et  orgue 
de  divers  caractères;  une  0(7c  pour  l'anniversaire  de 
naissance  de  la  reine  Anne  (1713),  le  Funeral  Anthem 
(1737);  cinq  Te  Ocum  et  enfin  les  seize  AnlhemSi  ou 
grands  psaumes,   gi'andes    cantates    d'églises,  véri- 


(ahles  «  cartons  »  d'oratorios  de  caracléie  ou  d'inspi- 
ration funèbre,  triomphal  ou  purement  biblique'. 

Le  curieux  motet,  avec  symphonie,  SUelo  venli 
renferme  un  air  de  soprano  très  expressif,  en  sol 
mineur  :  Diilcia  amov,  Jesu  care...  veiii,  veni,  trans- 
fige me,  qui  forme  à  lui  seul  un  fort  beau  motet  da 
capo,  à  voix  seule  avec  accompagnement  d'orgue, 
d'instruments  à  coi'des  et  d'un  hautbois  solo;  c'est 
là  une  page  digue  d'être  conservée. 

Les  psaumes  latins  comprennent  deux  versions 
du  psa.nme  Laudate  pueri  Duininum,  un  Dixit  D  im.i- 
nus  et  un  Nisi  Dominas  mdifioaverit  domum  :  le  tout 
traité  dans  la  forme  du  motet  à  grand  chœur  dont  la 
chapelle  du  roi  de  France  avait  été  le  berceau,  mais 
plutôt  dans  le  style  de  Bassani  et  de  Legrenzi  que 
dans  celui  de  Lalande;  on  pourrait  cependant  rele- 
ver des  traces  de  l'intluence  de  Lalande  et  de  sa  bril- 
lante école,  chez  Hœudel-;  et  ce  n'est  peut-être  pas 
par  hasard  que  le  premier  chœur  du  Messie  débute 
par  le  même  thème,  exactement,  que  certain  Deus, 
cantieum  novum  cantabo,  écrit  en  1693  par  le  maître 
de  chapelle  de  Louis  XIV. 

On  trouve  déjà  dans  Ibs  psaumes  latins,  composés 
à  Rome  en  J707,  l'annonce  ou  l'esquisse  de  maint 
fameux  chœur  des  oratorios  ;  déjà  Hœndel  traite 
dans  un  style  plus  libre,  plus  riche  et  plus  personnel 
les  modèles  italiens  qu'il  avait  observés.  Le  psaume 
Dixit  Dominus  à  cinq  voix,  par  exemple,  contient 
déjà  en  substance  plusieurs  chœurs  de  l'oratorio  De- 
boruh.  et  l'antique  chaut  grégorien,  traité  en  choral, 
s'y  combine  avec  le  rythme  des  acclamations  qui 
retentiront,  trente-cinq  ans  plus  tard,  à  la  première- 
exécution  de  VHallclujiih  du  Messie  : 


po.nam     i.ni.micos        i.ni.mi.cos  donecponam  i.ni    .    mi.costu  .   os 


L'étude  des  seize  Anlhems,  capitale  pour  qui  veu 
pénétrer  à  fond  le  sens  de  l'art  ha;ndelien,  révélera 
au  lecteur  attentif  maint  secret  de  son  pouvoir  ex- 
pressif. 


1.  Douze  do  ces  Antlietiis  furent  ( 
pelle  (lu  duc  d'ïGliandos;  les  chiri 
Voir  plus  haut,  ().  970,  le  jugcmonl 
gieuse  de  Hïendct, 


rits  de  1717  ù  1720  pour  la  oha- 
i  y  tiennent  la  première  place, 
e  M.  l'irro  sur  la  rausique  reii- 


En  dehors  des  beautés  mélodiques  communes  à 
toutes  les  paititions,  on  y  admirera  la  librejnven- 
tion  toujours  renouvelée,  parce  que  sans  système 
préconçu,  qui  se  manifeste  dans  le  commentaire 
musical  des  textes  sacrés. 


2.  Voir  plus  haut  :  L.  de  la  Laurcncie,  Dix-.srptiime  cl  diœ'huitiima 
iècles,  p.  1650.  .Notons  que  MarcellOi  n'avait  pas  encore  écrit  'Seg 
'saumes,  à  l'époque  du  voyage  de  Ilu^udel  à  Rome  et  à  Florence. 
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Signalons  seulement  VAnlhcm  V  :  I  irill  magnifij  Thee  Ips.  li:i),  des  accords  étranges  y  symbolisent  le 
frisson  mystique  de  l'àme  élue  qui  n'ose  encore  croire  à  la  préférence  dont  elle  est  l'objet,  de  la  part  du 
Dieu  qui  la  protège  : 
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On  trouvera  aussi,  à  plusieurs  reprises,  de  curieux 
exemples  de  l'emploi  du  choral,  dont  l'apparition 
subite  communique  instantanément  à  la  polyphonie 
une  hautaine  splendeur. 

Ainsi,  par  exemple,  le  vieux  cantique  du  xin=  siècle 
Xrist  isl  crsiandcn  est  entonné  par  toutes  les  voix 
d'hommes  à  l'unisson,  au  milieu  d'une  fugue  instru- 
mentale de  l'Anthem  VI,  deuxième  version,  As  pants 
the  Hart  (ps.  42);  de  même,  le  non  moins  fameux 
choral  Aus  tiefer  Noth  conclut  le  premier  chœur  du 
Foundling-Anlhem. 

Le  premier  choiur  du  Fanerai  Anthem',  grand 
psaume  funèbre  que  Hœndel  écrivit  avec  tout  son 
cœur,  pour  la  mort  de  la  reine,  commence  par  un 
motif  qui  n'est  autre  que  le  début  du  choral  Herr 
■Jesti  Christ,  du  IlochIcsGuf,  vénérable  cantique  publié 
en  IbS;;;  au  moment  d'écrire  la  déploration  de  la 
reine  qu'il  aimait,  Hœndel  s'est  souvenu  de  l'antique 
mélodie  que  l'on  chantait  en  Saxe  aux  offices  funè- 
bres, sur  les  paroles  Wenn  iwin  Stùndlein  vorhânden 
tst.  Rappelons  que  J.-S.   Bach  l'a  traitée   plusieurs 


fois 2,  et  qu'à  son  tour,  Mozart  allait  bientôt  la  re- 
prendre et  la  développer  au  début  de  son  Requiem  : 


The  wajsof  Zionde   mourn. 

mOZART 

Adasio 


e  -  qui.em  a? 

Dans  ce  même  Anlhem,  Htendel  emprunte  le  maté- 
riel harmonique  et  mélodique  de  l'ficte  quomodo  mo- 
ritur  justtts  de  son  homonyme  J.  Gallus  (Handl),  le 
Palestrina  tchèque  (Ioo0-lb91),  pour  le  transfigurer 
en  une  imploration  tragique  d'une  intense  ferveur, 
qui  circule  à  travers  toute  l'œuvre  comme  le  Icit-molif 
de  la  prière  pour  les  morts. 
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Llh  e  .  ver.more 


I.  Le  Fiuteral  Aïiihcm  fut  exéculé  à  Wesiminstcr  ahbey  le  san 
ITdécenilirc  I7:i7,  avec  le  concours  de  80  clioristes  el  100  mslrun 
listes;  le  facteur  Schricder  avait  placé  tout  exprès  un  orgue  dan 
chapeUe  du  roi  Henry  VII. 


2.  J.-S.  Bach  a  traité  ce  choral  dans  la  cantate /c/i  elender  ilcnsck 
œuvre  de  sa  maturité;  il  l'a  encore  employé  pour  conclure  les  cantate 
Time  Heclutunfj .'  Donneftrorl.^,  et  Berr  Jesu  Christ  (cantates  n"^  48 
168  et  113  de  la  grande  édition  de  la  Back-GesMschaft). 
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Des  cinq  Te  Dnim,  trois  furent  écrits  pour  la  cha- 
pelle <lu  duc  de  Gliaiidos;  les  deux  autres  :  les 
Te  Deiim  d'Ulrecht  et  Je  UeLlingen  sont  les  plus 
célèbres  et  les  plus  importants.  Tous  deux,  ainsi 
que  leurs  titres  l'indiquent,  eurent  pour  origine 
des  événements  historiques,  le  traité  de  paix 
d'Utrccht,  conclu  en  1713,  et  la  bataille  de  Dettingen, 
livrée  près  d'un  village  de  Bavière,  le  27  juin  1743, 
par  les  troupes  anglo-aulrichiennes  contre  le  corps 
d'armée  du  maréchal  de  Noailles. 

«  La  guerre  de  la  Succession  d'Autriche,  ou  pre- 
mière guerre  de  Sept  ans,  divisait  l'Europe  en  deux 
camps,  et  l'Angleterre,  dirigée  par  les  intérêts  de  la 
dynastie  hanovrienne,  s'était  jetée  dans  le  parti  de 
Marie-Thérèse,  sans  que  le  peuple  britannii[ue  fit 
grande  attention  à  des  événements  accomplis  hors 
de  son  lerriloire.  Le  fait  que  George  II  se  trouvait 
en  persoime  sur  le  champ  de  bataille  de  Dettingen 
réveilla  ses  sujets  de  leur  indillérence.  Assez  impo- 
pulaire jusque-là  parmi  eux,  il  parut  tout  à  coup  se 
rehausser  d'iui  luslre  militaire  qui  avait  fait  défaut 
à  ses  prédécesseurs,  et  la  victoire,  à  laquelle  il  avait 
assisté,  prit  dans  l'imagination  de  son  peuple  les 
proporlions  d'un  triomphe  national. 

Kn  qualité  de  compositeur  de  la  chapelle  royale, 
Hœndel  eut  mission  d'écrire  le  Te  Deum  de  circons- 
tance. L'exécution  eut  lieu  en  grande  solennilé  le 
27  novembre  1743.  On  sait,  par  un  ou  deux  témoi- 
gnages contempoiains,  que  l'u'uvre  fut  jugée,  dés  le 
premier  jour,  u  magnifique  et  sublime  »  et  qu'on  la 
regarda  comme  l'une  des  plus  belles  créations  d'un 
Cl  génie  incomparable  »  et  (c  toujours  en  progrés  ». 

Hœndel  y  revenait  au  style  brillant  et  splendide, 
à  cette  acception  décorative  de  la  musique  religieuse 
qu'ilavaitjadis  donnée  à  ses  antiennes  du  couronne- 
ment, et  dont  s'étaient  depuis  lors  écartés  ses  ora- 
torios, à  la  fois  plus  ci  humains  »  ou  plus  dramati- 
ques, et  plus  mystiques  aussi,  dans  la  variété  de 
leurs  formes  expressives. 

On  a  remarqué  avec  justesse  que  l'époque  de  la 
composition  du  Te  Deum  de  Dettingen  correspond  à 
une  période  de  détente  et  de  quiétude  dans  la  vie 
mouvementée  de  Hœndel.  L'obligation  d'y  traduire 
des  sentiments  de  joie,  de  triomphe  et  de  reconnais- 
sance se  trouvait  en  confoi'raité  avec  ses  dispositions 
du  moment  et  se  devait  tout  naturellement  épancher 
en  pensées  musicales  brillantes  et  colorées. 

Le  rôle  du  chœur,  traité  constamment  à  cinq  voix 
(deux  soprani,  alto,  ténor  et  basse),  l'emporte  sur 
celui  des  chanteurs  solistes.  Un  large  emploi  des 
trompettes  divisées  en  clarini  (trompettes  aiguës) 
et  principale,  associées  aux  timbales,  et  mélangées 
ou  opposées  aux  timbres  habituels  de  l'orchestre  de 
bois  et  de  cordes,  accentue  la  fierté  gueirière  des 
ensembles,  et  indique  à  grands  traits  des  intentions 
descriptives  que,  sur  le  même  texte,  certains  musi- 
ciens du  XVIII"  siècle,  longtemps  avant  Berlioz, 
s'efforçaient  déjà  à  rendre  aux  peintures  littérales. 

ce  Comme  presque  toujours  chez  Il;endel,  on  a  pu 
signaler  Jans  le  Te  Deum  de  Dettingen  des  rappels  ou 
des  remplois  de  morceaux  antérieurs  :  les  souvenirs 
d'un  air  d'Israël  en  Egypte  et  de  Vllallelujah  du  Messie 
se  font  jour  dans  les  chc^urs  n""  2  et  4.  La  fameuse 
question  des  plagiats  s'est  présentée  surtout,  avec 
une  acuité  singulière,  à  propos  de  celte  partition,  où 
l'on  a  relevé  dans  dix  numéros  des  emprunts  plus  ou 
moins  textuels  à  l'œuvre  du  problématique  Urio. 
L'heure  n'est  pas  venue  de  trancher  définitivement 
un  débat  aussi  grave.  Il  doit  suffire  d'admirer,  dans 


le  Te  Deum  de  Dettingen,  la  manifestation  d'un  génie 
qui,  peut-être,  mêlait  habituellement  à  ses  créa- 
tions des  éléments  étrangers,  mais  qui  les  faisait 
siens,  en  leur  communiquant  la  vie,  et  en  leur 
imprimant  le  cachet  souverain  de  sa  propre  per- 
sonnalité '  ». 

Les  oralorios. 

Issu  des  mtjatvrcs  du  Moyen  âge,  puis  des  Laudispi- 
riifMÎi,  composés  par  .\nimuccia(-[-  Ib71)  et  Palestrina, 
pour  encadrer  les  conférences  religieuses  de  la  Con- 
grcijazionedell  'Oratorio,  illustré  par  Gabrieli  et  Hein- 
ricli  Schiitz  avec  leurs  Sinfonix  sacra;,  revêtu  d'une 
forme  admirable  par  Giacomo  Garissimi  (1674)  et 
son  disciple  français  Marc-Antoine  Charpentier  (1634- 
1704) ,  l'oratorio,  tout  en  conservant  l'ossature  carac- 
téristique de  son  architecture  musicale  (sin/'oiiie, 
récils,  airs  et  chœurs),  allait,  au  souille  de  Hœndel, 
se  transtigurer  en  un  immense  poème  descriptif,  à 
la  fois  épique  et  dramatique,  où  les  grandes  vérilés, 
religieuses  et  humaines,  seraient  chantées,  représen- 
tées et  commentées  avec  tout  ce  que  pouvait  donner 
d'émotion  et  d'expression  la  langue  musicale,  alors 
enrichie  délinitivement  de  toutes  les  conquêtes  de 
la  polyphonie  classique. 

Hœndel  a  écrit  32  oratorios;  on  y  retrouve  la 
même  variété  de  forme  et  d'inspiration  que  dans 
les  quarante  opéras;  mais  deux  caractères  communs 
les  distinguent  nettement  des  œuvres  écrits  pour  le 
théâtre  italien  :  une  plus  grande  vérité  dans  l'expres- 
sion dramatique  de  sentiments  et  de  caractères,  et 
l'emploi  de  chœurs  intimement  liés  à  l'action.  La 
moitié  de  cette  production  est  d'inspiration  profane: 
voici  la  grande  cantate  mythologii|ue  ou  allégorique 
représentée  par  les  deux  Trionfo  dcl  Tempo  (1708  et 
liai],  V Allegro  Penseroso  ou  la  Fête  d'Alexandre;  la 
comédie  pastorale  ou  galante  avec  les  deux  Acis  et 
Galathée  (1709  et  1720)  ou  la  charmante  Sémélé;  llc- 
riihièf:,  l'un  des  sommets  de  l'art  hœndélien,  est  un 
véritable  drame  musical. 

C'est  d'ailleurs  le  titre  exact  de  l'œuvre  :  Ilercalex 
a  musical  drama.  Le  sujet  est  la  mort  d'Hercule, 
d'après  une  œuvre  de  Thomas  Broughlon,  inspirée  des 
Trachinicnnrs  de  Sophocle.  L'œuvre  vaut  qu'on  s'y 
arrête  ;  nous  donnons  ici  l'analyse  écrite  par 
M.  Domain  Rolland,  lors  de  la  première  audition 
en  France,  de  cette  épopée  dramatique  (concert  de 
la  Société  G.- F.  Hœndel,  2")  mai  1900). 

Cl  Chacun  des  trois  actes  est  un  petit  drame,  à  lui 
tout  seul.  Le  premier  acte  est  le  retour  d'Hercule, 
que  son  peuple  croyait  perdu,  et  dont  il  pleurait 
déjà  la  mort.  Après  de  magnifiques  scènes  de  deuil, 
qui  font  penser  aux  exordes  de  certaines  IragéJifs 
grecques,  Liclias  annonce  le  retour  du  héros.  Aussi- 
tôt la  tristesse  se  change  en  joie.  Et  voici  que  parait 
l'armée  victorieuse  d'Hercule,  poussant  devant  elle 
les  troupeaux  des  vaincus.  Parmi  les  captives,  lole, 
fille  du  roi  Eurythée,  que  Hercule  a  tué,  chante  un 
air  d'une  émotion  toute  beelhovenienne,  qui  con- 
traste avec  la  joie  des  vainqueurs.  Cet  air  comprend 
un  larghetto  en  ut  mineur,  à  4  temps,  qui  a  des 
accents  poignants,  —  un  larghetto  en  mi  bémol 
majeur  à  3/4,  d'une  admirable  pureté  mélodique  et 
morale,  qui  se  termine  par  une  sorte  de  coda  réci- 
tative,  élégiaque,  profondément  touchante.  —  Cette 
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lamentation  veste  sans  échos,  au  milieu  de  la  joie 
égoïste  des  vainqueurs;  et  le  premier  acte  est  ter- 
miné par  un  chœur,  débordant  d'allégresse;  il  est 
bâti  sur  des  motifs  populaires  italiens,  et  est  à  deux 
doigts  de  la  vulgarité  par  instants,  mais  d'une  fraî- 
cheur, d'une  jeunesse  et  d'une  joie  de  vivre,  (elles 
que  Mozart  seul  en  eut  de  pareilles. 

c<  Le  second  acte  est  consacré  à  la  jalousie  de 
Déjanire,  —  la  jalousie  sans  raison,  d'autant  plus 
furieuse,  —  la  folie  sacrée,  envoyée  par  les  dieux  pour 
perdre  le  héros.  Elle  s'incarne  en  un  chœur  célèbre, 
qui  l'évoque  et  la  maudit  :  Jalousie  !  Fléau  de  l'enfer-' 
Ce  chœur  est  tout  un  poème.  Des  phrases  beethove- 
niennes.  Des  cris  tragiques  à  la  Gluck.  Une  montée 
sinistre  des  voix  en  canon,  qui  aboutit  au  fortissimo 
en  majeur,  où  s'élale  la  puissance  du  fléau.  Puis,  une 
morne  fugue,  où  l'on  erre,  sans  avancer.  Et  de  nou- 
veau, les  grands  cris  qui  reviennent,  et  les  phrases 
beethoveniennes. 

"  Le  troisième  acte,  de  beaucoup  le  plus  important, 
nu  point  de  vue  dramatique,  est  la  mort  et  la  trans- 
liguration  d'Hercule.  Il  s'ouvre  par  une  Sinfonia, 
qui  est  un  véritable  prélude  dramatique,  dépeignant 
tour  à  tour  la  fureur  d'Hercule,  et  la  grandeur  triste 
du  Destin  et  de  l'âme  qui  l'accepte.  —  Suivent  des 
récits  et  lamentations  des  Trachiniennes.  Le  chœur 
funèbre  s'expose  avec  une  grandeur  uu  peu  banale, 
se  développe  peu,  puis  brusquement,  vers  la  fin,  s'é- 
lève d'une  façon  saisissante;  il  grossit,  puis  retombe, 
accablé,  avec  des  gémissements  des  soprani  et  des 
alti,  auxquels  répond  le  bourdonnement  douloureux 
du  reste  du  chœur.  —  Les  deux  scènes  qui  suivent 
sont    les    plus    passionnées    qui    existent   dans   le 
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drame  musical  du  xviu''  siècle,  avant  Gluck.  —  D'a- 
bord, la  scène  de  la  fureur  d'Hercule.  EHe  se  pose;  en 
un  récitatif,  d'une  façon  romanlique,  puis  prend  les 
formes  strictes  d'un  air  classique,  où  la  passion 
furieuse,  comme  canalisée,  semble  un  tleuve  resserré, 
qui  se  rue.  Ce  sont  de  torrentueuses  vocalises,  qui 
coulent,  dévalent,  balayent  tout.  —  Plus  étonnante 
encore  est  la  scène  du  désespoir  de  Déjanire.  Le 
récitatif  est  d'une  liberté  et  d'une  vérité  frémissante, 
qui  passe  par  des  alternatives  d'abattement  et  de 
fureur;  il  est  souligné  par  un  trait  grondant  d'or- 
chestre, qui  est  une  sorte  de /ei/mo/i/',  pendant  toute 
la  scène,  et  qui  représente  le  cœur  haletant,  le  sang 
tumultueux.  Puis,  l'air,  avec  ses  cris,  que  l'orchestre 
répète,  ses  phrases  précipitées  et  cahotées,  ses  Yoca- 
lises  qui  tournent  sur  elles-mêmes,  et  toujours  ce  trait 
de  l'orchestre  essoufflé  qui  se  lance  pour  venir  se  bri- 
ser devant  le^ide.  Cette  fureur  est  suivie  d'un  adagio 
morne,  qui  répète,  avec  une  ténacité  de  maniaque, 
ses  quatre  notes  de  basse  indéfiniment.  La  fureur 
reprend,  plus  désordonnée  encore.  Encore  une  fois, 
la  phrase  adngio,  d'une  expression  plus  touchante. 
Encore  une  fois,  la  fureur;  la  voix  monte,  vers  la  fin, 
au  summum  du  désespoir,  avec  des  cris  et  des  voca- 
lises d'une  passion  forcenée.  Nul  air  plus  violent  et 
brûlant,  non  pas  seulement  dans  Hameau,  mais  dans 
Gluck.  « 

Nous  transcrivons  le  début  de  l'un  des  airs  chaBlés 
par  Déjanire  :  celui-ci  est  tiré  de  la  scène  où  l'épouse 
d'Hercule,  au  deuxième  acte,  interroge  lole,  et  croit 
découvrir  que  la  beauté  de  la  jeune  captive  lui  a 
ravi  le  cœur  du  héros. 
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D'inspiraliou  à  la  fois  religieuse  et  profane,  reliant 
par  une  harmonieuse  transition  le  monde  chrétien  à 
l'antiquité  païenne,  la  F<Hti  d'Alexandre,  canlate  écla- 
tante et  joyeuse,  et  la  Petite  Ode  à  sainte  Cécile,  ora- 
torio intime,  célèhrent  en  même  temps  la  puissance 
elles  etfets  de  la  musique;  il  semblerait  que  Hœndel 
ait  voulu,  une  dernière  fois,  concentrer  les  forces 
de  son  génie  avant  de  le  consacrer  définitivement  à 
chanter  les  héros  de  la  liible,  le  peuple  élu  et  le  Dieu 
qui  les  conduit. 

Conçus  selon  d'immenses  proportions,  animés  d'un 
grand  souffle  religieux,  affranchis  des  exigences  de 
la  liturgie  et  des  conventions  du  théâtre,  raaiscepen- 
danttoujours  dramatiques  et  profondément  humains, 
les  seize  oratorios  bibliques,  dans  un  domaine  de 
l'Art  absolument  indépendant,  s'élèvent  les  uns  à 
cûté  des  autres,  comme  des  temples  somptueux 
dont  l'iconographie  embrasserait  toutes  les  Kcri- 
tures,  depuis  les  livres  de  Moïse  jusqu'aux  Actes  des 
Martyrs. 

Voici,  rangés  dans  l'ordre  historique  de  leur  sujet 
et  a^ec  la  date  de  leur  exécution,  la  liste  de  ces  ora- 
torios :  "  œuvres  capitales,  disait  Herder,  qui' semblent 
descendues  du  ciel  et  qui  dureront  tant  que  l'on  fera 
vibrer  une  corde  ». 

I.  Josepli,  cl  ses  frères  on  Etjypte  {iliZj  (texte  poé- 
tique de  James  Miller). 

■Z.  braëlen  Egyjite  {i~3S)    (texte  tiré   de  la    Bible 
par  Haîndel  lui-même). 
3..  Josué  (1747)  (texte  du  R.  Thomas  Morell). 

4.  Defjorah  {iilZ',i)  (texte  de  Samuel  Humphreyj. 

5.  Jepidé  (17ol)  (texte  de  Thomas  Morel). 

6.  Samson'(1741)  (teîste  de  iS'evvburg  HamiltoHi  d'a- 
près Milton).' 

7.  Saiil  (1738)  (texte  de  Newburg  Hamiltonj. 

8.  Salomon  (1748)  (texte  de  Thomas  Morelli. 

((.  Athalie    (1733)    (texte'  de  Samuel  Humphrey, 
d'après  Racine). 
10.  Susanna  (1748)  lauteur  du  texte  inconnu). 

II.  Bclsazar  (1744)  (texte  de  Charles  Jennens). 


1-2.  Esthur  (1720-1732)  (texte  de  Pope,  Gay  et 
Arbuthnot,  d'api'ès  Racinej. 

13.  Judas  Macchabée  (1746)  (texte  de  Thomas 
Morell). 

14.  Alexandre  Bahis  (1747)  (texte  de  Thomas 
Morell). 

la.  Le  Messie  (1741)  (textes  choisis  par  Charles 
Jennens  et   Hœndel). 

16.  rUeodora  (1749)  (texte  de  Thomas  Morell). 

c<  Je  connais  ma  Pible  et  je  saurai,  aussi  bien 
qu'un,  autre,  y  choisir  des  paroles  convenables,  " 
s'était  écrié  Hœndel,  lors  des  fêles  du  Couronne- 
ment, quand  on  prétendait  lui  indiquer  les  textes  sur 
lesquels  il  devait  composer  sa  musique.  Rien  que 
l'énoncé  seul  du  titre  de  ses  oralorios  prouve  qu'en 
efîet  il  connaissait  sa  Bible,  et  qu'il  avait  gardé  le 
souvenir  délicieux  des  invincibles  élans  qui  empor- 
faient  son  inspiration  à  la  lecture  des  saints  Livres. 
Il  se  consacra  tout  entier  à  la  Bible,  à  partir  du  jour 
où  il  sentit  au  fond  de  son  cœur  qu'en  demeurant 
à  cette  source  intarissable  de  poésie  et  de  lyrisme, 
il  se  surpasserait  soi-même  et  atteindrait  à  la  plus 
haute  expression  de  son  génie. 

C'est  avec  Eslher  que  thcndel  revint  au  drame 
biblique,  déjà  enlrevu  par  lui  lors  de  l'exécution 
chez  le  duc  de  Chandos,  eu  1720,  de  son  Aman  et 
Mardochée  ;  il  reprit  cette  première  version  en  un 
seul  acte,  la  remania  entièrement  en  trois  actes,  et 
y  ajouta  de  grands  chœurs  avant  et  après  chaque 
acte.  L'œuvre  fut  ainsi  exécutée,  le  2  mai  1732,  au 
théâtre  HaymarUet  sous  le  titre  d'oratorio  anijlais, 
et  accueillie  avec  faveur;  Hœndel  y  avait  remployé 
les  plus  beaux  passages  de  sa  Passion  selon  Brockes, 
et  de  ses  Psaumes  du  Couronnement. 

L'année  suivante,  il  écrivit  Deborah  et  Alludie  en 
donnant  aux  chœurs,  pour  la  première  fois,  le  rôle 
prépondérant  :  si  Athuiic  l'ut  donnée  avec  succès  aux 
fêtes  de  l'université  d'Ûxfordi,  Dvltorah,  à  Londres, 
essuya  un  échec  retentissant,  dû  à  l'impopularité  qui 
poursuiva/it  le  roi  hanovrien  et  son  musicien  officiel. 
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El  pourtant,  quelles  splendeurs  annonçaient  déjà 
ces  oratorios!  Des  ouvertures  où  s'esquissaient  déjà 
de  véiitabies  préfaces  symphoniques  à  l'action  dia- 
raalique,  des  cliœurs  admirables  et  génialement  con- 
tiastés  enire  les  serviteurs  de  liaal  et  ceux  du  vrai 
Uieu,  mettant  en  présence  les  opprimés  et  les  oppres- 
seurs. 

Après  un  retour  à  l'opéra  italien,  de  cruelles  épreu- 
ves et  une  longue  maladie,  Saiil  apparut  comme  le 
chant  de  grâce  du  mourant  revenu  à  la  vie.  L'œuvre 
fut  écrite  en  moins  de  trois  mois;  elle  était  à  peine 
terminée  que  déjà  Isi'acl  en  Egypte  élall  conçu  et  mis 
sur  le  chantier.  Demandons  encore  à  M.  Romain  Rol- 
land de  nous  guider  dans  la  visite  de  ces  deux  splen- 
dides  monuments  : 

«  Saùl  donne  l'impression  d'un  renouveau  éclatant 
et  déréglé.  Le  poème  est  un  des  plus  vivants  que 
Hœndel  ait  traités'.  C'est  une  tragédie  grecque.  Elle 
est  soumise,  de  même  qu  Œdipe-Roi,  à  la  fatalité 
intérieure,  inscrite  dans  une  vie,  que  ses  passions 
mènent  à  la  destruction.  Ici,  le  démon  caché  se  nomme 
l'Envie.  On  la  voit  naître  dans  le  héros,  grandir,  et 
l'étoutTer.  Dans  un  Chœur  magnifique,  elle  apparaît 
comme  l'âme  du  drame,  l'Euménide  triomphante. 
Elle  ternit  l'âme  de  Saùl,  l'amène  de  degré  en  degré 
à  la  folie,  au  crime,  au  sacrilège,  et  l'écrase  enfin 
sous  la  défaite  de  son  peuple.  Après  quoi,  la  sérénité 
des  choses  renaît,  car  la  Loi  est  accomplie;  la  mort 
a  effacé  les  fautes,  et  du  héros  ne  subsiste  plus  que  le 
souvenir  de  sa  grandeur.  Jéhovah  fait  sa  paix  avec 
Israël,  purifié  par  l'épreuve. 

«  Hœndel  n'a  pas  dominé  son  sujet;  il  a  été  pris 
par  lui,  il  s'y  est  abandonné  avec  une  fougue  désor- 
donnée. Son  œuvre  débute,  comme  une  pièce  de 
théâtre,  par  de  larges  tableaux  scéniques, —  le  retour 
d'une  armée  victorieuse.  Elle  vient,  en  marquant  le 
pas,  et  chante  un  hymne  triomphal.  Elle  fait  halte. 
Une  voix  de  soprano,  très  douce,  célèbre  l'enfant  qui 
frappa  le  géant.  Aussitôt  le  peuple  se  fait  à  lui-même 
le  récit  de  la  bataille.  Trois  voix  d'hommes  dépeignent 
en  une  musique  bouffonne  et  grandiose,  avec  des  bonds 
d'octaves,  le  géant  qui  insulte  Dieu.  Le  chœur  salue 
joyeusement  l'arrivée  de  David  sur  le  champ  de 
bataille.  Et,  le  récit  fini,  le  cortège  reprend  sa  marche, 
avec  son  chœur  religieux  et  guerrier  du  début.  — 
Plus  loin,  ce  sont  les  filles  d'Israël  qui  arrivent,  en 
chantant  et  dansant  autour  de  David  et  de  ses  com- 
pagnons victorieux.  Un  carillon  populaire  accompagne 
leur  chant-.  Saùl  les  entend  venir,  de  loin.  L'envie 
commence  à  gronder  en  lui.  Le  cortège  des  femmes 
apparaît  sur  la  scène  et  le  chœur  reprend,  avec  une 
joie  bruyante;  aux  violons  et  aux  cloches  s'ajoutent 
les  trombones,  trompettes,  timbales,  hautbois  et 
orgue.  Alors,  la  jalousie  de  Saùl  éclate,  elle  le  dé- 
vore, il  est  désormais  sa  proie.  —  Presque  tout  ce 
premier  acie  est  du  drame  musical  très  vivant,  avec 
des  caractères  nombreux  et  bien  tracés,  et  des  chœurs 
où  se  mêlent  le  comique  et  le  tragique,  les  mar- 
ches militaires,  les  Halleluja  religieux  et  les  caril- 
lons populaires. 

«  Le  second  acte  est  loin  d'avoir  cette  vie  et  cette 
action.  Il  est  romanesque,  un  peu  vide,  décousu  et 
manque    d'équilibre.    Il   est  fait  de   trois   tronçons. 


i.  Exlr.iil  (les  noUoes  écrites  par  M.  Romain  Rolland  pour  les  con 
ccrts  (le  la  Sociélé  G.-F.  Hœndel,  do  1909  à  1913. 

2.  Ce  carillon  se  retrouve  au  début  du  Te  Deum  dit  d'Urio,  qu 
offre,  comme  on  sait,  tant  de  ressemblances  avec  les  plus  célèbre; 
pages  i'Isratl  en  Egypte.  S'il  est  vrai,  ainsi  que  l'écrit  M.  Kreizs- 
cliniar,  que  ce  motif  populaire  soit  originaire  de  rAilemagne  du  ^on 


séparés  par  deux  symphonies.  Au  seuil,  resplendit 
le  chœur  de  l'Envie,  implacable  et  serein,  comme  un 
saint  Michel  qui  foule  le  dragon.  Une  basse  obsti- 
née pendant  toute  la  durée  du  chœur  —  à  part  un 
passage  iuterméiliaire  de  sept  mesures  —  se  répète 
en  un  dessin  de  huit  croches,  qui  tombe  et  qui  re- 
tombe, sans  une  interruption.  Sur  cette  basse  majes- 
tueuse et  menaçante  se  pose  un  autre  dessin  ryth- 
mique, saccadé,  violent,  rapide  et  de  plus  en  plus 
au  cours  du  morceau.  Puis  les  voix  :  d'abord,  la 
basse  seule,  qui  crie  :  «  Envie  !  »  très  lentement. 
Après  elle,  le  ténor  répète  l'appel,  une  quarte  plus 
haut.  Ensuite  l'alto.  Enfin,  le  soprano.  Les  quatre 
voix  semblent  embrasser  le  ciel.  Au  milieu  du  mor- 
ceau, elles  se  ramassent  ensemble  pour  rejeter  le 
démon  :  «  Retourne  dans  la  nuit!  »  De  nouveau, sur 
le  grondement  précipité  de  l'orchestre,  les  cris  : 
«  Fuisl...  Fuis!...  »  retentissent  de  vois  en  voix, d'écho 
en  écho,  les  voix  se  succèdent  par  étages  superposés. 
Et  le  chœur  s'achève  dans  la  plénitude  des  quatre 
voix  unies.  —  Les  scènes  qui  suivent  ne  se  main- 
tiennent pas  à  cette  hauteur.  L'intérêt  musical  et 
dramatique  y  faiblit  un  peu,  sauf  dans  la  scène  où 
Jonathan  calme  pour  un  instant  la  fureur  de  Saùl 
par  un  beau  chant  simple  et  pur  qui  se  répète  deux 
fois,  et  au  milieu  duquel  s'intercale  une  invocation 
de  Saùl,  pleine  de  grandeur  virile  et  d'émotion  con- 
centrée. 

«  Le  troisième  acte,  qui  se  relève,  d'un  puissant 
coup  d'aile,  jusqu'au  sommet  de  l'art,  comprend 
deux  tableaux  de  dimension  inégale  :  la  scène  de 
Saùl  chez  la  sorcière  et  la  grande  scène  funèbre.  Le 
lableau  romantique  de  la  sorcière  d'Endor  est  célè- 
bre par  son  pittoresque  à  la  Salvator  liosa,  plus 
curieux  qu'émouvant  La  rythmique  et  l'instrumen- 
tation lui  donnent  une  couleur  baroque.  Sous  le 
chant  de  la  sorcière  boite  un  rythme  grotesque  et 
plaintif.  Deux  bassons  annoncent  l'apparition  de 
Samuel  et  se  mêlent  bizarrement  à  sa  voix.  Les  vio- 
lons ne  reviennent  qu'à  l'instant  où  Samuel  annonce 
à  Saul  qu'il  sera  auprès  de  lui  aujourd'hui.  Dans 
l'ensemble  de  la  scène,  on  sent,  malgré  ces  trou- 
vailles, de  la  fatigue,  de  l'emphase,  du  convenu. 
Purcell  avait  traité  le  même  sujet,  avec  une  bien 
autre  poésie,  dans  sa  Paraphrase  du  2S'  chapitre  de 
Samuel.  Il  enveloppe  la  scène  dans  des  chœurs 
d'une  mélancolie  pénétrante;  les  personnages  sont 
campés  avec  vigueur;  il  y  a  une  grandeur  sombre 
dans  le  dialogue;  et  le  tableau,  qui  est  peint  d'une 
seule  coulée,  baigne  dans  une  atmosphère  de  mystère 
que  Hœndel  paraît  à  peine  avoir  sentie. 

<(  Après  cette  vision  fantastique,  l'oratorio  se  ter- 
mine en  une  Eh'yie  épique  sur  In  mort  de  Saùl  et 
.lonathan^.  Elle  est  précédée  par  la  fameuse  marche 
funèbre  et  triomphale  en  tit  majeur,  dont  on  disait, 
du  temps  de  Haendel,  qu'elle  avait  le  pouvoir  miracu- 
leux d'adoucir  la  douleur,  en  'glorifiant  la  douleur. 
Suit  une  longue  déploration  de  David,  dont  les 
chants  empruntent  tour  à  tour  les  vois  du  ténor, 
du  soprano  et  de  l'alto  :  car  David  n'est  plus  Da- 
vid, c'est  Israël  tout  entier  qui  pleure,  par  la  voix  de 
son  prophète.  Enfin,  une  clameur  de  victoire  :  le 
peuple  salue  David  roi  et  se  rue  au  combat,  avec  des 
cris  héroïques  et  fiévreux,  qui  prennent  vers  la  fin 


ou  des  Pays-Bas,  ce  sera  hV  une  raison  de  croi  re  que  te  Te  Dcum  dit 
d'Urio  était,  en  réalité,  de  H:endel,  car  il  serait  peu  vraisemblable 
qu'un  Italien  eût  connu  et  employé  un  thème  des  pays  du  Nord. 

3.  Tel  était  le  titre  qu.!  H  un  lel  donnait   lui-nicrae  à  cette  dernière 
scène. 


HISTOIIiE  DE  LA   HIV  SI  QUE 


G. -F.    H^NDEL     S.I'Jl 


—  obsliiiihiient  répétés  sur  une  mime  noie  —  un 
caraclèrc  d'éternité. 

Malf,'ré  l'intelligente  p>;ychologie  des  types  indivi- 
duels et  la  beauté  de  quelques  airs  soli,  la  grandeur 
des  scènes  de  lyrisme  collectif  écrase  tout  le  reste 
de  l'œuvre.  Hœndel  lui-même  semble  l'avoir  senti, 
en  écrivant  le  psaume  de  deuil  et  de  jubilation  qui 
termine  SatiL  Auprès  de  celle  oraison  éfiique,  la 
partie  théâtrale  et  romanesque  de  son  œuvre  dut  lui 
paraître  mesquine.  Il  conçut  aussitôt  le  projet  de  se 
passer  de  librettiste,  de  rejeter  toute  intrigue,  toute 
action  étrangère  à  la  Bible, et  de  mettre  en  musique 
la  Bible  toute  pure.  En  vingt  Jours,  il  créa  Israël  en 
Egypte.  )> 

«  Israël  en  Egypte  n'est  pas  un  drame  biblique  : 
c'est  la  Bible  même  qui  chante.  Cette  épopée  d'un 
peuple  où  se  fondent  les  héros  individuels,  comme 
les  vagues  dans  la  mer,  est  le  premier  essai  colossal 
d'un  oratorio,  non  pas  avec  des  chœurs,  mais  tout 
entier  en  chœurs'.  Par  une  sorte  de  gageure,  ce 
monument  sans  précédent  et  sans  pareil  était  édifié, 
de  là  base  jusqu'au  faite,  avec  des  matériaux  rap- 
portés, et  de  toute  provenance-.  Il  était,  avant  tout, 
dans  la  pensée  de  Hajndel,  un  problème  de  cons- 
truction musicale,  magnifiquement  résolu,  pour  la 
joie  de  l'artiste.  Supposez  un  de  ces  architectes  de 
basiliques  chrétiennes  qui  arrachaient  aux  temples 
païens  leurs  plus  belles  colonnes,  pour  les  faire  ser- 
vir à  la  gloire  de  Dieu,  —  un  de  ces  barbares  de 
génie  qui  avaient  en  tête  un  édifice  tel  qu'on  n'en 
avait  jamais  vu  encore  de  pareil,  et  qui  employaient 
à  sa  construction  des  fragments  dérobés  aux  monu- 
ments anciens.  Nous  ne  lui  demandons  plus  compte 
des  fragments  qu'il  a  pris,  mais  de  l'œuvie  qu'il 
crée,  avec.  —  Celle  qu'a  créée  Hœndel  semble  bâtie 
pour  des  siècles.  Elle  en  impose  par  sa  masse  et  par 
son  unité. 

«  Deux  parties'.  —  L'une  de  fresques  saisissantes, 
évoquant  les  scènes  de  la  Bible,  avec  une  hardiesse 
de  réalisme  qui  ne  craint  point  les  détails  bas  et 
grotesques,  et  communique  à  tout  son  terrible  sé- 
rieux :  —  les  plaies  d'Egypte,  le  dégoût  de  ceux  qui 
boivent  l'eau  sanglante  "du  Nil;  les  grenouilles  qui 
sautent;  les  nuées  de  mouches  qui  tourbillonnent; 
les  monstrueuses  sauterelles  bleuissantes  et  dévo- 
rantes; la  grêle  formidable  qui  s'écroule  et  qui  hache 
sous  les  coups  de  sa  najipe  serrée  où  luisent  des 
éclairs;  les  ténèbres  lourdes;  et  l'épée  implacable  de 
l'archange  qui  frappe  les  premiers-nés.  —  Parmi  ces 
tableaux  d'épouvante,  le  sourire  de  paix  et  d'extase 
du  petit  troupeau  de  Dieu,  groupé  autour  du  Bon 
Pasteur.  —  Puis,  de  nouveau,  la  violente  épopée  : 
l'Exode,  le  passage  de  la  mer  Bouge,  la  fugue  impé- 
rieuse qui  entraîne  Israël,  au  milieu  des  montagnes 
de  vagues,  prêtes  à  s'écrouler;  et  les  flots  qui  retom- 


1.  Dans  la  première  partie,  on  ne  trouve  qu'un  seul  air  noyé  au 
milieu  des  chœurs.  Dans  l'ensemble,  une  vingtaine  de  chœurs,  contre 
quatre  airs  soli  et  Iruis  duos. 

2.  Sur  une  trentaine  de  morceaux,  il  en  est  inif  vinnlnini'  que  l'on 
s:iit  eraprunl(5s.  Parmi  les  œuvres  mises  à  cnnli  iliulnfi.  il  fuit  sur- 
tout citer  une  Serenala  de  Stradclla  (5  enip-ii-iN),  tm  \/,i,ini/icat 
attribué  à  un  certain  Erba  (9  emprunts),  le  Te  Dcum  d.t  de  Urio,  et 
unec«7i;o7ia  pour  orgue  de  J.-G.  Kerl. 

3.  Hajndel  n'avait  d'abord  conçu  qu'une  seule  partie  :  la  seconde. 
Il  comm'.-nça  par  écrire  —  en  onze  jours  —  la  secondii  partie,  qu'il 
nomma  :  Moses  Song.  Exodus.  Chap.  15.  Puis,  il  lui  parut  que  la 
statue  manquait  de  base;  et  il  mit  en  musique  le  récit  des  événements 
qui  avaient  motivé  le  chant  de  Moïse,  —  c'est-ù-dire  la  première 
l.arlie,  —  qiiil  écrwit  m  cinq  jours.  Il  ne  s'arrêta  point  là.  Il  voulut 
cttmpl.-ter  le  cycle  de  l'épopée,  en  remontant  jusqu'au  début  de  la 
misère  d'Israf'l,  —  à  la  mort  de  Joseph.  II  écrivit  donc  une  Lamen- 


bent  sur  l'année  do  Pharaon,  l'orcheslre  bouillon- 
nant comme  une  mersouievéo,  et  le  rythme  écrasant 
du  clionir  impitoyable. 

"  L'autre  partie  n'est  qu'un  hymne  colossal,  le  chant 
de  grâces  de  Moïse,  tout  entier  encadré,  comme  s'il 
n'était  qu'une  seule  strophe,  entre  deux  répliques 
d'un  même  chœur.  Ce  grand  chœur  lumineux,  ..  en 
blanc  majeur  »,  est  une  prière  simple  et  solennelle, 
dont  le  motif  initial  tient  en  bride  l'allégresse  tumul- 
tueuse du  peuple  qui  trépigne  sur  l'ennemi  abattu. 
Le  même  sentiment  d'allégresse  cruelle  s'exprime  de 
façon  superbe  dans  un  duo  des  basses,  —  deux  guer- 
riers qui  chantent  la  victoire  de  Dieu  et  la  mort  de 
Pharaon,  sur  un  rythme  de  jubilation  héroïque, 
tandis  que  l'orchestre  danse  de  joie.  Parmi  les  huit 
chœurs  de  cette  seconde  partie,  le  plus  dramatique 
représente  Israël  cheminant  au  milieu  des  peuples 
enchaînés  par  la  peur  :  Das  hôren  die  Volker.  Peu  de 
pages  de  Hœndel  ont  une  expression  plus  intense,  — 
tour  à  tour  oppressée  d'angoisse,  et  soulevée  par  une 
foi  invincible  et  sombre.  —  Avec  ce  chœur  fait  con- 
traste l'air  d'alto  qui  le  suit  :  Brbigc  sie  hineln,  le 
plus  bel  air  sohi  de  l'œuvre,  le  seul  vraiment  ému. 
C'est  une  rêverie  poétique  et  tendre,  qui  flotte  dans 
une  lumière  limpide.  Puis  vient  la  scène  finale  où, 
sans  accompagnemeni,  la  voix  de  Mirjam,  la  pro- 
phétesse,  la  sœur  d'Aaron,  s'élève  seule,  chantant 
Dieu;  et  le  chœur  d'hraël  reprend  l'hymne  du  com- 
mencement. Alors,  le  cycle  complet  du  Psaume  est 
accompli. 

"  Isnièl  en  Egypte  était  une  œuvre  trop  dédaigneuse 
de  toutes  les  convenlions  de  la  mode,  trop  hautaine 
et  trop  austère  pour  pouvoir  réussir.  Elle  échoua 
toujours,  du  vivant  de  Hœndel'*,  bien  qu'un  petit 
nombre  d'hommes  aient  senti  la  grandeur  morale 
d'un  tel  art  et  sa  puissance  d'action. 

«  Une  belle  lettre  anonyme,  publiée  dans  le  London 
Daily  Pust,  en  avril  173!),  s'indignait  contre  la  tenue 
inconvenante  du  public,  qui  causait  bruyamment,  et 
contre  l'opposition  bigote  qui  trouvait  sacrilèges 
de  tels  oratorios.  Elle  proteste  «  qu'on  devrait,  en  de 
telles  occasions,  aller  au  théâtre  avec  autant  de  so- 
lennité qu'à  l'église  :  car  la  représentation  à  laquelle 
on  assiste  est  la  plus  noble  façon  d'honorer  Dieu,  le 
service  divin  le  plus  solennel  qui  ait  jamais  été  célé- 
bré dans  une  église...  Ce  n'est  pas  la  maison  qui 
sanctifie  la  prière;  c'est  la  prière  qui  sanctifie  la 
maison  ».  Et  l'écrivain  anonyme  ajoute  qu'on  ne  doit 
pas  considérer  la  musique  de  Hœndel  séparément  du 
poème.  L'un  et  l'autre  sont  indissolublement  liés. 
«  Avec  une  puissance  incroyable,  l'inimitable  auteur 
a  pris  à  l'Ecriture  ses  pensées,  et  il  a  donné  à  cha- 
cune d'elles,  par  la  musique,  son  expression  vraie. 
Il  a  bien  prouvé  que  la  musique  de  son  cœur  était 
aussi  sublime  que  la  force  de  son  imagination.  Si  le 
goïit  de  telles  œuvres  se  répandait  chez  un  peuple, 


talion  d' IsrwH  sur  la  mort  de  Joseph,  et  y  ajouta  une  ouverture,  en  sol 
mineur.  —  Ce  fut  sous  cette  forme  ternaire  i]u'/srai!l  fut  donné  d'abord, 
en  avril  1739.  A  la  reprise  de  1756,  HuMidel  remplaça  la  plainte  sur 
Joseph  par  la  preniirre  partie  de  Salomoil ;  mais  toujours  il  maintint 
un  preniiei'  acte  avant  l'œuvre,  telle  que  nous  la  connaissons  aujour- 
d'hui. Ce  fut  r.4ca<;emie  d'ancienne  musique  de  Londres  qui,  de  sa 
propre  autorité,  fit  jouer  et  imprimer  Israël,  sous  sa  forme  en  deuï 
parties. 

4.  Hœndel,  atterré  par  la  froideur  du  public.  Ot  en  vain  des  change- 
ments à  l'œuvre,  entre  la  première  et  ia  seconde  audition.  Pour  ré- 
pondre aux  désirs  de  ses  amis,  il  supprima  di-s  chœurs  et  ajouta  dos 
airs.  Rien  n'y  Ht.  —  Il  donna  encore  /srafd  en  1740,  1756,  (757,  nSS, 
—  en  tout  huit  fois,  essayant  toujours  de  nouveaux  changements. 
Jamais  la  foule  ne  vint.  L'œuvre  ne  fut  pas  imprimée,  avant  la  mort 
de  Ilicndel. 
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ce  peuple  pourrait,  dans  de  pareils  dangers,  attendre 
fermement  la  même  délivrance  que  célèbrent  ces 
Hynmes...  « 

(I  II  semble  que  Hœndel  ait  été  frappépar  ces  lignes: 
car  sept  ans  plus  tard,  alors  que  l'Angleterre  était 
envabie  par  les  troupes  du  prétendant  Stuart,  Hœn- 
del, écrivant  YOccasional  Oratorio,  pour  la  patrie 
menacée,  y  reprit  les  plus  belles  pages  à'Israel.  » 

Le  Measieiai  écrit  en  vin^'t-quatre  jours,  du  22aoiit 
au  14  septembre  1741,  à  l'une  des  époques  les  plus 
tourmentées  de  la  vie  de  Hœudel. 

Le  poème  était  de  Cbarles  Jennens,  fidèle  ami  du 
musicien,  grand  amateur  de  poésie  et  de  musique, 
et  personnage  fort  riche,  que  ses  habitudes  de  luxe 
el  d'ostentation  avaient  fait  surnommer  «  Soliman  le 
Magnifique  ».  Son  travail  consista  pour  le  Messie  à 
«  centouiser  »,  sans  doute  de  concert  avec  Hœndel, 
et  à  versifier  des  extraits  de.  l'Ancien  et  du  Nouveau 
Teslament. 

Le  titre  de  l'œuvre  pourrait,  être  aussi  bien  :  Rc- 
demption;  Yidce  de  rédemption,  en  effet,  y  est  plutôt 
célébrée  que  la  ■personnaUiU  du  Messie  Rédempteur, 
dont  H;endel  n'aurait  pas  osé  faire  unhérosd'oratorio. 

Rochlit/.',  critique  musical  contemporain  de 
Beethoven,  l'avait  1res  bien  compris,  quand  il  appe- 
lait le  Mcisie  «  la  cantate  de  tout  le  genre  humain 
racheté,  réuni  pour  célébrer  sa  reconnaissance  ». 

La  première  partie  de  l'Oratorio  est  consacrée  à 
la  préparation,  a  l'avénemeut  du  Messie,  et  au  récit 
de  sa  naissance,  de  sa  vie,  de  son  enseignement,  el  de 
ses  miracles. 

L'Oia'O'^ure,,  composée  à  la  manière  des  ouvertures 
de  Lully,  comprend  un  Lent  et  un  Vif  fugué.  Ces 
deux  mouvements  restent  dans  la  même  tonalité 
sombre  [mi  mineur)  :  toute  l'humanité  gémit  et  sou- 
pire, elle  va  succomber. 

Un  récit  du  ténor  s'enchaîne  à  cette  ouverture  : 
<(  Consolez  mon  peuple!  dit  votre  Dieu.  »  Ce  récit, 
destiné  à  faire  contraste  avec  l'ouverture,  doit  s'eii- 
chainer  à  celle-ci  sans  interruption;  sa  tonalité  de  mi 
majeur  qui  s'oppose  tout  à  coup  au  minewn  du  début 
fait  alors  vraiment  briller,  au  sortir  de  l'ombre,,  la 
fine  lumière  consolatrice. 

Ici  se  manifeste  avec  éclat  cette  faculté  mysté- 
rieuse que  possédait  Hœndel  de  pouvoir  rendre  en 
quelques  notes  l'impression  de  la  foule  ou  de  l'éten- 
due infinie  :  «  C'est  à  toutes  les  races  que  s'adresse 
cet  ordre  d'espérer.  Les  trois  ou  quatre  notes  qui 
l'édiclent  ont  une  telle  ampleur,  qu'elles  semblent 
porter  en  elles  et  comprendre  pour  ainsi  dire  en  leur 
courbe  immense  tout  le  bienfait  de  la  Uédemption  et 
le  salut  du  monde  entier-.  » 

Un  air  sombre  et  expressif  de  la  basse  décrit  les 
ténèbres  où  étaient  plongés  les  peup.les,  avant  la. 
naissance  du  Sauveur  :  la  mélodie  qui  rampe  de 
façon  tortueuse  et  embarrassée  figure  dans  un  sym- 
bolisme ingénu  et  profond  la  marche  des  nations 
dans  l'obscurité. 


1.  RoCHLiTz,  J-'nr  Freunde  der  Tonkiinst  |Lcipzig,  1S24-1832). 

2.  Camille  Blli.aigv:e,  li'S  Epùgites  de  ta  musique,  Paris,  Delagrave. 

3.  Hajndcl  a  écrit  deux  versions  de  cet  air,  qui  célèbre  eQ:une  lan- 
gue musicale  si  touchante  le  Hon  Pasteur. 

Dans  la  première  version,  les  deus  parties  ou'it  coupJets  ■  de  ce  si 
doux  cantique  sont  confiés  au  soprano  seul  et  sont  notés  tous  deut.ent 
si  bémol.  C'est  cetto  première  version  que  donnent.: 

1°  Le  manuscrit  autographe  (Buckingham  Palastl  ; 

2°  La  copie  (faite  par  Smitlij  qui  servit  à  Ha-ndel  pour  diriger  à 
Dublin  la  première  exécution  de  sou  œuvre  (Oxford,  Teubury  Cîollego)^ 
copie  couverte  d'observations  et  d'annotations  écrites  de  la  main 
môme  de  ILrndel,  ou  dictées  par  l'auteur  à  Sraith,  son'  secrétaire 
cl  ami  : 


Bientôt,  la  joie  s'allume  parmi  l'univers  :  le  chœuf 
chante  l'Enfant  qui  va  naître.  La  nouvelle  se  propage 
à  travers  les  masses  vocales  et  inslrumentales  comme 
un  immense  incendie,  dans  un  crescendo  grandiose, 
entrecoupé  d'acclamations  formidables  :  "  L'Admi- 
rable! Le  Conseiller!  Le  Dieu  fort!  Père  éternel! 
Prince  de  paix!  » 

Voici  Noël!  Une  charmante  pastorale  ouvre  la 
scène.  Hœndel  s'est  souvenu  de  la  mélodie  des  «  pif- 
ferari  »,  bergers  calabrais,  qu'il  avait  entendus  pen- 
dant son  séjour  en  Italie  en  1709.  Le  soprano  raconte 
la  nuit  sainte,  cependant  que  les  violons  semblent 
frissonner  au  vent  de  la  nuit,  et  les  anges  descendent 
sur  la  terre;  leurs  voix  viennent  de  loin,  se  rappro- 
chent, chantant  :  «  Gloire  à  Dieu,,  au  plus  haut  des 
cieux!  »  Les  trompettes  éclatent  à  l'orchestre,  le 
chœur  exulte;  mais  déjà  les  divins  messagers  s'éloi- 
gnent, cependant  que  la  joie  inonde  le  monde  : 
«  Tressaille,  ô  tille  de  Sion!  »  chante  le  soprano 
dans  un  air  à  vocalises  éperdues  :  «  Pousse  des  cris 
d'allégresse,  fille  de  Jérusalem!  Voici  que  ton  Roi 
vient  à  toi!...  Il  parlera  de  paix  aux  nations!  » 

«  Il  viendra  nous  consoler  et  nous  guérir,  »  reprend 
l'alto,  en  nous  olîrant  un  parfait  modèle  de  suave  et 
gracieux  cantique 2.  La  première  partie  se  termine 
par  un  cbœur  d'une  émotion  douce  et  contenue  :  un 
véritable  charme  de  printemps!  chaque  partie  vocale 
semble  tresser  des  guirlandes  de  fleurs.  Haydn  et  Mo- 
zart seront  les  fruits  de  ce  renouveau  de  la  musique. 

La  deuxième  partie  de  l'oralorio  s'ouvre  p;rr  une 
série  de  scènes  sombres  et  terribles.  C'est  la  Passion 
et  la  mort  du  Sauveur. 

«  Voici  l'Agneau  de  Dieu!  »  clame  le  chœur  sur 
un  rythme  obstiné,  qui  évoque  déjà  l'épouvantable 
marche  au  Golgotha.  Ce  chœur,  rempli  d'une  indi- 
gnation passionnée,  s'enchaîne  à  un  air  sublime  con- 
fié au  contralto  :  «  11  était  méprisé  et  abandonné;  « 
cette  expressive  mélopée  semble  contenu-  et  vouloir 
exprimer  toute  la  compassion  qui  remplissait  le  cœur 
des  disciples  et  des  saintes  Femmes,  témoins  dou- 
loureux du  drame  mystérieux...  On  rapporte  que 
Hœndel  sanglotait  en  l'écrivant. 

(I  C'est  pour  nous  que  ce  Dieu  souffrit!  »  clame  un 
chœur  énorme  «  qui  s'élève  et  retombe  par  masses 
pesantes  et  semble  être  le  niea  culpa  de  toute  l'hu- 
manité ».  Chacun  suivait  sa  propre  voie,  loin  du 
Pasteur  :  les  parties  vocales  se  dispersent,  piétinent, 
s'éloignent,  sur  des  rythmes  précipités,  pour  para- 
phraser le  texte  d'Isaïe;  vers  la  fin,  il  se  produit 
comme  un  affolement;  mais  tout  à  coup  les  chœurs, 
l'orchestra  et  l'orgue  se  réunissent,  s'amalgament 
en  un  seul  bloc  :  tout  s'arrête;  et  du  fond  de  l'abinie 
retentit  la  parole  du  prophète  :  «  L'Eterm;!  a  fait 
retomber  sur  Lui  l'iniquité  de  nous  tous.  » 

<i  Pleurez!  cœurs  fidèles...,  »  chante  maintenant 
le  ténor  en  une  phrase  musicale  débordante  d'une 
tristesse  infinie  :  <'  Qui  a  pensé  qu'il  était  retranché 
de  la  terre  des  vivants  à  cause  des  péchés  de  son 
peuple?  » 

3^  Une  autre  copie,  du  môme  Christophe  Smith,  aujourd'hui,  en  la 
possession  de  M.  Otto  Goldsniidt  (Londresi. 

C'est  cette  première  versiou.quo  préférait  SfoHlrt,  et,  de'nos  jours, 
le  regretté  maître  .\lex.  Guilmant. 

La  secundo  version,  également  de  Hi-cndol,  transpose  en  fa  la  pre- 
mière partie  de  l'air,  pour  le  faire  chanter  i)ar  un  conimtto,  le  so- 
prano reprenant  la  seconde  partîe'cn  si  bémol,  ro  qui  forme  tin  chant 
alterné  que. l'on  nonime  en  .\llemagne  :  Vk'fclisetf/esauf/.  Celle  version 
existe  également  dans  le  manuscrit  d'Oxford  cité  [dus  haut,  mais  se 
trouve  seule' dans  une  troisième  copie  de  la  partition  (faite  encore  par 
Smithi},  et  qui  est  conservée  aujourd'hui  à  la  bibliothèque  de  la  ville 
de  Hambourg. 
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AiissitAl,  s'élève  un  chant  d'une  simplicité,  d'une 
candeur  angéliques  :  "  Le  Singneur  n'abandonrii^ra 
pas  soii  liien-Airaé  à  la  coiiuption  du  tombeau...  » 

Kt  le  ciel  s'ouvre,  pour  que  le  Koi  de  Gloire  fasse 
son  enti'ée. 

Cepenilant,  l'Evangile  se  répand  à  travers  le 
monde:  le  chieur  «  Par  tout  l'univers...  >>  est  une 
étonnante  merveille  d'écritures  :  des  gammes  invin- 
cibles montent  de  partout  et  s'écroulent,  entraînant 
rythmes  et  harmonies  dans  un  goulTre  immense  de 
sonorité  vocale  vraiment  grandiose. 

Mais  déjà  gronde  la  persécution;  la  basse  la  pré- 
dit dans  une  musique  de  tempi'te  où  tourbillonne 
un  vent  d'orage;  les  basses  grondent  sans  répit,  les 
violons  s'enfièvrent  en  un  rythme  précipité;  un 
chœur  de  haine  éclate,  sinistre  :  «  Délivrons-nous  de 
leurs  chaînes!  »  mais  tout  à  coup  surgit  un  court 
récit  du  ténor  :  «  Celui  qui  est  assis  dans  les  cieux 
se  rit  de  leur  fureur!  Il  rit!  puis  II  les  épouvante,  et 
de  son  sceptre  les  brise  tous'.  »    ■ 

Alors  éclale,  foi'midable,  l'une  des  pages  les  plus 
héroïques  de  toute  la  musique  :  le  célèbre  Hallelujah 
qui  n'a  d'égal  nulle  part. 

Le  chœur  délire  de  jubilation,  les  trompettes 
éclatent,  terribles,  dans  un  ciel  de  feu,  les  basses 
bondissent  et  les  timbales  rythment  de  pulsations 
monstrueuses  la  marche  des  armées.  Quis  ut  Deus! 
proclame  cette  fresque  magnifique  :  glorifiant  la 
Croix,  en  ces  longues  tenues  qui  montent  lentement, 
mais  toutes-puissantes!  L'Enfer  lui-même  crie  :  Hal- 
lelujah! Du  nord  au  sud,  de  l'Orient  à  l'Occident, 
c'est  la  Victoire  éternelle,  les  ailes  toutes  grandes  ! 

On  raconte  que  le  jour  de  la  première  audition  du 
Messie,  à  Londres,  le  roi  et  tout  l'auditoire,  saisis 
par  l'irrésistible  élan  de  génie  de  cette  vocifération 
sacrée,  se  levèrent,  d'instinct,  pour  l'écouter  debout. 
C'est  de  ce  jour  que  date  la  coutume,  conservée 
encore  en  Angleterre,  de  se  lever  lorsque  l'on  chante 
VHallelitjah  du  Messie. 

Il  semble  qu'après  tant  de  splendeurs,  Hœndel  ait 
pu  s'ari-êter! 

En  la  troisième  partie ,  il  se  recueille  et  nous  invite 
à  méditer  avec  lui  sur  la  Mort,  le  Jugement  et  la 
Résurrection. 

Il  reprend  le  ton  de  mi  majeur  du  début  pour 
peindre  un  paysage  triste  et  immense,  image  du 
sommeil  de  la  mort,  où  plane  une  voix  résignée,  mais 
confiante.  C'est  peut-être  Varie  le  plus  beau  de  la 
partition.  «  J'ai  foi.  Seigneur!  ceux  qui  dorment  se 
réveilleront!...  » 

Qui  donc  en  douterait  encore,  ayant  entendu  cet 
air? 

Deux  chœurs  sans  accompagnement  déchiffrent 
maintenant  des  textes  tirés  de  l'épitre  de  saint  Paul 
aux  Corinthiens  :  «  Puisque  par  un  seul  homme  est 
venue  la  mort,  c'est  par  un  homme  aussi  que  nous 
devons  ressusciter.  —  Et  comme  tous,  en  Adam,  sont 
soumis  à  la  mort,  —  tous  aussi,  dans  le  Christ, 
seront  ressuscites,  mais  chacun  en  son  rang,  au  jour 
marqué  par  lui.  » 

—  «  Tous,  nous  serons  changés,  en  un  instant,  au 


t.  Ce  récit  noté  à  la  hâte,  au  crayon,  sur  le  manuscrit  d'Oïford, 
retiipUçait  un  air  de  ténor  en  la  mineur,  pour  plus  de  dramatique 
concision. 

i.  A  la  vérité,  il  y  a  entre  ce  récit  cl  les  grands  chœurs  de  la  fin 
trois  morceaux  que  l'on  supprime  généralement  au  concert,  malgré 
les  réelles  beautés  qu'ils  renferment  :  c'e^t  d'abord  un  duo  fie  seul  de 
!a  partition)  pour  contralto  et  ténor  écrit  sur  le  texte  de  ré|)itre  de 

saint  Paul  aux  Corinthiens 0  mort,  oii  est  ta  victoire?  0  mort,  où 

est  ton  aiguillon?   »   Ilicndel  a  écrit    deux  versions  de  ce  duo:  la 

Copyright  hy  Librairie  Delaqrave,  1921. 


son  de  la  dernière  trompette!  »  interrompt  la  basse, 
et  la  tronipclte  resonne,  oliéissarile,  évocatrice  de  ces 
anges  soufllanl,  au  pignon  de  nos  cathédrales,  dans 
d'énormes  buccins  de  pieire. 

<'  Maintenant  la  mort  est  vaincue!  »  proclame  le 
contralto-.  Aussitôt  les  solistes,  les  choeurs,  l'orgue; 
l'orchestre,  toutes  les  puissances  sonores  se  ramas- 
sent pour  les  acclamations  apocalyptiques  de  la  Fin 
des  Fins  :  «  A  l'Agneau  immolé  pour  nous  et  à 
jamais  :  Toute-Puissance,  lUchesse,  Sagesse,  Force, 
Honneur,  Gloire  et  Bénédiction!  » 

Avec  ses  trois  parties  qui  s'enchaînent  sans  inter- 
ruption :  son  large  début  en  harmonies  verticales, 
son  mouvement  central  au  rythme  vif  et  obstiné  et 
la  grande  fugue  finale,  ce  triptyque  choral,  vivant 
symbole  de  la  Trinité  indivisible,  conclut  le  chef- 
d'œuvre  dans  la  majesté  absolue,  avec  l'Amen  sur- 
tout, qui  couronne  l'oratorio  comme  une  coupole 
gigantesque,  inondée  d'harmonie  et  de  lumière. 

Le  Messie  était  à  peine  terminé  que  Haîiidel  com- 
mençait Samson  et  le  terminait  en  cinq  semaines. 
Cet  oratorio  héroïque  est  remarquable  par  la  pein- 
ture très  poussée  de  caractères  dramaliqiies,  passion- 
nés ou  comiques  comme  ceux  de  Samson,  de  Dalila 
et  de  Harapha  et  des  scènes  fameuses  comme  celle 
de  l'écroulement  du  temple. 

Il  faudrait  pouvoir  parler  longuement  de  .losrph  et 
de  Bcisazar,  le  premier  mélancolique  el  recueilli,  le 
second  tragique,  avec  des  visions  hallucinées,  et  une 
ouverture  à  programme  qui  semble  une  peinture  de 
l'orgie  de  la  fête  de  Sesach,  où  l'on  vit  apparaître 
la  main  fatale.  Le  caractère  de  la  reine  Nitocris  est 
tracé  de  main  de  maître.  Il  est  impossible  d'exprimer 
dans  un  style  plus  royal  l'orgueil,  la  satiété,  le  vide 
et  la  vanité  du  pouvoir. 

L'excellent  poème  de  Belsazar  était  dû  à  Jennens, 
qui  l'avait  composé  trop  lentement  au  gré  de  Hsen- 
del,  puisque,  dans  sa  fureur  de  création,  le  musicien 
travaillait  à  Uéraklès  en  attendant  les  vers  de  son 
collaborateur.  Mais  Hœndel  était  heuieux;  il  lui 
écrivait  :  «  Votre  excellent  oratorio  m'a  procuré  un 
grand  plaisir  à  le  mettre  en  musique;  il  m'a  inspiré 
chaleureusement.  C'est  un  noble  ouvrage,  vraiment 
grand,  et  pas  commun.  Il  m'a  donné  l'occasion  d'ex- 
primer quelques  idées  très  particulières,  surtout 
beaucoup  de  grands  chœurs...  » 

Mais  les  deux  oratorios  de  Haindel  qui  firent  plus 
pour  sa  gloire  et  pour  sa  fortune  que  tout  le  reste  de 
ses  travaux  sont  VOecasional  Oratorio  et,  par-dessus 
tout.  Judas  Macchabée,  l'oratorio  de  la  Victoire,  écrit 
pour  célébrer  la  journée  de  Culloden  el  le  retour  du 
vainqueur,  le  duc  de  Cumberland.  «  Ce  Jubelgesang 
dramatisé,  à  la  gloire  de  la  Liberté  et  de  la  Force 
héroïque,  est  demeuré  jusqu'à  nos  jours  un  des  plus 
populaires  parmi  les  oratorios  de  Hœndel,  grâce  à 
son  sujet  patriotique  et  à  son  large  style.  Bien  d'au- 
tres œuvres  du  maître  ont  plus  de  poésie,  de  distinc- 
tion, de  souplesse  et  de  vérité.  Mais  aucune  n'a  plus 
de  vigueur  de  rythme,  une  masse  sonore  plus  impo- 
sante, une  si  brûlante  flamme  populaire.  Aucune  où 
l'on  trouve  plus  d'ensembles  grandioses,  et  où  les 
soli  soient  plus  intimement  unis   aux  chœurs.    Le 


seconde,  plus  brève,  est  celle  qu'a  éditée  Lamoureux  (lleugel).  Un 
chœur  s'cnchaine  à  ce  duo  ;  «  (iràces  soient  rendus  à  Dieu  qui  nous 
a  donné  la  victoire  par  Jésus-Christ  Notre-Seigneur  !  )■  Le  troisième 
morceau  est  un  grand  air  de  soprano  un  peu  dans  le  caraclère  de  celui 
qui  ouvre  la  III'  partie  de  l'oratorio  ;  le  texte  qui  l'inspire  est  extrait 
de  l'épitre  aux  Romains  (viii,  31.  3:i,  34).  »<  Si  Dieu  est  pour  nous, 
qui  sera  contre  nous?  »  A  chaque  page  du  Messif,  on  est  forcé  d'ad- 
mirer le  choix  des  textes  qui  inspirent  la  musique. 


mcyCLOPÉDJE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


Peuple  est  (ont,  ici;  les  figures  individuelles  sont  mé- 
diocres, mal  caractérisées;  elles  se  fondent  en  lui. 

Il  est  fàclieux  que  Hœndel  ait  eu  à  travailler  sur 
un  pauvre  poème,  décousu  et  maladroit',  qui  répète, 
d'un  acte  à  l'autre,  les  mêmes  situations  et  oblige  la 
musique  à  une  certaine  monotonie.  Mais  on  ne  sau- 
rait trop  admirer  les  majestueuses  déplorations 
funèbres  du  premier  et  du  second  acte,  dont  Gluck 
s'est  certainement  inspiré-,  —  le  cbœur  de  vic- 
toire impitoyable  qui  ouvre  le  second  acte  :  Tombe, 
insensi.'...,  du  haut  de  ta  puissance...  cette  musique 
cruelle,  d'une  sombre  énergie,  avec  des  piani  sou- 
dains, auxquels  succède  une  explosion  de  fureur,  — 
et  presque  tout  le  Iroisiènie  acte,  qui  est  une  fête  de 
la  Victoire,  formant  une  progression  superbe,  du 
commencement  k  la  fin. 

D'abord,  une  invocation  à  Jéhovah,  soli  et  chœurs, 
—  un  temple  qui  marche. —  Puis,  le  fameux  hymne  : 
Lève  la  tête...  qui  salue  l'arrivée  du  triomphateur'; 
c'est  un  lied  populaire  qui  prend  une  allure  épique; 
il  semble  danser  en  marchani,  il  a  des  dessins  tour- 
noyants et  fleuris;  son  calme  imposant  recouvre  une 
fièvre  cachée,  l'envie  de  crier  de  joie;  la  mélodie 
tendrait  à  l'inégalité  de  la  mesure,  sans  la  volonté 
qui  tienlles  rênes.  —  Puis,  une  marchejoyeuse  pour 
orchestre.  —  Puis,  un  chœur  bondissant  :  la  ,]oie  qui 
se  contenait  encore,  depuis  le  début,  éclate,  se  fait 
énorme  et  exultante.  —  Un  duo  pastoral  et  dansant, 
des  airs  de  joie  délicieux  comme  des  gazouillis  d'oi- 
seaux. —  Enfin,  les  deux  écrasants  morceaux  qui 
terminent  l'œuvre  :  l'air  de  basse,  et  l'Hallelujah, 
avec  la  marche  lourde  des  basses  inébranlables, 
avec  les  cris  des  trompettes,  avec  un  frémissement  de 
fièvre  guerrière,  Je  souftle  de  géants  haletants.  Ce 
sont  des  montagnes  sonores,  des  quartiers  de  rochers 
lancés  et  suspendus  dans  l'air.  Une  telle  musique  a 
quelque  chose  de  napoléonien'.  » 

Faut-il  encore  citer  le  récit  et  l'air  de  Juda  :  Dieu 
soit  loué,  sur  terre  et  dans  les  cieux,  suivi  d'une  invo- 
cation de  fervente  reconnaissance  aux  braves  qui 
Sont  morts  dans  les  combats?  C'est  là  un  modèle 
inégalable  d'épitaphe  en  musique  :  la  voix  et  une 
trompette  solo  dialoguent  dans  un  style  grave,  d'une 
simplicité  et  d'une  concision  particulièrement  pro- 
pres au  vrai  style  des  inscriptions.  Cette  pureté  et 
celte  dureté  de  trait  n'appartiennent  qu'à  Hoendel. 
Ce  grand  architecte  savait,  quand  il  lui  plaisait,  tra- 
vailler au  ciseau  dans  le  marbre. 

Le  second  chœur  du  deuxième  acte  :  Plus  de 
plainte,  évoque  les  passages  les  plus  émus  des  der- 
nières œuvres  de  Beethoven.  HaendeU'écrivit  en  1758, 
il  était  aveugle  depuis  cinq  ans;  depuis  cinq  ans  il 
n'écrivait  plus,  muré  dans  le  silence  et  attendant  la 
mort;  cette  page,  peut-être  la  dernière  qu'il  ait  dic- 
tée, recouvre  sous  son  calme  imposant  d'immenses 
et  profondes  pensées  :  berceuse  de  douleur,  chant  de 
résignation  courageuse,  elle  dévoile  un  aspect  peu 
connu  de  la  grande  âme  du  chantre  du  Messie. 

Après  le  triomphe  de  Judas  Macchabée,  Hœndel, 
devenu  le  musicien  national  de  l'Angleterre,  n'avait 


1.  Par  le  révérend  docteur  Thomas  Morell,  qui  fut  le  librettiste  des 
derniers  oratorios  de  Haende!.  Le  second  acte  répète  les  alternatives 
de  lamentations  et  de  réveil  d'énergie  guerrière,  par  lesquelles  on 
vient  de  passer  au  premier  acte.  De  plus,  il  se  termine  par  un  épisode 
inutile  et  fastidieux  :  une  partie  des  Israélites  ne  partent  pas  pour  le 
combat,  et,  tandis  que  les  autres  vont  se  battre,  veulent  au  moins 
écraser  l'ennemi  intérieur,  les  idoles  et  leurs  sectateurs.  Hœndcl  s'est 
un  peu  désintéressé  de  cette  partie  de  l'œuvre  ;  il  a  repris  pour  un  des 
morceaux  des  phrases  de  son  Agrippina. 

2.  Voir,  dans  la  scène  funèbre  du  premier  acte,  la  phrase  :    Votre 


plus  qu'à  créer  tranquillement,  sans  le  moindre 
souci  matériel;  il  semble  qu'il  ait  été  alors  attiré  par 
le  luxe  de  l'instrumentation  dans  ses  nouveaux  ora- 
torios :  Alexandre  Balus,  dont  le  poème  est  encore 
tiré  du  Livre  des  .Macchabées,  abonde  en  curieuses 
trouvailles  de  sonorité,  et  les  caractères  individuels 
y  sont  burinés  avec  un  soin  tout  particulier;  on  ad- 
mirera, particulièrement,  les  figures  complexes  d'A- 
lexandre et  de  Cléopàtre  et  la  grande  scène  finale. 

Nous  ne  pouvons  que  citer  Josué,  dont  l'inspiration 
s'apparente  à  celle  de  Judas  Macchabée,  et  Sulomon, 
l'oratorio  ensoleillé  qui  ressemble  à  une  cathédrale 
d'or;  on  y  trouve  d'exquises  imageries  de  primitif, 
comme  ce  chœur  final  du  premier  acte,  à  cinq  voix, 
accompagnées  par  les  cordes  et  les  flûtes,  épitha- 
lame  délicieux  qui  appelle  sur  l'amour  de  Salomon 
et  de  la  Reine  de  Saba  la  complicité  des  Ueurs,  des 
zéphirs  et  des  rossignols. 

Dans  Suzanna,  Hœndel  a  repris  un  sujet:  le  triom- 
phe de  la  Chasteté,  maintes  fois  traité  en  Italie  au 
xvii«  siècle,  notamment  par  Pallavicini  (1688)  et 
Marco  Martini  (1689).  L'œuvre  est  curieuse  et  parti- 
culièrement riche  en  mélodies  charmantes,  dont 
plusieurs  sont  de  véritables  chansons  populaires, 
mais  le  rôle  des  chœurs  y  est  très  réduit. 

Un  souffle  profondément  religieux  anime  Theo- 
dora,  dont  le  poème  s'inspire  de  la  Théodora,  vierge 
et  martyre,  de  Corneille.  Les  caractères  y  sont  tracés 
avec  beaucoup  d'art,  et  certains  épisodes  nous  émeu- 
vent par  la  vérité  de  l'observation  et  l'intensité  du 
sentiment:  rien  de  plus  louchant  que  l'histoire  de 
Théodora  et  de  son  amant  converti,  l'officier  Didyme  ; 
cet  oratorio,  trop  peu  connu,  se  distingue  des  autres 
par  sa  couleur  grave  et  élégiaque.  La  scène  de  la 
prison  au  deuxième  acte  forme  un  tableau  d'une 
inspiration  romantique,  et  le  grand  chœur  final  de  ce 
même  acte,  funèbre  et  triomphal,  nous  entraîne  par 
son  mouvement  d'ascension  vers  la  lumière. 

La  composition  du  Jephté,  suprême  testament  ar- 
tistique du  maître,  dura  six  mois  et  fut  plusieurs 
fois  interrompue  par  la  maladie  et  les  premières 
atteintes  de  la  cécité. 

Celte  partition  mérite  une  place  à  part  dans  l'œu- 
vre de  Haîndel;  si  ailleurs,  il  a  été  plus  continuel- 
lement parfait,  nulle  part  il  ne  s'est  élevé  plus  haut 
dans  les  régions  sublimes  de  l'extase  affranchie  des 
passions  humaines. 

Ici  encore,  il  se  montre  un  grand  peintre  de  carac- 
tères :  les  figures  de  Jephté  et  d'Iphisse  détachent  avec 
un  relief  saisissant.  Il  faut  citer  la  scène  des  adieux 
avec  sa  radieuse  conclusion  en  mi  majeur  qui  cache 
tant  de  douleur;  le  chœur  des  prêtres;  un  curieux 
quintette  et  surtout  le  chœur  final  du  deuxième 
acte  :  Combien  sombres,  Seigyieur,  sont  tes  desseins!  au 
milieu  duquel  la  maladie  foudroya  Hfendel. 

Exécutions  modernes  des  oratorios  de   Ha>ndel. 

Une  observation  générale  s'applique  à  tous  ces 
oratorios  dans  le  cas  de  l'exécution  au  concert  :  il 


père,  hélas!...  7i'est  plus,  avec  ses  répétitions  et  ses  silences,  —  et 
surtout,  dans  la  Déploration  du  second  acte,  O  Jour  d'effroi!  Jour 
de  misère!  Ce  sont  les  accents  et  les  harmonies  d'Orphée. 

Gluck  se  trouvait  à  Londres  vers  la  fin  de  1745;  et  il  y  passa  les 
quatre  premiers  mois  de  1746.  Jusqu'à  la  On  de  sa  vie,  il  resta  sous 
l'impression  que  lui  avait  produite  la  musique  de  Hœndel.  II  avait 
pour  Haendel  un  culte  presque  religieux. 

3.  Ce  chœur  universellement  célèbre  ne  figurait  pas  dans  la  première 
version  de  l'oratorio.  Haîndel  ne  l'y  introduisit  qu'en  1751,  en  le  repre- 
nant à  Josué,  avec  des  changements  dans  l'instrumentation. 

4.  Romain  RoLiAyD.  Programmés  des  concerts  de  îa  Société  H^ndel 


HISTOIRE  DE    LA   MUSIQUE 


G. -F.   HjENDEL      3395 


®st  très  important  de  diviser  l'action  d'après  un  plan 
dramatique  conlorrae  à  i'arcliitecturc  de  l'œuvre  et 
(Xenckainer,  sans  interruption,  les  divers  morceaux 
(sinfunic,  récits,  airs  et  chœurs)  qui  constituent  cha- 
cune des  grandes  divisions  de  ce  plan. 

C'est  parce  que,  la  plupart  du  temps,  on  n'a  pas 
pris  garde  à  ce  principe  fondamental  que,  lors  de 
maintes  reprises  de  ces  oratorios,  certains  auteurs 
les  ont  trouvés  froids  et  sans  vie.  Rien  n'est  plus  fas- 
tidieux, en  effet,  qu'une  suite  d'airs  et  de  choeurs 
entrecoupés  d'arrêts  qui  refroidissent  sans  cesse 
l'intérêt. 

Mais  si,  ayant  organisé  le  plan  dramatique,  le  chef 
d'orchestre  sait  manifester  la  division  logique  en 
actes  et  en  scènes,  tout  s'éclaire;  d'admirables  pro- 
portions s'établissent  d'elles-mêmes;  l'intérêt,  au 
lieu  de  languir,  se  soutient  et  grandit  sans  cesse  et, 
par  surcroit,  le  plan  d'une  architecture  purement  mu- 
sicale s'établit  par  l'enchaînement  des  diverses  tona- 
lités, absolument  comme  dans  les  [opéras  de  Gluck. 

D'autre  part,  des  coupures  sont  indispensables;  on 
sait  qu'à  chaque  audition  de  ses  oratorios,  selon  telle 
ou  telle  circonstance,  Hœndel  modifiait  la  disposition 
primitive  dans  certains  détails  ;  il  allongeait  cer- 
taines scènes  et  surtout  raccourcissait,  changeait  les 
airs,  ou  les  remplaçait  par  des  récitatifs,  transposait 
ou  réinstrumentait  tel  fragment  qui  lui  convenait 
mieux  ainsi  :  l'histoire  de  ces  variantes  est  connue, 
il  faut  s'en  inspirer  dans  les  exécutions  modernes. 

La  longueur  des  poèmes  et  l'insatiable  appétit  des 
oreilles  britanniques  forçaient  Hœndel,  souvent 
malgré  lui,  à  dépasser  les  limites  raisonnables  de  la 
durée  d'un  concert  :  sans  aller  jusqu'à  supprimer, 
comme  on  le  fait  souvent  en  Allemagne,  plus  d'un 
tiers  des  partitions,  il  est  permis  de  ramener  à  la 
durée  de  deux  heures  et  demie  à  trois  heures  l'exé- 
cution d'un  oratorio. 

L'expérience  l'a  prouvé  à  Paris,  à  Mayence  et  à 
Londres  :  chaque  lois  que  les  oratorios  de  Haindel 
ont  été  exécutés  selon  la  lettre  et  selon  l'esprit, 
c'était  un  magnillque  univers  d'émotion  et  de  poésie 
qui  était  révélé  aux  auditeurs,  et  pour  le  vieux  maitre 
l'occasion  renouvelée  d'un  magnifique  triomphe. 

Conckision. 

L'inlluence  de  Haendel  fut  immense  sur  tous  les 
grands  musiciens  qui  l'ont  connu  ou  admiré  :  J.-S 


Bach  étudiait  et  copiait  ses  œuvres.  Gluck  professait 
pour  l'auteur  du  Messie  un  respect  profond.  Haydn 
pleurait  en  entendant  le  célèbre  Hallelujah  et  s'é- 
criait :  «  Celui-là  est  le  père  de  tous!  )>  Mozart  avait 
étudié  à  fond  les  principaux  oratorios,  et  Beethoven 
écrivait  à  l'archiduc  Rodolphe  (1810)  :  "  Parmi  les 
anciens  maîtres,  seuls  Hœndel  l'Allemand  et  Sébas- 
tien Bach  eurent  du  génie;  »  et  encore  en  1825  : 
«  J'adore  Hœndel.  » 

Schumann  affirmait  en  1835  «  qnisraël  était  son 
idéal  d'une  œuvre  chorale  »;  Liszt,  dirigeant  les  ora- 
torios à  Weimar,  saluait  H;Bndel  comme  un  précur- 
seur de  la  musique  descriptive;  Brahms  ne  l'admi- 
rait pas  avec  moins  de  sincérité  lorsqu'il  dirigeait 
à  Vienne  le  Saiil,  en  1873;  Rubinstein  considérait 
Theodora  comme  le  modèle  accompli  du  drame 
religieux,  et  Gevaert,  à  Bruxelles,  entretenait  avec 
ferveur  le  culte  des  oratorios. 

Chez  nous',  Beilioz,  dès  1840,  faisait  connaître 
Athalie,  dont  il  dirigea  la  plus  grande  partie,  lors 
d'un  festival  donné  à  l'Opéra  avec  le  concours  de 
450  exécutants;  Sainl-Saens,  Th.  Dubois,  Lamou- 
reux,  Guilraant,  Widor  et  leurs  élèves  ont,  depuis, 
rendu  populaires  oratorios  et  concertos;  Vincent 
d'Indy  tint  les  claviers  de  l'orgue  à  l'une  des  pre- 
mières exécutions  en  France  d'Isracl  en  Egypte,  et 
aujourd'hui  ChevillarJ  et  Pierné  inscrivent  souvent 
les  Concerli  grossi  au  programme  de  leurs  concerts. 

Tout  cela  prouve  qu'il  y  a  encore  à  trouver  chez 
Hœndel  le  secret  d'expressions  riches  et  profondes, 
et  surtout  celui  de  produire  des  ell'ets  grandioses 
avec  les  moyens  les  plus  simples  :  on  a  toujours 
voulu,  et  à  son  détriment,  comparer  l'auteur  du 
Messie  et  d'Isracl  à  celui  de  la  Passion  selon  saint 
Mathieu  et  des  Cantates;  parallèle  aussi  dangereux 
qu'inutile.  Un  monde  entier  les  sépare,  non  seule- 
ment les  circonstances  de  leur  vie,  mais  surtout  leur 
idéal  artistique  :  Bach  est  un  i<  gothique  »  et  un 
lyrique,  Hœndel  un  <(  renaissant  »  et  un  dramaturge. 
C'est  un  moderne,  les  «  ordres  »  envahissent  ses 
façades,  sa  force  peut  nous  paraître  parfois  un  peu 
lourde  et  sa  solennité  trop  uniforme,  mais  la  chaleur 
et  la  vie  rendent  sa  pompe  émouvante,  car  il  sait 
agiter  un  univers  de  passion  dans  ses  fugues  chorales, 
et  souvent  nous  donner  le  sentiment  de  la  perfec- 
tion toute  pure. 

L'un  aurait  édifié  la  cathédrale  d'Amiens,  et  l'autre 
le  dôme  de  Saint-Pierre  de  Rome. 


1.  Rappelons  que  le  nom  de  Hœndel  parut  pour  la  première  fois  certi  grossi;  dès  1739,  un  marchand  parisien  annonçait  dans  le  Afer- 
lans  la  librairie  française  le  13  avril  1734.  En  1736  et  en  1743,  on  cure  de  France  que  le  portrait  du  fameux  Signer  était  en  vente  dans 
lonna  au  CoDCert  spirituel  quelques-uns  de  ses  airs  et  de  ses  Con-      son  magasin. 

FÉLIX  RAUGEL. 
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